
1. Des contacts entre la musique de type 
<<occidental>> (d'apres la Renaissance) et le 
folklore europeen ou extraeuropeen 4 ont 
eu lieu dans Ies deux sens 5, Rurtout au 
niveau << morphologique >> (s.vsteme melo­
dique, rythmique, de timbre) 6 • 

J.7. Les differences essentielles semhlent 
etre concentrees au niveau << syntaxique >> 
(systeme de la succession, de << l'existence 
temporelle >> proprement dite des elements 
<< morphologiques ») 7 ; le substratum deces 
differences reside probablement dans un 
mode specifique de concevoir le temps. 

1.2. Les termes extremes de cette oppo­
sition sur le plan musical peuvent etre 
symboliquement exprimes par la forme 
sonate du XVIIIe siecle europeen (consi­
deree comme le point culminant d'une 
evolution organique de plusieurs siecles du 
systeme tonal, synthetise dans la musique 
de Haydn, l\Iozart et Beethoven) et une 
musique rituelle folklorique de type incan­
tatoire. Il est a remarquer que, entre la 
musique occidentale anterieure a la Renais­
sance et Ies couches plus recentes du folk­
lore europeen Ies differences ne sont plus 
tellement marquees. 

1.3. Apres une longue periode de temps 
pendant laquelle la << musique exotique >> 
fut jugee (et, souvent, mal comprise par 
Ies ethnomusicologues eux-memes) avec 
les unites de mesure de la << musique sa­
vante >> suivit, comme une reaction toute 
naturelle, une exageration des differences 
entre ces deux << mondes musicaux >> 8• 

N ous estimons opportun d'essayer aujour­
d 'hui de depasser cette attitude ; la necessite 
d'etudier leurs structures similaires (basees 
sur des constantes psychiques humaines) 9, 
les << facteurs communs >> par le mesurage 
desquels on puisse determiner quantitati­
vement, avec exactitude, les differences 
reelles, est imposee non seulement par 
l'acceptation dans la vie musicale du xxe 
siecle, avec des droits egaux, des produits 
musicaux les plus divern, quelle quc soit 
leur provenance geographique ou ·Ieur 
anciennete, mais aussi par l'interet crois­
sant des musiciens ( et, tout d'abord, des 
compositeurs) contemporaim; pour les as­
pects fondamentaux, originaire:,;, << arche­
typaux >> de la mu:,;ique. 

7.4. La tendance a sonder sy:,;tematique­
ment la dimen:,;ion temporelle de la musi­
que, en vue de proposer une syntaxe ine~ 

CONSIDERATIONS SCR UNE 
«MUSIQUE A TEMPORELLE»1 

Corneliu Dan Georgescu 

• II n'a cncore ete decouvert 1:,_Le pa:t une so­
ciete humaine, si „arrieree·• ftlt-elle, gui 
ignorât la musique » 2• 

,, li n'est pas de concept en C( monde gui ne 
soit pas transmis par Ies sons. ::..l son impregne 
toute la connaissancc. Tout _'univers repose 
sur Ic son ,, 3 • 

dite, est presente dans la musique de type 
<< occidental >>, 1mrtout dans la << musique 
experimentale >> americaine des dernieres 
decennies (chez La l\Ionte Young, Terry 
Riley, Phil Glas, Steve Reich et, avant 
eux, chez l\Iorton Feldman, Earle Brown 
et John 0age) 10 , mais au:;;si en Europe 
d'Ouest et d'Est. Aurel Stroe, Şt,efan 
Niculescu, Anatol Vieru et de nombreux 
autres, en Roumanie, Zygmunt Krauze, 
Thomasz Sikorski en Pologne, par exem­
ple, y furent constamment interesses; les 
moments decisifs de ces preoccupations 
restent, certainement, Ies ceuvres de quel­
ques << precurseurs >>, tels Debu:;;sy, \Vebern, 
Cage. 

2. En tant que sujet essentiel (d'une 
fa9on explicite ou implicite) de tont sys­
teme philosophique, le temps reste l'un des 
themes souvent controverses 11 de la science 
contemporainc (ph_p,ique, psychologie) 12• 

.2.J. L'<< irreductible originalite de la 
dimension temporelle >> 13 est toujours sou­
lignee, meme dans un systeme quadridi­
mensionnel de la matiere cn mouvement 
(conformemcnt au modele propose par 
Hermann l\Iinko,vski en 1908) 14 . Le temps 
peut etre exprime d'habitude par une 
relation avec l'cspace (par exemple, dans 35 
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la forme la plus banale, sur le cadran d'une 
montre) ; ce qui lui est specifique demeure 
neanmoins lie a sa str-ucture << anisotrope >> 15• 

relevante surtout en relation directe avec 
la conception d'un <<temps lineaire >>, op­
posee a la conception du << temps 
cyclique >> 16• 

2.1.1. L'irreversibilite du temps (le sens 
unique passe-futur) doit etre correlee avec 
Ies notions de transformation, evolution, 
chaîne causale 17 ( donc unidirectionnelle) 
entre Ies phenomenes, avec la modification 
de l'entropie dans un systeme donne et, en 
general, de changement, de mouvement 18• 

2.1.2. La << chronometrie >> (mesurage du 
temps) represente un autre aspect du 
probleme, dependant de notions telles 
l'uniformite relative d'un mouvement sup­
pose constant, l'integration (1'<< accumula­
tion >> du temps) ou le rapport entre des 
rythmes cosmiques, consideres au point 
de vue de la relativite << restreinte >> ou 

<< absolue >> 19• 

2.2. La psychologie discerne deux plans 
fondamentaux differents de la perception 
du temps : la perception de la succession 
et de la duree 20 • 

2.2.1. La perception de la succession 
(c'est-a-dire du rapport de position, de 
l'ordre des phenomenes) presuppose l'exis­
tence d'une organisation temporelle ins­
tinctive, d'un << horizon temporel >> 21, l'uti­
lisation d'une echelle << passe-present­
futur >>, dans laquelle la memoire joue un 
role essentiel 22 ; la perception de la suc­
cession n'est possible que dans le cas de la 
modification d'un etat, donc de la recep­
tion d'une nouvelle information sur un 
systeme soumis a l'attention 23 • 

2.2.2. La perception de la duree (c'est-a­
dire du rapport de grandeur ou de la dis­
tance entre les phenomenes) presuppose 
la comparaison deces grandeurs avec une 
serie de rythmes 24 (donc, de repetitions 
avec de differentes frequences) cosmiques 
ou biologiques 25 , dans le but d'etablir des 
<< unites de mesure >> standardisees d'un 
<< temps social>> 26• 

2.3. Dans Ies deux cas, l'abstraction 
(processus typiquement humain) et la 
pratique sociale (l'experience de l'humanite) 
conduisent a la construction d'un << systeme 
temporel >> complexe, lequel se manifeste 
d'une fa9on directe ou indirecte dans tou­
tes les activites humaines et par conse-

36 quent aussi en musique. 

3. Dans ce quî suit nous nous limîterons 
a exposer succinctement Ies conclusions 
d'une observation effectuee sur des cas 
particuliers, trouves surtout dans le folk­
lore roumain on dans la musique rou­
maine contemporaine, des cas se rattachant 
tout particulierement a l'experience ethno­
musicale et de composition propre ; pour 
la fluidite de l'exposition, nous allons 
renoncer aux exemples musicaux. 

3.1. Ces ohservations circonscrivent un 
phenomene que nous appellerons provi­
rnirement << musique atemporelle >> (ou: 
non evolutive, non transformationnelle, non 
directionnelle, sans developpement, sta­
tique, « statuaire >>, << picturale >>, immobile, 
etc.). 

3.2. Il s'agit moins d'une recherche 
systematique que de constatations intui­
tives sur un materiei musical preexistant, 
constatations precedant l'essai de proposer 
un Rysteme coherent. 

3.3. Avec de la prudence et d'eventuelles 
adaptations, ces constatations peuvent 
etre neanmoins generalisees a d'autres 
types de musique. 

3.4. N ous conviendrons d'entendre par 
<< musique >> dans ces pages, le resultat 
final (auditif) d'un processus, donc un 
<< phenomene sonore objectif >> (ou objec­
tive ). N otre attention ne se fixera pas, 
pour le moment, sur les intentions du com­
positeur (defini ou anonyme), sur Ies dif­
ferentes theories ou << ethos >> artistiques, 
systemes de notation, pratiques d'inter­
pretation de la musique, types de spec­
tacles, aspects esthetiques, historiques, 
sociaux, etc. L'auditoire, en permanence 
sous-entendu dans le texte, est regarde 
comme un << auditoire ideal >> ( qui re9oit 
integralement ou quasi integralement, 
avec des distorsions considerees « norma­
Ies >>, l'information musicale offerte). 

4. N ous enumerons quelques caracteres 
Rpecifiques d'une << musique atemporelle >>. 

4.1. Aspect statique, previsible du dis­
cours musical; monotonie, absence des 
surprises, de l'information nouvelle aux 
differents niveaux structuraux (la « pau­
vrete >> mais aussi !'extreme << richesse >> des 
changements, pouvant mener au meme 
resultat), absence d'un caractere direction­
nel, d'une dramaturgie (dans le sens tradi­
tionnel, du moins), d'une evolution (ou 
existence d'unc evolution deliberement si 
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lente que pour le moment elle reste imper­
ceptible ), d'un devenir << temporel >> 27 • 

4.2. Caractere << reiteratif >> (repetitions 
avec ou sans variations, en general insai­
sissable, suggerant un « cercle ferme>>) ou, 
d'une fa9on plus generale, periodicite a un 
certain niveau (d'habitude microstruc­
tura]) 28 • 

4.3. Absence de reperes normalement 
perceptibles, de << points de perspective » 
necessaires pour une << orientation dans le 
temps >> (a cause du caractere trop general, 
<< anonyme >>, indefini du materiel musi­
cal 29 ou des effets << fuzzy >>). Des moments 
en general importants, tels le <<debut>>, le 
<< point culminant >>, le final, n'ont aucune 
signification structurale (une comparaison 
avec le principe du labyrinthe est sugges­
tive : un reseau deroutant a cause de sa 
regularite - dans le cas de la musique un 
« reseau temporel >> avec une << entree >> et 
une << sortie >> arbitraires). 

4.4. Existence d'une «discontinuite struc­
turale >>; l'organisation se limite a l'un des 
niveaux micro- ou macrostructuraux ( ou, 
au cas ou les deux niveaux existent, ils ne 
sont pas lies entre eux par une structure 
continue) 30 • 

4.5. « Articulation grammaticale flexi­
ble >> (1'<< algorythme compositionnel >> com­
prend peu ou pas de relations determinis­
tes - assimilables a des << relatiom, cau.­
:;;ales >> entre les eyenements, mais seule­
rnent des relations probabilistes entre 
element:,; << polyvalents >>, interchangcahle~, 
ce qui rend possible leur combinaison 
relativernent libre, sans pour autant ar­
river a un desordre total 31 ). 

4.6. <<Desaccouplernent du contexte>>, 
par suite d'une rarefaction ou isolation par 
d'autres procedes des evenements l'un 
vis-a-vis de l'autre, jusqu'a ce qu'ils sont 
per9us comme totalement independants 
(par exemple le depassement de certainetl 
limites temporelles ne perrnet plus l'organi­
sation des stimuli en « imagcs >> : Ies som, 
tres longs aussi hien quc ceux tres courts 
<< n'ont plus ni passe, ni futur, rnais seule­
ment present >>) 32 • 

4. 7. Le deroulement suffisamment am­
ple (tendance a 1'<1 cndlcs:mcss >>) pour 
pcrrncttre l'installation d'un effet quasi 
hypnotique (par ailleurs, la structure d'une 
pareille rnusique peut souvent representer 
un processus infini, meme si d'une fagon 

conventionnelle on lui irnpose un debut 
et une fin). 

4.8. l\faintien d'un << climax expressif >> 
constant (par exemple, par l'annulation 
des contrastes, des oppositions binaires 
claRsiques clu type rapide-lent, aigu-gra­
ve, forte-piano, :,;olo-tutti, melodie-accom­
pagnement, etc.) ou par une predilection 
pour la << composition unitaire >> ( << one 
part work >>). 

5. Cette enumeration des caracteres 
d'une << musique aternporelle >> n'est pas la 
seule possible 33• 

5.1. L'esquisse descriptive des huit 
caracteres enonces ne tend pas a Ies epuiser 
ou a etablir des rapports hierarchiques 
entre eux, d'autant moins que: 

5.1.1. la distinction entre eux n'est pas 
toujours nette 

5.1.2. certaines d'entre elles peuvent 
etre en contradiction avec les autres. 

5.1.3. il y a un certain degre de relati­
vite dans la tentative de delimiter une 
<< musique atemporelle >> d'une << musique 
traditionnelle >> sur la base de ces carac­
teres. 

5.1.4. la terminologic est evidemment 
provisoire (des notions telles <, monoto­
nie >>, << detachernent du contexte >>, voire 
meme « changement >>, << nouvelle informa­
tion>> clemandent a etre definies avec plus de 
precision). A travers le prisme des perspec­
tivcs offertes par l'esthetique information­
nelle, elles pourraient etre integralement 
controlee:,; 34• La notion de << causalite >> 
(respectivement de<< chaîne causale >>) peut 
etrc assimilee en musique avec l'idee de 
<< reflet conditionne d'un langage deter­
mine)) 35 • 

5.2. Ces caracteres peuvent agir d'une 
fac;-on :pure (dans cmtains cas limite repre­
sentant d'habitude pour l'art des « voies 
fermees >>) ou, plus frequemment, nuan­
cee, graduelle. 

5.2.1. Ils peuvcnt exister isoles ou en 
differentes comhinaisons. 

5.2.2. Il:;; peuvcnt agir au niveau d'une 
unite independante (spectacle, piece musi­
cale) ou au niveau d'un fragment (donc 
d'une sous-unitc). 

5.3. Il fant retenir que les references a 
un ordre apparernmcnt moins defini cntre 
les elements du langage respectif ( « dis­
continui te structurale >> ; « articulation 37 
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grammaticale flexihle >>, << caractere poly­
valent >>, << detachement du contexte >>, etc.) 
ont toujours en vue la succession de ces 
elements, leur << synfaxe >> et non leur 
<< morphologie >> (c'eRt-a-dire la structurc 
<< en dehorn du tcm}JR >> de la muRique, qui 
1rnut etre ansRi rigide, complexe, etc. que 
poRRible). 

5.4. Une grande partie de ces procedeR 
peuvent etre detecteR, cn germe, ausRi 
dans << la musique claRsique >>, cependant 
avec une fonction nettement differente 36 • 

5.5. Des modeles Rimilaires peuvent 
etre retrouveR aussi dans le derou.lement 
de certains phenomenes naturels 37 . 

5.6. Le probleme de l'annulation de la 
personnalite de l'reuvre d'art ou de son 
auteur n'est pas necessairement lie aux 
caracteres mentionnes, hien qu'il puisse 
apparaître assez souvent dam; ce con­
texte egalement. 

6. L'application de ces procedeR favo­
rise une certaine << distorsion >> de la percep­
tion du tempR; on propose un << modele 
culturel >> (donc artificiel, mais repondant 
a une necessite) 38 , qui essaic d'eviter -
d'une fa<;on, certes, illusoire, mais conRe­
quente, Rystematique - son implacable 
deroulement unidirectionnel ; en fait, il 
s'agit de remplacer << l'echelle tradition­
nelle des Yaleurs >> de la perception tem­
porelle avec une autre, plus subtile, qui 
puisse agir dans les zones les plm; sensibles 
du processns reRpectif. 

7. La << diston,ion >> de la perception de 
l'espace nous offre la }JOS8ibilite d'une 
comparaison eloquente; les illusions opti­
ques - dont quelques-unes sont connues 
et analysees depuis des siecles - sont 
basees sur cette distorsion (par exemple : 
l'apparente falsification des grandeurs 
d'une forme geometrique simple en fonction 
d'une certaine ambiance, la projection 
bidimensionnelle des << objets tridimension­
nels impossibles>> ou, en general, l'oscillation 
de la perception dans le cas de certaines 
stimulations visuclles, effet deliberement 
exploite dans le <<op-art>>) 39 • La psycholo­
gie experimentale nous releve par ailleurs 
plusieurs rnecanisml"S aperceptifs qui fonc­
tionnent d'une maniere similaire, tant 
au niveau de la perception de l'espacc qu'a 
celui du temps 40 (par exemple : la distinc­
tion fond-figurc, les tendances a l'assimi­
lation ou au contraste, etc. 41 - effets 
globalement utilises par l'art cinetique 42

). 
~ - - . 

Une parallele entre les illusiorn; optiques 
et, eventuellement, celles auditives ne 
doit pourtant pas etre poursuivie d'une 
maniere forcee, un facteur temporel etant 
impliquc dans les deux; d'autre part, le 
domaine des arts viRuels ou sonores ne 
Raurait en tont cas paR se reduire a elle 
(meme dans le cas tont a fait particulier du 
courant « op-art >> ). 

8. La circonstance ou la perception de la 
duree en general est essentielle, c'est 
l'etat d'<< attente >> 43 • 

8.1. Oet etat eRt consciemment mis en 
valeur en musique (airn,i que dans n'im­
porte quel autre art se deroulant dans le 
temps, tel le theâtre); tont specialement 
la << musique classique >> ( encore une fois la 
forme sonate!) provoque et satisfait pro­
bablement de la maniere la plm ingenieuse 
et complete cette attente. 

8.2. Dam; le cas de la << musique atem­
porelle >> on pourrait parler d'une << attente 
frustree >>; c'est la que doit etre sans doute 
cherchee la principale cause de la deception 
invariablement eprouvee par le type d'au­
diteur forme exclusivement a « l'ecole de 
la musique classique >>, lors d'un premier 
contact avec ce mode nouveau (pour lui!) 
d'organisation temporelle 44 • 

8.3. O'ei-;t en ce point que convergent les 
deux directiom, apparemment si diver­
gentefl de la<< mm,ique atemporelle >>, carac­
tcri8ees par un manque total de nouvelle 
information (ca8 extreme: la repetition 
exacte d'un 8eul element), rei-;pectivement 
par un exceR de nouvelle information (cas 
extreme : << la melodie infinie >> dans le 
sens propre du mot). En effet, soit qu'on 
renonce a s'attendre a quelque chose, soit 
qu'on R'attend absolument a tont, le 
mecanisme logique lui-meme de l'attente 
eRt reconsidere (par exemple le jeu tradi­
tionnel de l'attente entre << soft focus >> et 
« Rharp focus>>, par l'accouplem~nt des 
stimuli en images instables alternatives : 
la aussi les principes de l'op-art sont 
concluants) 45• 

9. La « diston,ion >> de la, perccption de 
la succei-;sion et de la duree constitue le 
mecanisme generateur des procedes de la 
<< musiquc atemporelle >>. 

9.1. La perception de la succession est 
distordue par l'absence relative du chan­
gement, deR contrastes, d'une information 
effectivement nouvellc, par l'impossibilite 
d'etablir un ordre quelconque dans une 
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multitude de repetitiom; exactes, par l'ab­
sence de relations cam;ales a meme de 
motiver l'apparition de l'<< attente >> (et par 
la suite, eventuellement, de la satisfaire 
ou de la contrarier), donc, par l'inexistence 
d'une << topologie temporelle >>. 

9.2. La perception de la duree est distor­
due par l'absence des reperes (des points 

<< remarquables >>) entre lesquels il soit pos­
sible d'etablir des rapports de mesure 
(partielle ou totale), par l'impossibilite ou 
l'inutilite de comi::arer deR elementR diffm;, 
indiRtincts, de durees incontrolables (trop 
etenduR ou absolument egaux), par le 
<< flottement ►> dam; une diRcontinuite struc­
turale qui ne pennet pas l'<< integration 
temporelle >>. 

9.3. Nous preciROm; de nouYeau que -
exceptant lmi cas extremes - les proces­
sus de la 1rnrception temporelle sont, en 
realite, non pas annules mais seulement 
obliges de se derouler dans le contexte 
d'une nouvelle << echelle de yaleurs tem­
porelles >>, plus raffinees. 

10. En premier lieu c'est le modele 
d'<< audition analytique >> (dirige verR le 
discernement de la logique, de la JJerspec­
tiYe, de la hicrarchie deR elementR, de l'cvo­
lution, de la dialectique de la musique, en 
conformite avec leR traditionR europeennes 
d'apreR la RenaisRance) qui eRt contrarie 
ou supprime. En echange est offerte la pos­
sibilite d'une meditation extatique, d'une 
contemplation pure, laquelle ne presup­
pose pas l'inexistence, dans le principe, des 
tensions, du dynamisme, de ]'energie, etc., 
mais simplement leur reconsideration d'un 
angle propre, qui impose un recueillement, 
un detachement, une paix profode 46 • 

1 Cc materiei a etc prescnte au ,, ne alc!ier inlerna­
tional de composilion. Folklore el musiquc non euro­
peenne dans Ies techniques contemporaincs de com­
position ,,, organise par l'l"nesco en collaboration aYec 
Ies Comites :\:ationaux de I' lnternational \Iusic Council 
ele Bulgarie el ele Hollancle, :\ Breukelen (Hollande), 
clu 10 au 2-1 oclobrc 1978; une reference :\ ce malericl 
est incluse elans \Y1LLIA~1 \!Aur, Composers' H'ork­
shop Oli folk/orc (III(/ 11011-F:uropcan lllllSiC iii COll/ell!/JO­

J'(ll'!J composi/io11 /cch11iq11cs. 10-2-1 October 1 !l78. 
QueekhoYen llouse, Breukclcn, Hollancl, in J/t1si­
cu/i11ra, Paris (l ·nesco), 1978, I I. 

2 Co:sSTA:sn;s; BnĂrLoru, Etnonmsicologie I I. Studiu 
intern, in Opere, II, Bucarest, 1S6!l, p. 169. 

3 ALAl:S DA:SLELOU, Traile de musico/o_qie COIII · 

parre, Paris, 1 !l51, p. 9:J. 
4 ,, En Europe ( ... ) vil el evolue encore un Iolk­

lorc musical qui ne se differencie pas de certaines 

11. Il s'agit des elements d'un ethos 
artistique original - plus recule dans le 
temps qui ceiui europeen d'apres la Re­
naissance - , ethos qui ne saurait etre 
apprecie d'une maniere simpliste comme 
primitif, appartenant en sa totalite << a 
l'aube de l'humanite >>, meme si l'attitude 
speciftquement artistique qu'il presuppose 
apparaît visiblement complementaire a 
l'attitude logique, scientifique sur !'univers 
de l'homme contemporain (lui offrant de la 
ROrte une alternative qui puisse justifier 
plus profondement l'existence de l'art 
dans une << ere technologique >>). Il Rerait 
interessant d'essayer une analyse de la 
relation apparente entre l'<< hypertrophie 
de la strncture en dehors du temps >> par 
rapport a la << structure dans le temps >> 
(dans l'acception accordee par Xenakis) 
de la << musique atemporelle >> 47 et le type 
de culture exclusivement ou avec predo­
minance orale d'une societc 48 et inverse­
ment, dans le cas des cultures basees sur 
l'ecriture, comme celle de type << occiden­
tal>>. 

12. Le probleme ne se pose pas d'etablir 
un jugement de valeur imr ce point de vue 
comparativement avec d'autres (la redon­
dance accrue d'une svntaxe musicale 
<< atemporelle >> n'a pas,' en soi, un effet 
positif ou negatif au niveau esthetique) 
et d'autant moirn, d'<< abolir >>, de rem­
placer, eventuellement, l'esprit logique 
evolutif, dia_lectique en musique (ce qui 
i,;erait, par ailleurs, impossible de nos 
jours '.) . mais simplement d'elargir une 
conce11tion devenue rigide, de considerer 
une vaste realite de plusieu.rs points de vue, 
donc de preparer la possibilite d'une nou­
velle synthese. 

musiques exotiques ou primitives, ciont ii reproduit l{otes 
Ies caracteres cssentiels ,, (CoKsTAKTIK BnĂILoru), :11u-
:icologia şi elnonm:icologia astă:i, in Opere, II, Buca-
rest-, 1 r69, p. 156) ; ,, Si Ies dissemblances foncieres 
opposent la musique primitive exotique a l'europeenne 
classique, ii n'existe, par contre, aucune differcnce 
entre· la musique primitive des autres continents et 
celle qui, i1 des degres divers, subsis te encore dans Ies 
campagnes ele !'Europe ... >> (CoKSTA::--!TI:S BnĂILOIU, 

op. cil. (voir note 2), p. 171 ). 
5 ,, De !'un a l'aulre, Ies penetrations demeurent 

neanmoins constantes, tanl du haut vers le bas que 
clu bas vers le haut ,, (ibidem, p. 173). 

6 ,, Trop souvent encore le compositeur occidental 
consiel<'rc Ies musiques orientales comme un exolisme 
d'ou l'on pcut tirer tout au plus quelques details pitto-
resques ( ... ) \Iais du point de Yue de l'heterogeneite, .?'1_ 
Ic plus deroutant des compositcurs est bien Olivier -.,;;, 
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l\lcssiaen ( ... ) Ies rythmes hindous - oub!ies depuis 
longtemps en Inde - (sont) traites de fac;on purement 
occidentale ( ... ) Autant que je puisse en juger, 
le langage rythmiquc de ~Iessiaen n'a rien â faire 
avec quoi que ce soit dans la musique de l'lnde » 
(ToN DE LEEuw, L' In/erac/ion des cu//ures dans ta 
musique con/emporaine, in Cu//ures, voi. I, Jlusique 
el cu//ures musica/es, 1977, n° 3, p. 2- 3). 

7 ,, li est necessaire ( ... ) de distinguer Ies struc­
tures, Ies architccturcs, Ies organismes sonores, de 
lrnrs manifestations temporelles ,, (IA:--iNis XtNA1os, 
Jlusique. Archi/ecture, Tournai, 1971, p. 57). 

8 ,, ••• le fosse entrc !'art savant et populaire ... •> 

(CONSTANTIN EnĂILOIU, op. cit., (voir note 2), p. 173). 
9 ,, •.• leur comparaison a l'echel!e du globe degage, 

!'un ou l'autre des „Naturgesetze" caches dans Ies 
phenomerres qu'ils engendrent. Nous n'en avons pas 
encore saisi beaucoup ; mais ceux qu'il travers le de­
dale des singularites et des avatars nous avons perc;us, 
rnnt manifestement enracines ( ... ) dans la consti­
tution psycho-physique de l'homme et nous porte vers 
un âge „ante-historique" de la musique ,, (CONSTANTIN 
BnĂILOIU, op. cil. (voir note 4), p. 159); ,, S'agit-il lit 
d'une synthese de cultures differentes, ou plutot de 
la decouverte d'une source commune, archetypique? •> 

(TON DE LEEUW, op. cil., p. 1 ). 
10 Le contact avec la ,, minimal music ,,, bien que 

favorise par certains principes apparentcs, n'est que 
fortuit. Yoir le chapitre ,, Minimal music, determinacy 
and the new tonality ,,, in ~IICHAEL :-,;Y)IAN, E:rperi­
mehtal 1m1sic. Cage and beycnd, Londres, 1975, p. 119. 

11 Meme s'il existe un accord sur certains points, 
ii y en a d'autres sur lesquels persistent ,, des desac­
cords irreductibles ,, (JACQUES MERLEAu-PoNTis, Pro­
b/emes du temps physique, in Diogene, 1966, 11° 56. 
p. 127). 

12 Yoici quelques points de vue: ,, Absolute, truc 
and mathematical time, of ilself and from its own 
naturc, f!o\\·s equally without relation to anything 
externai ,, (lsAAc NEWTON, apud DAVID PAnK, The 
Jlyth of /he Passage of Time, in The Study of Time, 
Berlin, Heidelberg, New York, 1972, p. 11 O) ; ,, L'es­
pace-temps est la mention ordonnee des positions, 
successivcment occupees par tous Ies objets et tous 
Ies etres » (L. l\lARIOT), Spre descoperirea spafiu­
/impu/ui, in I. L. R1GAL, Timpul şi glndirea fi:ică 
coo/emporană, Bucarcst, 1972, p. 127); ,, Le vrai 
sens du temps se lrouve ici : ii y a dans Ic cerveau une 
quantite croissante d'informations accessibles ou in­
accessibles, disponibies ou non disponibles, et cette 
quantite augmente avec le temps ou le temps avec 
l'information et conditionne l'action ordonnee. li en 
resuite donc que - au point de vue scientifique - ii 
est fondamental de considerer la notion de temps 
comme etant inseparable de l'etre pensant receptif â 
l'information. Que pomrait signifier le temps pour une 
pierre?. . . le temps d'une pierre est toujours notre 
propre temps ,, (I. CLAvmn, Timpul şi informaţia, 
concepte probabiliste, in I. L. RIGAL, op. cil., p. 168). 

13 CI. J. !\IEnLEAu-PoNns, op. cil., p. 142. 
14 Cf. ibidem, p. 1:19. 
15 ,, . . . anisotropie du temps : la direclion passc 

futur n'est pas interchangeable avec la direction 
-+futur-..+passe,,; <• Comme la diversite des ctres, l'irrc­
vcrsibilite du temps marque la limite â laquclle s'ar­
rctent Ies possibilites de reduction logique de l'exis­
tcnce ,, ; ,, li existe sîirement une conncxion profondc 
entre la realite du lemps et l'cxistence d'un element 
incalcu!able dans !'univers,,; ,, :\Iais pour Griinbaum, 
Jorsque l'anisotropic du temps est objective, le de­
venir des ctres, le happening des evenements ne desi­
gnent rien d'autre que l'cntree dans une conscience de 

l'image de cet cvenement •> (i/lidem, p. 138, 143, 129). 

16 Cf. G. I. \YHITRoW, Ref/ec/ions on the Hislory of 
/he Concepi of Time, in The Study of Time ... , p. 1. 

17 ,, La theorie camale, dont !'origine remonte â 
Hume ( ... ) signifie piu tot la reduction de l'ordre 
temporel â l'ordre causal, conc;u cette fois romme une 
relation fonctionnelle empiriquement constatable et 
mathematiquement exprimable; son lmt est de privcr 
de tont support la notion newtonienne dn tcmps vide 
et absolu. Elle est donc positiviste et rclailvistc au 
sens des physiciens. De fait, c'est le succes de la theo­
rie de la relativi te restreinte qui en est !'origine directe. 
Car la theorie de la relativite cxclut qu'aucun ordre 
temporel objectif puisse etre defini entre deux points­
evenements ( ... ) si aucune action physi que, aucun 
signal ne peut Ies relier !'un it l'autre ,, (.JACQUES 
~[ERLEAU-PONTIS, op. Ci/., p. 130). 

18 ,, Aristote avait deja note: ,, Que le temps ( ... ) 
n'existe pas sans changement" ; L'homme vit dans Ic 
changement. A vant de savoir qu'il change lui-memc, 
ii est le spectateur d'une univcrselle transformation ,, 
(PAUL FnAISSE, l'sychologie du temps, Faris, 1957, 
p. 1, 3). 

19 « . . . toute hor!oge artificielle comporte deux 
elements: un oscillatcur dont Ic mouvemcnt doit 
etre entretenu et la frequence maintenue constante et 
un integrateur qui compte Ies oscillations ,, ; ,, li 
semble que dans Ies processus naturels Ies cxigences 
de l'integration contredisent cclles de l'uniformite; 
l'horloge humaine reunit donc dcux aspects du temps 
que la na ture tcnd it separer » ( .JACQUES ~IERLEAU­
PoNTIS, op. cil., p. H9). 

20 ,, .•• Ies changements, qu'ils soient continus ou 
discontinus, periodiques ou non, ont tous un double 
caractere. Lit oii ii y a changement, ii y a succession 
de phases d'un mcmc proccssus ou des di vers processus 
concomitants. D'autrc part, la succession implique it 
son tour l'existence d'intervalles entre Ies moments 
successifs. Ces intervalles sont plus ou moins longs, 
sont plus ou moins durables, en considerant ce qui 
en eux demeurc relativement inchange ,, (P.-\UL FnA1ssE, 
op. cil., p. 10-11). 

21 ,, .•• la temporali te de la conscience ( ... ) nous 
revele notre unique cxperience, celle du present: 
celui-ci en effet n'existe qu'avcc ses horizons puisqu'il 
est le present d'un etre cn devenir » (ibidem, p. 8). 

22 ,, Grâcc a la memoire, nous pouvons reconstituer 
la succession des changements ,·ecus et anticiper Ies 
changemcn ts it venir ,, (ibidem, p. 1:l). 

23 Qui plus est : ,, S'il doit observer un volume en 
profondeur, ii doit pouvoir se deplacer !ibrement, 
ou l'objet doit subir un mouvement ( ... ) Ainsi, afin 
de pouvoir percevoir cette profondeur, un element 
de temps, gui est implique dans le mouvement, est 
necessaire >) (STANLEY \Y. HAYTEII, Orienta/ion, di­
rec/ion, isomc/rie ne,qa/ive, veloci/e el rythme, in .\"a/ure 
el ari du moiwemenl, Bmxelles, 1 r63, p. 71 ). 

24 ,, Les phenomrnes de la durce (la grandeur de 
la succession, la valeur de l'intervalle) sonl constmits 
avec des rythmes, loin que Ies rythines soient ncccs­
sairement fondes sur unc basc tcniporellc hien uni­
forme el regulicrc >) (G. BACHELARD, in PAUL FnAISSES, 
op. cil., p. 76). 

25 ,, Les changements auxquels nous sommes sou­
mis, a condition qu'ils aient quclque regularite, 
engendrent, par condilionnement, des changemenls 
synchrones de notre organisme»;,, Sous l'influence des 
changements periodiques, !'organisme clevienL ainsi 
une verilabie horloge physiologique qui fournil des 
reperes ii l'orientation temporelle de !'animal comme 
de l'homme >) (PAUL FnAISSE, op. cil., p. 11, 19); (< Dans 
la musiquc indicnnc, la respiration ct Ic pouls sont 
employcs comme unites pour l'etab!issement du tempe 
rythmique ( ... ) Les musjciens hindous croient que 
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chaque ctrc vivant est „accorde" a un son particulier ,, 
(ALAIN DAKIELOU, op. cil., p. 40). 

26 ,, La notion d'un temps universel et homogene 
dans lequel se situent tous Ies changements est elle­
meme le resultat d'une conduite de type social,, 
(PAUL FHAISSE, op. cil., p. 10). 

27 \'oici une reference a la musique seriellc: ,, :--:o­
table qualities of lhat music, whether electronic or 
not, are monotony and the irritation that accom­
panies it. Thc monotony may !ie in simplicity or deli­
cacy, strength or complexity. Complexity tends to 
reach a point of neutralization; continuous change 
results in a certain sameness. The music has a static 
charactcr. It gocs in no particulary direction. There 
is no necessary concern with time as a mesure of dis­
lance from a point in the pa~t to a point in the future, 
wilh linear continuity alone·. It is not a question of 
gctting anywhcre. of making progress ... ,, (CHRISTIAN 
\You-T, in :\hcHAEL l\"Y~lA"-, op. cil., p. 23). Le meme 
processus - dans des termes specifiques, evidemment 
- peut ctre observe aussi dans la peinture. ,, Les 
ccu\Tes que Piet :\londrian signe vers 1912, telle que 
Composi/ion So. :i (Arbres) represcntent un pas de­
ci~if vers une structure uniforme de la surface • 
(HicHARD P. LoHsE, Slructure, norme, module: pro­
blemes nouveau:r el lâches nouvel/es de la peinlure, in 
Jlodule, prapor/ion, symelrie, rythme, Bruxelles, 1968, 
p. 1 :rn). 

28 CC. Guy RosOLATO, Repeli/ions, in Jlusique en 
.leu, 1 D72, no. D, p. :i:i. 

29 l 'ne analogic avcc Ies principes assez nettememnt 
definis de !'op-art s'impose : ,, Sie (l\"B die Elemente 
wic Quadrate, Linien, diinne Drăhte us w.) werdcn 
geradezu a!s „anonym" hingestellt. l'nd es ist vor 
aliem ihre ausgesprochene Anonymităt, die den op­
tischen Effekt erst crmiiglicht ,, (CYRIL BARRETT, Op 
Ari, Kii!n, 1974, p. 5\l). 

30 D'aulres exemples de discontinui te structurale: 
,, l'n paysage est essentiellement chaotique, mais ii 
se trouve dans l'echellc des dimensions entre la con­
figuration ordonnee de, disons, une fleur et celle du 
globc terrestre ,,, ,, Certains peintres modernes limi­
tent l'organisalion de leurs lableaux ii des rapporls de 
tache a tache plus une uniformite d'ensemble : l'ex­
pose est primitif, la hierarchie est etroitc, la coherencc 
est faible, mais ces ceu\Tes sont aussi completement 
ordonnees que tout aulre objet cxistant » (RuooLF 
AnxHEDI, De la prapor/ion, in J/ odule, pro por/ion, 
symetrie, rythme . .. , p. 228). 

31 ,, Depuis le debut de ce siccle, an constate Ies 
tendances generales suivantes: renoncement aux con­
ccptions geneliques de l'epoque classiquc, en faveur de 
formcs musicalcs plus elementaires et plus universelles 
a la fois (cnchainement Iibre, non causal, de fragmenls 
differcnts, comme dans Le Sacre du Prinlemps ... ,, 
(TON DE LEEUW, op. cil., p. 5). 

32 ,, ••• le rythme disparaît pour un intervalle entre 
Ies sons de deux secondes environ ( ... ) en de<;a ii 
existe un inlervalle de succession optimum que Wundt 
estimait ctrc de o,:J-0,5 sccondes ,, (PAUL FRA1ssE, 
op. cil., p. 8\l). 

33 \'oici, par exemple, quelques observations sur la 
musique de Dcbussy : « Pour l'oreille traditionaliste, 
Delmssy „ne fait ricn'' a...-ec ses themes. Par contre, 
ii a a sa disposition un art trcs subtil el elahorc de 
variations. . . Chez lui, Ies rclations causales de Ia 
musiquc classique sont reduitcs au minimum. Les dif­
fercnts elcmenls prennent forme, s·entremelent et 
disparaisscnt de fa<;on iihre, anti-hierarchique. Pas 
de fonction harmonique; ii y a rclâchc du conlexte 
metrique. D'aspecl apparemment inoffcnsîf, Ies inno­
vations de son langage sont extremement radicales 
el prefigurent Ies conceptions des avant-gardistes d'a-

aprcs 1\l50 ~ (TON DE LEEUW, op. cit., p. 2). 
34 ,, L'esthetique informationnelle applique ii !'uni­

vers des formes un systcme de mesure, elle tente ii 
degager objcctivement Ies caracteres physîques et Ies 
proprietes statistiques du message et de son expe­
rience perceptive par le truchement de )'individu. 
Celte maniere d'ahord est dane basee sur unc formali­
sation analoguc de celle des sicences physiques et 
psychologiques >) (ABRAHA)[ :\IOLES, Artă şi ordinator, 
Bucarest, 1 ms, p. 21 ). 

35 Si nous considerons la musique ii un ,, nivev,u de 
surface ,,, c'est-a-dire seulement sous son aspect ap­
parent, arbitrairement changeant le long de ~on 
histoire; a un ,, niveau de profondeur ,,, correspondant 
ii des donnees psycho-acoustiques ohjectives, le pPo­
bleme de la ,, causalite ,, en musique est probahle­
ment equivalcnt avec celui des phenomcnes naturels 
en general. 

36 Par exemple Ies longues pedales harmoniques de 
quelques preludes pour orgue de J. S. Bach, l'effet 
,, fuzzy ,, de certains sire/Io de fugue, Ia repetition in­
sistante de cerlaines cellules ou motifs dans Ies culmi­
nations de la section centrale de la forme sonate beetho­
veniennes, etc. 

37 Par exemple le mouvem ent des nuages au ciel 
ou des vagues de la mer ou du feuillage d'une foret, 
le hruit des gouttes d'eau sur Ie toit, le,, chant ,, d'une 
volee d'oiseaux, ele. 

38 l"n autre exemple de ,, modele culturel ,, qui con­
trarie systematiquement la perception du temps est 
le film. ,, L'information que le spectateur rec;oit ii 
travers le film l'accoutumc aux sauts dans le temps, 
aux retrogradations, aux coercitions chronologiques 
ct spatiales, telles qu'a la fin de la seance ii se trouve en 
possession d'un bagage de donnees completement dif­
fercntes de celles que l'experiencc de la vie normale 
lui fournit ... ,, : ,, Le probleme de l'irrevcrsibilite a 
ele amplement etudie ct discute par Ies physiciens, 
Ies malhematiciens ct Ies philosophes, mais en esthe­
tique ii cxisle deja des obscrvations precises it propos 
de la possihilite du parcours revcrsiblc el Ies specia­
listes des anciens contrapuntistes flamands le savent 
aussi bien que ceux de Ia recente dodecaphonie ( ... ) 
en d'aulres lermcs: l'incroyable acceleralion de nos 
possibiiiles motrices, l'augmentation incessante du pa­
norama cinetique qui nous entoure ( ... ) font que 
cette meme entite chronologique a perdu son carac­
tere absolut el son idcntite memc et s'est desagregee. 
);ous sommes disposes :\ accepter la rcalisation de phe­
nomenes extra-temporels, ,,contre-temporels" et ii 
admettre totalement unc „inversion et une obiite­
ration du temps et du mouvcment" ,, (GILLO DoRFLES, 
Le Role du mouvemenl sur nos habitudes visuel/es el la 
crea/ion arlis/ique, in Xalure el ari du mouvemenl . .. , 
p. 48, 50). 

39 ,, Da die Konfigurationsmiiglichkeilen relativ 
gleichwertig sind, erfolgen im Wahrnemungsystem 
unwillkiirlich' l'mgruppierungen der Elemente (. .. ) 
Der Op-Art Kiinstler hefaDt sich nicht in erster Linie 
mit den Beziehungen der Bildclcmente zueinander : 
er !mut kcinc Komposition auf, in dcr sie die Funk­
tionen von fcstbestehenden Komponcnten innehahen. 
Wenn er das tătc, so entsliinde einc ausgesprochen 
uninteressante Komposition, die qualitati...- kaum bes­
ser wăre als ein gemustertes Tischluch. Das Interesse 
des Kiinstlers richtet sich auf die \\' echsclbcziehun­
gen, die sich zwischen dcn Elcmenten selhst und dcn 
von ilrnen hervorgebrachtcn Erschcinungsformcn cr­
gebcn >) (CYRIL BARRETT, op. cil., p. 57, 59). 

40 « • • • la duree pcr<;uc - comme l'etendue -- esl 
relative ii une organisation, cn rapprochanl Ies illu­
sions temporelles des illusions spatiales ( ... ) (Berg-
son) ( ... ) pensait que nous ne saisissons la succession 41 
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que parce que nous la projetons dans l'espace ... o 
(PAt:L FRAISSE, _op. Ci/., p. 70, 76). 

41 ,, ••• tendance de minimiser Ies petites differen­
ces (tendance a l'assimilation) ( ... ) tendance d'exa­
gerer Ies differences sensihles (tendance au con­
traste),, (ibidem, p. 77). 

42 Cf. GEORGE R1cKEY, I.a Jlorphologie du mouve­
menl. Etude de /'ari cinc/ique, in .\'a/ure el art du mou­
veme_nl, .. , p. 81. 

43 ,, Le cas ou nous prenons le plus manifestement 
conscience de la duree est celui de l'attente ( ... ) 
l'attente est une regulation active de l'action qui 
separe deux stimulations, l'une preparante et l'autre 
dechainante ,, ; ,, en observant un signal, ii anticipe­
sut· la basc de l'experiencc passee - ce qu'il fera 
dans quelques instants < ... ) l'avenir n'est pas ce qui 
vient vers nous, mais cc vers quoi nous allons » (P,u:L 
FRAISSE, op. cil., p. 199, 16~, lil). 

' 44 ,, .•• l'attente et l'effort de continuite sont Ies 
deux situations principales ou apparait spontanement 
la conscience de la duree. Or, dans Ies deux cas elle 
est la consequence d'une insatisfaction. Ainsi, le sen­
timent le plus primitif ele la cluree nalt cl'une frustra­
tion cl'origine temporelle: d'une part le moment pre­
sent ne nous procure pas la satisfaction ele nos clesirs, 
cl'autre part ii nous renvoie fl un espoir futur (fin ele 
l'attente, de !'acte commence) < ... ) D'ou celte con­
clusion inattendue: au moment ou le temps devient 

une realite conscicntc, ii apparaît commc etant trop 
long •> (ibidem, p. 201 ). 

45 ,, ..• Dahei sucht er vorzugs" eise solche Stc1k­
turen aus, die die \Yahrnehmungen in Spannung ,er­
setzen, Strukturen clie clas Auge frustrieren, da sie 
alternative, nicht fixierbare Sehbi!der vorschlagen ,, 
(\Yerner Spies sur \'ictor Vasarcly, in CYRIL BARRETT, 
op. cil., p. 6 'J). 

46 \'oici de nouvcau une referencc fi Debussy: 
,, Cn silcnce profond clevicnt audihle dans sa musiquc 
(.\'uages). II avait horreur des eclats suhjectifs. Soo 
langage revele une attitude moins anthropocentrique 
et plus ouverte <> (To:-1 DE LEECW, op. cil., p. 2). 

47 L'observation de C. Bd.1Lo1c - tangente a l'h:,,­
pothese mentionnce - est significatin. ,, La tendame 
au systcme definit meme l'une des proprictes Ies p!LS 
importantes de la musiquc elite primitive: ii faut 
que ses elements constitutifs fonclamentaux soient 
assez rigicles pom· quc, cl'une part, clic puisse, privee 
cl'ecriture, se perpetuer inalteree, quant a l'essenliel, 
et, de l'autre part, tolcrer l'intervention constante c.e 
l'arbitraire individu el, en clemcurant une musi :JLe 
„de tous". Elle s'oppose, par tous ces traits, a celle 
que nous pratiquons dans nos salles ele concert et 
nos theâtres <) (CoXSTAXTIX BRĂILOIL', op. cil., ·,oir 
note 2, p. 171 ). 

48 ,, Si loutes Ies hautes culturcs extra-europeennes 
posscdent une ecriturc, toutes ne connaissent pas _a 
notation musicale,, (ibidem, p. 17-1 ). 
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