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11.1.2. CAUSETTES TAUTOLOGIQUES

A nos yeux, un certain flou subsiste a propos des
écrits théoriques sur le wode naturel de do. Certes, le passage de
la  poly-horizontalité du contrepoint vers un systeme
mélodique harmonique (ou monodie accompagnée), génere
Papparition tardive des modes de do et de /z au détriment des
anciens modes de 74, wi, fa et sol ; mais il apparait par ailleurs
que le besoin d’un choix standardisé de caractere vertical —
par opposition a une notion mélodique polyphonique de
caractére horizontal — ait contraint lautonomie de
Pancienne modalité.

A ce propos C. BALLIF pourrait nous éclairer :

La musique modale n’envisageait pas la division de 'octave en
douze intervalles idéalement égaux. Chaque mode était
caractérisé par un ordre particulier de tons et de demi-tons.
Changer cet ordre équivalait a changer de gamme donc de
mode [..]. Les échelles modales étaient principalement des
instruments mélodiques, dans lesquels les « finales» et les
« dominantes » enfermaient une suite de tons et de demi-tons
organisés de toutes les facons possibles. Or, l'expression
harmonique, envisagée par la gamme diatonique tempérée, n’a
pas su éliminer completement les nuances mélodiques
indiquées déja par les modes (adjonction d’une gamme
mineure harmonique). Inversement l'expression mélodique,
donnée par le matériel des gammes modales (organisation
codifiée d’'un pentacorde), ne pouvait plus s’envisager en
dehors du compromis « harmonie-mélodie ». Ce compromis se
développera, au profit de 'une ou l'autre tendance, selon les
gouts particuliers des époques. 11 résume lhistoire de la
musique depuis qu’on I'envisage selon les deux aspects : esprit
mélodique, esprit harmonique!?

129 ([12. BALLIF 1956], p.30).
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Pourtant, on peut observer que la nouvelle monodie
accompagnée a eu besoin de brisure ou plutdt de fausse brisure —
car en termes ballifiens, le tempérament n’a pas réussi a éliminer
totalement Jes  nmuances  mélodiques  présentes  dans la - polyphonte.
Observons par exemple la modélisation de I'ancien mode de 7¢:
nous serons frappés par ’émergence d’un niveau de perception et

d’extension différents.
RE

DO Mi
SI FA

Fig. 61 : modélisation du mode de Ré.

La modélisation du mode de 7¢ ¢ fig. 61] signale, a toute
premiere vue un contour de symétrie parfaite.
Le vecteur constitué par le ton indicatif et son opposé symétrique
sol digse — pour linstant en existence virtuelle — donnera a la
modélisation un caractere dibédral™, composé de deux quartes
justes séparées par une seconde majeure: soit une isométrie
segmentée — sorte de symétrie de la symétrie.

RE RE

SOL# SOL#

Fig. 62 : isométrie segmente.

130 On appelle groupe dihédral, ou dihédral d’ordre, le groupe des isométries du
plan euclidien qui conservent un polygone régulier convexe a n cotés. Il
contient deux éléments.
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Pour sa part, 'axe tritonique situé entre la tierce mineure
et la sixte majeure (notes caractéristiques du mode en question)
segmente le mwodulo en faisant apparaitre deux groupes
apparemment asymétriques.

Certes, a partir d’un juste milieu |4 chiffre 63a], les notes fz et 5
vont établir un partage horizontal dans la modélisation — plus
précisément de quarte augmentée. Clest ainsi que nous
envisagerons deux parcours sous-jacents a partir de chacune des
configurations correspondant a chaque groupe ou cellule. Ainsi,
on aura comme résultat deux échelles a configurations
isomorphes — dont la dernié¢re note de la premicre cellule
deviendra le départ de la seconde : périodicité de seconde
majeure!3! [¢f chiffre 63b] et périodicité de quarte augmentée!?

[ tig. 63c].

a) b) )
RE FA Sl
SIb DO
DO Ml RE# SOL
SI FA LAb RE
DO# LA
LA SOL SOLb Ml
SI FA

Fig. 63 : parcours sous-jacent.

Toutefois, si 'on pousse plus avant cette causette et on
reprend la notion d’axe avancée par C. BALLIF, lorsqu’il précise
que Dlensemble diatonique peut ¢étre considéré comme
Porganisation de deux cellules (tétracordes) séparées par une note
axiale [BALLIF 1956], alors d’autres axes dans le méme ensemble
sont aussi envisageables'?>. En conséquence, la figure 63c
pourrait étre appréhendée comme ceci :

131Gamme par tons

132Distribuée 2 ton, ton, ton, %2 pour le chiffre 59¢ (mode symétrique a six
transpositions et huit termes).

133 (f. troisieme partie.
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Transposition en DO.

a) périodicité : tierce mineure b) périodicité : tierce mineure
1/2 ton + 1 ton 1 ton +1/2 ton
oc ocC
11 1 Db B 11 1
Bb 10 2 10 2D
A9 3Eb A9 3 Et
8 4 E G# 8 4
G 7 5 7 S5F
6 6
F# F#

Fig. 64 : modes au méme foyer de configuration.

Nous voici face a deux modes dotés d’un méme foyer de
configuration (de tierce mineure) mais segmentés différemment :
le premier distribué en seconde mineure + seconde majeure, le
mode suivant étant une rétrogradation de la premicre
configuration — déja répertorié dans notre tableau (cf. fig. 57).
Remarquons par ailleurs que lintervalle de configuration prescrit
les uniques transpositions possibles ; par conséquent, les deux
modes (cf. fig.04) possédent chacun trois transpositions et rien
que trois.

Enfin, nous avons constaté que la modélisation du mode de 7,
dégageait une structure de deux ensembles isomorphes —
obtenus par linstauration d’un axe imaginaire constitué par le
son orient ou ton indicatif 7 et son opposé symétrique ou note
antipode so/ diése. Toutefols, d’apres nos observations, le mode de
ré possédait déja — au sein de sa structure — la segmentation
équidistante entre ces deux positions caractéristiques : la tierce
mineure (fz) et son opposé symétrique constitué par la sixte
majeure (7).

Et puisque dans la pensée métatonale, la notion d’axe partageant
des cellules de 2, 3 ou 4 notes est tout a fait mobile — donc
actuelle/potentielle — on procédera alors 2 la virtualisation totale
des poles symétriques des notes définissant le mode de 7¢ pour
aboutir a la modélisation suivante :
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RE

DO M]
SI FA

LA SOL

Fig. 65 : une échelle défective du mode de Ré.

11 s’agit d’une des trois échelles défectives du ton de 7 —
dites modes pentatoniques; les deux autres échelles se
modélisant de la maniére suivante :

RE RE

LA SOL LA SOL

Fig. 66 : modes pentatoniques en ré.

La transformation de ces trois échelles transposées dans
le ton de do fera apparaitre les composants suivants!3* :

a) DO b) DO c) DO
SIb RE RE SIb
LA MIb
SoL FA soL A SOL FA

Fig. 67 : transposition en Do.

134 Remarquons que la transposition des échelles pentatoniques sur le ton de do
ne fait apparaitre qu'une seule gamme pentatonique naturelle. Quant a la suite
répandue dans les divers traités nous signalant la gamme pentatonique a partir
de dv et qui se structure a la maniére de do, 76, wi, sol, la, correspond en réalité a
une rotation de la deuxiéme gamme pentatonique dans le mode de 72,
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Lrapparition du s/ bémol |¢f fig. 67a] pour le premier
mode, ainsi que larrivée du wi bémol [¢f fig. 67c] pour le
troisieme, écartera le mode de do comme foyer incontournable
des trois transformations pentatoniques naturelles ; a ce propos,
et pour des raisons complétement différentes des notres, Ernst
ANSERMET précise que si on s’attache aux constituants de la
triade fondamentale de do, 7, so/, trois structures pentatoniques
d’octave seraient possibles!3>

Tout conduit a penser que la recherche pour
Pinstauration d’une gamme modéle (voire universelle), se réduisait a
une quéte de brisure de symetrie ; non pas d’une brisure dans son
sens géométrique, mais plutét d’une brisure de ’hétérogénéité
identitaire du sonore — qui avait tant marqué les premiers si¢cles
de Tere chrétienne. Pour nous, cette conception constitue le
patrimoine intellectuel qui animait la démarche théorique jusqu’a
larrivée de RAMEAU pour se répandre comme «modele de
référence » (voire de pensée) dans les institutions rectrices du
savoir musical occidental. D’ailleurs, si asymétrie il y a eu dans la
constitution d’une gamme universelle, elle n’était rien d’autre
qu'une maniére d’appréhender un Nivean de Réalité précis, car le
mode de do, de méme que 'ancien mode de 7%, vu sous 'angle des

rotations, possédait exactement les mémes caractéristiques.
DO

Fig. 68 : rotation dun mode de Do, vu sous 'angle des rotations.

En effet, prenons le cas de DEBUSSY et éloignons de son
style toute la chinoiserie et I'exotisme qu’on lui a souvent
attribués : peut étre que, de ce coté-la on découvrira sa vision

135 [5. ANSERMET 1961/1989]
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architecturale et structurelle du matériau sonore, on trouvera
quelques réponses concernant son idée de parcours.

Observons par exemple le prélude VOILES pour piano, écrit en
1904. Dans cette piece, le compositeur assemble un matériau
téputé de contenu hétérogene: gamme par tons/gamme
pentatonique. Certes, nous n’avons pas trouvé I’éléphant de Java
— méme pas les séquences nous rappelant les belles sonorités
des instruments gamelans!? ; en revanche, nous avons constaté
une brisure du langage tonal menée par la juxtaposition des deux
gammes sans relation apparente, mais responsables du timbre,
des textures et des contrastes a distance qui caractérisent
I’ensemble de cette ceuvre.

Fig. 69 : prélude 1 viles, mesures 1 a 5.

Remarquons que les cing premieres mesures du prélude
comportent déja la presque totalité du matériau a développer ; le
ton indicatif, qui apparait exactement sur le deuxi¢me temps de la
mesure cinq (le & bémol), polarise le soutien harmonique
caractérisant le timbre et les transformations symétriques tout au
long du parcours.

136 Quant aux passages en secondes majeures présents des le tout début du

rélude, nous avons préféré les associer a une démarche structurelle dans la
>

recherche de symétries qui gouverneront le parcours de la piece.



106

Emporté
En animant = ¥

?
_____ A _Cédez V/
s Tres retenu
o

) = e ==

=
v

2
Fig. 70 : prélude V viles, mesures 42 a 47.

Cependant, il va falloir attendre le passage des mesures
42-47 pour cerner la véritable réalité acoustique du prélude, car
deux choses fondamentales découlent de cette piéce : la premiére
consiste en ce que la gamme pentatonique utilisée n’a pas
seulement la propriété exotique qu’on a I’habitude de lui assigner
— elle est surtout le foyer spatial de l'organisation et de la
distribution des ensembles équidistants des secondes majeures.

a) Bb b) Bb
0 0
11 1 11 1
G# 10 2c¢ Ab 1 2
9 3 9 3 Db
F# 8 4D Gb 8 4
7 5 7 5 Eb
6 6
E

Fig. 71 : foyer spatial d'organisation et de distribution.

Remarquons par ailleurs la subtilit¢é de DEBUSSY,
lorsqu’il introduit la gamme pentatonique |¢f Fig. 71b]. En effet,
tout en gardant quatre des six termes de I'ensemble initial, il
najoute que deux notes pour déclencher linespérée gamme
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pentatonique. Le i bémol qui débute la configuration en question
— dont le son antipode est absent — et la note #¢ bémol, apparue
trés brievement avec son opposé symétrique (so)) a la mesure 31,
vont signaler 'unique moment chromatique du prélude : quant a
la note so/, c’est la seule fois qu'on l'apercevra dans toute la
piece.

—_— ’ OCbdeE - - = - = = = - = = = v
,,Tg.b,.z%j' 2 e h,@' be . e

g
e == : %
= — » a dim. a
e - ’ - x — .. >
6 = e =

Fig. 72 : prélude Vviles, mesures 31 a 32.

L’autre aspect fondamental consiste en ce que la gamme
pentatonique gere aussi le contraste que constitue le passage
d’une disposition a l'autre de la gamme par tons, mais sans
transposition quelconque : juste a 'aide de rotations.

doucement en dehors

au Mouv! ) 2 .
e — et . be. ) 2
/l‘wnmeuufmﬁ—ﬁy = = e e ——
ligerglissando) y

w / Bl
B pgite bo:best™ oz
D ¢ "‘Lﬁ : = acta =
b r s ”
ﬁ*’ ";/\'_'L 2’1} - 4 bel, "‘ﬁi
e V. = .
I’f "f bp 4
== §- —
b2 2 P R b 1
== e e e S
»p | e,
P 5 »p T =
. : —— 13 o bebd 422
f’—')‘g—t_g i et ?‘.gj' = =
7 = T — = ;

Fig. 73 : Prélude 1V viles, mesures 48 a 57.
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Ainsi, on observe que 'emblématique de la forme dans
cette ceuvre de DEBUSSY — comme le dirait C. BALLIF — se
trouve animée par /l rée/ sonore concret [16. BALLIF 1988] : 1l va
déterminer la collection d’informations engagée dans le processus
du mouvement assumé — informations que la wétatonalité détinit
comme les « formaires » [¢f Vocabulaire].

Voici donc les deux formants du «formaire» des sons en
interaction qui ont donné naissance a ce prélude :

Axe de distribution

e ¥ o
& B ]

3

'S i

= bor = to o e =

2 ,
s =

Fo) - - - ! -
% = = i

3 Veritable
Axe inexistant son
antipode

Fig. 74 : formants du formaire de 1 viles

La véritable figuration, si 'on veut a double référentiel,
de ce prélude se présente comme suit :

t@k:}
p
=
!
H
=
et
o

Fig. 75 : figuration référentielle de 1 viles.
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Adieu formaire, paramétrie symbolique d’espace, de temps, de
maticre, identités matricielles, car il ne reste que la musique de
ce mouvement présent. Celui-ci, 2 son tour, excite, réamorce
nos facteurs créatifs vers de nouveaux pouvoirs formaires. Ces
facteurs créatifs, ouvrent Pappétit a de nouvelles transes par ce
qui tourne et se retourne et questionne et ne cessera de le faire
jusqu’a la fin de Pceuvre, jusqu’a la fin de la vie, et doivent
charrier les formaires de surplus pour une nouvelle
«itinérance ». Ainsi au travail de ce qui, pour nous, devient
davantage musique, nous 'avons déja recue comme telle sous
un mouvement apparemment sans structure autre que
I’éprouvé de son propre cheminement!37.

137 ([16. BALLIF 1988], p. 27-28)



