
Ces mots pleins de substance trouvent leurplace 
dans le livre imprime a Vienne, deux ans avant 
la Revolution frarn;:aise, Observări sau băgări 
de seamă asupra regulilor gramaticilor 
româneşti (Observations concernant les regles 
de la grammaire roumaine). 

Le principal but de l'ouvrage - trouver Ies 
«regles» grammaticales de la langue -
appartenait a un vaste, difficile et meticuleux 
effort d'edification de la culture roumaine 
moderne, servie avec tout l'enthousiasme 
patriotigue des esprits artistigues, doubles de 
l'erudition encyclopediste si chere a l'epogue. 
Mais cette citation, loin d'etre une simple 
enonciation d'une loi grammaticale, est 
l'affirmation d'un credo esthetigue, destine a 
consolider une nouvelle ars poetica. Le createur 
de versets Ienăchiţă Văcărescu, desireux de 
connaître les instruments de son art, touvait 
naturel d' inserer dans un catechisme de la 
grammaire des observations gui vont jusgu'a 
ce qu' on appelle, dans des termes actuels, le 
specifigue ou la structure de la langue. Car, en 
depit d 'une tradition encore medievale, la 
grammaire etait, a cote de la rhetorigue et de la 
dialectigue, l 'un des arts ou des sciences 
composant le trivium. 

Il etait evident, meme avant la fin du XVII1° 
siecle, gue les nouvelles langues europeennes 
cultivaient une poesie dominee, a la difference 
de la versification mesuree du grec ou du latin, 
par la loi de l'accent. Non seulement cette 
familie des langues nees du latin, mais toutes 
Ies autres langues connaissaient le principe 
qualitatif ( de l 'accent), oppose au principe 
antique de la guantite. Sans doute, Văcărescu 
entendait par «nombres» non seuleri1ent une 
intervention de l'arithmetigue dans la creation 
du vers, mais surtout la realite perdue d'une 
predetem1ination a l'aide de differents types de 
vers, aussi bien gue la maniere de scander les 
vers en se basant sur les valeurs guantitatives 
des pieds metrigues. 

Il a fallu gu'un siecle et demi encore passe 
pour gue la verite fournie par la tradition 
livresgue soit remise en discussion par les 
nouvelles decouvertes de ceux gui etudiaient la 

SUR UN PRINCIPE DE VARIATION 
, ' , 

SPECIFIQUE A LA CREATION 
ROUMAINE CONTEMPORAINE 

Gheorghe Firea 

Les Italiens, fes Fram;ais, fes Espagno/s et Ies autres 
(peuples) don/ !'origine de la langue est le latin, 
ainsi que natre langue roumaine, 11 'avaient pas 
l'habitude des versets rythmiques I avec des 

nombres]. 

Ienăchiţă Văc;ăresc;u 

musigue populaire roumaine en vertu de son 
fondamental caractere vocal, en vertu, donc, de 
sa dependance du vers. George Breazul avance 
ainsi l 'idee gue les anciens principes guantitatifs 
survivent dans la musigue folklorigue et gue 
les «unites» de cette musigue (non concordantes 
avec les accents tonigues du mot) ne sont autres 
gue les anciens pieds metrigues, specifigues a 
la versification et a la musigue gui ont jadis 
existe dans l'espace thraco-grec ou mediterra-
neen1. En partant des memes unites gui ne sont 
en fait gue les valeurs longue (- = le guart) et 
courte (u = la croche) connues par 
l' intermediaire de la theorie metrigue grecgue, 
Constantin Brăiloiu nous a foumi une remar-
guable theorie des systemes du folklore -
parlando giusto, parlando rtţbato, aksak et la 
rythmique du folk/ore pour Ies enfants; 2 la 
rythmigue divisionnaire, telle gu' elle est appelee 
par Brăiloiu, se trouve seulement a la base de 
certaines melodies instrumentales de danse et, 
par rapport a la rythmigue de la musigue 
classigue occidentale, elle constitue une 
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exception face a la predominance de la rythmique 
quantitative, indivisible, des autres systemes3• 

A câte des elements musicaux connus, 
comme l'intonation et son profil modal, par 
lesquels les ecoles nationales se sont affirmees 
au point de vue historique, le rythme a une 
extreme importance dans la particularisation 
stylistique de la musique «nationale». 11 est 
certain que les compositeurs nationaux se sont 
«separes», des l 'ancien siecle, du tronc du 
romantisme, en perpetuant pour longtemps les 
convictions esthetiques, l' ethique creatrice et la 
maniere technique des romantiques, qu'ils n'ont 
pas cree des le debut une intonation tout a fait 
originale (seulement «coloree» dans l' esprit du 
folklore) et que leur vision restait harmonique­
fonctionnelle, tandis que la rythmique de leur 
musique etait tributaire de la le9on occidentale. 
La situation ne pouvait etre autre etant donne 
que la rythmique appartenait a la meme 
constellation du systeme majeur-mineur, encore 
predominant a cette epoque-la, systeme vis-a­
vis duquel les compositeurs des ecoles 
nationales n' ont esquisse que quelques signes 
de revolte. 11 etait difficile d'imaginer alors que 
la rythmique aurait ete depourvue de !'element 
d'immanence dans sa simplicite, dans la logique 
de ses relations, par rapport a l'intonation, par 
exemple, ou, surtout, avec la richesse des 
combinaisons harmoniques. Meme ainsi, en tant 
qu'element subordonne, le rythme s'encadrait 
d 'une fa9on uni tai re dans le systeme d' operation 
habituel; c'est pourquoi la tentative de Moritz 
Hauptmann - I 'un des precurseurs du dualisme 
(majeur-mineur) et du systeme metrorythmique 
riemannien- est significative par le fait qu'elle 
contient toutes Ies compo-santes de la facture 
sous l'empire des memes lois4 (il s'agit de 
l'ouvrage Die Natur der Harmonik und der 
Metrik, Leipzig, 1853). 

En depit de cette tendance de rationalisation 
de I' organisme complexe de la musique, la 
pratique ne fait pas la demonstration d'un 
developpement egal de toutes les composantes 

de la facture; le rythme reste derriere Ies autres 
elements, au moins a I' epoque de la 
predominance de l'harmonique. Le pas definitif 
vers l' affirmation de 1' independance du rythme 
ne va se produire qu'au milieu de ce siecle. 

Dans le «materiei» meme, auquel les 
compositeurs nationaux de l'ancien siecle ont 
fait appel, la rythmique divisionnaire de la danse 
predomine. Ce fut le genre folklorique le mieux 
connu et qui, dans les adaptations, n'etait pas 
incompatible avec la maniere traditionnelle de 
composer; c'est ce qui explique l'abondance des 
danses symphoniques, des suites et des 
rhapsodies. Au debut du x:xc siecle, la situation 
reste en bonne mesure la meme. 11 suffit de 
reali ser une retrospective de l' evolution de 
I' ecole roumaine moderne de composition pour 
constater, au debut, la place preferentielle de la 
danse et de certaines chansons (souvent, dans 
un systeme divisionnaire) et le rapprochement, 
ensuite, dans la creation des compositeurs de la 
generation contemporaine a Enesco, du genre des 
rituels et, surtout, des noels ( dans le systeme 
giusto-syllabique, et moins dans l 'aksak), tout 
comme la preponderance chez Enesco, des genres 
d'improvisation du type de la «chanson longue» 
( dans le systeme parlando-rubato ). L' evolution 
ulterieure est, en egale mesure, l 'approfon­
dissement de ce que la realite «anonyme» offrait 
encore, une synthese de ce que les generations 
anterieures avaient realise, de nouveaux ponts vers 
l' experience universelle ulterieure. 

o 
Dans de nombreuses chansons populaires, 

appartenant surtout au fonds archai"que des 
rituels, on constate non seulement l'ingenuite 
rythmique de la structure, mais egalement un 
rapport particulier entre I' element rythmique el 
l' element d 'intonation. Dans beaucoup de noels 
la difference si importante entre le vers et le 
refrain consiste souvent dans une distribution 
quantitative-rythmique differente de la meme 
entite d'intonation: 

Ex. I. Bela Bart6k, Melodien der rumănischen Colinde. 
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En reprenant «le specifique d'intonation» de 
la musique folklorique, Ies compositeurs ne sont 
pas restes indifferents face a un tel deroulement 
et a une differenciation de la trame rythmique, 
directement impliquee dans la construction 
d'une forme, aussi simple qu'elle soit. Ayant 
presque la valeur d'une citation, cette melodie 
chorale de Sigismund Toduţă est basee dans ses 
six premieres mesures sur deux aspects 
rythmiques d'une intonation constante, ou av 
n'apparaît nullement en tant qu'augmentation, 
mais en tant que modification quantitative de a 
(respectivement, a'). 

mentionner que, dans la ligne vocale de Janacek, 
un role important revient egalement au principe 
bien connu de la declamation, pratique par 1~ 
compositeur (d'ici, la division en seize dixiemes 
de la valeur fondamentale). 

Le debut de la Sonate pour violon et piano 
de Pascal Bentoiu demontre Ies possibilites de 
variation provenant de l 'enlacement rapproche 
de trois aspects rythmiques differents; !'idee 
melodique devient ainsi , par elle-meme , 
logique, naturelle ( ex . 5) . 

Les exemples dont nous avons fait mention 
jusqu'ici peuvent, sans doute, s'integrer a une 

Ex. 2. Sigismund Toduţă, JO Ch<1!urs rnixtes . 

Une enonce thematique dans la Sonate­
ricercare du Concerta pour orchestre de Zeno 
Vancea se constitue sur le principe mentionne: 

Joi de variation que la musique classique ne 
connaît pas. II s'agit, donc, d'une permanence 
d 'un noyau d 'intonation elementaire dans des 

Ex. 3 . Zeno Vancea, fragment du Concerta pour 
orchestre. 

Aue,ro ,c1..lc-c-.rt• ),:ldll. 

rout<. (r•u , ..... ) 
~ ~ f<Nr-4 

D'autres fois, l'intonation commune a 
l 'antecedent et au consequent se differencie d 'une 
fa9on precise par le contraste qui existe entre Ies 
pieds metriques inverses (iambe - trochee ): 

conditions d 'intense transformation quanti­
tative de l 'element rythmique. Et ii est inte­
ressant de mentionner une observation de 

Ex. 4a. Bela Bart6k, Cantata profana, melodie du chu:ur. 

Ex. 4b. Leos Janăcek, Journal d 'un disparu, p. LII. 

Tant chez Bart6k que chez Janacek, 
l'intervention d'un nouveau son contribue au 
changement de la structure rythmique. II faut 

Constantin Brăiloiu: «Parei! a toute forme d'art 
primitif, le rythme enfantin a pour fondement 
un nombre restreint de principes d'une grande 35 

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



36 

Ex. 5. Pascal Bentoiu, debut de la Sonate pour violon et piano. 

I..JJ~"" 
~).J 

simplicite, mais exploites dans l'extreme mesure 
de leurs possibilites et, de plus constamment 
dissimules par les ressources (ici, presque 
illimitees) de la variation»5. Particula-risee aux 
phenomenes de l' interieur du systeme 
rythmique des enfants, l' observation est valable 
partout, la ou un element simple, «primitif» 
genere une richesse de formes inversement 
proportionnelle. La variation naît en vertu de la 
conservation du «modele» et du devoilement 
progressif de ses ressources latentes. Ce principe 
declenche une nouvelle direction dans le devenir 
de la forme architecturale. 

A l' exception des schemas classiques de la 
fugue et de la sonate, ou le role dominant revient 
a la tonalite, la forme musicale est l'expression 

d'un rapport toujours changeant entre les 
constantes et les transformations sur le plan du 
rythme. La variation classique est subordonnee, 
aussi, a la tonali te. Or, la nouvelle direction qui 
suit la loi de l 'unite dans la variete de l 'univers 
de la chanson populaire ne vise pas la type de 
variation ou meme Ies adaptations des motifs 

d 'un Beethoven, qui reside dans la modification 
parallele du profil intervallique et de la 
rythmique divisionnaire, mais les croisements 
de structures resultees des combinaisons de 
formes rythmiques de base. A la place du terme 
de variation, consacre par le travail rythmique 
divisionnaire, on pourrait adopter le terme de 
travail des variantes, qui incorpore et reduit 
dans I 'aspect microstructura!, que nous avons 
observe, la maniere de vivre, en profondeur, des 
variantes folkloriques. Ainsi, la !oi de la 
variation rythrnique-quantitative de l' element de 
l'intonation constant se manifeste non seulement 
dans le cadre d'une seule ligne melodique, mais 
aussi d'un niveau a l'autre, d'une variante a 
!'autre6: 

Dans ce sens, l'opinion des ethnologues est 
significative: «A la suite de l'opposition entre 
la musique - tant populaire que savante - du 
bassin mediterraneen et du Proche-Orient 
jusqu'aux Indes et la musique de !'Europe du 
Nord et Centrale on doit relever la presence des 
motifs qui, dans la constitution de la phrase, 
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n'evoluent jamais ensemble dans un rapport 
ctefinitif, mais en tant qu' elements voyageurs, 
singuliers ou pluriels, qui apparaissent dans Ies 
chansons Ies plus differentes ets 'associent meme 
a /'interieur de la meme chanson (n. s.) par de 
nouvelles combinaisons et des variations»7. 

Nos connaissances sur la theorie mensurale 
du moyen âge sont encore vagues. Seule, la 
priorite du rythme ternaire, organise (proba­
blement selon des principes numeriques 
exactes) dans Ies prototypes des soi-disant modi. 
Sans avoir Ies arguments necessaires pour 
verifier une continuite conceptuelle entre la 
theorie de la versification antique et la theorie 
musicale du moyen âge (une approche se 
produira seulement au XIII• siecle, et la 
Renaissance tentera de creer dans Ies valeurs 
rythmiques-prosodiques antiques elles-memes ), 
nous pouvons quand meme entrevoir une 
continuite organique, structurelle, pareille a la 
conservation des fonnules quantitatives dans le 
folklore du bassin mediteraneen. Dans un motet 
datant du xme siecle, !'unite de l'intonation 
(qu'on ne peut pas encore juger en tant 
qu'imitation veritable) se differencie par le 
contraste entre le mode 2 du contretenor et le 
bref moment de mode 4, intercale, a la voix 
superieure, a l'interieur du mode 5: 

Ex. 7. 

P(.J s- t(.4_' 

{li,,, ~ "~- "'. ~ lll 

r1..i -l 

fi l;, .(lt(- mi- r,(• ( . [I f,-if ..,,.·s ~( J••· 

Un autre exemple, datant de la Renaissance 
tardive et de l 'epoque de debut du baroque: 

t,.>t 

\'itr
1 

temoigne d'une pensee encore «modale» - quelque 
chose de I' opposition du deuxieme et du premier 
mode - mais, tout a fuit surprenanţ une intonation 
repetee surtoujours d'autres valeurs etaccents (certe 
fois-ci, en concordance avec !'accent tonique). 

Les traces d'une rythmique quantitative se 
trouvent souvent d'une fac;:on sporadique et non . 
significative dans le climat meme de supreme 
domination de la rythmique formee par la division 
des valeurs. Ensuite, chez Brahms, par exemple, 
le compositeur qui a su «entendre» ce qui etait a 
part dans la structure modale de certaines chansons 
nordiques ou des nations de l'ancien empire des 
Habsbourg, la phrase gagne une tournure libre, 
par des variations qui rappellent les fioriture des 
rhapsodes populaires (ex. 9). 

Quoique la methode de traiter le rythme reste 
fondan1entalement divisionnaire, la symetrie de 
2-4 (mesures) est depassee et Ies accents sont 
de plus en plus capricieux. Et souvent cet 
element de !'accent conduit vers une liberation 
de la convention de la concordance des temps 
«lourds» avec la barre de mesure. Or, c'est le 
moment de rappeler le role important de certains 
motifs courts, a l'aspect «rotatif», qui abondent 
dans Ies creations des compositeurs nationaux 

Motet sec.XITI 
· 

1 :~pr~s Pierre Aubcy ,Cent ·11o-
tets du XIIIe siecle, 

ubli& o. I a res le~·----­
l•ianuscri t Ed.IV ·e Bamberg, 
vol.11,I-lr.XI, 
Ne1-1-York 1964, p.25 . 

du xxe siecle. Le theme principal de la premiere 
partie de la Sonate pour deux pianos et 

Ex. 8. Heinrich Albert (1604- 1651), Der Mensch ... , in H. 
Moser, Das deutsche Solo/ied und die Ballade, Ki:iln, 1957 . 
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Ex. 9. J. Brahms, Intermezzo, op. 107, n° 3. 

percussion de Bart6k a a sa base des accents 
toujours changeants (Ies cellules d'intonation 
restent Ies memes). De meme, chez George 
Enesco le motif de trois sons du final de la 
Sonate n° III pour piano se soumet a un tel 
mouvement rotatif: 

un espace proche (ex. 12) . 
Ce cas rappelle la rythmique en devenir 

continu du noei que nous avons cite (Fig. 6a) . 
Le compositeur, qui a debute dans une 
atmosphere d'ecole nationale, fait la preuve 
d'avoir conserve dans la memoire creatrice un 

Ex. 1 O. G. Enesco, Sonate 11 ° Ill pour piano. 

La plupart des motifs rotatifs se constituent 
dans des ostinato rythmiques, comme dans de 
nombreux cas rencontres chez Stravinski . 
L'exemple qui suit opere non seulement le 
changement d'accent, mais, aussi, une raffinee 
permutation des sons en vertu du modele offert 
par le motif meme: 

Le probleme plus ancien de l'accentuation 
libre gagne ainsi un sens nouveau. Car, parei! 
aux organismes qui lient !'aspect constant de 
l' intonation a I' aspect du travail des variantes, 
ces ostinato conservent le profil de l 'intonation, 
mais concentrent Ies valeurs rythmiques dans 
une pulsation continue, differenciee seulement 
par la position de !'accent. 

Toujours Stravinski applique l'observation 
d'un motif exremement simple (2+2 sons) sur 
le principe de la variation ininterrompue, selon 
lequel Ies valeurs ne seront pas repetees dans 

substrat immuable qui n' est autre que celui du 
prototype folklorique, ou d 'une musique 
originale, primitive (ex. 13). 

A partir d 'une telle formule, I 'un des exegetes 
du compositeur, Eric Walter White, etablit une 
filiation plausible de deux themes stravinskiens8 

(ex. 14 a, b). 

Le changement produit dans le deuxieme 
terme de comparaison (la Symphonie) est 
essentiel. A cote de la repetition a une distance 
plus courte dans le temps du groupe croche­
croche-quart (sol-la-si), qui remplit un espace 
perceptible psychologiquement, un autre 
element contribue, egalement, a la dilatation de 
l'espace: la pause . La contribution de cet 
element dans le modelage des differentes 
valeurs des durees et donc du profil de la micro­
structure ne tardera pas longtemps a venir. Les 
ressources de la pause seront amplement 
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Ex. 12. J. Stravinski, Berceuse, pour voix et piano . 

• ~ ;· • 
, 1r l f.i1 r:+1il -0 J1rt f1 

Ex. 13. J. Stravinski, Les Noces. 
:.,pr. S•'• 
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Ex. 14a. J. Stravinski, Trois pieces pour quatuor a cordes 

exploitees dans la musique roumaine, aussi. 
Voici deux themes veritables ou la pause est 
constitutive: 

A noter un procede pareil, dans Omagiu lui 
Eminescu (Hommage a Eminesco ), pour chreur 
mixte, de Doru Popovici (ex. 17). 

Ex. 1 Sa. Comei Ţăranu, Sonate pourjlute et piano. 
Vi r,1L,i,s 11r10 r.-.,, 

Ex. 1 Sb. Anatol Vieru, Concert pour violoncelle et orchestre. 

La structuration rythmique d'une idee 
musicale, dans le sens du travail par variantes, 
peut etre accompagnee de modifications relatives 
de l' intonation. Etc' est na ture I pour une musique 
dans laquelle les hauteurs sont soumises a 
l' intense · chromatisation (souvent, au total 
chromatique ou a la serialisation). 

Dans Arcade de Aurel Stroe la ligne du 
contre-basson est composee de sons ayant 
toujours d 'autres valeurs: l 'intonation ne 
conserve que l' intervalle originaire (par exemple, 
la neuvieme mineure ou la quinte parfaite) , mais 
deplace «chromatiquement» vers d' autres 
intervalles: 

Ici, les valeurs augmentent progessivement, 
avec une croche pour chacun des sons de la 
cellule qui s' imite et se prolonge, en composant 
- selon Cornel Ţăranu - un cluster9 . 

Dans un fragment du Quatuor n° 2 de Lucian 
Meţianu , sur le fonds d 'une intonation 
egalement diverse (quoique unitaire in nuce 
grâce a la derivation du profil intervallique de 
soi-meme, la ligne de l'alto, par exemple, 
represente l' inversion des intervalles de la 
ligne du deuxieme violon - ex. 18) , la 
rythmique est sans cesse variee. De plus , le 
complementaire, present aux quatre voix, est 
de nature quantitative. Meme si quelquefois 

39 
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Ex. 17. Doru Popovici , Hommage a Eminesco. 
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Ex. 18. Lucian Meţianu , Quatuor n° 2. 

deux voix (mes. 133) ou trois voix (mes. 135) 
attaquent en meme temps la meme valeur, elle 
devient, par la suite, d'une autre quantite. 

Mais l' intention creatrice-constructive des 
compositeurs se dirige en permanence vers 
l'obtention de l 'integrite de la facture. Le travail 
par variantes ne pouvait pas rester un procede 
exclusivement reserve au melodique . Les 
contrastes rythmiques entre les differentes 
structures polyphoniques de la musique de 
Bart6k proviennent souvent de natures 
particulieres du rythme; ou «la compensation» 
qui existe entre les voix peut etre elle-meme 
consideree en tant que rythme d 'une autre 
nature. La polyrythmie stravinskienne ne se 
compose pas seulement de pulsations ou 
d ' accents periodiques, mais aussi du «collage» 

de valeurs non homogenes applique â toutes les 
dimensions d'un discours qui reste foncierement 
piano, Enesco realise un contraste entre la 
«cantilene» et l' accompagnement, qui semble etre 
l'opposition meme entre le systeme giusto et le 
systeme occidental, «divisionnaire» ( ex. 19). 

La conception de Messiaen sur le rythme et 
son importance dans le changement d'optique 
concernant la musique des deux dernieres 
decennies est bien connue. En meme temps que 
l' assimilation doctrinaire de la pensee et de la 
methode rigoureuse webernienne, les jeunes 
compositeurs ont applique aussi la totale 
determination des parametres preconisee par 
Messiaen. Apres la serialisation des hauteurs, on 
assiste â une serialisation des timbres et de 
l'attaque et du rythme egalement. L'idee de la 
serialisation des valeurs de temps chez Messiaen 
n'a pasete un simple calcul abstrait, mais une 
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Ex. 19. G. Enesco, Sonate 11 ° I pour piano. 

mise en a:uvre a l'aide de tout un complexe de 
structures rythmiques de ·differentes natures, a 
I' a ide surtout de la rythmique additionnelle, qui 
fructifiaitune experience deja remarquable de la 
musique europeenne . A câte des rythmes 
classiques on assiste a I' apparition dans l 'arsenal 
de la composition des rythmes fournis par la 
musique folklorique (tout comme l'ethnologie 
musicale), des rythmes exotiques, du jazz, etc. La 
direction post-serielle reprend ces rythmes et ainsi 
le decalage de I' interieur du serialisme ( reste, pour 
un certain temps, a la rythrnique divisionnaire) se 
nivelle, Ies tendances des principaux courants de 
la premiere moitie du siecle se rapprochent 
( ecoles nationales, neo-classicisme, serialisme ), 
un nouveau cycle d' evolution finit. 

L'experience enregistree sur le plan universel 
a eu des consequences sur la maniere de 
composer d'une nouvelle generation de 
createurs roumains par le deroulement d'une 
ample palette rythmique, dans une modalite 
li bre, dictee par la necessite d 'exprimer le 
rythme par ses propres ressources, ou, au 
contraire, son organisation dans des «modes» du 
type de ceux de Messiaen (!'analogie avec Ies 
modes medievaux s'impose), ou la serialisation 
des valeurs de duree ne sont ni inconnus aux 
compositeurs, ni inutilises dans certaines 
partitions roumaines. Mais ces compositeurs ne 
se limitent pas a la contemplation et al 'imitation. 
Parallelement, ils ont suivi l'experience generale 
et l'ont accomplie a l'aide de moyens provenus 
d'une vision originale, organiquement issue des 
realites de la musique nationale. 

Presque toutes les structures resultees de 
l'application du travail par variantes dans la 
musique roumaine permettent d' entrevoir la 
presence d'un principe dominant: la -non-

repetition des valeurs identiques. Or, un tel 
principe est apparu par I' assimilation de la 
rythmique rubato, mais, aussi , giusto, par la 
connaissance du style enescien 10

, par la reprise 
de certains resultats similaires de I 'art de 
compositeurs qui ont scrute les profondeurs de 
la musique folklorique (Bart6k) ou primitive 
(Stravinski). Dans la perspective de la 
morphologie de la culture, un tel phenomene 
permet des investigations des plus interessantes. 
Au fonds originaire, quantitatif-proportionnel, 
de construction des formes dans Ies cultures 
antiques ( et meme anterieures a celles-ci) se sont 
ajoutees, pendant Ies epoques plus recentes, Ies 
soi-disant influences orientales. Le maqam en 
musique ou l' arabesque dans les beaux-arts 11 

continuent ou donnent un nouveau sens a cette 
vision deja structuree, avec sa maniere propre de 
representation du rapport entre la partie et le tout, 
entre «!'unite et la variete». I1 y a, a ce point, un 
indiscutable contraste entre la vision esthetique 
occidentale et orientale, perceptible dans I' espace 
europeen meme. Mais le contraste finit dans 
une conciliation partielle, par une graduelle et, 
en meme temps, imprevisible synthese. 

La non-repetition de certaines valeurs 
rythmiques dans le folklore peut etre, si l'on 
juge Ies choses dans l'abstrait seulement, libre 
de toutes predeterminations. En realite , Ies 
predeterminations existent, et elles proviennent 
de la raison d' etre des cellules rythmiques 
generatrices, qui, en depit de Ia variation, restent 
des elements constants, des points d'appui dans 
la memoire de !' interprete createur. Le rapport 
meme entre la constante et la variation peut etre 
soumis a des mesurages exacts 12

• 

Il n 'y a qu 'un seul pas de la conviction que 
dans la substance musicale elle-meme agissent 
les lois immanentes de mesures et de propor- 41 
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tions jusqu' a l' application deliberee des memes 
mesures et a l'imagination de nouveaux ordres. 

«La variation rythmique» est, dans ces deux 
fragments de la Symphonie de chambre d' Anatol 
Vieru - que nous reprenons de l 'analyse realisee 
par Cornel Ţăranu13 - le resultat d'un tel ordre 
imagine et exprime non seulement par la non­
repeti tion des valeurs, mais par leur echelon­
nement rigoureusement decroissant: 

l' orchestre de la melodie vocale; le distancement 
des points de l'intonation re bemol, do, si, sol 
diez, la, fa ,diez se materialise d'une maniere 
rythmique-beteropbonique. 

Dans le fragment Răscruce (Carrefour) de sa 
Cantate n° ll1 pour mezzo-soprano et 5 instruments 
a vent, Ştefan Niculescu suit une trajectoire inverse, 
dans le sens de l'adoption de l'heterophonie non 
en tant que resultante, rnais en tant que principe 

Ex. 20. Anatol Vieru, Symphonie de chambre. 

Voix 
- înf ro - i - I• 

(Al 
-rn 

8 

Voix ( 8) 

L'auteur de l'analyse trouve la motivation 
du procede dans «l'ethos» de la melodie, avec 
«sa tendance decroissante»14

• Une observation 
attentive de ce gui se passe au moment (A) va 
devoiler, de plus, une deduction des hauteurs de 

~u-ri-m.i ---..-. ln crrn-9, 

---------------

T• T -----­Organisation rythmique 

=-=--::-_] duree de succession des voix 

O : duree des voix 

fondamental, dont derivent les autres principes 
d'un discours minutieusement organise (ex. 21). 

L'analyse nous revele trois aspects differents 
du travail heterophonique: 

l. L' heterophonie dans un stade primaire, dans 
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Ex. 21. Ştefan Niculescu, Cantate n° III, fragment de Carrefour. 
2 

piu/ , 
177 12! 

f;fT ---------· 129 

' I 

. J --- - · ';'" ----i 
·- =:=i:~~-- ·-, ·•···- ----- ___ -=.::--

---- ·- · 

9 9 

laquelle la reali te de l 'unisson s' affirme fortement. 
Cet unisson se deroule dans la melodie de la voix 
tout d' abord ( qui se comporte tel un cantus firmus) 
et dans les variantes rythmiques qui l'accom­
pagnent a la flute (avec une seule deviation de 
l'intonation vers le son mi) et a la clarinette 
premiere. Voici un extrait de l'ensemble general, 
ce duplum a un cantus firmus donne: 

remplir avec des sons nouveaux des series 
horizontales, souvent completes (ob. 1), d'autres 
fois, incompletes. Les sons se repetent dans la 
meme voix, mais ils ne se retrouvent jamais sur 
la verticale. De la meme fac;:on, Ies groupes 
rythmiques, rationnels ou irrationnels, des 
«broderies» evitent la concordance verticale; ces 
groupes (triolet, quintolet, etc.), meme repetes sur 

Ex. 22. duplum a un cantus jirmus. 

2. L'heterophonie ornementale, par laquelle 
Ies memes quatre sons du cantus firmus ( voir ex. 
21) sont brodes au point de vue de l'intonation et 
de la rythmique. En hauteur, les voix ob. 1 et 2 de 
la ci. 1 ( en premiere mesure) et de la el. 2 viennent 

a ... ff 

' 

le plan lineaire-horizontal, ne se composent jamais 
du meme ordre des sons. 

3. L 'heterophonie proprement dite serielle. Par 
la contribution dans le temps de chaque voix, une 
serie heterophonique apparaît, dans laquelle 43 
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chacun des 12 sons du materiel utili se se concretise 
dans une valeur rythmique independante: 

Gerson-Kiwi affirme, en caracterisant un univers 
musical dont les lois ne manquent pas de 

Ex. 23. Serie heterophonique. 

(Nous mentionnons que dans la notation de 
cette serie nous avons evite, pour simplifier Ies 
choses, Ies sous-divisions irrationnelles). 

Cette application complexe de l 'heterophonie 
(et meme complete, au point de vue de la 
phylogenese du principe lui-meme) est parallele 
al 'exploitation des directions horizontale, 
verticale et oblique; de I' observation de cette 
demiere, nous avons deduitlaserie heterophonique 
meme. La presence de l'unisson en tant que 
substratprimaire, Ies borderies qu' on lui a ajoutees, 
toutcomrne Ies «marquages» des valeurs de la serie 
heterophonique ont permis au compositeur 
d 'utili ser le spectre des couleurs dans une maniere 
qui rappelle Ies mixages enesciens et, aussi, la bien 
connue technique de la Klangfarbenmelodie. La 
variation rythmique concerne, a son tour, non 
seulement le permanent mouvement interieur de la 
structure, mais, par l 'attaque, Ies delimitations 
exterieures de celle-ci: I 'unisson en tant que point 
initial (re diez) estquitte partoujours d' autres sons 
et, surtout, d' autres valeurs et est ensuite reconquis 
( sur fa diez), de la meme fa9on. 

Pour Ies compositeurs roumains, l'hete­
rophonie est un veri table univers, une dimension 
intermediaire entre I 'horizontal et le vertical, une 
projection de la ligne (de la melodie) dans 
I' espace et, en meme temps, une methode 
d'organisation du rythme. Nous n 'avons pas 
I' intention de mettre en discussion Ies tres 
controversees hypotheses concemant I' origine et 
meme I' existence reelle de l 'heterophonie. Ces 
hypotheses sont apparues, sans doute, de la 
rechercheou de l'absoluitede l'uneou de l'autre 
des sources de I 'heterophonie. Or, ces sources 
sont differentes: «la conscience de l 'unisson» 
dans Ies musiques folkloriques monodiques, les 
procedes ornementaux dans Ies genres 
improvisateurs et meme la maniere de travail de 
la polyphonie occidentale imitative libre, etc 15• 

Nous nous limiterons a souligner un seul aspect 
concernant l'une des possibles origines de 
l 'heterophonie directement liee au point de vue 
de la presente contribution. Vaiei ce que Edith 

signification pour nous: «La musique arabe 
connaît la multivocalite (Mehrstimmigkeit), non en 
tant que phenomene harmonique, mais seulement 
en tant qu'heterophonie des variantes» 16

• 

Le travail par variantes se manifeste dans le 
tissu heterophonique en egale mesure tant par la 
conservation de l 'unite de l'intonation - d'une 
fa9on virtuelle, mais souvent reelle, la conduction 
melodique ayant la constance d 'un cantus firmus 
- que par la variation d'esence quantitative­
additionnelle des elements rythmiques. Natre 
point de vue est axe, donc, sur I' interaction 
reciproque entre le rythme et I 'intonation. Sans 
doute, l 'intonation non plus n' est un parametre 
immuable (comme nous I' avons vu dans 
quelques exemples mentionnes), mais 
conformement aux principes classiques 
d'adaptation ou de developpement seriei, et 
egalement aux principes polyphoniques et 
heterophoniques de la musique modale. 
L' existence de cellules-nuclee bien connues, 
monades d'intonation de la memoire musicale, 
expliquent non seulement la naissance de certa ins 
themes, mais aussi le devenir cyclique des grands 
arcs de la forme 17

• Mais le processus concerne 
aussi le domaine du «temporel», car, tel que 
l' affirme Adrian Raţiu, «par la conservation en 
lignes generales du profil et des intervalles, le 
theme change son mode, son rythme et son 
tempo» 18 et «, .. les modifications d'un theme 
menent a sa presentation sous diff erentes fonnes, 

. la transfiguration lui donnant une expression 
totalement nouvelle; d'autre part, plusieurs 
themes differents, n' ayant presqu' aucune 
caracteristique commune, sont peu a peu 
rapproches, de telle maniere qu'ils finissent par 
continuer tout naturellement l'un l'autre» 19 . 

La forme musicale se manifeste evidemment 
en tant que mouvement ou «processus», comme 
ledisaitAsafiev,ayantdanslesconditionsdonnees 
une nouvelle determination de la part de la 
microstructure20

, en etablissant un nouveau rapport 
entre le rythme et l'intonation. L'importance du 
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rythme dans ce rapport est predominante et 
correspond â la direction vers laquelle a evolue 
la musique du xxc siecle. Le procede de la 
variation continue, de la succession de valeurs 
non-repetees ou soumises â une certaine 
organisation conduit tout naturellement â I 'idee 
de la forme asymetrique, non-periodique et meme 
a la fameuse et tres discutee forme ouverte. 

Parmi Ies resultats stylistiques et techniques 
obtenus par Ies generations actuelles de 
compositeurs roumains, resultats par lesquels 
la musique roumaine a defini un profil â soi et, 
on dirait, un profil toujours reconnaissable, se 

1 George Breazul, Folclorul muzical. Temeiuri etnice 
şi sociale (Le folklore musical. Raisons ethniques et 
sociales), in Muzica românească de azi, Bucarest, 1939; 
Muzica românească: Articol pentru lexicon (La musique 
roumaine. Article pour le dictionnaire), în Pagini de 
istoria muzicii româneşti (Pages d'histoire de la musique 
roumaine), I, ed. soignee par Vasile Tomescu, Bucarest, 
1966, pp. 89-90; Valorificarea artistică a folclorului (La 
valorisation artistique du folklore), ibidem, p. 130. 
2 Constantin Brăiloiu, Le giusto syllabique. Un systeme 
,ythmique propre a la musique populaire roumaine, in 
Polyphonie, 2' cahier, 1948: Le rythme aksak, in Revue 
de musicologie, decembre 1951; Le rythme enfantin: 
notions liminaires, in Les colloques de Wegimont 
(Premier colloque 1954). Bruxelles-Paris 1956 et en 
traduction roumaine in Studii de muzicologie (Etudes de 
musicologie), I, Bucarest, 1965. 

3 Pour certaines recherches ulterieures, comme celles 
de Gheorghe Ciobanu, s'imposent «la structure de la 
langue» et «le systeme de versi fi cation», donc, des 
elements d'accent de la langue roumaine, determinants 
dans la formation des genres de la musique folklorique 
(cf. Gheorghe Ciobanu, Raportul structural dintre vers 
şi melodie în cântecul popular românesc (Le rapport 
structural entre le vers et la melodie dans la chanson 
populaire roumaine), in Revista de etnografie şi folclor, 
t. 8, n°' 1-2, 1963; Elemente muzicale vechi în creaţiile 
populare româneşti şi bulgăreşti (Anciens elements 
musicaux dans Ies creations populaires roumaines et 
bulgares), in Studii de muzicologie, I, Bucarest, 1965). 
D'autres points de vue relevent, au contraire, 
l'affirmation dans certaines conditions (qui n'impliquent 
pas obligatoirement le moment «historique» du passage 
d'une langue antique ă une Iangue modeme, mais des 
moments de genese en permanence possibles) de la 
souverainete de la musique, qui «se structure au point de 
vue rythmique toute seule, selon des lois qui lui sont 
specifiques (Ies valeurs de duree plus longues que la duree 
naturelle des ~yllabes de la langue ou que la duree des 
pulsations rythmiques de la danse, etc.) (n.s.) (Traian 
Mîrza, Contribuţii la cunoaşterea principiilor stn,cturale 
ale cântecului popular românesc vechi I Contributions ă 
la connaissance des principes structuraux de la chanson 
populaire roumaine ancienne/, în Lucrări de muzicologie, 
3, Cluj, I 967, p. 93). 

situent egalement ceux du domaine du rythme. 
Le principe de variation - que nous avons 
nomme travail par variantes - a ses racines dans 
la meme «souche stylistique», dans laquelle se 
trouve !'origine de presque tous Ies principes et 
elements gui sont â la base de la musique 
roumaine d'aujourd'hui. Dans la creation d'une 
nouvelle loi de developpement de la temporali te 
musicale, Ies compositeurs roumains ont suivi 
des voies paralleles ou incidentes de la 
contemporaneite, mais leur replique prouve, 
plus d'une fois, l'imagination, la capacite 
d'abstraction, la tenacite, le courage. 

4 Un tel reflexe dans la pensee theorique s'expliquc 
par l'affirmation toujours plus forte du phenomene de la 
soi-disant «rationalisation» du rythme, de la periode 
cornprise entre I'epoque de la basse chiffree et la 
predominance de I'harmonique dans la derniere phase 
du romantisme. L'ecoulement uniforme du rythme dans 
Ia musique fondee sur la basse generale (chiffree) a eu 
comme resuita! Ia mise en accord du rythme et des accents 
avec l'ordre binaire. Ce rythme preponderant binaire et 
rationnel est en meme temps un rythme divisionnaire, 
car toutes ses valeurs resultent soit de Ia division par la 
moitie (par diminution) d 'une valeur, soit par la 
multiplication (par augmentation) de la valeur par son 
double. Le rythme ternaire est, dans la conception 
classique, soumis aux memes Iois du rythme binaire, pour 
Ia simple raison que ses «divisions» sont d'ordre binaire, 
aussi. Une raison de plus pour le rapprochement du 
rythme ternaire du rythme binaire est constituee par la 
structure de quatre mesures de la phrase classique. Une 
phrase de quatre mesures ternaires correspond 
exactement ă trois mesures de quatre temps ayant ă la 
base le multiple commun de 12 temps. Dans ce rapport, 
une phrase ou un rythme temaire peut etre transpose dans 
une mesure binaire et surtout inversement, binaire en 
temaire (des cas connus sont le Menuet de la Symphonie 
40 en sol mineur de Mozart et le Scherzo de la Symphonie 
Heroique de Beethoven). 

Une importante Joi de Ia rythmique rationnelle­
divisionnaire est Ia succession des differentes marchcs 
des rapports de valeurs. Pour conserver «la tranquillite» 
de Ia structure, Ia rapport des divisions se reflete aussi 
sur Ia groupe de seize dixiemes peut suivre ă un groupe 
de moities, ii doit etre precede par une sous-division 
intermediaire (mais si une telle situation apparaît, la 
division intermediaire est introduite d'une maniere 
complementaire a I'une des voix de la polyphonie). 

La succession normale de I : 2 chez Bach: 

Ex. 24. Bach, Klavieriibung, BWY, No. 803. 

cJ n, ... ~ 

rn.cJ ;~: ; J I t ~ I tD f l[i 11 I [I w I Pfl 
J =f1 f,fl 

"'J-WJ ll 
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ou chez Palestrina: 

Ex. 25. Palestrina, Missa Brevis, Benedictus. 

,--1: 2. --,,--1: 2. ~:i...., 

n f& • t ◄ 1 ° " 1cJ r r r r r I e 
L'ordre binaire, qui se manifeste dans des divisions 

et des augmentations dans la succession des rapports de 
valeurs et dans la regularite des accents, devient ainsi 
concordante avec le metre classique et avec la 
conservation de son caractere inchangeable. La 
concordance continue jusqu'au niveau de la forme, car 
ses articulations - en partant de la cellule, du motif, de 
la phrase et en anivant jusqu 'aux schemas majeurs - se 
soumettent ă la meme structure et au meme ordre binaire. 

5 Constantin Brăiloiu, Le rythme enfantin. Notions 
liminaires, etc. p. 67, en orig. 

6 En disposant tres rigoureusement Ies variantes des 
noels publies (Melodien der rumiinischen Colinde, Wien, 
1935), tout comme celles des autres genres folkloriques 
(voir Ies deux volumes: Bela Bart6k, Rumanien Folk 
Musik, The Hague, 1967, soignes par 8. Suchoff), Bart6k 
a accorde I' importance meritee aux changements 
progressifs du domaine du rythme. De meme, le 
compositeur! En continuant I' idee de Bart6k, Josef 
Kuckertz (Gestaltvariation in den von Bart6k 
gesammelten rumiinischen Colinden, Regensburg, 1963) 
fait appel aux methodes de la musicologie comparative 
(vergleichende Musikwissenschaft). Le terme de 
Gestaltvariation, utilise par Kucketz, correspond au 
mecanisme par lequel se modifie tant la ligne de la 
melodie - qui ne peut sans doute pas rester sans etre 
observee ă une analyse plus complete - que son aspect 
rythmique. 

7 Samuel Baud-Bovy, L 'Evolution d 'une chanson 
grecque, in Journal of the lnternational Folk Musik 
Council, XX, 1968, p. 41. La citation appartient ă Marius 
Schneider, Das Gestalttypologische Verfahren in der 
Melodik des Francesco Landino, in Acta Musicologica, 
1963; dans l'imagination de ce type de «combinaisons» 
et de la variation, Schneider est, sans doute, attentif aux 
«modeles» maqam de la musique orientale (voir aussi 
son article Râga-Maqam-Nomos, in MGG, X). 

8 Eric W. White, The Composer and his Works, 
London, 1966,p. 196. 

9 Comei Ţăranu, Enescu, un precursor (Enesco, un 
precurseur) in Lucrări de muzicologie, 2, Cluj, 1966, 
p. 91. 

10 Ştefan Niculescu a demontre la validite et la 
nouveaute du principe dans la musique de George Enesco 
d'abord, dans l'etude Aspecte ale creaţiei enesciene în 
lumina Simfoniei de cameră (Aspects de la creation 
enescienne ăla lumiere de la Symphonie de chambre) in 
Studii muzicologice, III, 1958, themes qu'il reprend dans 
une nouvelle perspective, par son ecrit George Enescu 
în muzica secolului XX (George Enesco dans la musique 
du XX' siecle) presente au premier Symposium de 
muzicologie «G. Enescu», 1967 et publie dans Studii de 
muzicologie, IV, Bucarest, 1968. 

11 Dans la communication presentee en septembre 1969 
au Congres Musica Antiqua Europae Orientalis de 
Bydgoszcz, j'ai lance !'idee qu'entre le geometrisme de 
certaines formes du folklore roumain, caracterise tout 
d'abord par la repetition «rythmique» de formules, et 
l'arabesque «infinement varie» paru au XVIII' siecle dans 
l'architecture valaque sous l'influence caucasienne ii y 
aurait dans 1 'esprit et dans la structure, une non­
concordance (voir la publication du Congres, p. 258). La 
nouvelle perspective offerte par le folklore lui-meme nous 
permet de reconsiderer d'une fa9on radicale cette opinion. 
Les formes asymetriques, par exemple, ne sont pas 
inconnues au geometrisme, et dans Ies successions 
infinement variees ii y a quand meme une finition, 
perceptible sur de grandes surfaces. 

12 Suivant une methode rigoureusement expe­
rimentale, Paul Collaer a decouvert dans une chanson 
flammande actuelle une rythmique surprenante du type 
aksak (cf. Paul Collaer, Etat actuel des connaissances ... , 
in Les colloques de Wegimont - premier Colloque -
Bruxelles - Paris, 1956, p. 53). Collaer remarque ensuite 
le fait que le groupe forme par Ies valeurs longue et courte 
( comme I 'unite du groupe rythmique) peut etre «mesure» 
par «la fameuse section d'or bien connue aux 
psychologues, rapport regulateur par excellence» (ibidem, 
p. 54). 

13 Comei Ţăranu, op. cit., p. 80. 
14 Ibidem. 
15 Dans la musicologie roumaine, l'interessant 

phenomene de l'heterophonie enescienne a ete defini, 
premierement, en tant qu'«oscillation entre l'etat 
d'unisson et celui de plurivocale» (Ştefan Niculescu, 
Universalitatea lui George Enescu, in Contemporanul, 
19, du 7 mai 1959) et, ensuite, provenant de «la conscience 
d'une unique melodie» (Clemansa-Liliana Firea, La III' 
Suite pour orchestre de George Enesco, in Revue Roumaine 
d'Histoire de ['Art, 5, Bucarest, 1968, p. 167). Mais 
Niculescu accredite, egalement, dans ses etudes ulterieures 
dediees ă Enesco, l'idee de l'existence de determinations 
de l'ordre du rythme dans la structuration de la facture 
heterophonique. 

16 Edith Gerson-Kiwi, Arabish-islamische Musik, in 
Riemann Musik lexikon, Mainz, 1967, p. 47 b. 

17 Ce cycle se continue dans la pensee enescienne 
jusqu'ă l'inclusion dans un systeme entier des structures 
qu 'ii embrasse, dans differentes a:uvres, des memes 
cellules. On pourrait dire que tout l'a:uvre enescien est 
une immense variation. basee sur des cell ules 
fondamentales (voir, dans ce sens, notre ouvrge, Bazele 
modale ale cromatismului diatonic/ Les bases modales 
du chromatisme diatonique/, Bucarest, 1966, pp. 113-
115). En analysant la periode ante-serielle de la musique 
de Webem, Tiberiu Olah est arrive ă l'etonnante 
conclusion, qui renverse differentes theories deja 
acceptees, que «Webem lui-meme emploie la technique 
post-weberienne». On decouvre ainsi, dans Ies a:uvres 
de debut ( op. 8-1 O) une organisation «de chaque note, 
des liaisons entre Ies parties et des a:uvres dans un systeme 
spatial-circulaire». La conclusion de Tiberiu Olah: «On 
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peut affirmer (et prouver) que l'reuvre complexe weberien 
forme un systeme organise d'une fa1ron unitaire, dans lequel 
Ies reuvres separees s'encadrent commes Ies planetes dans 
Ie systeme solaire» (lettre adressee ă I' auteur le 31 octobre 
1969; ces idees ont ete concretisees par Olah dans l'etude 
Muzica grafică sau o nouă concepţie despre timp şi spaţiu 
/ La musique graphique ou une nouvelle conception sur 
le temps et l'espace /, in Muzica, n° 2, 1969). Jusqu'ă un 
point, !'analogie avec la creation enescienne est possible. 

18 Adrian Raţiu, Principiul ciclic la George Enescu 
(Le principe cyclique chez G. Enesco), communication 
au Premier Symposium de musicologie «George 

Enesco», 1967, in Studii de muzicologie, IV, Bucarest, 
1968, p. 205. 

19 Ibidem, p. 206. 
20 Vasile Herman releve, en tant que direction 

importante dans la composition actuelle universelle et 
roumaine l 'apparition de «formes de facture ... 
athematique ou quasi-athematique, ou la microstructure 
devient preponderante, en subordonnant la forme, en la 
reduisant ă un mode de developpement continu et de 
variation structurelle» Raportul dintre formă şi structură 
în noua creaţie muzicală românească, in Lucrări de 
muzicologie, 3, Cluj, 1967, p. 43). 
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