Aprés les mutations intervenues dans la
pensée compositionnelle et 1’épuisement
de la direction du constructivisme absolu-
toire (faussement nommé structuralisme,
en partant seulement de 1’idée de la pré-
pondérance « structive » du créateur...),
tout comme apres la relative affirmation
de l'aléatorisme (la liberté du geste mo-
mentané de l'interpréte face ala détermina-
tion absolue et tyrannique imposée par
le compositeur du sérialisme intégral), le
temps musical est apparu comme une
nouvelle alternative. Graduellement, la
notion, le concept théorique de temps (mu-
sical) devient un champ de l'investigation
créatrice et méme un concept opératoire.
De la mise en relief (y compris la mise en
séries) du parameétre rythmique on arrive
3 «l'extraction de son essence» et d’ici
4 l'imagination d’une trame temporelle
qui s'élargit sur toute la démarche com-
positionnelle.

Les générations de compositeurs qui
ont vécu le moment de 1’épuisement du
déterminisme musical intégral et 1l'orien-
tation vers les nouveaux horizons de la
temporalité recherchent 1’ceuvre musicale
dans cette perspective qui, du point de vue
ontologique est, par excellence, propre ala
musique, mais qui, & travers les siécles de
subordination & une pensée mathématique
géométrisante ou/et physicaliste (le pytha-
gorisme arithmétique appliqué 2 la na-
ture des sons et des intervalles, 1a propor-
tionnalité du contrepoint, la fonctionnalité
barmonique, la complémentarité des mo-
des, 'architectonique des formes, l’ordre
numérique de la séiie, ete.) a misé sur la
spéeificité et a laissé la temporalité du
phénomene musical au niveau de lintui-
tion — telle qu’elle est en honne mesure
par la some des impondérables qui le
caractérisent. Seulement, maintenant, ces
impodérables ont la chance d’étre réalisés.

Malgré tout cela, le probléme du dilemme
temporel-spatial dans la considération de
la nature de la musique et de 1'acte musical
reste ouvert, sans cacher le fait que, en
dépit de la préférence de la démarche théo-
rique actuelle pour le temporel, la spatia-
lité n’a pas épuisé ses valences et ses pos-
sibilités pratiques (dans et par la technique
de la composition) et théoriques.

La mission de ces lighes est celle de remé-
morer, pour y réfléchir, les étape, surtout
les premiéres, parcourues par la musique
et par la pensée sur la musique, pour appro-

LA MUSIQUE ET LES DILEMMES
SPATIO-TEMPORELS
DE SES THEORISATIONS

Quelques congsidérations

Gheorghe Firca

fondir la spatialité tout comme Deffort
permanent de la quitter. Avec des chan-
ces saisissables?

*

Lorsque Lessing émettait le célébre
aphorisme : Architektur ist gefrorene Musik
(L’architecture est musique glacée), les
arts européens se trouvaient dans la situa-
tion d’avoir répété, dans des formes variées
et & des délais toujours repris, la question
fondamentale concernant leur nature.

Mais, & ce moment, tout comme 1’apho-
risme le dévoile, ayant ’air de fournir une
réponse & valeur de sentence, gefroren
introduit un syntagme significatif en ce
qui concerne la relation bi-univoque entre
deux arts, avoisinants au plus haut degré,
par 'intermédiaire de la concordia opposi-
torum, tellement chére & la spéeulation ma-
niériste et se prolongeant, de plein droit
encore, en plein eclassicisme. Dans ce
sans, deux arts, sont opposables sans
doute : I’architecture et la musique, appar-
tenant chacune & deux catégories possibles
des modalités de création et d’existence
des « représentations sensibles » : spatiale et
temporelle. Elles sont concordantes dans
le rapport de ce qui les rapproche sousja-
centement, c’est-a-dire dans un ensemble
de principes constructifs, d'une part, ré-
ductibles &4 un certain tout général et,
d’autre part, irréductibles si 1’on tient
compte justement de leur situation po-
laire dans la sphére de 1’espace, respective-
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ment du temporel.

Si I'architecture avait fourni, dans son
existence millénaire, de nombreux vesti-
ges palpables qui prouvaient, avec obsti-
nation, la capacité de la perception! de
P’@euvre d’art architectonique de maniére
globale et directe 2, c’est-a-dire dans 'im-
médiat, de sorte que la perception tempo-
relle de D’objet ne joue qu'un réle secon-
daire (la visée d’'un angle différent de
celui frontal, le détachement d’un détail,
enfin, le répit nécessaire — d’ailleurs pro-
pre & la sculpture et & la peinture — &
Pentendement de la globalité de I'euvre),
la situation de la musique était tout &
fait différente, grice & sa « fluence » méme,
car elle n'avait pas laissé de vestiges
« fixes », mais au contraire, elle imposait
le facteur temps en tant que donnée fon-
damentale de son existence 2.

Malgré cela, D’attitude constructive en
musique et relativement & la musique, a
eu une importance décisive durant toute
D’évolution de D’art des sons, surpassant
presque celle temporellement orientée et
temporellement conditionnée. Elle a in-
scrit aussi bien ’opérabilité que la spécula-
tion musicale dans 'aura de la spatialité.
Particulierement asémantique et non fi-
gurative, la musique opére avec des don-
nées imaginaires et imaginées — méme si
elle est porteuse d’inforination, comme on
le reconnait aujourd’hui — comimme une
sorte de modules, qu’elle — et ici la res-
semblance avec ’architecture devient re-
levante — assemble et ordonne, de maniere
logique, équilibrée, proportionnée, indif-
féremient si ces modules traduisent, pre-
miérement de maniére inconsciente et a
peine plus tard en une prise de conscience
certains processus psychiques ou bien ils
sont soumis 4 un examen rationnel (mathé-
matique, ultérieurement physicaliste) sous
le rapport de la nature du son, de la créa-
tion des intervalles, de la constitution des
clefy, ete. En réalité, par son cdté temporel,
la musique se trouve dans une intense
liaison avec la représentation humaine du
temps. Ce temps, répercuté de fagon telle-
ment varide sur le psychique, comme les
modeines le savent parfaitemment, coule
tout de mméme en un seul sens, ce qui l’a
obligé & élre soumis & la mesure, done ?
une mise en ordre de type lindaire. Les
valewrs discretes de la musiques me fond

pas, elles non plus, exception @ celte norme,
car aussi bien leur organisation que leur
assimilation partielle ou globale & 1'aide

de l'ouic et de la représentation imagina-
tive spécifique se prévalent d’ordres pro-
pres & la spatialité.

La premiére prise de position théori-
que-musicale tout comme de la culture
européenne appartient au pythagorisme.
Elle n’était pas & proprement parler une
théorie de la musique (terme inopérant et
inopportun pour le mode de penser de ce
temps-14) mais le résultat d’une intégra-
tion d’essence ésotérique de la musique en
un syncrétisme cosmologique, pour lequel
le principe initial et domiant était celui du
nombre. Malgré cet ésoterisme foncier,
I’école pythagoricienne a jeté méme si
involontairement, les bases de 1’étude em-
pirique-rationnelle du phénomeéne sonore.
Iétablissement des rapports numériques
entre les sons (intervalles), leur hiérar-
chie, allait étre d’une importance capitale
pour la science de la musique. Ces rap-
ports deviendront des données objectives
indiscutables pour la fondation de la théo-
rie antique grecque (non seulement & la
création des intervales mais de tout le
systeme de modes, intégrés au systema
teleion, qui partaient des proportlions des
pythagoriciens, de la constatation que
Dintervalle de quinte est celui qui pro-
cure aux systémesleur expansion infinie);
d’ailleurs, repris par les théoricien ara-
bes ou/et transmis & I’Europe occidentale
par Boetius et Aristide Quitilianus, ces
rapports allaient dominer le Moyen Age
en contribuant — au moins dans un sens
strictement théorique — & la naissance de
la polyphonie, tout en restant un point
d’appui pour la pensée infra- et post-Re-
naissance y compris. (Il faut remarquer la
surprenante revigoration du pythagorisme
dans ’ceuvre d’un Kepler, celui qui propose
une cosmogonie réunissant les mathéma-
tiques, ’astronomie, la musique et les ca-
ractéres humains; si les pythagoiiciens
avaient donné une premicére impulsion a
Yempirisme musical, Kepler découvrait cer-
taines relations, en partant des rapporis
des intervalles musicaux — en d’autres
mots des distances concrétes et correcte-
ment estimables, en corrigeant inclusive-
ment les trajectoires idéales de C(opernic
(le cercle remplacé par ’ellipse) — entre les
corps célestes, en l'espece les plancétes de
notre systéme solaire, connus & cette
époque.

De la mesure dans laquelle le rapproche-
ment entre Darchitecture et la musique

obsédait, dés l'antiquité, la pensée humaine
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témoigne la conviction de 1’école pytha-
horicienne de Crotona, selon laquelle,
a l'édification d'un temple, la mise en
lumiére des plus utiles (=belles) proportions
ne peut avoir d’autre modéle que l'idéale
composition des intervalles musicaux 5.

Une réaction saisissable a 1’égard du
pythagorisme allait apparaitre, méme si
assez tard, & ’époque alexandrine, par la
doctrine de Aristoxenos. Pas tant une néga-
tion dela toute-puissante vision spatiale et
géométrisante ou la demande de la possi-
ble existence d'une temporelle caractéri-
sant cette doetrine que la « rectification »
de certains calculs des pythagoriciens ¢
(par 'intervalle de tierce en premier rang),
les systemes musicaux étant conformes non
pas & des principes abstractifs mais
aux exigences de 1’ouie, ce que nous appe-
lons de nos jours sensibilité musicale. La
pratique musicale avait probablement déja
enregistré certaines tendances profitables
de déviation a 1’égard des principes pytha-
goriciens immuables, ou bien la doctrine
aristoxénique ne faisait que les confirmer.
Iraristoxénisme allait pénétrer par voie
souterraine dans la théorie musicale, en
s’épanouissant en méme temps que la
Renaissance et le baroque. Strement, &
partir de ce moment, de l’apparition de
laristoxénisme, il s’est crée non seulement
une breche dans la suprématie du pythago-
risme mais aussi une alternative valable,
lexistence paralléle de deux attitudes qui
peut étre suivie jusqu’s l’actualite, soit
qu’il s’agisse d'un parallélisme saisissable
(avec de normales interprénétrations de
principes provenant des deux directions),
solt de successions cycliquesd un certain
rythme historique, non étrangéres finale-
ment de significations alternatives dans le
ceceur meme des arts, des types classicisme-
alexandrin, baroque-classicisme, classicis-
me-romantisme (ce qui montre, indifférem-
ment de la charge idéatique du terme chan-
geable, le retour, par le classique, & ’ordre,
a Déquilibre, & la stabilité).

Quoique la systématique actuelle accep-
te 'existence d’une pratique, pour mieux
dire un exercice de la polyphonie dans
d’autres cultures que celle européenne ?,
nous devons étre d’accord, jusqu’ah un
certain point, avec la traditionnelle posi-
t,lon de I'histoire de la musique, qui désigne
V'apparition de la polyphonie comme un
phénomeéne d’importance capitale, qui a
conduit le développement de la musique en
une maniére spécifique, en lui ouvrant des

7—cC. 3686

perspectives difficilement imaginables dans
les conditions d'un maintien de la musique
dans les cadres de la monodie.

Une nouvelle dimension s’ajoute & la
musique. Si la polyphonie primitive (des
IX°®—X¢* siécles) apparaissait comime une
«ornementation » du chant donné S8, gra-
duellement, cet épanouissement ne se ré-
percutait pas sur la ligne originaire (fait
parfaitement légitime pour la musique
monodique aussi), mais quelque part en
dehors d’elle, dans la partie supérieure ou
inférieure du trajet mélodique, un parallé-
lisme de lignes mélodiques concomitam-
ment perceptibles s'imposant brusquement.
La ligne méladique originaire, un chant
grégorien en grandes valeurs, généralement
égales, qui devait étre observée avec ri-
gueur canonique (cantus firmus) étant
également porteuse dela parole sacrée, con-
servait le sens temporel de ’écoulement de
la musique. Mais, en méme temps appa-
raissait la dimension supplémentaire du
rapporl entre les lignes meélodiques, qui
conférait uneréelle projection en profondeur
du discours, projection qui allait devenir —
comme onle verta — de plus en plus accen-
tude, entrainant une série de métamorphoses
capitales. Le « contrdle» de ces rapports
entre les lignes dans la plupart de leurs
points de contact (parmi lesquels s’im-
poseront surtout les cadences)’ont cons-
titué les intervalles® déteiminés de na-
niére pythagoricienne, intervalles qui
n’étaient plus considérés, par la force des
choses, en leur svecession mais en leur
concomitance. De la dérivation de l’inter-
vallique en quelque sorte en abstrait (nous
pouvons nous imaginer que la pratique
Pplus ou moins savante du chant monodi-
que a pu se dispenser, conune le montrera
beaucoup plus tard la psychologie musi-
cale — et, pourquoi pas, méme l'aristo-
Xénisme —, des calculs ésothériques, la
musicalité tenant compte de son propre
gré, d’'un ingénu sens de la consonance),
on est passé aprés apparition de la poly-
phonie, & une maniabilité de l'intervalli-
que, a la transformation de celle-ci en
un outil indispensable a la construction
du discours (toujours moins improvisé,
soumis a certains regles précises et noté
a 'aide de systémes adéquate par l’inter-
médiaire de la graphie, autant sous le
rapport des hauteurs — la dimension spa-
tiale maintenant & double effet, linéaire

et de concomitance, — que sous le rap-
port des durées—la dimension temporelle).
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L’ensemble du processus, qui a été com-
paré, grice & son importance i 1’appari-
tion de la perspective en peinture ° (quoi-
que nous pensions que, du point de vue
structural, l1a polyphonie musicale signifie
beaucoup plus que ce trompe l'wil de la
plastique Dbidimensionnelle) a haussé &
un nouveau niveau la capacité d’opérabi-
lité spatiale de la musique, il a vraiment
donné une troisicme dimension & cet art,
en le rapprochant de ’architecture, en un
plan phénoménal non seulement idéal.

Les conséquences de l’apparition de la
polyphonie — cette technique allait pola-
riser dorénavant 1’attention des musiciens,
impliquant, de la part de celui qui allait
se nommer dorénavant compositeur, une
professionnalisation toujours plus accen-
tuée — sont importantes de tous les points
de vue.

En plan paradigmatique, la logique
linéaire, propre & la monodie, l'orienta-
tion du discours sur les modes médiévaux
donc, étaient sacro-saintes (&4 ’époque de
Palestrina, on tenait encore compte des
modes, méme de leur division en authenti-
-ques et plagaux ! quoique 'on elt en-
trevu les signaux d’une « opération » tou-
jours plus accentuée dans la structure de
ces modes, dnas le sens de la « déviation »
des points mélodiques de repére vers les
nouvelles exigences de direction des
voix concurrentes en polyphonie, surtout
dans les points finals, de conclusion. En
ces derniers points, afin de renforcer l'im-
pression de la fin, on procéde au renfor-
cement dela tendance vers finalis par l'in-
termédiaire du sensible. La sensibilisation
de ’avant-dernier son — dans la plupart
des modes un sous-ton — est un procédé
artificiel (comme au Moyen Age sous la
dénomination de musica ficta, « musique
fausse »), procédé développé ensuite aussi
aux points de cadence intérieurs. Ce fait
allait contribuer 4 une lente mais siire uni-
formisation des cadences et aux modes en
méme temps. Les modes ayant la méme ca-
dence (le méme type de cadences)il est nor-
mal qu ’ils se fondent en un seul ; or, celui-ei
sera & la longue le mode prédomlnant de
la musique européenne cultivée, notam-
ment le mode do, le majeur moderne. Aux
quatre modes hérités : dorien, frigien, ly-
dien et mixolydien, flanqués par leurs pla-~
gaux, s'ajoute durantla Renaissance aux
extrémités du systéme, le mode do et le
mode la, respectivement l’ionien et 1’éo-

lien, connus, & ce qu’il parait, dans la

pratique occidentale surtout dans la musi-
que populaire. L'image du systéme modal
n’était plus maintenant celle del’ensemble
des huit modes-pairs (comme il restait
dans l'octcéchos oriental) mais de douze
modes-pairs (le dodécachordon de Cla-
reanus). Ce qui n’avait pas été remarqué
d’une certaine maniére, notamment le
caractére majeur ou mineur de 'un ou
1’'autre de ces modes (qui était inchiffré
dans ceux-ci, malgré le respect du spéci-
fique de chaque mode conformément
Pancienne acception helléene de 1'éthos ),
allait étre graduellement mis en évidence
dés que la tierce obtiendra son statut de
consonance ; se situant maintenant dans
un rapport direct — non seulement mélo-
dique mais aussi «harmonique » — avec
vox finalis, la tierce était grande ou petite,
d’ou1 P'obligation du caractére majeur ou
mineur du mode (Zarlino). Certaines in-
dications du «sentiment» tonal, comme
résultat de la « sécularisation » des modes
sous ’empire du majeur-mineur, de V’ap-
parition de la sensibilisation aux points de
cadence, de la définition du principal rap-
port entre les échelons: repercussa — la
future dominante et finalis— la future
tonique s'affirment de plus en plus forte-
ment. Ce sont des phénomeénes technico-
structuraux spécifiques qui, tous, indi-
quent les inclinations vers un certain ca-
racteére de l’expression, du sentiment (sur-
tout dans ce stile rappresentativo de 1’opéra)
propre & la Renaissance mais surtout au
baroque (ce dernier réalisant, par une con-
séquence normale, la bien connue théorie
des affects et le moins connu aujourd’hui
code des figures musicales-rhétoriques). Le
puissant assaut de la vie artistique remet
ainsi en actualité ’antique position aristo-
Xénique relative & 'implication de la sen-
sibilité en et par le travail. Toutefois, ne
nous trompons pas, nous sommes en pleine
phase de domination du contrepoint.

Mals, en plan syntagmatique, nous assis-
tons & un renforcement du processus de
lapplication des projections spatiales sur
le flux sonore. Non seulement la superposi-

tion des voix en contrepoint exigeait la
domination de «1l'espace» créé de cette
maniére, mais aussi les formes, Parchitec-
tonique proprement dite (il faut remarquer
cette métaphore — 1'une parmi plusieurs
autres semblables — acceptée par la mu-
sique afin de se représenter la congruence
des articulations musicales).
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Si organum et discantus ne sont pas des
formes musicales dans le sens propre du
mot mais seulement des procédés « d’em-
belissement » du chant donné (la forme
étant, bine entendu, propre & celui-ci),
le procédé de l'imitation (dans lequel nous
devons voir la répétition décalée du méme
motif et non seulement dans le temps
mais aussi en un autre point bien déter-
miné de I’espace) a vraiment conduit & la
naissance des formes musicales, dont la
plus ancienne est celle du canon % L’imita~
tion a ouvert ainsi la voie & 'imagination
constructive en conduisant, en ce qui con-
cerne surtout les représentants de 1’école
néerlandaise (les XIVe—XV® siecles), a
une véritable euphorie des canons, réalisés
en un nombre croissant de voix (les cas
extrémes mentionnent 1’existence de 32
voix ;le XVI*siécle allait pondérer ce genre
d’excés en préférant une structure stan-
dard & cing voix, et 'harmonie sera can-
tonnée dans la structure des quatre voix
correspondant, d’ailleurs, & la différencia-
tion naturelle des voix humaines), aux pro-
cédés d’inversion ainsi qu’a la récurrence
de certaines mélodies (ces derniers procé-
dés étant dans les canons cancricans le
plus éloquant déroulement inverse d’une
ligne mélodique dans le plan de 1’écriture!®
mais pas aussi de celui de ’audition,
«attentive » seulement dans le sens uni-
directionnel, de l'actuel vers le devenir,
propre au flux musical en général). A
juste raison a été comparée cette passion
constructive des polyphonistes, en pre-
mier rahg par leurs résultats (mais pas
entiérement par leurs principes directeurs),
a la technique des linéairistes du XX°*
siccle et, surtout & celle des sérialistes.

En adoptant l’entiére technologie du
canon, mais en s’adaptant aux exigences
de Y’observation de la tonalité (d’ou 'imi-
tation a la quinte, avec l'alternance des
rapports T—D ou D-—T), & Pexplora-
tion en soi de celle-ci ainsi qu’a son inter-
relation modulatoire —Pprocessus qui trans-
gresse mais n’anule pas lesprit du con-
structivisme—la forme de fugue mise sur
une série de principes constructifs aussi
bien mélodiques querythmiques (par exem-
ple P'utilisation & 1arge échelle des augmen-

1 11 est évidenk que I'application déja esthétique de
I'intervention de la connaissance avait considéré ac
plus en plus les voies de la perception artistique, done
I’emplacement physico-psychologique des arls en
«spatiaux » et « temporels ».

? Aristote avail déja postulé la «supériorité » de

tations et des diminutions du théme?®
pour ne pas parler d’un facteur intermé-
diaire entre morphologie et syntaxe,
comme peut étre considéré le con-
trepoint multiple — double, triple, qua-
druple) se soumet au méme construc-
tivisme, méme a des schémas nu-
mériques précis, schémas qui assurent la
correctitude intervallique des renverse-
ments.

11 se dévoile, dans toute cette modalité
technique savante de 1’élaboration de la
forme de fugue, de son architectonique,
une série d'opérations de proportionne-
ments des parties avec l’ensemble, de
symétrisation ¢ des plans dans l’intérieur
de la fugue,de maniére a ce que les densi-
tés et les raréfactions, la couverture diffé-
renciée de l’espace, méme la tension et
V’accalmie de certains moments, puissent
assurer I'unité dans la diversité, la logique,
non seulement apparente, du discours
musical.

Les phénomeénes qui ont conduit au
remplacement graduel de ’opérabilité et
de la pensée du contrepoint par 1’opérabi-
lité et la pensée harmonique sont usuelle-
ment connus. Nous n’allons donc que les
rappeler succinctement : la sécularisation
des modes « ecclésiastiques » en faveur du
majeur-mineur, le renforcement de la
fonction dominante, l’apparition de la
modulation (d’ou le besoin de tempérer
afin de faciliter cette modulation sur 1’es-
pace de 12 «tons»), l’accroissement en
importance de la voix supérieure,lerempla-
cement de la voix inférieure portant le
cantus-firmus*?’. Ce dernier processus est
di & la création, dans 'opéra primitif, du
récitatif accompagné (par des formations
accordiques) et & la monodie accompa-
gnée, monodie qui a pénétré, & partir de
Monteverdi, dans le madrigal solo et, sur-
tout, dans les formes déja homophones de
la suite instrumentale, de la sonate mono-
thématique hative et, partiellement, dans
le concert instrumental (concerto grosso ou
concert & solo); un important nombre de
formes — la fugue, la toccata, la passa-
caille,la chaconne, le choral varié—ont con-
servéleur caractere polyphonique méme en
face dela puissante vague del’homophonie®.

I’ceil par rapport aux autres organcs de sens: «En
effet, nous préférons ce sens 4 tous les aulres non
sculement Jorsque nous avons en vue un but pratique,
mais méme cn 1’absence de cette invention ; la raison
en est que ce sens nous permet, plus ¢u’aucun autre,
de mijeux connaitre unc chose, tout en dévoilanten
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clle-méme plusicurs qualités différencialrices ». (Arise
tote, La Mélaphysique, {raduit par St. Bezdcchi,
Bucarest, 1965, p. 49).

3 En partant des théses émises par Gistle Brelet et
en accordant (en un sens plutdt phénoménologique) la
priorité au facteur temporel en musique, Walter
Wiora souligne I’unidireclionnement de la perceplion
du temps en musique en conlraste avec le siéréo-direc-
tionnemen! du {emps dans la perception du produit
d’art tridimensionnel : « 'n mouvemenl musical est
plus que le mouvement transmué en archileclure et en
peinture, c’est un processus objectifl et généralement
valable ; il est beaucoup plus précis el plus richement
modelé. Au cours d’une fugue ou d’une sonate, I’ouic
musicale a 1’habilet¢ de suivre un processus ordonné
avec précision, tandis que les observaleurs d'une
cathédrale — parmi ceux-ci méme les connaisseurs
avisés — ont besoin d’un lemps plus long mais varia-
ble pour micux éludicr certains détails ou avancer plus
lentement. ou plus vite. I.’ceil peut se mouvoir dans
différents points de l’espace; par contre, 1'ouic est
conduite par le musicien en une direclion temporelle
précise qui n’acceptepas l'inverse. En ¢coutant une
fugue, nous suivons une configuralion précise du temps
en rythme et tempo, division et déroulement temporel
(... ). Lorsqu’un historien d’art regarde une colonne
en se situant A différents angles de vue, il ne se
meut pas 4 un rythme précis el concomitanl comme se
meut un ballet ou méme semblablement A Yexéculion
d’un orchestre et comme lc mode de perception des
auditeurs de cet orchestre. Nous devons rappeler scule-
ment ce genre de faits couranis afin de voir que le
temps dans 1’art constructif et en peinture n’a pas
une constilution aussi lointaine du temps de la musi-
que et que ce dernier n’est pas plus riche et en un
sens propre une ,,représcntation du temps’’ el un
»art du temps’ » (Waller, Wiora, Musik ale Zeil-
kunst, in : Die Musikforschung, X, 1957, p. 16). Donc,
un significatif déplacement d’accent de sur le spatial
vers le temporale, en fonction de la demande de la
primerdialité du temps musical, en particulier cl du
temps des arts en général.

* Hugo Riemann (Folkloristische Tonalililssludien
1. Pentatonik und tetrachordale Melodik in schollischen,
irischen, walischen, skandinawischen und spanischen
Volksliea und in greogorianischen Gesiinge, Leipzig,
1916) attirait I’attention sur le role accord¢ & la quinle
en tant qu’élément formaleur de la pentatonique chez
les théoriciens chinois, tout comme les pythagoriciens
dans la formalion de leur systéme (sur la musique
chinoise ancicnne, A consulter également: Maurice
Courant, Chine el Corée, in : Encyclopédic de la musique
el Diclionnaire du Conserpaloire, Paris, Premiére Parlie,
1924 ; Ma Hiao-tsiun, La musique chinoise, in:
Hisloire de la musique, sous la direction de Roland
Manuel, Paris, vol. I, 1960, pp. 283—302; Alain Da-
ni¢lou, Trailé de musicologie comparée, DParis,
1959; Hermann DPfrogner, Die Zwélfordning der
T bne, Vienne, 1953). Le caractére objectif du sysiéme
(en comprenant celle fois par « objectif » le caraclére
historique mémc) est appercu aussi dans ’apparition,
en une corrélation ct par une alliance difficilement
imaginable, d’une Lhéoric de type pythagoréique en
Chine antique. Donc, nous devons accepler le fait que
des conditions de développement historique sembla-
bles ont favorisé V’action et les implications d'un cer-
tain type de réalisalion. Sulfisant a expliquercl édifier
un systéme, différant du systéme hellénique (ou sem-
blable au systéme hellénique primitif), le systéme pen-
tatonique anhémitonique chinois repose sur le méca-
nisme de la multiplication par progression ascendante
de I'intervalle de quinte, qui engendre les cing sons

d'une premitre gamme ct, en partant dc ces sons

initiaux, d’aulres cinq modes (une sorle de « lranspo-
sition » ou unc autre disposition des sons). Par la pro-
gression de douze fois de la quinte, on obtient les douze
liu, bien connus.

3 «Nous pouvons nous demander si, dans cclle
perception des corrélations harmonique entre architee-
ture ¢l musique, les architectes grees que n’cffrayait
pas une sublilité numérique, n’onl pas tenlé, en dehors
des symétries et des eurythmies d’ordre pur spaiial,
d’introduire volontairement dans leurs {racés non
sculemenl cerlaines réflexions analogiques de leurs
théories musicales, mais aussi les proportions ct les ryth-
mes qui reproduisent exaclement les ¢léments mathé-
matiques de ces théorie. Ceci doil avoir élé plus sédui-
sant quec ces ¢léments ne représentaient pas des iré-
quences, mais les Jonguecurs des cordes vibreuses (in-
versemenl proporlionnelles au nombre de vibralion
par seconde qui caractérisaient les sons) cl la complai-
sance dont Vitruve étale sa connaissance sur la théo-
ric mathématique de Ja gamme diatonique ct des rap-
ports afférents, en cilant Philolaos et Aristoxenos de
Tarente, nous font croir que ses maitres hellénes, dont
il ne divulgue les secrets que irés superficiellement, «d
usum Caesaris, n’ont pas résist¢é a la tentaticn ».
(Matila C. Ghyka, Le nombre d’or. Riles el rylhmes
pylhagoréiques dans U’évolulion de la civilisalion occi-
denlale. Vol. I, Les Rylhmes. Chapilre 111, Les lottures
géomélriques de I'archileclure médilerranéenne, Note 16,
in: M.C.G., Esthélique ¢t la théorie de I’arl. 1.a séleclion
des textes, la post-face, note sur I’édition, noles ¢t con-
irdle de I’édilion par Ien Iliescu, {raduclion Traian
Dragoi, Bucarest, 1981, p. 80).

8 Le geste d’Aristoxenos ne signiflic pas sculement
un amendement ou une ré-formation du sysié¢me
pythagoréique, mais la recherche d’aulres principes
de base & I’organisation plus souple de ’espace sonore.
11 représenle ainsi, dans la chaine des essais répélés
d’obtention de 1a modéralion égale, un premier chai-
non. l.e théoricien alexandrin part de la prémisse que
cc n’esl pas la proportionnalilé qui doil prévaloir dans
I’obtention des plus peliles entilés inlervalliques,
mais unc opération plus simple consislanlL en appli-
quer a Voctave des unilés de mesure comme le {on
entier et ses subdivisions (approximalivement dans
le sens de notre théorie). En fait, ’opération était
I’'image d’un processus, appelons-le «nalurel», révéle
par I'évolulion de n’importe quelle mélodic (composée
par I’enchainement pelil a petil non pas des grands
intervalles, consonants, mais exactement des pelils
pas, de ton ct de semiton).

“ Soug des formes pluldt folkloriques, la polypho-
nie peut étre idenliliéce dans la région des Balkans
(y compris chez les Macédoniens), chez les Grusins el
autres musiques primitives; dans la musique ccclé-
siaslique syrienne, ’isson — cel embryon de polypho-
nie — a connu des formes plus diversifiées que dans
la musique byzanline, ce qui ainduit cerlains chercheurs
a supposer unec possible « exporlalion » ¢u procédé, en
méme temps que la minialure syrienne vers I’Irlan-
de, vers la parlie nord-insulaire du conlinenl, acceplée
quasi-unanimement comime palric de la polvphonie
occidenlale.

8 En premier rang Yoclave, la quinle et la quarle.
La tierce, considérée dans le systéme pylhagoréique
comme un inlervalle dissonant ou semi-consonant, a
dd parcourir un long et dilficile chemin pour lui &lre
enfin reconnue Ja légitimilé « Lhéorique » de sa parli-
cipation i la polyphonie.

® Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdon,
Sludien zum Ursprung der Niederlindischen AMusik,
Leipzig, 1974, p.

10 Conf. Siegfried Hermelink, Dispositions Modo-
rum. Die Tonarlen in der Musik Palesirinas und

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



seiner Zeilgenossen, Tutzing, 1960 ; Bernhard Meier,
Die Tonarlen der klasischen Vocalpolyphonie, Utrecht,
1974 ; George Rcichert, Kirchenlonart als Formfaklor
in der Mehrslimmigen Musik des 15. und 16. Jahrhun-
derls, in: Die Musikforschung, 11, 1961, pp. 35—48.

11 [Zn [ait, concrétion hybride du poinl de vue sys-
tématique, oscillant enlre procédé ct forme (genre
méme), l’imitalion, y compris sa «formalisation »
rigoureuse (canon = «loi, norme »), cst devenue une
parlic composanle des principales formes de la poly-
phonic vocale: missa, motet, madrigal, formes pour
lesquelles la relalion lexle-mélodie représente la raison
d’élre. A son tour, cetle relation est doublement déler-
minée, de la perspeclive du canlus firmus — qui con-
serve le lexte non altére ct, en méme lemps, les données
milodiques-rylhmiques originaires — et de la perspec-
live du déroulementl successif de sections dislinctes,
axies ou non sur canlus firmus, réclamées par des
scclions (versets) du lexle.

12 [¢crilure spécilique mérilerail une discussion
en soi, indifféremment de la zone ct de 1’époque de
son apparition, en vue de souligner son rdle formatif
concernant non sculement I’évolution des struclures
musicales mais aussi la possibilité d’une plus savanle
oplrabililé de nalure géométrique-spatiale, car c’est
évident que ce genre de maniabilités restent forcément
restreintes, dans les cadres de certains musiciens,
éminemment axées sur oralité el mémoire ; toutefois,
laissons ’impression qu’en nous occupant de la musi-
(que «écrile », nous nous désinléressons de ce qui se
passc avec la musique de tradilion orale. Mais, nous
allons voir que les données du probléme ne changent
pas radicalement en considérant ce qui tombe cn dehors
de la musique « notée ». Ainsi, la répétilion-variation,
le son lenu-le son f{luctuant, Ja symétric-asymétric
sont des facleurs réels et saisisables « percus» lels
quels (contlribuant méme au processus de mémorisa-
Llion, d’assimilation du texle — un texie congu ici dans
le sens propre, A litre de slruclure porleuse de message,
indifféremiment de 1'exislence ou de ’absence d’une
graphie adéquate). D’ailleurs, les notations sont en
général des apparilions tardives dans V'histoire de la
musique, sans parler de leur caraclére sommaire, re-
présentant pour ioules les phases de début sculement
des repéres des hauteurs (leur fixalion est le résultat
d’un processus lent; le rythme, retombant initiale-
ment 4 la charge du rylhme de la versification, a
connu un sort encore plus ingrat du point de vue de
sa nolalion). En revenant aux musiques monodiques,
nous devons admettre ¢u’en ’absence de la notation,
les éléments de repére sont différents, notammment la
mnémotechnie : le magame, le mode, le genre (avec
composition et cthos afférents) et, surtout, la formule
mélodicque, prototype qui fixe en mémeoire une certaine
struclure (pas en dehors mais A 1’intérieur d’une struc-
Llure représenlable par ses tracées dans I’espace). les
neumes, en lant que signes de notation débutants, ont
cu leur origine particllement dans la pratique de la
cléronomic hérilée de 'antiquité, qui n’était pas unc
direclion prépondéramment rythmique, dans notre
acception, mais une indication des montées, des des-
centes et des repos dans la mélodie. L’instinct des
Primitifs, découvert par les théories ethnologiques mo-
dernes, pour conslituer des.sLructures mélodiques, des

systémes mé&me, par I’appréciation des (équi-) distances
(Distanzschitzung) entre ces sons, n’est qu’une situa-
tion en plan de Yaudible.

13 Ces interventions délibérées sur les valeurs ryth-
miques, donc sur Jes correspondants musicaux de la
lemporalité, sont, de maniére significativé, les scules
perceptibles 4 une audition attentive et avisée et
surlout au moment de début de la superposilion en
polyphonic des voix «normales » avec celles augmen-
tées ou diminuées.

1 Le théme, ce facteur syntagmalique, porleur de
sens, situe 4 son tour la fugue dans une zone des
fornmes « dépressives », zone que la sonate approfon-
dira largement.

15 Conl. W. Werker, Studien iiber die Symmelrie im
Buau der Fugen und die molivische Zusammengehérig-
keit der Prdludien und Fugen des ,,Wohliemperierlcs
Klaviers’” von J. S. Bach, Leipzig, 1922. En fait,
le probléme est posé de maniére un peu plus nuancée :
« En cxpliquant le principe de construction de la
mélodie de la musique polyphone (Max Eisikovilz)
opére avec les termes de symétrie et d’asymétric.
Pour lui, celte mélodique du style palestrinien est
asymétrique. Nous pensons que ce terme est insuffi-
sant du point de vue morphologique. La symétrie ct
I’asymétric sont propres a la mélodique des styles
classique ct romantique. Riemann a donné de nom-
breux excmples d’asymétrie dans ses analyses concer-
nant les Sonates de Beethoven. Il considére égale-
ment asymétrique la mélodie de Bach en 1’analysant
sous le prisme de la corrélation entre ces deux termes
Mais, n’oublions pas que le terme asymétric est néga-
tif. J1 doit éLre remplacé par celui de proportionnel,
dont I'extréme est la construction absolument libre.
Ainsi, les poles libre et asymétrique se touchent et la
symétirie et ]a proportion constituent deux critéres de
siyle bien distincts. Le temple antique et la phrase
de Mozart sont construits selon le principe de la symé-
trie, la cathédrale gothique et la fugue de Bach reposent
sur le principe de la proportion. A ce point de vue, la
théorie des formes musicales connait encore trés peu.
Dans certains traités de contrepoint il est vaguement
spécifié, sans justificalion qu’un canlus firmus ne doit
pas avoir un nombre plus grand de sons pair, mais
impair, notamment de 9 a 15. Donc, la scolastique du
conlrepoint contient clle aussi certaines vérités qu’il
ne faut pas examiner trop superficiellement ». (Liviu
Rusu, comple rendu de Vouvrage Introducere in stu-
diul polifoniei Renasterii (Introduction a I’étude de la
polyphonie de la Renaissance) par Maximilian Eisiko-
vilz, manuscrit, Bibliothéque de I’Union des Composi-
leurs). Pour Ja symétrie du classicisme, a consulter:
Glnler Massenkeil, Untersuchungen zum Problem der
Symmelrie in der Instrumenlalmusik W. A. Mozarls,
Wiesbaden, 1962.

18 Conf. Jean-Etienne Marie, Musique électronique,
expérimenlale el concréte, in : Roland-Manuel, Hisloire
de la musique, Paris, vol. 1, 1960, p. 1419.

17 J. Philippe Rameau, Nouveau sysléme de musique
théorique, Paris, 1726, p. 59.

18 1. v. Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfin-
dungen als phisiologische Grundlage fur die Theorie der
Musik, Braunschweig, 1883. vol. II, p. 448 (ed. I,
1863).
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