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 APPLICATIONS ANALYTIQUES
 DE LA 'TECHNIQUE DES RESEAUX'

 HENRI POUSSEUR

 (Waterloo)

 Introduction generale

 Quand, au d6but des annees 1960, je me suis mis a la recherche d'une solution aux

 problemes que je m'etais poses en formulant (encore sommairement) le projet Votre
 Faust (pas tellement au niveau dramaturgico-ludique - que nous avions bien deblaye,
 Michel Butor et moi, des notre premier travail commun en juin 61 - que sur le plan du
 langage musical, principalement harmonique, et du style) - problemes que j'avais
 reduits a la question emblematique suivante : comment 'faire rimer' Monteverdi et
 Webern, pris comme symboles de deux principes structurels a certains points de vue
 diametralement opposes, comment amener leurs systemes 'harmoniques', apparemment
 inconciliables (pour faire bref: l'un centripete et l'autre centrifuge) sur un commun

 denominateur ? - je me trouvais devant un d6fi pour moi considerable, dont je n'entre-

 voyais pas encore (du moins distinctement, rationnellement) comment je pourrais le

 surmonter, et j'eprouvais, je le reconnais sans peine, une grande anxiete: n'allais-je pas
 completement me fourvoyer, echouer lamentablement, si mon probleme s'averait fonda-
 mentalement insoluble ?

 Mais je savais au moins une chose quelque peu reconfortante, voire stimulante
 (outre l'exemple de musiciens 'pre-weberniens' comme Stravinsky ou Bart6k, dont il

 m'apparaissait de plus en plus clairement que nous, les 'seriels radicaux' des annees 50,
 les avions bien trop vite rejet6s, non certes au niveau de leurs oeuvres, dont nous admi-

 rions au moins certaines, mais comme inaptes a nous transmettre des enseignements

 utiles, susceptibles de faire progresser nos propres metiers specifiques): c'etait que
 Webern lui-meme (il l'avait clairement exprime dans une lettre de 1940 a Willy Reich a

 laquelle je m'etais ref6re des 1956 (1)) travaillait, sur le plan des rapports de hauteur, avec

 le meme materiel d'intervalles - et des 'polarites' qui leur sont attachees - que les
 compositeurs des styles 'tonal' et 'pre-tonal' (comme on pourrait qualifier Monteverdi,
 dont les consonances triadiques a tres fort pouvoir concentrique ne sont souvent pas
 reliees entre elles d'une maniere aussi inflexible que dans la musique classique et roman-
 tique plus tardive - laquelle a developpe en plus cet extraordinaire auxiliaire qu'est
 l'opposition entre triades, seules stables, et accords plus dissonants, ainsi que la dyna-
 mique attractive univoque qui en decoule). Weber considerait effectivement (ses confe-
 rences publiees l'illustrent aussi (2)) la meme hierarchie subordinatrice que des composi-

 (1) Henri Pousseur, << Da Schoenberg a Weber: una mutazione >, Incontri musicali, I (1956).
 (2) Anton Weber, Der Weg zur neuen Musik (Wien, Universal, 1960).
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 teurs comme Rameau, Mozart ou Schumann. Mais alors que ceux-ci se soumettaient a

 ses exigences, ne se rebellaient guere contre elle que pour lui faire produire des tensions

 d'autant plus fortes, qui finiraient toujours par se resoudre en son sein (situation dont
 meme Schoenberg, lorsqu'il s'en est emancipe avec l'abnegation que l'on sait, n'a pas
 moins ressenti et fait ressentir la nostalgie), lui, Weber, avait trouve tres tot le moyen
 de dresser les unes contre les autres ces energies subordinatrices, de maniere a faire

 circuler, a distribuer une autonomie egale entre tous les points sonores (par ailleurs
 nullement nivelles mais, au contraire, diff6rencies au plus haut degre, comme ces
 'diamants' auxquels Stravinsky les a un jour compares, en toute lucidite, en humble et
 amoureuse reconnaissance, dix ans apres la mort de leur - selon lui - << heroque et
 solitaire >> inventeur) ; autrement dit, de maniere a construire des 'constellations' a la

 tension toujours maintenue, non resolue (ce qui le rapproche sans doute le plus du maitre

 russe, qui travaillait aussi par oppositions 'non mediatisees', mais a plus haut niveau (3)),
 et a obtenir cet etat general ofu, comme il le definissait lui-meme, < alles schwebt >> (tout

 reste en suspens ? rien ne tombe, rien ne se subordonne...).

 L'opposition que j'avais a surmonter, ne se trouvait donc pas au niveau du materiau
 elementaire (comme ce serait par exemple le cas avec une 'musique de bruits' : ici, les
 similitudes mises en evidence - presence de tels intervalles familiers, etc. - devaient

 pouvoir servir), mais de son organisation sur un plan structurel superieur. Et la question

 etait alors de savoir s'il etait possible de passer, d'une maniere organique, 'naturelle'
 (pour la perception), par exemple progressive ou du moins fonctionnelle, de l'un des cas
 extremes a l'extreme oppose (ou du moins ressenti comme tel: encore une fois, sur le

 seul plan 'harmonique' - au sens large de 'concerant les rapports de hauteur dans tous
 les sens' - ; car l'attachement de Webern a des modeles polyphoniques tres anciens
 qu'il connaissait bien, mieux que la plupart de ses amis et confreres proches, pouvait,
 dans une autre dimension, constituer aussi une amorce de rapprochement).

 J'ai decrit ailleurs (4) les outils mentaux de depart avec lesquels je parvins, apres

 deux ans de recherches, a articuler de premieres structures (sonores, musicales, mon

 souci essentiel etant l'oreille, au sens complet, la perception musicale 'convaincue'),
 structures certes encore tres simples et elementaires (ou du moins de dimensions assez
 reduites), et cela aux alentours de Paques 63, soit il y a tout juste trente-cinq ans !

 A partir de la, la 'machine theorico-technique' se mit en marche avec plus de
 celerite, et j'evoluai assez vite vers la premiere mise en place d'un 'systeme de reseaux',
 encore un peu rudimentaire, certes, mais qui n'a cesse de me servir depuis, dans la
 mesure ou je n'ai pas cesse de m'efforcer de le perfectionner, en experimentant a chaque
 occasion toutes sortes de possibilitds nouvelles ou particularisees, ainsi que leur
 regroupement en ensembles 'logiciels' plus generaux.

 *

 (3) Pousseur, << Stravinsky selon Webern selon Stravinsky >, Musique en Jeu, 4-5 (1971).
 (4) Pousseur, << L'Apoth6ose de Rameau, essai sur la question harmonique >>, Revue d'Esthetique, 21 (1968).

 248

This content downloaded from 143.107.95.114 on Thu, 06 Oct 2016 15:30:25 UTC
All use subject to http://about.jstor.org/terms



 I ~ ~ ~

 Pour rappel prealable, sans doute indispensable (mais que les analyses et leur exem-
 plification approfondiront encore), un reseau, au sens ou l'entend ici, est une distribution

 de notes (on precisera plus tard ce qu'elles representent) selon plusieurs (pour com-
 mencer deux) axes qui se caracterisent chacun comme une chaine d'un seul et meme
 intervalle. Ainsi, dans un reseau 'a deux dimensions', la verticale pourra etre jalonnee
 par des sixtes majeures, et la 'laterale' (car il ne peut de toute evidence s'agir d'une
 'horizontale', qui reviendrait au simple unisson permanent - et d'autre part, nous
 sommes 'hors-temps' !), par des intervalles plus petits, par exemple des tierces majeures.
 Nous aurons donc (Exemple 1) des colonnes de sixtes majeures superposees, juxtaposees
 les unes aux autres lateralement, a distance de tierce majeure. Les mailles elementaires
 de ce 'filet' pourraient sembler etre de petits parallelogrammes dont les deux cotes
 opposes seraient respectivement des sixtes et des tierces.

 ~ ~K~1\ a
 I ' iJ.i 'K. +.'( )T .
 - p . r

 Exemple 1

 Mais on remarquera qu'un troisieme intervalle direct, proche, resulte de cette construc-
 tion (en fait, de la difference entre les deux intervalles consideres comme vecteurs

 independants) et coupe ce parallelogramme en deux triangles, inverses l'un de l'autre:
 c'est la quarte juste, 'fonction' obligee des deux autres. Outre cette diagonale, qui
 permet de definir la cellule elementaire, parce que la plus compacte, de ce reseau (que
 nous pourrons symboliser par 9/4 ou son inversion 5/9, les chiffres representant les
 nombres de demi-tons de chacun des intervalles constitutifs, et notre symbolisation se
 contentant de donner les deux intervalles generateurs, dont le troisieme est obligatoire-
 ment la difference), on peut en jeter une autre, 'perpendiculaire', qui, reliant les notes
 extremes du parallelogramme, definit un intervalle plus grand que le vertical (ici, 13).
 Cette extension, souvent structurellement importante, n'est que le premier pas du
 deploiement de toute une 'etoile' de relations secondaires, qui prendront leur significa-
 tion dans la construction d'ensembles a une echelle plus vaste et complexe. II ne faut
 toutefois pas oublier que le principe meme de la methode reside dans la volonte de
 construire le lacis de telle sorte que les relations musicales elementaires effectives, donc
 'en-temps', (analysees ou composees, melodiques ou accordiques) soient les plus serrees
 possibles, s'expriment principalement entre notes voisines du reseau, dans un sens ou
 dans l'autre.
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 Ajoutons encore que l'on peut passer de certains reseaux a certains autres en faisant
 simplement 'basculer' les axes - par exemple transformant la verticale en 'grande
 diagonale', alors que la laterale (ffit-elle 'diffdrencielle') devient la nouvelle verticale, ce
 qui modifie les rapports de proximite structurelle entre les notes et donc la hierarchie de
 leurs intervalles (ici, 5/4, la diffdrence etant evidemment 1, et le 9 de tout a l'heure etant

 relegue a un niveau plus secondaire):

 Exemple 2

 Et pour en finir, ou presque, avec ces generalites operationnelles, sans doute necessaires
 a la bonne comprehension de ce qui suivra, precisons que tout reseau peut s'etendre, je
 ne dirai pas necessairement a l'infini, mais en tout cas, vers le haut et le bas, jusqu'aux
 limites de l'audible, voire du musicalement utile, et vers 'la droite' et 'la gauche' (nous
 sommes toujours 'a deux dimensions', mais nous en sortirons parfois, et la situation s'en
 trouvera complexifiee) jusqu'a la fermeture circulaire par enharmonie - ce qui fait que
 plutot que par un plan, notre reseau est represente le plus justement par un cylindre (que

 la representation plane, plus confortable, ne devrait jamais nous faire completement
 oublier, et oiu certains axes au moins representent alors des spires) - a moins qu'on
 n'accepte ou n'applique pas cette fermeture, et engendre, selon les strictes proportions
 vibratoires simples qui definissent nos intervalles, une serie infinie de frequences nou-
 velles, dont le resultat par resserrement scalaire, unidimensionnel et 'vertical', est une
 division de l'echelle des hauteurs de plus en plus finement etalonnee, jusqu'a depasser la
 limite de discrimination de l'oreille et a rejoindre ainsi un 'continuum' sur lequel nous
 aurons encore a revenir.

 Par contre, l'usage des reseaux se fait le plus souvent sur des 'aires' plus etroite-
 ment delimitees, sur des 'decoupes', parfois irregulieres, dont on peut appliquer le
 schema abstrait (ignorant les 'distances' concretes) a plusieurs reseaux, a autant de
 reseaux diff6rents que l'on voudra, ce qui donne des ensembles dont la reduction a une
 seule 'echelle' (ou 'mode') n'est pas tout a fait simple (et qui, tout en ayant des pro-
 prietes communes remarquables, different cependant les uns des autres, non seulement
 par la grandeur de leurs intervalles successifs, mais aussi du fait des 'distorsions' que les
 diff6rences de proportions entre les intervalles de definition peuvent avoir pour
 consequence):
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 Exemple 3

 Si enfin, remontant (ou redescendant ?...) de plus en plus du general au particulier,
 on considere un certain parcours dans une telle portion de reseau (qui peut aussi etre
 simplement transposee, translatee sur l'un ou l'autre axe de celui-ci), une certaine
 projection temporelle de ses notes, soit purement 'monodique', soit deja dotee de toute
 une ramification bidimensionnelle (cette fois-ci, en-temps), avec autant de repetitions,
 immediates ou diff6rees (notes seules ou groupes identifiables) qu'on voudra, et qu'on
 applique cette projection, reduite a un schema abstrait, sur differents reseaux, on dis-
 posera d'une technique de variation, bien plus riche et diff6renciee (surtout harmonique-
 ment !) que les 'quatre formes' dodecaphoniques classiques, et qui represente en meme
 temps une extension considerable d'exemples que l'on peut deja rencontrer chez un
 Messiaen ou un Bartok, voire chez des maitres bien plus anciens :

 Exemple 4 (5)

 J'ai donne depuis trente ans un nombre assez considerable d'explications ecrites (et
 encore davantage orales, mais celles-la sont plus ephemeres) sur toute une serie
 d'oeuvres ou la methode a ete mise h l'epreuve de manieres diverses, en creusant souvent

 (5) Pousseur, Musiques croisees (Paris, L'Harmattan, 1997), sp6cialement: 3. <Trois exemples de s6mantique
 musicale >>; << Harmonie ? Harmonies! >>, Musical Praxis, 2 (1995).
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 leurs possibilites les unes a partir des autres (6). Si, sur le plan formel, ma decouverte
 ('vulgarisee' !) de certaines theories physiques de la symetrie, en particulier concernant
 les realits cristallines (7), m'a permis de passer de mes essais initiaux encore tres empi-
 riques a une premiere systematisation, une autre (pour moi) grande decouverte intellec-
 tuelle simultanee, a ete de constater (avec bonheur !) que je n'inventais rien, que je ne
 faisais que rassembler, en leur conf6rant une formalisation particulierement simple,
 eclairante et pratique, les organisations profondes, parfois presque inconscientes, d'un
 grand nombre de systemes 'de hauteurs' plus anciens.

 Avant de passer a leur description, faisons encore une distinction essentielle - que
 nous devrons avoir constamment presente a l'esprit - entre deux types de reseaux, dont

 les degres de generalite, et donc les modalites d'application, sont sensiblement diff-
 rent(e)s.

 Les premiers sont des reseaux non encore registres, dont les notes representent donc

 toutes leurs octaves potentielles, toutes les notes de meme nom (mais a l'alteration
 precisee): c'est ce que les Anglo-Saxons appellent 'pitch-class', et je propose, pour nous
 entendre facilement, de parler ici de reseaux 'de classes'. Ils s'apparentent donc d'une

 part aux series dod6caphoniques (dont les notes peuvent etre librement 'registries',
 c'est-a-dire octaviees), mais sans posseder leur projection 'en-temps' : ce sont des archi-
 tectures 'hors-temps' que l'on pourra explorer selon les parcours, les groupements
 successifs/simultanes les plus divers (et qui temoignent par contre d'une economie que

 les series dod6caphoniques ne cherchent pas necessairement a realiser, meme si
 certaines, comme nous le verrons, en temoignent aussi a un degre remarquable, ce qui

 facilitera le rapprochement). D'autre part, ils s'apparentent aux 'ensembles' de la 'set-
 theory' americaine, mais ils sont bien moins amorphes que ceux-ci, puisqu'ils deploient

 leurs elements selon plusieurs axes, de maniere a faire precisement apparaitre leur
 economie constitutive, a la fois la plus compacte mais aussi la plus reguliere. Je ne veux
 ici pour exemple que la serie du quatrieme quatuor de Schoenberg, qui, outre sa presen-
 tation sequentielle et lineaire classique ('originale' ou non), peut etre, par exemple et
 entre autres, reduite a deux ensembles purement scalaires de six sons (ce qui fait ressortir

 une symetrie 'hexacordale' cachee sous la diversite de deux 'actualisations' ou projec-
 tions-en-temps diff6rentes); mais sa disposition en reseau (de 'classes'), particuliere-

 (6) Cf Pousseur, <<Pour une p6riodicit6 generalise >>, Fragments theoriques I sur la musique experimentale
 (Bruxelles, Institut de Sociologie de l'ULB, 1970); «La question de l'ordre dans la musique nouvelles>>,
 Musique, Semantique, Societe (Tournai-Paris, Casterman, 1972); Musiques croisees, specialement: 2. << La
 Formation de la conscience des 'hauteurs' et de leur organisation systematique >, 3. <<Trois exemples de
 semantique musicale >, 8. < Qui est Petrus Hebraicus ? >, 13. << Priodicit6 g6n6ralis6e et synthese sonore
 analogique>; <<Anton Webers organische Chromatik >, Die Reihe, in (1955); <<Da Schoenberg>>; <<Zur
 Methodik >, Die Reihe, mi (1957); << L'Apoth6ose de Rameau >>; << Stravinsky selon >; << Notes sur la Trans-
 action musicale>>, Degres, 5-6 (1974); <<Une experience de musique microtonale: Racine 19e de 8/4 >,
 Interface, 14 (1985); <<Premiers elements d'une p6dagogie alternative de l'6criture musicale>>, in Pedago-
 gies de l'ecriture (Paris, IPMC [Centre de ressources de la Cite de la Musique], 1987); Composer (avec) des
 identites culturelles (Paris, IPMC, 1987); < Harmonie ? >.

 (7) Jacques Nicolle, La Symetrie (Paris, PUF, 1957: < Que sais-je »).
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 ment aisee, fera - sans rien perdre de cette decouverte, bien au contraire - encore
 mieux apercevoir son organisation et ses potentialit6s structurelles essentielles (meme a
 grande echelle) (8)

 II n'empeche que les reseaux de ce premier type sont, surtout dans un temperament

 limitatif comme le notre (a seulement douze hauteurs differentes par octave), en nombre

 nettement plus limit6 que les reseaux a registration pertinente, (que nous pourrions, pour

 les distinguer des premiers, appeler des reseaux 'de fr6quences' - ou 'de hauteurs', si
 l'on ne veut pas devoir exclure les variations de diapason - une autre possibilit6 pour
 tourer cette difficulte etant d'ailleurs d'accepter une petite variabilit6 de l'unit6 tempo-
 relle - la 'seconde' - a laquelle se referent ces fr6quences !).

 Le passage entre les reseaux du premier et du deuxieme type consiste a redeployer

 les 'classes', a rajouter un axe d'octaves aux autres parametres (deux ou plus) qui
 definissent un 'reseau de classes' : celui-ci devient alors automatiquement un 'reseau de
 fr6quences' (fixes); l'operation inverse est evidemment possible, et des situations inter-
 mediaires, a d6ploiement partiel ou local (ce qui, en-temps, se traduira eventuellement

 par 'momentane') peuvent egalement exister. On voit qu'on s'eloigne encore plus, ici,
 tant de la technique dod6caphonique que de la set-theory, dans le sens d'une description
 plus concrete des phenomenes, a partir de laquelle il est cependant toujours possible,

 selon les besoins d'une analyse ou d'une composition, de repasser a des niveaux de plus
 grande generalite.

 Traditions

 Je m'aper,us donc, d'une part, que les systemes anciens (de notre musique occiden-

 tale, en tout cas, mais aussi de bien d'autres cultures), en particulier ce que l'on regroupe

 et resume, dans la musique ecrite de notre civilisation, sous les vocables de 'systeme
 modal' et 'systeme tonal', pouvaient, dans une premiere approche point excessivement

 simplifiee (a laquelle des precisions specificatrices pourront etre apport6es sans contra-

 diction), se ramener a deux reseaux fondamentaux, dont le second, on l'imagine aise-
 ment, se developpe a partir du premier.

 Deja les anciens Chinois, puis les Grecs du courant 'pythagoricien' ont d6duit le
 materiel diatonique a la base de leur musique modale (penta- ou heptaphonique; au
 Moyen Age, il y aura aussi le travail sur 'les trois hexacordes', produisant un espace a
 huit - classes de - notes differentes, dont sil et sik, a l'interieur d'un meme morceau)

 en se basant sur ce qu'on a appele le 'cycle des quintes' (les Chinois, qui avaient mis au
 point une sorte de temperament en n'utilisant que des proportions simples, dans les-
 quelles intervenaient cependant astucieusement quelques facteurs 7, parlaient des 'douze
 tuyaux' (9). Ce 'cycle', ferme ou non, s'il est ecrit ou joue - comme c'etait le cas -
 dans un espace acoustique restreint, par exemple a l'int6rieur d'une seule octave, est en

 (8) Pousseur, < Qui est Petrus >.

 (9) Marcel Granet, La pensee chinoise (Paris, Gallimard, 1986).
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 fait constitue par l'alterance de quintes et de quartes de sens contraire (renversements
 equivalents des premiers, dans un veritable espace de 'classes' !). Comme cependant les
 octaviations sont ainsi sous-entendues (et de plus constamment mises en pratique par la
 variete des voix et des instruments), il est plus complet de dire qu'on est la en presence
 d'une reseau d'octaves et de quintes, 12/7, (Exemple 5), dans lequel peuvent alors aise-
 ment se definir, en se delimitant, les ensembles pentatoniques 'classiques' (limites par la
 tierce majeure, qui permet donc de preciser de quelle transposition il s'agit) voire encore
 plus restreints, et nos ensembles heptaphoniques les plus familiers (limites par le triton
 ou 'diabolus in musica'), chaque ensemble permettant ensuite la distinction, purement
 interne, entre diff6rents modes, definis selon divers criteres qu'il n'y a pas lieu d'exami-
 ner ici (10).

 _) 1 I,r- - 3 Ac I c & lt..
 ·:~ ba ^t/c - L a Pa

 t>r 0* -h.r
 p T . '--- I -._- '/ b-/ '
 *^ ^ * *>(,* : *

 tt 7^- //. / . ~._. ~,~,,~t, t

 e

 '* I)' (4 -& t riP I ill'

 Exemple 5

 On le sait, dans cette construction theorique (qui s'est sans doute realisee a partir de
 l'experience pratique, mais qui a ensuite influence en retour, plus ou moins profonde-
 ment, les diff6rentes strates de la pratique musicale de ces epoques), les tierces sont
 considerees comme des intervalles indirects, lointains, et des lors dissonants, alors que
 par ailleurs on savait tres tot, par l'experimentation scientifique ou instrumentalo-vocale
 sur l'echelle des harmoniques (dont les octaves, quintes et quartes ne sont d'ailleurs que
 les premiers jalons), qu'en fait il s'agissait d'intervalles plus simples, directs et conso-

 (10) Constantin Brailoiu, <Un probleme de tonalit6 - Sur une melodie russe>>, Musique russe, ii (Paris, PUF,
 1953); << La metabole pentatonique >, Melanges d'histoire et d'esthetique musicale, I, offerts a Paul-Marie
 Masson (Paris, 1954); Pousseur, < La formation de la conscience >; << Notes sur la transaction ».
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 nants, faisant immediatement suite a cette premiere serie, et presentant meme parfois

 (peut-etre pour des raisons physiologiques) un degre de consonance qualitative plus
 eleve (voir les vieilles techniques populaires du gymel ou de la frottola, aux paralle-
 lismes de tierces alt6mees respectant une seule et meme echelle ou ensemble ; on trouve

 des exemples analogues, certains probablement anterieurs aux contacts avec l'Europe, en
 Afrique centrale ou dans les Andes). C'est en particulier le cas de la tierce majeure, rap-

 port entre une certaine octave du fondamental (la deuxieme) et son prochain harmonique
 'premier', ou rapport vibratoire de 4 a 5.

 Dans le chant monodique, cependant, oiu ces tierces 'naturelles' - quand elles sont
 melodiquement rapprochees (et meme parfois inserees a des quintes de maniere a former

 'triade') - sont souvent efficacement operantes (meme dans le chant gregorien; ou
 encore, par exemple, dans la 'fermeture' du cycle pentatonique, ou la tierce majeure
 remplace une quarte (11)), il n'etait par trop difficile de se satisfaire de la theorie (parfois

 purement implicite), elle ne perturbait ni ne restreignait pas les actes concrets.

 **

 Mais des que la pratique polyphonique s'intensifia, et malgre la resistance opposee
 d'abord par la clericature, qui voulait que les tierces continuent a etre utilisees (parce que

 considerees) comme des 'dissonances' (pre-attractives), et que seules les octaves et
 quintes soient reconnues comme consonances parfaites, l'experience acoustique (avec
 ses sons de combinaison souvent exaltes par la resonance des architectures) s'imposa:
 au bout de quelque deux siecles, les tierces avaient acquis leur place (presque) egalement

 preeminente, et le systeme des triades avait commence a se mettre en place.

 Cette revolution peut s'exprimer theoriquement par l'ajout, au reseau diatonique
 fondamental, d'une troisieme dimension (qui survient bien etrangement au moment
 meme ou les arts plastiques d6couvrent egalement la profondeur : ce ne peut guere etre
 duf au seul hasard !). Representer ce nouvel espace tridimensionnel sur un plan graphique

 n'est evidemment pas facile et exige un peu de gymnastique mentale ; pour commencer,
 nous pouvons tout au plus donner la representation codifiee d'une faible profondeur de

 celui-ci, oiu deux reseaux bidimensionnels (Exemple 6a) octaves/quintes s'interpenetrent,
 l'un ecrit en notes noires, l'autre en blanches, de telle sorte que celles-ci viennent se

 placer, comme tierces majeures, entre les notes des quintes de l'autre, avec lesquelles
 elles forment donc des triades (alterativement majeures et mineures, d'ailleurs !) (12)

 ( 1) Pousseur, << Notes sur la transaction >; << Premiers 6elments >>.

 (12) Pousseur, << L'Apoth6ose de Rameau >.
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 Exemple 6a

 Si on conqoit ce plan 'des tierces' comme etant 'plus profond' que le plan de
 reference, on pourra aisement s'en representer un autre, au contraire plus rapproche du

 lecteur, et se superposant exactement au premier, mais dont les notes se situent un demi-

 ton (chromatique) plus bas, de sorte que les triades majeures deviennent mineures et
 inversement (Exemple 6b).

 j 0\010 e Q
 J A + O ( ) 7 .o

 Exemple 6b

 Ceci, qui peut etre repete au niveau du plan de reference lui-meme (et produit donc

 une transposition integrale, au demi-ton inf6rieur, du premier ensemble a deux plans),
 peut ensuite etre demultiplie plus avant, et on remarque alors que l'axe perpendiculaire
 au plan (de la page) est l'axe de la gamme (strictement) chromatique - que nous
 sommes cependant bien obliges d'exprimer grace aux enharmonies habituelles - et que

 chaque note (noire ou blanche) de notre figure 'binaire' initiale cache en fait toute une
 progression ascendante par demi-tons.

 Maintenant, nous pouvons beaucoup plus simplement et clairement faire voir cette
 distribution, si nous reduisons les axes d'octaves chacun a une seule note ('classe'), ce

 qui revient en quelque sorte a regarder le reseau tridimensionnel non plus du cote mais
 'du dessus':
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 Exemple 7

 (Remarquons que dans un de ses ouvrages, Rameau donne deja une premiere version,
 purement orthogonale, de cette figure (13).)

 On voit alors:

 a) que les triades, majeures et mineures, apparaissent comme les mailles elementaires
 de ce reseau, les premieres comme triangles sur base, les autres comme triangles sur
 pointe, et que tous les voisinages entre 'degres voisins', tant a l'interieur d'une tona-
 lite que du fait d'une modulation (y compris 'aux relatifs'), sont representes comme
 engrenages continus;

 b) que grace au 'comma de Zarlin' (diff6rence entre la tierce naturelle, 16 x 5, et la
 tierce 'pythagoricienne', 34, soit 80 :81), on peut eventuellement passer rapidement
 d'une cycle des quintes a 1'autre, et que se revele ainsi la nature de spirale de la pro-
 gression quintoyante (basee sur la structure cylindrique de 1'espace deja mentionnee,
 mais ici encore fortement resserree), c'est-a-dire de l'un des axes du reseau de base

 (l'autre etant l'octave), spirale disposee de telle sorte que les quintes viennent
 toujours encadrer les tierces de la spire suivante ou precedente (ce qui permettra
 aussi, assez vite, des modulations un peu plus eloignees, par exemple 'a la tierce',
 majeure ou mineure);

 c) que si on accepte l'enharmonie dodecaphonique (sol# = las, par exemple) ou n'im-
 porte quelle autre (par 17, 19, 31, etc.), ce 'serpent' spirale se mord finalement la

 (13) Jean-Philippe Rameau, <Demonstration du principe de l'harmonie>>, Musique raisonnee (Paris, Stock,
 1980), la figure p. 107 !
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 queue, formant ainsi la figure totale d'un tore. On ne sait plus alors tres bien dans
 quel type d'espace on se meut (car la circonference 'exterieure' du tore n'est pas
 diff6rente, en dimension, de sa circonf6rence 'int6rieure' ; les intervalles d'un axe

 etant toujours egaux entre eux, elles sont interchangeables et comme douees d'une

 sorte d'elasticite), surtout si on n'oublie pas qu'on a momentanement escamote la

 dimension des octaves, et que la redeployer va encore singulierement compliquer
 notre situation !

 Si cette etrange constatation met peut-etre le plus clairement en evidence le fait que

 la dimension harmonique (au sens fort du terme, c'est-a-dire en tant qu'espace
 d'affinites), etant fortement interiorisee a la conscience qualitative de l'auditeur, trans-

 cende radicalement la simple dimension 'melodique', c'est-a-dire celle des hauteurs
 comme simples distances (quasi physiques ou du moins unidimensionnelles), elle ne
 nous cause pas moins d'arides problemes de representation mentale (et encore davantage
 de representation materielle, par exemple graphique). Sans l'oublier (nous y serons
 ramen6s a la fin de cet expose), la gardant meme si possible en permanence presente a

 notre esprit, il sera incontestablement plus commode de nous rabattre, pour le travail

 actuel tant de composition que d'analyse, sur nos habitudes de mise ai plat tabulaire (que

 les ecrans d'ordinateur nous permettront probablement d'animer et d'enrichir sensible-
 ment dans quelque temps...).

 *

 Mais d'autre part, en appliquant a ces reseaux historiques les methodes de de-(ou

 trans-)formation reglee deja experiment6es avec mes tout premiers 'outils' plus empi-
 riques (cercles concentriques tournant l'un autour de l'autre, etc. (14)), il m'etait possible

 de produire une quantit6 considerable de reseaux diff6rents, dont certains se rappro-

 chaient notoirement de situations harmoniques originales rencontrees chez plusieurs de
 nos devanciers, disons du premier demi-siecle. Il me semblait donc avoir trouve le
 vehicule qui me permettrait (ffit-ce au prix de bien des perfectionnements encore a
 realiser) de voyager de maniere continue entre un nombre de 'langages harmoniques'
 situes a toutes sortes de distances les uns des autres, et dans toutes sortes de directions (y

 compris ext6rieures a notre culture), qu'ils soient connus ou encore a decouvrir, encore a

 mettre en lumiere par de nouvelles combinaisons -, ce qui reviendrait a prouver l'unite
 virtuelle (mais nullement totalitaire: toujours ouverte, au contraire) de la diversit6 histo-

 rique et geographique dont nous avons aujourd'hui une conscience tellement aigue.
 La meilleure preuve de cette coherence potentielle (modele reduit, a une echelle

 certes tres miniaturisee, de la solidarite - si desirable et apparemment encore si
 eloignee - du genre humain -; je veux naturellement parler d'une solidarit6 'multi-
 polaire', hyper-webernienne, et non d'une uniformite imposee, dans le nivellement des
 diff6rences, par quelque pouvoir officiel ou occulte), c'est de reussir a analyser avec

 (14) Pousseur, < L'Apotheose de Rameau >>.
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 succes, par cette methode, diff6rentes musiques, a montrer que meme sans le savoir

 explicitement (car elles le savent toujours musicalement, du fait meme de leur
 existence !), elles contiennent et impliquent des realites analogues, qui semblent bien
 etre les 'universaux' de toute organisation harmonique.

 Aujourd'hui, je me contenterai d'averer cette presence chez quelques-uns de nos
 grands devanciers, me limitant pour finir a esquisser quelques approches en direction des

 musiques non occidentales ne se reduisant pas aux systemes les plus typiques de notre
 culture.

 Webern

 Depuis longtemps, je me disais, a propos de son harmonie, qu'il s'agissait d'une
 sorte d"espace courbe' (15), ou les modules d'octaves (agents de mise en rapport des
 registres, sous la forme d'une - quasi- - identite fonctionnelle malgre la diff6rence
 materielle, la distance acoustique), etaient remplacees syst6matiquement par de 'fausses

 octaves', septiemes majeures et neuviemes mineures, dont il n'est guere necessaire
 d'attester une fois de plus chez lui l'abondance, et qui devient cette articulation 'eucli-

 dienne' vers une realit6 tres diff6rente (en meme temps, il me semblait que les triades,

 additions de tierces majeures et mineures formant quintes justes, facteurs de convergence

 concentrique vers leur fondamental, s'y trouvaient assez souvent 'remplacees' par une
 organisation inverse: differences entre tierces majeures et mineures formant demi-tons,

 garants de distributivite equipotente).

 Un des exemples concrets les plus convaincants se trouve au 'point culminant' du
 'developpement' du premier mouvement du Quatuor op. 22, veritable et tres lisible
 reseau ('de fr6quences' !) 11/3 largement deploye (16). On sait qu'il s'agit la d'un canon

 par renversement dont l'axe de symetrie est lefa# du milieu du clavier. Apres tout un jeu

 de repliements, pour l'interpretation desquels il est sans doute necessaire d'avoir recours

 au moins partiellement a des 'reseaux des classes' (nous en verrons d'autres exemples
 dans un moment; ici nous n'en apercevrons que les 'franges' jouxtant la figure qui nous
 occupe), et ou on remarque en particulier la symetrie des deux do (quand ce n'est pas

 de deux fa#), dont Webern a cependant l'art, on l'a dit en suffisance, d'effacer par le
 contexte chromatique l'effet octaviant - c'est-a-dire identificateur - perceptible, une
 'colonne' maximale se deploie, ou s'imbriquent plusieurs chaines de septiemes majeures
 qui occupent tout l'espace, du do grave 'du violoncelle' a un do suraigu, cinq octaves
 plus haut:

 (15) Pousseur, << Anton Weberns >>; << Zur Methodik >.

 (16) Webern, Quartett opus 22, pour violon, clarinette, sax et piano (Wien, Universal, 1932).
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 Exemple 8

 Voyons maintenant quelques exemples interessants (et differencies) issus du pre-
 mier mouvement du Concerto op. 24 (17). On connait les proprietes remarquables de la
 serie de cette ceuvre, dont j'ai cependant montre ailleurs (18) qu'elles etaient encore beau-

 coup plus riches en possibilites relationnelles qu'on ne l'avait remarque : huit 'formes'
 de la serie sont en effet composees des memes quatre groupes de trois notes, variations
 les unes des autres comme les 'quatre formes' classiques d'une serie - ce qu'on
 savait -, mais soumises, du fait de ces operations globales de renversement, retrograda-
 tion et transposition (au triton) de la serie totale, a un autre genre de transformation a
 trois parametres : a) ordre des deux moities de la serie, b) ordre des deux groupes a
 l'interieur de chaque moitie, et enfin c) ordre, droit ou retrograde, des trois notes de
 chacun des groupes; ces trois criteres etant independants l'un de l'autre et pouvant se
 combiner entre eux par deux ou par trois, ce qui donne nos huit formes, arrangees selon
 l'ordre tridimensionnel d'un cube. Trois de ces cubes - donc vingt-quatre formes -,
 disposables en une sorte d'hypertriangle 'equilateral', sont bases sur la meme division en
 deux 'ensembles' hexacordiques, que l'on peut assimiler a des 'modes de Liszt' : asso-
 ciation de deux accords de quinte augmentee a distance de demi-ton, mais divises diffe-
 remment, pour chaque cube, en deux groupes caracteristiques de trois sons (exemple:
 si-sik-relmi,-sol-fa# ou mik-re-fa#lsol-si-sib). Enfin les vingt-quatre autres formes, qui
 presentent naturellement la meme structure d'ensemble - et dont le grand hypertriangle

 pourrait former avec le premier, mais en se trouvant 'sur un plan separe', une sorte
 d'"etoile de David' resumant, en perspective, un hyperdecaedre regulier bien qu'orient :
 les 'distances' interieures aux triangles ne sont pas 'les memes' que celles entre ceux-
 ci ! - ces vingt-quatre autres formes se distinguent en effet des vingt-quatre premieres
 par le fait que les moities sont basees sur les deux autres 'modes de Liszt' possibles:
 accords de quinte augmentee b + c et d + a au lieu de a + b et c + d: l'ensemble des
 quatre accords est evidemment - dans un espace de 'classes' - parfaitement circulaire,
 et le passage de d a a equivaut aux trois autres 'voisinages'.

 (17) Webern, Konzert opus 24, pour 9 instruments (Wien, Universal; < Philharmonia >> n° 434).
 (18) Pousseur, << La question de l'ordre >.
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 Ces proprietes relativement abstraites (mais riches en actualisations possibles) sont-

 elles effectivement exploit6es par Webern, en particulier au niveau de la structure des

 registres ? Autrement dit, pourrait-on rencontrer quelque disposition ressemblant a un

 (ou a plusieurs) reseau(x) 'de fr6quence' les corroborant ?
 On sait que, au debut comme a la fin du premier mouvement, le materiel 'de motifs'

 (constelles !) est presente plusieurs fois avec des modifications qui proviennent precise-

 ment de (et expriment tres perceptiblement) la structure 'a triple rotation' exposee ci-

 dessus: les mesures 4 et 5 exposent les meme quatre motifs dans le meme ordre que les

 mes. 1 a 3, mais avec retrogradation de leurs sons constitutifs (outre une variation ryth-

 mique et de timbre). Apres une periode intermediaire (sur laquelle nous allons revenir),

 mes. 6 a 8, on reentend, en une sorte de cadence conclusive de cette sequence exposi-
 tionnelle, les memes quatre groupes, partiellement verticalises, mais pas assez pour
 qu'on ne puisse pas affirmer que leur ordre interne est preserve, alors que, maintenant,

 c'est l'ordre extere (des quatre) qui est entierement et exactement retrograd6. Ce qui
 rend particulierement perceptible cette fonction initiale identificatrice (comme celle d'un

 premier 'groupe thematique' - ou du moins de son 'cadre' initial et final - mais d'une

 nature tout a fait originale, transposee dans ce nouvel 'univers'), ce sont les 'registres

 fixes', qui confirment la place de chaque note 'dans l'espace' et la structure de 'champ'
 reit6rable (immediatement ou non) de cet espace. (I1 faut d'ailleurs insister sur le fait

 que, chez Webern, toute octaviation perceptible etant eliminee, toutes les notes sont
 perrues, auditivement, comme des hauteurs autonomes, et non comme actualisations de

 telle ou telle 'classe', ce qui rend jusqu'a un certain point caduque, chez lui - au niveau

 phenomenologique sinon d'un point de vue de generalit6 plus abstrait et th6orique - la
 notion de 'dodecaphonie').

 Or si on cherche la distribution 'hors-temps' la plus reguliere de ce 'champ', on
 trouve le reseau que voici, en fait a trois dimensions:

 Exemple 9

 Les quatre accords de quinte augment6e sont exposes, en position serree mais fortement
 separes les uns des autres : d'abord dans un rapport d' 'octave augment6e' a l'int6rieur de

 chacun des 'modes de Liszt' actuellement effectifs, puis dans un rapport global de triton

 entre ceux-ci (les 'soufflets' indiquent les groupes originaux de trois notes dont est
 composee la serie dans sa presentation lineaire).
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 Si nous examinons maintenant ce que j'ai appele la periode 'intermediaire' (jusqu'a
 un certain point contrastante), nous y trouvons deux formes serielles successives,
 caracterisees par des distributions 'acoustiques' diff6rentes. Elles appartiennent toutes
 deux au grand 'triangle' (de vingt-quatre formes) contraire a celui dont relevent les
 formes qui les encadrent, et meme (comme celles-ci de leur c6te) a un seul 'cube'
 angulaire de ce triangle. Mais leur registration, par contre, est fondamentalement diffe-
 rente. La premiere (mes. 6 et debut de 7) garde en place neuf des notes de la distribution
 initiale (deja exposee deux fois), formant toujours un nombre important de tierces
 majeures au sens propre, tandis que les autres changent. Un premier regroupement,
 analogue a cette distribution initiale, donne, pour chacun des hexacordes 'lisztiens', une
 division en deux triades consonantes (de 'position' diff6rente bien que 'serree'), les deux
 figures etant cependant les renversements l'une de l'autre. Pour les ramener a une
 organisation encore plus economique ou reguliere, nous sommes obliges d'avoir recours
 a un reseau 'de classes': trois fragments de 'cycles de quintes' (et de quartes de sens
 contraire quant a leur notation, qui correspond a la registration reelle du passage)
 superposes a distance de 'classe de tierce' (dont nous connaissons deja la capacite a
 representer des triades et leur engrenage):

 -b J/e~~~~~4- I^^^ t) \
 -*^- ^T^'V A'tfc ~~~~~~r- ', -

 1 C' Ll1

 Exemple 10
 (cerclees, les triades, 'ligatures', les groupes originaux)

 Par contre, la deuxieme forme se dispose selon un reseau 'de frequences' tres
 simple et regulier, qui nous ramene tout pres du grand reseau (11/3) mis en evidence
 dans l'op. 22, et dont nous retrouverons encore d'autres apparitions, non seulement chez
 Weber, mais dans un contexte peut-etre plus surprenant (ici les tierces majeures sont
 transformees en sixtes mineures, et ce sont les tierces mineures qui abondent). Voici
 d'abord une premiere verticalisation des accords de quinte augmentee (cette fois en posi-
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 tion 'large': les septiemes majeures sont dans les 'grandes diagonales'): Exemple 11A,
 respectant jusqu'a un certain point l'ordre d'apparition de ceux-ci et done l'orientation
 'melodique' globale des figures hexacordales.

 5^e 6: ^) !
 Exemple 11A Exemple 1 B

 (Nous voyons qu'il s'agit de deux 'decoupes' diff6rentes dans le meme reseau 8/3,
 qui preservent cependant - du fait de la nature circulaire des accords de quinte augmen-
 tee suite a quoi une note change simplement de deux octaves - la meme structure 'de
 classe' ou mode de Liszt, et que nous appellerons a et b pour pouvoir les identifier a
 nouveau). Puis, redistribution des quatre colonnes verticales, de maniere a faire encore
 mieux apparaitre leur engrenage total et la nature tres simple de ce reseau a deux dimen-

 sions (Exemple 11B).
 Ceci nous permet d'ailleurs de montrer que le 'total chromatique', expression du

 nombre 12 et de sa division en 3 x 4, peut s'exprimer, soit par trois chaines de tierces
 mineures - quatre notes chacune: accords 'de septieme diminuee' - situees a distance
 globale de un, deux, quatre ou cinq demi-tons - tous les renversements etant naturelle-
 ment inclus -; soit par quatre chaines de tierces majeures - de trois notes chacune,
 accords 'de quinte augmentee' - situees a distance de un (ce qu'illustrait deja l'un des
 themes de la Faust-Symphonie de Liszt: Exemple 1 lbis), trois ou cinq demi-tons ; de
 meme que l'autre possibilite de division (en 2 x 6 ) donnera des chaines de secondes
 majeures ou gammes par tons entiers a distance de un, trois ou cinq demi-tons, qui
 offriront entre autres la possibilite de passer graduellement de la gamme chromatique au

 cycle des quintes. Or, comme toutes ces chaines sont circulaires, nous risquons de
 retrouver notre 'probleme du tore', dans une version encore intensifiee, chacun des
 cycles pouvant alterativement etre considere comme principal, auquel les autres sont
 diversement subordonnes. Autrement dit, tous les axes sont interchangeables dans leur
 hie'rarchie fonctionnelle, et c'est en 'deployant' cette espece de magma relationnel indif-
 ferencie mais ultra-riche que nous trouvons toute la diversite de nos reseaux 'mis a
 plat'. On se rappellera cela avant la fin !
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 Exemple l1 bis

 Cette derniere version nous permet d'ailleurs de sauter a la derniere page, et meme
 a la derniere ligne, de ce premier mouvement, periode conclusive de celui-ci, ou nous
 trouvons d'abord une triple exposition finale de notre structure motivique du debut (donc

 trois formes appartenant a un seul et meme 'cube', precisement celui de la periode 'inter-

 mediaire' du premier 'groupe thematique', donc au triangle contraire a celui de ce qui
 est 'reexpose'), cette fois exactement dans le reseau que nous venons de mettre en
 evidence, mais avec des decoupes a uniquement:

 (a)
 Exemple 12

 (la troisieme exposition, rythmiquement resserr6e, expose une nouvelle variante permu-
 tative par rapport aux deux premieres : comparee a la deuxieme, c'est maintenant l'ordre
 des groupes de trois notes qui est inverse a l'interieur de chaque hexacorde, et, comparee
 a la premiere, on a donc en plus la retrogradation interne de chacun de ces groupes, ce
 qui a pour consequence la retrogradation interne totale des hexacordes).

 Enfin, apres le point d'orgue ou plut6t de suspension (tendue), trois accords conclu-
 sifs (respectivement de trois, trois et six sons, soit deux groupes seriels de trois, dont
 l'ordre interne n'est donc plus decelable, et un hexacorde, dont l'ordre des groupes
 pourrait cependant se deduire des deux premiers -ce qui veut dire que cet ensemble
 'cadentiel' pourrait avoir ete produit par deux formes serielles differentes, provenant
 naturellement du meme cube, et appartenant a une meme 'arete' de celui-ci, ou seul un
 parametre est variable : l'ordre interne des groupes). Ils se definissent dans un reseau
 analogue, mais un demi-ton plus bas (appartenant donc au 'triangle' inverse, c'est-a-dire
 a la division en hexacordes et meme en groupes de trois sons du debut, en une sorte
 d'equivalence, alors encore explicitement recherchee par Webern, de la conclusion
 classique sur l'harmonie de depart). En outre, leurs 'decoupes' sont maintenant exclusi-
 vement du type b:
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 Exemple 13

 Entre ce debut et cette fin, on a tout un developpement dont la plus grande partie est

 beaucoup moins regulierement disposee, pour laquelle il faudrait donc, comme nous
 l'avons deja fait une fois mais probablement d'une maniere bien plus poussee, avoir
 recours a des reseaux 'de classe', a la registration plus variable. Mais nous allons, pour

 approfondir cette possibilit6, prendre un autre et dernier exemple webernien, qui revelera

 encore d'autres aspects d'un incontestable interet.

 *

 11 s'agit du debut des Variations pour piano op. 27 (19). La serie de cette oeuvre, aussi

 integralement impregnee de chromatisme que toutes les series de Webern (par exemple,
 ses deux moities sont, comme 'ensembles', des demi-gammes chromatiques sans defec-

 tions), presente une organisation beaucoup moins simplement symetrique que celles de

 plusieurs oeuvres, comme les op. 21, 28 et 30, et meme celle du Concerto dont nous
 venons d'examiner quelques fragments. Elle temoigne neanmoins d'une propriete fort

 originale et des plus remarquable: si on la divise en quatre trongons de trois notes, on

 trouve quatre des cinq versions possibles d'un ensemble de trois notes comportant au
 moins un demi-ton (n'oublions pas qu'il s'agit de groupes 'de classes' !): 5/1, 2/1, 3/2,

 4/3 (pour ces deux et meme trois derniers, les demi-tons se trouvant dans la partie
 superieure de la petite 'echelle' forment la difference entre les deux autres intervalles):

 l ! 17e 'e

 Exemple 14

 (19) Webern, Variationen opus 27, pour piano (Wien, Universal, 1965).
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 II ne manque que l'ensemble 6/1, ou son inverse 6/5 : nous ne faisons pas de
 diff6rence entre les deux 'images' d'un tel 'miroir' potentiel. Or, ce groupe se trouve
 constitue, de maniere immediate, par trois notes appartenant a deux tronqons diffierents

 de notre subdivision (les notes 5, 6 et 7 de la serie), que Webern trouvera le moyen de
 mettre en evidence dans les autres mouvements (et d'ailleurs aussi dans celui-ci, mais il

 s'y detache moins, nous allons voir pourquoi). En effet, le compositeur multipliera
 encore par d'autres 'astuces' cette presence d'un des 'champs harmoniques elementaires'
 les plus typiques de son langage (avec 4/1), qui joue egalement un role tout a fait capital
 dans le Quatuor op. 22 dont nous sommes partis.

 Deja par l'isolement de la huitieme note, surtout dans le finale, il lui arrivera
 frequemment de regrouper les notes 6, 7 et 9, qui forment la meme figure. Mais c'est
 surtout dans le premier mouvement que la production 'indirecte' d'un tel type de groupe-

 ment est la plus fascinante. Dans cette piece, en effet, Weber superpose continuelle-
 ment une forme serielle a son propre mouvement retrograde, rythmiquement conforme a
 de minimes exceptions pres (et la plupart du temps inchange dans sa 'registration'), ce
 qui pourrait aussi s'exprimer d'une autre faqon: la serie est repliee sur elle-meme (une
 moitie a chaque main) et suivie du miroir temporel ou mouvement retrograde de cette
 structure. Si nous examinons celle-ci (Exemple 15), nous remarquons que les trois
 premiers groupes (quasi) verticaux de trois notes resultant de cette superposition ressor-
 tissent a la categorie que nous cherchons, alors que si le quatrieme, lui aussi, comporte
 bien un triton, il est cependant complete par une seconde majeure plutot que par un
 demi-ton: 6/5, 6/5, 6/1, 6/4.

 Exemple 15

 Si maintenant, partant du fait que les deux premiers accords constituent une
 simple progression au ton superieur, nous cherchons a trouver un reseau qui se
 baserait par exemple sur l'omnipresence des tritons, nous trouvons une figure oiu le triton

 du troisieme accord continue effectivement la progression amorcee et constitue donc
 avec les deux precedents une 'gamme par tons entiers' complete. Le quatrieme, par
 force, ne peut que rester etranger a celle-ci et 'refuser' de s'integrer a cette progression
 reguliere.

 Exemple 16

 266

This content downloaded from 143.107.95.114 on Thu, 06 Oct 2016 15:30:25 UTC
All use subject to http://about.jstor.org/terms



 Par contre, il constitue la gamme complementaire en s'associant avec les quatre
 notes additionnelles (c'est presque un truisme), et on peut meme constater que l'accord
 auquel il appartient est la figure symetrique (renversement) des trois 'additionnelles'
 restantes.

 Cherchons alors si les quintes presentes dans les trois premiers accords ne nous
 conduiraient pas vers un resultat encore plus satisfaisant. Les deux premieres, en-
 chainees, forment effectivement un fragment du 'cycle', mais la suivante en est separee
 par le sol# qui provient du quatrieme accord, et les cinq notes restantes sont, soit des
 'additionnelles', soit constitutives de la seconde majeure qui complete ce quatrieme
 groupe:

 Exemple 17

 Si nous divisons ce 'cycle de quintes' en deux parties inegales de sept et cinq notes
 (afin de laisser groupees les trois quintes dont nous sommes partis), et les superposons le
 plus symetriquement possible (ce qui se rapproche fortement de l'une des deformations,
 'par glissement', de notre reseau fondamental de quintes et tierces, annoncees plus haut),
 nous trouvons une organisation assez convaincante: trois des quatre accords resultant de
 la superposition des deux demi-series (Exemple 17bis), correspondent bien, ici, a des
 triangles compacts ; seul le quatrieme (dont le triton est cependant represente, comme
 tous les autres, par une verticale) comporte une relation apparemment un peu indirecte,
 soit justement sa seconde majeure (en fait, nous retrouvons ainsi, imbriquee, la distribu-
 tion resultant de notre premiere recherche sur les tritons).

 wnw/
 Exemple 17bis

 Mais si nous considerons que cet intervalle est (au 'deuxieme degre' ?) egalement
 constitutif du reseau (puisque les quintes s'enchainent suivant cet intervalle, autrement
 dit, que chacun des fragments de cycle de quintes est constitue de deux strates par tons
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 entiers, ici disposees 'en quinconce'), et si en outre, ecoutant la totalite du mouvement,
 nous entendons que ses deux derniers accords forment le simple 'glissement' descen-
 dant, a un ton de distance, de deux de nos accords 6/5, registres exactement de la meme
 facon, nous pourrons, me semble-t-il, nous satisfaire de l'economie de cette representa-
 tion (concue maintenant comme une figure a trois dimensions, definie par des axes de
 quinte juste, de seconde majeure, et de demi-ton, et disposee, quant a tous ses compo-
 sants 'tricordiques', de la maniere la plus regulierement compacte dans telle ou telle
 direction,

 ft

 Exemple 18 ( = er plan - O = 2nd plan)

 et notre satisfaction nous paraitra parfaitement legitime.

 Voyons ce qu'il en est de la deuxieme periode, qui commence a la mes. 8 (apres le
 'miroir' de ce que nous venons d'analyser). Utilisant le si, qui ouvre la mes. 7, comme
 'note-pivot' (commune a deux series successives), se developpe une forme par renverse-
 ment, que l'absence de son premier element va quelque peu perturber. L'accord du
 milieu de la mes. 8 appartient cependant a la categorie recherchee, et on pourrait remar-
 quer que les deux notes qui le prec'dent et celle qui le suit, regroupees, feraient de
 meme. La mes. 9 constitue un 'foyer de reflexion' particulierement serre, jouant sur les
 proprietes des notes 5 a 9 deja mentionnees:

 Exemple 19

 Apres le 'reflet' de la mesure 8 dans la mesure 10, la troisieme periode reprend les
 elements de la premiere, mais outre les changements de registration, qui se produisent
 meme a l'interieur:
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 [I("1, A 1 r^r4. : Z:
 Exemple 20

 (de la premiere moitie a son 'reflet', de telle sorte que toute la sequence passe de l'aigu
 au grave, seul le troisieme groupe de sons - mib, do, re - restant toujours egal a lui-
 meme), et outre le resserrement rythmique - cependant moins considerable que celui de
 la deuxieme periode -, l'alternance des deux mains est chronologiquement inversee,
 d'ou resulte que les superpositions changent. Si on peut certes retrouver, davantage
 encore 'en oblique', les groupes 'verticaux' de trois sons que nous avions mis en evi-
 dence, ils sont cependant quelque peu occultes par l'accord, purement vertical, de quatre
 sons des mes. 11 et 14, fragment continu de gamme chromatique (en termes de
 'classes'), alors que par ailleurs, dans le 'noyau central' (ou foyer de reflexion), toute
 une serie de groupements indirects, en quelque sorte compensatoires, sont mis en evi-
 dence par leur registration (et par des rapprochements plus serres que dans la premiere
 periode):

 Exemple 20bis

 La quatrieme periode reproduit la deuxieme avec quelques importantes modifica-
 tions rythmiques (resserrement encore intensifie, puis relachement cloturant cette
 premiere partie ou 'exposition'), mais sans aucun changement de registration. Ceci va
 encore nous permettre de constater que pour ces deux periodes seriellement un peu plus
 echevelees (2 et 4), la registration est nettement plus reguliere et meme symetrique,
 permettant a peu de choses pres la mise en lumiere d'un 'reseau de frequences', soit
 quatre accords de quinte augmentee en position serree (seul le sol#llal changeant une
 fois d'octave) et a distance, deux par deux, de septiemes majeures, alors que les deux
 'hexacordes lisztiens' resultant de ce groupement (car c'est bien de cela qu'il s'agit, du
 seul point de vue de la hauteur acoustique considere 'hors-temps') se trouvent a
 distance globale de neuvieme majeure l'un de l'autre (ce qui rapproche leurs deux
 tierces majeures tournmes vers le centre a une distance d'un demi-ton, figure initiale de la
 serie):
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 Exemple 21

 Au contraire, la registration des deux autres periodes est specialement irreguliere;
 meme la premiere, qui ne comporte pourtant pas de variation interne, utilise par exemple
 toutes les sortes d'extension du demi-ton, soit quatre secondes mineures proprement
 dites, trois septiemes majeures, quatre neuviemes mineures et une double octave dimi-
 nuee, dans une distribution quasi aleatoire.

 Exemple 22 (comparer hors-temps a la 2e moitie de I'ex. 20)

 II faudrait encore comparer a cette 'exposition' initiale la 'reexposition' que semble
 constituer la troisieme partie (apres une sorte de 'developpement' a forte progression
 quasi dramatique, ou les symetries en miroir - temporel -, truff6es d'accords 'avec
 triton', et toujours exactes, jouent un role capital). Mais comme nous avons hate de
 passer a autre chose (d'au moins aussi revelateur), et tout en sachant, par experience, que
 toutes les oeuvres de Weber permettent de decouvrir des dispositions analogues bien
 qu'aussi toujours nouvelles, nous nous contenterons de constater ceci pour conclure: si
 la premiere partie ('exposition') est bien constituee de la repetition, plus ou moins
 stabilisatrice malgre l'alternance, de ses deux premieres periodes, il n'en est plus de
 meme en ce qui concerne la partie finale ('reexposition' ?). Tout en imitant les types
 d'articulation de ce qui est 'reexpose', le materiel se renouvelle ici pour chacune des
 quatre periodes, et le mouvement se termine donc, d'une maniere diametralement oppo-
 see a la conclusion tonale affirmative ('renversement fonctionnel' qui affecte toute la
 relation entre les deux parties, le mouvement I-v de l'exposition de sonate tonale etant
 comme on sait reexpose en I-i, c'est-a-dire l'alterite niee ou resorbee, alors qu'ici elle est
 exaltee) ; autrement dit, on a une 'ouverture' croissante, aboutissant a l'espece de sus-
 pens interrogatif que realisent les deux dernieres mesures.
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 Bart6k

 Chez ce compositeur non tenu par l'obligation 'viennoise' d'un dodecaphonisme
 permanent, nous pouvons trouver un grand nombre de situations ou l'analyse par reseaux

 est pertinente (d'une certaine maniere, on peut y arriver partout, si on n'oublie pas que le

 diatonisme lui-meme -nous le verrons encore -, et done aussi la 'polymodalite' que
 Bart6k developpe en le 'tordant' sur lui-meme, trouve dans un reseau sa meilleure
 construction, non seulement theorique). Mais nous ne nous priverons pas, pour une
 premiere demonstration, du plaisir d'exposer un exemple (une piece complete) ofu cette
 realite generale creve litteralement la vue. Avant d'y arriver, un petit rappel, se rappor-
 tant a la possibilite d'exprimer de memes parcours ou schemas (abstraits) de projection
 temporelle dans des 'espaces' diff6rents, possibilite dont nous n'avons pas encore trouve
 (ni cherche) beaucoup d'exemples au niveau analytique (alors qu'ils abondent evidem-
 ment dans d'anterieures demonstrations compositionnelles): c'est le cas, particuliere-
 ment voyant, du theme de fugue de la Musique pour cordes (20) qui, exprime la dans un
 espace strictement chromatique (meme au sens melodique), va se trouver projete, au
 finale, dans un espace modal moins serre. Comme il s'agit d'un mode dit 'naturel' (parce
 qu'il peut se ramener directement - une approximation de - toute la partie inf6rieure
 de l'echelle des harmoniques, jusqu'au treizieme), dont les pas sont inegaux (meme par
 rapport au diatonisme classique), ce qui le distingue de l'echelle chromatique de depart,
 il peut ne pas sembler tres facile de ramener cette transformation a deux reseaux a la
 decoupe et au parcours similaires. Et pourtant, voici une comparaison tout a fait satis-
 faisante des deux espaces:

 I 2. I I
 I f ^ .I i I C .lu *., .b a I I1
 IL3 4

 [Il)r! r fJ. Iyb1^* ).*. A iT -)J I
 r-- " ' - '

 -' -I - . - UII - - '11 '

 uR4 Cf ^t e M A V ONgk t 4t -cVCVC e I

 Exemple 23

 (20) Bela Bart6k, Musique pour cordes, celesta et percussion (Wien, Universal; << Philharmonia >> n0 201).
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 Chez Messiaen aussi, on trouve des situations analogues, lorsqu'il projette dans ses
 propres modes des parcours melodiques issus de chants gregoriens. Ses modes eux-
 memes peuvent d'ailleurs etre tres simplement interpretes comme des reseaux reguliers
 (de 'classes', le plus souvent, dans lesquels des criteres harmoniques de diverses prove-
 nances, parfois proprement tonales, produisent telle ou telle distribution dans les
 registres):

 XI

 1'-4 14 I _' ^ - r-r--- \\ N )

 '*1 , - lR

 Exemple 24

 Mais revenons a l'objet principal de notre intention analytique, ou il semble bien
 que Bart6k ait deja eu, lui aussi, une intuition assez claire de la 'technique des reseaux'
 (a deux dimensions) dans son integralite potentielle. II s'agit de la piece intitulee
 << Arpeges divises >, n° 143 dans le sixieme cahier des Microcosmos (21). Les trois pre-
 mieres mesures se basent sur un tres diatonique reseau d'octaves et quintes (12/7), limite
 a quatre colonnes verticales et s'etendant sur quatre octaves et demie:

 (21) Bart6k, Microcosmos, vol. 6 (London, Boosey & Hawkes, 1987).
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 Exemple 25

 Le petit element qui occupe les deux mesures suivantes peut etre consid6re comme

 un bref fragment du meme reseau, transpose un ton plus haut (c'est-a-dire translate sur

 lui-meme de deux quintes 'vers la droite'). Deux de ses trois notes diff6rentes (siA-mib)
 correspondent neanmoins a deux notes de l'arpege ant6rieur, tandis que la troisieme (do,

 la plus longue, et repetee) forme une nouvelle tierce mineure, qui va se retrouver dans le

 reseau suivant (bien different - mais qui peut etre interprete comme une deformation
 'melodique', c'est-a-dire en termes de distances, du premier, seules les secondes
 majeures se transformant, toutes, en tierces mineures, et les octaves se trouvant, de ce

 fait, doublement augment6es, suggerant le passage a ce que j'ai appele precedemment
 'un espace courbe'):

 h
 I 1I -L - :IU A II
 'I J' li'I . I 1 II

 1 A't4
 Exemple 25bis

 Elle forme donc une reelle transition vers celui-ci. Nous avons maintenant un reseau

 tres proche de certains reseaux weberiens rencontres ci-dessus (et meme des plus
 caracteristiques, puisque les septiemes majeures, ainsi que les sixtes et les tierces
 mineures, jouent de part et d'autre un role constitutif), et il va etendre son 'gouverne-
 ment', selon diverses modalites, presque jusqu'au bas de la page (ce qui le distingue des
 applications webemiennes, toujours beaucoup plus condensees et rapidement renouve-
 lees). Resumons-en d'abord la premiere partie, jusqu'a la troisieme mesure de la
 troisieme ligne:
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 ExepIlI 26a

 Exemple 26a

 Nous separons d'abord les cinq periodes de decoupe identique mais de transposition
 diff6rente (a un 'retour' pres), pour terminer par le regroupement imbrique et synthe-
 tisant de ces diff6rentes portions, ce qui nous fait passer de reseaux 8/3 (dont les octaves,

 vu les decoupes, sont encore absentes) a un reseau total 4/3 otu, par contre, les octaves
 sont jusqu'a un certain point abondantes; nous savons cependant qu'elles ne sont ici
 jamais exposees directement:

 L 6~FIL4 I.- . D; , 11

 I'

 1hV .SAW_ih .
 I lr "I10 I

 - :0 f *

 aIL-

 Exemple 26b

 On remarquera aussi que le deploiement (ou les decoupes) specifique(s)
 applique(es) par Bart6k engendrent une grande quantite d' 'accords parfaits (simultane-
 ment) majeurs-mineurs', en position serree mais 'renversee' (donc sans quinte reelle); et
 si le caractere arpege et meme reitere (aller-retour, principalement) constitue une autre
 diff6rence notoire d'avec les articulations pratiquees par Webern, il est vrai neanmoins
 que dans les Variations pour orchestre op. 30 de celui-ci, par exemple, ou nous trouvons
 egalement tout un travail sur les 'accords majeurs-mineurs' (en diff6rentes dispositions,
 jamais 'fondamentales'), le degre de repetitivite de ces accords (surtout dans ce qu'on
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 pourrait considerer comme l'expose du 'theme', sous la forme d'une 'melodie' accom-
 pagnee, oiu il s'agit d'accords 'plaques' et non arpeges) augmente considerablement par

 rapport aux ceuvres ant6rieures (22).

 Retour a Bart6k: la suite se developpe sur les memes formations accordiques, que
 nous pourrons ramener au reseau synthetique que voici (Exemple 27), tout en remar-
 quant que les octaves qu'il contient sont bien plus fortement actualisees que precedem-
 ment (surtout do#-la, toujours presentes aux deux mains et a distance d'octaves simples,

 souvent rapprochees, parfois meme entendues simultanement).

 tJ(

 r-2

 Exemple 27

 Cette diff6rence est encore accentuee par les transpositions globales a l'octave
 superieure, bien perceptibles et effectuees deux fois de suite, avant que la derniere super-

 position ne se fige en une accumulation repetitive, dynamiquement impetueuse.

 D'une certaine facon, nous sommes donc - malgre la similitude structurelle appa-
 rente de ce reseau (mais tout de meme, il manque maintenant une 'classe' a chaque
 colonne verticale, formant une des chaines 'laterales' par tierces mineures, et ces
 colonnes ne sont qu'au nombre de trois et non de quatre !) - en presence d'une situation
 intermediaire entre nos deux premiers reseaux, apparemment plus diff6rents. Toute cette

 communication (qui va encore s'etendre, et que les diff6rences 'articulatoires' viennent
 encore diversifier) constitue elle-meme un 'canal' eventuel entre l'univers weberien et

 des espaces plus traditionnels.
 Dans la premiere partie de cette grande periode double (soit deuxieme ligne et trois

 premieres mesures de la troisieme), les accords 'majeurs-mineurs' etaient toujours
 couples a distance de neuvieme (ou - en termes de 'classes' - de seconde) majeure

 (22) Webern, Variationen opus 30, pour orchestre (Wien, Universal, 1956).
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 (Exemple 28), ce qui, ramene a une seule progression scalaire (cependant moins
 amorphe que l'eventuel nivellement par la 'set-theory') donne la superposition de deux
 tetrachordes diatoniques (que nous pourrions appeler 'doriens' ou neutres: dans la
 mesure ou le demi-ton se trouve au milieu, entre les deux secondes majeures, alors que

 nous appellerions majeur ou ascendant celui ou le demi-ton est au-dessus, etc.), mais a
 distance de sixte au lieu de quinte - autrement dit separes par une tierce mineure plutot

 que par un ton, ce qui donne une extension totale d'octave augmentee plutot que juste,

 exemple, ici certes un peu fictif (puisqu'il y a eu repli d'octave), qui peut cependant se
 rattacher a la 'polymodalite' deja evoquee, au 'diatonisme chromatise' cher a Bart6k (ce
 rapprochement se produit effectivement, bien que tres fugitivement, cinq mesures avant
 la fin).

 J^ ^ rI

 Exemple 28

 Mais dans la deuxieme portion, le couplage se fait a la dixieme (soit, resserre
 comme ci-dessus, a la tierce) mineure, ce qui donne un resultat comportant des notes
 communes (ou, precisement, des octaves) et permettrait de ramener ces figures a un tres

 simple reseau 8/3,

 fet-t-h.. ) -'

 /

 Exemple 29a
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 superposition de deux accords de quinte diminuee formant une autre liaison vers le
 diatonisme, laquelle va s'actualiser dans la suite toute proche, sous une forme deja
 annoncee par la presence, due a ces nouveaux couplages, des quintes justes rapprochees

 (comme a l'extreme debut) et des accords de septieme mineure qui resultent de leur
 imbrication (nous retourons a la registration reelle, avec ses octaves perceptibles):

 Exemple 29b

 (I'ensemble ne compte plus que six 'classes' differentes !)

 Avant d'y atteindre, Bart6k va cependant encore articuler une periode transitoire (et

 rythmiquement contrastee), nettement plus longue et developpe que celle qui terminait

 la premiere ligne : autour de l'accord de septieme mineure mis en evidence, se deploient
 d'abord, melodiquement, voire contrapunctiquement, deux hexacordes diatoniques
 symetriques, veritable figure en miroir et au rythme temaire, qui aboutit a la confirma-
 tion octaviee de deux des notes de cet accord (precisement do# et la). Nous pouvons les

 examiner dans leur construction par le 'cycle des quintes', ou elles apparaissent comme

 precisement issues des deux autres notes de cet 'accord-pedale' et forment ensemble un
 total de onze notes diff6rentes:

 A- A7 I I~l

 I it " FI~~b =;C-r - rf
 , =±^u^^!t

 Exemple 30

 Ensuite, quelques lineaments quasi residuels s'organisent autour de diff6rentes
 octaves de la (dont une principale): tritons et quartes rappelant ou anticipant certains
 constituants des reseaux voisins, accord de septieme, cette fois replie (comportant donc

 encore une quarte plutot qu'une quinte), enfin secondes mineure puis majeure, dont la
 descente chromatique amene la tierce mineure, a partir de laquelle va se deployer un
 reseau de nouveau assez diff6rent.
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 Comme on peut s'y attendre suite a ce qui s'annoncait, il est base sur les quintes
 justes et les tierces mineures; mais les tierces majeures qui en sont les 'fonctions diffe-
 rencielles', les 'troisiemes c6tes' des mailles triangulaires, peuvent a certains moments y
 prendre une place preponderante (on aura alors une septieme majeure).

 Apres avoir constate que malgre l'apparence de forte alterite, les deux reseaux
 peuvent se transformer l'un dans l'autre par 'bascule d'axes' (ce que nous exemplifie-
 rons seulement sur une decoupe partielle):

 A 1-- ) . * _,
 V  (It VID ,

 *BR.- & \  I - [' }. * L \ II

 UV' i i.Eml3

 Exemple 31a

 tandis que d'autre part, un accord majeur-mineur peut se transformer en accord de
 septieme mineure par la seule transposition d'une de ses notes 'tierces' au triton:

 1 I -. __. ____L

 I 11 4.-l - -

 Exemple 31b

 nous nous contenterons de deployer la totalite de ce reseau 7/3, dans la 'grande decoupe'
 qu'utilise l'ensemble du passage, de la fin de la premiere jusqu'au milieu de la quatrieme
 ligne, deuxieme page, ne nous refusant meme pas de reecrire a l'extreme droite l'enhar-
 monie de ce qui se trouve a l'extreme gauche, afin de nous conformer aux 'voisinages'
 effectifs qui realisent l'enchalnement concret:
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 Exemple 32

 Les groupes de quatre notes les plus affirmes ont ete cercles (accords de septieme de
 diverses especes: les septiemes mineures avec quinte juste, les plus frequentes, prenant
 evidemment la forme d'un parallelogramme, ceux avec quinte diminuee ou augmentee
 une forme moins symetrique, etc.), et on remarque que de la fin de la deuxieme ligne du
 texte jusqu'aux indications 'sotto' et 'sopra' se produit un glissement et rapprochement
 des deux mains par mouvements de secondes, majeures ou mineures, qui produit des
 ecarts harmoniques qu'on pourrait appeler 'hors-normes', si on se crispait sur la fixite du
 reseau et n'acceptait pas les fluctuations d'usage que Bart6k y apporte (par exemple, la
 presence de la quinte fa#-do# simultanement aux deux mains, a une octave de distance,
 se refere a deux regions du reseau total assez eloignees l'une de l'autre; mais par
 ailleurs, elle rappelle, bien que tres fugitivement, le premier reseau de la piece).

 Apres cela, d'ailleurs, la coherence se reforme et le passage se termine sur une
 fixation d'arpeges, 'a droite', qui n'est pas sans rappeler celle de la derniere ligne de la
 premiere page. S'en suit une breve periode transitoire, d'abord en accords plaques
 suivant une progression partiellement ascendante et largement chromatique, qui aboutit a
 la reaffirmation accentuee d'un accord majeur-mineur en position large non fondamen-
 tale, toujours avec do#-la.

 Quelques 'lineaments' analogues a ceux du haut de la page ramenent le reseau le
 plus apte a produire ces groupements d'intervalles, et les trois lignes et demie qui suivent

 sont, a peu de choses pres, la reexposition inversee de ce qui constituait l'essentiel de la
 premiere page, depuis sa deuxieme ligne pratiquement jusqu'a la fin, y compris la repeti-
 tion 'accumulative' et la transition en accords plaques et rythmes teraires.

 Une sorte de coda, ou se liquident tant les arpeges directionnels que certains
 conglomerats accordiques, aboutit finalement a une formation fugitivement cadentielle,
 dont le dernier element consiste en un accord majeur-mineur 'de do', toujours rapide-
 ment arpege, au-dessus de la tenue de son fondamental, deux octaves plus bas (presque
 un phenomene de 'resonance naturelle', avec de brefs 'transitoires' !):
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 Exemple 33

 Debussy

 S'il est vrai qu'on pourrait trouver chez lui des pieces entierement conques 'par tons

 entiers', ou bien constituees, au moins en partie, de l'alternance d'espaces par tons
 entiers et d'espaces pentatoniques classiques, evidemment lies entre eux par deux ou
 trois notes communes (pour prendre des exemples simples, car il en est oui les echelles
 sont bien plus complexes), ce qui nous maintiendrait a un degre de possibilite et de
 difficulte proche de l'exemple precedent - il est par contre des cas beaucoup plus
 profus (techniquement parlant), plus ramifies et diversifies, qui risquent de nous poser
 des difficultes plus ardues et, si nous arrivons a surmonter celles-ci, de nous faire
 accomplir un progres proportionne au defi rencontre.

 Prenons < Des Pas sur la Neige » (23), qui presente effectivement un nombre assez

 important d'elements, certes admirablement assembles et 'harmonises', mais qui resis-
 tent quelque peu a la reduction a un trop simple 'denominateur commun'. Commencons

 par en relever les phenomenes 'de surface', en essayant d'y mettre en lumiere le plus de

 correspondances, fussent-elles encore eparses.

 D'abord, certes, la fameuse figure 'obstinee', qui court a travers toute la piece et
 occupe plus des deux tiers de sa duree totale, avec quelques suspensions, et deux ou trois

 petites modifications temporaires. Constituee de la succession d'un ton et d'un demi-ton

 (montants, et au rythme 'appoggiature' en deux blanches, avec repetition du mi), elle
 forme un intervalle total de tierce mineure (dont la note inf6rieure forme d'ailleurs

 'pedale'), et nous pourrions etre tent6s d'en deduire tout de suite un reseau dont ces trois
 intervalles constitueraient les mailles elementaires: 3/2; mais cela accorderait une

 importance probablement exageree aux accords de septieme diminuee ou chaines (verti-
 cales !) de tierces mineures.

 Nous remarquons cependant que cette figure, qui est peut-etre une 'cellule genera-
 trice', se retrouve, plus ou moins variee, dispersee a toutes sortes de points du temps et

 (23) Claude Debussy, Preludes pour piano, 1er livre (Leipzig, Peters, n° 9078b).
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 de l'espace (acoustique): la figure qui s'y superpose au superius des mes. 5 et 6, par
 exemple (trois noires separees par des silences), en est, sur le plan melodique, la simple

 transposition a la quinte superieure. Et si on supprime sa premiere note et y ajoute le re

 qui suit, on a la figure acoustique renversee (1,2 au lieu de 2,1), que nous allons bientot
 retrouver. Mais nous la detectons d'abord, transposee cette fois deux octaves vers le bas
 et retrogradee, en blanches soutenues, a la basse de ces memes mesures (trois dernieres
 notes) et d'ailleurs, simultanement, une quinte plus haut ('echange de notes' avec notre
 premiere mention). La figure inversee (qui est aussi constituee par les trois premieres
 blanches des deux voix inferieures de ces deux mesures et de ce 'tetracorde neutre ou

 dorien') reapparait d'abord, un peu cachee, a la fin de la mes. 12 (do, re6, mib, trois notes

 superieures d'un pentacorde majeur - celui 'de la' - tout comme la premiere men-
 tionnee, au superius des mes. 5 et 6, etait constitu6e des trois notes inf6rieures d'un

 pentacorde mineur - celui-ci en la); elle prendra une importance beaucoup plus
 voyante, une quinte plus haut, mais au 'dessous' de la polyphonie, a la mes. 16 (trois
 noires liees), repetee textuellement aux mes. 17 et 18.

 Puis, nous trouvons des versions de l'une ou de l'autre ou les notes sont permutees
 et constituent donc un dessin moins 'rectiligne', un angle mettant au premier plan la

 tierce mineure : par exemple entre les trois dernieres notes de la mes. 19, voix superieu-

 re, qui etaient deja presentes dans les mes. 3 (fin) et 4, mais avec un do intermediaire
 ajoutant une tierce mineure supplementaire et completant ce tetracorde ('neutre', lui
 aussi); ou a la jointure des mes. 21 et 22, au sein du premier motif penta- et t6tracordal
 de la premiere grande periode diatonique, etrangere (parce que fortement 'bemolisee') a

 la pedale quasi permanente et a l'echelle ou aux echelles modales auxquelles elle semble

 bien appartenir, presque entierement 'non alterees'. (Ce pentacorde comporte encore,
 cette fois de maniere rectiligne mais interrompue, la meme figure, acoustiquement
 inverse, entre ses trois notes inf6rieures). Ce dessin, nous pourrons le mettre en evidence
 un certain nombre de fois au sein de la deuxieme periode de cette nature ('comme un

 tendre et triste regret') et surtout de son 'accompagnement' en triades non fondamentales

 paralleles ou 'faux-bourdon'.
 Nous en arrivons ensuite a des groupes proches de ce premier echantillonnage, mais

 qui en different, soit par les (ou certains des) intervalles, soit par le nombre de notes
 (nous avons deja signales certains tetra- et pentacordes comportant le premier groupe

 exact, quant a ses intervalles constitutifs; et naturellement, des sequences melodiques

 plus longues, basees sur des ensembles compatibles avec ceux-ci, nous interessent egale-
 ment au plus haut point - nous y reviendrons), soit par les deux criteres simultanement.

 II y a d'abord la gamme par tons entiers (dont nous trouvons des tronqons continus de
 trois notes en de nombreux endroits, comme la partie 'complementaire' - par rapport a

 notre premier motif - des pentacordes): une premiere sequence de quatre notes part,
 des la deuxieme mesure, du sib ecrit a la cle (et qui, du fait de la figure obstinee, suggere

 immediatement un espace de re mineur 'antique', c'est-a-dire sans alteration de sensible,
 que nous appellerons de preference 'mode de la dans 1'ensemble sib-mi': notes du triton
 qui delimitent cet ensemble dans le cycle des quintes). Elle monte puis redescend imme-
 diatement pour produire la figure tri- ou tetracordale 'angulaire' deja mentionnee. Une
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 sequence analogue de quatre notes, uniquement descendantes cette fois, et en blanches
 egales, est exposee par les dixiemes, majeures puis mineures, des triades en position
 large et fondamentale dont nous avons deja mentionne les quintes inf6rieures, mes. 5 et

 6. Si on neglige le registre, cette sequence se situe a nouveau une quinte plus haut que
 celle qu'elle 'imite' plus ou moins. Elle elimine donc le sib au profit du si, ce a quoi se
 conforme egalement le 'superius', et nous sommes maintenant (si re reste note de
 reference) dans un espace modal 'dorien' ou 'mode de re dans l'ensemble fa-si (sans
 alterations)'.

 La 'reprise variee' du debut, a partir de la mes. 16, elargira d'abord la gamme par

 tons au la!, present aussi bien a la voix superieure que dans la figure d'accompagnement

 deja mentionnee (le motif obstine se trouvant pris entre ces deux couches, produit avec
 elles un ensemble heptaphone non strictement diatonique: dans le cycle des quintes, il
 s'etend de lal a mi, tandis que manque une note intermediaire: mib; il semble cependant
 bien qu'il y ait la une petite inflexion vers la region des bemols ; ce n'est pas la premiere,

 il y en a deja eu de plus importantes, et les plus considerables sont encore a venir).
 La mes. 19 ramene toutefois, mais brievement, le climat initial 'de re mineur'. Si

 dans les deux mesures qui suivent, les dixiemes des accords graves font toujours bien
 entendre le fragment descendant de gamme par tons, les quintes inf6rieures introduisent

 (apres un motif de trois notes toujours conforme a notre premiere 'image') une nouvelle

 distorsion, sur laquelle nous reviendrons un peu plus tard.

 Apres avoir rapidement remarque qu'il y a, aussi dans la melodie diatonique forte-
 ment bemolisee qui suit (et dans certaines des 'voix' de son accompagnement lors de sa
 deuxieme apparition) plusieurs sequences de quatre notes par tons entiers (cette fois
 ascendantes), nous retournerons a la premiere page pour en examiner diff6rentes particu-
 larites que nous avons encore passees sous silence.

 A la chute qui conclut le second ensemble heptaphonique (a la mes. 7) succede une

 sequence qui nous emmene tout de suite dans des regions (relativement) plus troubles,
 ou elle s'enfoncera assez loin. Un examen purement horizontal nous y revele plusieurs
 strates constituees de progressions ascendantes par demi-tons (peut-etre a interpreter
 comme variations de notre motif initial dans un sens inverse a celui des tons entiers):

 soit de deux blanches, repetees deux fois (si;-si, et do-do#, donc, resserre, un fragment

 complet de gamme chromatique), soit de trois noires completees, a partir de la troisieme,

 par une quinte descendante (ou, la deuxieme fois, une quarte ascendante), ce qui donne
 un peu a cette figure l'allure d'une cadence iv-v-i avec note de passage chromatique,
 mais sur un degre - do# - tout a fait etranger a notre ou nos eventuelle(s) tonique(s)
 precedente(s). Effectivement, une consideration tenant compte davantage de la dimen-
 sion verticale, c'est-a-dire du resultat 'harmonique' (au sens 6troit d"accordique',
 enchainements compris), confirme et inflechit tout a la fois cette 'traduction' et nous

 permet d'interpreter plus globalement ces phenomenes. Le premier accord, typiquement
 'par tons entiers' (que nous considererons pour resumer comme un accord 'de sixte
 augmentee' avec appoggiature par le ton inf6rieur de sa note la plus aigue ou 'sensible',
 et qui a ete prepare, jusqu'a un certain point amene, par la mesure precedente: pour les
 notes superieures, mi et do - voire le la de la mesure encore anterieure - et pour le
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 triton fa#-do, la quinte de re qui pourrait le completer en accord de septieme de domi-
 nante; d'autre part, une resolution classique pourrait tirer, de cet accord 'altere', par
 exemple un accord de sixte-et-quarte de sil mineur, relatif, precisement, de re' ou
 do# majeur). Mais il se transforme, du fait de la mont6e de la basse au do#, en accord 'de

 septieme de dominante' (structure, non fonction !) 'sur do' (et donc pas 'defa' !), lequel,
 du fait de la montee generale au demi-ton superieur, devient ensuite dominante 'defa#',

 ce que confirme la chute de quinte qui produit une disposition fondamentale.

 Mais fa# (ou solb) ne sera pas (ou pas encore ?) amene, deja du fait de la repetition

 int6grale de la mesure mais meme apres celle-ci. Remarquons que ces structures d'ac-

 cords plus complexes sont quelque peu preparees par la serie d'accords descendants de

 la deuxieme ligne (mes. 5-6). Par leur registre, certes, tout d'abord, mais aussi par le fait

 qu'etant assez largement triadiques, ils introduisent neanmoins, par le jeu des appoggia-
 tures dues au rythme tres caract6ristique de la figure obstinee, des superpositions un peu

 plus dissonantes (et que leur enchainement joue sur une alternance recurrente d'un triton

 si-fa - dont une transposition, sib-mi, limitait d'ailleurs le premier element melodique

 du 'dessus', et qui est maintenant constitutif, a plusieurs niveaux, de la structure harmo-

 nique :fa#-do, sib-mi, si-fa et meme sol-do#).

 Apres la reprise de la mesure (dont seule la demiere note de basse change d'octave),
 troisieme version, nettement plus variee: la serie de trois noires a distance de demi-tons

 est maintenant descendante et part du sil qui faisait partie du premier accord, desormais

 seul a accompagner le d6but de la figure obstinee, pour aboutir, apres un la de passage, a

 l'enharmonie de la quinte descendante, cette fois-ci entierement transposee une octave

 plus haut. Ce mouvement se poursuit et se ramifie dans la (ou les) mesure(s) suivante(s).
 L'accord qui resulte de l'appoggiature est maintenant une structure de septieme majeure,

 divisee, de bas en haut, en quinte juste et tierce majeure, structure que nous allons
 retrouver, inversee (apres un mouvement chromatique convergent des voix int6rieures et
 l'entr6e d'une nouvelle basse sur une tourure melodique qui ore la quarte lal-re'
 d'un sol interm6diaire et contribue ainsi a une croissante mobilit6 harmonique), sur la

 deuxieme partie de la mesure, ou ce r6 n'est plus du tout tonique, mais note inferieure

 d'une quarte-et-sixte dont la tierce majeure (soll-sik) forme avec lefa superieur (appog-
 giature par mi) la septieme majeure dont nous parlions. Pendant la longue tenue de ces
 trois notes (et leur repetition accentuee en syncope), emerge du r6b une melodie diato-

 nique sur le pentacorde majeur de lal (que nous avons deja evoque), dont la dermiere
 note, do, elle aussi en syncope, est suivie de la colonne verticale la moins 'tonale' (inte-

 ressante amplification du debut des mes. 8 et 9), et d'un certain 'monnayage' de
 son aura. Il s'agit d'une structure entierement 'par tons entiers': le dessin rythmique
 'obstine' est brievement assume dans le grave par le triton descendant fa#-do, tandis

 qu'au-dessus de l'accord tenu do-mi-sib-fa# (de bas en haut) resonnent encore, comme
 deux cloches lointaines, les notes mi et lab, octaviees (il ne manque donc plus, justement,

 que re !). Apres l'arret de presque toutes ces notes, le do le plus grave glisse chromati-
 quement vers un si puis un sil ralentis, qui conduisent a l'apparente 'reexposition' de la
 mes. 16, laquelle nous amenera assez vite dans des regions encore toutes diff6rentes,
 bien que certainement preparees et annoncees par tous les 'errements' precedents.
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 Apres cinq mesures de reprise presque textuelle (dont nous avons examine les
 diff6rences certes significatives bien qu'assez minimes), se produit sur < En animant... >

 un bouleversement assez radical. Au lieu d'aboutir (par un mouvement de seconde
 majeure) a une colonne de re (mineur) comme a la mes. 6, la descente des grands
 accords paralleles effectue soudain un pas (une sorte d'embardee) de tierce mineure et

 tombe un demi-ton plus bas, sur l'accord (majeur) de reb, cette fois pourvu d'une
 septieme qui le transforme en structure d'accord de septieme de dominante, pendant

 que le superius, au lieu de passer du si au do, le fait suivre de sa propre enharmonie,
 dob, qui introduit toute la melopee diatonique dont 1"ensemble' est celui de do,-fa,
 mais dont il est plus difficile que jamais (depuis le debut de la piece) de definir sans
 ambiguite l'eventuelle 'tonique' et donc le mode, au sens propre (remarquons tout de

 meme que le soli dont nous constations encore, precedemment, l'absence, pourrait
 etre la tonique d'un mode majeur deploye dans cet ensemble !). Pendant les deux
 demiers tiers de cette melodie a la fois lumineuse et un peu haletante, les accords
 graves (toujours avec septiemes) executent une remontee chromatique de reb a mi
 ('emplissant' donc la tierce mineure precedemment sautee), alors que le motif obstine se

 limite a la repetition de sa deuxieme moitie (le demi-ton mi-fa sur pedale de re), qui

 entre avec les autres notes de ces trois nouveaux accords en relations toujours
 dissonantes (le mi appoggiature - ainsi que ces trois accords eux-memes - aussi avec
 le superius).

 Apres une mesure de chute qui, bien que de notes tres diff6rentes et d'articulation

 plus lente, n'est pas sans rappeler celle de la mes. 7 (fonction analogue), nous retrouvons

 le mouvement obstine complet, accompagne, cette fois, tout d'abord par des triades
 serrees en position fondamentale: sol, fa# et fa mineurs (j'ai prefere quelques enhar-
 monies, correspondant incontestablement a la perception, et je les ecrirai telles, plus bas,

 dans les exemples de reseaux). Le do superieur de ce derier accord amorce un petit
 mouvement melodique interne dont le la s'accompagne soudain d'une plus profonde
 'colonne' de re mineur, avant de revenir a la triade serree defa, et de continuer a monter

 de maniere a produire un accord (lal, dob, fa) qui, abandonnant alors le battement
 obstine, amorce l'accompagnement (ou 'contrepoint') en 'faux-bourdon' de la deuxieme

 apparition de la melopee, par lui ainsi re-suscitee, et qui connaitra une augmentation
 melodique et deviation finale dans l'aigu.

 I1 ne restera plus que la ligne de 'coda', d'ailleurs tout a fait remarquable, mais dont

 nous nous reserverons l'examen pour la fin (ou presque) de notre investigation. Car en
 effet, si nous avons pu, comme nous nous l'etions propose, relever un grand nombre
 d'elements et de relations bi- (ou parfois multi-)lat6rales entre ceux-ci, si nous avons
 meme pu pressentir, en effectuant cet inventaire preliminaire, des phenomenes d'organi-

 sation a plus vaste echelle, nous sommes encore loin d'avoir pu 'reduire' cette riche
 matiere a un principe de distribution relativement simple (mais qui ne soit ni d'essence
 academique, ni de nature trop abstraite, par exemple un 'reseau -ou ensemble de
 reseaux - de classes': ici, on le voit bien, les 'poids naturels' plus ou moins efficaces
 sont tout a fait sciemment assumes, et les octaviations ne peuvent donc pas rester indiffe-
 rentes).
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 Cependant, meme si nous avons pu croire rester sur notre faim et en eprouver
 quelque impatience, ce necessaire 'deblayage du terrain' (de notre terrain mental !), cette

 indispensable reconnaissance de la diversite des objets et des liaisons qu'on y rencontre,
 vont probablement nous aider a avancer maintenant, et meme assez rapidement, dans ce
 sens. Cela se fera peut-etre en deux temps: d'abord, les choses les plus aisees, les plus
 evidentes, que nous maitriserons avec des moyens precedemment definis (lesquels nous
 reveleront cependant deja une remarquable 'economie' a differentes echelles); puis, les
 choses les plus difficultueuses, pour lesquelles il nous sera probablement necessaire
 d'ameliorer, d'elargir et assouplir, peut-etre meme assez sensiblement, notre equipement

 methodologique, ce qui ne peut evidemment que nous etre, collectivement, profitable.

 Nous avons releve, tant au d6but de la piece que dans sa deuxieme partie (dans ses

 periodes les plus etrangeres au 'centre modal' suggere par l'ostinato), des realites pure-
 ment diatoniques. Partons de cette evidence; mais plut6t que d'avoir recours au reseau
 12/7 defini comme particulierement adequat (par exemple a la mise en evidence des
 'ensembles') des le debut de cet expose (reseau peut-etre trop 'distendu' pour les pheno-
 menes musicaux concrets ?), preferons-lui, au moins momentanement, une de ses
 variantes, obtenue par une inclinaison de certains axes et qui permet une representation

 encore plus compacte des phenomenes diatoniques de type traditionnel. C'est le reseau

 5/2, qui regroupe d'une maniere particulierement heureuse les t6tracordes et figures
 analogues dont se composent par exemple nos echelles modales. Ainsi, tout le materiel

 de nos quatre premieres mesures se ramene au fragment de reseau que voici:

 Exemple 34

 Nous cerclons la 'figure obstinee' et constatons que sa representation ne differe que

 peu de celle que nous pensions lui attribuer au debut (et qui pourrait d'ailleurs etre
 obtenue par une autre inclinaison axiale: ce n'est plus l'octave, ici inclinee vers la droi-

 te, qui devrait y etre verticalisee - retour au 'cycle des quintes' - mais bien la tierce
 mineure, inclinee vers la gauche - ce qui nous introduirait au reseau le plus chroma-
 tique ; le reseau propose est donc un excellent moyen-terme entre ces deux possibilites et
 leurs 'exces' contraires).

 Voici maintenant la representation, dans ce reseau, de tout le mat6riel de notes
 (registr6es !) des trois mesures suivantes, avec separation (par les cles) des deux
 systemes constitutifs de la polyphonie:
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 4 .. ,F

 Exemple 35

 Certes, les structures triadiques n'y sont pas maintenues tres bien groupees (cha-
 cune pour soi), mais nous essayerons de remedier ulterieurement a cette imperfection. Si

 nous reunissons les sept premieres mesures et y ajoutons meme (en blanches) les notes
 qui s'y joindront lors de leur 'reprise', mes. 16-20, nous obtenons:

 Exmle . .

 Exemple 36

 Mettons provisoirement en reserve les mes. 8 a 11 (premiere moitie) et disposons
 les notes des mes. 12 et 13, dont il est aise de voir comment elles s'associeront a la

 decoupe totale precedente, occupant et completant son flanc inf6rieur gauche :

 Exemple 37
 Exemple 37

 Nous sautons aussi 14 et 15, ainsi que 16-20, deja observees. Voici la melodie des
 mes. 21-25, qui complete le flanc gauche superieur de notre decoupe totale :
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 Exemple 38

 et la voici encore, variee vers l'aigu et pourvue de son accompagnement diatoniquement
 conforme, en 29-31:

 Exemple 39

 ce qui augmentera encore quelque peu, vers le haut et vers la gauche, notre paysage
 'hors-temps', dans son organisation toujours provisoire.

 Si nous lui ajoutons, pour avoir une premiere idee globale, toutes les notes que nous
 avons encore ignorees (et dont il est probable, vu leur nature non - ou moins - diato-
 nique, qu'elles se disperseront d'une maniere encore moins satisfaisante que nos triades
 tout a l'heure), y compris celles de la derniere ligne non encore examinee, voici le
 tableau complet que nous obtenons (Exemple 40), dans lequel nous faisons apparaitre, en
 les 'cerclant', les grandes regions qui s'opposent assez globalement les unes aux autres.

 (2 ;

 -^^r<k7dw4iJ ---- 3.

 tr

 -t·.faclr kIJdr.; prr M &, / --t
 /

 Exemple 40
 Exemple 40
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 Nous voyons:
 a) que le 'filet' du reseau est presque completement rempli, les quelques notes qui

 manquent dans l'aigu s'exliquant presque toutes par l'exposition finale, en tres
 hautes octaves, du motif obstin ;

 b) que les colonnes exterieures gauche et droite sont (pour leurs notes effectivement
 presentes de part et d'autre, mais aussi potentiellement) enharmoniques l'une de
 l'autre ; dans certains cas, 'ambigus', complexes, c'est indifferent (on le voit bien au
 milieu de la premiere page, quand la quinte do#-sol# est remplacee par reb-lab);
 dans d'autres, impliquant par exemple des liaisons simplement diatoniques, ce ne
 l'est pas;

 c) qu'une large portion de l'espace acoustique, repliee en une seule colonne ascendante,
 represente meme (suite a a) une echelle chromatique completement 'remplie';

 d) que les extremites acoustiques sont le re' tres grave (de la fin) et le motif obstine dans
 sa version la plus aigue (qui le precede). Sauf a l'extreme grave, ou les premieres
 'branches' montantes sont une quarte et une quinte, on retrouve evidemment les
 notes de ce motif a toutes les octaves.

 Par consequent, il sera peut-etre tout de meme interessant de retablir maintenant un

 reseau avec octaves verticales, pour mieux examiner comment s'organise le tout autour
 de ce qui pourrait etre considere comme 'colonne centrale octaviante' (la 'classe' de re
 est en effet celle qui comporte le plus de registres diff6rents, soit six; alors que la
 moyenne - meme en regroupant les enharmonies - est de moins de 4 1/2, et que seules
 mi, fa - ses 'complementaires obstinees' -et, significativement, reb en comptent
 cinq !):

 .--·b4.1

 Exemple 41

 *

 FI. b; b.~~*
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 N'oublions pas que lesdites enharmonies 'referment' notre plan et en font un
 cylindre. S'il est vrai que les 'regions contrastantes' (ensembles do,-fa et fa-si, par
 exemple) representent bien les deux cotes opposes de celui-ci, les zones plus 'tendues'
 en elles-memes constituent des liens, des passerelles plus ou moins fortes entre ces deux

 'moities': en-temps, elles s'expriment comme phenomenes de transition, d"annonce',
 ou d'echo 'liquidateur', impregnes d'une coloration double et 'tiraillee'. II n'empeche
 que d'un point de vue 'geometrique', qui est momentanement le notre, la dispersion de
 ces zones pose probleme (voyons par exemple l'extreme ecartelement de l'accord 'de
 sixte augmentee' de la mes. 8 !). Deja les triades elles-memes, du fait de l'eloignement
 trop grand des tierces, du trop grand nombre d'intermediaires qui les separe - et davan-

 tage encore les accords de septieme, meme classiques - nous obligent, si nous voulons

 realiser l'ambition de la methode (representer de maniere compacte, tout ce qui se
 presente, et pouvoir en definir la nature ainsi que son integration ordonnee a la palette
 complete des possibles), a introduire des operateurs supplementaires, dont les reseaux a
 trois dimensions exposes dans l'Introduction generale (puis dans certains exemples) nous
 fourissent probablement la premiere cle.

 En effet, si nous superposons au plan que realise la derniere figure envisagee (dont
 nous oublierons provisoirement sa fermeture 'cylindrique' par enharmonie), un plan
 isomorphe tel que ses notes viennent se placer de maniere a distribuer des tierces
 (d'abord majeures) a l'interieur des quintes, puis si nous multiplions ces deux plans de

 maniere a obtenir un axe, perpendiculaire 'au papier', de nature chromatique, nous
 obtenons autour de chaque note une gerbe multidirectionnelle de relations (plus ou
 moins) proches, qui contient pratiquement tous les intervalles de notre systeme tempere

 (le reseau quintes/tierces, sans octaves, precedemment propose, permet de les representer

 plus aisement, tandis que les procedures de 'glissement' deja evoquees - ou techniques
 d"inclinaison d'axes' - permettront d'en rapprocher les elements les plus eloignes;
 mais nous allons encore decouvrir dans un moment l'interpretation la plus generale et
 peut-etre la plus surprenante de tout cela, en relation avec nos diff6rentes constatations

 sur la 'multicircularit6' de notre espace harmonique, 'tores', etc.):
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 4Exemple 42 Exemple 42

 Des a present, n'importe quelle figure, en particulier n'importe quel accord ou
 'champ spacial', peut etre represente (les octaves etant reprises en consideration) comme
 une sorte d"arbre', soit pourvu d'un tronc principal d'octaves, s'il s'agit d'un accord
 tonal, ou du moins proche de l'echelle des harmoniques

 1 0 14iseS'
 "fr7 ek) ed i

 Exemple 43

 soit un peu moins vertical, un peu plus 'zigzaguant' dans son ascension (et cela dans
 plusieurs directions, bien suir) s'il s'agit d'accords d'une autre espece (comme deja notre
 'sixte augmentee' ou la formation encore moins 'classable' de la mes. 14):
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 Exemple 44

 I1 reste qu'une meme note doit pouvoir changer de fonction au fil des enchaine-
 ments (par exemple, de 'fondamental' devenir quinte, tierce ou septieme -pour en
 rester aux accords classiques, facilement verbalisables), et que le probleme peut se poser
 de devoir 'sauter' d'une de ses presences (dans un des plans) a une autre, faute de ne
 pouvoir realiser la 'compacite' figurale de toutes les formations. D'ailleurs, une exigence
 ou un souhait, certes extremes, pourrait etre de pouvoir representer - dans certains cas
 et a certaines fins - chaque 'champ harmonique' (surtout lorsqu'il s'agit d'un bloc
 effectivement simultane ?) comme une seule verticale, comportant donc beaucoup plus
 que des octaves (et n'en comportant meme parfois pas du tout).

 L'idee serait alors de ne plus toujours concevoir les hauteurs comme des points
 dans un reseau geometrique relativement abstrait (lequel restera toujours d'une grande
 utilite analytique) mais, tout d'abord (si on se contente, en premiere approximation, d'un
 seul plan), comme des horizontales qui s'etendent potentiellement, sur toute la largeur
 du plan, autour du 'pole' que constituerait ce point (et avec une eventuelle 'energie de
 presence' decroissante a mesure qu'on s'en eloigne ?). Ces horizontales vont croiser les
 verticales de toutes les autres 'classes', et pouvoir y actualiser des 'noeuds', qui enrichi-
 ront telle ou telle colonne, par exemple de ses premiers harmoniques: quinte, tierce, etc.
 (aux octaves adequates), ce qui pourra deja jusqu'a un certain point compenser notre
 reduction 'monoplane' (Exemple 45);

 Exemple 45
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 ou bien elles constitueront, au contraire, sur quelque verticale dont seul un point sera
 concretement actualise, un conglomerat parfaitement atonal... (Exemple 46: sur un
 reseau 'monoplan', cette possibilite ne parait certes pas encore tres convaincante, trop
 d'intermediaires devant etre sautes, mais si nous l'associons a la notion de glissement,
 deja les choses s'ameliorent.)

 40
 KY~~~~

 Exemple 46

 Si, par contre, nous revenons alors a la version tridimensionnelle de notre reseau, ce

 n'est plus de simples droites, mais de plans ('horizontaux') de diffusion qu'il s'agira, et
 le materiel des differentes formations verticales pourra etre rassemble d'autant plus aise-

 ment, en faisant appel a des reserves plus proches (Exemple 47),

 ; *Fx. My:/ /

 4 7\ t) /'.^^l

 Exemple 47

 Exemple 47

 que des techniques 'de glissement', selon l'interchangeabilite des axes, permettront
 encore de resserrer (Exemple 48, ainsi que 49). On a maintenant affaire a un 'feuilletage'
 (virtuel, dois-je le rappeler, et comportant des poles 'de plus haute probabilite d'actuali-
 sation': les 'points'du reseau abstrait), innervant tout l'espace harmonique dans sa ver-
 sion tridimensionnelle.
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 Exemple 48

 +ii

 -----2 ,

 '^ ^! )
 p \ _ i_w

 4?,___^ *-~~~~~~~~~~~~~~~~ -* 0 ^ !

 Exemple 49 (partie droite, en 2 < mesures > au lieu d'l)

 On pourrait penser alors que celui-ci s'identifie a l'espace acoustique concret, avec
 la diffusion dans tous les sens des sons qui y sont emis. Mais la, primo, cette diffusion
 est de nature spherique et non plane, et secundo, elle s'organise autour des sources
 d'emission, sans distinction du contenu des signaux emis, alors que dans notre cas, ce

 sont les hauteurs, organisees selon un systeme qui veut en montrer 1'economie, qui en
 constituent les poles. Si le rapprochement reste cependant seduisant (non denue de signi-
 fication ?) nous devons bien distinguer, et voir que 'notre' espace est de nature mentale
 et interiorisee - et qu'il peut d'ailleurs, si nous reintroduisons la circularit6 de ses axes,

 se reveler d'une compacite difficile a comparer a l'espace physique a trois dimensions
 (la diffusion spherique qui s'effectue dans celui-ci, avec tous les etonnants croisements

 de 'rayons signaletiques' n'empechant pas - comme d'ailleurs pour la lumiere ! - leur
 perception distincte, y realise sans doute une autre analogie metaphorique). Sa represen-
 tation mentale tridimensionnelle, avec les 'coupes' bidimensionnelles encore plus aise-
 ment figurables - par exemple par les moyens graphiques - qu'on peut y selectionner,
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 reste cependant le 'medium' dans lequel il nous est le plus facile d'imaginer la transposi-
 tion geometrique des realites concretes que nous nous efforcons de penetrer, selon une
 rationalite aussi proche que possible des phenomenes 'auditifs' (au sens musical
 complet).

 L'espace imparti, deja largement depasse, ne me permet plus de tenter ici une der-
 niere synthese du Prelude examine. Le lecteur aura avantage a s'y essayer lui-meme et a
 verifier son assimilation (ffit-elle critique) de la matiere. Je suggere seulement que cette

 synthese soit dynamique (ce qui la rapprochera de la realite concrete) et que, partant des

 exemples 40 et/ou 41 ('circularises' ou non), elle integre, a ce point de vue elargi, les
 'torsions' ou 'condensations' innovatrices proposees.

 *

 En milieu tempere dodecaphonique, le 'feuilletage' suggere restera clairement
 etalonne en demi-tons; mais nous avons vu qu'il pouvait y avoir des temperaments a
 plus grand densite (17, 19, 31...: tous deductibles du cycle des quintes - d'ou notre
 predilection !), voire des espaces dont l'engendrement n'est pas cyclique, ne se referme
 pas et donc ne s'arrete jamais, si on le poursuit, de produire de nouvelles hauteurs, de
 plus en plus finement differenciees.

 Nous serons ainsi, 'a la limite', finalement en presence du continuum (virtuel !) des

 frequences, dans lequel peuvent se realiser toutes sortes de 'coupes' non temperees.
 C'est deja le cas, en approximations plus ou moins fines, avec des temperaments a plus
 haute densite, comme 19 ou surtout 31, ou peuvent aisement se deployer des echelles

 faisant etonnamment penser aux musiques d'autres cultures, par exemple proches-orien-

 tales ou hindoues (24); et d'ailleurs, les modes diatoniques, meme 'alteres', representent
 deja des ensembles analogues, ni necessairement ni pratiquement temperes, a l'interieur
 de notre 'compromis' dodecaphonique (25) !

 Debussy lui-meme a passionnement commence a explorer ces eventualites 'multi-
 culturelles' avec les moyens dont il disposait. Par exemple, la gamme par tons entiers (a
 six degres) et la gamme pentatonique classique (aux intervalles inegaux) ne sont-elles
 pas deux approches complementaires d'une gamme temperee ou quasi temperee a
 cinq degres, le slendro probablement, dont il avait pu prendre connaissance lors de
 l'Exposition universelle de Paris, ou s'etaient produits des ensembles de musiciens du

 sud-est asiatique ? Une autre de ses echelles favorites (qui redistribue les intervalles de la

 gamme pentatonique en 3, 3, 2, 2, 2, divise l'octave en deux tritons, et tire de ce poten-

 tiel des enchainements accordiques tres caract6ristiques - 'dominante mineure et
 tonique majeure') en est peut-etre une troisieme approximation ?

 Allons plus avant! Dans ces musiques traditionnelles 'autres', on rencontre assez
 souvent des fluctuations continues de frequence, glissandos ou forts vibratos d'une plus

 (24) Pousseur, < L'Apoth6ose de Rameau >>; < Une experience de musique microtonale >>; << Harmonie ? >>.
 (25) Pousseur, Composer (avec).
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 ou moins grande amplitude (et d'un rythme lui aussi etonnamment varie). Et je n'ai pas
 besoin de rappeler quel r6le ces phenomenes peuvent jouer dans certaines musiques
 contemporaines, en particulier dans les musiques electroacoustiques (26). Enfin, tout le

 domaine du son complexe et mime du bruit, plus ou moins int6gralement contr6le ou au
 contraire ind6termine, laisse a l'initiative instantanee ou au hasard (souvent a leur
 interaction; pensons deja a tout le domaine des percussions), postule necessairement
 l'existence d'un tel continuum, dans lequel, par 'desactualisation' ou virtualisation d'une

 grand partie des possibilit6s (a quoi peuvent, pour une part, se ramener les fixations

 'harmoniques'), vont a nouveau se preciser des hauteurs ponctuelles et leurs ensembles
 relationnels diff6remment structures (les passages remarquablement 'harmonises', dans

 des musiques d'Afrique ou d'Asie, entre certains bruits percut6s et des hauteurs bien
 definies, jouees ou meme chant6es, est a ce point de vue tout a fait exemplaire).

 La piece consid6r6e, et d'ailleurs tout l'oeuvre de Debussy, avec son interaction
 entre l'harmonie et le timbre (au sens tres large), notions qu'unit celle de couleur,
 souvent harmoniquement composee, represente incontestablement un premier pas
 decisif, un premier effort capital dans le sens de cette communicabilite de tous les etats

 sonores concrets, que les systemes geometriques plus abstraits de la theorie des reseaux

 permettent et permettront de mieux en mieux d'6clairer, j'en suis persuade.

 II y faudra naturellement la prise en consideration complementaire (et beaucoup

 plus syst6matique que les quelques rudiments suggeres ici) de l'axe du temps, pour
 lequel l'idee d'une periodicite generalisee, qui s'efforce d'amener sur un commun deno-
 minateur intelligible toute la variete des articulations longtemps opposees les unes aux

 autres (chapitre au moins aussi important), me semble egalement, aujourd'hui, un excel-
 lent outil (27).

 *

 J'avais reserve pour la fin la conclusion des < Pas sur la neige >. Nous y voila, et

 cela nous permettra peut-etre une minuscule interrogation semantique avant de conclure.

 L'accord de r6 majeur qui termine dans l'aigu la progression ascensionnelle de la
 periode 'etrangere' bemolisee, fonctionne un peu (a posteriori ?, mais la reference a la
 'colonne centrale' me semble etre rest6e active) comme une 'sensible' epaissie (ou un
 'rappel a l'ordre' ?) du r4 par lequel va recommencer le motif obstine, cette fois double
 en octaves dans l'extreme aigu (de l'ambitus utilise). Celui-ci s'accompagne, dans cha-
 cune de ses deux apparitions, de la repetition vari6e d'une petite figure ou deux croches a

 distance de tierce mineure (ou seconde augment6e) semblent tomber du re-horizon
 comme des gouttes. La premiere 'tierce', do#-si$, realise avec re une figure que nous
 avons rencontree plusieurs fois, bien que differemment coloree et immergee: d'abord a
 la basse, aux mes. 30-31, quand le pentacorde descendant se deforme soudain: (sol-)fa-

 (26) Pousseur, < La formation de la conscience »; < Stravinsky selon ».
 (27) Pousseur, < Pour une periodicit6e ; << Periodicite g6n6ralisee ».
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 mi-red, puis lors de la reprise plus serree et partiellement plus aigue de cette progression,

 mes. 26-27: (sol)-fa#-fa-re. On peut d'ailleurs encore en extraire une plus cachee du
 passage que nous examinons, en mettant en relation le fa aigu (limite superieure) avec

 do# et re, de meme que la figure obstinee re-mi-fa se reflete dans mi-re-do#, ce qui nous

 permet en outre, incluant l'autre groupe de deux croches, siksol (qui forme avec re un
 accord de sol mineur), de mettre en evidence une chaine descendante de tierces
 mineures, mi-do#-sik-sol, accord de septieme diminuee dont nous nous etions mefies au

 debut (des tierces descendantes plus simplement diatoniques formaient d'ailleurs les
 moments les plus 'haletants' de la melopee et de son 'echo' nostalgique; elles avaient
 ete preparees, en fait, dans cette fonction, des la mes. 7 !).

 Cette mesure repetee, avec tous les fins miroitements et les subtiles colorations

 harmoniques qui l'habitent, s'enchaine, tres lentement et apres une tenue du derier
 accord de sol mineur avec septieme ajoutee (fa), a la descente, en noires 'lourees'
 morendo, de trois etages de quinte re-sol, harmonie squelettique de sous-dominante, qui

 se resout ('cadence plagale') sur l'accord extremement ecarte et presque inaudible de
 re mineur.

 *
 **

 Fugitive interrogation semantique (permise par la pratique debussienne, ici tout a
 fait operante, des titres) ?

 Quels sont ces pas ? Reels, avec mouvements corporels visibles ? Alors, la neige est
 haute et l'avancee penible. Est-ce le 'motif obstine' qui les represente ? Ou ne suggere-t-
 il que la quasi-immobilite d'un paysage enneige et brumeux ? Et ne s'agit-il peut-etre

 alors que de traces ? Mais d'autres figures encore (noires separees par des soupirs;
 blanches ou noires liees et autres 'demarches'; croches meme, surtout a la fin) suggerent

 eventuellement un mouvement visible, le plus souvent lourd et fatigue, mais cette der-

 niere fois au moins presque sautillant (c'est vrai que j'avais parle de gouttes - fonte
 d'un gla9on stalactite ? - et que la ligne se prolonge, s'eloigne et se perd sur un motif
 de noires ralenties...).

 Et les lineaments melodiques, qui semblent d'abord s'egarer, fin de la premiere
 page, apres s'etre un peu deployes a la basse, mais qui reprennent plus de consistance,
 leur maximum de consistance, non sans quelques haletements, dans la deuxieme, et se

 perdent finalement, eux, dans la lumiere ? Est-ce seulement celle-ci, purement 'mate-
 rielle', qu'on regrette lorsque se referme (sur elle) le brouillard, ou bien y a-t-il eu
 quelque presence plus personnalisee ? De qui sont ces pas, et a quel etre tendre s'adresse
 cette nostalgie ? Maeterlinck n'est pas loin, et ceci est sans doute, de tous les Preludes,
 celui qui lui est le plus redevable.

 Coda

 Me suis-je, par ce petit travail, et deja par les decennies de recherches qui
 l'ont precede et qui s'y trouvent comme distillees, rendu complice d'un 'crossing-over'
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 que tu as encore tout recemment, mon cher Celestin, condamne avec une particuliere
 severite ?

 Sois tranquille, je partage tout a fait ta conviction en la necessit6 d'une resistance,

 et je veux meme croire, avec un optimisme tetu (mais peut-etre na'if ?), que les opera-
 tions menees loin des courants dominants, dans un plus ou moins grand isolement choisi

 ou impose, peuvent contribuer, a terme, a sauver ce dont nous croyons qu'il appartient

 au patrimoine le plus precieux de l'humanite, et qu'il doit aider celle-ci a trouver la voie

 d'une plus complete 'humanisation', d'une veritable civilisation de la paix active, la plus
 richement nourrie de biens affectifs et intellectuels (dont le partage les multiplie, au lieu

 de les amenuiser !).

 Mais je crois aussi qu'il ne faut pas confondre son adversaire, jeter comme on dit
 'l'enfant avec l'eau du bain'. Si les monstrueux pouvoirs economiques qui ont entrepris

 de tout absorber et regenter, et qui a cette fin a la fois s'efforcent de morceler et de
 niveler nos vies, notre presence commune et la multiplicit6 de ses emergences (probleme

 qui depasse considerablement le seul domaine musical !), si ces gueules insatiables, ces
 rouleaux compresseurs denues de tout autre organe qu'un immense intestin, sont bien ce

 a quoi il faut (par tous les moyens, y compris et peut-etre en premier lieu la ruse)
 resister, je crois que ce serait une tragique erreur que de leur assimiler les productions

 seductrices par lesquelles ils croient arriver a leur but, et les 'producteurs' qui leur
 pretent plus ou moins innocemment leur concours dans ce deluge.

 Des qu'il y a musique, aussi debile, voire deletere puisse-t-elle nous sembler, je
 crois qu'elle merite d'etre prise en consideration. Ne pas oublier qu'elle alimente une
 consommation, et que celle-ci, de quelque faqon, traduit un besoin. Et la grande masse
 de ses consommateurs n'a pas beneficie des privileges que nous devons bien reconnaitre

 comme notres, et qui sont largement le fruit des circonstances plutot que de nos merites

 (un exemple dont je te laisse le soin de qualifier la couleur humoristique : lors d'un jeu
 televise, une candidate declare pref6rer 'la musique ancienne'; comme on lui demande

 de preciser, elle declare : < Luis Mariano >). Que la 'demande' ait ete et continue d'etre
 consid6rablement conditionnee et manipulee n'y change pas l'essentiel: ce n'est pas
 l'hydre qui peut inventer, imaginer quoi que ce soit; et bien des chefs-d'oeuvre, meme,

 (peut-etre leur immense majorite ?) ont ete produits dans la servitude. Ce n'est certes pas

 de ceux-la qu'il s'agit ici, mais tout de meme du genie des peuples, qui oblige 1' 'offre' a
 continuellement se renouveler, et donc a induire la production d'une sorte d'humus oiu se

 cachent des residus de merveilleuse vegetation ancienne (et lointaine) et - qui sait ? -

 peut-etre (je serais tent6 de dire probablement) les promesses de floraisons que nous ne
 connaitrons guere, ni toi ni moi, dont il nous est impossible, en tout cas, de predire les

 charmes imprevus, mais dont l'espoir vaut bien la peine que nous continuions a parti-
 ciper, de quelque faSon, a l'echange, a la communication, a la mise en commun qui
 eventuellement les prepare.

 Nous nous sommes l'un et l'autre, je crois, efforces d'avoir une action pedagogique

 positive. Mais n'oublions pas que le 'maitre' n'est qu'un serviteur, que c'est l'e61ve
 (individuel ou collectif) qui, de ses propres forces, envers et contre tout, apprend (nous
 en avons fait l'experience en son temps, quand c'etait notre tour). Et que bien souvent,
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 c'est lui - par sa faqon d'apprendre, certes, mais surtout par les questions qu'il pose, les
 reponses que celles-ci nous font decouvrir, le doigt qu'il pointe lui-meme vers des
 realit6s auxquelles nous restions sourds - oui, c'est bien lui qui est notre plus aiguillon-
 nant instituteur.
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