
.Apres les mutations intervenues dans la 
pensee compositionnelle et l'epuisement 
de la direction du constructivisme absolu­
toire (faussement nomme structuralisme, 
en partant seulement de l'idee de la pre­
ponderance << structive >> du createur ... ), 
tout comme apres la relative affirmation 
de l'aleatorisme (la liberte du geste mo­
mentane de I 'interprete face a la determina­
tion absolue et tyrannique imposee par 
le compositeur du serialisme integral), le 
temps musical est apparu comme une 
nouvelle alternative. Graduellement, la 
notion, le concept theorique de temps (mu­
sical) devient un champ de l'investigation 
creatrice et meme un concept operatoire. 
De la mise en relief (y compris la mise en 
series) du parametre rythmique on arrive 
a << l'extraction de son essence >> et d'ici 
a l'imagination d'une trame temporelle 
qui s'elargit sur toute la demarche com­
positionnelle. 

Les generations de compositeurs qui 
ont vecu le moment de l'epuisernent du 
determinisme musical integral et l 'orien­
tation vers Ies nouveaux horizons de la 
temporalite recherchent l 'omvre musicale 
dans cette perspective qui, du point de vue 
ontologique est, par excellence, propre a fa 
musique, mais qui, a travers Ies siecles de 
subordination ~Lune pensee mathematique 
geometrisante ou/et physicaliste (le pytha­
gorisme arithmetique applique a la na­
ture des sons et des intervalles, la propor­
tionnalite du contrepoint, la fonctfonnalite 
barmonique, la complementarite des mo­
de8, I 'are hitectonique de:-; formes, l 'ordre 
numerique de la st~1 ie, etc.) a mise sur la 
specificite et a lai:-;:-;e la temporalite du 
phenomene nnrnical au nirnau de l'intui­
tion - telle qu 'elle est en honne mesure 
par la some des imponderables qui le 
caracte1isent. Seulement, maintenant, ces 
impod(~rables ont la chance d'etre realises. 

l\falgre tont cela, le probleme du dilemme 
temporel-spa1ial dam la consideration de 
la na ture de la, musique et de I 'acte musical 
reste ouYert, san8 cacher le fait que, en 
depit de la preference de la demarche tlH~o­
rique actuelle pour le temporel, la spatia­
lite n'a pas epuise ses rnlences et se:-; pos­
sibilites pratiques (dam; et par la teehnique 
de la composition) et them-iqueR. 

La mi:-;i,;ion de ces lignes e:-;t celle de reme­
morer, pour y reflechir, Ies etape, surtout 
Ies premieres, parcourues par la musique 
et par la pensee sur la mlrnique, pour appro-

LA MUSIQUE ET LES DILEMMES 
SP A TIO-TEMPORELS 

DE SES THEORISATIONS 
Quelques corndderations 

Gheorghe Fircd 

fondir la spatialite tont comme l'effort 
permanent de la qnitter. Avec des chan­
ces sai8issables î 

* 
Lorsque Lessing emettait le celebre 

a phorisme : A rchitektur ist yef rorene 111 i, sik 
(L'architecture est musique glacee), Ies 
arts europeens se trouvaient dans la situa­
tion d 'avoir repete, dans des formes variees 
et a des delais toujours repris, la question 
fondamentale concernant leur nature. 

Mais, a ce moment, tont comme l 'apho­
risme le devoile, ayant l'air de fournir une 
reponse a valeur de sentence, y~froren 
introduit un syntagme significatif en ce 
qui concerne la relat.ion bi-univoque entre 
deux arts, avoisinants au plus haut degn\ 
par l'intermediaire de la concordia opposi­
torurn, tellement chere a la speculation ma­
nieriste et se prolongeant, ele plein droit 
encore, en plein classicisme. Dan:- ce 
8ans, deux arts, sont opposables sans 
doute: l'architecture et la musique, appar­
tenant chacune a deux categories possibles 
des modalites de creation et d'exiRtence 
des<< repreRentations sensibles >> : spatiale et 
temporelle. Elles sont concor(lantes dans 
le rapport de ce qui Ies rapproche sousja­
centement, c'est-a-dire dans un ensemble 
de principes constructifs, d 'une part, re­
ductibles a un certain tont general et, 
d 'autre part, irreductibles si l 'on tient 
cornpte justement de leur situation po­
laire dans la sphere de l 'espace, respective-
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hl<>nt. du tempor<>l. 
Si l 'arehit<>eture an1,it fourni, dam; Ron 

exiRt<>nee millenaire, de nombreux veRti­
geR palpables qui prouvaient, aYec obsti­
nation, la capacite de la perception 1 de 
l'amne d'art architectonique de maniere 
globale et directe 2

, c'est-a-dire dans l 'im­
mediat, de Rorte que la perception tempo­
r<>ll<> de l'objet ne joue qu'un role secon­
daire (la viRee d'un angle different de 
celui frontal, le detachement d'un detail, 
enfin, le repit neceRsaire - d 'ailleurs pro­
pre a la sculpture et a la peinture - a 
l'<>nternlement de la globalite de l'amne), 
la Rituation de la mmique etait tont it 
fait <liffor<>nte, grfree a sa << fluence >> meme, 
car elle n'aYait paR laisse de yestige:c; 
<< fixe:;; >>, mais au contraire, elle imposait 
le facteur tempR en tant que donnee fon­
damentale de Ron existence 3• 

Malgre cela, l 'attitude conRtructive en 
rnuRique et relatfrement a la musique, a 
eu une importance decisive durant toute 
l 'eYolution de l 'art des sonR, surpassant 
presque celle temporellement orientee et 
iemp01ellement conditionnee. Elle a in­
smit auRsi bien l'operabilite que la specula­
tion musicale dans l'aura de la spatialite. 
Particulierement asemantique et non fi­
gurath-e, la musique opere avec des don­
nees imaginaires et imaginees - meme si 
elle est porteuse d'information, comme on 
le reconnaît aujourd'hui - comme une 
Rorte de modules, qu 'elle - et ici la res­
sem blance aYec l'architecture devient re­
levante - assemble et ordonne, de maniere 
logiqu<', equilibree, propmtionnee, indif­
fer<>mnwnt si ces module:- traduisent, pre­
mierempnt de maniere inconsciPnte et a 
peine plus tard Pn une prise de comcience 
eeitainR procesRus ps)·chiques ou bien il:­
i--ont Roumis it un examen rationnel (mathe­
maiique, ultl'riemement phy8iealiste) sous 
le rappmt de la nat ure du son, de la crea­
t ion des interTalles, ele la constitution des 
defs, etc. En realiM, par son c6te temporel, 
la musique :,;e trouve <lans une intenRe 
liaison a H'l' la representation humaine du 
temps. Ce tempR, rcpercute de fac;on telle­
ment ,·ai-it;e :,;ur le psychique, eomme Ies 
modernes le san>nt pa1faitement, coule 
tont de meme en un seul sens, ce qui l 'a 
obligt~ i1 etre soumis it la mesure, donc ~t 
mie mise en ordre de type lineaire. Les 
rale111w lliscretes lll' la m uM·ques ne font 
pas, elles 110n plus, r-xcept1·on <t Cf'tle norme, 
car ausRi biPn leur organisation que leur 
a:,;:,;imilat ion partielle ou globale a l 'aide 

de l 1ouie C't ele la l'PlH'l;Rentation imagîna­
ti-rn specifique Re p1 ernlent d 'onlres pro­
preR a la spatialite. 

La premiere p1ise de position theori­
que-musicale tout comme de la culture 
europeenne appa1-tient au pythagorisme. 
Elle n 'etait pas a proprement parler une 
theorie de la musique (terme inoperant et 
inopportun pJur le mode de pen:,;er de ce 
temps-la) mais le resultat d'une integra­
tion d'essence esoterique de la musique en 
un syncrefo,me cosmologique, pour lequel 
le principe initial et domiant etait celui du 
nombre. l\lalgrc cet eRote1i8me foncier, 
l'ecole pythagoricienne a jete meme si 
inYolontairement, Ies bases de l'etude em­
pirique-rationnelle du phenomene Ronore. 
L'etablissement deR rapports numetique:,; 
entre Ies sons (inten·alle:,;), leur hierar­
chie, allait etre d'une imp01 tance capitale 
pour la science de la musique. Oe:,; rap­
ports deviendront de:,; donnees objectiYes 
indiscutables pour la fondation de la theo­
rie antique grecque (non seulement a la 
creation des intervales mais de tout le 
syRteme de modes, integres au systenrn 
teleion, qui pa1taif'nt des proportion:,; de:,; 
pythagoriciens, de la constatation que 
l'intenalle de quinte 4 est celui qui pro­
cure aux syRtemes leur expansion infinie); 
d'ailleurs, repris par les theoricien ara­
bes ou/et transmiR a l 'Europe occidentale 
par Boetius et Aristide Quitilianus, ces 
rapports allaient dominer le M:oyen Âge 
en contribuant - au moins dans un sens 
:,;trictement theorique - a la nah:sance de 
la polyphonie, tout en restant un point 
d'appui pour la pensee infra- et post-He­
naissance y compris. (Il faut remarquer la 
surprenante re-Yigoration du pythagoriRme 
dans l'muYre d'un Kepler, celui qui p10pose 
une cosmogonie reunisRant les mathema­
tiques, !'astronomie, la muRique et les ea­
racteres humains; :,;i les pythag01iciens 
avaient cJ.onne une premiere impul:,;ion a 
l'empirisrne musical, Kepler decom·rait cer­
taines relations, en pa1tant de:,; rapp01ts 
des intervalles musicaux - en d'autres 
mots des distances concrctes et correcte­
ment estimables, en corrigeant inclu:,;ive­
ment les trajeetoires ideales de Covernic 
(le cercle remplace par l'ellipRe) - entre les 
corps celestes, en l'espeee les planeteR de 
notre systeme solaire, connu:,; ft cette 
epoque. 

De la mesure darn, laquelle le rapproche­
rnent entre l'architecture et la mm;ique 
obsedait\ des l'antiquite, la pensee humaine 
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temoigne la conviction de l'ecole pytha­
horicienne de Crotona, selon laquelle, 
a l'edification d'un temple, la mise en 
lumiere des plus utiles ( = belles) proportions 
ne peut avoir d'autre modele que l'ideale 
composition des intervalles musicaux 5• 

Une reaction saisissable a l'egard du 
p~'thagorisme allait apparaîtie, meme si 
asxez tard, a l'epoque alexandrine, par la 
doctrine de Aristoxenos. Pas tant une nega­
tion de la toute-puissante vision spatiale et 
geometrisante ou l:;i, demande de la possi­
ble exixtence d'une temporelle caracteri­
sant cette doctrine que la << rectification >> 

de certains calculR des pythagoriciens 6 

(par l'intervalle de tierce en premier rang), 
leR 8YRtcmes musicaux etant conformes non 
pa8 · a des principes abstractifs mais 
aux exigences de l'oui"e, ce que nous appe­
lonR de noR jour8 sensibilite musicale. La 
pratique musicale avait probablement deja 
enregii.;tre certaines tendance8 profitableR 
de deviation a l'egard des principes pytha­
goriciell8 immuables, ou bien la doctrine 
ariRtoxenique ne faisait que le8 confirmer. 
L'aristoxenisme allait penetrer par voie 
souterraine dans la theorie mui.;icale, en 
s'epanouissant en meme temps que la 
Ren~issance et le baroque. Sîirement, a 
partir de ce moment, de l'apparition de 
l'arii.;toxenixme, il s'est cree non seulernent 
une breche dans la suprernatie du pvthaO'o-

• • • • ic, 

nsme ma1s auss1 une alternatiYe yalable 
l'exii.;tence parallele de deux attitude8 qui 
peut etre suivie jusqu'a l'actualite soit 
qu'il s'agisse d'un parallelii;:me saisi;Rable 
(avec de norrnales interprenM.rations de 
pr~ncipes prov~nant des deux directions), 
fo:t de success10ns cycliqueR a un certain 
rythme historique, non etrangeres finale­
ment de significationR alternatiYes danR le 
cmur me':1-e des arts, des types classichnne­
alexandrm, baroque-classicisrne claRsicis-

. ' me-romant1Rrne (ce qui montre, indifforem-
ment de la charge ideatique dn terme chan­
geable, le retour, par le clasxique a l'ordre 
a l'equilibre, a la stabilite). ' ' 

Quo~que la Rysternatique actuelle accep­
t~ l'ex1stence ~l'une pratique, pour rnieu:x 
d~re un e:xerc1ce de la polyphonie dans 
d autres cultures que celle europeenne 7 

d A ' nous. ev~ns etre d'accord, juRqu'a un 
c~rtam po_mt, avec la traditionnelle poi;;i­
t:on de ~'~11Stoire de la musique, qui designe 
1 appar1t10n de la polyphonie cornme un 
pheno!Ilene ,d'irnportance capitale, qui a 
condmt le developpernent de la musique en 
une maniere specifique, en lui ouvrant des 
7-c. 3686 

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

Une nouvelle dimension s'ajoute a la 
musique. Ri la polyphonie primitive ( des 
lXe-Xe Riecles) apparaissait comme une 
<< ornementation >> du chant donne 8, gra­
duellement, cet epanouissement ne se re­
percutait pas sur la ligne originaire (fait 
parfaitement legitime pour la musique 
monodique am;si), mais quelque part en 
dehors d'elle, dans la partie superieure ou 
inferieure du trajet melodique, un paralle­
lisrne de ligneR melodiques concomitam­
ment perceptible8 s'impm:ant brusquement. 
La ligne melodique originaire, un chant 
gregorien en grandes Yaleurs, generalement 
egales, qui devait etre observee avec ri­
gueur canonique ( cantus firmus) etant 
{;galement po1teme de la parole sacree, con­
servait le xenR temporel de l'ecoulement de 
la musique. 1\1:aiii, en m[>me temps appa­
raissait la (limenxion xupplemen1aire du 
rappo1t enile les lignes melodiques, qui 
confeiait une reelle projECtion en profondeur 
dud ixcour:-, project ion qui allait deYenir -
comme on le Yer1 a - de plus en plus accen­
tuee, entraînant une i.;erie de metamorphoses 
capitales. Le << contr6le >> ele ces rapports 
entre les lignei.; dans la plupart de leurs 
pointx de contact (parmi leRquels s'im­
poseront surtout Ies cadences) l'ont cons­
titue Ies intervalles 9 clete1mines de ma­
niere pythagoricienne, intervalles gui 
n'etaient plus comidfaes, par la force des 
choses, en leur srccesRion mais en leur 
concomitanc('. De la deriYation de l'inter­
vallique en quelque sorte en abstrait (nous 
pouYons nous imaginer que la pratique 
plus ou moins xavan1e du chant monodi­
que a pu se dispenser, comme le montrera 
heaucoup plus tard la pi.;ychologie mui;:i­
cale - et, pourquoi pax, meme l'aristo­
:xenisme - , de8 calcul,; {-'f;Otheriques, la 
musicalite ternmt compte de son propre 
gre, d'un ingenu sens de la consonance ), 
on e8t paRRe apres l'appa1ition de la poly­
phonie, a une maniabilite de l'intervalli­
que, a la t.ranxformation de celle-ci en 
un outil indispem;able a la construction 
du discours (toujours moins improvise, 
soumis a ceitains rcgles preci:-;es et note 
a, l'aide de syxteme;-.; adequate par l'inter­
mediaire de la graphie, autant sous le 
rapport deR hauteurn - la dimension spa­
tiale rnaintenant a double effet, lineaire 
et de concomitance, - que sous le rap­
port des durees-la dimension temporelle). 49 
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L'ensemble du processus, qui a ete com­
pare, grâce a son importance a l'appari­
tion de la perspective en peinture 10 ( quoi­
que nous pensions que, du point de vue 
structural, la polyphonie musicale signifie 
beaucoup plus que ce trompe l'ceil de la 
plastique bidimensionnelle) a hausse a 
~n nouveau niveau la capacite d'operabi­
hte spatiale de la musique, il a vraiment 
donne une troisicme dimension a cet art, 
en le rapprochant de l'architecture, en un 
plan phenomenal non seulement ideal. 

Les consequences de l'apparition de la 
polyphonie - cette technique allait pola­
riser dorenavant l'attention des musiciens, 
impliquant, de la part de celui qui allait 
se nommer dorenavant compositeur, une 
professionnalisation toujours plus accen­
tuee - sont importantes de tous Ies points 
de vue. 

En plan paradigmatique, la logique 
lineaire, propre a la monodie, l'orienta­
tion du discours sur les modes medievaux 
donc, etaient sacro-saintes (a l'epoque de 
Palestrina, on tenait encore compte des 
modes, meme de leur division en authenti­
·ques et plagaux 11 quoique l'on eut en­
trevu Ies signaux d'une << operation >> tou­
jours plus accentuee dans la structure de 
ces modes, dnas le sens de la << deviation >> 

des points melodiques de repere 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 procede au renfor­
cement de la tendance vers finalis par l'in­
termediaire du sensible. La sensibilisation 
de l'avant-dernier son - dans la plupart 
des modes un som:-ton - est un procede 
artificiel ( comme a,u l\foyen Âge sous la 
denomination de musica ficta, << musique 
fausse >>), procede developpe ensuite aussi 
aux points de eadence interieurs. Ce fait 
allait contribuer a une lente mais sfue uni­
formisation des cadences et aux modes en 
meme temps. Les modes ayant la meme ca­
dence (le meme type de cadences) il est nor­
mal qu' ils se fonq.ent en un seul; or, celui-ei 
sera a la longue le mode predominant de 
la musique europeenne cultivee, notam­
ment le mode do, le majeur moderne. Aux 
q?atre m?des ~erites : do~ien, frigien, ly­
dien et m1xolyd1en, flanques par leurs pla­
gaux, s'ajoute durant la Renaissance aux 
extremites du systeme, le mode do et le 
mode la, respectivement l'ionien et l'eo-
lien, connus, a ce qu'il paraît, dans la 

pratique occidentale surtout dans la musi­
que populaire. L'image du systeme modal 
n'etait plus maintenant celle de l'ensemble 
des huit modes-pairs ( comme il restait 
dans l'octcechos oriental) mais de douze 
modes-pairs (le dodecaclwrdon de Cla­
reanus ). Oe qui n'avait pas ete remarque 
d'une certaine maniere, notamment le 
caractere majeur ou mineur de l'un ou 
l'autre de ces modes ( qui etait inchiffre 
dans ceux-ci, malgre le respect du speci­
fique de chaque mode conformement a 
l'ancienne acception hellene de l'ethos ), 
allait etre graduellement mis en evidence 
des que la tierce obtiendra son statut de 
consonance ; se situant maintenant dans 
un rapport direct - non seulement melo­
dique mais aussi << harmonique >> - avec 
vox finalis, la tierce etait grande ou petite, 
d'?u l'obligation du caractere majeur ou 
mmeur du mode (Zarlino). Oertaines in­
dications du << sentiment >> tonal, comme 
resultat de la << secularisation >> des modes 
sous l'empire du majeur-mineur, de l'ap­
parition de la sensibilisation aux points de 
cadence, de la definition du principal rap­
port entre Ies echelons : 1·epercussa - la 
future dominante et finalis- la future 
tonique s'affirment de plus en plus forte­
ment. Oe sont des phenomenes technico­
structuraux specifiques qui, tous, indi­
quent les inclinations vers un certain ca­
ractere de l'expression, du sentiment (sur­
tout dans ce stile rappresentativo de l'opera) 
propre a la Renaissance mais surtout au 
baroque ( ce dernier realisant, par une con­
sequence normale, la bien connue theorie 
des affects et le moins connu aujourd'hui 
co~e des figures musicales-rhetoriques). Le 
pmssant assaut de la vie artistique remet 
ainsi en actualite l'antique position aristo­
xenique relatfre a l'irnplication de la sen­
sibilite en et par le travail. Toutefois, ne 
nous trompons pas, noui:; sornmes en pleine 
phas~ de domination du contrepoint. 

Ma1_s, en plan syntagrnat.ique, nous assis­
tons a un renforcement du processus de 
l'aJ?plication des projections spatiales sm 
le flux sonore. Non seulement la superposi-
tion des voix en contrepoint exigeait la 
domination de « l'espace >> cree de cette 
maniere, mais aussi Ies formes, l'architec­
tonique proprement dite (il faut remarquer 
cette metaphore - l'une parmi plusieurs 
autres semblables - acceptee par la mu­
sique afin de se representer la congruence 
des articulations musicales). 
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Si organum et discantns ne sont pas des 
formes musicales dans le sens propre du 
mot mais seulement des procedes << d'em­
belissement >> du chant donne (la forme 
etant, bine entendu, propre a celui-ci): 
le procede de l'imitation (dans lequel nous 
dernns voir la repetition decalee du meme 
motif et non seulement dans le temps 
mais aussi en un autre point bien deter­
mine de l'espace) a vraiment conduit a la 
naissance des formes musicales, dont la 
plus ancienne est celle du canon 12• L'imita­
tion a ouvert ainsi la voie a l'imagination 
constructive en conduisant, en ce qui con­
cerne surtout les representants de l'ecole 
neerlandaise (les XIV 0 -XVe siecles), a 
une veritable euphorie des canons, realises 
en un nombre croissant de voix (les cas 
extremes mentionnent l'existence de 32 
voix ; le XVI O siecle allait ponderer ce genre 
d'exces en preferant une structure stan­
dard a cinq voix, et l'harmonie sera can­
tonnee dans la structure des quatre voix 
correspondant, d;ailleurs, a la differencia­
tion naturelle des voix humaines), aux pro­
cedes d'inversion ainsi qu'a la recurrence 
de certai nes melodies ( ces derniers proce­
des etant dans les canons cancricans le 
plus eloquant deroulement inverse d'une 
ligne melodique dans le plan de l'ecriture13 

mais pas aussi de celui de l'audition, 
<< attentive >> seulement dans le sens uni­
directionnel, de l'actuel vers le devenir, 
propre au flux musical en general). A 
JUSte raison a ete comparee cette passion 
constructive des polyphonistes, en pre­
mier rang par leurs resultats (mais pas 
entierement par leurs principes directeurs), 
a la technique des lineairistes du XX e 

siccle et, surtout a celle des serialistes. 
En adoptant l'entiere technologie du 

canon, mais en s'adaptant aux exigences 
de l'observation de la tonalite (d'ou l'imi­
tation a la quinte, avec l'alternance des 
rapports T-D ou D-T), a l'explora­
tion en soi de celle-ci ainsi qu'a son inter­
relation modulatoire - processus qui trans­
gresse mais n'anule pas l'esprit du con­
structiv isme-la forme de fugue mise sur 
une serie de principes constructifs aussi 
bien melodiques querythmiques (par exem­
ple l'utilisation alarge echelle des augmen-

1 li est evident que l'application deji\ cstheliq\le ele 
I' inlervcnlion ele la connaissance avait considere etc 
plus en plus Ies voies ele Ia perception artistiquc, donc 
l'cmplacement physico-psychologique des arls cn 
,, spatiaux & et ,, temporels &. 

2 Aristote avait deja postule la • superiorite & ele 

tations et des diminutions14 du theme 15 

pour ne pas parler d'un facteur interme­
diaire entre morphologie et syntaxe, 
comme peut etre considere le con­
trepoint multiple - double, triple, qua­
druple) se soumet au meme construc­
tivisme, meme a des schemas nu­
meriques precis, schemas qui assurent la 
correctitude intervallique des renverse­
ments. 

11 se devoile, dans toute cette modalite 
technique savante de l'elaboration de la 
forme de fugue, de son architectonique, 
une serie d'operations de proportionne­
ments des parties avec l'ensemble, de 
symetrisation 16 des plans dans l'interieur 
de la fugue, de maniere a ce que les densi­
tes et Ies rarefactions, la couverture diffe­
renciee de l'espace, meme la tension et 
l'accalmie de certains moments, puissent 
assurer l'unite dans la diversite, la logique, 
non seulement apparente, du discours 
music.:tl. 

Les phenomenes qui ont conduit au 
remplacement graduel de l'operabilite et 
de la pensee du contrepoint par l'operabi­
lite et la pensee harmonique sont usuelle­
ment connus. Nous n'allons donc que leR 
rappeler succinctement: la secularisation 
des modes << ecclesiastiques >> en faveur du 
majeur-mineur, le renforcement de la 
fonction dominante, l'apparition de la 
modulation (d'ou le besoin de temperer 
afin de faciliter cette modulation sur l'es­
pace de 12 << tons >>), l'accroissement en 
importance de la voix superieure,lerempla­
cement de la voix inferieure portant le 
cantus-Jirmus 17 • Ce dernier processus est 
du a la creation, dans l'opera primitif, du 
recitatif accompagne (par des formations 
accordiques) et a la monodie accompa­
gnee, monodie qui a penetre, a partir de 
Monteverdi, dans le madrigal solo et, sur­
tout, dans les formes deja homophones de 
la suite instrumentale, de la sonate mono­
thematique hâtive et, partiellement, dans 
le concert instrumental ( concerto grosso ou 
concert a solo); un important nombre de 
formes - la fugue, la toccata, la passa­
caille,la chaconne, le choral varie-ont con­
serve leur caractere polyphonique meme en 
face dela puissante vague de l 'homophonie 18 • 

l'reil par rapport aux autrcs organcs de sens: ,, En 
effct, nous prcferons cc sens it tous Ies aulrcs non 
sculement lorsquc nous avons cn vue un lmt pratiquc, 
rnais meme cn l'absence de cette invcntion ; la raison 
en est que ce sens nous permet, plus qu'aucun autre, 
de mieux connaitre une chose, tout en deYoilant en 
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cllc-mcme plusicurs qualitcs differcncialriccs ,. (Aris• 
tote, La Melaphysique, traduit par St. Bezdcchi, 
Bucarest, 1965, p. 49). 

3 En partant des thescs emiscs par Gisclc Brc!ct ct 
cn accordant (cn un sens piu tot phcnomenologiquc) Ia 
priorite au factcur temporcl cn musique, Walter 
Wiora soulignc l'11nidi1eclionnemenl de la perccplion 
du tcmps cn musiquc en contraste avcc Ic slereo-direc­
lionnemenl du temps dans la perception du produit 
d'art tridimcnsionnel: , l"n mouvcmcnt musical est 
plus quc Ic mouvcmcnt transnme cn archi Lcclurc ct cn 
peinture, c'cst un proccssus objcclif ct gcncralcmcnl 
va!able; ii est bcaucoup plus precis ct plus richcmcnt 
modele. Au cours d'unc fugue ou d'une sonate, l'ouic 
musicale a l'habilclc de suivrc un proccssus ordonnc 
avcc precision, tandis quc Jcs ohscrvatcurs d'une 
cathedralc - parmi ccux-ci mcmc Ies connaisscurs 
avises - ont bcsoin cl'tm lcmps plus !ong mais varia­
hle pour micux eludicr certains details ou avanccr plus 
!entement. ou plus vite. L'reil peut se mouvoir dans 
different~ points de l'cspace; par contre, l'ouie est 
conduite par Ic musicien en unc direclion temporellc 
precise qui n'acceptc pas I' inverse. En ccoutant une 
fuguc, nous suivons une configuralion precise du temps 
en rythme et tempo, division et deroulement temporel 
( ... :). Lorsqu'un historien d'art rcgarde unc co!onne 
en se situant :\ differenls angles de vue, ii ne se 
mcut pas a un rythme precis el concomitanl comme se 
meut un ballet ou mcme semblablernent a l'cxecution 
d'un orchestre et comme Ic mode de pcrccption des 
auditeurs de cet orchestre. Nous dcvons rappcler scu!c­
ment ce gcnrc de faits courants afin de voir quc le 
temps dans !'art constructif et en peinture n'a pas 
une constilution aussi lointainc du tcmps de la musi­
que et que ce dcrnier n'cst pas plus richc el en un 
sens propre unc „representation du temps" el 1111 

,,art du tcmps" , (Waller, Wiora, Jl,fusik ale Zeil­
kunsl, in: Die Alusikf"orschung, X, 1957, p. 16). Donc, 
un significatif deplacement d'acccnt de sur Ic spatia! 
vers le temporale, cn fonction de la demandc de la 
primordialite du tcmps musical, en particulicr el du 
tcmps des arts cn general. 

4 Hugo Ricmann (Folklorislische Tonaliliilssludien 
I. Penlalonik und lelrachordalc J1,1elodik in schollischen, 
irischen, walischw, skandinawischen urui spanischen 
Volkslied und in greogorianischen Gesănge, Leipzig, 
1916) attirait l'attention sur Ic role accorclc u la quinlc 
en tant qu'elemcnl formaleur de la pentatonique chez 
Ies theoriciens chinois, tou t commc Ies pythagoriciens 
dans la formalion ele !cur syst~mc (sur Ia musiquc 
chinoisc ancicnne, i\ consulter egalcment: i\laurice 
Courant, Chine el Coree, in : Encyclopedie de la rnusique 
el Diclionnaire du Consernaloire, Paris, Premiere Pari ie, 
1924; l\la Hiao-tsiun, La musique chinoisc, in: 
llisloire de la musique, sous la direction ele Roland 
i\lanuel, Paris, voi. I, 1960, pp. 283-302; Alain Da­
nie 1011, Traile de mu.~icologie comparee, Puris, 
1959; Hermann Pfrogner, Die Zwiil(ordnung der 
T/Jne, Yienne, 1953). Le caractere objcctif du syslcme 
(en comprenant celte fois par , objectif » Ie caractere 
historiquc mcmc) est apper~u aussi dans J'apparilion, 
en une correlation et par unc alliancc difficilcment 
imaginablc, d'une theorie rlc type pythagoreique cn 
Ghine antique. Donc, nous devons accepler Ic fait que 
des conditions de developpernent historiquc semhla­
hles ont favorise l'aclion et Ies implications cl'un cer­
tain type de realisalion. Snffisanl il expliqucr el cdifier 
un systcme, differanl clu syslcmc hel!enique (ou sem­
blable au systcme hel!enique primilif), le systcmc pen­
tatonique anhemitoniquc chinois repose sur le meca­
nisme de la multiplication par progrcssion ascendante 
de l'intervalle de quinte, qui engendre Ies cinq sons 

d'une premiere gamme ct, en partant de ces sons 

initiaux, cl'aulres cinq modes (lll1C sorle ele , lranspo­
sition » ou unc autrc disposition des sons). Par la pro­
gression de donzc fois de la quinte, on ohlicnl Ies douze 
liu, bien connus. 

5 ,, Nous pouvons nous demander si, dans celle 
perccption des correlations harmoniquc mlre architec­
ture el musiquc, Ies archilectcs grccs quc n'effrayait 
pas unc sUblilile numerique, n'onl. pas ten le, cn clehors 
des symetrics et des eurythmies d'ordrc pur spal ial, 
d'introduire volontaircment dans Ieurs lrac(,s non 
scu!cmcn l cerlaines rHlexions analogiqucs de ll'urs 
theorics musicales, mais aussi Ies proporlions ct Ies rylh­
mes qui reproduisent exaclcmcnt Ies elemcnls malhc­
maliques de ces theorie. Ccci doil avoir ele plus s(,dui­
sant quc ccs elcmenls ne rcpresmtaient pas des fr(­
quences, mais Ies Jongueurs des cordcs vibrcuscs (in­
Yerscmcnl proporlionnelles au nombre de vihralion 
par seronde qui caracterisaient Ies sons) el la complai­
sance don t Yilruve etale sa connaissance sur la th(•o­
ric mathcmatiquc de Ia gamme diatonique et des rap­
ports afferents, en cilant Philolaos ct Aristoxenos ele 
Taren te, nous font croir que scs maîtres hcllenes, clon t 
i I ne divulgue Ies secrels quc trcs supcrficicllcmcnt, ad 
usum Caesaris, n'ont pas resisle a Ia tentaticn ». 
(i\latila C. Ghyka, Le nombre cl'or. Rilcs el rylhmes 
pylhagort!iques dans /'e/Jol11lio11 de la ci/Jilisalion occi­
dentale. Voi. I, Les Rylhmes. Chapilre III. J.es lo1lures 
_qeomelriques de l'archileclure medilerrancenne. Note 16, 
in: i\l.C.G., Eslhelique el la lht!orie de /'ari. I.a seleclion 
des textes, Ia post-face,note sur l'cdition, notes ct con­
trolc de l'edilion par Ion Iliescu, traduclion Traian 
Drăgoi, Bucarest, Hl81, p. 80). 

6 Le gcste d'·Arisfoxenos ne signific pas sculement 
un amcndement ou une re-formation du svstcmc 
pythagoreique, mais la rccherchc d'aulrcs prÎncipes 
de basc 1\ l'organisation plus souple ele l'espacc sonore. 
li represenle ainsi, dans la chainc des essais rcpeles 
cl'obtention ele la moderalion (•gale, un premier chai­
non. I.e theoricien alexandrin parl de la prcmissc que 
c·e n'esl pas Ia proportionnalitc qui cloil prcvaloir dans 
l'obtcntion des plus peliles cnlilcs inlervalliqucs, 
mais tmc operation plus simple consislanl en appli· 
quer i\ !'octave des uniles de mcsurc comme Ic Ion 
cntier et scs subdivisions (approximalivement dans 
Ic sens de notrc theorie). En fait, !'opcration Hait 
I' imagc cl'tm processus, appelons-lc « na turci », rcvclc 
par l'cvoJulion de n'imporlc quellc meloclic (composee 
par l'enchainement pelit :1 pclil non pas des grands 
inlervalles, consonants, mais exac1ement des pelils 
pas, ele ton el de semiton). 

7 Sou!I des formes plulol folkloriques, la poJ~·pho-
11ic peut etrc identifice dans Ia rcgion des Balkans 
()· compris chez Ies l\lal'cclonicns), chez Ies Grusins el 
autres musiqnes primitives; dans la nmsiquc r,cclil­
siastique syrienne, I' isson - cel cmbryon ele polypho­
nie - a conilu dl's formes plus cliversifiees quc dans 
la musique byzanline, cc qui a incluit ccrlains cherchcurs 
11 supposer une possiblc • exporlalion ,, ciu prol'ede, l'll 
mcmc temps quc la minialnrl' s~·riennc vers l'lrlan­
de, vers la parlie nord-insulairc du l'on I incn I, acccplec 
quasi-unanimemenl comme patrie de la pol~·phonie 
occidentale. 

8 En premier rang l'oc(avc, la quintc ci Ia quarlc. 
I.a tierce, consideree dans Ic systemc pylhagoreique 
commc un inlervalle dissonant 011 semi-consonant, a 
du parcourir un long el clifficilc chemin ponr lui i'lre 
cnfin rel'onnue In Iegitim;Le ,, Lheoriqlll' ,, de sa parli­
l'ipation a Ia polyphonie. 

9 Heinrich Besseler, Bourdon 1111d Fa11.t"bo11rdo11. 
Sludien zum Ursprung cler ;\"iederliindischen :Uusik, 
Leipzi!!, 1974, p. 

10 Conf. Siegfried 1-lerme!ink, Disposilions Modo­
rum. Die Tonarlen in der Jl,fosik Paleslrinas 1111d 
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seiner Zeilgenossen, Tutzing, 1960; Bernhard Meier, 
Die Tonarle11 der k/asischen Vocalpolyphonie, Utrecht, 
1974; George Heichert, J(.i1chcnlonarl als Form(aklor 
i11 dcr Mehrslimmige11 l\Iusik des n. u11d 16. Jahrh1111-
dcrls, in: lJic Musik(orscl11mg, II, 1961, pp. 35-48. 

11 En fait, concrction hybride du poinl de vue sys­
tcmatique, oscillant enlrc procede ct forme (genre 
mcmc), l'imilalion, y compris sa ,, formalisation • 
rigoureusc (canon = ,, Joi, norme•), est devenue une 
p1rlic composanlc des principales formes de Ia poly­
phonic vocale: missa, motct, madrigal, formes pour 
Jcsquellcs Ia rclalion Lexle-melodie rcprescnte la raison 
cl'clre. A son tour, cetle relalion est doublement dclcr­
minee, de Ia pcrspeclive du ca11lus (irmus - qui con­
srrve Ic lexte non altcrc ct, en mcmc lemps, Ies donnees 
m~Jocliqucs-rylhmiqucs originaircs - et de la perspec­
tive du dcroulcmenl succes~if de sections dislinctcs, 
ax!c, ou non sur ca1tlus (irmus, rcclamces par des 
scclions (verscls) du lcxlc. 

12 L'ecrilurc sp~cifiquc mcrilerail unc discussion 
en soi, indifrcn•111111cnl de la zone ct de J'epoquc de 
son apparition, en vue de souligncr son role formatif 
c oncernant non sculcmcnl J'evolution des struclurcs 
musicales mais aussi la po,sibilitc d'une plus savante 

op'.•rabilile ele nalure geomctriquc-spatialc, car e'est 
evident quc cc gcnrc de maniabilites reslcnt forcement 
reslreinlcs, dans Ies cadrcs de certains musiciens, 
cmincmmcnt axecs sur oralite el memoire; toutefois, 
Jaisson~ l'i111pression qu'en nous occupanl de Ia musi­
quc • ccrile •>, nous nous desinlcrcssons de ce qui se 
passc avcc la musiquc de tradilion orale. l\lais, nous 
allons voir quc Ies donnccs du probleme ne changent 
pas radicalcmcnl cn considerant ce qui tombc cn dchors 
ele Ia musiquc ,, notcc •· Ainsi, la rcpctilion-variation, 
le son lenu-Jc son fluctuant, la symetric-asymetric 
sont des faclcurs recls ct saisisablcs , pcr<;us » lcls 
qucls (conlribuant mcmc au proccssus de memorisa­
lion, d'assimilation du texte - un texte con~u ici dans 
Ic sens proprc, ~• litre ele slruclurc porlcusc de mcssagc, 
indifrcrcmml•nl ele l'cxislcncc ou de I'abscnce d'unc 
grnphic adequatc). D'aillcurs, Ies notations sont cn 
general des apparilions tardivcs dans J'histoirc de Ia 
mnsiquc, sans parler de !cur caraclere sommairc, rc­
prcscnlanl pour toulcs Ies phascs de debut sculcment 
des repcres des hautcurs (Jcur fixalion est Ic resultat 
d'un proccssus lent; Ie rylhmc, rctombant initialc­
mcnt â Ia chargc du rylhmc de la vcrsification, a 
ronnu un sort cncore plus ingrat du point de vuc de 
sa nolalion). En rcvcnant aux musiqucs monodiques, 
nous clcvons aclmctlrc qu'cn l'abscnce de Ia notation, 
Ies clcmcnls de repere sonl differents, notammcnt Ja 
mnemotcchnic: Ic maqamc, Ic mode, Ic gcnrc (avcc 
composilion ct clhos affercnls) ct, surtout, Ia formule 
mclodiquc, prolotypc qui fixe cn memoirc une certainc 
slruclurc (pas cn dchors mais a J'interieur d'unc slruc­
lurc rcprcscnlablc par scs tracces dans l'cspacc). Les 
ncumcs, cn lanl quc signcs de notation debutants, ont 
cu Jeur origine parlicllemcn t dans Ia pratique de Ia 
clcronomic herilec de J'antiquitc, qui n'etait pas unc 
clircclion preponderamment rythmiqul', dans notrc 
acccption, mais unc indication des montees, des dcs­
centcs ct des rcpos dans Ia melodie. L' instinct des 
primitifs, clecouvert par Ies theories ethnologiqucs mo­
dcrncs, pour conslituer des .slruclures mclodiques, des 

systemes mcme, pr,r J'appreciation de~ (equi-) distances 
(Distanzschătzung) entre ces sons, n'cst qu'unc situa­
tion en plan de J'audible. 

13 Ces interventions deliberecs sur Ies valcurs rylh­
miqucs, donc sur Ies corrcspondants musicaux de Ia 
lemporalite, sont, de maniere significativc, Ies scules 
perceptibles â une audition altentivc ct aviscc ct 
surlout au moment de debut de Ia superposilion cn 
polyphonic des voix • normalcs • avcc ccllcs augmcn­
tees ou diminuees. 

14 Le thcmc, ce facteur syntagmaliquc, porleur de 
sens, situe a son tour Ia fuguc dans une zone des 
formes ,, dcpressives •, zone que Ia sonate approfon­
dira Iargcmen I. 

1• Conf. W. Werkcr, Studien iibcr dic Symmclrie im 
Bau der Fugen u11d die molivischc Zusammengchorig­
J.:cil der Pri.iludien und Fugen des „ Wohllempericrlcs 
J{lavicrs" von J. S. Bach, Leipzig, 1922. En fait, 
Ie probleme est pose de maniere un peu plus nuancee : 
, En expliquant Ic principe de construction de Ia 
melodic de Ia musique polyphonc (Max Eisikovitz) 
opere avcc Ies termes de symetrie et d'asymetric. 
Pour lui, celte mclodique du style palestrinicn est 
asymetrique. Nous pensons que ce terme est insuffi­
sant du point de vuc morphologiquc. La symctrie ct 
l'asymetric sont propres a Ia melodiquc des styles 
classique ct romantiquc. Riemann a donne de nom­
breux excmples d'asymetric dans ses analyses concer­
nant Ies Sonates de Beethoven. li considere egale­
ment asymetriquc Ia melodie de Bach en l'analysant 
sous Ic prisme de Ia correlation entre ccs deux termes 
l\lais, n'oublions pas que Ie terme asymetric est nega­
tif. JJ doi t clre rem place par celui de proportionnel, 
dont !'extreme est Ia construction absolument Jibre. 
Aind, Ies polcs libre ct asymetrique se touchent et Ia 
symetrie ct Ia proportion constituent deux criteres de 
stylc bien distincts. Le temple antique ct Ia piuase 
de i\lozart sont construits selon Ie principe de Ia syme­
trie, Ia cathedralc gothiquc et Ia fugue de Bach reposent 
sur Ic principe de la proportion. A ce point de vuc, Ia 
theorie des formcs musicales connait encore tres peu. 
Dans ccrtains traites de contrepoint ii est vaguement 
~pecifie, sans jusli[ication qu'un ca11l11s (irmus ne doit 
pas avoir un nombre plus grand de sons pair, rnais 
impair, notamment de 9 â 15. Donc, Ia scolastique du 
conlrepoint contient elle aussi ccrtaincs verites qu'il 
ne faut pas cxaminer trop supcrficiellement •· (Liviu 
Husu, comple rendu de J'ouvrage J11lrod11ccre în stu­
diul polifonici Renaşterii (Introduction a !'Hude de Ia 
polyphonic de la Hcnaissance) par Maximilian Eisiko­
vilz, rnanuscrit, Bibliothcque de l'l"nion des Composi­
Leurs). Pour Ia symetrie du c!assicisme, a consulter: 
Giinler Massenkeil, Unlersuchungen zum Problem dcr 
Symmelrie /11 der Jnslrumcnlalmusik W. A. l\fozarls, 
Wiesbaden, 1962. 

18 Conf. Jean-Etienne Marie, Musique cleclronique, 
cxperime11lalc el concrcle, in: Roland-Manuel, Hi.~loirli 
de la musique, Paris, voi. J, 1960, p. 1419. 

17 J. Philippe Rameau, Xo1111eau sysleme de musique 
lhcorique, Paris, 1726, p. 59. 

18 H. v. Hclmholtz, Die Lehre von den Tonemp(in­
dungen als phisiologische Grundlage fur die Theorie der 
Jvlusik, Braunschweig, 1883. voi. II, p. 448 (cd. I, 
1863). 
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