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On désigne le plus souvent Pierre Schaeffer, dans tout bon dic-
tionnaire ou toute histoire de la musique, comme I'inventeur de
la «musique concréte». C’est juste, mais c’est trop peu dire. Nous
voudrions souligner chez lui un réle sans doute plus fonda-
mental dans le basculement des institutions musicales au milieu
du xx* siecle : celui d’inventeur de la recherche musicale.

Qu'est-ce que la recherche musicale? Créer a toujours été une
forme de recherche. Mais une recherche solitaire, celle de I'ar-
tiste qui doit trouver une solution aux problémes qu'il s'est lui-
méme posés et qu'il résout par une ceuvre. Schaeffer, en 1948, a
soulevé une question autrement plus générale : peut-on conce-
VOIr une musique sans notes ni partitions, la réaliser a I'aide de
machines et non plus d’instruments, inscrire directement le son
sur un support pour le travailler et le composer? $’agit-il tou-
jours de musique? Et il a tout de suite su que la question n'était
pas l'affaire d'un homme. Qu’il fallait, pour la traiter, une équipe
pluridisciplinaire constituée de musiciens mais aussi d’ingé-
nieurs, qu'elle mettait en cause les conceptions héritées concer-
nant la perception et le sens de la musique, et s'adressait donc
également aux sciences de I'homme. Grice 2 cette intuition (et a
la force de conviction nécessaire pour la traduire en faits) un
modeéle d’institution était né, qui allait connaitre le développe-
ment que l'on sait dans la seconde moitié du siécle. La recherche
musicale associait dorénavant, au sein de centres spécifiques
créés a cet effet, trois ambitions dans une méme avancée : ima-
giner des «musicalités» nouvelles, mais aussi les outils techniques
pour les explorer et les outils intellectuels, enfin, pour les
comprendre.

C’est a ce dernier objectif, sans doute le moins spectaculaire mais
non le moins nécessaire, que contribue ce livre dans sa nouvelle
édition.

Francois Delalande,
juillet 1995.
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Préface, par Pierre Schaeffer

VOlCl bientét dix ans que Michel Chion médite d’offrir aux lecteurs du
Traité des Objets Musicaux un guide éventuellement transformable en diction-
naire. C’est sans doute pour m’avoir entendu revenir sans cesse, lorsqu’il était
Eléve-Maitre au Conservatoire, sur les mémes mots-clés (valeur et caractére,
sonorité et musicalité, permanence et variation, qui chantent toujours en duo)
qu’il a compris, I'un des premiers, I'étrange dualisme musical sur quoi se fonde
toute musique (ce qui échappe, hélas, a la plupart de nos contemporains).
Ainsi son Guide se présente comme une variation du Traité, ou plus exacte-
ment une reprise des thémes, une fois dépouillé I'itinéraire. Il est toujours
bon d’entendre réexposer par un autre auteur ce que le premier a voulu dire,
et qui n’est jamais tout a fait dit, ni sirement compris.

Ces quelques mots de préface me donnent I'occasion de rappeler une fois
de plus, et fermement, ce qu’on trouve et ce qu’on ne trouve pas dans le Traité
des Objets Musicaux, auquel le Guide de Michel Chion donne un accés personnel
et original, mais dans les strictes limites de son objet.

Je ne saurais d’ailleurs m’en expliquer sans rappeler le postulat fonda-
mental qui sous-tend I'un et I'autre de ces ouvrages. C’est le postulat d’une
problématique musicale i trois étages, ou encore, comme diraient les linguistes,
4 deux articulations : le sonore/le musical/le sens. Précisons aussi que, dans
cette triade, I'acoustique est déja considérée comme dépassée, élaborée et
filtrée par I'ouie. La triade est donc bien spécifique 4 la musique, et ne concerne
aucune autre discipline, scientifique ou humaine, sauf bien sir, dans les zones
frontalieres. En musique traditionnelle, ces trois étages sont fort apparents :
les notes qu’on entend (et jusqu’a la sonorité du morceau, de 'instrument, du
virtuose), puis la musicalité du tout, et enfin, pour un auditeur concerné, averti
et sensible, ce qu’il faut bien nommer le sens, faute d’autre mot, et d’aucun
moyen de le décrire ni de I'expliciter : ce en quoi, précisément, la musique
est irremplacable, et non interchangeable avec aucun autre moyen d’expres-
sion. Mon hypothése fut que n’importe quelle autre musique, sauvage ou
nouvelle, ne pouvait exister hors de ces trois catégories.

Or le Traité des Objets Musicaux, je n’ai cessé de le rappeler, arréte sa
recherche au beau milieu de la triade. Il assume le sonore, tout le sonore,
pour la premiére fois, et c’est sans doute son mérite; puis il suggeére des acces
au musical, notamment par I'idée que tout son ne convient pas au projet
musical, qu’il y faut des choix « convenables», en raison des «structures»
auxquelles toute écoute, qui cherche le sens, devra se référer. En musique
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traditionnelle, ces structures sont évidemment les relations d’intervalle et le
jeu des tonalités et/ou modalités. Nous n’avons rien trouvé d’équivalent, faut-
il le redire?

C’est au bord de cette faille que le Traité s’est arrété, par une incertitude
avouée par l'auteur. Deux hypothéses alors, dépassant toute querelle biogra-
phique. Ou bien des structures de référence restent a trouver, et seul I'avenir
saura le dire (et ces structures ne seront découvertes que par le travail créateur,
le titonnement des compositeurs, moyennant un déchet considérable), ou bien
dans une autre hypotheése, plus plausible encore, il faudra convenir que, si
I'univers sonore parait illimité (celui des formes sonores) 'univers musical est
limité (celui du sens, auquel le répertoire classique, et souvent exotique, nous
a habitués). Ainsi la musique ne serait pas indéfiniment extensible, et ce que
nous aurions trouvé depuis les années 50 ne serait qu'une généralisation des
«arts du son », analogue aux arts plastiques, tandis que la musique serait partie
entre-temps a la recherche de sens impossibles.

Je ne cherche pas a trancher prématurément ce débat, si sérieux et si
grave que, de I'énoncer, on fait déja figure de trouble-féte. Je tiens cependant
a dire que, si le Traité s’efforce (s’est efforcé) de tracer des « programmes de
recherche » que ce Guide récapitule, il ne les a pas assumés ni présentés comme
devant conduire 4 de la musique, au sens authentique et respectable que garde
pour moi ce terme. Ces programmes, en outre, se bornent 4 énumérer des
structures postulées, des agencements probables et surtout des dominances
entre critéres. Non seulement le T7raité n’est jamais une tentative pour inciter
a composer, mais plutdt négativement, il met en garde contre tel parti pris,
telle confusion. Cet aspect négatif, dois-je en revendiquer I'originalité, par le
temps qui court?

Dois-je rappeler tant d’évidences niées? Qu’un son harmonique sera tou-
Jjours « dominant » dans un ensemble? Qu’un son fixe sera toujours entendu
difféeremment qu’un son glissant (en raison de deux fonctionnements différents
de l'oreille)? Que la Klangfarbenmelodie est un leurre, du moins tant qu’elle
espére rivaliser avec d’autres claviers plus classiques? Or toutes ces idées, qui
renouent avec la tradition universelle, sont a I'opposé des modes sévissant
depuis plus d’'un demi-siécle. La mode musicale s’est apparentée naivement a
la politique aussi bien qu’au scientisme; elle affiche des idées égalitaristes,
permutationnelles, qui relévent d’une inspiration primaire. Il faut des musi-
ciens bien naifs pour croire que la science enseigne la permutation d’éléments
égalitaires, et que le hasard préside a ses geneéses. On dirait qu’une sous-
culture s’est emparée de I'Art (car la musique n’est pas seule en cause) pour
lui appliquer le slogan éculé du Hasard et de la Nécessité.

Certes, ces deux termes, bien manipulés, peuvent étre, parfois, la clé,
provisoire, de nombre de nos ignorances. Loin d’étre celle de la connaissance
achevée, ils restent des passe-partout, la o la théorie vacille, ou la pratique
bafouille. La science est aussi et surtout volonté de puissance, prévision et défi
au possible. L’Art était aussi, différemment, une tentative pour 'homme de se
situer, de s’épanouir en s’exprimant, échappant ainsi au déterminisme. Bizar-
rement, la mode a souffié un vent contraire, et, pour aider a des navigations
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absurdes, a promis des machines, des instruments, et des deus ex machina.

Les chercheurs qui ont bien voulu me suivre depuis bientét trente-cinq
ans n’ignorent rien de ce champ contradictoire dans lequel je les ai entrainés,
et parfois maintenus envers et contre les courants de la mode. On ne s’étonnera
donc pas de retrouver, dans le guide de I’Eléve-Maitre, trace, discréte, mais
sensible de tels débats et de ces mises en garde. Peut-étre n’a-t-on pas encore
assez nettement indiqué les limites de cette recherche, dont le propos reste
ouvert, dont les trouvailles, certes fertiles, sont incompleétes, et dont I'abou-
tissement, hélas, que tous désireraient, manque absolument : & savoir un traité
non plus des objets musicaux mais de I'ceuvre musicale! L’avenir, messieurs,
vous appartient. Ne vous plaignez pas si je vous ai laissé le plus difficile. Vous
ne trouverez ici qu'une marche d’approche : aucune régle de I’ Art, proprement
dit.

Mais peut-étre tomberez-vous, en revanche, sur de I'inattendu, du sur-
prenant. Ce sens musical, en effet, auquel je ne cesse de me référer sans savoir
le définir, ne ressemble-t-il pas a d’autres questions que pose la vie, et aux-
quelles nous ne savons pas répondre? La vie, aprés tout, a-t-elle un sens? Qui
sait bien le définir? Existe-t-il, a ce sujet, un consensus?

Et méme si nous nous en tenions a la seule musique — a la Musique méme
— sait-on répondre a ces questions : Qu’est-ce que la musique? Quelle est sa
fonction? (ou ses fonctions). Est-elle universelle, singuliére, plurielle? Les ceuvres
musicales sont-elles des objets, au sens d’une production, ou des moyens de
communication entre les humains, ou davantage, une percée au-deld, une
ouverture vers ce qu'on nomme, par exemple, le spirituel?

Or, sans répondre 4 de telles questions, car le sphinx lui-méme y renonce,
on peut admettre ou n’admettre pas qu’elles se posent, qu’elles régnent quelque
part, dans I'inconscient individuel ou collectif. En somme en Musique aussi,
on pourrait distinguer, non pas des athées et des croyants, mais ceux qui
croiraient a 'en-deca ou aux au-dela de la musique.

De sorte que régne aussi dans tout ce débat un sous-entendu (ou un
malentendu) qu’il vaut mieux, une bonne fois, élucider. Oui, je crois, pour
ma part, que la musique est plus que la musique, que ce n’est pas un objet
usuel, utilitaire ou esthétique, mais une démarche spirituelle, ou comme disait
un vieux Maitre, un « exercice étrique », une performance de I'étre tout entier.
Je ne puis donc nier que, parfois, 4 I'occasion du solfege le plus trivial, de
'expérimentation apparemment la plus technique, le postulat du spirituel
réapparaissait, 'intention d’un dépassement difficile & nommer mais plus
impossible encore a nier.

C’est pourquoi j’ai conseillé 2 Michel Chion d’ajouter a cette préface un
texte qu’il rédigea naguére (quand donc déja?) 2 mi-chemin entre la moquerie
et la tendresse, et ou je ne cesserai de reconnaitre son talent de chroniqueur,
et son attention a I’essentiel. J’espére qu’on lira ce texte sans grimace. Il s’agit
bien d’une « mise en boite », mais il s’agit aussi de retrouver, dans ce coffret,
le goat de quelques bois précieux, un parfum d’amitié, et la nostalgie d’un
Maitre désespéré de n’en savoir pas plus.

Pierre SCHAEFFER.
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En ce temps-la, Pierre était avec ses disciples, et I'un d’eux lui demanda : « Maitre,
quel est le premier de tous les commandements? »

Pierre répondit : « Le premier de tous les commandements est : travaille ton
instrument. C’est le commandement de mon Pére, et le second est semblable au premier :
travaille ton oreille comme ton instrument. »

Il leur dit encore : « Il y a un temps pour entendre et un temps pour écouter; que
ceux qui ont des oreilles pour ouir comprennent. »

Un autre de ses disciples lui dit : « Maitre, il a été dit : tu structureras ta musique,
et vous ne nous parlez que de I’Objet. »

Pierre lui répondit : « Ne vois-tu pas que qui comprend I'Objet, celui-la seul
comprend la Structure? Car la Structure a été faite pour I’homme et non I’homme
pour la Structure. »

Cependant les Prétres murmuraient entre eux et disaient: « Il blaspheme la
Structure. »

1l leur dit encore : « La main est prompte, mais Uoreille paresseuse. Ecoutez donc
ce que vous faites. Mais il y a un temps pour préparer, et un temps pour jouer. Que
ton oreille droite n’ignore pas ce que fait ta main gauche. »

« Ecoutez les sons autour de vous, ils ne programment ni ne calculent, et cependant
le Grand Ordinateur, dans toute sa gloire, n’a jamais chanté comme 'un d’eux. »

« En vérité, je vous le dis, si vous ne réduisez pas votre écoute, vous ne trouverez
pas U'Objet Sonore, et si vous ne trouvez pas U'Objet Sonore, vous ne toucherez pas
I’homme avec votre musique, car I’Objet Musical n’est qu’un Objet Sonore convenable. »

Il leur dit encore : « Ce qui varie, c’est ce qui est constant. Qui voit I'Objet, voit
la Structure. » Mais eux ne comprenaient toujours pas.

Pierre leur proposa cette parabole: « Un homme creusait un sillon fermé. Au
dixiéme tour qu’il fit, ses voisins et ses amis se moquérent de lui. Mais au trentiéme
Jjour, il en sortit plus de musique que de tous les champs de la région. En vérité, je
vous le dis, cultivez votre Champ Perceptif, et le royaume de la Musique fleurira en
vous. »

Cependant, la foule se moquait de lui : « Puisque tu dis que tu peux changer le
sonore en Musical, fais-le! ». Et ils lui jetaient des grands mots.

Pierre dit : « Mon Pére, pardonnez-leur, car ils n’entendent pas ce qu'ils font. »

M. C.
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Présentation, par Michel Chion

Notre ambition, avec ce Guide des Objets Sonores, a toujours été d’offrir
aux chercheurs, aux musiciens, aux mélomanes et a tous ceux qu’intéresse de
prés ou de loin I'univers sonore, un instrument de travail, sar, clair, et neutre
(si faire se peut) leur permettant une meilleure connaissance et compréhension
de I'apport considérable de Pierre Schaeffer dans ce domaine, a travers un
recensement des théses et des notions développées dans son ouvrage le plus
important, le Traité des Objets Musicausx.

Ce livre imposant paru en 1966, et deux fois réédité (la premiére fois
avec de trés minimes corrections, la seconde fois, en 1977, augmenté d’une
postface nouvelle de I'auteur) a été souvent visité, mais I'ampleur et la complexité
de son architecture, le caractére touffu de sa rédaction et de sa présentation,
avec I'absence d’un index en fin de volume, pouvaient le rendre difficile a
consulter. Nous avons voulu y remédier a travers cet ouvrage, qui résulte
d’une commande passée par le Groupe de Recherches Musicales en 1972! 11
nous aura donc fallu dix ans pour le commencer, le laisser, le reprendre, et
en mettre au point la forme définitive.

Car nombreux étaient les problémes que posait cette entreprise. Fallait-
il, entre autres, trier les théses du Traité, pour ne retenir que celles qui
pouvaient étre jugées éprouvées et indiscutables? Nous nous y sommes refusés,
considérant qu’il était important de tout recenser, afin de laisser le lecteur se
faire son propre jugement. Bien sir, on n’oublie pas,  chaque fois, de signaler
1a ou l'auteur s’aventure dans des hypothéses rapides, et 12 ou il présente des
résultats qu’il peut garantir. Mais telle notion audacieuse et rapide, comme
celle de poids ou d’impact, peut ouvrir des voies nouvelles, presque autant que
telle idée longuement mirie. C’est au temps qu’il appartiendra de faire
«travailler » toutes ces notions nouvelles, et nous ne pouvons d’avance savoir
lesquelles en définitive porteront le plus de fruits.

Se voulant fidéle, ce livre n’est pas pour antant un « digest » du Traité des
Objets Musicaux. Une rapide comparaison des deux ouvrages fera apparaitre
qu’il résulte d’un travail long et important de dépouillement, de reclassement,
d’exégese, et de reformulation (dans le sens d’une rédaction plus synthétique
et plus lapidaire) qui en fait tout autre chose qu’une version réduite.

Ce Guide des Objets Sonores a été congu pour remplir trois fonctions complé-
mentaires :

—celle, modeste mais indispensable, de 'Index qui manque au Traité des
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Objets Musicaux (avec les renvois aux pages du Traité i la fin de chaque article;
signalons a ce propos que la pagination est la méme dans les trois éditions, et
que cet index est donc utilisable pour toute version du Traité) :

—celle, prévue deés I'origine, d’un Dictionnaire des principales notions clés
(souvent présentées par couples) du Traité des Objets Musicaux, regroupant
toutes les approches que cet ouvrage en propose. On a choisi 100 de ces
notions — et de ces couples —, le plus souvent désignées par des termes d’usage
courant auxquels I'auteur donne un sens particulier : Grain, Facture, Entre-
tien, Masse... Pour les retrouver dans I'ordre alphabétique, il suffit de recourir
a la Table de Consultation Alphabétique placée au début de cet ouvrage, et qui
donne le numéro d’ordre de chaque article;

— celle enfin, ajoutée plus récemment, d’un Guide de Lecture se lisant de
la premiére a la derniére page, et reprenant 4 grands traits, dans une pro-
gression raisonnée, les grands thémes du Traité.

De cette triple fonction, vient que le Guide des Objets Sonores, dans sa Table
des Matiéres, superpose deux plans paralleles :

—un plan logique et progressif en cinq parties, qui ne recoupe que trés
partiellement celui du Traité des Objets Musicaux, et qui a été pour I'essentiel
entiérement congu a neuf;

— une « liste » numérotée de 100 articles, regroupés a I'intérieur des divisions
du plan sus-dit, mais susceptibles d’étre lus indépendamment et isolément,
chaque article comportant son Index.

Pour permettre cette lecture autonome de chaque article sans imposer
trop de renvois, il a bien fallu se répéter de temps en temps, mais les quelques
redondances que fait apparaitre une lecture suivie et systématique sont un
inconvénient mineur, croyons-nous, par rapport a la commodité qu’elles auto-
risent d’'une double utilisation.

Pour résumer notre entreprise, disons que le Traité des Objets Musicaux
est un ouvrage congu pour une grande part dans une perspective diachronique,
comme un itinéraire, une progression presque initiatique, dont il convient de
suivre les méandres, les retours, les difficiles gestations (aucune notion impor-
tante n’y est présentée sans I'historique des intuitions, des titonnements qui
lont fait naitre), et que nous en avons fait une brutale coupe synchronigue,
avec les effets d’écrasement, de mise a plat et de simplification que cela implique.
Mais autrement, notre travail n’aurait guére présenté d’intérét s’il s’était
contenté d’offrir un modéle réduit du Traité, Notre pari, c’est que cette vision
en coupe permet une nouvelle lecture, plus compléte, mieux repérée, plus
«en connaissance de cause » du Traité, par I'autre perspective qu’elle apporte.

De la méme facon, nous avons sélectionné cing figures parmi les plus
importantes du Traité (qui en comporte un grand nombre), et les avons placées
en annexe pour que le lecteur puisse y retrouver, articulés les uns aux autres,
la plupart des concepts clés que le Guide présente séparément. Ces tableaux
sont désignés dans le cours de I'ouvrage, pour plus de commodité, par des
«noms de code » rapides : BIFINTEC (Bilan Final des Intentions d’Ecoute),
PROGREMU (Programme de la Recherche Musicale), TARTYP (Tableau
Récapitulatif de la Typologie des Objets Musicaux), TARSOM (Tableau Réca-
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pitulatif du Solfége des Objets Musicaux), auxquels il faut ajouter le tableau
inaugural des Quatre Ecoutes.

Pour terminer, il nous reste & remercier tous ceux qui ont permis a ce
travail d’étre mené a bien : tout d’abord Pierre Schaeffer, qui nous a fait la
trés grande confiance de nous laisser le réaliser a notre idée (quant 4 ce que
nous lui devons, il est superflu de le détailler : I'entreprise de ce Guide des
Objets Sonores, dont nous lui faisons I'lhnommage, doit en témoigner); également
Francois Bayle et 'INA/GRM, commanditaires patients de ce Guide; ainsi que
Genevieve Mache et Suzanne Bordenave, qui en ont dactylographié avec
rigueur une grande partie; Jack Vidal, qui a contribué largement a la phase
de dépouillement du Traité *; la Direction de la Musique et de la Danse du
Ministére de la culture, qui a apporté un concours financier destiné a rendre
le prix de cet ouvrage plus accessible au public large auquel il est destiné, et
enfin, tous ceux, nombreux, qui nous ont encouragés a le terminer en nous
exprimant amicalement leur impatience de le voir aboutir!

M. C., 10-11-82.

* Les Editions du Seuil, qui nous ont aimablement autorisés 4 reproduire dans cet ouvrage
des citations et des figures du Traité des Objets Musicaux.
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TABLE DE CONSULTATION ALPHABETIQUE

Cette table permet au lecteur d’utiliser ce Guide comme un dictionnaire; les chiffres
donnés renvoient a la numérotation des articles de 1 a 100.

ABSTRAIT/CONCRET, 15.
ACCIDENT/INCIDENT, 87.
ACCUMULATION, 83.
ACOULOGIE, 39.
ACOUSMATIQUE, 1.
ALLURE, 98.
ANALYSE/SYNTHESE, 48.
ANAMORPHOSE, 5.
ARTICULATION/APPUI, 59,
ATTAQUE, 97.
BANALE/PRATICIENNE (ECOUTES), 7.
BRUIT BLANC, 92.
CALIBRE : V. SITE/CALIBRE, 51.
CANNELE (SON), 91.
CARACTERE : V. VALEUR/CARAC-
TERE, 28, GENRE, 47. ’
CARACTEROLOGIE, 46.
CELLULE, 79.
CHAMP PERCEPTIF, 25,
CLASSE, 44
CLOCHE COUPEE, 2.
COMPLEXE (SON, MASSE), 66.
COMPOSE/COMPOSITE, 86.
CONTEXTE/CONTEXTURE, 24.
CONTINU/DISCONTINU, 26.
CONVENABLE (OBJET), 40.
CORRELATION, 4.
CRITERE MORPHOLOGIQUE, 88.
CRITERE TYPOLOGIQUE, 67.
CRITERE/DIMENSION, 50.
CULTUREL : V. NATUREL/CULTU-
REL, 13.

. CULTURELLE (ECOUTE) : v. NATU-

RELLE/CULTURELLE (ECOUTE), 8.
DENSITE/VOLUME, 94.
DEPONENTS (SONS), 45.
DUREE/VARIATION, 69.
DYNAMIQUE (CRITERE), 96.
ECART, 52.

ECHANTILLON, 82.

ECHELLE, 18.

ECOUTE REDUITE, 11.

ECOUTES (QUATRE), 6.

ENTENDRE: v. FAIRE/ENTENDRE, 14.
ENTRETIEN, 61.
ENTRETIEN/INTONATION : v. ARTI-

CULATION/APPUI, 59.
EPOCHE, 10.
EQUILIBRE/ORIGINALITE, 70.
EQUILIBRES (SONS), 71.
ESPECE, 49.

EXCENTRIQUES (SONS), 76.
FACTURE, 62.

v. aussi MASSE/FACTURE, 68.
FAIRE/ENTENDRE, 14.
FORME/MATIERE, 60.

FORMES (SONS), 72.
FRAGMENT, 80.

GENRE, 47.

GRAIN, 95,

GROSSE NOTE, 77.
GROUPE, 85.
HAUTEUR, 17.
HOMOGENES (SONS), 74.



IDENTIFICATION/QUALIFICATION,
23.

IDENTIFIER : V. IDENTIFICATION/
QUALIFICATION, 23.

IMPACT, 55.

IMPULSION, 63.

INCIDENT : v. ACCIDENT/INCIDENT,
87.

INSTRUMENT, 21.

INTENTION, 9.

INTERDISCIPLINE,
NAIRE, 36.

INTONATION : v. ARTICULATION/
APPUI, 59.

ITERATIF, ITERATION, 64.

LANGAGE ET MUSIQUE, 32.

MASSE, 89.

MASSE/FACTURE, 68.

MATIERE : v. FORME/MATIERE, 60.

MODULE, 56.

MORPHOLOGIE, 43.

MOTIF, 84.

MUSICAL/MUSICIEN, 16.

MUSICALITE/SONORITE, 27.

MUSICAL (OBJET) : v. SONORE (OBJET),
12, CONVENABLE (OBJET), 40.

NATUREL/CULTUREL, 13,

NATURELLE/CULTURELLE
(ECOUTE), 8.

NCEUD, SON NODAL, 90.

NOTE, 19.

OBJET SONORE, 12.

OBJET/STRUCTURE, 22.

ORIGINALITE : v. EQUILIBRE/ORI-
GINALITE, 70.

PEDALE, 81.

PERMANENCE/VARIATION, 29.

POIDS, 53.

POLYPHONIE/POLYMORPHIE, 31.

PRATICIENNE (ECOUTE): v. BANALE/
PRATICIENNE (ECOUTE), 7.

PROFIL DE MASSE, 100.

INTERDISCIPLI-

PROFIL MELODIQUE, 99.

« PROGREMU », v. SOLFEGE, 38.

PURE (MUSIQUE), 34.

QUALIFICATION : v. IDENTIFICA-
TION/QUALIFICATION, 23,

QUATRE ECOUTES (LES), 6.

QUATRE SECTEURS : v.
ECOUTES, 6.

REDONDANTS (SONS), 73.

REDUITE (ECOUTE), 11.

RELIEF, 54.

SENS/SIGNIFICATION, 35.

SEUIL : V. CORRELATION, 4.

SIGNAL PHYSIQUE, 3.

SIGNE, 33.

SILLON FERME, 2.

SIRENE, 75.

SITE/CALIBRE, 51.

SOLFEGE, 38.

SONORE : par opp. @ MUSICAL, v.
MUSICALITE/SONORITE, 27.

SONORE (OBJET), 12.

SYNTHESE : v. ANALYSE/SYNTHESE,
48,

TABLATURE, 57,

THEME/VERSION, 37.

TIMBRE, 20.

TIMBRE HARMONIQUE, 93,

TONIQUE (SON, MASSE), 65.

TRAME, 78.

TYPE, 42.

TYPOLOGIE, 41.

TYPO-MORPHOLOGIE, 58.

VALEUR/CARACTERE, 28.

VARIATION : v. PERMANENCE/
VARIATION, 29 et DUREE/VARIA-
TION, 69.

VARIATION, 30.

VARIATION/TEXTURE : v. VALEUR/
CARACTERE, 28.

VERSION : v. THEME/VERSION, 37.

VOLUME : v. DENSITE/VOLUME, 94.
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I. A LA RECHERCHE DE L’OBJET SONORE

A. La révélation acousmatique

Un certain nombre de circonstances historiques ont conduit 4 une notion
comme celle d’objet sonore. Ce sont d’abord les premiéres trouvailles de
la « musique concréte », avec ses deux expériences inaugurales : le sillon
Sfermé et la cloche coupée; C’est aussi la prise de conscience d’une situation
d’écoute qui, pour n’étre pas nouvelle, n’avait jamais été repérée dans son
originalité et baptisée d’un terme spécifique : la situation acousmatique.

»1. ACOUSMATIQUE

1) Acousmatique : mot rare, dérivé du grec, est ainsi défini dans le dic-
tionnaire : adjectif, se dit d’un bruit que l'on entend sans voir les causes dont il
provient.

Il a été repris par Pierre Schaeffer et Jérome Peignot pour désigner une
expérience aujourd’hui trés courante, mais assez peu reconnue dans ses consé-
quences, qui consiste 4 entendre par la radio, le disque, le téléphone, le
magnétophone, etc., des sons dont la cause est invisible.

L’écoute acousmatique s’oppose a I'écoute directe, qui est la situation
«naturelle » ou les sources des sons sont présentes et visibles.

La situation acousmatique renouvelle la fagon d’entendre. En isolant le
son du « complexe audiovisuel » dont il faisait initialement partie, elle crée
des conditions favorables pour une écoute réduite qui s’intéresse au son pour
lui-méme, comme objet sonore, indépendamment de ses causes ou de son sens
(bien que I'écoute réduite puisse s’exercer aussi, mais plus difficilement, en
situation d’écoute directe).

2) Effets de la situation acousmatique : la situation acousmatique modifie les
conditions de I’écoute, avec certains effets caractéristiques. Entre autres :

a) Suppression des supports donnés par la vue pour identifier les sources
sonores. « Nous découvrons que beaucoup de ce que nous croyions entendre n’était
en réalité que vu, et expliqué, par le contexte » (93).
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b) Dissociation de la vue et de I’ouie, favorisant I'écoute des formes sonores
pour elles-mémes (donc de I'objet sonore).

En effet, si la curiosité des causes subsiste dans I’écoute acousmatique (et
peut méme étre attisée par la situation), la répétition possible du signal enre-
gistré peut « €puiser » cette curiosité et imposer peu 4 peu « l'objet sonore comme
une perception digne d’étre écoutée pour elle-méme » (94) et dont elle nous révéle
la richesse.

¢) Mise en évidence, par I’écoute répétée d’'un méme fragment sonore
enregistré, des variations de I'écoute. Ces variations ne sont pas le fait d’un
«flou» dans la perception, mais « d’éclairages particuliers, de directions chaque
Jois précises et révélant chaque fois un nouvel aspect de Uobjet, vers lequel notre
attention est délibérément ou inconsciemment engagée » (94).

3) L’expérience acousmatique : le mot rare d’« acousmatique » désignait aussi
en grec une secte de disciples de Pythagore qui suivaient, dit-on, un ensei-
gnement ou le Maitre leur parlait en se cachant derriére une tenture. Ceci
afin d’éviter de distraire leur attention par la vision de son apparence cor-
porelle.

P. S. insiste sur le sens initiatique de I'expérience acousmatique, qui met
Pauditeur en mesure de prendre conscience de son activité perceptive ainsi
que de I'objet sonore.

C’est la situation acousmatique du son a la Radio qui I’a mis, en 1948, sur
la voie d’une « musique de bruits » se suffisant 4 elle-méme, et qu’il devait bap-
tiser la musique concréte. C’est pourquuoi il en est venu 2 étendre le sens du terme
«acousmatique », et a parler d’« expérience acousmatique », pour désigner une
nouvelle facon d’entendre : « se consacrer entiérement et exclusivement a [’écoute »,
afin de trouver le chemin qui méne du « sonore » au « musical ». Le magnéto-
phone, dans cette recherche, joue le réle initiatique de la « tenture de Pythagore »,
en créant non seulement de nouveaux phénomenes a étudier (par les manipula-
tions du studio), mais aussi et surtout de « nouvelles conditions d’observations » (98).

Acousmatique et acoustique

Il faut se garder de mal interpréter la situation acousmatique, en y distinguant par
exemple «'objectif » — ce qui est derriére la tenture — du « subjectif » — « la réaction de
Vauditeur a ces stimuli » (92), dans une réduction physicienne du phénomene. Au contraire,
« Uacousmatique correspond a un renversement du parcours. (...) il ne s’agit plus de savoir
comment une écoute subjective interpréte ou déforme la “ réalité ”, d’étudier des réactions a des
stimuli; c’est U'écoute elle-méme qui devient U'origine du phénoméne a étudier. (...) Clest vers le
sujet que se retourne la question : “ Qu'est-ce que j'entends?... Qu'entends-tu, au juste? ” en ce
sens qu'on lui demande de décrire non pas les références extérieures du son qu’il percoit, mais
sa perception elle-méme » (92).

Acousmatique et Acoustique ne s’opposent donc pas comme objectif et subjectif.
L’Acousmatique en tant que « démarche » (et non plus seulement en tant que situation)
« doit ignorer (...) des mesures et des expériences qui ne s'appliquent qu’a Uobjet physique, le
“signal ™ des acousticiens. Mais sa recherche, tournée vers le sujet, ne peut abandonner pour
autant sa prétention a une objectivité qui lui soit propre (...). La question sera, cette fois, de
savoir comment retfou'ir’émpar confrontation de subjectivités, quelque chose sur quoi il soit possible
a plusieurs expérimentateurs de se mettre d’accord » (92).
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Cette recherche, guidée par le rétablissement phénoménologique qui inspire toute la
démarche du T.O.M., aménera a définir 'objet sonore dans son « objectivité propre »,
fondée par une nouvelle écoute : I’Ecoute réduite.

ACOUSMATIQUE : 90, 91-98, 150-151, 468.

»2. SILLON FERME/CLOCHE COUPEE

Le «sillon fermé » et la « cloche coupée » sont les deux « expériences de
rupture » qui furent a I'origine de la musique concréte et de certaines décou-
vertes du solféege expérimental :

1) L’expérience du sillon fermé consistait, en un temps ou cette musique
se faisait sur disque souple, a refermer un fragment enregistré sur lui-méme
(comme peut le faire, par accident, une rayure), créant ainsi un phénomene
périodique prélevé, au hasard ou de facon prémeéditée, dans la continuité d’un
événement sonore quelconque et pouvant le répéter indéfiniment. Avec I’ar-
rivée du magnétophone, c’est la boucle de bande magnétique qui a remplacé
le sillon fermé, en créant un effet parfaitement similaire. Largement utilisé
dans la musique concreéte de cette époque, le sillon fermé menait a la prise
de conscience de I'objet sonore et de I’écoute réduite : comment, en effet,
décrire pour lui-méme ce fragment sonore dont on avait vite fait d’épuiser la
perception « causale » et anecdotique, et qui se présentait 4 'auditeur comme
un «objet », a la fois toujours le méme et toujours susceptible de révéler de
nouveaux traits a2 une observation indéfiniment répétée?

2) L’expérience de la cloche coupée consistait également a intervenir dans
le déroulement d’un son enregistré : si I'on « prélevait » un fragment de réso-
nance de son de cloche aprés son attaque, en égalisant sa dynamique et en
répétant ce fragment par la technique du «sillon fermé », alors on « entendait
un son rappelant celui de la flite » (417). Cette expérience amena Pierre Schaef-
fer a I'idée, qu’il devait vérifier par des expériences ultérieures, que la recon-
naissance d’un timbre n’était pas liée autant qu’on le disait alors a la présence
d’un spectre harmonique caractéristique, mais également 4 d’autres caractéres
dans la forme du son (notamment a I'attaque).

En tant qu'«expérience de rupture », isolant un son de son contexte, le
manipulant, et créant ainsi un phénoméne sonore nouveau qui ne pouvait plus
étre ramené directement a sa causalité, I'expérience de la cloche coupée, avec
celle du sillon fermé, invitait 2 pratiquer I'« écoute réduite », et 2 dégager la
notion d’objet sonore (391).

Sur le plan typologique, le sillon fermé peut étre assimilé a une pédale au sens
général (répétition cyclique d'un fragment) tandis que les sons artificiels et brefs de
cloche coupée, s’ils ne sont pas répétés en sillons fermés, peuvent étre rangés parmi
les fragments (v. 80 et 81).

CLOCHE COUPEE : 391, 417, 455.
SILLON FERME : 23, 65, 391, 455.

20



B. Signal Physique et Objet Sonore

Avant de dire en détail ce qu’est 'objet sonore, on commencera par dire
ce qu’il n’est pas:

—1II n’est pas la simple « traduction » par I'oreille d’un signal physique,
comme invitait 4 le penser tout un courant musical contemporain des
recherches du T.O.M. Aussi le T.O.M. consacre-t-il une partie de ses
pages a une critique en régle, appuyée de nombreuses expériences, de
cette tendance qui consiste a assimiler la perception auditive 4 une sorte
de décalque conforme d’un signal physique « objectif ». Il met en évidence
qu’il existe des corrélations trés variables entre signal physique et son pergu,
qui peuvent étre caractérisées par des phénomeénes dits d’anamorphoses et
qui démontrent qu’on ne saurait réduire le son a une traduction linéaire
d’un stimulus.

—De méme, si I'objet sonore correspond 4 une nouvelle écoute qu’on
appellera écoute réduite, on se préoccupera d’abord de comprendre le
mécanisme des écoutes “ ordinaires ”, non-réduites. Car il y en a plusieurs :
pas moins de 4. C’est la distinction des 4 écoutes définissant 4 secteurs,
4 facons de considérer le rapport au son. Ces 4 secteurs, on les retrouvera
dans tout le Guide des Objets Sonores.

»3. SIGNAL PHYSIQUE

1) On ne saurait nier que tout son entendu ne soit la perception d’un
phénomene vibratoire se produisant dans le monde physique. Mais il est
impossible de prétendre en déduire, comme on I'a fait souvent dans les années 50
et 60, que les valeurs musicales percues sont mesurables et identifiables d’aprés
les parameétres propres a ce signal physique.

Il importe en effet de distinguer le SON en tant que signal physique, et
mesurable 4 ce titre par des appareils, et le SON en tant qu’objet sonore, qui
reléve d'une expérience perceptive qualitative, laquelle ne peut pas plus étre
identifiée 2 une donnée physique, que la perception d’une couleur ne peut
I’étre a une longueur d’onde.

2) Le «SIGNAL PHYSIQUE», c’est donc le son en tant que phénomene
énergétique en action dans le milieu physique (courant électrique, vibration
mécanique) qui existe indépendamment de tout « auditeur », mais qui permet
a celui-ci d’entendre un « objet sonore ».

Ce signal physique est repérable et quantifiable dans ses qualités propres
(fréquence, amplitude, temps chronométrique, etc.) par des appareils de mesure;
il est enregistrable et reproductible par les appareils d’enregistrement et de
reproduction, qui permettent aussi de le manipuler; enfin il peut étre synthétisé
électroniquement, avec une détermination trés précise de chacune des carac-
téristiques citées plus haut (fréquence, amplitude, etc.).
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Certes, les CORRELATIONS entre les variations d’un signal physique et
celles de I'objet sonore percu qui lui correspond sont étroites, mais elles ne
se réduisent pas a un décalque linéaire. C’est justement ’objet de la « psycho-
acoustique » que d’étudier, a propos de cas physiquement simples (fréquences
pures, par exemple) ces corrélations, et notamment tous les phénomeénes de
déformation (anamorphoses) qui se produisent quand on passe d’'un niveau a
'autre, du fait des propriétés PHYSIOLOGIQUES de l'oreille et des données
PSYCHOLOGIQUES intervenant dans ’audition.

En montrant que I'oreille percoit, dans certains cas, des notes fondamen-
tales qui n’existent pas physiquement, mais qu’elle reconstitue d’aprés le spectre
de leurs harmoniques, on met en évidence son roéle actif dans la constitution
et la définition des caractéres du son pergu.

La contestation par Pierre Schaeffer du « préjugé scientifique » (qui assi-
mile le son a la perception de ses composantes physiques, pour donner a la
pratique musicale le statut d’une « science ») s’appuie donc sur des expériences
de PSYCHO-ACOUSTIQUE (rapportées au livre III) mais elle souhaite dépasser
le niveau des cas élémentaires étudiés par la psycho-acoustique ordinaire pour
se situer au niveau de 'EXPERIMENTATION MUSICALE.

Le propos de cette expérimentation, que Schaeffer tient 4 distinguer de
la psycho-acoustique, c’est « d’élablir des relations expérimentales entre le signal
physique (le son, qualifié par des paramétres acoustiques) et I’objet musical (percu dans
une intention d’écoute musicale) », cette recherche « ne s’embarrassant a priori
d’aucune systématisation liée a des résultats de la psycho-acoustique » (168).

a) Distinction entre signal physique et objet musical.

« Le signal physique... n’est pas sonore, si nous entendons par la ce qui est saisi par Uoreille.
Il est Uobjet de la physique des milieux élastiques. Sa définition est relative aux normes, au
systeme de référence de celle-ci » (269).

Dans sa recherche sur le son, dit Schaeffer, « ’acousticien vise en Jfait deux objets :
objet sonore qu’il écoute, et le signal qu’il mesure. Victime (d’une erreur de perspective), il ne
lui reste plus qu’a poser le signal physique au départ, considérer I’audition comme son résultat,
et Uobjet sonore comme une apparence subjective... Il oublie que C'EST L'OBJET SONORE LUI-
MEME, DONNE DANS LA PERCEPTION, QUI DESIGNE LE SIGNAL A ETUDIER, et qu'il ne saurait
donc étre question de le reconstruire a partir du signal. La preuve en est qu'il n’y a aucun
principe physique qui lui permette, non seulement de distinguer, mais d’avoir idée des trois
sons, DO, MI, SOL, contenus (et mélangés) dans quelques centimétres de bande magnétique » (269).

b) La psycho-acoustique et la musique expérimentale face au signal physique.

Si la psycho-acoustique recherche des cas simples, de fréquences pures par exemple,
pour étudier « les correspondances entre la variation d’une dimension physique élémentaire de
Uobjet et la variation d’une valeur sensorielle », le musicien expérimental, lui, « n’aura
aucune prédilection particuliere pour les stimuli physiquement simples. Ce qui I'intéresse, ... ce
sont les perceptions musicales dominantes, clairement percues, qui peuvent parfaitement étre dues
d des sons physiquement trés complexes... La référence derniére du musicien est U'oreille » (170).

Le musicien, contrairement au psycho-acousticien, ne cherche donc pas 2 élucider
la «boite noire » du sujet. Il se place « dans un monde original qu'il étudie pour lui-méme,
celui des perceptions musicales » (171).
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SIGNAL PHYSIQUE: 159-171, 269

»4. CORRELATIONS

1) On appelle corrélation la relation entre le signal physique qui produit
I'impression sonore, et le son percu lui-méme. Le terme de corrélation veut
signifier qu’il n’y a pas, entre I'un et l'autre niveau, de correspondance régu-
lire et automatique, mais que la perception intervient avec son niveau et ses
lois propres et ne se contente pas de « décalquer » passivement les variations
d’un «stimulus » physique.

L’étude de ces corrélations consiste donc 4 se pencher sur un certain
nombre de ces cas ou la perception vient apparemment contredire ou contra-
rier ce qu'indiquent les mesures faites sur le signal physique : ceci, non parce
qu’elle serait « floue » ou « trompeuse », mais parce qu’elle posséde son niveau
d’objectivité propre, irréductible au monde des phénomenes physiques.

L’auteur note que I’étude de ces corrélations a été jusqu’ici négligée, en
particulier par ceux qui étaient désireux de fonder une technique musicale
sur des lois acoustiques, et qui postulaient donc un accord entre musique et
acoustique.

2) Plus généralement c’est entre acoustique et musique que I’on se propose
d’étudier les « corrélations raisonnables et raisonnées » en distinguant les « objets
et les méthodes spécifiques » dans chaque domaine. Tout en admettant leur
étroite relation, I'auteur pense qu'il est temps de préciser quelle en est la
nature réelle.

Cas de corrélations entre signal physique et objet sonore

Le livre III du TRAITE examine, avec expériences a I'appui, un certain nombre de
cas de corrélations entre des parameétres propres au signal physique et des propriétés
de I'objet sonore percu.

Par exemple :

a) Corrélation entre spectre et hauteur, dont il ressort que la notion de hauteur percue,
« loin d’étre évidente, et liée, comme on le professe, a la fréquence du fondamental, est une notion
complexe et plurielle » (188) et que « l'encombrement apparent ou masse d’un son, ou bien sa
localisation précise en hauteur, ne sont pas en corrélation directe avec I'encombrement physique
du spectre et son fractionnement, ou la localisation d’un fondamental » (192).

Des expériences sur les seuils différentiels de hauteur mettent en évidence I'impor-
tance de I'accoutumance et du contexte dans la perception de variations minimes
(expérience de Francés sur les vecteurs harmoniques, cf. son livre, la Perception de la
Musigue, p. 67 et seq.).

b) Expériences sur les seuils et transitoires : les seuils minimaux temporels qui sont
propres a l'oreille, pour la reconnaissance des hauteurs, des articulations et des timbres,
Jouent un réle important dans la perception des caractéristiques physiques du son.

c) Expériences d’« anamorphoses timbres-dynamiques » (voir ANAMORPHOSE) : ces expé-
riences établissent I'importance de I'évolution dynamique du son, dans toute sa durée,
pour apprécier son attaque et son timbre.

d) Expériences sur le temps et la durée : elles conduisent 4 poser que la durée musicale
pergue est fonction de la densité d’information (anamorphose temps-durée).
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Toutes ces expériences qui mettent en évidence le décalage entre le niveau physique
et le niveau percu, sont un préalable a la recherche d’un nouveau Solfége expérimental
du son percu, qui se définisse une objectivité propre au lieu d’en emprunter les appa-
rences a d’autres disciplines.

CORRELATION : 58, 128, 144-147, 157-258 (Livre 1II), 267, 275.

»5. ANAMORPHOSE

1) Cas particulier de corrélation entre signal physique et objet sonore,
qui se caractérise par « certaines irrégularités » remarquables dans le passage
de la vibration physique au son' pergu « faisant penser & une déformation psycho-
logique de la “ réalité ™ physique, et qui traduisent U'irréductibilité de la perception a
la mesure physique » (216).

Les anamorphoses qui apparaissent dans la perception des sons concernent
entre autres la dimension du temps : on parle alors d’anamorphoses temporelles.

Par exemple, I'attaque d’un son est associée par I'auditeur au début de
ce son, alors que des expériences de coupures montrent que cette perception
d’attaque représente une synthése, faite aprés coup par l'oreille, de I’histoire
énergétique du son dans toute sa durée, et ceci de facon trés variable, selon
son profil dynamique et harmonique particulier.

Autrement dit, un phénomeéne qui est physiquement réparti sur toute la
durée du son, a savoir son évolution dynamique, sera percu comme une qualité
d’attaque particuliére. Cette évolution dynamique s’avére importante pour
caractériser le timbre de I'objet sonore, qu’on ne saurait dés lors réduire 2 la
perception d’un spectre harmonique caractéristique.

De méme, des expériences sur le temps et la durée conduisent 4 poser
que la durée musicale pergue n’est pas homologue de la durée « objective ».
A durée «chronométrique » égale, un son riche en information sera percu
comme plus long qu’un son plus « pauvre » et plus prévisible. (ANAMORPHOSE
TEMPS-DUREE, 248).

Ainsi, un son de piano écouté a I'envers apparait plus long que Ioriginal
a I'endroit, parce que la version a I'envers est plus insolite, et alerte I'oreille
de maniére plus active.

2) Dans un sens secondaire, dérivé du premier, le terme d’anamorphose
est employé dans I'étude du solfége des variations (v. 30) pour désigner la plus
rapide et la plus dense des trois vitesses de variations distinguées. Les deux
autres degrés de vitesse et de densité sont nommeés parcours (vitesse et densité
de variation lente) et profil (vitesse et densité de variation moyenne).

ANAMORPHOSE : 216-231, 232-243, 248, 251, 253, 255, 563 (au sens
second, correspondant aux sons a variation rapide, voir p. 567, 568, 572).
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C. Les circuits de I’écoute « ordinaire »

»6. LES QUATRE ECOUTES

1) On distingue quatre modes de l'écoute (Ecouter, Ouir, Entendre,
Comprendre) que I'on dispose sur un -tableau a quatre quadrants, quatre
secteurs numérotés de un a quatre. Ces quatre secteurs ainsi définis, localisés
une fois pour toutes et désignés par leur numéro de code serviront a penser
aussi bien la recherche musicale que le fonctionnement de la musique tradi-
tionnelle, les rapports de la musique et du langage que ceux du signal physique
et de I'objet musical. Ils résultent en effet du croisement de deux dualismes
que I'on rencontre universellement dans toute activité de perception : le dua-
lisme Abstrait/Concret et le dualisme Objectif/Subjectif (lequel consiste a
confronter I'objet de la perception et Uactivité de la conscience percevant). Le T.O.M.
propose ainsi un certain nombre de tableaux portant sur diverses questions
et qui sont issus, quant a leur disposition, de ce tableau-matrice initial des
quatre écoutes :

4., COMPRENDRE 1. ECOUTER
3. ENTENDRE 2. OUIR

On s’habituera vite a leur numérotation circulaire dans le sens des aiguilles
d’une montre : ils définissent, non une suite chronologique, mais un « circuit »
que la perception parcourt en tous sens et ol ces quatre secteurs sont le plus
souvent simultanément impliqués, se renvoyant mutuellement les uns aux
autres.

Mais qu’en est-il de ces quatre écoutes? A quoi correspondent, dans le
langage du T.O.M., ces quatre verbes courants: Ecouter, Ouir, Entendre,
Comprendre?

Au secteur 1 — Ecouter, c’est préter l'oreille a quelqu’un, a quelque chose;
c’est, par I'intermédiaire du son, viser la source, 'événement, la cause, c’est
traiter le son comme indice de cette source, de cet événement (Concret-Objec-
tif).

Au secteur 2 — Quir, c’est percevoir par 'oreille, c’est étre frappé de sons,
c’est le niveau le plus brut, le.plus élémentaire de la perception; on «oit »
ainsi, passivement, beaucoup de choses qu’on ne cherche ni 4 écouter ni a
comprendre (Concret-Subjectif).

Au secteur 3 — Entendre, c’est, d’aprés I’étymologie, manifester une inten-
tion d’écoute, C’est sélectionner dans ce qu’on oit ce qui nous intéresse plus
particuliérement, pour opérer une « qualification » de ce qu’on entend (Abs-
trait/Subjectif).

Au secteur 4 — Comprendre, C’est saisir un sens, des valeurs, en traitant le
son comme un signe renvoyant a ce sens, en fonction d'un langage, d’un code
(écoute sémantique; Abstrait/Objectif).
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Ces quatre modes de I’écoute se résument plus ou moins dans cette
phrase : « Je vous ai oui malgré moi, bien que je n’aie pas écouté a la porte, mais je
n’ai pas compris ce que j'ai entendu. »

(3) et (4)

ABSTRAIT

parce que l'objet est
dépouillé en qualités
qui servent a qualifier
la perception (3) ou a
constituer un langage,
a exprimer un sens (4).

(1) et (2)

CONCRET

parce que les références causales (1) et le donné
sonore brut (2) sont un concret inépuisable.

(4) COMPRENDRE

un sens véhiculé par des
SIGNES.

(1) ECOUTER

des événements, des
causes dont le son est
INDICE.

(3) ENTENDRE

des objets sonores qua-
lifiés dans une percep-
tion qualifiée

(2) ouir

des objets sonores bruts
dans une perception
brute.

(1) et (4)

OBJECTIF, parce qu’on
se tourne vers I'objet de
perception

(2) et (3)

SUBJECTIF, parce qu’on
se tourne vers l'activité
du sujet percevant.

(d’apres le Tableau des Fonctions de | 'Ecoute, 116, voir Annexe).

a) Le circuit des quatre écoutes.

Au départ les quatre écoutes correspondent a une double confrontation :

—en entrées verticales, de I'abstrait et du concret;
—en entrées horizontales, de I'objectif et du subjectif.

En bas (2 et 3), on se tourne vers le sujet percevant, en haut (4 et 1) vers ses objets
de perception.

— A gauche (4 et 3), on a les deux secteurs abstraits : I'écoute pratiquant (en bas)
avec 'ENTENDRE, la sélection de certaines qualités du son se tourne (en haut), avec le
COMPRENDRE, vers la compréhension d'un sens a travers des valeurs abstraites, un
code, etc.

— A droite (1 et 2), on a les deux secteurs concrets : I'écoute confrontée (en bas),
avec 'OUIR, 2 une « perception brute », du son se tourne (en haut) pour ECOUTER,
vers la reconnaissance de la cause concrete du son, de son agent, a travers les indices
que ce son lui fournit.

« Qu'il s'agisse de Uécoute qualifice au niveau subjectif, ou des valeurs et connaissances
émergeant au niveau collectif, tout Ueffort, en 3 et 4, est de dépouillement et consiste a ne retenir
de U'objet que des qualités qui permettront de le mettre en rapport avec d’autres, ou de le référer
a des systémes signifiants. Au contraire, en 1 et 2, qu'il s'agisse de loutes les virtualités de
perception contenues dans Uobjet sonore, ou de toutes les références causales contenues dans
Uévénement, U'écoute se tourne vers un donné concret, en tant que tel inépuisable, bien que
particulier » (119).
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Cette double confrontation de I'Objectif et du Subjectif, de I’ Abstrait et du Concret
se retrouve, selon 'auteur, dans toute activité humaine :

« Dans toute écoute se manifeste (...) la confrontation entre un sujet réceptif dans certaines
limites et une réalité objective d’une part; d’autre part, des valorisations abstraites, des
qualifications logiques se détachent par rapport au donné concret qui tend a s'organiser autour
d’elles sans jamais pourtant s’y laisser réduire » (119).

Chaque auditeur peut «se spécialiser » dans un « des quatre piles résultant de cette
double tension » (119), mais toujours par rapport aux 3 autres :

« Aucun spécialiste ne saurait en fait se dispenser de “ parcourir ” & plusieurs reprises le
cycle entier des quadrants, car aucun d’eux n’échappe ni a sa propre subjectivité en face d'un
sens [abstrait] ou d’un événement [concret] présumés objectifs, ni au déchiffrement logique [abs-
trait] d'un concret en soi inexprimable, et par conséquent aux incertitudes et aux apprentissages
progressifs de la perception » (119-120).

b) Un « carrefour dangereux » : une case de plus pour Uabstrait.

Jusqu’'a la page 308 du T.O.M. incluse, les différents tableaux a 4 secteurs que
Pierre Schaeffer géneére, pour sa réflexion, a partir du tableau initial des 4 écoutes
(113) se partagent donc en un coté concret 4 droite (1 et 2) et un c6té abstrait & gauche
(3 et 4). 1l s’agit respectivement.:

® du tableau des fonctions de I'écoute (116) récapitulant les caractéristiques des 4 écoutes
(ce tableau est « visualisé » sur la couverture de I'ouvrage par 4 illustrations correspon-
dantes);

® du double tableau de la corrélation entre objet physique et objet musical (fig. 1, 144)
pour le physicien et pour le musicien;

® du double schéma des deux exclusives de la langue, dans ses deux variantes (307
et 308), confrontant le cas de la langue avec celui de la musique.

Quant au bilan final des intentions d’écoute (fig. 2, 154), sans répondre 4 la disposition
en 4 secteurs, il se dispose selon une bifurcation entre un coté concret, a droite (écoute
du son comme indice d’'un événement) et un c6té abstrait, a gauche (écoute du son
comme support d’un sens) (v. BIFINTEC)

A un certain stade, celui ol est abordé le « systéme expérimental », cette frontiére
est remise en cause. Le secteur 1, celui du renvoi causal 4 la source (écouter un instru-
ment) est resitué dans sa dimension abstraite. Par exemple, la référence 4 un instrument
(comme le violon) dans une partition traditionnelle, reléve, malgré les apparences, d’'un
certain niveau d’abstraction.

« Ainsi le terme violon, dans U'indication « un sol de violon », n’est pas moins abstrait que
la valeur désignée par le symbole sol. On a retenu, en oubliant le reste, ce qui pouvait étre
commun a tous les violons possibles » (317).

A partir de cette nouvelle considération du secteur 1 comme désignant non plus
seulement le renvoi concret 4 une source particuliére (des violons), mais aussi le renvoi
plus général a cette abstraction que constitue un type d’instrument caractéristique (le
violon, avec son timbre générique) ou, méme un genre de sources caractéristiques, les
tableaux suivants du T.O.M. congus sur le principe des 4 secteurs, ne gardent plus que
le secteur 2 (celui de I'« ouir » brut) comme le seul véritablement concret.

C’est le cas, dans 'ordre, des figures suivantes :

® Tableau comparatif des matériaux du langage et de la musique (314).

® Bilan Musicalité-Sonorité (Systéme traditionnel) (fig. 20, 320);

® Sonorité et Musicalité des domaines instrumentaux (fig. 21, 324);

® Comparaison du code des langues conventionnelles et du répertoire des bruits (fig. 22,

338);
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® Systéme musical traditionnel (fig. 23, 367);
e enfin, et surtout le Programme de la Recherche Musicale (fig. 24, 369) dit PRO-
GREMU (voir Annexe).

.Dans ce dernier, le secteur 2 (Typologie), o survit le concret, est celui, précisément,
d’ou part le programme en 4 étapes vers la reconquéte et la synthése du musical.

Ces considérations topographiques peuvent sembler oiseuses, mais le T.0.M.
témoigne sans cesse de I'importance que son auteur donne 2 la disposition spatiale des
notions (généralement duelles) qu'il y manipule, dans des tableaux générés la plupart
du temps par le principe des 4 secteurs, lui-méme issu du croisement de 2 oppositions.
Sans leurs relations, leurs interdépendances et leurs polarités (que ces nombreux tableaux
a la fois « visualisent » et engendrent au sein d’un « espace conceptuel » 4 deux dimen-
sions), aucune des notions du T.O.M. n’a de sens ni de fonction. Aussi ne s’étonnera-
t-on pas que Pierre Schaeffer consacre deux pages du T.O.M. (316-317) a justifier sa
remise en cause de la localisation primitive du couple Abstrait/Concret par rapport
aux 4 secteurs originels, et qu'il signale comme un « carrefour dangereux » ce moment
critique, ou les concepts sont a redistribuer dans I'espace (§ 18, 2, p. 316).

c) Récapitulation des tableaux du T.O.M. fondés sur les quatre secteurs.

1. Tableau des fonctions de 'écoute (116); c’est ce tableau qui inspire I'illustration de
la couverture du T.O.M.

2. Corrélation entre objet physique et objet musical (144): ici chacun a son tableau, il
y en a un pour le physicien et un pour le musicien.

3. Bilan Final des Intentions d’écoute (154, BIFINTEC). Ce tableau n’est pas divisé
en quatre secteurs, mais il présente sous une nouvelle disposition le tableau initial de
la p. 116.

4. Comparaison Langue et Musique (307 et 308). Ici, de méme, la langue et la musique
sont successivement confrontées aux quatre secteurs; le schéma est présenté sous deux
variantes.

5. Tableau Comparatif des matériaux du langage et de la musique (314).

6. (Sans titre) tableau illustrant le «carrefour» que vont connaitre les quatre
secteurs : au lieu du croisement initial objectif-subjectif avec abstrait-concret, on aura
sens-événement avec général-particulier (317).

7. Bilan musicalité-sonorité (Systéme traditionnel) (320) : la musicalité est «en haut »
(secteurs 1 et 4); la sonorité « en bas » (secteurs 2 et 3).

8. Sonorité et Musicalité des domaines instrumentaux (324). Ce diagramme adopte la
forme d’une sorte de cerf-volant tendu aux quatre extrémités par les quatre secteurs.

9. Le code des langues et le répertoire des bruits (338).

10. Le systétme musical traditionnel (367). Ce tableau met en évidence un nouveau
dualisme Identification (secteurs I et IV) Qualification (I1 et III) (v. 23).

11. Programme de la Recherche Musicale (369, PROGREMU). C’est le plus riche et
le plus complexe, puisqu’il contient en effet deux tableaux imbriqués I'un dans 'autre,
I'un consacré au « systéme traditionnel » (cases 1 et IV numérotées en chiffres romains),
'autre au «systéme expérimental » (cases 1 4 4 en chiffres arabes, ol I'on trouve la
suite des quatre principales étapes du Solfége : Typologie, Morphologie, Analyse, Syn-
thése).

12. (Sans titre) Les « quatre musiques » (638) — voir Polyphonie | Polymorphie (31).

QUATRE ECOUTES (LES) : 112-120, 121, 125, 142, 144, 154, 307, 308,
314, 317, 320, 338, 363, 367, 369, 497, 498, 499, 501, 615.
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»7. BANALE/PRATICIENNE (ECOUTES)

1) Un des deux couples d’écoute, avec le couple naturelle/culturelle.

L’écoute banale est celle qui va d’emblée 2 la causalité du son, a sa prove-
nance, ainsi qu’a sa signification (secteurs 1 et 4, ECOUTER et COMPRENDRE)
mais qui s’interroge peu sur elle-méme (secteurs 2 et 3, OUIR et ENTENDRE)
et sur son fonctionnement.

L’écoute praticienne est celle qui se spécialise dans une direction d’écoute
spécifique. Soit un bruit de galop : I’écoute banale I'entend comme un galop
de cheval, mais les différentes écoutes praticiennes I’entendent différemment;
I'acousticien cherche 4 déterminer la nature du signal physique, le Peau-Rouge
y entend le « danger possible d’une approche hostile », et le musicien y entend des
groupes rythmiques.

Il faut se garder cependant de croire que I’écoute banale est plus
«subjective » et I'écoute praticienne plus « objective »; le contraire pourrait
tout aussi bien étre soutenu.

2) Chaque écoute a ses limites propres : I’écoute banale donne une « ré-
ponse automatique », imprécise sur son objet. L’écoute praticienne se ferme
a certaines significations, a certaines potentialités, ou bien elle veut ramener
tout 4 son domaine propre : c’est le cas de I’écoute « physicienne », qui mécon-
nait toutes les perceptions qu’elle ne peut réduire a son domaine, sans voir
que « loute activité auditive spécialisée fonde un domaine de pratiques objectives
entierement originales » (127).

BANALE/PRATICIENNE : [121-122, 123-126, 127, 128, 152-154, 337.

»8. NATURELLE/CULTURELLE (ECOUTES)

L’écoute naturelle est la « tendance prioritaire et primitive a se servir du son
pour se renseigner sur I'événement » (120) et elle s’exprime par la question « qu’est-
ce que c’est? Qui est-ce? Que se passe-t-il? » Elle correspond donc au secteur 1
(ECOUTER). .

L’écoute culturelle est celle qui « se détourne (...) (sans cesser de U'entendre) de
événement sonore et des circonstances qu’il révéle relativement a son émission pour
viser 4 travers lui un message, une signification, des valeurs» (secteur 4,
COMPRENDRE) (121).

Les deux couples d’écoute, banale/praticienne et naturelle/culturelle,
fonctionnent de maniére imbriquée, en concurrence ou en association : ces
notions servent a élucider le fonctionnement de I’écoute, de ses circuits, pour
parvenir a dégager loriginalité de I'écoute réduite par rapport 2 elles.

NATURELLE/CULTURELLE (ECOUTE) : 120-121, 152, 153, 271, 337, 345.
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D. L’écoute réduite

Avec les notions d’écoute réduite et d’objet sonore, 'auteur propose un
rétablissement phénoménologique de la fagon de concevoir la musique,
qui, lorsqu’il I’a formulé, se trouvait a contre-courant de I’esprit du temps
et peut-étre I’est resté.

Les notions phénoménologiques d’intention et d’époché aideront a
comprendre ce qu’est I'écoute réduite.

»9. INTENTION

1) Notion phénoménologique fondant la perception de I'objet en tant
qu’« unité intentionnelle, correspondant a des actes de synthése » (263). Si I'objet est
transcendant a toutes les expériences partielles que j'en ai, c’est dans mon
expérience que cette transcendance se constitue. Il y a corrélation entre telle
intention d’entendre, et tel objet sonore, ou critére sonore, entendu. « A chaque
domaine d’objets correspond ainsi un type d’“ intentionalité . Chacune de leurs pro-
priétés renvoie aux activités de la conscience qui en sont “ constitutives ” : et l'objet
percu n’est plus cause de ma perception. Il en est le “ corrélat ” » (267).

2) La corrélation entre I'intention perceptive et ’objet percu est une des
notions fondamentales du rétablissement phénoménologique introduit par Schaef-
fer dans la recherche musicale, que dominait dans les années 50 et 60 une
idée scientiste de I'objet musical comme objet en soi. Pour Schaeffer au

contraire, I'« objet sonore est a la rencontre d’une action acoustique et d’une intention
d’écoute » (271).

a) L’intention d’entendre.

C’est le titre du chapitre VIII du Traité, a propos duquel P. S. fait la remarque que
le mot entendre implique déja I'idée d’intention dans son étymologie («intendere »),
mais que le mot s’est vidé de son sens pour ne plus exprimer que I'idée d’une réception
passive. D’ou I'expression étymologiquement pléonastique : INTENTION D’ENTENDRE.

Ily a différentes intentions d’entendre : scientifiques, musicales, et « philosophiques ».

Quand on percoit 4 travers un son la cause dont il est I'indice, ou le sens dont il est
porteur, c’est a chaque fois en fonction d’une intention d’entendre spécifique (naturel-
lement les deux intentions peuvent s’appliquer 2 un méme objet sonore concuremment).
L’écoute réduite, elle, sera une nouvelle intention d’entendre, consistant a retourner vers
I'objet sonore lui-méme les intentions d’écoute qui a travers lui visent un sens ou un
événement.

Mais ces différentes intentions ne sont pas complétement étanches les unes aux
autres.

Cette «intention d’écoute », « rien ne peut empécher un auditeur de la faire vaciller,
passant inconsciemment d’un systéme @ un autre, ou encore d'une écoute réduite d une autre
qui ne Uest.pas. (...) C'est par un tel tourbillon d’intentions que s'effectuent les raccords, que
s’échangent les informations » (343).

Une partie de la recherche sur I'objet sonore consiste 2 définir en commun, au
sein de groupes de chercheurs, des intentions d’entendre nouvelles, 4 'aide d’un nouveau
vocabulaire (que P. S. appelle un « métalangage »). Ainsi, la notion de critére de 1'objet
sonore, contrairement 4 la notion classique de « paramétre » (laquelle suppose plus ou
moins une existence objective du son en dehors de ’auditeur) se référe a une intention
d’entendre spécifique qui la fonde.
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b) L’intention entendue.

Par cette expression (qui n’est pas de P. S. lui-méme) on peut désigner, non pas
I'intention engagée par I'auditeur dans son écoute, mais I'intention qu’il sent mise en
ceuvre, ou non, quand il entend un son : on peut ainsi distinguer fondamentalement
des sons sans intention (sons de phénoménes naturels, mécaniques) et des sons inten-
tionnels émis essentiellement dans un but de communication (352). Par exemple : « le
cri de U'animal, la parole de 'homme et les signaux morse ou de tam-tam » (352). La musique
aurait alors pour statut particulier d'étre « a la charniére de ce bizarre couple de I'agent et
du message : Uintention de faire de la musique consiste & prendre des sons de la premiére catégorie
(non spécialisés dans les langages) pour en faire une communication de la seconde catégorie
(mais qui ne désire rien dire) » (352).

c) Intention et invention.

En face de I'intention d’entendre, il y a I'intention de faire, de fabriquer des sons :
c’est 1a qu’intervient I'invention (353-354). Cette invention, qui reléve de I'homo faber et
du faire par opposition a I'entendre, peut également mettre en jeu des intentions trés
diverses.

INTENTION : 140-154, 155-156, 263, 267, 271, 276, 292, 293, 302, 339,
343, 352-354, 399, 480-482.

»10. EPOCHE

1) Transcrit du grec émox1, ce terme phénoménologique, emprunté a
Husserl, désigne une attitude de « suspension » et de « mise entre parenthéses »
du probléme de I'existence du monde extérieur et de ses objets, par laquelle
la conscience fait un retour sur elle-méme et prend conscience de son activité
perceptive en tant que celle-ci fonde ses «objets intentionnels ». L’époché
s’oppose i la « foi naive » en un monde extérieur ou se trouveraient des objets-
en-soi, causes de la perception. Elle s’oppose aussi au schéma « psychologiste »
qui considére les perceptions comme les décalques «subjectifs » de stimuli
physiques «objectifs ». Elle se distingue enfin du « doute méthodique carté-
sien », en ce sens qu’elle s’abstient de toute thése sur la réalité ou I'illusion.

Ce désengagement de la perception (appelé aussi : réduction phénomé-
nologique, mise hors-jeu, mise hors-valeur, etc.) permet de saisir I'expérience
de perception «...en méme temps que Uobjet qu’elle me livre. Et je m’apercois alors
que c’est dans mon expérience que la transcendance [de l'objet par rapport au flux
changeant de ses différentes perceptions] se constitue » (267).

2) Dans le cas particulier de I’écoute, I’époché représente un décondi-
tionnement des habitudes d’écoute, un retour a I'« expérience originaire » de
la perception, pour saisir 2 son niveau propre I’objet sonore comme support,
comme substrat des perceptions qui le prennent comme véhicule d’un sens i
comprendre, ou d’une cause a identifier.

La « mise entre parenthéses », en quoi consiste 1'écoute réduite, qui est une
époché, amene donc:

® 4 mettre « hors-circuit» la considération de ce a quoi le son renvoie,

pour considérer I’événement sonore lui-méme;
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® 3 distinguer cet événement sonore percu du signal physique auquel
I’acousticien le rapporte, et qui, lui, n’est pas sonore.

a) Phénoménologie sans le savoir.

« Pendant des années, écrit Pierre Schaeffer, nous avons souvent fait ainsi de la phé-
noménologie sans le savoir (...) C’est seulement aprés coup que nous avons reconnu, cernée par
Edmond Husserl avec une exigence héroique de précision une conception de U'objet que postulait
notre recherche » (262).

L’attitude de P. S. a toujours été phénoménologique, en tant que la phénoméno-
logie est une « philosophie qui met en suspens pour les comprendre les affirmations de Uattitude
naturelle, mais (...) aussi une philosophie pour laquelle le monde est toujours “ déja la ", avant
la réflexion, comme une présence inaliénable, et dont tout | ‘effort est de retrouver ce contact naif
avec le monde pour lui donner enfin un statut philosophique » (Merleau-Ponty, Phénoménologie
de la Perception, Avant-Propos, I).

Comme Merleau-Ponty, Pierre Schaeffer a toujours pris comme principe, que « je
ne suis pas le résultat ou Uentrecroisement des multiples causalités qui déterminent mon corps
ou mon “ psychisme ”,.je ne puis pas me penser comme une partie du monde, comme le simple
objet de la biologie, de la psychologie et de la sociologie, ni fermer sur moi l'univers de la science.
Tout ce que je sais du monde, méme par science, je le sais & partir d’une vue mienne ou d’une
expérience du monde sans laquelle les symboles de la science ne voudraient rien dire. (Idem,
I11.)

b) Un autre point sur lequel Pierre Schaeffer s'est rencontré dés I'origine avec la
réflexion phénoménologique, c’est que la réduction, ou époché, définie par Husserl ne
consiste pas 4 nier les perceptions naturelles, et  les faire s’évanouir dans un néant
originel, mais 4 les remettre dans une nouvelle perspcctwe

« Gette universelle mise hors-valeur, cette “ inhibition ”, cette “ mise hors-jeu ” de toutes ks
attitudes que mous pouvons prendre vis-d-vis du monde objectif — et d’abord des attitudes
concernant : existence, apparence, existence possible, hypothétique, probable et autres — ou encore,
comme on continue de dire, cette “ énox1) phénoménologique ", cette “ mise entre parenthéses "
du monde objectif, ne nous placent pas devant un pur néant. Ce qui, en revanche et par la
méme, devient notre, ou mieux, ce qui par la devient mien, a moi, sujet méditant, c'est ma vie
pure avec Uensemble de ses états vécus purs et de ses objets intentionnels ». (Husserl, Méditations
Cartésiennes, 17-18.)

De méme I'écoute réduite définie par Pierre Schaeffer ne consiste pas a nier les
€coutes « naturelles » (du son comme indice ou comme signe), ou 2 y dénoncer une
«illusion », mais & en déméler les différentes intentions constitutives, et A retourner ces
intentions sur I'objet sonore, en tant que support des perceptions qui le prennent comme
véhicule, pour le définir lui-méme par une nouvelle intentionalité spécifique, celle de
I’écoute réduite.

« Avant qu’un nouvel entrainement ne soit possible et que puisse s’élaborer un nouveau
systéme de r{fé’rmces, approprié a I'objet sonore cetle fois, je devrai me libérer du condi-
tionnement cré¢ par mes habitudes antérieures, passer par U'épreuve de I'époché » (270)

Epreuve initiatique de retour aux sources, et non «retour 2 la nature », puisque
« rien ne nous est plus naturel que d’obéir a un conditionnement. Il s’agit d’un effort anti-
naturel pour apercevoir ce qui, précédemment, déterminait la conscience @ son insu » (270).

L’écoute réduite, qui fonde I’objet sonore comme son « objet intentionnel », son
«corrélat » (et non qui en découle comme de sa cause, selon le «schéma physicien »
réfuté par Pierre Schaeffer) procéde donc d’une époché, d’'une mise entre parenthéses
des intentionalités perceptibles « naturelles ». Elle réclame cette vertu d’« étonnement »
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devant le monde que Pierre Schaeffer pratique, et prone, dés le début de la musique
concréte, pour le chercheur.

EPOCHE : 265-267, 270.

»11. ECOUTE REDUITE

1) L’écoute réduite est I'attitude d’écoute qui consiste & écouter le son
pour lui-méme, comme objet sonore en faisant abstraction de sa provenance réelle
ou supposée, et du sens dont il peut étre porteur.

Plus précisément, elle consiste a inverser cette double curiosité pour les
causes et le sens (qui traite le son comme un intermédiaire vers d’autres objets
visés A travers lui) pour la retourner sur le son lui-méme. C’est I’événement
que I'objet sonore est en lui-méme (et non auquel il renvoie), ce sont les valeurs
qu’il porte en lui-méme (et non dont il est le support) que vise, dans I’écoute
réduite, notre intention d’écoute.

2) Dans I’écoute « ordinaire », le son est toujours traité comme véhicule.
L’écoute réduite est donc une démarche « anti-naturelle », qui va contre tous
les conditionnements. L’acte de faire abstraction de nos références habituelles
dans I’écoute est un acte volontariste et artificiel qui nous permet d’élucider un
grand nombre des phénomenes implicites de notre perception.

L’écoute réduite est ainsi nommeée par référence a la notion de réduction
phénoménologique (époché), et parce qu’elle consiste en quelque sorte a dépouil-
ler la perception du son de tout ce qui n’est « pas lui » pour ne plus écouter
que celui-ci, dans sa matérialité, sa substance, ses dimensions sensibles.

L’écoute réduite et I’objet sonore sont ainsi corrélats I'un de I'autre; ils se
définissent mutuellement et respectivement comme activité perceptive, et
comme objet de perception.

a) Origine de I'écoute réduite.

Comme on I'a dit, ce sont les expériences primitives de la cloche coupée et du
sillon fermé qui ont conduit les chercheurs réunis autour de P. S. 4 pratiquer I'écoute
réduite et 2 en dégager la notion. Ces deux « exercices de rupture » (391) leur ont appris
a se désintéresser de la causalité du son — annulée par la redondance de la répétition,
dans le cas du sillon fermé, ou masquée par la manipulation, dans le cas de la cloche
coupée et 4 oublier aussi le sens dont il était porteur (également annulé ou masqué)
pour mettre ’accent sur la substance sonore.

Mais I'écoute réduite ne peut pas étre pratiquée de but en blanc; il faut passer,
pour y accéder, par des exercices de déconditionnement ou I'on doit prendre conscience
de ses réflexes d’écoute « par référence », et devenir capable de les « suspendre » (270).

Elle est donc une élucidation et un déconditionnement 4 la fois.

b) L’autre face des écoutes ordinaires.

L’écoute réduite conserve toujours un lien avec les écoutes ordinaires, dont elle
est comme « ’autre face ».

« Si réduite que soit I’écoute de I'objet sonore pour lui-méme, on ne saurait décoller son
envers de son endroit, et les adhérences qu’elle garde avec les deux visées qui habituellement
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dépassent U'objet : “ Qu’est-ce qui arrive ” et “ Qu'est-ce que ¢a veut dire? ” (...) » Mais « nous
pouvons changer de direction d’intérét, sans bouleverser fondamentalement I'intention constitutive
qui commande la structure : cessant d'écouter un événement par U'intermédiaire du son, nous
n'en _continuons pas moins a écouter le son comme un événement sonore » (271). Ainsi, une
anecdote sonore (telle que le bruit du roulement d’une bille sur une surface accidentée)
écoutée dans un parti-pris d’écoute réduite aura une structure homologue de I'anecdote
événementielle i laquelle renvoie le son : avec les mémes progressions, la méme forme,
la méme « histoire ».

Il n’y a donc pas d’inconséquence de la part de P.S., lorsque, pour analyser les
différents types du critere d’allure (en termes d’écoute réduite, puisque le critére n’est
qu’une propriété de I'objet sonore percu visée par I’écoute réduite), il se référe a trois
types de causalité déterminées : humaine, « naturelle » ou mécanique, donc, en appa-
rence, a quelque chose dont I’écoute réduite devrait faire compléte abstraction. En
effet, I'allure entendue est identifiée et peut étre marquée a son niveau propre, de fagon
caractéristique, par ces trois types de causalité.

« L’attention concentrée sur U'objet de I'écoute réduite peut se servir de ce qu’'elle sait de
U'événement, voire du sens, pour mieux comprendre comment 'objet est fait » (293).

REDUITE (ECOUTE) : 154 (BIFINTEC), 155, 270-272, 289, 293, 332, 343,
344, 345, 347, 348, 349, 391, 468, 471.

»12. OBJET SONORE

1) On appelle objet sonore tout phénomeéne et événement sonore percu
comme un ensemble, comme un tout cohérent, et entendu dans une écoute
réduite qui le vise pour lui-méme, indépendamment de sa provenance ou de
sa signification.

L’objet sonore est défini comme le corrélat de V'écoute réduite : il n’existe
pas « en soi», mais & travers une intention constitutive spécifique. Il est une
unité sonore percue dans sa matiére, sa texture propre, ses qualités et ses
dimensions perceptives propres. Par ailleurs, il représente une perception
globale, qui se donne comme identique a travers différentes écoutes; un
ensemble organisé, qu'on peut assimiler a une «gestalt » au sens de la psy-
chologie de la forme.

2) Une série de confusions se produisent fréquemment sur la nature de
I'objet sonore :

a) L’objet sonore n’est pas le corps sonore :

Le corps sonore, c’est la source matérielle du son qu’on peut identifier a
travers lui. En francais, 'ambiguité du mot « objet » favorise, chez certains, la
confusion déja trés commune entre le son et son anecdote causale. Cette
confusion doit absolument étre évitée. L’objet sonore, comme notion, nait jus-
tement de la distinction radicale faite entre le son et sa causalité, réelle ou
imaginaire.

b) L’objet sonore n’est pas le signal physique : celui-ci n’étant pas « sonore »
du tout.

c) L’objet sonore n’est pas un fragment d’enregistrement.

Il n’est pas identifiable au fragment de bande magnétique sur lequel il
est enregistré, ou au sillon de disque, ou a tout autre fragment de support
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d’enregistrement. En effet, ce méme fragment, lu a des vitesses différentes,
par des appareils différents, ou dans un sens différent (a2 I'endroit et a I'envers)
fera entendre des objets sonores complétement différents; I'objet sonore, lui, n’est
«que de notre écoute », relatif a elle.

d) L’objet sonore n’est pas un symbole noté sur une partition :

Pour la méme raison il ne peut étre identifié avec le symbole écrit plus
ou moins précis qui sert a le « noter ».

e€) L’objet sonore n’est pas un état d’ame :

Il se donne comme identique a travers les différentes écoutes, « transcen-
dant aux expériences individuelles » (269). On peut donc I’analyser et le décrire,
lui donner une objectivité propre. Cependant, le niveau auquel on se place pour
discriminer les objets et les isoler dans une « chaine sonore » est affaire d’in-
tention, de parti pris.

L’écoute réduite peut ainsi, aprés avoir étudié un objet sonore comme
totalité, globalité, le considérer aussi comme une composition de petits objets
sonores sur lesquelles elle se penchera individuellement. Inversement, elle
peut resituer cet objet dans le contexte plus long d’une structure qu’elle
considérera comme objet (loi OBJET/STRUCTURE, v. 22).

Cependant, on s’appuiera sur certaines régles (comme le choix d’une durée
moyenne, propice a la mémorisation du son comme un tout), pour déterminer
'« ordre de grandeur » auquel on se place pour délimiter les objets sonores.

Objet sonore et note de musique : en tant qu'unité d’événement sonore, que « gestalt »
qui peut étre composée de plusieurs micro-événements soudés par une forme, I'objet
sonore peut ne pas coincider, lorsqu'il s’agit d’écouter une musique classique, avec
chacune des notes de la partition : un arpége de harpe, sur la partition, est un enchai-
nement de notes; mais, pour I'auditeur, c’est un seul objet sonore.

SONORE (OBJET) : 23, 53, 76, 95-98, 115, 154, 156, 161, 261, 268-274,
279, 289-290, 292, 293, 334, 343-344, 346, 347, 358, 384-385, 391, 415.
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1I. HYPOTHESES POUR UNE MUSIQUE GENERALISEE

A. Les trois dualismes de la musique

Le terme de « naturel », employé 4 un détour de ce chapitre, va peut-
étre en faire bondir quelques-uns, comme procédant d’un « rousseauisme »
naif. On demande ici au lecteur de se garder d’une réaction a priori, et
de lire ce qui suit avec un esprit sans préjugés.

Bien str que, pour Pierre Schaeffer, la musique n’est jamais toute
«naturelle »; elle est fondamentalement duelle, c’est-a-dire partagée,
déchirée, et d’abord triplement duelle, a travers les 3 couples Naturel/
Culturel, Faire/Entendre, Abstrait/Concret.

»13. NATUREL/CULTUREL

1) Naturel | Culturel est le premier dualisme de la musique, le plus déter-
* minant, le plus lourd de conséquences.

Est naturel, ce qui est en commun a tous les hommes, du fait de données
physiologiques et psychologiques universelles.

Est culturel, ce qui est propre a chaque culture, en relation avec des codes
et des conditionnements particuliers.

L’alternative naturel-culturel est un des problémes fondamentaux de la
musique; la réponse que P.S. donne a ce probléme tient dans ces mots: la
musique est fondamentalement naturelle et culturelle; ce qui n’est pas une
fuite devant la question, mais au contraire une réponse trés nette — dont il
découle qu’il y a des lois naturelles minimum que doit respecter tout systéme
musical pour étre viable (c’est-a-dire perceptible).

2) La musique traditionnelle, par exemple, repose sur des données en
partie naturelles (perception des intervalles et des principaux degrés harmo-
niques, relations de consonance) et en partie culturelles (choix des gammes et
des toniques dans les échelles communes, fonctions harmoniques, etc.), dont
le concours forme des structures de référence variables selon les cultures.
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La méconnaissance du dualisme fondamental de la musique fait que souvent
I'on confond « deux catégories de problemes fort différents, selon qu’ils mettent en
Jjeu des structures de référence naturelles ou des structures de référence convention-
nelles » (610), c’est-a-dire culturelles.

Il est donc important pour la recherche musicale de débrouiller cette
confusion, et de chercher les lois naturelles qui président a I'identification et
au choix de certaines valeurs musicales (comme la hauteur) plutét que d’autres.

Une équivoque courante

Pour « la pensée musicale contemporaine », dit P, S, « la musique (...) serait un langage
expressément culturel, qui ne trouverait son sens que dans l'usage (...). Mais d’autre part, on
invoque aussi U'acoustique, la physiologie, les paramétres, les courbes de réponse de Uoreille :
c'est-a-dire qu'on postule une raison d’étre naturelle de la musique, recherchée au niveau des
formules organisatoires (mathématiques), ou a celui des propriétés du son. C'est-a-dire qu’on en
revient au probléme central de Uessence de la musique : naturelle ou culturelle? (..). Ce qui est
grave ici, c'est que la plupart des auteurs ne semblent méme pas conscients du probléme, et
s'installent dans U'équivoque. Pour tout dire, ils n’hésitent pas lorsque cela les arrange, @ passer
sans crier gare d’un bord é Uautre » (603).

Cette incertitude s’exprime, dans les musiques modernes, par « une équivoque et une
contradiction entre la manipulation et le refus simultané du registre harmonique » (611) dont
elles récupérent les éléments tout en souhaitant annuler les références tonales, « selon
nous, d’origine naturelle » (610).

Le « changement de réfévence culturelle @ un haut niveau d’évolution ou de cristallisation »
(610) s’effectue donc dans une confusion, ou le systéme préné comme nouveau reste
malgré lui attaché, par les matériaux qu'il récupére de I'ancien systéme, aux bases
naturelles de ce systéme dont il cherche a s’arracher. « Ainsi, méme si U'on a décidé d’annuler

une structure conventionnelle telle que la tonalité, on continue, en Jait, de recourir aux échelles
qu’elle impliguait » (612).

NATUREL/CULTUREL: 10-11, 23, 603, 605-607, 610—612.

»14. FAIRE/ENTENDRE

1) Au commencement était le Faire, en matiére de musique, comme ail-
leurs. Mais « la musique est faite pour étre entendue ».

Elle reléve donc aussi bien du FAIRE que de ’ENTENDRE, d’un pole de
fabrication que d’un péle de réception.

C’est la constante préoccupation du T.O.M. que de les relier sans cesse,
pour renouer entre eux le fil que I'évolution de la musique contemporaine a
souvent rompu.

Le premier « Livre » du Traité s’intitule FAIRE DE LA MUSIQUE, et situe
les origines de la musique du c6té de I'activité instinctive de I'« homo faber »,
Jjouant de sa voix ou de I'instrument. En réponse le second livre, ENTENDRE,
cherche a poser les lois de I’Ecoute.

2) La musique traditionnelle occidentale assure un équilibre satisfaisant
entre ces deux poles, mais dans la musique contemporaine, « la distance reste
considérable entre le faire et U'entendre » (492). 11 n'y a souvent plus grand-chose
de commun entre les prescriptions d’exécution détaillées par la partition, les
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intentions de composition, et de I'autre c6té le résultat entendu. En méme
temps, « les limites du musicien, donc de la musique, ont longtemps été (...) du coté
du faire wmusical : limites d'une lutherie, d’une virtuosité. En annihilant ou en
tournant celles-ci, les techniques (...) actuelles ont démasqué les bornes de U'entendre »
(203).

Le faire a donc renouvelé I'entendre. Mais devant le nombre de musiques
faites sans étre «entendues» (au sens d’étre percues dans leur logique)
P.S. estime qu’il est temps de réapprendre a entendre ce que 'on fait.

Aprés un stade d’innovation technique soumise a la loi du Faire, il
souhaiterait qu’une écoute plus informée, rigoureuse, attentive, inspire une
création musicale nouvelle, contréle le faire.

« Contre tant de volumes consacrés aux techniques instrumentales ou composi-
tionnelles, y trouvera-t-on seulement quelques articles traitant de U'art d’entendre et
de Uanalyse de ce que I’on entend? » (86).

3) L’activité consistant 4 partir des notions et des signes pour faire la
musique, peut s’appeler Théme; celle consistant 4 analyser ce qu’on entend, peut
s’appeler Version (v. 87).

a) Son souci de ne pas couper les liens entre le « faire » et '« entendre » améne P. S. a
donner dans le T.O.M. une certaine place 4 I'analyse du « fait instrumental » et méme
a la description de certaines techniques de studio. Il met également en évidence comment,
dans I'écoute méme, l'oreille est spontanément sensible, pour apprécier le son, a la
maniére dont elle entend qu’il est fait — non pas tant dans un sens d’identification de sa
source, que dans un sens d’identification du processus énergétique qui donne naissance
a I'objet sonore. C’est pourquoi il crée la notion de facture (mot dérivé de « faire »)
pour désigner la maniére dont I'oreille percoit différents types d’entretien du son (v. 62);
c’est pourquoi aussi il ne craint pas, quand il sagit de classer les types d’allure, de faire
référence i la maniére dont I'oreille humaine distingue différents types d’agents sonores,
qu’elle reconnait a «I'allure » du son (v. 98).

b) Faire [ Entendre et les quatre secteurs.

Dans la distinction des 4 écoutes en 4 secteurs, le secteur I (F.couter) est nettement
situé du coté de la source (chercher dans le son ce qui I'a suscité, son agent) — donc du
coté de la référence au Faire; tandis que le secteur II, « Ouir » est plutét du coté de la
réception, de I’Entendre.

c) Un pour préparer, deux pour jouer.

Cette dichotomie, essentielle, du Faire et de I'Entendre est liée pour P.S. au
souvenir de I'enseignement de son pére, professeur de violon. Celui-ci avait une régle
qu’il répétait a ses éléves : Un pour préparer (mise en place de I'archet, position des
doigts); Deux, pour jouer. Et il allait jusqu'a réprimander I'¢léve pour une note Jjuste,
si celle-ci était fortuite et n’était pas voulue; tandis qu’il pouvait le complimenter pour
une bonne position, méme si elle ne donnait pas encore une note juste. Ainsi, raconte
I'auteur, « mon pere semblait-il inculquer au jeune musicien une dissociation en deux temps du
Jaire et de Uentendre » (342).

FAIRE/ENTENDRE : 11, 34, 37, 39-99 (Livrel), 101-156 (Livre II), 2083-
204, 341-343, 356-357, 413, 492, 612.
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»15. ABSTRAIT/CONCRET

1) Les deux isotopes du réel.

Dans son emploi de 'opposition Abstrait/Concret, le T.O.M. se référe a
la définition du Vocabulaire de la Philosophie de Lalande : « Abstrait se dit de toute
notion de qualité ou de relation que U'on considere de facon plus ou moins générale en
dehors des représentations ou elle est donnée. Par opposition, la représentation compléte
telle qu’elle est ou peut étre donnée est dite concrete. » Abstrait et Concret sont les
deux «isotopes du réel » (24), les deux faces de toute perception, interdépen-
dantes et complémentaires, qui doivent étre, dans la musique, conciliées et
équilibrées, contre les excés de concret (dans la musique concréte « sauvage »)
ou les exces d’abstrait (dans les musiques «a priori », sérielles ou autres).

2) La musique concréte.

Lorsque Pierre Schaeffer a baptisé Concréte, en 1948, la musique dont il
était I'inventeur, il voulait marquer que cette nouvelle musique partait du
concret sonore, du son entendu, pour chercher a en extraire des valeurs musicales
abstraites. Et ceci a I'inverse de la musique classique, laquelle part d’une
conception et d’une notation abstraites qui meénent a une exécution concréte.
P.S. voulait réagir ainsi contre les « exces d’abstraction » de I'époque mais il
n’en cherchait pas moins a « reconquérir » cet abstrait musical (24). Reconquéte
qui, pour lui, devait obligatoirement passer par un retour au concret.

38) Abstrait | Concret et les quatre écoutes.

Le tableau fondamental des 4 écoutes est fabriqué en croisant, horizon-
talement et verticalement, les 2 oppositions fondamentales que I'on retrouve
dans toute activité de perception : Objectif /Subjectif et Abstrait/Concret. Au
début du T.O.M., on considere que les secteurs 1 et 2 du tableau (partie droite)
relevent du Concret, et que les secteurs 3 et 4 (partie gauche) relévent de
I’Abstrait. A partir d’'un carrefour important dans la réflexion du T.O.M.
(316) le secteur 1 (référence a la Source), de Concret qu’il était, devient lui
aussi Abstrait, et seul le secteur 2 (celui de I'Ouir, de la perception brute)
reléve encore du Concret.

4) L’Objet sonore, corrélat de I'Ecoute réduite, se définit comme la syntheése
d’une visée abstraite et d’une visée concréte qui se reportent sur lui, au lieu de
viser a travers lui un sens (abstrait) ou une source (concréte) (154).

5) La genése instrumentale de toute musique manifeste dés I'origine cette
dialectique de I'abstrait et du concret dans le phénoméne musical : I'instrument
permet de faire entendre des structures abstraites de valeurs (orientées vers
I’écoute du sens) sur la base de ses possibilités concretes de jeu (orientées vers
I’écoute des indices), et le perfectionnement des instruments cherche en général
a équilibrer ces deux niveaux (v. INSTRUMENT, 21).

6) Dans la recherche musicale, c’est de méme dans les caractéres concrets
du sonore qu’on va essayer de puiser les «traits pertinents » qui émergeront
comme « valeurs » musicales abstraites par la mise en structure des objets,
suivant la régle permanence des caractéres (concrets) [ variation des valeurs (abstraites)
(v. 28).

7) Le dualisme Abstrait/Concret correspond donc dans le T.O.M. a un
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certain réseau de dualismes dont I’ensemble se combine sur deux étages paral-
leles dans la formulation de la loi PCV 2 (Permanence/Variation, Valeur/
Caractere, Timbre/Hauteur, Sonore/Musical) (27, 28, 29).

Rappel historique : la « réaction concréte ».

L’appellation de « musique concréte », pour ce qu'on nomme aujourd’hui plutdt
la «musique électroacoustique », a été la source de bien des équivoques. 11 faut la
resituer dans le contexte de la fin des années 50, ou elle fut proposée, non sans esprit
de provocation, par Pierre Schaeffer. C’était la grande époque des musiques sérielles
«a priori », ne jurant que par I’abstraction, avec, dés le début des années 50, I'avénement
des musiques électroniques du studio de Cologne (Stockhausen, Eimert), concues sur
partitions et composées d’apreés des principes décalqués de la physique ou de la mathé-
matique, en se fondant sur une réduction explicite des notions musicales aux paramétres
physiques. Toutes ces musiques se réclamaient d'une « fotale emprise de Uintelligence
abstraite (...) sur le matériau sonore » (20).

Par rapport a la démarche traditionnelle et surtout a ces démarches « scientistes »,
revendiquer une pratique concréte de la musique, c’était affirmer une réaction :

« Lorsqu’en 1948 j'ai proposé le terme de “ musique concréte ”, j'entendais, par cet adjectif,
smarquer une inversion dans le sens du travail musical. Au lieu de noter des idées musicales
par les symboles du solfége, et de confier leur réalisation concréte & des instruments connus, il
s’agissait de recueillir le concret sonore, d’oit qu’il vienne, et d’en abstraire les valeurs musicales
sonores qu’il contenait en puissance » (23).

Certains compositeurs (Boulez, Stockhausen, Pousseur, etc.) ont reproché i la
démarche concréte son « empirisme » et son « anarchie ». Mais pour P. S., le concret ne
fut jamais une fin en soi :

« Pour nous, dés longtemps persuadés que ces deux aspects [le concret et I'abstrait] sont
les isotopes du réel, le choix de I'un de ces adjectifs ne vise qu’a marquer un nouveau point de
départ musical, et il faut bien le dire aussi, une tendance a lutter contre le parti pris d’abstraction
qui avait envahi la musique contemporaine » (24).

Si certaines des premiéres ceuvres concretes (dont la Symphonie pour un homme seul,
1949-1950, composée en collaboration avec Pierre Henry) jouaient beaucoup sur le
«double sens » des sons concrets et le «renvoi au monde extérieur », P. S. a vite pris
ses distances par rapport 4 cet expressionnisme de jeunesse, et sa reprise en main du
Groupe de Musique concréte en 1957, aprés quatre années d’absence, coincida avec
un abandon de I'expression de « Musique concréte » trop ambigué, 4 laquelle il préférait
désormais celle de « musique expérimentale ». Son projet était bien de « poursuivre la
recherche musicale a partir du concret, certes », mais seulement pour « la reconquéte de
U'indispensable abstrait musical ». (24).

ABSTRAIT/CONCRET: 23-24, 28, 46-47, 55-56, 59-61, 66, 113, 116, 119-

120, 144, 154 (BIFINTEC), 155, 307, 308, 316-318, 320, 324, 338, 367,
369 (PROGREMU).

B. Nouveau regard sur la tradition

Rien n’étant plus étranger a la mentalité de Pierre Schaeffer que la
doctrine de la «table rase», de «I’élimination de I’héritage » — il s’est
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tourné avec attention vers la tradition, cherchant a I'appréhender d’une
nouvelle oreille. Le couple musical/musicien incarne cette dualité nou-
velle, cette double préoccupation de la tradition et de la recherche.

Les notions traditionnelles de note, d’échelle, de timbre, de hauteur, etc.,
sont ainsi reconsidérées de fond en comble.

»16. MUSICAL/MUSICIEN

Le couple musical/musicien (ot I'adjectif musical prend un autre sens
que celui qu’il revét dans le couple musical /sonore) désigne deux types d’in-
tentions d’écoute (du c6té de ’entendre) ou deux modes d’invention du sonore
(du coté du faire) opposés et complémentaires a la fois.

D’une facon générale, ’écoute, ou I'invention, musicale, se référent a
'acquis traditionnel, aux structures et aux valeurs établies et assimilées qu’elles
cherchent a retrouver ou a recréer; tandis que I’écoute ou I'invention musi-
cienne cherchent plutét a repérer de nouveaux phénomeénes intéressants ou a
innover dans la facture des objets sonores. L’attitude musicale se repose sur
les valeurs anciennes; I'attitude musicienne recherche activement des valeurs
nouvelles.

C’est par allers et retours, par approximations successives entre ces deux
attitudes que pourraient se découvrir et se fonder les valeurs d’une musique
nouvelle.

a) Ecoute/ Invention musicale et musicienne. .

Si I'on compare un violoniste joueur de Stradivarius et un « enfant a ’herbe » « qui
s'est cueilli une herbe adéquate, U'a tendue entre ses deux paumes et souffle a présent sur cette
herbe » (339), on peut dire que I'enfant, plus que le violoniste, incite 4 I'écoute musicienne
en nous détachant des références musicales classiques : « .. nous ne voulons plus écouter
la qualité sonore du Stradivarius, trop musical, mais pratiquer une écoute musicienne sur l'objet
sonore le plus fruste, et nous découvrirons une telle écoute en la pratiquant » (339).

L’auditeur de I'enfant a I'herbe « ..sera tenu de subir une collection d’objets dépourvus
de sens musical et il ne les entendra que mieux : I'un plus rauque, I'autre plus strident; les uns
brefs, les autres interminables; les uns claironnants, les autres rapeux. Le plus fort, c’est qu’alors
il fera la meilleure écoute musicienne qui soit. » (340).

L’écoute musicienne part donc d’une attitude d’identification : « c’est d’abord I'écoute
des factures, celle de I'homo faber auquel on se substitue par la pensée » (344). Elle meéne donc
naturellement i 'invention musicienne. Mais elle est aussi I’écoute « des effets, du contenu
global de la sonorité. En fait, c’est le premier effort d’une écoute réduite, alors sonore, mais déja
tendue vers la recherche de critéres d’identification » (344). En ce sens, c’est elle qui guidera
le choix des critéres d’identification de la typologie, premiére étape d’un programme
de la recherche musicale.

L’écoute musicienne se situe naturellement au départ d’une nouvelle démarche musi-
cale, quand elle s’ouvre, sans exclusive, 4 « 'universelle symphonie » (332), A I'« immense
brouhaha » (332). Mais pour mener 2 la musique, elle doit restreindre le champ des
objets qu’elle étudie et s’occuper principalement de ceux qui, a priori, sont « conve-
nables » (au musical). On en vient donc 4 un compromis (qui participe de la méthode
d’approximations successives chére a I'auteur du T.0.M.), consistant en une « classi-
Jfication [musicienne] des objets sonores non dépourvue de choix musicaux parmi les critéres
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sonores » (346). La référence au passé musical, dans I'écoute et I'invention musicienne
des objets sonores, n’est pas abandonnée.

L’écoute musicienne « se voit ainsi doublement restreinte, d'une part parce qu'on ne lui
donne pas a élucider toutes les structures sonores de lobjet, mais seulement ses structures
d’identification (...) mais aussi parce qu’on choisit pour elle, informé par elle, des objets conve-
nables (...). C’est moyennant ces deux restrictions qu'elle “ spécialise ” I'écoute réduite ». (348)
(v. OBJET CONVENABLE, 40).

b) Relation des écoutes musicale et musicienne avec I’écoute naturelle.

Les écoutes musicale et musicienne se différencient de 1’écoute naturelle qui est « la
tendance prioritaire et primitive A se servir du son pour se renseigner sur I'événement » (120).

$’évadant des conditionnements culturels habituels, I'écoute musicienne pourrait
étre tentée, dans son « retour aux sources », de viser « ce qui n’est pas l'objet sonore mais
Uévénement » (345). Elle doit se le refuser tout autant et, en conservant les curiosités
naturelles, les reporter sur I'objet sonore lui-méme.

De son c6té, une écoute qui se croit « musicale », si elle se borne 2 identifier, en
amateur éclairé, un interpréte entendu a la radio, n’est qu'une « écoute naturelle » qui
s’enquiert des indices. En ce sens « les musiciens pratiquent souvent l’écoute naturelle » (345)
a partir de leur compétence praticienne. Inversement, « Uoreille naturelle pratique parfois
Uécoute musicale » (345) et peut se référer a des critéres musicaux, visés i travers le son :
« Le médecin parlera d’un ceeur arythmique, d'une respiration sifflante, d’un beau rile. Le
mécanicien parlera de son moteur en termes musicaux... » (345).

¢) Invention musicienne et musicale.

Le méme dualisme se retrouve au niveau du Faire, de la fabrication des objets ot
'on peut distinguer, complémentaires, I'invention musicale et I'invention musicienne.
Mais la seconde n’est pas sans se référer au passé, notamment par son choix de créer
des objets convenables pour faciliter I'écoute réduite et la recherche musicale.

L’invention musicienne aménage « des sources, pour créer des objets » (354) (pble
concret, des factures) tandis que I'invention musicale aménage « des rapprochements, pour
créer des structures » (354) (pdle abstrait, des valeurs). Toutes deux sont exposées 2 des
piéges symétriques : pour I'invention musicienne, le piége de la lutherie, des causalités
(tentation de « confondre les corps sonores avec les objets sonores qu'ils délivrent ») (356); pour
I'invention musicale, tentation de dégager prématurément des structures, des valeurs
qui ne sont pas fondées suffisamment sur les propriétés des objets, et de faire de la
composition avant de mettre au point un « solfége des objets convenables ». Mais elles
doivent se compléter, comme se complétent création et recherche (358-359), dans un
aller et retour permanent de ’entendre au faire, puis du faire & 'entendre : « Par
Uinvention musicienne héritée des fagons de faire ancestrales, on s'ingéniera d créer des objets
sonores qui se prétent @ un renouvellement musical, c'est-a-dire convenables. Et une Jfois obtenus,
on s'ingéniera encore, par une écoute musicale décontextée, a les entendre comme porteurs
d’éléments intelligibles dans de nouveaux systémes & déchiffrer » (354).

d) Musical [ musicien et musical [ sonore.

Si le mot musical prend un sens différent selon le terme auquel on I'oppose, P. S.
se plait 4 entrecroiser les deux couples. Par exemple :

« On pourrait dire, et ce serait mieux qu'un jeu de mots, que I'écoute musicale traditionnelle
est U'écoute du sonore des objets musicaux stéréotypés, tandis que I'écoute musicienne serait I'écoute
musicale de nouvea ux objets sonores proposés a Uemploi musical » (353).
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Le sens du mot « musical » oscille ici entre deux pdles qui I'aimantent : il est tiré
vers le passé et les valeurs traditionnelles, quand il est prés du mot « musicien » (actif)
qui le «repousse » dans ce sens; et il est tiré vers I'avenir, 'actif, quand il est prés du
mot « sonore » (lequel est passif par rapport a musical dans le couple musical/sonore).
On a ici un exemple de I'esprit dans lequel P.S. utilise ses couples d’opposés, non comme
des antagonismes rigides, mais comme des espéces de « champs magnétiques » ol se
créent des forces, des polarités souples.

MUSICAL/MUSICIEN : 150, 151, 152, 271, 332-348, 353, 355-359, 369,
(PROGREMU), 370, 381, 432.

»17. HAUTEUR

1) Que la hauteur soit, dans un grand nombre de musiques traditionnelles
(dont la musique occidentale) le caractére sonore privilégié, le plus prégnant,
au méme titre que la pulsation rythmique, mais aussi le mieux susceptible de
fonctionner comme valeur et de donner lieu a des relations riches, complexes
et bien percues — il est difficile de le nier. C’est pourquoi la recherche musicale
doit s’interroger sur ce qu'il en est de ce critére, et sur ce qui lui vaut cette
place d’honneur.

2) Dans la perception musicale, la hauteur bénéficie, par rapport aux
autres caracteres du son (dynamique, grain, allure, etc.) d’un triple renforcement :
(383).

—Par sa dominance comme caractére, surtout lorsque cette hauteur est
fixe et repérable (c’est-a-dire tonique); autrement dit, elle est souvent ce qui,
parmi toutes les caractéristiques du son, saute le plus immédiatement a I'oreille.

— Par sa dominance comme relation ordinale, c’est-a-dire sa capacité pri-
vilégiée de pouvoir étre mise en gammes, en échelles, organisées selon une
relation d’ordre.

— Par une particularité unique, qu’elle ne partage avec aucun autre carac-
tere : sa possibilité d’évaluation cardinale, c’est-a-dire de pouvoir étre appréciée
en valeur absolue (hauteur absolue) avec une trés grande précision, par oppo-
sition aux autres caractéres du son qui ne peuvent étre appréciés que relati-
vement. Cette possibilité « est la seule qui soit ainsi donnée naturellement  I’homme,
de toutes ses perceptions » (383).

— Ajoutons enfin les «tensions vectorielles» (tension consonance/disso-
nance, phénoménes d’attraction, etc.), dont elle peut étre le support.

D’oul le statut privilégié, en musique, de la hauteur, comme étant la seule
valeur (avec secondairement la durée) susceptible d’offrir un aussi grand nombre
de possibilités d’organisations 4 la fois abstraites et clairement perceptibles :
tout le monde reconnait une mélodie transposée dans différents tons, alors
qu’il s’agit d’une relation purement abstraite de successions d’intervalles.

3) Cette prédominance se manifeste dans I'activité instrumentale. « Qu’il
s'agisse de cordes, de membranes, de lames, de tuyaux, d’instruments simples ou
multiples, il est (...) évident que c’est la variation des hauteurs qui a occupé presque
exclusivement Uexpérimentation instrumentale. Il semble bien que le geste libérateur,
le pouvoir d’abstraction dont nait la musique, le possible musical comme le faire
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instrumental, aient en effet pour clef celle des hauteurs » (48). En faisant observer
toutefois que la hauteur « ne I’a pas toujours emporté avec tant de superbe et un
tel parti pris d’exclusivité » (48). La musique africaine, par exemple, met un
accent plus important sur les rythmes. D’autres utilisent la hauteur non seu-
lement comme valeur, selon une échelle discontinue, mais aussi comme carac-
tére concret, dont les fluctuations continues colorent et agrémentent le jeu
instrumental (musiques orientales? mais aussi, bel canto occidental).

4) Dans la musique traditionnelle occidentale, la valeur de hauteur est a
ce point prédominante que le matériau sonore, pour étre considéré comme
«musical » et ne pas étre rejeté comme «bruit » doit avoir une hauteur fixe
et repérable (etre « tonique »). Cette loi est implicite dans le Solfége Tradi-
tionnel. Selon Danhaiiser : « le son musical se distingue du bruit en ce que l'on
peut en mesurer exactement la hauteur, tandis qu’on ne peut apprécier la valeur
musicale d’un bruit ».

Le T.O.M. en tient compte également, en distinguant deux types de
perceptions de hauteurs, deux champs des hauteurs distincts, selon que la hauteur
du son est fixe et repérable (champ « harmonique »), ou bien soit variable, soit
fixe et non repérable en hauteur, donc non propice a des évaluations cardinales
(champ « coloré »). Sur ce point, voir & CHAMP PERCEPTIF (25).

5) Si la notion de valeur musicale doit se définir comme une « qualité de
la perception commune a différents objets dits musicaux (...) permettant de comparer,
ordonner et échelonner (éventuellement) ces objets entre eux, malgré le disparate de
leurs autres aspects perceptifs » (308), alors, il apparait qu’un seul caractére du
son risque de satisfaire a cette définition : la hauteur.

Cette dominance ne doit cependant pas décourager toute tentative de
remettre en cause le privilége « naturel » de la hauteur, en tentant de faire
émerger d’autres valeurs...

6) On tirera simplement la lecon de cette dominance en choisissant comme
premier critére de classement des sons (dans la #ypologie), leur plus ou moins
grande repérabilité en hauteur, et en accordant au probléme de la hauteur
et a 'étude du critére de masse (qui n’en est qu’une généralisation) une place
toute particuliére, dans la morphologie.

a) Rivaliser avec la hauteur?

Il n’est donc pas facile de disputer aux perceptions de hauteur leur caractére
dominant dans le jeu des valeurs musicales, comme I'ont tenté des expériences telles
que la «Klangfarbenmelodie » (mélodie de timbre), expérimentée par les grands de
I'école de Vienne, et leurs disciples. Si 'on examine de telles tentatives, on constate
que la perception de mélodies de timbres potentielles y est masquée par celle des
mélodies de hauteurs qui « l'emporte infailliblement, des que cellesci sont employées en
valeurs » (302). Pour qu’une mélodie de timbre ait quelque chance d’étre percue, il
faudrait que la hauteur des sons reste constamment la méme d’une note a l'autre
(comme Schoenberg I’a tenté dans Farben). Encore n’est-on pas assuré que I’enchai-
nement de divers timbres sur le méme degré crée une véritable relation de type
mélodique, avec ses propriétés spécifiques (transposabilité, caractére abstrait). Du moins
cette expérience témoigne-t-elle d’une volonté de réaliser la permutation du systéme

44



habituel, fondé sur la relation Permanence du Caractére Timbre/Variation de la Valeur
Hauteur. (Loi PVC 2. v. 27, 28, 29).

b) La perception de hauteur n’est pas assimilable a la perception d’un paramétre physique, la
[fréquence.

Plusieurs expériences le démontrent, comme celle ot loreille percoit des sons
fondamentaux qui n’existent pas physiquement, mais auxquels elle conclut 2 partir
d’un réseau d’harmoniques aigus (exp. des SONS RESIDUELS); ou bien celles qui montrent
I’existence d’une autre échelle de hauteurs, I'échelle des MELS, distincte de celle des
degrés harmoniques; ou encore les expériences qui mettent en évidence la grande
variabilité des perceptions de «seuils différentiels » de hauteur selon le contexte. De
tout cela il résulte que la notion de hauteur « loin d’étre (...) lide seulement comme on le
professe, & la fréquence du fondamental, est une notion complexe et plurielle (188) ». Les
perceptions de hauteur peuvent, aussi, varier considérablement selon que le contexte
d’écoute est celui d’expériences de laboratoire, ou celui des échelles instrumentales (pro-
bléme du « La grave » de piano, « entendu l'octave au-dessus d’une fréquence pure de méme
valeur nominale ») (188) ou bien celui des «échelles d’intervalles » (mettant en jeu la
hauteur comme pure valeur structurale, indépendante « de la nature des objets qui la
mettent en jeu ») (189).

Les musiciens qui voudraient concevoir de nouvelles relations abstraites de hauteur
en négligeant toutes ces données risquent donc de travailler dans le brouillard. .

c) Fondements naturels des échelles de hauteur, de la consonance et du tempérament,

Cette position privilégiée est-elle de pure convention? Et puisque 'on pose le
probléme de la musique au niveau d’un dualisme entre le naturel et le culturel, ne
doit-on pas en revenir a cette vieille question : « la gamme est-elle naturelle ou artificielle?
Est-elle le produit d’un usage historique, lié a la tradition (et comment alors s’expliquer la
naissance d'une telle tradition), ou est-elle déterminée par la structure des objets, o1 se rencon-
treraient I'homme individuel et la nature, la physiologie et I'acoustique? » (522)

Comme Pythagore et Zarlin, P. S. penche pour la seconde solution, il pense qu’il
existe une « relation obligée des degrés de U'échelle avec les partiels (ou harmoniques) successifs »
(523) et il cherche i expliquer ainsi le phénoméne de la consonance et la « viabilité »
du tempérament, lequel, pour lui, n’est pas un « affreux compromis » une sorte de « péché »
du systéme, mais son « salut » (523). La gamme diatonique n’est pas non plus un décret
de T'esprit. Il conclut (on pourra trouver en détail ses raisonnements dans le T.O.M.)
en disant que « la perception des intervalles repose bien sur des faits, et les classe dans un
certain ordre naturel » (608)

L’¢tude des corrélations, au livre Il1, confirme cette assertion en montrant que les
sons « toniques » de hauteur définie peuvent étre induits par le réseau de leurs har-
moniques, alors méme que le fondamental est « physiquement absent », c’est-a-dire qu'il
n’y a pas de vibration physique correspondant a la hauteur pergue. « Partant de la, dit
P.S., Uexplication devient probante : lorsque nous comparons deux sons, nous ne comparons
pas deux chiffres (dont les rapports simples n’expliqueraient pas nécessairement une loi de la
perception), mais nous comparons deux structures (d’harmoniques) qui ont entre elles des * traits
communs " en plus out moins grand nombre, et des “ traits différents . (...) Plus deux de ces
structures ont des points communs, plus leur consonance s’impose. (...) Moins elles en ont, moins
leur relation est naturelle. » (609)

A partir de ces « éléments naturels fondamentaux », indéniables, communs i toutes
les civilisations, pourront se bitir, selon les cultures, des gammes et des modes divers,
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qui « ne sont plus affaire que de choix, de tradition et de conditionnement » (609-610). Le
dualisme fondamental, naturel/culturel, de la musique se retrouve dans cette diver-
gence des cultures musicales a partir de leur « tronc commun naturel ».

Ainsi, on ne peut construire a priori de nouveaux systémes d’écriture qui atten-
teront & cet ordre naturel tout en prétendant en récupérer les éléments (les douze
degrés chromatiques) sans tomber dans la confusion et la contradiction. D’ailleurs, la
musique dite atonale se trouve souvent « réincorporer, en dehors du diatonisme, les fonctions
d’intervalle » (610) comme le prouvent les analyses d’Edmond Costeére.

La perception de la hauteur témoigne donc d’une correspondance « miraculeuse »
mais naturelle avec des rapports arithmétiques; et I'on ne peut plus dire que les rapports
simples d’intervalles sont des conventions imposées par I'usage et sans fondements
naturels.

HAUTEUR: 16, 46-49, 172-193, 289, 302-304, 373-374, 383, 431-432,
513, 520-524, 605-613, 635.

»18. ECHELLE

1) Une échelle est, dans le domaine musical, une série graduée de dif-
férents états d’un critére ou d’une dimension, cette série obéissant a ce qu’on
appelle une relation d’ordre, c’est-a-dire que tel degré se situe entre tel et tel
autre dans un certain ordre qu’on ne peut permuter. La gamme est un exemple
d’échelle.

De fait, les seules échelles connues en musique traditionnelle sont des
échelles de hauteur, grace a la propriété que la hauteur offre d’étre percue selon
des degrés distincts, mais aussi avec sa capacité unique de donner a percevoir
chacun de ces degrés en valeur absolue, et pas seulement les uns par rapport
aux autres.

2) Le T.O.M. envisage la possibilité de créer des échelles qui ne soient
pas de hauteur, mais de grain, d’allure, etc., et c’est dans ce but que son
programme de recherche comprend une étape dite d’analyse, ou sont évaluées
les capacités des différents critéres du son a former des échelles dans les champs
perceptifs. Les degrés de ces échelles possibles sont appelés des espéces, et on
cherche a les situer dans les trois champs perceptifs de la hauteur, de la durée,
et de I'intensité. Ceci en fonction d’une hypothése suivant laquelle seules des
échelles de critéres seraient susceptibles de donner lieu 4 des relations abstraites,
et non plus a des relations dynamiques ou impressionnistes (« plastiques »);
cela parce qu’elles mettent en jeu des rapports, des différences, et pas seule-
ment des qualités concrétes attachées ponctuellement aux objets.

3) Le Traité distingue a priori deux types d’échelles : les échelles seulement
ordinales, qui donnent la possibilité d’une appréciation uniquement relative,
ou au mieux numérique, des différents degrés qui les composent (I'auteur
appelle échelles de couleur ce genre d’échelles, pour la perception en hauteur
des sons non toniques); et d’autre part, les échelles non seulement ordinales
mais aussi cardinales, qui donnent aussi la possibilité d’une appréciation en
valeur absolue des degrés et de leurs intervalles et qui forment des gammes.
On ne connait d’échelles cardinales possibles que celles des hauteurs toniques
(repérables et fixes).

46



On cherchera donc, au mieux, 2 mettre au point des échelles ordinales,
sans prétendre aller jusqu’a élaborer des gammes.

a) Les échelles ne sont pas en elles-mémes « naturelles » mais culturelles. Aussi varient-
elles selon les civilisations musicales. En revanche les degrés harmoniques et les inter-
valles sur lesquelles ces échelles sont construites sont, eux, naturels, donc reliés A des
propriétés de la perception humaine.

b) Selon une hypothése du psychologique américain G. A. Miller, « il n’est guére en
notre pouvoir de discerner en général plus de sept degrés ou nuances dans une seule dimension
perceptive » (exception faite, encore une fois, des degrés de hauteurs). D’oil le choix de
limiter, dans I'analyse, le nombre des degrés en général a sept (593), quand il s’agit
d’échelonner les valeurs d’un certain critére.

c) Multiplicité des échelles de hauteur.

L’¢tude psycho-acoustique des perceptions de hauteur montre qu’a coté de la
perception habituelle en tons et en demi-tons (pour les Occidentaux), il existe une autre
perception d’intervalle dont I'unité est le mel, et qui est aussi différente de celle en tons
et demi-tons que les échelles de température en degrés Celsius le sont des échelles en
degrés Fahrenheit. « Ainsi, du point de vue du psychologue expérimental, une quinte ou une
tierce dans I'aigu correspond a moins de “ mels” que dans le medium » (183). On a établi
expérimentalement une échelle des mels « qui ne coincide avec I'échelle harmonique que
dans une zone limitée du registre (185) ».

En outre, il faut distinguer pour les hauteurs, outre les échelles d’intervalles dans
I"abstrait, des échelles instrumentales qui varient selon le contexte instrumental (un Do
ou un La est différent selon qu'il est émis par tel ou tel instrument) ainsi que des échelles
« expérimentales » ou la hauteur percue du son est ressentie comme différente selon

I'acuité plus ou moins grande avec laquelle on la décompose en ces harmoniques (v.
HAUTEUR, 17).

ECHELLE: 183, 185, 188-190, 276, 375, 487, 504, 521-524, 591-593, 605-
606, 635,

»19. NOTE

1) Dans la musique traditionnelle occidentale la note représente le plus
petit élément musical significatif (281), celui a partir duquel se structure tout le
discours. Idée confirmée par les conventions du systéme qui la prennent comme
unité de notation.

2) Note et Phonéme.

Dans une étude comparée des structures de perception du langage et de
la musique, on peut étre tenté de rapprocher la note du phonéme, qui est, en
linguistique « la plus petite unité sonore qui serve a discerner un mot de I'autre ».

La définition du phonéme est « relative a sa fonction dans I’ensemble du
systéme de la langue » et C’est cette fonction, dans un systéme donné, qui
distingue ses traits pertinents de ceux qui ne le sont pas. De méme, pour les
notes musicales, le systéme on elles fonctionnent et se définissent met I'accent
sur leurs traits pertinents de hauteur et de durée (qu’on appelle valeurs), au
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détriment de ceux qui ne le sont pas, et qu’on appelle caractéres. La mise en
évidence des valeurs peut masquer complétement dans la perception la pré-
sence des caractéres.

De méme que pour le phonéme, qu'on a tendance a confondre avec sa
représentation écrite, la notation abuse sur la note musicale en la faisant consi-
dérer comme un signe préexistant a sa réalisation. Pourtant cette notation ne
fait état que des aspects du son fonctionnant comme valeurs. Si ’on oublie le
systéme et les pertinences qu’il définit, pour écouter d’une oreille neuve la
note musicale, comme objet sonore sensible, on y découvre, outre ses traits
pertinents que nous appelons valeurs, beaucoup d’autres caractéres (« qui seraient
susceptibles, peut-étre, de devenir des valeurs dans d’autres structures, comme une
variante phonétique devient, dans une autre langue, un phonéme distinct ») (290).

3) Ce qui caractérise pourtant la note musicale, lorsqu’elle est exécutée,
ce ne sont pas seulement les aspects que spécifie la notation (hauteur, durée
et, trés vaguement, nuance) mais c’est aussi une certaine courbe dynamique,
définissant une forme temporelle précise, avec une attaque, un corps et une
chute.

C’est dans ce sens, et sans considération de notation, qu’on peut tenter
de généraliser la notion de note et de la reprendre en I'appliquant  tout objet
sonore pourvu d’une forme dynamique identifiable comme telle (objets formés
de la typologie désignés, quand ils sont « toniques », par le symbole N, v. 65).

Une note équilibrée est une note ou les trois phases temporelles (attaque,
corps et chute) sont nettement perceptibles; quand deux de ces phases, ou
méme les trois, sont fondues en une seule, on parlera de note déponente.

NOTE: 37, 281, 287-288, 290, 327, 447, 463, 529-530.

»20. TIMBRE

La critique et la redéfinition de la notion de timbre constitue une étape
importante de la recherche musicale engagée dans le T.O.M.

Le TRAITE s’en prend notamment 4 la définition « physicienne » du timbre,
qui I'assimile au spectre harmonique des sons — définition reprise par beaucoup
de compositeurs dans les années 50, qui pensaient ainsi pouvoir contrdler la
détermination du timbre par la synthése des spectres harmoniques des sons.

Ce n’est qu’une fois que la notion de timbre aura été redéfinie selon les
principes de I’écoute réduite, et non plus d’une facon physicienne, que pourra
étre entrepris sur de nouvelles bases un nouveau solfége des objets sonores.

1) Définition empirique et traditionnelle du timbre.

Selon le solfege traditionnel, « le timbre est cette qualité particuliére du son qui fait que
deux instruments ne peuvent étre confondus entre eux, quoique produisant un son de méme
hauteur et de méme intensité » (Danhaiiser, Théorie de la musique, cité dans T.O.M. 164).

Cette définition pragmatique revient A dire : « le timbre est ce qui fait qu’on identifie
un instrument plutét qu'un autre », ou encore : «le timbre est ce a quoi on reconnait
que divers sons proviennent du méme instrument ».
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En la généralisant, on peut parler du « timbre » d’un galop de cheval, de tel modéle
de voiture, etc., le mot « timbre » s’appliquant 4 tout ce qui, dans un ensemble de sons,
nous permet de les rapporter 4 une cause unique, et fventuellement d’identifier cette
cause. En effet on peut trés bien reconnaitre et mémoriser, en situation d’écoute réduite,
le timbre d’un instrument nouveau sans rien savoir encore de la nature et du nom de
cet instrument, et un timbre peut se faire reconnaitre entre mille sans pour autant étre
rapporté i une causalité connue de I'auditeur.

On peut méme parler du « timbre » de certaines manipulations électroacoustiques
(accéléré, filtrage, lecture a ’envers) appliquées a des sons trés divers, mais reconnais-
sables par une «couleur» particuliere qu’elles conférent a ces sons hétéroclites. On
peut parler aussi du « timbre » d’une chaine haute-fidélité, etc. (83).

Cette premiére définition, empirique et finalement tautologique doit étre précisée.

2) Définition « physicienne » du timbre, et sa critique.

a) Timbre et timbre harmonique.

Selon les physiciens, le timbre coincide avec le spectre des fréquences, autrement
dit, le timbre d’un instrument correspond a la physionomie caractéristique du spectre
de fréquences des sons que cet instrument émet. (165)

C’est pourquoi, dans les premiéres expériences électroniques sérielles qui s’ap-
puyaient sur cette définition, les compositeurs croyaient pouvoir parler de synthése du
timbre quand ils opéraient des synthéses de spectres harmoniques par superposition de
fréquences.

Cette définition a été remise en cause par plusieurs expériences trés simples. Pour
la vérifier, il suffit en effet d’agir sur le spectre de fréquence d’'un signal physique
enregistré, et de voir si la perception du timbre de ce son en est gravement altérée.

Or cette expérience « fut répétée quotidiennement @ des millions d’exemplaires » par les
premiers phonographes et postes de radio qui nous laissaient reconnaitre, & travers
une restitution trés déformée du signal physique, le timbre caractéristique d’un chanteur
ou d’un instrument (bien que le spectre de fréquence fit restitué en piteux état). (70)

L’expérience de la « cloche coupée » donna également a penser que la notion de
timbre instrumental n’était liée que partiellement a la présence d’un spectre caracté-
ristique.

Cependant, il est vrai qu’au spectre de fréquences du signal physique, correspond
dans I’écoute de I'objet sonore un critére perceptif particulier. On I'appelle le timbre
harmonique, et il joue certainement un role dans I'identification du timbre instrumental,
mais en association avec d’autres critéres, en particulier le critére dynamique.

- La notion empirique de timbre instrumental devra donc étre redéfinie en termes
d’écoute réduite, et en tout cas distinguée clairement du critére spécifique de timbre
harmonique.

Le timbre n’est donc pas un critére morphologique simple, il se définit, dans le
cas de chaque instrument, comme une structure particuliére de critéres, conférant aux
objets sonores émis par cet instrument un « genre » particulier.

b) Timbre d’un instrument et timbre d’une note.

En outre, le timbre d’un instrument ne se définit pas seulement par le timbre par-
ticulier (ou genre) de chacune des notes qu'il délivre (car celui-ci varie selon leur
situation dans le registre des hauteurs), mais il se caractérise par une loi de variation du
genre de ces objets d’un bout a l'autre du registre. Cette loi contribue i faire identifier
comme produits par le méme instrument des sons qui, comparés les uns aux autres, se
trouvent différer par bien d’autres traits que leur seule hauteur (v. INSTRUMENT, 21).
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3) Eléments d’une redéfinition du timbre.

a) Role de U'attaque dans la perception du timbre.

L’expérience simple qui consiste a enregistrer une note grave de piano, puis a
éliminer le phénoméne d’attaque en coupant « quelque part aprés quelques dixiémes de
seconde » permet de constater que ce son grave, « amputé d’abord de quelques dixiemes de
seconde, puis d’une demie, voire d’une seconde, restitue intégralement la note de piano, avec
tous ses caractéres de timbre et d'attaque ». (219-220)

En répétant 'expérience sur les divers registres du piano, puis sur des sons de
divers autres instruments, on est amené i constater :

—que la perception de la « raideur d’attaque » varie selon I'endroit ou la coupure
est pratiquée;

—que T'effet de la coupure sur le « timbre » de la note coupée varie selon la pente
dynamique du son.

Dans I'aigu du piano, par exemple, ou la pente de décroissance dynamique qui suit
la coupure est moins forte quimmédiatement au début du son, on obtient des attaques
adoucies, et la perception du « timbre » s’en trouve grandement modifiée.

Dans le cas du vibraphone, dont I'attaque est double, la coupure ne modifie pas
« la raideur d’attaque (la dynamique du vibraphone étant remarquablement linéaire) mais elle
en modifie le timbre (...) Aidée de I'expérience des coupures, U'oreille apprend a distinguer, dans
une atltaque, une raideur et une couleur » (221) (v. ATTAQUE, 91).

Ces diverses expériences sur les coupures d’attaques permettent de mettre en valeur
« l'tmportance de 'attaque comme élément d’identification du son avec son timbre », importance
trés variable suivant la nature des objets sonores délivrés par I'instrument.

— Pour les sons trés brefs, l'attaque joue un role décisif, elle est caractéristique du timbre,
comme dans les percussions (cas du piano).

— Pour les sons filés, de durée moyenne, son importance (...) diminue. L’attention commence
a se porter sur le son en évolution.

— Pour les sons entretenus avec vibrato (c'est le cas habituel), le rile de I'attaque devient
presque négligeable, on peut penser qu’alors U'oreille est surtout attachée au déroulement du son
qui fixe @ chaque instant son attention. (224)

Ce n’est que pour un certain type de sons que « loreille déduit de 'attaque les éléments
nécessaires a l'identification de I'instrument ». (230)

On peut donc, de facon générale, dire que «le timbre pereu est une synthése des
variations de contenu harmonique et de I'évolution dynamique; en particulier il est donné dés
Vattaque lorsque le reste du son découle directement de cette attaque ». (231)

b) Timbre d’un instrument et timbre d’un objet.

Nous avons parlé surtout jusqu’ici du « timbre d’un son » (2 distinguer du timbre
de I'instrument). Quand le musicien « dit constamment : une note bien timbrée, un bon, un
mauvais timbre, etc., c’est qu'il ne confond pas deux notions du timbre; l'une relative & Uins-
trument, indication de provenance que nous donne l'écoute ordinaire et I'autre relative & chacun
des objets fournis dans U'instrument... ». (232)

Il reste 4 mieux comprendre la premiére de ces notions (timbre d’un instrument)
« en éclaircissant le paradoxe qui veut a la fois que les instruments aient un timbre, et que
chaque objet sonore ait, pourtant, son timbre particulier » (233). Des expériences sur les
notes d'un piano nous y aideront.

« Frappons diverses notes du piano et examinons-en les dynamiques (...) ainsi que le contenu
harmonigue. On découvre alors :

1) Une loi générale des dynamiques : celles-ci sont de plus en plus raides a mesure qu’on
s’éléve dans la tessiture (...) '
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2) Plus précisément des registres dynamiques marqués par des tracés réguliers dans le grave
et des tracés fluctuants dans le médium et Uaigu (...) )

3) Des évolutions harmoniques au cours de la résonance (...) » (233) o ‘

Puisque I'instrument piano « semble produire des notes dont les caractéristiques p.h):nq’ues
varient en fonction du registre, comment expliquer qu’il posséde néanmoins une sonorité d’en-
semble caractéristique, bref un timbre si clairement identifiable? » (233).

« La considération simultanée du contenu harmonique et du profil dynamique nous met sur
la voie. En effet, cette dynamique est d’autant plus raide que la tessiture est aigué, en méme
temps que la complexité harmonique est d’autant plus riche que la tessiture est grave ». (234)
D’ou I'on conclut qu’« un instrument comme le piano (...), reléve, en tant qu'instrument, d’une
corrélation caractéristique entre les données suivantes :

— Les dynamiques (donc la raideur d’atlaque) varient en fonction directe des tessitures (plus
le son est aigu, plus son attaque est “ raide ”).

—La complexité harmonique varie en fonction inverse des tessitures (autrement dit plus
le son est grave, plus son timbre harmonique est riche).

On pourrait alors écrire (...): Raideur dynamique X Richesse harmonique = constante,
expression, qui représente cette “ loi du piano " que nous cherchions pour expliquer la  conve-
nance musicale ", caractéristique des objets que cet instrument présente a loreille ». (234-235)

On peut penser que I'unité de timbre des autres instruments est régie par des lois
de méme type.

4) Critique de la Klangfarbenmelodie. Notion de timbre dans les systémes musicaux traditionnel
et expérimental.

Dans le systéme musical traditionnel, le timbre était comme le revétement « concret »,
des valeurs abstraites indiquées sur la partition. L’indication de I'instrumentation sur
la partition n’est pas un symbole. Ce n’est qu’une indication verbale, qui sert aux
exécutants & « monter » I'ceuvre, et qui guide I'audition intérieure du lecteur de par-
tition.

« A partir du moment ou je lis : sol de clarinette ou de violon, je fais intervenir d’autres
valeurs que la hauteur : sans étre obligé pour cela de réaliser le son d’une clarinette ou d'un
violon particulier, je colore par la pensée cetle note de son timbre générique. » (312)

L’¢équilibre du systéme traditionnel veut que I'orchestration intervienne pour ser-
vir, matérialiser et colorer le discours des valeurs musicales. Mais on sait qu'avec le
raffinement croissant dans 'orchestration, est venue aux compositeurs la préoccupation
de manier le timbre non plus de maniére empirique, expressive ou impressionniste,
mais comme valeur musicale, « structurée » selon une intention compositionnelle. Cette
préoccupation a conduit aux tentatives de Klangfarbenmelodie, c'est-d-dire de mélodies
de timbres, par Schénberg, Webern, Boulez, Messiaen, etc.

Le T.O.M. reste sceptique sur la possibilité de réaliser de telles mélodies de timbre,
a plus forte raison en association avec des séries de hauteurs et de durées, dont la
perception, d¢ja difficile, masque toute identification possible d’une mélodie de timbres.

De plus, le timbre est une perception qualitative complexe en laquelle, comme on
I'a vu, se synthétisent les perceptions de critéres nombreux associés en structures.
Ensuite, pour qu’on parle de mélodies de timbres, il faudrait peut-étre qu’on définisse
un champ ot varient les timbres; il faudrait que la notion de timbre puisse étre abstraite
des instruments qui la supporte, comme une couleur peut étre abstraite de I'« objet
visuel » qu’elle colore.

Or la notion de timbre semble justement étre la moins propice a I'abstraction
puisqu’elle désigne justement ce résidu qualitatif qui reste au fond de I'éprouvette des
psycho-acousticiens une fois qu’ils ont décomposé le son en trois paramétres quanti-
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tativement mesurables : fréquence, amplitude, et durée. Résidu qualitatif qui ne saurait,
comme on I'a vu, étre ramené i la simple perception d’un spectre de fréquences
caractéristique.

A I'expérience des Klangfarbenmelodie, e T.O.M. préfere donc I’hypothése d’échelles
de critéres. Un critére quelconque, comme le grain, serait peut-étre susceptible d’étre
abstrait du son qui le supporte, tandis que le timbre ne représente que la perception
globalisée d’une structure de critéres, qui définit la personnalité d’un objet sonore ou
d’un instrument par rapport aux autres (v. ECHELLES, 18).

Si I'on veut quitter le systéme traditionnel pour s’adonner a la recherche d'un
systéme expérimental, on doit renoncer d la notion de timbre, trop floue dans sa définition,
et renoncer 4 la réincorporer comme valeur, « par nostalgie de la musique pure»,
comme ont essayé de le faire les adeptes de la Klangfarbenmelodie.

Cette notion de timbre, trop marquée par ses acceptions traditionnelles sera donc
remplacée par celle plus générale de caractere, ou genre, et par celle, plus fine, de critére.

On ne parlera donc plus de timbre (sauf pour désigner, par abréviation, le timbre
harmonique) (v. 93), mais surtout de critére morphologique (v. 88).

TIMBRE : 55, 57, 63, 66-67, 70, 71, 83, 164-165, 219-231, 232-243, 302,
315, 317, 318, 328, 336, 367, 369, 371, 372, 417, 511, 516, 608 (nota :
le terme de timbre sert par ailleurs fréquemment dans le T.O.M. a désigner
le Timbre harmonique, voir ce mot).

»21. INSTRUMENT

1) Définition.

L’instrument, qui est 4 I'origine de toute musique, se définit ainsi : « Tout
dispositif qui permet d’obtenir une collection variée d’objets sonores — ou des objets
sonores variés — tout en maintenant a Uesprit la permanence d’une cause, est un
instrument de musique, au sens traditionnel d’une expérience commune a toutes les
cwilisations. » (51)

2) Les trois critéres de I’analyse instrumentale.

C’est donc la loi permanence-variation, « notion qui domine 'ensemble des
phénoménes musicaux », qui définit théoriquement I'instrument. Mais dans cette
définition, qu’est-ce qui affirme la permanence, qu’est-ce qui est sujet a varia-
tion?

La permanence est celle de ce qu’on appelle faute de mieux le timbre
instrumental dont la premiére définition ne peut étre que tautologique : ce a
quoi on reconnait que plusieurs sons proviennent d’une méme source instru-
mentale. Or, on a vu (cf. 20) que le timbre d’un instrument ne se définit pas
au niveau des notes, mais seulement par une loi qui commande les variations
de I’ensemble des notes que délivre I'instrument.
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La notion de timbre est ainsi une espéce d’abstraction ressentie par I'oreille
a partir de toutes les possibilités sonores offertes par un instrument donné. Si
telle est I'identité du timbre, on peut se demander sur quelles variations s’appuie
cette pseudo-permanence. Ces variations sont de deux ordres :

a) Variations « abstraites » ou de valeurs au niveau des registres de I'ins-
trument : registres de hauteur, d’abord (sauf exceptions comme dans les musiques
africaines a prépondérance rythmique), accessoirement registres d’inten-
sité, etc. Ce sont ces variations qui sont inscrites sur la partition, s’il en existe
une, et qui constituent les traits pertinents du discours musical abstrait.

b) Variations « concreétes » ou de caractére au niveau du jeu instrumental,
variations plus ou moins riches selon la possibilité que I'instrument leur donne
de s’exercer, et selon le style, le toucher, le jeu de I'instrumentiste.

TIMBRE, REGISTRES et POSSIBILITES DE JEU (une permanence face a deux
variations) sont donc les trois criteres de 'analyse instrumentale, qui seront utilisés
pour faire la critique des instruments existants, des dispositifs sonores nou-
veaux qui prétendent a la définition d’instrument, et enfin des techniques qui
cherchent a dépasser le stade instrumental de la musique (musique concréte
et électronique). Nombreux sont, en effet, a la faveur du vague dans les
définitions, les « faux-fréres » de I'instrument que I'analyse instrumentale munie
de ses trois criteéres devrait permettre de mieux démasquer.

3) Les deux poles, abstrait et concret, de I'instrument.

Toutes les musiques traditionnelles partent de I'instrument. Or le propre
de 'instrument est de faire entendre des structures abstraites (orientées vers
un sens), a partir des possibilités concrétes (orientées vers 1’écoute des indices)
qu’il offre pour en jouer. Le perfectionnement des instruments par les luthiers
(celui du piano, par exemple) a cherché en général a équilibrer en eux leurs
possibilités abstraites (capacité a faire entendre des registres de valeurs musi-
cales) et leurs possibilités concrétes de jeu (virtuosité, couleur, variété des timbres).

Le «fait instrumental» qui est & l'origine de toute musique comme
«préalable » (chap. 1: le préalable instrumental, 41-50) respecte cette dualité
complémentaire, dans les musiques traditionnelles, en fondant les deux « aspects
corrélatifs » du « phénomene musical » : « Une tendance a Uabstraction, dans la
mesure ou le jeu dégage des structures; 'adhérence au concret, dans la mesure ou il
reste attaché aux possibilités instrumentales. » (46)

Ces deux faces, concréte et abstraite, de 'instrument ont leur importance
et « chaque instrument, méme et surtout occidental, ne devrait plus étre réduit a la
registration stéréotypée (abstraite) qui régit son économie. Il faut bien reconnaitre son
aspect concret, apprécier les “ régles du jeu ” qui marquent U'étendue et les limites, le
degré de liberté qu’il ménage a Uexécutant ». (47)

Cette remarque vise les critiques d’« imprécision » faites 4 'instrument
traditionnel par des compositeurs contemporains, qui attendaient des machines,
sur ce point, un « perfectionnement technique » (47) dans le sens unique des valeurs
abstraites, et au détriment des possibilités concreétes de jeu.

Les trois critéres de TIMBRE, de REGISTRE et de JEU, dans la musique
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instrumentale classique, se combinent dans un certain équilibre, qui assure
une bonne économie de I'abstrait et du concret (ainsi que de la permanence
et de la variation). Hors de cet équilibre, il y a risque de confusion.

4) Le fait instrumental est donc le fait premier de toute musique tradi-
tionnelle, sa base concréte, préalable méme aux systémes et aux langages
musicaux. Ces systémes et ces langages mémes sont étroitement liés aux types
d’instruments qui permettent de les incarner. Les musiques nouvelles remettent-
elles en cause cette donnée fondamentale? Ce qu’elles lui substituent (le studio,
la synthése sonore) est-il assez prometteur pour en justifier I'abandon? Telle
est la question que pose le Traité. La réponse qu'il donne propose un élargis-
sement de la notion d’instrument, conservée et redéfinie dans le cadre du pro-
gramme de la recherche musicale: une musique qui articulerait des objets
convenables de méme genre, situés et calibrés par rapport aux champs perceptifs
selon des échelles de critére, cette musique-1a retrouverait, par des voies et des
causalités nouvelles, les lois fondamentales de I’instrument, posées comme les
lois de toute musique : permanence des caractéres, variation des valeurs.

L’instrument trouvé, perdu et retrouvé
a) De lustensile @ Uinstrument.

Dans les origines de la musique, 'ustensile et I'instrument de musique auraient été
liés et contemporains : « Nous parierons volontiers qu’ils n’ont pas été distingués dans la
réalité et que la méme calebasse a du servir indifféeremment a la soupe et & la musique » (43).
Mais dans I'emploi musical, « le signal, qui renvoyait a lustensile, forme pléonasme, s’annule
par répétition. Seuls demeurent des objets sonores percus en tout désintéressement, qui “ sautent
a Uoreille ” comme quelque chose de totalement inutile, mais dont U'existence cependant s'impose
et suffit & transformer le cuisinier en musicien expérimental ». (43)

Ainsi, « Uactivité instrumentale, cause visible et premiére de tout phénomeéne musical, a
ceci de particulier qu'elle tend avant tout @ s’annuler comme cause matérielle ». (43)

C’est le paradoxe instrumental, dont nait la musique, en vertu de la loi permanence-
variation.

b) Mise en cause de Uinstrument.

L’oubli de I'aspect concret de I'instrument explique que des musiciens contemporains
aient critiqué la « prétendue imprécision du jew instrumental » par rapport i ce qu’on veut
lui faire exécuter selon une partition préconcue.

On assiste alors a la mise en cause de Uinstrument dans la musique contemporaine,
au nom de nouvelles possibilités techniques et de nouvelles spéculations formelles. Cette
mise en cause emprunte trois voies différentes :

— Premiérement, un excés d’abstraction, un oubli du concret musical, caractéristique
d’une culture avancée. Oubli que dénote la «partition a parameétres », qui ne veut
considérer les sons que comme des complexes de hauteur, de durée et d’intensité
disponibles psur une combinatoire abstraite exprimée en chiffres et en combinaisons.
« Une telle partition (...) est dépouillée de ses structures instrumentales, gardiennes d'une per-
manence de caractéres et de la perception des valeurs. » (493). Ici sont visées les aeuvres
sérielles, stochastiques, les musiques de Klangfarbenmelodie, etc.

— Deuxiémement, l'intrusion de faux instruments dans 'orchestre moderne, parmi
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lesquels la plupart des percussions. Ainsi, le gong, dans une partition moderne, bou-
leverse le systéme; il ne s’intégre pas dans I'orchestre pour servir le discours musical,
mais il en émerge par dessus tout le reste, comme un « objet-structure » isolé, un « objet
sonore solitaire ». (330)

Les instruments classiques, eux-mémes, sont conviés 4 un emploi qui les détournera
de leur fonction habituelle. On percute les violons, on fait claquer les clés des fliites, etc.,
on utilise donc I'instrument comme un corps sonore bon a tout faire. La permanence
du timbre instrumental n’étant plus garantie, la loi permanence-variation est battue en
breche.

— Troisiémement, les musiques concretes et électroniques, qui semblent représenter un
progrés par rapport au stade artisanal de 'instrument auquel elles substituent les machines,
réputées pour leur efficacité, leur précision et leur polyvalence.

Le Traité se livre A une critique en régle de « U'instrument électronique » et de « l'ins-
trument concret » (cette distinction, rappelons-le, se rapporte a une période historique
précise, ou I'on pouvait approximativement distinguer ces deux écoles rivales dans
I'utilisation de la bande magnétique). (63-66)

Une premiére erreur est reprochée aux « deux systémes » : celle « d’avoir confondu
assez longtemps les instruments du studio avec les instruments de musique » (61). Confusion
dont seraient revenus les musiciens concrets, pour ne plus reconnaitre aux machines
que « l'étrange pouvoir d’élucider le phénoméne sonore ». (62)

Les deux démarches auraient abouti, par des voies opposées, 4 la négation de
I'instrument en tant que véhicule d'une expression proprement musicale. Ceci parce
qu’elles étaient « affectées de déséquilibres contraires par rapport & une structure instrumentale
normale... ». Déséquilibres résultant « d’un excés de concret et d’un excés d’abstrait (...) que
Poreille percoit comme un méme défaut ». (66)

D’abord excés de timbre, au sens large, timbre des manipulations qui se font entendre
comme procédés caractéristiques, au lieu de se faire oublier. Ensuite, exces de registre
(une registration qui « dénonce la manipulation au lieu de modeler l'objet »); excés, enfin,
de jeu et d’intentions, « qui usent l’'objet, le rendent informe ou illisible ». (67-68)

Cependant, dans ces musiques, une « succession d’objets bien formés, convenablement
registrés » peut faire apparaitre entre eux des relations de permanence telles que ces
objets sonores semblent provenir d’'un méme instrument, qui est imaginaire et qu'on
peut appeler « pseudo-instrument ». On voit ici s'amorcer la reconquéte de I'idée ins-
trumentale. (68)

c) Retrouver Uinstrument?

Quand Pierre Henry compose en 1963 ses « Variations pour une porte et un soupir »
ou il joue systématiquement des grincements d’une porte, il s’agit la sinon.de musique,
du moins de I’étude des jeux d’un instrument.

« L'expérimentateur, ici compositeur, explore toute la marge d’expression possible de ces
objets, grace aux variations de jeu dont dispose I'instrument » (355). Mais attention! « Cette
expérimentation, dans un domaine instrumental constitue le piége principal de la recherche...
Nous ne sommes que trop tentés, au début d’une recherche, de nous tourner vers la lutherie »
(355) plutét que de bitir un solfége des objets convenables, indispensable 2 la redéfinition
du musical et du musicien.

La recherche doit cependant faire sa place 4 une bonne description technologique
des corps sonores, qui aménera 3 une généralisation de la notion d’instrument de musique.
Mais ce qui fera de ces corps sonores de véritables instruments ne pourra étre que la
définition de nouveaux registres (pas n'importe lesquels), & partir desquels on pourra
développer un discours musical et non plus seulement créer des effets sonores. Le Traité
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ne va jusque-l3; il se contente de suggérer des mises en échelle possibles de certains
critéres du sonore; mises en échelle qui aideront a définir des registres, qui parcourront
les nouvelles gammes ainsi créées.

Ainsi, seraient retrouvés les trois critéres de I'instrument : timbre (« pseudo-instru-
ment » suggéré par I'association d’objets convenables de méme genre), registre et jeu (ces
dispositifs étant actionnés par des exécutants attentifs a2 dégager une facture personnelle
dans les objets créés).

INSTRUMENT: 19, 41-68, 234, 239, 320-326, 330, 355, 404, 406,411, 493,

C. Structures de perception

Le mot «structure », si prisé par la pensée moderne, le voici donc, ici,
comme ailleurs. Mais c’est pour désigner ce qu’ailleurs (je veux dire : dans
la recherche musicale) on traite comme donnée négligeable : les structures
de perception elles-mémes, I’activité du sujet percevant.

C’est la loi Objet/Structure, avec ses couples satellites Contexte | Contexture,
et Identification [ Qualification.

C’est la notion révolutionnaire (on ne la trouve nulle part ailleurs dans
ce sens) de Champ Perceptif, qui renverse I'interrogation habituelle : on
ne part plus des objets pour les assembler «en soi», a charge pour la
perception d’y retrouver ses petits; on part bel et bien du sujet qui pergoit,
qui entend, ou du moins qui cherche 4 entendre.

»22. OBJET/STRUCTURE

1) Larelation fondamentale Objet/Structure est a la base de notre activité
perceptive; elle exprime les rapports de définition réciproque entre notre
perception des objets et celle des structures. On peut I’énoncer ainsi :

— Tout objet n’est percu comme objet que dans un contexte, une structure
qui I'englobe.

~ Toute structure n’est percue que comme structure d’objets composants.

— Tout objet de perception est en méme temps, un OBJET en tant qu’il est
percu comme unité repérable dans un contexte, et une STRUCTURE en tant
qu’il est lui-méme composé de plusieurs objets.

2) Nous percevons les objets et les structures selon deux modéles d’atti-
tude perceptive : I'identification et la qualification. La relation Objet/Structure
s’énonce donc plus précisément en ces termes :

— Tout objet est IDENTIFIE comme objet dans un contexte, une structure
qui I'englobe (mais a ce niveau, on ne le considére pas dans la totalité de ses
caractéres, on n’en retient qu’un trait, une valeur).

—Si I'on examine cet objet, on peut le QUALIFIER comme structure ori-
ginale d’objets constituants. Ces objets constituants peuvent étre a leur tour
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identifiés comme parties de cette structure et qualifiés par la structure dont ils
sont eux-mémes constitués, et ainsi de suite.

3) Cette relation définit donc une CHAINE objet-structure, qui descend vers
Finfiniment petit quand on analyse I’objet comme structure d’objets constituants
eux-mémes analysables et ainsi de suite, et qui remonte vers Uinfiniment grand,
quand on situe I'objet dans la structure qui 'englobe, laquelle structure peut
étre a son tour considérée comme un objet dans un contexte, etc. Ce sont les
« deux infinis » (279) de la perception.

a) La relation Objet-Structure dans la musique traditionnelle et la musique expérimentale.

Dans les systémes traditionnels, les structures sont données et percues d’emblée.
Mais dans la musique expérimentale, il s’agit de les « re-synthétiser ».

Dans la musique traditionnelle, la note semblait étre le maillon le plus petit de la
chaine, I'atome de la musique. La note est identifiée par sa fonction, sa situation dans
la structure mélodique. Cette structure mélodique peut étre i son tour considérée
comme objet, identifiée en tant que THEME par sa place dans une forme musicale...
Mais on ne peut descendre plus bas que le niveau inférieur de la note, pour décomposer
celleci en critéres constituants.

Cest justement I'objet de I'étude morphologique entreprise par le TRAITE que
d’effectuer cette opération d'analyse, pour répondre 2 la préoccupation suivante :
comment qualifier la note qu’on ne faisait qu’identifier et comment analyser 1'objet
comme structure de critéres constituants?

Le solfége expérimental doit nous permettre de QUALIFIER les objets sonores par
I'IDENTIFICATION de leurs critéres constituants, mais ce n’est qu’une premiére étape
de la recherche musicale, qui se propose comme but final d’opérer une nouvelle SYN-
THESE des objets musicaux, comme structures de critéres convenables 3 un emploi
musical (v. 48).

Or il semble que la chaine objet-structure « se démaille a sens unique » (381). Autant
il semble sinon facile, du moins possible, par un travail d’analyse attentif, de décomposer
I'objet sonore en des éléments composants, autant la synthése des objets musicaux comme
structures de critéres, puis des phrases musicales comme structures d’objets musicaux
semble difficile et aléatoire. Il semble qu’on ne puisse y parvenir qu’en s’appuyant sur
des principes trés généraux (notion d’objet convenable, relation valeur-caractére, etc.),
qui sont nécessaires mais pas suffisants, et 4 force de titonnements successifs, d’essais
multiples et empiriques de confrontations et de regroupements.

Tout au plus peut-on supposer que, de méme qu’en architecture il doit y avoir
convenance entre le matériau et la construction, il y aurait dans cette nouvelle musique
convenance entre I'objet comme micro-structure et la phrase musicale, la macrostruc-
ture ou il entre comme élément. La synthése des objets convenables suppose donc,
pour étre opérée, quelque idée préalable sur la nature du langage musical qu’on veut
retrouver dans I'articulation de ces objets.

Cette idée préalable, c’est I'hypothése que le discours musical pourrait se créer par
la confrontation des sites et des calibres des objets sonores dans les champs perceptifs, et par
I’émergence des variations, au sein de ces champs perceptifs, des valeurs communes 2
plusieurs objets de méme genre. Cette hypothése conduit a la recherche d*une nouvelle
lutherie créatrice de collections d’objets de méme genre (v. GENRE, 42).

Cependant on remarque que dans les « Etudes aux objets» composées a titre
expérimental (C’est le titre d’une ceuvre de Pierre Schaeffer réalisée en 1958) la per-
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ception de structures inattendues 'emporte sur celle des objets et des critéres qu’on
voulait mettre en valeur (488).

b) Gestalt - forme - structure.

Les mots GESTALT, FORME et STRUCTURE sont souvent employés de facon inter-
changeable. Dans le cadre du TRAITE, leur emploi est ainsi défini :

« C’est le terme STRUCTURE que nous emploierons au sens d’entité organisée, au lieu de
FORME, équivalent de GESTALT. Nous aurons en effet besoin de ce dernier mot dans un sens
bien précis : la forme temporelle de Uobjet, opposée a sa matiére » (275) (v. FORME-MATIERE,
48).

On se reportera donc, pour I'’emploi du mot STRUCTURE, i la définition donnée
par le vocabulaire philosophique de Lalande pour les FORMES, qui sont « des ensembles,
constituant des unités autonomes, manifestant une solidarité interne et ayant des lois propres »
(275).

c) Structures pergues et structures de perception.

Le mot STRUCTURE, ainsi employé, a deux sens; il désigne la structure percue
ainsi que l'activité de perception.

« Qu’on l'appelle FORME ou STRUCTURE, 'ensemble organisé peut étre une ACTIVITE, aussi
bien que son CORRELAT, la PERCEPTION aussi bien que le PERGU (...). Si les catégories du
subjectif et de Uobjectif sont en constante corrélation, il est inévitable qu’on en vienne a leur
appliquer le méme concept et par conséguent, le méme mot. » (275)

On est donc conduit 2 penser qu’il y a des STRUCTURES DE PERCEPTION générales
qui commandent notre PERCEPTION DES STRUCTURES particuliéres.

« Ce qui fonderait la généralité des régles de la perception, applicables a la musique aussi
bien qu’aux langages (...) ce n’est pas une miraculeuse convenance des choses les unes aux autres,
mais évidemment une méme activité de Uesprit devant elles. » (279)

Et si, dans la recherche d'une musique nouvelle on veut créer de nouvelles STRUC-
TURES D'OBJETS, il faut s’assurer alors qu’elles correspondent i nos structures de
perception.

« Tout nouveau systéme musical, ...doit pouvoir étre éprouvé aux deux extrémités : celle des
matériaux, pour les STRUCTURES PERCUES effectivement, et celle du sens final, ot jouent des
STRUCTURES DE PERCEPTION toujours assez générales. » (627)

Cette interrogation améne 2 étudier, par exemple, les rapports entre la musique

et le langage, qui pourraient relever de «structures de perception » de méme type (v. 32
et T.O.M,, chap. XVI, 279-293).

d) Structure continue et structure discontinue.

Comme pour ajouter 2 la difficulté, il faut préciser qu'une STRUCTURE MUSICALE
n’est pas forcément une structure discontinue d’objets distincts articulés entre eux,
mais qu’elle peut étre aussi une structure CONTINUE, faite d’un macro-objet dont les
variations internes forment tout un discours.

Ainsi une structure telle qu’une mélodie peut n’étre pas « scalaire », mais CONTI-
NUE: « par exemple, un glissando continu, une arabesque de hauteurs, ou encore un MOTIF
concret : profil dynamique, variation de masse... ». (278)

Il existe donc deux types de structures, se prétant a deux types de perceptions.
Ces deux types de perception méneraient a deux types purs de musique utilisant exclu-
sivement soit les unes, soit les autres. La musique du premier type, formée de combi-
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naisons d’objets distincts, serait plus proprement musicale. L’autre, formée de structures
continues, serait plutdt caractérisée comme « plastique ».

OBJET/STRUCTURE : 33, 261-293, 373, 375-376, 384, 435, 481, 485, 488,
495, 578. '

»23. IDENTIFICATION/QUALIFICATION

1) Couple d’opérations s’appliquant 4 tout objet de perception, donc aux
objets de I’écoute, et correspondant a deux attitudes possibles vis-a-vis d’eux,
suivant le point de vue adopté. '

L’identification consiste 4 isoler et a identifier un objet, ou un critére
sonore, dans la variété d’un contexte ou d’une structure (par exemple : iden-
tifier un Sol dans une mélodie, un objet sonore dans une « chaine » sonore,
un « grain » dans un objet sonore isolé...).

La qualification consiste a décrire et a qualifier I'objet ou le critére repéré,
par ses qualités internes.

2) L’identification se fait par référence au niveau supérieur du contexte
ou I'objet identifié est englobé, comme objet dans une structure.

La qualification analyse I'objet comme une structure qu’elle qualifie par
ses objets composants.

Ainsi la chaine des identifications/qualifications correspond-elle étroite-
ment a la chaine objet/structure.

a) Identification-qualification des notes et des timbres.

Pour le musicien, dans le systéme traditionnel, une écoute mélodique se fait par
identification des notes qui la composent (inversement, cette mélodie qu’il écoute est
qualifide par ses notes composantes). Si le musicien s’arréte sur une note de la mélodie,
il pourra en identifier les éléments composants (attaque, corps, chute, etc.). En examinant
ce fragment d’objet (ce « trait »), il cherchera a le qualifier, comme une structure, dont
il voudra identifier les éléments.

« On descend ainsi la chaine des identifications. A Uinverse, on remonte la chaine des
qualifications. Le trait sert a qualifier la note, les notes a qualifier la mélodie, etc. » (327-328)

b) Identification et qualification du sonore et du musical.

« Les objets musicaux, les objets phonétiques, les sons industriels, les chants d’oiseaux, etc.
sont des objets sonores. Le tronc commun de ces objets porte autant de rameaux que de catégories
visées par ces termes. Comment séparer ce qui appartient au tronc commun et ce qui reléve des
qualifications?

On est alors obligé de distinguer dans I’écoute des objets sonores deux aspects correspondant
l'un a Uidentification de ces objets, l'autre a la qualification. Pour I'identification, on a avancé
Uhypotheése de régles trés générales qui permettront d’articuler les objets dans 'univers des sons,
indépendamment des caractéres pertinents de chaque source. Si l'on réussit une approche sinon
précise, du moins aussi générale des objets sonores par ce biais, cette approche sera applicable
en particulier a 'objet musical » (347, 1a régle en question est la régle Articulation/Appui,
v. 59). : '

« En revanche, on renoncera a envisager une étude d’ensemble des qualifications de I'objet
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sonore » (347). Elles sont en effet trop nombreuses, trop dépendantes de tous les emplois
possibles des objets.

Autrement dit, I'identification visera, dans la recherche musicale, 2 isoler des objets
dans le total sonore; la qualification, elle, se limitera aux objets qui peuvent avoir des
chances de devenir « musicaux » (objets dits convenables, 40).

Le syst¢éme musical traditionnel, tel qu’il est structuré, permet d’identifier les sons
par leur fonction musicale dans la structure (un son est un Do dans la structure des
hauteurs, sa durée représente une croche dans la structure de durée, etc.). Mais autant
le musical y est précis et codifié, autant le sonore y est flou (puisqu'il n’est pas élucidé
dans le systéme). On ne peut que le qualifier en utilisant des analogies diverses.

Dans le programme nouveau de la recherche musicale, « Uidentification du musical
et la qualification du sonore échangent leurs domaines d’opération ‘et leurs priorités » (359). Le
sonore devient affaire d'identification (il s’agit d’isoler et de repérer, dans la typologie,
des types d’objets dans le chaos d’un contexte sonore), et le musical de qualification
(qualification, par la morphologie et Ianalyse, des structures de critéres dans le champ
perceptif). On peut résumer ainsi ces correspondances et ces oppositions :

L’ IDENTIFICATION La QUALIFICATION
d’un objet comme

OBJET dans une STRUCTURE STRUCTUREcomposée d’OBJETS
ot il est IDENTIFIE permettant de la QUALIFIER

s’applique
dans le systéme musical traditionnel

au MUSICAL au SONORE
explicite flou

. et inversement
dans le Programme de la Recherche Musicale

au SONORE au MUSICAL
qu’il s’agit de débroussailler qu'il s’agit de fonder
par le biais d’'une par le biais d’'une
TYPOLOGIE MORPHOLOGIE
(plutét dans le (plutét dans le
sens de la sens du
VERSION) THEME)
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On retrouve donc le couple Identification/Qualification dans le Programme de la
Recherche Musicale (PROGREMU), ou I'identification se localise aux secteurs I et IV
du systéme traditionnel, et 2 et 3 du systéme expérimental; tandis que la qualification
se retrouve aux secteurs II et III du systéme traditionnel, et 1 et 4 du systéme expé-
rimental (PROGREMU, 369).

IDENTIFICATION/QUALIFICATION : 154-155, 327-328, 334, 337, 347,
359, 367, 369 (PROGREMU), 370, 373, 392-393.

»24. CONTEXTE/CONTEXTURE

1) Le contexte d'un objet sonore est la structure d’ensemble ou il est
identifi€ comme unité et dont on I'extrait pour I’examiner en particulier; sa
contexture est la structure dont il est lui-méme constitué, et qui permet de le
décrire et de le qualifier, selon le principe d’emboitement de la régle Objet/
Structure.

L’identification des objets sonores dans leur contexte (2 'aide de la régle
Articulation | Appui) reléve de la typologie (v. 41).

La qualification des objets sonores dans leur contexture, leur description
comme structures d’objets composants, reléve de la morphologie (régle Forme
Matiére) (v. 48).

De la référence au niveau le plus large du contexte, oui I'objet sonore est
identifié€ comme tel jusqu’a son analyse au niveau le plus fin de sa contexture
interne, on « descend » la chaine Objet/Structure en direction de 'infiniment
petit.

2) Dans un sens plus particulier, et quelque peu différent, la notion de
contexte correspond au cas des relations discontinues entre objets, et la contex-
ture 4 celui d’une structure « continue » interne a tout objet variant (p. 503-
504, 521).

CONTEXTE/CONTEXTURE : 369 (PROGREMU) 383, 384, 497, 502, 503-
504, 521.

»25. CHAMP PERCEPTIF

1) La thése du champ perceptif naturel de l'oreille, dans lequel émergeraient
et se situeraient, selon des lois naturelles, les objets sonores, leurs critéres, leurs
relations, est une des théses principales du T.O.M.

Ce champ perceptif comporterait trois dimensions : celle des hauteurs (qui
est double), celle des durées, celle des intensités. Ces trois dimensions, purement
perceptives, ne doivent étre en aucun cas confondues avec les trois paramétres
correspondants : fréquence, temps chronométrique « objectif », niveau dyna-
mique.

2) Mais le premier de ces trois champs, celui des hauteurs, serait double :
il y aurait, en effet, deux types de perception des hauteurs, selon que 'on a
affaire a une hauteur fixe et repérable (« tonique ») que 'on entendrait dans le
champ dit « harmonique » des hauteurs, le plus propice a des perceptions
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«cardinales », 2 des appréciations en intervalles et 2 des mises en gammes
(C’est le champ de la musique traditionnelle); ou bien selon qu’il s’agit de sons
de masse variable, ou bien non repérable en hauteur (« complexe ») et il s’agit
plutét du champ dit « coloré », lequel donne matiére a des perceptions plus
floues, plus impressionnistes, beaucoup moins susceptibles d’abstraction : c’est
dans ce champ «coloré » des hauteurs que se situent souvent les sons de la
musique contemporaine ou expérimentale (percussions, clusters, effets de masse
et de glissandi, etc.). Naturellement, dans bien des cas on a affaire 3 une
perception mixte d'un méme phénoméne sonore dans les deux champs 2 la
fois.

3) Tout objet sonore occupe donc d’une certaine maniére chacun de ces
trois champs, et chacun des critéres qui le caractérisent pourrait étre évalué
d’une maniére plus ou moins précise en site et en calibre par rapport a chacune
de ces dimensions; autrement dit selon sa position dans le champ (site) et selon
son encombrement du champ (calibre). Par exemple, tel son de masse complexe
peut-étre qualifié dans le champ « coloré » des hauteurs comme ayant un site
«aigu » et un calibre « épais », si sa masse est située dans 'aigu, et si elle est
percue comme épaisse. _

C’est par rapport a ce triple champ perceptif musical naturel qu’émer-
geraient les valeurs musicales; c’est dans ce champ que les critéres pourraient
étre ordonnés en échelles (de grain, d’attaque, d’allure?) et les objets sonores
assemblés en structures significatives.

4) Cette notion de champ perceptif, si simple qu’elle puisse paraitre, opére
un retournement radical de la conception classique : elle ne se fonde pas, comme
dans la plupart des systémes de composition, sur des propriétés ou parameétres
des objets sonores congus naivement comme « extérieurs a la conscience »,
mais sur les facultés propres de la perception humaine. D’ailleurs cette notion
de champ a rencontré la résistance de beaucoup de musiciens : « leur suggérer
qu'il faut aussi se préoccuper du champ perceptif leur semble constituer une offense,
un crime de lése-partition, et aussitot d’étre accusé de naturalisme... » (475).

La réflexion de I'auteur sur le mécanisme du sens musical et sur le dualisme
fondamental de la musique (Naturel/Culturel) ’'améne 2 considérer que « les
relations plus ou moins nécessaires entre les combinaisons d’objets et les propriétés
d’un champ perceptif musical, propre a I’homme, apparaissent comme le probleme
essentiel de la musique » (311).

C’est ce probléme qu'’il tente d’attaquer de front avec sa thése des Trois
Champs Perceptifs, par rapport auxquels il va tenter d’évaluer chacun des
7 critéres morphologiques (grain, allure, masse, timbre harmonique, dyna-
mique, profil mélodique, profil de masse).

Cette confrontation des critéres au champ perceptif se nomme ANALYSE
et constitue la quatriéme étape du Programme de la Recherche Musicale
(v.48). Elle est récapitulée dans les colonnes5 a 9 du TARSOM. Il s’agit
notamment avec I'analyse d’« évaluer les structures du champ perceptif qui peuvent
correspondre d des échelles cardinales ou ordinales » (497). C’est A I'ultime étape
de SYNTHESE que I'on pourrait espérer recréer, a partir des indications four-
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nies par I'analyse, des objets musicaux nouveaux, susceptibles d’émerger en
valeur par rapport a ces champs perceptifs, selon la Loi PCV 2 (v. 27).

5) Il y a différentes maniéres, plus ou moins précises, d’apprécier le site
et le calibre d’un critére par rapport i un champ perceptif, et surtout d’ap-
précier et de qualifier la valeur d’intervalle entre les différents degrés d’un
méme critére présent au sein de plusieurs objets sonores assemblés en une
phrase musicale :

—ou bien on ne peut faire qu’une qualification globale et instinctive,
éventuellement « par analogie avec d’autres perceptions pas forcément musicales :
nous disons bien granuleux, velouté, creux, brillant, etc. » (375);

—ou bien on peut les apprécier en fonction d’une « ordonnance », d’une
mise en série approximative (par exemple, on fera des « gammes d’allure dans
le champ des durées », de la plus large a la plus serrée) : échelles ordinales,
basées sur une relation d’ordre;

—ou bien, au mieux, on peut repérer ces valeurs « par une échelle, dont les
rapports sont cardinaux, et non plus seulement ordinaux, et méme orientés dans leur
champ sous forme de vecteurs » (375) et la... I'auteur pense évidemment a la
hauteur, seule dimension susceptible de donner lieu a de telles évaluations
(v. HAUTEUR, 17, et ECHELLE 18) du moins dans le champ « harmonique »,
donc s’agissant de sons toniques.

Il est évident en effet que les trois champs, de hauteur, de durée et
d’intensité, n’offrent pas a tous les critéres qui les occupent un cadre de
perception toujours aussi facile a jalonner, a évaluer, a échelonner : 13 encore,
le champ des hauteurs se révéle privilégié d’autant qu’il est double; I'oreille
humaine manifeste dans ce champ, surtout s’il s’agit du champ harmonique,
une capacité de discrimination, d’identification, et de mise en échelles des
critéres qui est exceptionnelle, et que n’offrent pas les deux autres.

a) Critére morphologique et champ perceptif.

La relation complexe du critére morphologique au champ perceptif est évoquée
dans l’article CRITERE MORPHOLOGIQUE (v. 81) auquel nous renvoyons, nous bornant
ici 4 rappeler la « relation d'indétermination » unissant le critére et le champ perceptif,
qui sont les deux facettes d’'une méme perception. Un critére ne s'identifie et ne se
qualifie que par sa place en site et en calibre, fixe ou variable au cours de la durée,
dans les champs ot il « émerge »; inversement, le champ perceptif n’est repéré que par
les critéres des objets sonores qui I'arpentent et le jalonnent (383).

Chacun des 7 critéres morphologiques occupe de fagon privilégiée un ou deux des
trois champs,

—la MASSE et le TIMBRE HARMONIQUE relévent d’une perception dans le champ
des hauteurs, « harmonique » ou « coloré », selon les cas (voir plus loin);

—le CRITERE DYNAMIQUE est d’abord percu dans le champ des intensités, et, quand
il y a évolution de la dynamique, dans celui des DUREES;

—le GRAIN et ’ALLURE, les deux critéres de I'entretien, sont analysables comme
des micro-variations plus ou moins rapides et intenses dans les trois dimensions (fluc-
tuations et inégalités dans la hauteur, la durée, 'intensité);

—les deux critéres de variation PROFIL MELODIQUE et PROFIL DE MASSE corres-
pondent essentiellement & des variations continues de MASSE (champ coloré des hauteurs
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et des durées) mais aussi accessoirement de DYNAMIQUE; ils concernent donc, par
définition, les trois champs.

b) Le champ des intensités.

Certaines des pages les plus mystérieuses du Traité se trouvent dans le sous-
chapitre 31, 6 (542-544) consacré a une interrogation sur le champ dynamique, celui
des intensités.

« Nous proposons au lecteur de considérer ce que nous appelons champ dynamique, comme
le pendant, pour la perception des formes, du champ des hauteurs pour celle des masses » (542).
Ce champ est posé comme encore a peu prés inconnu, compte tenu des phénomeénes de
masque (entre sons simultanés), de variations d’intensité dans les sons entretenus, ou il
faut distinguer une intensité globale et I'intensité relative des accidents du profil, etc.

Comme « canevas d’étude » pour les chercheurs tentés par ce probléme, I'auteur
propose trois notions :

— le profil de masse, ici défini comme ce qui est constitué par « I’ensemble des intensités
(perues) des diverses composantes du spectre d’un son » (542). 11 ne s’agit pas du critére de
variation qui porte ce méme nom, mais plutdt du profil relatif des diverses intensités
percues simultanément dans un son dont la masse couvre un certain spectre (alors que
le critére de PROFIL DE MASSE, dans la morphologie, désigne une évolution de masse
dans le temps);

—le poids d’une masse, c’est-a-dire I'intensité d’un son donné par rapport 4 un ou
plusieurs autres sons. Cette notion de poids sera reprise dans I'étude des espéces
dynamiques de masse (545) et dans le TARSOM (584-587);

—le champ des nuances (« on constate que Uoreille, pour les sons faibles, est placée dans
de meilleures conditions de sensibilité et d’attention ») (544).

Ce qui se dégage de ce petit canevas d’étude, c’est que la perception des nuances
en degrés, en « échelles », varie énormément selon les contextes, ce qui rend sans grande
portée musicale les expérimentations psychoacoustiques sur des cas purs de laboratoire;
Iétude de ce champ reléverait plutét selon I'auteur d’un Solfége Expérimental, utilisant
des objets sonores plus complexes, proches des matériaux de la musique.

c) Le champ des hauteurs.

On complétera ce qui en est dit ici en se reportant aux articles HAUTEUR (17) et
MASSE (89). Rappelons que ce champ est double.

d) Le champ des durées.

Il est rarement étudié pour lui-méme, mais on y fait souvent allusion, dans la
mesure ou c’est dans la durée que se manifestent tous les caractéres sonores.

L'idée la plus importante qui soit proposée dans le T.O.M. relativement a la
question des durées, est celle d’un « créneau temporel » optimal dans lequel devraient
se présenter les objets pour étre bien percus et mémorisés : soit une durée moyenne
entre le trop court (impulsions), qui ne laisse pas assez de temps pour former une image
nette de l'objet; et le trop long, qui dissout la perception de I'objet comme forme
globale (v. SONS FORMES, 72, et VARIATION, 30; v. aussi 3 CONTINU/DISCONTINU, 26,

b)).

CHAMP PERCEPTIF : 311, 375, 379, 383, 384, 399, 475, 497, 503-504, 521-
522, 542-544, 583, 584-587 (TARSOM) 588-591, 596, 632-636.
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»26. CONTINU/DISCONTINU

1) 11y aurait deux types de structures musicales, correspondant a deux
types de perception :

—les unes, fondées sur des oppositions et des confrontations entre élé-
ments discontinus (ou « discrets », comme on dit en linguistique);

— les autres, fondées sur des variations continues au sein des objets sonores
eux-mémes.

Devant ces deux types de situations, I'oreille se comporterait de maniére
tres différente.

2) La premiére de ces situations est bien connue, puisqu’elle est employée
par les musiques « abstraites » traditionnelles. La seconde, elle, est générale-
ment méconnue dans sa spécificité : on essaie autant que possible de la ramener
au premier cas, celui des échelles discontinues. Par exemple, on tente d’analyser
les glissandi (structure continue) par leurs hauteurs de départ et d’arrivée —
alors que 'oreille humaine I'entend autrement : le glissando est pour elle un
« nouvel objet musical, en tous points différent de Uintervalle nominal qu’il occupe
selon les symboles du solfege » (562).

3) Il y aurait ainsi comme on I'a vu deux champs des hauteurs : le champ
discontinu dit « harmonique » qui est le mieux connu, pour les sons « toniques »
et le champ continu, dit « coloré », dans lequel sont percus aussi bien les sons
variants en tessiture, que les sons de masse fixe et complexe (hauteur non
repérable). Et peut-étre aussi, de la méme fagon, deux champs de perception
des objets dans la durée: un champ rythmique, et un champ « dynamique »
(voir plus loin).

4) Ces deux perceptions du discontinu et du continu conduiraient logi-
quement a deux musiques différentes : I'une proprement « musicale », propice
a des relations abstraites (selon la régle Valeur | Caractére); I'autre dite « plastique »,
correspondant a des variations continues, et donnant lieu 2 des relations d’un
ordre plus diffus, plus sensoriel, selon la régle (assez floue) Variation | Texture.

Naturellement, nombreuses sont les musiques qui combinent plus ou moins
ces deux types purs, de facon plus ou moins consciente ou équivoque.

La premiére musique, « musicale », ne peut se construire qu’en utilisant
des échelles discontinues, expérimentées par des mises en relations d’objets
porteurs d’'un méme critére; la seconde résultera de I’étude des cas de variation
typique, notamment 2 travers I’étude des critéres de variations (profil de masse,
profil mélodique).

a) Solidarité du continu et du discontinu.

« Le continu est le revers du discontinu, il assure sa perception » (565).

Qu’est-ce 4 dire? Que I'on ne percoit des phénomenes discontinus que s'il y a un
minimum de continuité dans chacun des fragments qui le composent. Ainsi, 'on ne
peut faire une mélodie (formée de valeurs discontinues de hauteur) que s'il y a per-
ception sous forme continue de chaque degré de hauteurs (« sensation de hauteur, d'un
La, et non distinction de 440 pulsations rythmiques »).
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Quand notre écoute change d’ordre de grandeur en descendant dans le détail des
structures musicales et des objets par « dilatation », ce qui était per¢u comme discontinu
se met a devenir continu et inversement (par exemple une fréquence grave se met 3
battre, nous entendons sa pulsation).

Ici intervient la chaine Objet/Structure :

« A un certain niveau des phénoménes, Uobjet (isolé, cohérent) était une siructure soudée
d’éléments continus, non percus distinctement. Il n’était pas percu lui-méme comme structure,
mais bien comme objet pris dans une structure du niveau supérieur : discontinue. Cet objet vient-
il a étre dilaté (ou soudé avec d’autres) a un niveau tel que c’est désormais cette structure méme
(continue) qui s’offre dans le cadre des durées normales de perception? Tout le précédent registre
inférieur (masqué, inconscient) des perceptions passe a Uordre du jour; les perceptions du niveau
supérieur disparaissent, sont dissoutes, faute de structure : Uobjet est a lui-méme. sa structure de
perception. Si par hasard il est lui-méme composé d’éléments discontinus, ce sont eux, a leur
tour, qui vont progressivement reprendre i leur compte le registre des perceptions précédentes. »
(566).

L’exemple du registre grave du basson (et encore mieux du contrebasson) illustre
le passage graduel du discontinu au continu, quand une série de chocs rythmiques
discontinus se met a étre percue comme un son continu affecté d’un grain, et doué
d’'une hauteur.

Ainsi, le continu et le discontinu se conditionnent mutuellement et se renvoient
I'un a l'autre.

b) Trois ou quatre champs?

— Au livre VI du Traité (632-636), la distinction entre les trois champs perceptifs,
telle qu’elle a été posée jusqu’alors, se trouve remise en cause par de nouvelles consi-
dérations, ou I'auteur définit cette fois quatre champs a partir du champ des hauteurs
et du champ des durées, chacun dédoublé, en considérant les deux cas de la confron-
tation du critére au champ perceptif dans le contexte d’une relation continue, ou dans
celui d’une variation discontinue. De méme que 'on a distingué un double champ des
hauteurs (harmonique et coloré) on distingue alors un double champ des intensités dans
la durée :

—le champ rythmique, correspondant aux structures rythmiques par tout ou rien,
créant des perceptions d’espacements dans la durée; il est (comme pour les hauteurs
le champ « harmonique »), le plus propice a I'abstraction, puisque maniant des valeurs
discontinues;

— le champ dynamique, correspondant aux structures dynamiques ou I'oreille suit le
profil d’évolution des sons en dynamique, et leur «impact »; comme pour le champ
«coloré » des hauteurs, il donne matiére a des relations continues, plus « plastiques ».

« Les 4 relations sur lesquelles se fondent les musiques pures sont alors les suivantes :

champ harmonique en présence d’objets toniques;

champ coloré en présence d’objets complexes;

champ rythmique en présence d’espacements ou de sons homogénes;

champ dynamique en présence de Uimpact des sons formés.» (633)

Ces 4 relations, fondées sur deux champs perceptifs dédoublés, correspondent a
I'emploi d’objets discontinus, porteurs chacun d’un critére fixe.

« Imaginons a présent des objets fluides ou évoluent cette fois en variation continue, ces
quatre critéres (masse tonique ou complexe, durée homogéne ou impact). » On constate alors
qu’un glissando de hauteur pure (tonique) « ne va pas apparaitre autrement qu’un son de
masse complexe évoluant en hauteur » (634).

C’est pourquoi, dans la typologie, on n’hésitera pas a classer ensemble, sans les
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distinguer, les objets toniques-variables et complexes-variables. L’important, c’est la
maniére dont la masse varie : avec quelle vitesse, et si c’est de facon scalaire (discontinue)
ou progressive (continue). Selon le cas, elle s’adresse alors au champ harmonique ou
au champ coloré; de méme pour I'intensité qui évolue dans la durée et qui est suivie
comme un « trajet dynamique » : suivant sa vitesse et son mode d’évolution, elle sera
référée aux valeurs de durée ou aux rythmes des espacements (voir tableau, p. 635).

Le cas le plus fréquent est celui d’une perception ambigué, « sachant que les relations
du continu, en fonction de la vitesse d’évolution, oscillent entre le souvenir des perceptions
anciennes et Uoriginalité de perceptions nouvelles » (634).

Le tableau de la page 635 résume six sortes de relations fondamentales — entre les
objets donnés A entendre et les registres perceptifs. On y trouve quatre relations pures
(objets discontinus) et deux relations ambigués, oscillantes (objets glissants, ou profilés).

Une telle confrontation peut servir 4 éclairer la confusion qui régne dans la musique
contemporaine quand elle applique les notations valables pour la seconde colonne (voir
ce tableau revu et corrigé dans I'édition 1977 du T.O.M., p. 635) ainsi qu'a « comprendre
comment on passe d’une musique a l'autre par changements de types d’objets ». (635)

CONTINU/DISCONTINU : 205, 385, 505, 562-565, 634-638.

D. Axiomes pour une musique généralisée

A partir de ce qui a déja été dit, le lecteur aura déji trouvé en ordre
dispersé les termes d’une loi du musical, 4 laquelle nous donnons le nom
de Loi PCV 2 (Permanence des caractéres/Variations des Valeurs).
Précisons que la dite loi n’est jamais formulée explicitement dans le Traité
sous cette forme condensée que nous lui avons donnée :

LOI DU MUSICAL
(PCV 2)

entre plusieurs OBJETS  la  PERMANENCE d’un CARACTERE' est la base SONORE CONCRETE
(sonores) .

d’'une STRUCTURE de VARIATIONS de VALEUR 2 |ef%1$ﬂtrs MUSICAL ABSTRAIT

Cette double chaine résume un grand nombre des oppositions fon-
damentales ou s’exprime, pour Pierre Schaeffer, le « mécanisme musical ».
Elle fait apparaitre deux étages complémentaires : un étage sonore-concret
et un étage musical-abstrait. On a déja vu que la préoccupation constante

1. Tel que le timbre en musique traditionnelle.
2. Telle que la hauteur en musique traditionnelle.
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de 'auteur du T.0.M., c’est d’articuler les deux niveaux et surtout de
n’en sacrifier aucun. Voyons comment il s’y prend.

»27. MUSICALITE/SONORITE

1) Dans la musique traditionnelle, prise comme référence et modéle, la
«musicalité » correspond a I’aspect abstrait de I'ceuvre musicale, écrit et fixé
sur la partition, tandis que la «sonorité » correspond a la partie concréte qui
peut varier lors de chaque exécution, de chaque incarnation de cette ceuvre.
On retrouve ici la méme opposition que dans le couple Langue /Parole (v. 32).

2) Dans la recherche expérimentale d’une nouvelle musique, le « sonore »
désigne la jungle de tous les sons possibles, encore sans fonction musicale; il
s’agit alors de choisir les objets sonores qu’on juge convenables pour devenir dans
certains contextes des objets musicaux, dont on aura abstrait des « valeurs»
(v. 40).

3) Cette reconquéte du musical 4 partir du sonore s’inspire de notre
expérience de la musique traditionnelle, et suit le trajet en cinq étapes du
programme de la recherche musicale (typologie, morphologie, caractérologie,
analyse, synthese) (PROGREMU, v. 38).

L’opposition Musical/Sonore joue un réle important dans la «loi du
musical » (PCV 2) aux cotés des couples Permanence | Variation, Caractére | Valeur,
Concret [ Abstrait, etc.

a) Musicalité | Sonorité et Langue [ parole.

On a tenté souvent — surtout aujourd’hui — I'étude comparative des structures de
la musique et du langage. Cette étude s’est faite généralement au niveau abstrait des
deux disciplines : I'aspect langue pour le langage et ce qu’on pourrait appeler la musicalité
pour la musique; ceci au détriment de leur autre moitié concréte : la parole dans un
cas, la sonorité dans I'autre. Autrement dit, le langage et la musique ont été comparés
sous leur forme écrite et codifiée (v. LANGAGE/MUSIQUE, 32).

L’attitude de beaucoup de musiciens contemporains, contre laquelle s'éléve le
Traité, a éte de vouloir considérer la musique comme une pure langue, et, bien plus,
de chercher a faire passer, plus ou moins en fraude, tout le sonore dans le camp'du
musical, tout le concret dans le camp de I’abstrait, 4 la faveur d’une formalisation hitive
qui réduisait les inépuisables aspects du sonore 4 quatre paramétres contestables (et
cherchant & retrouver les conditions de la musique pure).

C’était l'esprit par exemple des tentatives de Klangfarbenmelodie rappelées par
ailleurs (v. TIMBRE, 20).

b) Musicalité | Sonorité dans le systéme traditionnel.

Le texte écrit, qui est la forme sous laquelle I'ceuvre de musique traditionnelle
commence par exister, a ceci de particulier qu'il « groupe une infinité de réalisations
potentielles qui auront toutes en commun la musicalité de la partition, chacune ayant une sonorité
particuliére » (319).

Ainsi peut-on définir clairement la part de chaque domaine dans la musique tra-
ditionnelle. Cette opposition musicalité-sonorité, dont les lois sont si bien en ordre dans
cette musique, peut s’exprimer par le schéma suivant, olt I'on retrouve les 4 secteurs
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fondamentaux, et qui est une « adaptation », destinée 4 la rendre plus explicite, de la
figure 20, page 320, du T.O.M. (Bilan Musicalité/Sonorité « systéme traditionnel »).

ABSTRAIT (3 er 4) CONCRET (1 et 2)

ABSTRACTION DES VALEURS REFERENCE GENERALE AUX TIMBRES

MUSICALES INSTRUMENTAUX
(symboles du solfege) (tablature)

/ Les valeurs qui sont pré- / Celle qui est faite sur les partitions.
cisément fixées sur la par-| et On peut en effet considérer qu'il y a
tition et qu’'on apprend a une notion générale du timbre d'un
manier dans I'écriture instrument, i laquelle se référe la par-
musicale. / tition. /

@® ®
® ®
QUALITES GENERALES CONCRETISATION DU TIMBRE
DE SONORITE LORS D'UNE EXECUTION PARTICULIERE

/ Valeurs d'enrichissement| e; |/ Ce qui varie lors de chaque exécution,
de la sonorité par rapport la sonorité particuliére. /
aux valeurs hauteur et
durée : résonances, har-
moniques, - fluctuations,
profils, etc. /

Dans ce tableau, on a en haut (secteurs 4 et 1) le musical, tout ce qui peut étre
explicité par des symboles, et en bas (secteurs 2 et 3), le sonore, c’est-a-dire le reste :
d’une part les valeurs complémentaires des notes, prévues et maniées implicitement
par le compositeur quand il orchestre (secteur 3) et d’autre part au secteur 2, le « résidu
contingent... le seul particulier, le. seul concret finalement, que la partition, méme en épuwam
le contenu de ses symboles et de ses prévisions implicites, ne peut déterminer. » (321). 11 s’agit
de la marge de liberté réservée a 'exécution.

En 2 et en 4, on a donc les cas simples et clairs et en 1 et en 3, les cas intermédiaires
et moins clairs.

Tout cela semble fonctionner correctement, les réles étant bien distribués. Seu-
lement, I’évolution de la musique contemporaine a remis en cause cet équilibre.

¢) Musicalité | Sonorité dans la musique contemporaine.

Le premier de ces attentats a consisté 4 vouloir récupérer au profit de la musicalité
tous les aspects « concrets » du son, 4 faire fonctionner comme valeur tout ce qui est
caractére. Nous en avons déja parlé. (TIMBRE, 20, voir aussi 28).
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Le second, symétrique, a consisté a introduire de plus en plus souvent dans I'or-
chestre des corps sonores nouveaux qui ne fonctionnaient plus comme des instruments
au service du systéme musical, mais qui produisaient des objets sonores solitaires,
étrangers 4 ce systéme, si bien que le sonore se mettait & précéder le musical, dans le
moment méme ou les compositeurs, confiants dans la valeur abstraite des signes et de
'écriture musicale, cherchaient le résultat contraire.

Que faire dans cette situation? Comment redéfinir le rapport Musicalité/Sonorité?

d) Redéfinition du rapport Musicalité | Sonorité.

Epuiser Uétude de la sonorité, c’est-a-dire des qualifications de I'objet sonore, semble
une gageure, puisque les qualités qu’il s’agit d’observer sont infinies, et qu’elles ne
peuvent étre distinguées et élaborées qu’en fonction de I'emploi qu’on veut en faire.

Inversement, élucider totalement la musicalité pourrait permettre de régler le
probléme des sonorités, 4 supposer que la définition de la musicalité n’aboutisse pas a
rejeter comme non-musical a priori tout un domaine du champ sonore.

Pour retrouver le musical perdu, il faut partir du sonore.

On définira donc des critéres d'identification des objets sonores a partir de sous-
entendus musicaux (par opposition a musicien), plus larges cependant que ceux de la
musique traditionnelle, et ceux-ci permettront un premier tri du sonore, une typologie.

« Les lois d’identification des objets sonores donnent @ la recherche musicale un matériau
neuf débarrassé du préjugé musical le plus étroit; complémentairement, une musicalité explorée
pour des objets musicaux assez universels pourrait conduire a des méthodes sinon paralléles, du
moins de généralisation oblique, vers tel ou tel domaine de sonorités », (347)

MUSICALITE/SONORITE : 293, 305, 319, 320, 321, 328, 331, 346, 347,
358, 359, 369 (PROGREMU), 371, 384, 397, 398, 562.

»28. VALEUR/CARACTERE

1) Les valeurs sont les traits pertinents, qui émergent entre plusieurs objets
sonores mis en structure, et forment les éléments du discours musical abstrait
proprement dit; les autres aspects de I'objet qui ne sont pas pertinents dans
la structure musicale mais qui constituent sa substance concréte, sa matiére,
sont rassemblés sous le nom de caractére.

Le modele de la relation Valeur/Caractére est celui du couple Hauteur/
Timbre dans la musique traditionnelle. La hauteur est d’ailleurs la valeur
privilégiée dans la plupart des systémes musicaux traditionnels.

2) La loi de la complémentarité Valeur/Caractére peut s’exprimer dans
cette formule : « Les objets se distinguent en valeurs moyennant leur ressemblance
en caractére » (303).

D’ou cette définition de la valeur musicale : « qualité de la perception commune
a différents objets (...) permettant de comparer, ordonner et échelonner (éventuellement)
ces objets entre eux, malgré le disparate de leurs autres aspects perceptifs ». (303)
Autrement dit, la valeur n’existe qu’a partir du moment ou il y a plus d’un
seul objet, et ou entre plusieurs de ces objets apparait une différence d’'un méme
aspect, d’'une méme propriété qui leur est commune. La ressemblance de
caractére entre les sons aide a percevoir la valeur dont ils sont porteurs en
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contribuant a « affaiblir 'intérét qu’on peut prendre a U'identification des objets qui
autrement se présenteraient comme une série d’événements hétérogénes ». (303)

3) C’est en fonction d’un systéme musical global que peuvent étre définis
les critéres qui fonctionnent comme valeurs, comme traits pertinents dans les
objets sonores, ainsi que les échelles, les « gammes » qui ordonnent ces valeurs.
Dans les musiques traditionnelles, ces valeurs sont données d’emblée, comme
«immeédiates » a la conscience; dans la recherche musicale, ces valeurs seront
a reconquérir a partir de I'étude des critéres, et particuliérement de leur
Analyse. L’étape d’analyse cherchera a déceler dans I'objet sonore ses traits
susceptibles d’émerger en valeurs dans le champ perceptif musical, selon ce
postulat implicite, qu’il ne peut émerger de valeur que dans les dimensions du triple
champ perceptif naturel de Uoreille (v. 25).

4) On cherchera également a définir des critéres généraux auxquels
devraient a priori satisfaire les objets sonores, pour favoriser I'émergence de
valeurs musicales, et les objets sonores qui répondent a ces conditions seront
appelés objets convenables (v. 40).

5) Par ailleurs, ce qui dans I'objet sonore fonctionne comme valeur, peut
conserver en méme temps sa dimension concréte de caractére : « Une structure
de hauteur révéle la valeur hauteur. La tautologie n’est qu'apparente. Le mot hauteur
est ici employé dans deux sens. L'un est le caractére attaché a Uobjet (...) Mis ensemble
les objets (...) font apparaitre une structure de hauteurs, dans un second sens du terme,
le sens de valeur (...) Cette valeur de U'objet, désormais oublié comme tel, n’est plus
qu'une qualité, dont la structure permet I'abstraction » (373-374). Pour créer entre
eux des relations de hauteur comme valeur, des objets sonores doivent pré-
senter le caractére commun de hauteur. Ce que I'on peut exprimer dans cette
formulation paradoxale : « ce qui varie, c’est ce qui est fixe ». (373)

a) Le timbre peut-il étre une valeur : la Klangfarbenmelodie.

La relation Valeur/Caractére postule que la Valeur n’est pas une propriété fixe
et unique des objets, installée « 2 demeure » en ceux-ci. Elle est un réle, une fonction,
qui pourrait étre assumé par tel trait de I'objet ou tel autre, suivant le contexte, le
systéme, les régles d’assemblage. On peut donc toujours imaginer, lorsqu’on écoute
une note musicale comme objet sonore, que les caractéres qu’on lui découvre, a coté
des valeurs traditionnelles de hauteur, de durée, etc., seraient eux-mémes « susceptibles
peut-étre de devenir des valeurs dans d’autres structures, comme une variante phonétique devient,
dans une autre langue, un phonéme distinct » (290). C'est cette permutation des valeurs
qu’ont tentée des expériences comme celle de la Klangfarbenmelodie.

« Prenons maintenant ce cas limite. Un basson, un piano, une timbale, un violoncelle, une
harpe, etc., jouant @ la méme hauteur sont censés créer une mélodie de timbres (...) Dans des
exemples précédents, les timbres apparaissaient en général comme caractéres et la hauteur comme
valeur. Ici lous les sons ayant un méme caractére de hauteur, il nous faut chercher autre part
les valeurs (...) Nous n’allons pas forcément trouver devant nous une valeur évidente; peut-étre
allons-nous reconnaitre encore des instruments et non une véritable Klangfarbenmelodie. Ces
timbres sont, ou trop marqués, ou trop flous pour qu'il s’en dégage une valeur nette, émergeant
a notre écoute » (302). On sait donc que ce n’est pas sur le timbre, notion fourre-tout,
trés composite, que ’on va pouvoir compter pour constituer une nouvelle valeur, mais
sur les nouveaux critéres dégagés par I'écoute réduite.
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b) Abstraction des valeurs.

Au départ, dans I'écoute de I'objet sonore, est le CONCRET inépuisable, «qu'il
s'agisse de toutes les virtualités de perception contenues dans I'objet sonore, ou de toutes les
références causales contenues dans I’événement (auquel le son renvoie) » (119). L’organisation
d’un propos musical, I’émergence de valeurs abstraites sont impossibles si I'on ne fait
pas un travail de DEPOUILLEMENT qui consiste « a ne retenir de l'objet que des QUALITES
qui permeltront de le metire en rapport avec d’autres, ou de le référer a des systemes signifiants »
(119). Le programme de la recherche musicale (PROGREMU) cherche 3 créer les
moyens de ce travail de « dépouillement » et de cette mise en rapport des objets, pour
permettre une organisation musicale abstraite des objets 4 partir de leurs qualités
concretes.

Cette opération d’ABSTRACTION des valeurs musicales est longue et difficile, si on
ne se contente pas de la décréter sur partition, mais si on veut que ces valeurs soient
perceptibles. :

L’ABSTRACTION, dit le Vocabulaire technique et critique de la philosophie d’André
Lalande, cité par P.S., est une « activité de Uesprit considérant @ part un élément — qualité
ou relation — d’une représentation ou d’une notion, et portant spécialement Uattention sur lui,
en négligeant le reste ». (317) _

Dans toute écoute, spontanément, « des valorisations abstraites, des qualifications logiques
se détachent par rapport au donné concret qui tend a s’organiser autour d’elles sans jamais
pourtant s’y laisser réduire ». (119) _

outant quelqu’un parler, par exemple, nous retenons de ce que nous entendons
des « traits pertinents » abstraits nous menant a la compréhension d’un sens, cependant
que le DONNE CONCRET de la voix, avec son timbre (renvoyant a la personne du
locuteur), ses intonations, etc., reste présent A notre écoute.

c) Critére morphologique et valeur.

La relation Valeur/Caractére semble de toute évidence avoir été congue par P. S.
a partir du modele de la musique traditionnelle occidentale, ou elle se présente sous
une forme idéale, celle de la relation Timbre/Hauteur : le timbre instrumental repré-
sente le caractére concret par excellence, et la hauteur, la valeur idéale, propice au
maximum d’abstraction. Ne pourrait-on pas élargir la notion de valeur? et se demander
si 4 sa maniére, tout critére, puisqu'il résulte d’un travail d’abstraction a partir des
objets sonores, ne représente pas déja une certaine valeur?

C’est ainsi que I'auteur aborde la comparaison entre critére morphologique et valeur,
et situe la différence entre ces deux notions, nécessaire 2 maintenir dans sa démarche.

®) De méme que le critére est une « propriété de 'objet sonore percu » et ne doit pas
étre confondu avec un « paramétre acoustique », de méme, il ne représente pas un « trait
pertinent » relatif & une structure musicale : ce sont les valeurs constituées de critéres
ou de faisceaux de critéres émergeant, qui constituent ces « traits pertinents ».

~ Les valeurs « ...s"imposent immédiatement a la conscience musicale, au point de lui appa-

raitre comme des propriétés absolues des objets. En réalité, elles ne lui apparaissent que si
certaines conditions sont remplies, c’est--dire si les objets sont intégrés a une structure musicale,
qui suppose elle-méme la permanence des caractéres entre des objets comparables, autant que la
différenciation des valeurs » (502) (Loi PCV 2).

Autrement dit, les valeurs émergent d’emblée, mais dans une musique qui fonc-
tionne déja selon un systeéme élaboré.

« Par opposition, les critéres ne semblent donnés qu’apreés tout un travail d’abstraction et
une attention tournée délibérément vers telle qualité de I'objet qui ne se serait pas imposée
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immédiatement a la perception. La pensée, la mémoire sont nécessaires pour identifier ainsi une
méme propriété dans des contextes fort différents. » (502)

Les critéres sont donc a faire émerger dans I’écoute, sur des objets pris en dehors
de toute structure musicale.

« L'opposition, pourtant, est-elle tranchée? Le fait qu'un critére puisse étre identifié dans
des contextes sonores divers ne suppose-t-il pas une dialectique permanence [variation semblable
a celle qui donne naissance aux valeurs? »

(..) « Et, plus naturellement encore, n’est-ce pas la variation d’un critére donné dans la
durée d'un seul objet qui nous guide dans sa perception? » (502)

On peut dire, en un sens, que le critére variant est au niveau de I'objet, par rapport
a la contexture globale de cet objet, ce qu'une valeur est au niveau d'un assemblage
d’objets par rapport au contexte de leurs caractéres communs. Un objet isolé, en tant
qu’il peut étre analysé en contexture, « ...constitue alors une micro-structure qui posséde son
unité, sa continuité, son enveloppe temporelle, et c’'est par rapport a cette structure que les critéres
sont alors identifiés, tout comme les valeurs U'étaient précédemment par rapport au contexte d’un
ensemble d’objets ». (502)

On reconnait ici le principe d’emboitement de la relation Objet/Structure.

B) Tout en concédant que les critéres morphologiques variant « au cours de la durée
d’un objet, s’ils apparaissent peu en musique traditionnelle, n'en constituent pas moins le cas
général » (502-503), I'auteur ne cache pas sa préférence, dans I'absolu, pour le cas
particulier de relations discontinues de différents états de critére ou de « faisceaux de
critéres » (caractére ou genre) entre plusieurs objets (c’est en effet le cas le plus propice
a l'abstraction d’un discours de valeurs musicales) plutot que pour le cas général des
critéres variant dans la continuité des objets, ou le discours musical ne peut naitre que
de la relation plus floue « Variation [ Texture » (voir plus loin).

v) La valeur musicale ne peut étre facilement recréée, nous I'avons dit, au niveau
de critéres simples :

« Rapprochant les différents états d’un méme critére présent dans divers objets, nous essayons
d’établir des “ bobines expérimentales ™ qui suggéreront des échelles. Nous serions alors tentés
de dire que nous en revenons d la formule Valeurs [ Caractéres ou le critére joue bien le rle de
caractére commun, et ou ses différents modules (c’est-a-dire, ici, ses “ grandeurs ", relative-
ment aux champs perceptifs intéressés dans ce critére) illustrent les valeurs qu'il prend
(...). C’est bien, en un sens, une structure musicale, mais qui n'est plus percue spontanément
(...) Elle n’est pas transposable telle quelle en musique. La relation “ module-critére ™ est donc
infiniment plus fragile, instable, que la formule Valeur | Caractére. » (504)

Il ne suffit pas, pour retrouver des valeurs musicales, de tenter des échelles de
grain ou d’allure. Les critéres doivent étre recombinés « en couples de Valeur | Caractére »
(483). C’est la tache pratique d’une nouvelle lutherie 4 I'étape de synthése du PRO-
GREMU (secteur 1) d’opérer cette recombinaison des critéres en genres caractéristiques
(c’est-a-dire en « faisceaux de critéres »).

8) Dans cette synthése, les sons naturels doivent servir de modeéles, méme si I'on
emploie des « machines électroniques ».

« Les sons naturels constitueraient alors des modeles dont les propriétés pourraient étre
retraduites, ou développées par la machine. » (632)

L’auteur n’invite pas a s’illusionner sur la «...prétention, qui serait bien prématurée,
d’élaborer des gammes, analogues a celles du systeme traditionnel, reposant sur la relation
dominante timbre-hauteur. (...) Il y a trop de combinaisons possibles de critéres dans leurs
différents agencements, d’une part, et d’autre part, nos registres de sensibilité sont trop mal
connus pour qu’on puisse opérer aussi logiquement. » (487-488)

S’il était facile de retrouver des relations Valeur/Caractére «... en dehors de la
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structure traditionnelle hauteur-timbre, on aurait inventé du méme coup autant de fondements
nouveaux de la musique, ou autant de musiques nouvelles, que de structures de base. On est
loin, bien loin, d’en avoir trouvé encore une seule qui soit probante. C'est méme tout le probléeme,
tout Uenjeu de la recherche musicale ». (484)

d) Variation | Texture.

Alors que la relation Valeur/Caractére régit le « discontinu musical », c’est-a-dire
la musique fondée sur des assemblages d’objets distincts (ou comme on dit en linguis-
tique, discrets) la relation complémentaire Variation/Texture est celle qui régit le
continu musical !, C’est-a-dire la musique qui proceéde par variations continues au sein
d’objets soudés et variants. A ce titre, la relation Variation/Texture vient compléter
la relation Valeur/Caractére, pour constituer avec elle les deux relations fondatrices
de I'étape (utopique) de synthése des objets musicaux.

Dans le cas d’objets sonores en évolution continue, la valeur musicale ne nait plus
en effet d’'une confrontation d’objets distincts porteurs d’un caractére commun émer-
geant en valeur; mais d’une relation interne entre le profil de la variation qui affecte le
son, et la texture particuliére de ce son.

I semble donc que la relation Variation/Texture soit d’un caractere plus diffus,
plus plastique, plus gestuel que « musical », au sens ou ’entend P. S.

VALEUR/CARACTERE : 119, 282, 290, 301-304, 311, 312-313, 315, 320,
326, 369 (PROGREMU), 371-377, 379-382, 383, 385, 484, 487, 502, 504.
VARIATION/TEXTURE: 369 (PROGREMU), 379, 385, 575, 576.

»29. PERMANENCE/VARIATION

1) Toute structure musicale fonctionne par la variation de certains aspects
du son d’un objet a l'autre, variation rendue sensible par la permanence de
certains autres aspects. Les aspects du son dont la variation est pertinente et
forme le discours musical abstrait sont appelés valeurs; ceux qui assurent la
permanence concréte sont appelés caractéres. Permanence des caractéres, varia-
tion des valeurs : telle semble étre la loi de fonctionnement de toute structure
musicale.

Le modéle de la relation Permanence/Variation est la relation Timbre/
Hauteur illustrée par une mélodie de musique traditionnelle jouée sur un
instrument : le timbre assure la permanence et la hauteur varie entre chaque
« objet » (ou note).

2) La loi Permanence/Variation « qui domine I'ensemble des phénoménes
musicaux » (51) est liée a la naissance méme de l'instrument que 'on trouve a
I’origine de toute musique. L’identité de timbre instrumental entre différents
sons constitue la permanence a travers laquelle s’effectue un jeu de variations
exploitant les possibilités de registre et de jeu propres a chaque instrument.

3) Laloi PCV 2, «loi du musical », fonctionne de maniére idéale et équi-
librée dans la musique traditionnelle. Mais les recherches contemporaines
tendent & déranger cet équilibre dans le sens d’un exceés de variation (mais
avec certaines tendances esthétiques postérieures a la parution du Traité, c’est

1. Et non le «« »ntenu musical », comme une coquille le fait dire au T.0.M., p. 385.
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d’un exces symétrique de permanence que I'auteur pourrait se plaindre!). Le
Traité cherche a réagir, en dénoncant cette inflation de variation qui, selon
lui, scie la branche sur laquelle est assis le discours musical.

4) L’auteur retrouve la présence de la loi Permanence [ Variation a tous les
niveaux du phénomeéne musical, y compris dans I’émergence pour la percep-
tion des critéres morphologiques (502), et il en donne parfois cette formulation
paradoxale : « Ce qui varie, c’est ce qui est constant. » Autrement dit, on remarque
entre plusieurs objets la présence constante d’'un méme caractére (la hauteur,
par exemple), si cette hauteur varie entre ces différents objets, formant une
mélodie, émergeant en « valeur ».

5) Par un autre paradoxe, il arrive qu’une variation quelconque (telle
qu’une évolution continue de hauteur dans la tessiture, un « glissando ») soit
tellement réguliére, prévisible et constante qu’elle finisse par étre percue
comme une permanence : quand elle change de régime, on peut alors parler
de variation de la variation.

PERMANENCE/VARIATION : 51, 64, 239, 301, 302, 334, 337, 367, 369
(PROGREMU), 372, 375, 379-382, 385, 502, 578, 617, 623, 628.

»30. VARIATION.

1) La variation est une notion multiple en musique. Elle concerne ici
essentiellement le cas des variations dans le champ des hauteurs, et s’applique a
ce qui varie de maniére continue a l'intérieur d’un objet sonore ou d’un processus,
et non a ce qui est « différent » entre plusieurs objets sonores (comme dans le
couple Permanence/Variation).

Il s’agit donc ici des processus de variation interne qui affectent certains
sons, et qui font que, non seulement leur fin n’est pas semblable a leur début
(cas d’un son de piano — sans qu’on puisse le dire « variant » pour autant) mais
aussi que cette fin ne peut étre déduite du commencement, puisque entre les
deux, il y a une histoire, une évolution qui ne découle pas de I'instant initial.

La variation, en ce sens, est une notion embarrassante. La morphologie,
pour I'essentiel de ses descriptions, travaille sur des objets fixes ou peu variants
ou I'on peut mieux observer les critéres. Mais qu’un son vienne 2 varier, en
particulier par une évolution imprévisible en tessiture, et il est beaucoup plus
difficile de saisir ses critéres composants. C’est alors la variation elle-méme qui
devient le phénoméne saillant dans le son.

2) C’est pourquoi, a coté de la typologie et de la morphologie au sens
général, 'auteur crée un « domaine » a part, dont I’étude est seulement esquis-
. sée par lui, celui d’un Solféege des Variations, qui aboutit 4 distinguer différents
types d’objets variants, et 4 poser deux critéres morphologiques définis spé-
cifiquement comme critéres de variation : le profil mélodique et le profil de masse.
De fait, cette typologie des variations et cette étude du profil mélodique sont
regroupées en une rubrique commune.

D’autre part, a coté de la relation Valeur /Caractére qui fonde le jeu des
valeurs musicales discrétes, discontinues, P. S. a été conduit a ajouter une

75



relation supplémentaire, spécifique des objets variants de maniére continue,
la relation Variation | Texture.

3) L’étude de la variation méne au probléme du continu et du discontinu
et des deux types de perception correspondants.

a) Probléme de la variation pour les critéves morphologiques.

&) Masse : le cas des variations de masse aboutit 4 créer deux critéres distincts, le
profil mélodique et le profil de masse, selon que la variation est respectivement un trajet
du son dans la tessiture, ou bien une évolution de masse interne au son lui-méme, comme
s’il était « sculpté »,

B) Timbre harmonique : pour désigner la variation en timbre harmonique au cours
du son (qui est trés fréquente dans les résonances des sons, par exemple), on parlera
de profil harmonique.

Y) Dynamique : I'étude de la dynamique se confond avec I'’étude des variations de
dynamique. Il n’y a pas lieu de créer un critére spécifique.

3) Grain et Allure : les variations d’un grain ou d’une allure au cours de la durée
d’'un méme objet sonore seront envisagées dans I’étude méme de ces critéres.

b) Liaisons entre variations.

On n’oubliera pas que, dans un méme objet sonore, la variation d’un critére
quelconque est le plus souvent liée 4 d’autres variations affectant parallélement d’autres
critéres. Ainsi, une variation de dynamique s’accompagne généralement d’un profil
harmonique et éventuellement d’une variation d’allure, si le son en comporte une.

c) Variation de la variation.

Il est aussi envisagé le cas ou la variation s’annule comme telle 4 force d’étre
réguliére et prévisible (cas des objets classés comme «sirénes »). Mais les cas étudiés
sont plutét ceux ou I'on peut parler de « variation de la variation », c’est-d-dire ou la
variation n’est pas prévisible 2 100 % dans son déroulement. « Ainsi un profil mélodique
ou de masse peut s'accélérer, se ralentir, fluctuer ou se moduler, au cours de sa durée » (570).

d) Types de variation.

Une variation peut s’apprécier, d’une part par sa facture, c’est-d-dire le mode selon
lequel elle s’effectue et d’autre part, par sa « vitesse », sa « densité » propre, c’est-d-dire
le rapport de la variation i la durée.

@) On examinera donc si la facture de variation se caractérise :

— par une instabilité assez sensible 4 I'intérieur d’un processus dont la logique est
d’étre stable (variation de type Fluctuation);

— par une transformation continue et progressive (type Evolution);

—de fagon «scalaire », c’est-d-dire par paliers discontinus (type Modulation).

B) D’autre part, on distinguera trois cas de densité :

—ou bien la vitesse de variation est lente, peu dense, et I'on parlera de parcours;

—ou bien elle a une vitesse d’'une densité moyenne, et c’est le cas du profil;

—ou bien elle est rapide, et I'on parlera d’anamorphose. .

Ces trois densités, confrontées aux trois grands types de facture, permettront de
classer les principaux cas d’objets variants (T.O.M., 570-572).

VARIATION : 500, 503, 561-579, 584-587 (TARSOM).
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»31. POLYPHONIE/POLYMORPHIE

1) L’opposition musique polyphonique/musique polymorphique est avan-
cée dans les derniéres pages du Traité pour venir compléter et croiser celle
antérieurement proposée entre une musique dite « musicale » (basée sur des
relations discontinues, comme la musique classique occidentale), et une musique
dite « plastique », plus instinctive (basée sur des évolutions continues, cas fré-
quent dans les recherches contemporaines).

Reprenant « la trés classique alternative du contrepoint et de I’harmonie », (637)
le couple Polyphonie/Polymorphie distingue donc :

—d’une part les musiques fondées sur la coexistence de voix horizontales,
de discours distincts et liés (polyphonique);

—d’autre part, celle fondée sur des « blocs » verticaux, des objets fusionnés
(polymorphique).

L’histoire de la musique nous montre le passage progressif de certaines
musiques d’un stade « polyphonique » a un stade « polymorphique », par sou-
dure progressive des voix en agglomérats harmoniques compacts.

2) En croisant ce couple avec le couple Musique Musicale/Musique Plas-
tique, on obtient « quatre poles de la mise en ceuvre musicale, points cardinaux qui
pourraient aider a situer les divers domaines de I’organisation musicale » (637-638) :

1. Musique polyphonique-musicale (« polyphonie originelle »);

2. Musique polyphonique-plastique (sur un modele « architectural »);

3. Musique polymorphique-plastique (« musique per¢ue comme une suite d’objets
reliés le plus logiquement possible les uns aux autres »);

4. Musique polymorphique-musicale (musique « harmonique », succédant
historiquement a la musique 1; ou bien musique de contrepoint enchevétrée
de type sériel).

POLYPHONIE/POLYMORPHIE : 498, 636-638.

E. La Musique est-elle un langage?

On en vient alors a la fameuse interrogation contemporaine, que le Traité
n’élude pas, mais qu’il passe au crible de sa critique. Si la Musique est un
langage, répond-il, ce n’est certes pas au méme titre que le Langage
proprement dit : car la structure musicale se trouve liée indissolublement
aux qualités sensibles de son matériau, qui n’est pas interchangeable.
Méme la « musique pure », ce cas extréme, est « faite pour étre entendue »,
fat-ce intérieurement.

»32. LANGAGE ET MUSIQUE

Le parallele langage/musique (oi langage est entendu dans son sens
particulier, objet de la linguistique) est abordé dans le T.O.M. de maniére
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assez détaillée, avec la préoccupation d’éclairer le probléme du sens de la
musique et de la délimitation de ses unités.

A Tissue de ce paralléle, effectué en se référant a quelques concepts
linguistiques élémentaires proposés par Saussure et Jakobson, I'auteur du
T.O.M. parvient a une conclusion qui a le mérite d’étre nette, méme si elle
préte a discussion. '

Cette conclusion tient en deux propositions :

a) Le paralléle langage/musique ne peut fonctionner de maniére vraiment
satisfaisante et rigoureuse que pour le cas limite de la musique pure, circonscrit
géographiquement et historiquement dans la musique traditionnelle occiden-
tale, ot la musique a retrouvé avec Bach les traits d’une langue pure (Art de la
Fugue);

b) Une différence fondamentale sépare le langage de la musique : dans
le langage, le niveau du sens percu est radicalement hétérogeéne a celui du
matériau signifiant (loi de I'arbitraire du signe posée par Saussure, autrement
dit de I'arbitraire total du lien entre signifié et signifiant) tandis que dans la
musique, les propriétés sensibles de I’élément musical de base — note ou objet
sonore — entretiennent avec le «sens » musical — quoi qu’on entende par ce
mot — un lien qui n’est pas arbitraire. C’est pourquoi on peut espérer, en
partant du niveau inférieur du « matériau sonore », chercher une voie vers le
probléme des structures musicales, alors que cette tentative, dans le cas du
langage, ne laisserait aucun espoir. En d’autres termes, pour I"auteur du Traité,
« st le signe linguistique est arbitraire, le signe musical, lui ne Uest pas ».

1) Pourquoi un parallele Musique [ Langage.

La question «la musique est-elle un langage, et de quel ordre? » est trés ancienne,
et la musique contemporaine elle-méme a suscité un grand nombre de recherches
inspirées des modeles linguistiques : soit des spéculations de compositeurs cherchant a
transposer des modeles linguistiques; soit des tentatives d’analyse, menées par des
chercheurs sur ces musiques elles-mémes. Cette attirance pour la linguistique s’explique
en partie par le caractére séduisant, pour le musicien, de la « scientificité » linguistique,
qui comme la « scientificité » physique, suscite I'espoir de maitriser I’acte de composition,
toujours plus ou moins contingent, par I'adoption de lois et de principe empruntés a
un domaine « objectif » C’est pourquoi, dit P. S., on ne cesse de « tirer la musique & hue
et a dia, du déterminisme physicien au structuralisme linguistique » (639). Non pas que la
musique n’aie rien 2 faire avec des deux disciplines, comme avec d’autres. Mais plutét
que de «plaquer » hitivement des considérations linguistiques, ou autres, sur le fait
musical, il faudrait sans doute étudier étroitement les corrélations possibles, les niveaux
de correspondance entre les sciences linguistiques et la musique. De méme que le
T.O.M. étudie, a travers des expériences de corrélation entre signal physique et objet
sonore, la relation physique/musique, il étudie froidement le paralléle langage/musique,
en se gardant d’importer trop hitivement des instruments conceptuels linguistiques
dans le domaine musical.

A ce paralléle nous engagent déja les formulations des enseignements traditionnels,
selon lesquelles, pour citer Danhiuser, « la musique s'écrit et se lit aussi facilement qu’on
lit et écrit les paroles que nous pronongons » (284). Mais on peut lui trouver des raisons
plus profondes. P. S. en cite au moins trois :

1. « Dans nul autre domaine (que le langage) nous ne verrons posé avec autant de clarté
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le probléme de la délimitation des unités par rapport aux structures; et, de la, par rapport au
systéme el a U'intention dominante. » (284)

2. « Comme la musique, le langage est sonore et se déroule dans le temps. Il est intéressant
de comparer les emplois, structures, et perceptions qui divergent & partir de cette base commune »
(284). On choisira alors de prendre comme base de comparaison le niveau de I'objet
sonore.

3. On parle du sens de la musique, comme on parle du sens linguistique. De quel
ordre est la communication musicale?

2) Concepts linguistiques de référence.

Sans vouloir ici faire un cours de linguistique élémentaire, on rappellera les notions
linguistiques de base utilisées par P. S. dans le Traité, pour son paralléle langage/
musique. Le lecteur pourra se référer, pour s’y retrouver mieux, 4 un manuel de
linguistique élémentaire. )

Nous n’entrerons pas naturellement dans le débat des différentes tendances de la
linguistique moderne et des critiques qu’elle a opposées aux postulats de Saussure (dont
nous citons ici le Cours de Linguistique Générale) :

a) distinction LANGUE |PAROLE : la langue étant « la partie sociale du langage, extérieure
a l'individu » (CLG 31) et la parole « l'exécution individuelle de la langue », P. S. tente un
paralléle entre le couple Langue/Parole et le couple Musicalité /Sonorité.

b) distinction SIGNIFIANT [SIGNIFIE : « Le signe linguistique unit non une chose et un nom,
mais un concept (le signifié) et une image acoustique (le signifiant). Le lien entre le signifié et le
signifiant est arbitraire »(CLG 101-102) dans le sens ot ce lien n’a « aucune attache naturelle
avec la réalité, toute exception qu’on puisse alléguer de U'onomatopée ou de 'exclamation étant
d'importance secondaire et ne remettant pas cette loi en cause » (v. CLG 100-102).

P. 8. avancera l'idée que le signe musical, lui, n’est pas arbitraire.

c) Notion de VALEUR : la valeur d’un élément du systéme linguistique est purement
liée a sa place dans le systéme, et n’est pas due 4 une propriété intrinséque. De méme
que dans le jeu d’échec, « le cavalier n’est pas a lui seul un élément du jeu; dans sa matérialité
pure, hors de sa case et des autres conditions du jeu, il ne représente rien pour le joueur et ne
devient élément réel et concret qu'une fois revétu de sa valeur et faisant corps avec elle »
(CLG 133-134). Ayant ainsi posé que la valeur est une notion purement différentielle,
« ce qui importe dans le mot, ce n’est pas le son lui-méme, mais les différences phoniques qui
permettent de distinguer ce mot de tous les autres, car ce sont elles qui portent la signification »
(CLG 163).

Dans le cadre du couple valeur/caractére, P. S. posera, au contraire que la valeur
musicale, si elle est effectivement fonctionnelle et différentielle, s’appuie bien sur des
propriétés intrinséques de I’objet sonore : autre point de clivage entre le systéme de la langue
proprement dite, et celles, hypothétiques, d’un « langage musical ».

d) Regles du langage selon Jakobson : « Parler, implique la sélection de certaines unités
linguistiques et leur combinaison en unités linguistiques d"un haut degré de complexité » (ELG,
cité T.O.M. 297).

P. S. tente I'application 4 la musique de ces régles de sélection et de combinaison
(298). Il constate alors qu’elles ne s’appliquent bien qu’a la musique occidentale clas-
sique.

Jakobson tente aussi de définir un certain nombre de niveaux d’étude, dont P. S.
tentera la comparaison avec ceux de la musique.

e) Les différents domaines de la linguistique selon Ullmann (294-295) : Ullmann propose
un schéma d’ensemble des études linguistiques, schéma cité par P. S. comme contesté,
a cause de certaines « limites flottantes ».
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3) Essai d’un paralléle Langage [ Musique : la question des niveaux.

P.S. a toujours insisté sur cette idée que le probléme musical pouvait s’aborder
aux deux extrémités, aux deux niveaux extrémes, que sépare une série de niveaux
intermédiaires distincts : le niveau dit inférieur du matériau, de ’objet (’est 4 ce niveau
que le T.O.M. se consacre essentiellement, pour des raisons dont il s’explique longue-
ment) et I'autre niveau du SENS final, beaucoup plus difficile 2 décréter a priori, a
reconstruire artificiellement. En méme temps, il postule un grand éloignement, une
certaine incommensurabilité entre ces deux niveaux.

Or la linguistique propose, entre ces deux extrémités, une distinction de plusieurs
niveaux intermédiaires, qui offre peut-étre une voie de passage : « En linguistique, ot les
objets sonores sont encore beaucoup plus impliqués (que dans la musique) dans les niveaux
supérieurs (ceux de I'énoncé, du sens) il parait possible d’étager ainsi la subdivision des
disciplines, qui comportent chacune un degré de liberté différent. » (36)

En partant des niveaux de complexité supérieurs, I'auteur esquisse le parallele
suivant (362) :

— énoncés du langage — morceaux de musique

— phrases du langage — phrases musicales

— mots du lexique —intervalles rythmiques ou mélodiques,
accords, motifs, etc.

— phonémes (traits distinctifs) —valeurs (hauteur, intensité, timbre, durée).

Mais nous savons, dit-il, que tout cela ne tient qu’a un apprentissage : « Poursuivre
ainsi ne nous permet en rien une analyse d rebours c’est-i-dire une synthése, remontant des
niveaux élémentaires. La recherche fondamentale doit y tendre. » (362)

P. S. compléte alors cette liste (v. bas p. 362).

On a reproché au T.O.M. de s’en tenir au niveau inférieur de I'objet. L'auteur
est le premier a dire que « les objets sont faits pour servir » (34) et « dés qu'ils sont groupés
en structures, ils se font oublier en tant qu’objets, pour n’apporter, chacun, qu'une valeur @
Uensemble » (33). 1l se tiendra pourtant 4 ce niveau d’un solfége élémentaire, en recher-
chant dans le matériau lui-méme ses potentialités de mise en structure. Ce sera un
solfege orienté musicalement. En termes linguistiques, on dirait qu’il est limité aux niveaux
de la phonétique et de la phonologie : « Ces niveaux sont beaucoup plus essentiels pour la
musique que pour la langue » (294). En effet, dit 'auteur, résumant ainsi son point de
vue, « on peut mettre en doute un parallélisme étroit entre langue et musique, en raison de
Uarbitraire qui reste attaché au choix du sens, de la relation libre du signifiant et du signifié,
qui fait du mot un signe, alors que la note de musique a toujours paru s'imposer en dehors de
tout arbitraire comme une donnée du monde physique, a laquelle nous serions sensible » (35).

4) Probléme de la définition des unités : phonémes, mots, etc.

On ne peut étudier la langue qu'en délimitant des entités linguistiques (CLG 145).
Or, ces unités (phonémes) n’ont dans le langage « aucun caractére phonique spécial et
intrinséque, et la seule définition qu'on puisse donner de l'unité linguistique, dit Saussure, est
une tranche de sonorité qui est, a Uexclusion de ce qui précede et de ce qui suit dans la chaine
parlée, le signifiant d’un certain concept » (CLG 146). Cette division semble ne poser aucun
probléme dans le langage, mais si nous séparons facilement un discours en phrases et
en mots, cette reconnaissance est conditionnée par notre connaissance du sens et notre
assimilation du systéme. Il n’y a pas de signes délimités d’avance qui s'agenceraient
ensuite; le plus petit élément, ou phonéme ne s’impose pas comme une réalité en soi.
Il y a aussi de grandes variantes individuelles, soulignent les phonéticiens, entre les
exécutions individuelles d’'un méme phonéme et cependant, ce méme phonéme peut
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étre identifié dans des images acoustiques souvent trés différentes, d’un individu, d’une
région 2 l'autre. « Dans ces conditions, pourquoi et comment identifions-nous ces phonémes?
Pourquoi restent-ils les mémes malgré leurs variations? » (286.) C’est que « sa définition est
relative @ sa fonction dans Uensemble du systéme de la langue dont il fait partie » (287). On
I'identifie non par '’ensemble de ses caractéristiques sonores, mais selon ses traits
pertinents. « Certains traits des sons du langage sont importants pour Uidentification (ce sont
les valeurs) d’autres ne le sont pas (caractére). Chaque voyelle et chaque consonne articulées
dans un contexte contiennent des traits distinctifs ou pertinents @ coté d’un nombre de traits non
distincts ou non pertinents » (Malmberg, cité in T.O.M., 287).

D’ou la nécessité de distinguer, en linguistique, la phonétique (étude du matériau
acoustique des sons du langage, indépendamment de ses fonctions particuliéres) et la
phonologie, étude des unités fonctionnelles dans le cadre du systéme d’une langue. Cette
distinction a d’ailleurs fait I'objet de nombreuses controverses, qui portent sur leurs
rapports : sont-elles si différentes, si indépendantes?

L’équivoque du phonéme, qui n’est distingué que par référence a la signification
et aux oppositions, qui peut comporter, d'une prononciation a l'autre, des variantes
considérables, mais qui semble avoir une existence matérielle autonome, dont semble
faire foi I’écriture, on la retrouve dans la note musicale « a laquelle ne manque méme pas
le secours d’une notation qui nous abuse, en nous la faisant considérer comme un signe préexistant
a sa réalisation ». (288)

De méme que I'écoute des phonémes met en évidence des « variations acoustiques
considérables » (289), on peut constater que les valeurs de hauteur et de durée, comme
traits pertinents et fonctionnels du discours musical, peuvent subir des variations dans
I’exécution sans en affecter la fonction. Mais ceci ne vaut que pour la musique tradi-
tionnelle occidentale.

La phonétique peut-elle alors donner le modéle d’un « solfége des objets verbaux »
dont on pourrait reprendre le principe pour I'ensemble des objets sonores? « OQui et
non » (289). Oui, car le phonéticien pratique bien une sorte d’écoute réduite. Non, car
la phonétique dépend de I’ensemble de la linguistique, et notamment du niveau « supé-
rieur » de la phonologie, « science des systémes de relations et d’oppositions », dont elle recoit
« déja définis, ses objets » (290). Elle ne s’intéresse pas 4 'objet sonore indépendamment
de l'usage qu’en font les diverses langues, et peut se contenter de signaler des diffé-
rences, exprimées dans une « description physique, articulatoire ». (290)

5) Paralléle Langue [ Parole.

De méme que I'on peut étudier la Langue en faisant abstraction de la Parole, une
fois I'une distinguée de l'autre, peut-on étudier la musicalité indépendamment de la
sonorité? Non, sauf pour le cas-limite de la musique pure «ou la musicalité est assex
dépouillée pour se passer de la sonorité ». (293)

Dans les autres cas, de ce que le signe musical n’est pas arbitraire, il découle que
Langue et Parole sont liées : ce qui affecte la seconde affecte immédiatement la pre-
miére. Or c’est la tentation des musiciens que de sacrifier la parole, et de prétendre se
situer dans les conditions d’une langue musicale pure, le plus souvent illusoirement.

A la musique, «il faut rendre la parole » (313) et renouer avec « les inépuisables
ressources de la sonorité ». Mais il faut aussi éviter de s'enfermer dans la parole pure, qui
n’est que du bavardage virtuose, sans substance abstraite (recherches de sonorités).

Ainsi, le paralléle Langage/Musique ne fonctionne bien que pour les musiques
pures, ot la musicalité semble indépendante de la sonorité, comme dans la linguistique
la langue I'est de la parole. Mais ce cas correspond 2 un type de musique bien limité
et précis, et méme encore dans ce cas-l, une différence fondamentale continue de
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séparer la musique du langage : alors que la signification du langage n’a qu’un lien
arbitraire avec son support acoustique signifiant, les valeurs musicales, elles, méme
abstraites, sont reliées aux propriétés de 'objet (v. infra 33, 34, 35).

LANGAGE/MUSIQUE : 33, 34-36, 131-133, 282, 283-313, 314, 315, 362,
377, 480, 605, 623-624, 626, 628, 629, 639, 658-659.

»33. SIGNE

Le mot «signe » est employé par le T.O.M., selon les contextes, dans
deux acceptions principales :

1) Dans I’étude des intentions d’écoute : le son est écouté comme signe si
I'on vise a travers lui la compréhension d’un sens par référence a un langage,
un systéme de valeur. Par opposition, il est écouté comme indice si I'on vise a
travers lui la reconnaissance d’une cause, d’'un agent, d’un événement, etc.

2) Dans le cadre d’un paralléle entre le langage et la musique, le «signe »
musical est comparé au « signe linguistique » tel que I'a défini Saussure : asso-
ciation d’un signifiant (image acoustique) avec un signifié (concept) selon une
relation arbitraire. P. S. postule que le signe musical, contrairement au signe
linguistique, n’est pas arbitraire et que son sens s’appuie sur des propriétés
intrinséques de I'objet, du matériau (par exemple, la note musicale, les rapports
simples de quinte et d’octave, etc.) selon des lois naturelles et des structures
de perceptions que I’on peut oser dire universelles.

Le signe musical n’est pas 4 confondre avec le signe de notation, comme
’homonymie le fait croire 4 des musiciens: il est « fait pour étre entendu, et
autrement que le signe linguistique ». (305)

Il ne s’identifie pas a 'objet sonore qui en est le porteur, mais seulement,
dans cet objet sonore, a « l’ensemble de valeurs ou de traits pertinents qui assurent
la fonction de tel objet sonore dans une structure musicale, abstraction faite de ses
autres propriétés, non pertinentes ». (377)

Terminologie : signal, signe, indice.
Ces 3 termes pouvant étre confondus dans 'usage ordinaire, P. S. en distingue
I'emploi selon les conventions suivantes.

— SIGNAL désigne le son comme « signal physique » étudié dans ses paramétres acous-
tiques.

— INDICE désigne le son visé comme renvoyant i une cause, un événement, un
agent phonique (ou ce qui dans le son renvoie 4 un agent, un événement, etc.).
— SIGNE prend, selon les contextes, les deux sens distincts étudiés dans I’article 33.

SIGNE : 35, 268, 296, 305, 306, 311, 377, 612.

»34. PURE (MUSIQUE)

1) C’est dans le cas de la musique pure que le probléme du sens de la musique
se pose de la facon la plus pure.

La musique pure représente en effet le cas-limite ou la musique se rap-
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proche le plus de la langue, d’une langue dégagée de la parole : de méme,
elle est une musicalité entiérement dégagée de la sonorité, et I'objet sonore y est
utilisé entiérement comme signe; il n’y a plus que des relations et la musique
n’est plus faite que d’un jeu de valeurs, de traits distinctifs de hauteurs et de
durée. Ce cas-limite est symbolisé par une ceuvre comme [’Art de la Fugue de
Bach, ceuvre écrite sans prévoir aucune instrumentation, ou encore par ses
Inventions a 2 et 3 voix, ou la permanence du timbre et sa neutralité le font
oublier au profit du discours musical.

2) Par rapport au circuit des 4 écoutes, on peut dire que la « musique
pure » est celle qui réussit a occuper seulement le secteur 4, celui du sens et
des valeurs abstraites. La seule référence a des instruments réintroduit déja
la référence aux indices (secteur 1) et donc la dimension de la sonorité.

3) La musique pure est donc celle qui, tout en étant la plus proche, aussi
proche qu’il soit possible, des conditions d’une langue affirme en méme temps
dans les plus grandes conditions de « pureté » la différence radicale qui subsiste
entre le langage et la musique : contrairement au langage, elle s’y montre
batie sur un systéme ou le signe n’est pas arbitraire et ou il fonde ses valeurs
sur les propriétés effectives de I’objet percu (« rapports simples » de hauteur).
« Nous rattachons (...) tout langage musical a des valeurs élaborées au niveau de la
perception. » (133)

a) Une « langue musicale » possible : la musique pure.

Selon l'auteur, la musique pure a représenté avec Bach la forme la plus évoluée
de la musique traditionnelle et ce miracle historique ne peut étre réédité; en fait, seule
la hauteur se trouve étre apte a constituer la valeur de base d’'une musique pure, par
sa haute capacité d’abstraction et notamment sa capacité d’étre complétement abstraite
des objets qui la supportent.

Encore ne fonctionne-t-elle ainsi que si I'on respecte le cadre naturel des rapports
simples de quinte et d’octave, qui servent de base 4 la plupart des systémes musicaux
traditionnels. Ainsi, se trouve complétement niée par I'auteur la possibilité de retrouver
les conditions d’une musique pure dans des recherches sérielles (niant les « rapports
simples ») ou dans des « mélodies de timbres » (se heurtant i la prégnance de la valeur
hauteur). L’idéal de la musique pure est donc rejeté dans un passé historique.

b) C’est dans le cadre de I'étude comparée des structures du langage et de la
musique (livre IV, chapitre 17) que le T.O.M. examine en détail ce que représente ce
cas-limite. L’auteur note d’abord que, peut-étre influencée par le modéle linguistique,
la musique traditionnelle, dont la genése est au départ instrumentale, c’est-a-dire concréte
(de méme que comme le rappelle Saussure, la parole précéde toujours la langue d’un
point de vue historique) « tend @ s’abstraire peu @ peu de la sonorité pour se conslituer en
“langue ", c'est-a-dire en systeme de valeurs pures (...) et de la sorte @ ne retenir (des) objets
sonores que tel ou tel trait distinctif, compromis entre une acoulogie naturelle et sociale. Tel est
le programme idéal d’une musique pure » (309). Qu’est-ce qu'une musique pure? Ce serait
« le point ou musique et langage se rapprochent le plus et en donnent des preuves évidentes »,

- situation de « proximité maximale » qui en méme temps met en valeur d’'une maniére
plus claire « Uessentiel de leurs différences. » (309)

La musique pure est donc comme une zone-frontiére entre ces deux pays voisins,
c’est a ce titre qu'elle est intéressante a considérer.

¢) Une erreur a éviter, dans I'approche comparée de la musique pure et de la
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langue serait de se référer au texte écrit qui les note et qui « fait foi ». Or le symbole
écrit provient a I'origine de I'homo faber musical (310), de méme que la parole précede
historiquement le fait d’écriture. Le texte écrit n’est pas le contenu structurel : méme
quand il est lu, il est coloré intérieurement par la pensée d'un « timbre générique abstrait
et universel » (312). Dans la musique pure, la relation valeur/caractére atteint donc son
plus haut degré d’abstraction.

Ainsi la possibilité de maitriser et de composer la musique au niveau d’un texte,
en combinant des signes écrits, n'autorise pas a oublier les caractéres perceptibles que
ces signes servent d noter, et 4 éluder la question de la perception musicale des structures
ainsi générées. « Nous tenons pour certain que, méme si I'Art de la Fugue est entiérement
réductible & un jeu numérique, le sens de ce jeu consiste dans sa manifestation sonore, parce
qu’il est au départ basé sur des critéres de perception musicale que Uarithmétique traduit peut-
étre, mais ne détermine stirement pas » (133). La musique pure n’échappe donc pas a la loi
qui veut que toute musique soit faite « pour étre entendue », méme si c’est intérieurement.

d) Pourquoi la musique pure est-elle possible? Parce que le timbre lui-méme peut
étre porté a un haut niveau d’abstraction : « le terme de violon, dans Uindication “ un sol
de violon " n'est pas moins abstrait que la valeur désignée par le symbole sol. On a retenu, en
oubliant le reste, ce qui pouvait étre commun a tous les violons possibles » (317). Ainsi, de la
méme fagon, la lecture d’une partition non instrumentée permet de colorer les valeurs
de hauteur et de durée inscrites sur la partition, d’'un timbre générique imaginé et
généralisé a partir des matériaux que fournit la mémoire. Mais cette capacité d'abs-
traction du timbre instrumental ne va pas jusqu'a le rendre capable d’étre lui-méme
manié comme valeur, susceptible d’étre mis en échelles (« Klangfarbenmelodie »).

La musique instrumentale, elle, témoigne souvent au secteur 1 (des causes, des
sources) d’'une grande abondance de timbres, dont elle joue avec prodigalité (c'est la
« tendance a U'orchestration ») mais elle peut aussi symétriquement chercher 2 faire passer
la sonorité instrumentale dans le camp des valeurs (Klangfarbenmelodie).

Les fluctuations de la musique contemporaine traduisent cet écartélement entre
« la nostalgie de la musique pure », qui se traduit dans les musiques a priori, et la reven-
dication du concret sonore dans les musiques qui affichent leur impureté « concréte »
et qui jouent du renvoi aux sources et i la facture instrumentale.

L’auteur du T.O.M. réfute donc aussi bien la prétention 4 la musique pure (sommet
qu’il juge impossible 4 retrouver) que la fuite en avant débridée dans le concret.

Repartir du concret, mais pour reconquérir I'abstrait : tel est son programme. Dans ce
programme, la musique pure joue le réle d’une espéce d’étoile de Bethléem qu’on ne
saurait espérer rejoindre, mais qui indique la direction 3 suivre.

PURE (MUSIQUE) : 131-133, 309-311, 312, 318.

»35. SENS/SIGNIFICATION

1) Signification.
Le T.O.M. emploie le terme de SIGNIFICATION dans deux acceptions

différentes, mais assez proches.

b —Soit comme significations particulieres visées au secteur 4 des Quatre
outes :

a) « significations abstraites » par rapport au concret sonore, quand ’écoute
est orientée par « une forme particuliére de connaissance ». (114)
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b) significations « banales » visées par I'écoute banale, qui prennent nais-
sance au secteur 3.

C) « significations spécifiques » spécialisées, visées par les différents spécia-
listes dans leur écoute praticienne (123) : état des poumons du patient 2 qui
I'on fait dire « 33 », justesse des notes pour le musicien, constitution phonétique
du mot pour le phonéticien, etc.

— Soit par opposition au sens, dans le débat épineux sur le probléme des
significations de la musique.

La signification prend alors le sens d’une liaison particuliére entre un signi-
fiant et un signifié chacun relativement précis (liaison, qui, dans le cas du langage,
est arbitraire, au sens ot I'a énoncé Saussure); tandis que le sens, lui, est une
notion plus générale.

Dans ces deux acceptions, le terme de signification s’applique a quelque
chose de particulier, tandis que le sens s’applique a quelque chose de général.
L’auteur propose alors cette idée que la musique aurait un sens, plutdt que, comme
le langage, des significations.

2) Sens.

Le probléme du SENS est abordé dans le T.O.M. dans deux contextes
différents selon qu’il s’agit :

—du sens qui est communément visé dans I’écoute « naturelle » de 'objet,
ou 'objet sonore est pris comme un « signe » renvoyant 4 un message percu
selon un code, un systéme de références (ceci par opposition a ’autre mode
d’écoute « naturelle », qui prend le son comme indice renvoyant 4 une cause,
a un agent, un événement, etc.);

—du sens de la musique en général, probléme épineux.

P. S. propose cette formule : la musique aurait un sens général plutét
que, comme le langage, des significations particuliéres. De plus, contrairement
au cas du langage, le sens musical repose sur une relation avec le signifiant
qui n’est pas arbitraire, qui ne tient donc pas entiérement dans des structures
différentielles totalement indépendantes du support acoustique, mais qui est
liée a des propriétés générales des structures de perception de I'oreille humaine
et de ses trois champs perceptifs. Ceci, méme dans le cas-limite des « musiques
pures » (v. supra).

a) Sens et signification.

Quand P. S. postule que la musique « d’une facon autre que celle du langage, a un
sens, plutot que des significations » (281), il semble viser les significations particuliéres, les
correspondances, associations entre concepts, que le langage véhicule, pour leur opposer
Iidée de quelque chose de plus général : LE sens. Le tableau comparatif des matériaux
du langage et de la musique, organisé selon les quatre secteurs de ’écoute, inscrit au
secteur 4, pour le langage, la “ signification? ” avec un point d’interrogation, et pour la
musique « le sens ». (314)

Ainsi, la signification, au sens de correspondance ponctuelle entre des signifiants
particuliers et des significations particulieres, s’opposerait au « sens» général de la
musique. (310)
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« Lorsqu'il s’agissait de musique, nous avons évité d’employer le terme « signification », trop
directement évocateur d’un code, ou de la liaison signifié-signifiant, purement arbitraire, qui du
son, renvoie au concept. Par contre nous pouvons difficilement nier que la musique ait un sens;
qu'’elle soit une communication d’un auteur avec un auditeur en dépit de sa différence essentielle
avec le langage. » (377)

b) Si I’on postule

—que le probléme de la musique s’aborde par ses deux extrémités : celle, « infé-
rieure », du « matériau », celle, « supérieure », des ceuvres et de leur organisation;

—que ces deux niveaux ne sont pas (contrairement, encore une fois, au langage)
complétement hétérogénes I'un 4 I'autre, que n’importe quel matériau sonore n’est pas
bon a faire n’importe quelle musique (principe des OBJETS CONVENABLES), que I'or-
ganisation musicale ne peut étre quelque chose qui résulte entiérement d’un décret de
Pesprit, mais qu’elle doit s’appuyer sur les propriétés du champ perceptif naturel de
I'oreille;

—qu’entre ces deux niveaux, extrémes, les musiques traditionnelles posséderaient
un niveau intermédiaire, celui des structures de référence (régles mélodico-harmo-
niques, par exemple), assimilé par une collectivité, niveau qui fait défaut aux expériences
de la musique contemporaine...

... Alors le probléme de faire une musique expérimentale qui ait tout de méme un
«sens » se pose en des termes nouveaux.

Une telle musique serait peut étre, plutdt qu’un jeu sur des « structures différentielles »
par rapport 4 un code mélodico-harmonique de référence (lequel permet de dépasser
le niveau du sonore pour constituer une « langue musicale »), une architecture construite
directement sur la logique du matériau lui-méme, dont le sens est dans ses « proportions
internes ». (629)

¢) Cette musique-architecture serait peut-étre plus universelle, plus « naturelle », puisque
construite directement selon la logique du matériau lui-méme, et se passant de I'étage
intermédiaire d’un systéme de référence conventionnel : mais peut-étre aussi, de ce
fait, moins raffinée. '

Une telle musique devrait plus que jamais s’appuyer sur une connaissance solide
du matériau sonore tel qu'il est entendu, et sur les propriétés du champ perceptif de
I'oreille.

On pourrait tout de méme conserver I'espoir qu’elle saurait retrouver le « sens
commun ».

« Les objets sonores, les structures musicales, lorsqu’elles sont authentiques, (...) s’écartent
du monde descriptif, pour n’en parler que mieux aux sens, a Uesprit et, au ceeur, a Uétre entier,
de lui-méme enfin. La symétrie des langages s'établit enfin. C'est I'homme, a I’homme décrit,
dans le langage des choses ». (662)

d) Le sens commun.

Ce sens nouveau peut étre le « sens commun », produit de cette symétrie entre la
nature et 'homme « avec leur ordre contradictoire et réciproque ». Le modéle en est donné
par I'exemple de Francis Ponge en poésie, exigeant qu'on nettoyit le langage de ses
adhérences idéologiques, « dans une attitude (disait-il textuellement) de réduction phénoméno-
logique » (retrouvailles avec I'époché husserlienne). Cela donnait « non pas euvre d’auteur
qui a a dire, mais travail sur les mots qui finissent par dire plus que I'auteur n’en savait, par
Uacheminer vers des sens qu’il n’aperqoit lui-méme qu’aprés coup » (658). Sans espérer trans-

86



poser telle quelle cette expérience a la musique, le T.O.M. propose de retrouver le
chemin de ’homme et le sens commun : dans le sens ot « ce que les choses ont & nous dire
a été enfoui en elles par des générations depuis U'invention du langage » (659).

SENS/SIGNIFICATION : 114, 115, 116, 123, 124, 127, 154 (BIFINTEC),

281-282, 284, 294, 310, 311, 314, 377, 612, 615, 626, 627, 628, 629,
641, 642, 658; 659-660.
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11I. PROGRAMME POUR UNE RECHERCHE MUSICALE

A. Vers un nouveau Solfege

Il faut bien en venir a ces tiches que P.S. s’est ingénié 2 nommer des
noms les plus rébarbatifs qu’il a pu trouver dans la tradition pédagogique :
« Solfege », « Théme » et « Version », et cela pour faire des objets « conve-
nables » Tout un programme, qui d’ailleurs ne manque pas d’humour :
encore faut-il qu’on y préte attention.

Sans aucun doute, avec ces mots, P. S. voulait-il faire barrage aux
curieux frivoles, ou a ceux qui pensaient déja tout savoir, et qu’il invitait
a accepter un nouvel apprentissage.

»36. INTERDISCIPLINE, INTERDISCIPLINAIRE

1) On appelle interdisciplinaire une recherche qui, complémentairement
aux compétences spécialisées, se préoccupe de retrouver le lien fonctionnel
ou la relation transversale qui fonde un méme objet d’étude, dont les divers
aspects sont dispersés entre des disciplines qui s’ignorent volontiers, ou
s'ignorent implicitement. La Musique, en tant qu’activité globalisante et recou-
pant de multiples disciplines spécifiques, est le lieu privilégié d’une recherche
interdisciplinaire. Cette volonté d’abattre les cloisonnements et les spéciali-
sations s’exprime dans le sous-titre du Traité : « essai interdiscipline ».

2) 11 s’agit aussi de dénoncer, dans la musique moderne, I'attitude pseudo-
interdisciplinaire qui consiste a aligner toutes les disciplines mises en ceuvre
sur un modele privilégié, en général scientifique (physique, mathématique,
informatique, etc.).

a) Prudence des spécialistes : le malentendu commun.

L’usage contemporain consiste 4 ne « publier qu'avec une extréme prudence sur un
secteur bien délimité de sa compétence » (12).

Cette prudence est la source de bien des malentendus et conduit a négliger les
ensembles et 4 omettre I’essentiel : '
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« La musique pour les Occidentaux se présente comme indissociable d’une “ théorie de la
musique " qui reposerait, a en croire les manuels, sur une base scientifique, a savoir I'acoustique.
L'enseignement des facultés corrobore celui des conservatoires, qui s’expose a partir d’un certain
nombre de définitions : note de musique, gamme, accord, etc., considérées comme des principes
donnés une fois pour toutes, sous la discréte garantie des spécialistes, physiciens et musiciens,
qui se font mutuellement confiance ou, selon le cas, se déclarent incompétents dans un domaine
qui n'est pas le leur » (18).

Chacun des spécialistes ne besogne si bien dans son domaine « que parce qu’il admet
implicitement qu'il existe un fond commun, voire un langage précis, pour que, lorsqu’on parle
de musique, on puisse s’entendre. Mais nombre de personnalités travaillent ainsi de bonne foi
sur des principes qui ne sont que des postulats et des termes a double sens » (28).

C’est ce que l'auteur appelle le « malentendu commun » (28).

D’ou cette préoccupation : « retrouver d’une discipline a Uautre le lien qui fait défaut,
non pas fondé sur le contenu physique ou I'analogie littéraire, attelages grossiers ou fragiles,
mais sur une relation transversale dont il s’agit de découvrir le mécanisme originel » (11). Ceci
expose 4 courir le risque permanent d’étre en porte-a-faux par rapport aux différents
niveaux.

« 1l est a craindre que I'auteur (...) ne soit chargé de quelque poudre a faire éternuer les
spécialistes » (12).

Les principales disciplines que le T.O.M. confronte avec la musique sont essen-
tiellement la physique (livre I1I) et la psychologie, en I'occurrence, la phénoménologie de
la perception (livre 1V), et aussi la linguistique.

« Un projet interdisciplinaire est toujours ambitieux, en raison des compétences qu’il cherche
a grouper. Ou bien il faut qu'un seul chercheur les assume toutes, et il sait d’avance qu'il ne
sera en chacune qu'un amateur (...) ou bien il faut qu'il les réunisse autour de lui, ce qui est
théoriquement possible, mais pratiquement acrobatique » (640), et, ajoute P.S. en 1974,
«socialement délicat ».

b) La musique, enjeu privilégié d’une recherche interdisciplinaire...

« La musique [comme activité globalisante, mobilisant diverses disciplines] vérifie par
syntheése leurs apports partiels, tant sur le plan des faits que sur celui des idées et se présente,
au méme titre qu’elles comme une activité de découverte, qui vise autant sinon plus d fonder
une connaissance qu'a créer des ceuvres » (31). Mais ce n’est pas I'« harmonie préétablie » qui
régne entre musique et mathématiques, psychologie et acoustique, c’est « le disparate et
la dispersion ». Pourquoi?

« Si les disciplines se rencontrent si mal en musique, pourtant lieu privilégié de leur concours,
ce n’est pas qu’elles soient fautives ou que leur concours soit mal organisé, c'est qu’elles poursuivent
chacune un but particulier, sans que U'objectif essentiel soit visé par aucune. » (29)

c) Tentations d’annexion par une discipline unique.

Souvent on cherche 2 unifier les diverses disciplines sous le gouvernement d’une
seule. ' :

« Epris d'unité, le scientiste typique n'imagine pas d’objectivité autre que physique. Sa
reconnaissance de significations non physiciennes n'est pour lui que l'étape qui prépare leur
annexion. Il ne voit pas que toute activité auditive spécialisée fonde un domaine de pratiques
objectives entiérement originales dont I'une ne peut utiliser les résultats de I'autre que si elle en
disqualifie les significations. » (127)

L’attitude interdisciplinaire authentique sera donc, plutét que de postuler hati-
vement une unité, d’éclairer d’abord les difficultés de passage d’une discipline 2 'autre :
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ce 4 quoi s’emploie par exemple I'étude des corrélations entre physique et musique, qui
est d’abord I'étude de leurs non-corrélations (écarts, différences d’interprétation, doubles
sens sur des termes, malentendu sur les notions, et finalement erreurs matérielles sur
les faits et dans les énoncés).

11 faut donc combattre ce « préjugé scientifique » (titre du chapitre 7, 1) 4 la faveur
duquel les modeles physiques et mathématiques instaurent leur impérialisme en musique.
La «rigueur » des démarches basées sur ces modéles tourne a vide si elle aboutit 2 « des
résultats non interprétables sur le plan musical ». (138)

INTERDISCIPLINE : 11, 12, 18, 28-30, 31, 126-127, 137-138, 292, 640.

»37. THEME/VERSION

1) Couple d’activités complémentaires, relevant respectivement du « Faire »
et de '« Entendre ». Le théme consiste 4 faire des sons, a les fabriquer, les
enregistrer, etc., selon un schéma, une notation, une intention. La version
consiste a les entendre, et a tenter de préciser la perception que nous en avons,
pour en rendre compte (par des mots) aussi explicitement que possible (460-
461).

2) A cet égard, la musique contemporaine se caractériserait par un
déséquilibre radical, privilégiant le sens du théme (on fait beaucoup de musiques,
et de sons, congus et justifiés au niveau de leurs procédures de fabrication) et
négligeant complétement la version, c’est-d-dire 'art d’entendre. En résumé,
aujourd’hui, « on ne sait pas entendre ce que Uon fait ».

L’expérience de la musique concrete, faite au départ d’objets sonores
fabriqués par prélévements (technique du sillon fermé) a conduit cependant
des musiciens concrets a se préoccuper de les entendre, donc a réhabiliter la
version. Donner une méthode de version est une des principales préoccupations
du T.O.M.

3) Le sens de la version, posant le probléeme d’identifier les objets et de
les trier, ménerait a la typologie.

Le sens du théme, posant le probléme de qualifier et de faconner les
objets, ménerait a la morphologie.

Le programme du Solfége comporte ainsi des exercices de version (sorte de
«dictées musicales », sur des objets sonores qu’on s'efforce de décrire, et
d’évaluer par rapport au champ perceptif) et des exercices de théme, dans lesquels
il s’agirait de créer des sons en partant d'un schéma précongu.

4) D’'une maniére générale, I’esprit du T.O.M., c’est de réhabiliter la version,
et d’inciter les musiciens a ne pratiquer le théme (c’est-d-dire la composition
musicale) qu'avec des bases plus assurées du coté de la version, pour savoir
entendre ce que ’on fait.

THEME/VERSION : 86-87, 147, 341, 390-394, 397, 460, 468, 490-491, 596,
614.

»38, SOLFEGE (ET PROGRAMME DE LA RECHERCHE MUSICALE)

1) Dans le sens renouvelé que lui donne Pierre Schaeffer, le Solfege
devient « l’art de s’exercer & mieux entendre »; il est une approche « expérimentale...
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et réaliste » de I'objet sonore, une sorte de prise de connaissance des matériaux
nouveaux de la musique, en se méfiant des idées précongues et en s’appuyant
d’abord sur ce qu’on entend.

Mais aussi, -c’est un « SOLFEGE GENERALISE », sans notation, parce qu’il
veut s’appliquer 4 tout I'univers des sons, déja disponibles ou susceptibles
d’étre fabriqués, et non plus seulement aux sons de la musique traditionnelle,
de hauteur mesurable, et produits par un nombre limité d’instruments.

2) Ce SOLFEGE se situe plutét du coté de 'ENTENDRE que du cbté du
FAIRE, il est descriptif avant d’étre opérationnel. Les critéres qu’il cherche a
dégager ne sont pas traduits par des symboles conduisant 4 des notations
(prématurées) pour de nouvelles partitions d’exécution, mais comme un appro-
fondissement de I'écoute cherchant dans les sons leurs potentialités musicales,
préalablement a tout projet de notation ou de composition.

3) Ce solfege « n’est pas encore la musique » (488); il en est I'indispensable
préalable.

Il s’incarne dans les cinq opérations du programme de la recherche musi-
cale: typologie, morphologie, caractérologie, analyse, synthése (PRO-
GREMU).

a) Réve de solfége.

Dés les débuts de la musique concréte, P. S. ne cherche pas seulement une nouvelle
musique, mais aussi des bases naturelles perceptives susceptibles de fonder une
«expérience concréte » de la musique. Son premier ouvrage sur le sujet, A la recherche
d'une musique concréte, paru en 1952, se conclut par une réflexion sur I'expérience
concrete, qui conclut 2 la nécessité d’'un nouveau « solfége », pour fonder correctement
et authentiquement la technique nouvelle, et par I'cesquisse d’un Solfége concret »
rédigé avec la collaboration d’Abraham Moles. On y trouve déja les germes de ce que
sera le Solfége des Objets Sonores, mais aussi des hypothéses qui seront rapidement
abandonnées par Schaeffer (comme celle du «triédre de référence» qui cherche a
donner une représentation a 3 dimensions de I'objet sonore, sur le plan harmonique,
le plan dynamique, et le plan mélodique). L’esprit encore un peu systématique de ce
Solfege (qui va jusqu’a calculer le nombre possible de familles de sons « synthétisables »
a partir des variations de leurs critéres constituants) serait-il dd 3 Abraham Moles?
Mais aussi quelques-unes des notions, des critéres approfondis plus tard dans le T.O.M.
s’y trouvent déja, dans un premier état de définition plus ou moins rudimentaire.

Au cours du rappel historique qui occupe les premiéres pages du T.O.M., P. S.
évoque ces premiéres tentatives, en exprimant son regret que la musique concréte se
soit alors réclamée, dans ses élaborations théoriques, du « triédre de référence » et de la
théorie molesienne de la « brigue de sensation ». Les notions d’Ecoute réduite et d’Objet
sonore n’avaient pas encore été élaborées comme elles le seront plus tard. Or ce sont
elles qui permettront de se passer d’une référence ambigué aux paramétres acoustiques.
Une fois ces notions dégagées, « on ne considérait plus le son en fonction des trois paramétres
acoustiques; on avait affaire a des “ objets sonores ™ percus, dont un nouveau solfege se proposait
Uétude ». (62)

b) Généralisation du solfege : du solfege traditionnel au solfege expérimental.

On appelle traditionnellement solfége « le moyen de noter les idées musicales, tout
autant que de traduire ces idées en sons » (490), et le verbe «solfier » signifie « tirer d’un
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instrument (qui peut étre la voix), des sons correspondant é des symboles, et cela dans le sens
du théme ». (490)

Ce solfége traditionnel, édicté « aprés coup » dans le cadre d’un systéme constitué
et assimilé collectivement, peut se permettre d’aborder la description et la définition
du matériau sonore en termes extrémement sommaires, puisqu’il renvoie i une pra-
tique. Le systéme fonctionne trés bien sans qu’on aie besoin d’une définition perceptive
ou physique trés précise de ses matériaux sonores, ceux-ci étant toujours produits par
des instruments en nombre limité et aux timbres connus. Ainsi, la définition du son
dans la Théorie de la Musique de Danhaiiser, qui fut un ouvrage de référence pour
'apprentissage du Solfége dans les Conservatoires, peut-elle s’énoncer en des termes
brefs et simples, auxquels, dit P. S., les physiciens ont simplement rajouté « cette idée
que le timbre coincidait avec le spectre des fréquences ». (165)

11 lui faudra réfuter cette assimilation traditionnelle de la perception des valeurs
musicales 4 la simple perception d’un signal physique «lu» par I'oreille, et seulement
ensuite, constituer un solfége nouveau, dans ses fondements et ses principes.

c) Solfege expérimental et notation,

Le solféege expérimental remet en question la validité des symboles de notation tra-
ditionnels pour noter les sons nouveaux, et conteste la possibilité d’en inventer d’autres
de sitdt, car « la notation n'est pas un point de départ, mais un aboutissement » (492). Elle
est méme néfaste puisqu’elle préjuge des relations entre objets musicaux. Or ces relations
nouvelles sont 4 trouver par I'expérience, non a édicter sur le papier.

Donc, «il n’y a pas de notation, et pour le moment, il ne doit pas y en avoir ». (492)

La notation en « paramétres » n’est pas moins trompeuse, dans ce contexte, que la
notation traditionnelle : « tout y est naivement rapportée @ une hauteur tatillonne, notée en

Jréquences, qui n’a plus aucun rapport avec ce qu'on entend ». Et « se repérer sur une fausse
carte équivaut a étre perdu ». (493)

d) Programme du solfége généralisé (PROGREMU).

Ce programme est présenté, dans le T.O.M., comme partiellement réalisé (étant
donné I'ampleur de la tiche). Il comprend cinq étapes.

o) La typologie (correspondant au secteur 2) consiste 3 identifier, c’est-a-dire a
discriminer et isoler les objets sonores, puis 3 les trier en types principaux;

B) La morphologie (secteur 3) consiste a décrire ces objets, en identifiant les critéres
sonores dont ils sont faits et en classant ces critéres en classes.

Y) La caractérologie (secteurs 1 et 2 du systeéme traditionnel) consiste 4 revenir au
son dans sa globalité, comme faisceau de différents critéres combinés, et A essayer de
distinguer les différents genres d’objets caractéristiques.

8) L’analyse (secteur 4) consiste a évaluer les sites et les calibres de tel ou tel critére
par rapport au champ perceptif, en d’autres termes a explorer « les structures du champ
perceptif qui peuvent donner lieu a des perceptions d’échelles cardinales ou ordinales » (497);
il s’agit ici d’explorer les possibilités d’abstraction, de mise en échelle de nouveaux
critéres (autres que la hauteur), qui nous sont offertes par les capacités naturelles de
Poreille.

€) La synthése (étape utopique) consisterait a se fonder sur les résultats des étapes
précédentes, pour dégager des régles de fabrication d’objets sonores qui seraient aptes
a servir d’éléments dans une musique généralisée dont on aurait élaboré la théorie (objets
musicaux) (369, 383-385, 496-498).

Les différents types, classes, espéces, genres, d’objets sont récapitulés dans un vaste
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TARSOM (Tableau Récapitulatif des Objets musicaux) que I'auteur présente comme
un « questionnaire », et non comme un bilan.

La démarche générale dans ce solfége consiste 4 procéder par approximations suc-
cessives, plutot que linéairement.

€) Du solfége a la musique.

Ce solfege plus descriptif qu'opérationnel, P. S. ne le légue pas tel quel, sans se
questionner sur sa « mise en ceuvre » possible, Il en propose au moins deux applications :

— Pour les musiques traditionnelles non occidentales, ce solfége pourrait aider a
remédier 4 I'inadéquation des symboles occidentaux du solfége classique auxquels
recourent les ethno-musicologues. « Nous proposons au contraire une approche plus uni-
verselle des musiques. » (604)

— Pour les musiques contemporaines, ce « solfége réaliste » (602), est proposé comme
un moyen authentique de penser la musique de facon nouvelle, et de construire de
nouvelles structures musicales qui tiennent compte de nos structures de perception, et
puissent espérer créer un consensus collectif sur leur langage, leur systéme de référence.
L’ambition du solfége est, sans prétendre pré-déterminer ces nouveaux systémes qui
se cherchent, de leur permettre de correspondre 4 un certain ordre perceptible.

f) Explication du tableau intitulé Programme de la Recherche musicale (PROGREMU) (369)

Ce tableau, fondé sur les quatre secteurs de 1’écoute, comprend en fait deux dia-
grammes imbriqués I'un dans I'autre, I'un se rapportant au fonctionnement du systéme
musical traditionnel (cases « extérieures » numérotées en chiffres romains de I 4 IV),
'autre 4 la démarche du « systéme expérimental » (cases intérieures, formant un losange
compris dans le carré, et numérotées en chiffres arabes de 1 a 4 : soit, en partant de
la case 2, Typologie, Morphologie, Analyse, Synthése).

11 se présente comme un trajet, une sorte de jeu de I'oie: on part de 2, on passe
par 3, et avant d'aller a 4 et 1, on fait un détour par le secteur I du systéme traditionnel,
pour une étape supplémentaire nommée Caractérologie.

En laissant de c6té ce qui concerne le systéme traditionnel, on se bornera ici a
récapituler les indications données dans chaque case du systéme expérimental. On y
trouve en effet, successivement, pour chaque étape :

— les distinctions auxquelles elle donne lieu (en types, en classes, en espéces, en genres);

—les «opérations de perception» auxquelles elle se livre (identification pour la
typologie, qualification pour I'analyse et la synthése; I'un et I'autre, selon le point de
vue, pour la morphologie);

—la mention de ce que I'on étudie dans chaque étape : I'objet sonore en 2, le critére
sonore en 3, les structures de critéres dans le champ musical en 4, les structures musicales
en 1 — ce qui permet de voir que les secteurs du bas (Typologie-Morphologie) sont
encore dans le «sonore », tandis que les secteurs du haut (Analyse-Synthése) visent a
réaliser le « passage au musical »;

—le ou les couples de confrontation sur lesquels on se base pour I'opération consi-
dérée. Ce sont respectivement.

o) — Articulation [ Intonation (variante d’Articulation/Appui) pour la Typologie,
secteur 2,

B) — Forme | Matiére pour la Morphologie, secteur 3.

Y) — Critére | Dimension pour I'Analyse, secteur 4.

8) — Valeur [ Caractére ou Variation [ Texture pour la Synthése des structures musicales
et des objets musicaux, secteur 1, selon qu’on est respectivement dans le cas d'une
structure discontinue, ou d’'une structure continue,
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g) Invention musicale et musicienne dans le PROGREMU.

En outre, ces quatre étapes proposent deux trajets distincts pour I'invention musi-
cale et I'invention musicienne.

D’apres le tableau, I'Tnvention musicienne effectue le trajet direct de la Typologie des
Objets sonores a la Synthése concréte des Objets musicaux (1-2) et I'Invention musicale,
celui de la Morphologie des Objets sonores a I'’Analyse de ces Objets, tournée vers la
recherche abstraite des structures et des valeurs (3-4).

« En 4 [Analyse], nous formons des collections d’objets o1t nous distinguons tel critére sonore,
et nous cherchons si ces objets, malgré le disparate de leurs autres critéres, feront apparaitre des
relations du critére considéré, qui aient un sens, c’est-a-dire qui soient qualifiables, ordonnables
ou repérables dans notre champ perceptif musical (...). » (381)

Telle est I'«invention du musical » (381) que I'auteur affirme étre une opération
délicate et qu'il redéfinit dans des termes voisins pour conclure le livre IV (Objets et
Structures), p. 384.

SOLFEGE : 62, 162-165, 384, 488-489, 490-508, 509-528, 529-546, 547-
560, 561-579, 580-597, 601-603.

»39. ACOULOGIE

1) Néologisme forgé par P. S. pour désigner la discipline nouvelle dont
il pose les bases avec le Solfege expérimental.

L’acoulogie aurait pour objet I'étude des mécanismes de I’écoute, des
propriétés des objets sonores et de leurs potentialités musicales dans le champ
perceptif naturel de I'oreille. Tournée vers le probléme des fonctions musicales
des caracteres sonores, elle serait a peu pres a I'acoustique ce que la phonologie
est a la phonétique.

PHONETIQUE PHONOLOGIE

« étude des sons du langage « étude des sons du langage

(CS{})E;?;:LZ) dans leur réalisation concréte, du point de vue de leur fonc-
du LANGAGE indépendamment de leur tion dans le systéme de la
Jonction linguistique® ». langue ' ».
ACOUSTIQUE ACOULOGIE
étude de la production étude de la possibilité dans
Systéme physique du son les sons percus de I"émer-

(@ constituer)
de la MUSIQUE

gence de traits distinctifs
pour une organisation
musicale

2) Entre le niveau «inférieur » du matériau et le niveau supérieur de
I'organisation, du sens, I'acoulogie essaie donc de frayer une voie, sachant que
dans la musique traditionnelle un niveau intermédiaire, celui des structures de

1. Définitions empruntées au Dictionnaire de Linguistique Larousse.
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référence et des codes propres a chaque tradition, s’interpose entre ces deux
niveaux et permet la communication. Comment, dans les musiques contem-
poraines qui abandonnent de telles structures de référence, passer directement
du niveau des objets a celui de leur organisation, sinon en accordant étroi-
tement les principes de cette organisation aux propriétés percues du matériau,
la musique aux lois de 'acoulogie? _

3) D’ou 'importance, pour les chercheurs, d’une exploration rigoureuse
de ce niveau acoulogique, lequel, en vertu du dualisme fondamental de la
musique (naturelle et culturelle) doit trouver ses fondements dans les structures
de perceptions humaines, avant toute convention culturelle. Mais I'acoulogie
ne préjuge pas de l'organisation musicale 3 venir (méme si elle en est le
préalable) : « ce n’est déja plus l'acoustique, ce n’est pas encore la musique » (Solfege
de I'Objet Sonore, face IV, 8<idée). Dans ce sens, elle s’identifie au Solfége
expérimental proposé par P. S.

a) Acoustique et acoulogie.

Le terme d’acoulogie (ou ses dérivés), apparait rarement dans le T.O.M., ou il n’est
jamais clairement posé ni défini : A certains moments, il semble étre un simple synonyme
de la typo-morphologie; ailleurs il désigne une entreprise plus vaste. Il semble pourtant
que pour l'auteur, I'acoulogie se confonde grosso modo avec le Solfége expérimental,
expression plus modeste que sa pudeur terminologique lui fait utiliser de préférence,
pour désigner la méme entreprise.

Néologisme schaefferien, selon toute apparence, le terme d’acoulogie est forgé
d’apres celui d’acoustique, en s’inspirant de la distinction entre phonologie et phonétique
dans la linguistique moderne.

Les définitions de ces deux disciplines linguistiques dans les termes ou P.S. les
énonce sont les suivantes : la phonologie serait : « la science des unités sonores différentielles
qui vise a établir le systéme des phonémes » et la phonétique « l'étude de la nature physique
et physiologique des distinctions constatées ». (295)

11 s’agit moins ici pour nous de discuter la validité de ces définitions (que 'on peut
comparer avec celles données supra) que de savoir en quoi elles peuvent nous aider a
mieux définir I'acoulogie. Celleci se différencierait de I’acoustique comme étant 1'étude
des sons perus et des structures de perception, cherchant a distinguer dans I’objet des critéres
et a les situer par rapport aux champs perceptifs, pour une fonction musicale.

A P'inverse du langage, ou le systéme est déja constitué et ou il désigne les unités
a étudier, ici il faut trouver dans 'objet des « unités potentielles », des traits distinctifs
hypothétiques qui pourraient aider un langage musical encore inexistant 4 se construire.

De méme que les rapports entre phonétique et phonologie, pour la délimitation
des unités linguistiques, ne sont pas simples, ceux entre I'acoustique et I'acoulogie ne
vont pas de soi; on retrouve ici « les rapports embarrassés de I'acoustique et d’une acoulogie
au méme niveau distinctif » (295), c’est-a-dire a celui de la délimitation des unités.

Dans le cas du langage, c’est la langue, systéme constitué, qui donne i la phonétique
(via la phonologie) ses unités a étudier. Inversement, il n’y a pas dans la musique
expérimentale de systéme constitué qui désigne a 'acoulogie ses unités. Doit-elle alors
les recevoir de I'acoustique?

Au contraire, c’est « ['objet sonore, donné dans la perception, qui désigne a U'acousticien
le signal a étudier ». (269)

L’acoulogie ne peut donc rien attendre de I’acoustique pour lui « découper » ses
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objets, c’est & son niveau propre, celui de la perception, qu’elle trouvera ses propres
critéres d’identification des objets sonores et une définition phénoménologique de ’objet.

Le probléme du «niveau distinctif » continue a se poser, en acoulogie, si 'on
considére le niveau supérieur de 'organisation musicale, dont on suppose qu’elle ne
retiendra des objets qu’elle assemble que des « traits distinctifs » qui peut-étre ne vont
pas recouper les « critéres d’identification » du Solfége ayant servi, préalablement i la
musique, a délimiter des objets.

b) De Uacoulogie i la musique.

. La place de I'acoulogie dans le programme du T.O.M. est précisée aux derniéres

pages de 'ouvrage (Livre VII). L’auteur y distingue trois « étages » en principe néces-
saires pour qu'émerge un sens musical : niveau « acoulogique » des objets; niveau inter-
médiaire du code et des structures de références propres a chaque tradition musicale;
enfin « niveau supérieur du sens ». (626)

« Dans le systéme traditionnel, nous apercevions bien ces trois étages du langage musical.
A un élage “ acoulogique ", si bien assimilé qu'il semblait quasi immuable, sans variantes
possibles, correspondait un certain nombre de sons donnés par une lutherie bien déterminée,
définissant un “ musical " absolument épuré du “ sonore ™. Il y avait ensuite les structures du
solfege; et (...) tout le code mélodico-harmonique (...) qui constitue bien évidemment le grand
ensemble de référence traditionnel. Enfin, il y avait les ceuvres, dont I'économie interne assurait
le sens. » (626)

Dans un tel type de musique, le niveau acoulogique est étroitement défini par le
systéme, qui détermine les types d’objets et les caractéres auxquels ils doivent répondre
ainsi que les conditions dans lesquelles ils doivent s’assembler pour remplir leur fonc-
tion : en musique traditionnelle, par exemple, ces objets ne peuvent étre que de masse
tonique (de hauteur définie), avec des traits typologiques d’« objets équilibrés », et
doivent s’assembler de telle fagon que la hauteur, et secondairement la durée, émergent
en valeur par rapport aux autres caracteres du son.

En musique expérimentale, et en recherche musicale, ou I'on se prive du niveau
intermédiaire du « systéme de référence », lequel est impossible a réinventer par décret
de T'esprit, restent les seuls deux niveaux extrémes qu’on peut tenter d’articuler direc-
tement I'un avec l'autre. La fonction de I'acoulogie est alors a reconsidérer. A elle
seule, elle ne peut donner la clef de la musique, qui reléve du niveau supérieur : c’est
« l'impasse d’une musique en soi, qui ne ferait que jouer avec les objets, d’une acoulogie aussi
dénuée de sens qu’une phonologie. C’est évidemment (...) au niveau supérieur, comme la langue,
que la musique prend tout son sens ». (311)

Dans cette situation difficile, le réle de I'acoulogie, autrement dit du Solfége expé-
rimental, pourrait étre de préparer le terrain pour une reconquéte du sens musical,
moyennant quoi on pourrait 4 la rigueur « agencer directement les objets en structures,
passant directement du niveau “ acoulogique ™ au niveau de lorganisation d’ensemble, comme
on construit une architecture selon la logique du matériau ». (628)

L’acoulogie serait donc, en derniére analyse, I'étude de cette hypothétique logique
du matériau au niveau élémentaire; logique qu’on suppose assez riche de suggestions
pour dicter les lois d’une architecture se passant d’un code.

Sévere discipline, donc, que cette acoulogie qui interroge 'objet pour ses poten-
tialités musicales, mais qui doit rester toujours i la lisiére de la musique. Car elle part
d’en bas, du sonore, et nulle organisation musicale a priori, venue d’en haut, ne doit,
selon la régle que I'on s’est fixée, lui tendre la main pour I'aider 3 se hisser vers les
hauteurs ou siége le sens.

ACOULOGIE : 295, 309, 311, 314, 502, 504, 626, 628.
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»40. CONVENABLE (OBJET)

1) Sont dits convenables les objets sonores qui semblent étre plus aptes que
les autres 2 un emploi comme objet musical. Pour cela, ils doivent satisfaire
a certains critéres :

— étre simples, originaux et bien « mémorisables » 4 la fois, avec une durée
moyenne; donc étre équilibrés au sens typologique;

—se préter facilement a I'écoute réduite, donc ne pas étre trop anecdotiques
ou trop chargés de sens ou d’affectivité;

— étre susceptibles, enfin, combinés avec d’autres objets sonores de méme
genre, de faire apparaitre une valeur musicale prédominante et bien identi-
fiable (loi PCV?2).

2) On peut parler aussi d’une collection convenable d’objets, qui ne sont
convenables qu’entre eux (convenance relative) pour faire apparaitre une valeur
musicale.

3) Objets convenables, équilibrés, musicaux : les objets convenables seront
vraisemblablement les 9 types d’objets équilibrés de la typologie. Mais la notion
d’objet convenable est une notion abstraite et générale, dont la définition
concrete doit rester ouverte, alors que I'objet équilibré se définit par des
critéres typologiques précis. Un objet convenable peut i la rigueur ne pas étre
équilibré, et inversement.

De méme, on pourrait identifier I'objet convenable (au musical) a I'objet
musical. Mais la notion d’objet musical, plus générale, se référe a une fonction,
a des structures musicales. Les objets convenables sont tout au plus ceux qui
sont jugés « bons pour le service», sans étre par avance considérés comme
« musicaux » : il faut pour cela un certain contexte, une certaine intention.
Méme si I'auteur dit que « le musical n’est qu'un sonore convenable » (358), défi-
nition volontairement tautologique (« convenable » ne voulant pas dire autre
chose que « convenable au musical »).

La convenance de 1'objet ne peut donc étre définie par des critéres trop
précis a priori. _

4) Création d’objets convenables : dans la recherche rpusicale, I'objet conve-
nable est créé et défini par des approximations successives, par des allers et
retours entre le faire et 'entendre : d’abord dans I’écoute musicienne qui se limite
aux objets « les plus simples, les moins anecdotiques, porteurs d’une musicalité spon-
tanée, encore que dépouillée » (337-339); puis par I'invention musicienne qui doit
créer des objets convenables pour une musicalité qui reste a définir; enfin par
I’écoute musicale (par opposition a musicienne), qui cherche a déceler dans ces
objets sonores leurs valeurs musicales potentielles.

5) Le Programme de la Recherche Musicale (PROGREMU), dans ses
5 étapes, utilise des critéres d’identification et de description des sons qui
donnent une place centrale et privilégiée aux « objets équilibrés », donc aux
objets les plus susceptibles d’étre convenables, sans éliminer les sons a priori
trop simplistes, ou trop variables.
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a) « Collection convenable ».

Les objets sonores peuvent étre convenables de deux facons: soit isolément, a
priori, par leurs caractéres intrinséques soit collectivement, si I'on compare entre eux
plusieurs objets sonores formant une collection, pour faire une expérience de « mise
en structure » autour, par exemple, du caractére de hauteur de ces sons. On dira alors
que certains ne sont pas convenables 4 cette expérience, si I'on veut former une
collection convenable pour I'expérience tentée : « On a donc trois degrés dans la confron-
tation des objets, pour la simple émergence d’une valeur : objets non convenables, parce qu’ils
ne la comportent pas comme caractére; objets a la rigueur convenables, parce qu'ils comportent
ce caractére, mais dans un total disparate d’autres caractéres; objets trés convenables (4 la
musique, ne l'oublions pas, donc musicaux) en raison du renforcement, pas forcément simple,
de la perception d'une valeur par la nature des autres caractéres, qui font apparaitre celui-ci
comme privilégié, dominant. » (374). Cet exemple ne veut pas dire que n'importe quel
objet sonore peut devenir convenable dans un contexte approprié.

b) Objets convenables, équilibrés, musicaux : « Les objets sonores les plus convenables au
musical seront vraisemblablement ceux qui répondent aux critéres des neuf cases centrales » de
la typologie (443), donc les objets équilibrés, mais 'auteur ne mélange jamais les deux
notions. De méme, s’il est dit que « le musical n’est qu’un sonore convenable, c’est-a-dire
épuré, simplifié, trié pour n’étre pas trop complexe » (358) et que « les objets trés convenables
a la musique peuvent étre dits musicaux » (voir aussi, supra, 374), 'auteur prend soin de
distinguer ces trois notions et de les employer dans des contextes différents.

CONVENABLES (OBJETS): 337-339, 344, 348, 354, 357, 358, 374, 392,
443,

B. Cing étapes pour reconquérir le musical

Une typologie pour distinguer des types, une morphologie pour classer
des classes ... Ici, on entre en principe dans le vif du sujet. Voire. Il faut
tout de suite dire que la Caractérologie, I’Analyse et la Synthése, les trois
derniéres étapes de ce programme en sont A peu prés restées au stade,
justement, du programme : elles représentent des modeéles de méthode.
Ca se tient, ca préte a discussion, mais surtout c’est fait pour poser les
bonnes questions, les questions fondamentales.

a) Typologie
»41. TYPOLOGIE

1) Premiére étape du programme de la recherche musicale, la typolo-
gie est une opération d’identification et de classement des objets sonores, qui
doit pouvoir embrasser toute la variété des sons possibles — identification,
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c’est-a-dire une opération consistant a isoler, a découper les objets sonores
dans tous les contextes sonores possibles (régle articulation/appui); classement,
c’est-a-dire une opération consistant a les ranger par familles, en différents
types.

2) La typologie réalise ainsi un « i dont le sonore ressortira coupé en
morceaux, étiqueté par types (musicaux) d’objets (sonores) ». (371). « Types musicaux »
signifie que ce classement n’est pas neutre et qu’il a une idée derriére la
téte, qui est, en les classant, de sélectionner les objets qui seront les plus
«aptes au musical » (objets convenables). Ce tri est donc inspiré par un principe
hiérarchique; il hiérarchise les objets suivant leur plus ou moins grande facilité
a étre percus et mémorisés et leur plus ou moins grande capacité (présumée)
a porter des valeurs musicales.

3) Trois couples de critéres sont choisis pour fonder ce classement:
un couple «morphologique », Masse /Facture; un couple temporel, Durée/
Variation; un couple «structurel», Equilibre /Originalité. Ce dernier est le
plus explicitement « normatif », puisqu’il émet un jugement de valeur sur
I'objet sonore. Accessoirement, la difficulté sera de faire tenir ces six variables
indépendantes sur un seul tableau a deux dimensions.

4) La typologie distingue une trentaine de types d’objets récapitulés dans
le tableau auquel nous donnons le nom de code de TARTYP (tableau
récapitulatif de la typologie). Ces objets se divisent en trois familles : objets
équilibrés (auxquels est accordée une place centrale et privilégiée, puisque ce
sont eux en principe, les plus « convenables »), objets redondants (trop peu
originaux) et objets excentriques (trop originaux et irréguliers).

5) Cette typologie générale est complétée par une typologie accessoire
des variations, c’est-a-dire des objets sonores marqués par une variation
importante. (570-572)

Il importe de ne pas oublier que les types proposés par la typologie ne
sont pas toujours évidents a identifier, et que I'on peut hésiter a ranger tel
objet dans telle case ou telle autre, selon le contexte, I'intention, le niveau
de précision de I’écoute, etc.

6) Un probléme méthodologique qui a longtemps géné I'entreprise d’une
typologie est qu'on ne peut trier des objets sans des criteres de description
méme sommaires. Il a donc fallu créer une morphologie élémentaire, repré-
sentée par les notions de masse, d’entretien, et de facture et plus précisément
par les distinctions entre sons toniques, sons complexes, sons variants, etc.,
et entre trois types d’entretien. « Elémentaire », parce qu’autrement, on
arriverait 2 un nombre trop important de types d’objets et a4 un classement
infini, inutilisable et foisonnant.

Typologie et Morphologie se sont ainsi élaborés par approximations
successives; une morphologie élémentaire a permis a la typologie de mettre
au point ses critéres de classement, aprés quoi une morphologie plus

complexe peut reprendre les objets et les décrire de fagon précise et
fouillée.

TYPOLOGIE: 346, 363, 369 (PROGREMU), 371, 384, 397-399, 429-
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442, 443-459, 459 (TARTYP), 466-467, 497, 499, 515, 570-572, 584-
587 (TARSOM).

»42. TYPE

Dans le sens le plus général, le classement des objets sonores ou de
leurs critéres constituants en différents ¢ypes correspond a la nécessité d’un
premier tri grossier, en quelques cas de figure limités, (tandis que I'éva-
luation en classes correspondra a une évaluation plus fine et plus différen-
ciée de la contexture interne des objets).

1) Dans le sens principal, et strict, il s’agit des 29 types d’objets sonores
retenus finalement par la typologie (et, accessoirement, des 18 types d’ob-
jets variants de la typologie complémentaire des objets variants, laquelle
reprend certains types d’objets de la premiére liste).

Le type de I'objet représente alors sa physionomie générale, résultant de
association de traits morphologiques élémentaires. Comme on distingue des
types physiques d’individus «longilignes » ou «trapus », la typologie des
objets sonores distingue des types de sons homogeénes, des sons tenus, des
« cellules », etc.

Chacun de ces types est identifié par un nom, et par un symbole
(généralement une lettre de I'alphabet, précisée par une autre lettre éven-
tuellement).

2) Dans un sens secondaire, il s’agit des types élémentaires de certains
critéres morphologiques : on distingue ainsi trois types de masse et trois types
d’entretien, qui servent a fonder le classement typologique. Pour le Grain
et ’Allure, on distingue également trois types qui correspondent & une
premiére évaluation grossiére, que viendra ensuite affiner I'étude des dif-
férentes classes des mémes critéres.

3) P. S. insiste sur I'idée que les critéres typologiques qui servent 4
définir les principaux types d’objets ou de critéres morphologiques portent
une intention musicale sous-entendue, qu’ils sont choisis de maniére a
«sélectionner » des objets sonores « convenables » 4 un usage musical.

4) Les différents types d’objets sonores ou de critéres morphologiques
sont récapitulés dans la premiére colonne du TARSOM; les types d’objets,
notamment, récapitulés auparavant dans le TARTYP y sont recasés tant
bien que mal dans les différentes lignes correspondant aux critéres mor-
phologiques (mais ce « recasement » est forcément un peu bétard).

TYPE: 369 (PROGREMU), 371, 379, 384, 444-447, 497, 499, 505, 515,
551, 552, 553, 556-558, 570-572, 584-587 (TARSOM).

b) Morphologie

»43. MORPHOLOGIE

1) Deuxiéme opération du programme de la recherche musicale, la mor-

phologie est une opération de description (P. S. dit souvent de « qualification »)
des objets sonores, une fois qu’ils ont été identifiés et classés par la typologie.
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Cette description consistera pour I’essentiel a distinguer dans le détail des
objets sonores, dans leur «contexture », des traits appelés critéres, dont on
limite le nombre & 7: ce sont les 7 criteres morphologiques — masse, timbre har-
monique, dynamique, grain, allure, profil mélodique, profil de masse — qui sont
examinés un par un, en définissant pour chacun d’eux différentes classes.

Autrement dit, dans I'objet sonore on identifie des critéres sonores et on
qualifie I'objet comme structure de ces criteres (497), selon le principe d’em-
boitement Objet-Structure.

2) C’est le couple Forme/Matiere, clef d’une description élémentaire du
son, qui inspirera I'investigation morphologique (v. 60).

3) Pour étudier les critéres, on choisira d’étudier des objets dits déponents,
C’est-a-dire ceux ou un certain nombre de critéres sont absents ou restent
fixes, mettant en évidence le critére que I'on désire étudier.

Il ne faut pas oublier, comme pour la typologie, que ces analyses et
descriptions sont relatives, susceptibles d’étre affinées ou remises en cause par
un changement de contexte, de point de vue, d’expérience.

4) On peut distinguer, en fait, trois morphologies différentes, liées
différentes phases :

—la morphologie élémentaire, préalable, qui donne des critéres de des-
cription élémentaires, suffisants pour permettre a la typologie de classer les
sons;

—la morphologie principale, celle qui se penche successivement sur les
sept critéres morphologiques rappelés plus haut : c’est celle qui est la plus
développée, et qui constitue la deuxiéme étape du programme de la recherche
musicale;

—une morphologie externe, beaucoup moins développée, concernant le
cas particulier des objets sonores formés d’éléments distincts (successifs ou
simultanés.) (v. 86 et 87).

MORPHOLOGIE : 365, 369 (PROGREMU), 371, 379, 384, 389-403, 431,
461-465, 497, 499, 500, 584-587 (TARSOM).

»44. CLASSE

1) La distinction par la morphologie des différentes classes d’objets cor-
respond a une « qualification des objets sonores dans leur contexture » (369), une
fois qu’on a identifié leurs critéres composants. En d’autres termes, quand la
morphologie distingue pour chacun des sept critéres qu’elle étudie différentes
classes, il faut entendre par 1 différents cas typiques de ces critéres, qui résultent
d’une observation plus fine et plus différenciée que celle précédemment faite
par la typologie. Ainsi, la morphologie distingue 7 classes de masse, tandis que
la typologie n’en distingue que 3 types.

2) Tout objet sonore ou tout critére, au fur et 2 mesure de la progression
du Solfége expérimental, est donc respectivement situé en types (typologie)
en classes (morphologie), en genres (caractérologie), en espéces (analyse). Les
différentes classes de sons pour chaque critére sont récapitulées dans la colonne 2
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du TARSOM. On les trouvera énumérées, pour chacun des 7 critéres mor-
phologiques, dans chacun des articles consacrés a ces critéres.

CLASSE : 369 (PROGREMU) 371, 384, 487, 497, 505, 515, 517-518, 524-
525, 531, 535-539, 555, 558-559, 574, 583, 584-587 (TARSOM).

»45. DEPONENTS (SONS)

1) Le terme « déponent » (du latin deponere : quitter) est employé « dans
un sens figuré, pour désigner les objets (phonétiques ou sonores) auxquels l'une de
leurs composantes morphologiques fait défaut ». (396)

2) Sont donc déponents les « objets phonétiques (...) qui consistent en des appuis
isolés, sans consonne : a, e, etc. » ou, inversement « les consonnes qui sont prononcées
muettes (...) donnant exclusivement des attaques sans appui ». (396) (v. 47).

3) Sont appelées « notes déponentes » les sons qui, dans I’étude de la mor-
phologie interne des objets (§27,3; p. 462-463) ne présentent pas de facon
perceptible et distincte les trois phases temporelles de ce que P. S. appelle une
«note équilibrée » : attaque, corps, chute. Dans les notes déponentes, « deux
de ces phases sont fondues en une, voire méme les trois » (463). Elles représentent
le cas le plus courant, celui des notes équilibrées étant I’exception.

4) La morphologie des objets sonores étudie les critéres sur des cas de
sons déponents, c’est-a-dire de sons ou un critére particulier est mis en valeur
par I’absence, la fixité ou la discrétion des autres. Ceci en raison de la difficulté
a étudier ces critéres sur des « sons évoluants, qui se prétent fort mal a une analyse
par matiére et forme » (499). L’étude des sons évoluants sera donc faite a part,
a travers deux critéres spécifiques (profil mélodique, profil de masse.)

Les sons déponents et I'étude des critéres.

En étudiant la plupart des critéres sur des cas déponents, et en traitant des sons
évoluants par deux critéres particuliers, on résout partiellement la difficulté qui n’a
cessé «...de peser sur tout le solfege comme elle a influé sur toute I'évolution musicale : le systéme
traditionnel tend (...), visiblement, a éliminer ces critéres qui se dérobent & tout inventaire (...).
Comment les répertorier sans retomber dans U'erreur des mathématiciens de la musique, qui
additionnent sans sourciller, tantot des stimuli élémentaires, tantot de valeurs Sformelles? » (499)

Une « position nuancée » permet de sortir de I'impasse : « En traitant des cas déponents,
choisis dans une certaine généralité des sons, nous élargissons déja considérablement une des-
cription jusqu'ici réduite a Uidentification des paramétres physiques [fréquence, amplitude,
durée] ou des trois valeurs reconnues par les conservatoires [hauteur, intensité, durée]. »
(499)

On dégage alors « les principaux critéres morphologiques d’un solfege des cas limites »
(500) étudié sur des « objets sonores déponents » :

) pour étudier la masse (et accessoirement le timbre harmonique) on prend les sons
homogénes, sans dynamique, ni variation de matiére (chap. XXX : solféege des sons
homogenes, critére de masse p. 509-528);

B) pour étudier le critére dynamique, on se limite aux « formes des masses qui demeurent
relativement fixes en tessiture » (500) (chap. XXXI : Solfége des masses fixes: critére
dynamique, p. 529-546). Ces objets peuvent étre dits homogénes « si l'on fait abstraction
de leur dynamique », ils ne sont donc pas des homogenes purs;
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¥) les critéres de grain et d’allure, qui caractérisent I'entretien du son, s’étudient
mieux sur des sons homogénes, ou pas trop variants (chap. XXXII : solfége de ’entre-
tien, p. 547-560). '

8) les deux criteres de variation (profil de masse et profil mélodique) s’étudient de
préférence sur des sons qui ne présentent que I'une de ces deux variations (variations
dites « déponentes », 578), lesquelles peuvent couramment se trouver combinées dans les
objets sonores « naturels ».

Ajoutons que les moyens du studio permettent d’obtenir, plus facilement qu’a I’état
brut (ou les critéres sont généralement entremélés), des sons déponents mettant un
seul critére en évidence (manipulations d’« homogénéisation » ou de « modulation de
formes » qui peuvent séparer le profil harmonique et le profil mélodique du son,
normalement liés) (541).

DEPONENTS (SONS) : 396, 463, 499, 500-501, 578, 583.

¢) Caractérologie

»46. CARACTEROLOGIE

1) La définition des genres de son, ou caractérologie, est la troisiéme
opération des cinq du solfége. Aprés la typologie et la morphologie, ou sont
isolés les critéres du son dans des cas simples, la caractérologie représente un
retour au concret, puisqu’elle envisage les cas principaux de combinaison formeés,
dans la réalité sonore et musicale, par des faisceaux de critéres caractéristiques,
en fonction des lois acoustiques naturelles, qui les associent le plus souvent.

2) La caractérologie et I'analyse musicale se complétent, comme étant
respectivement le pdle pratique (timbres, lutherie, registres) et le pole théorique
(recherche de structures musicales) d’'une démarche visant a la synthése du
musical. Mais ces deux opérations sont présentées dans le Traité A titre d’hy-
pothéses de travail, contrairement a la typologie et la morphologie dont est
fait un bilan complet et assuré.

Difficultés d’une caractérologie.

« Pour que l'analyse du champ sonore, (...) puisse avoir lieu dans les meilleures conditions,
il faudrait mieux connaitre quels faisceaux forment, dans les sons réels, les criteres dont fait
partie le critére étudié; autrement dit, il faudrait que la caractérologie des sons réels soit connue.
Il n'en est rien... on ne peut que se référer aux connaissances pratiques qu’on posséde sur les
corps sonores (secteur I) et sur les factures (Secteur II) pour découvrir grossiérement, grdce a ce
qu’on sait des morphologies, les liaisons entre critéres ». (505)

Tout ce qui releve des liaisons entre critéres est en effet bien connu dans son
principe, mais difficile & inventorier, a classer : on sait que dans les sons instrumentaux
et « concrets » les caractéres du son évoluent de facon associée, et que cette évolution
combinée contribue a rendre la forme des sons plus parlante, plus affirmée : la synthése
électronique des sons, pour aboutir 4 des sons vivants, doit procéder justement par
associations d’évolutions de critéres, puisqu’on a remarqué que les sons ou les paramétres
évoluent indépendamment I'un de I'autre sont mal percus, apparaissent plus pauvres,
plus artificiels. ’

Seulement, il n’est pas aisé de dresser un catalogue de ces genres, de distinguer des
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cas bien « caractérisés » si I'on peut dire. On ne s’étonnera pas que la caractérologie soit
I'étape du Solfége traitée le plus rapidement dans le T.O.M.

CARACTEROLOGIE : 369 (PROGREMU), 497, 505, 584-587 (TARSOM).

»47. GENRE

1) Le genre d’un son (ou caractére) est défini par une certaine combinaison
de critéres, un « faisceau de critéres » qui le caractérise, il définit une physio-
nomie 2 la fois simple, immédiate a percevoir et complexe a analyser. Dans
les sons naturels, en effet (par opposition aux sons électroniques), «le cas
général, c’est le genre » (580). En d’autres termes, le son n’est pas une addition
de traits, de critéres indépendants et simples; ces traits y sont combinés et
interdépendants.

Ainsi I’étude des genres de sons par la caractérologie s’efforcera de distin-
guer pour chaque critére quels sont leurs cas typiques de combinaison «en
dehors des cas purs », et éventuellement leurs cas de corrélations avec d’autres
critéres. .

2) D’une maniére générale, la synthése des objets musicaux, si elle était
possible, viserait & produire des séries d’objets de méme genre susceptibles de faire
émerger entre eux la variation d’un trait pertinent, ou valeur. En ce sens,
genre devient synonyme de caractére au sens de I'aspect concret, sonore, ins-
trumental du son par rapport a son aspect abstrait, celui qui fonctionne comme
valeur musicale. Le genre remplacerait alors le timbre des instruments.

a) Qu'est-ce que le genre?

« L'expression courante : un son « dans le genre de », exprime bien cette notion de caractére
d’un son. Car elle ne fait pas que citer l'exemple : piano, cloche, son électronique, elle le généralise,
elle postule qu'un tel son, au-dela de U'exemple particulier, peut se présenter comme exemplaire
d’une structure générale. Si je réalise au piano des paquets de notes donnant une masse épaisse,
Jje n’entendrai plus les toniques, je n’analyserai plus accord, mais je ferai mieux qu’apprécier
un écart plus ou moins flou en épaisseur. (...) Je distingue une texture, une certaine organisation
de la masse, comme par exemple dans un son de cloche. » (519)

b) Les genres de son selon les critéres.

Dans le Tableau Récapitulatif du Solfége des Objets Musicaux, on peut voir la
caractérologie appliquée avec plus ou moins de succes a chacun des sept critéres, afin de
définir leurs genres. Nous renvoyons aux articles concernant ces critéres pour plus de
détail, en nous bornant 4 remarquer que les genres de son se définissent de maniére
trés variée selon les critéres. Ainsi la caractérologie du critere dynamique correspond en
fait a I'étude des attaques, si importantes pour la perception du timbre instrumental et
qui représentent un cas bien caractéristique de liaison entre criteres, lié a la facture
du son; la caractérologie du critére de grain propose six genres de grain, obtenus en
combinant deux a deux les trois types d’entretien (résonance, frottement, itération)
qui servent a définir les trois types de grain; la caractérologie des critéres de masse ou
de timbre harmonique est briévement esquissée, etc.

104



GENRE : 369 (PROGREMU), 487, 505, 506-508, 515, 519, 531-534, 552-
553, 574, 580, 582, 583, 584-587 (TARSOM), 630.

d) Analyse e1  ynthése

»48. ANALYSE/SYNTHESE

L’analyse et la synthése représentent les deux derniéres étapes du pro-
gramme du Solfege expérimental.

1) L’analyse confronte les critéeres morphologiques aux dimensions du
champ perceptif, pour apprécier leurs capacités d’y émerger en valeurs musi-
cales, et éventuellement d’y étre utilisés en échelles. Pour cela, elle étudie
les sites et les calibres des critéres face a ces trois dimensions : ce qui conduit,
pour chaque critére, a distinguer différentes espéces, définissant les différentes
facons dont il se positionne dans les champs perceptifs. (v. SITE/CALIBRE,
51).

2) La synthése se donne, elle, pour projet de créer des objets musicaux,
constitués de « faisceaux de critéres », qui « mis en collection, puissent faire apparaitre
(-..) une structure de valeurs aisément perceptibles » (385). Pour cela, elle doit
concevoir une lutherie nouvelle, ou «tablature », adaptée a une nouvelle
théorie des structures musicales.

3) Dans le T.O.M., I'étape d’analyse est présentée comme juste esquissée;
encore plus celle de synthese, tré “iriévement exposée comme « hypothese de
travail ». D’ailleurs, si quelques hypothéses d’analyse sont récapitulées dans le
TARSOM (colonnes 4 a 9) ou elles tiennent une grande place, les résultats
de la synthése n’y figurent pas et pour cause: il s’agit d’une étape pratique,
seulement postulée. L’auteur ne cache pas qu’il faudra peut-étre des années
pour mener 2 bien toute I'entreprise, et veut proposer une méthode plutét
que des résultats.

4) Alors que la typologie, la morphologie et la caractérologie s’attachent
a identifier et a décrire le sonore, I'analyse et la synthése cherchent a opérer
le passage du sonore au musical.

5) L’analyse s’appuie sur le couple Critére /Dimension, pour essayer de
qualifier les structures de critéres dans le champ perceptif musical, et de voir
si ces positions dans le champ peuvent donner lieu a des échelles; elle occupe
le secteur 4 des 4 écoutes.

La synthése s’appuie sur les deux couples Valeur /Caractére et Variation |
Texture, selon que I’on se place dans le cas d’une relation discontinue ou d’une
relation continue; elle occupe le secteur 1...

De U'Analyse a la Syntheése : le passage impossible.

Si dans les systémes traditionnels, les synthéses, les totalités sont données d’emblée,
ici on cherche a les restructurer et a les recomposer artificiellement & partir des
éléments. Mais I'auteur ne se dissimule pas la difficulté de procéder A une synthése &
partir des résultats méme détaillés que pourrait fournir une analyse; « la synthése ne
saurait se déduire avec sécurité des analyses » (381). '
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Si I'on peut dire que la synthése consiste a tenter de créer de nouvelles structures
a partir des objets, on peut dire alors que la chaine objet-structure, « comme le tricot de
nos grands-meéres se démaille a sens unique. Pas question de retricoter si facilement, en remontant
d’objets préexistants a des structures automatiques » (381), et 'auteur affirme avec lucidité
qu’il est « probable que la recherche de ce que nous pourrions appeler la pierre philosophale
des nouvelles musiques ne s'effectuera pas selon cette méthode analytique. (...) Le présent traité
propose, dans ce sens, d’aller aussi loin que possible, mais (...) il serait imprudent, et sans doute
insensé, de vouloir atteindre directement les structures authentiquement musicales par ce che-
min ». (487-88)

Mais « l'important, pour d’autres chercheurs, c’est de bénéficier d’une méthode » (498), et
de principes qui sont nécessaires, mais pas suffisants.

ANALYSE/SYNTHESE : 362, 369 (PROGREMU), 372, 376, 379, 381, 384-
385, 487-488, 497, 498, 584-587 (TARSOM), 630.

»49. ESPECE

1) L’étude des espeéces relatives & chaque critére morphologique consiste
a confronter chacun de ces critéres aux trois dimensions du champ perceptif
naturel de l'oreille, pour tenter d’apprécier leurs différents sites et calibres et
d’en dresser si possible des échelles graduées (précisons que le site d’un critere,
par rapport a un champ déterminé, est sa situation dans ce champ, et son
calibre correspond a son encombrement dudit champ). Aprés I'étude des types
dans la typologie, et des classes dans la morphologie, celle des espéces repré-
sente la premiére tentative de donner sur les «états » des différents critéres
une appréciation autre que qualitative, mais qui soit graduée et ordonnée de
facon a permettre I'établissement d’échelles, méme rudimentaires (échelles de
grosseur de grain, échelles d’intensité de 1, ppp a 7, fff) évidemment baties
sur le modele des échelles de hauteur.

2) Ainsi situés dans leurs « coordonnées » par rapport a I’espace perceptif,
les objets sonores pourraient non seulement étre identifiés, et décrits dans
leur variété, mais aussi s’articuler les uns par rapport aux autres selon des
relations d’échelle. (Ainsi, I'« espéce » d’une masse, par rapport au champ des
hauteurs et dans le cas des sons toniques, s’identifie tout simplement a sa
hauteur.)

3) Les especes des critéres sont récapitulées dans les colonnes 4 a 9 du
TARSOM, mais la plupart des graduations et des échelonnements proposés
le sont a titre d’hypotheése et de proposition.

ESPECES : 369 (PROGREMU), 487, 505, 515, 519, 526-527, 544, 554-
555, 559, 574, 581, 583, 584-587 (TARSOM), 588-591.

»50. CRITERE/DIMENSION

1) Le couple Critére/Dimension est la « relation majeure » qui préside a
I'analyse des objets. Il concerne la relation entre les critéres morphologiques
et les dimensions du triple champ perceptif (hauteur, intensité, durée) que ces
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critéres occupent selon un certain site (« localisation » dans le champ) et un
certain calibre (« encombrement » du champ).

Exemple de confrontation Critére/Dimension : une « allure » donnée d’un
objet sonore est évaluée comme de calibre « fort » par rapport au champ des
hauteurs (grande amplitude de son écart en téssiture) et de module «serré »
par rapport a celui des durées (rapidité de I'oscillation).

2) La relation Critére/Dimension est d’autant plus étroite que, d’un cer-
tain point de vue, un critére est en méme temps une dimension. C’est ce que
met en évidence tout objet variant: « Ecoulons un objet aussi classique qu'un
glissando de violon assez lent. Quel est le critére dominant & chaque instant de ce son?
La hauteur. Qu’est-ce qui varie? Elle encore. Dans quel espace varie-t-elle? Dans le
champ des hauteurs. » (503)

La hauteur est donc ici a la fois « critére qualifiant un son », et « dimension
de sa variation ». De méme pour un profil d’intensité, évoluant dans le champ
dynamique, pour une évolution d’allure, variant dans le champ des durées, etc.
Les qualités du son peuvent donc étre appréciées aussi bien comme « critére
d’identification » du son ou comme « dimension de sa variation » dans un des
trois champs perceptifs (hauteur, intensité, durée). Le « critére » identifié dans
un objet (un grain, une masse) et la « dimension » évaluée dans les champs
perceptifs, sont les deux facettes d’'un méme phénomeéne.

« Le critére et le champ perceptif constituent cette relation d’indétermination qui
embarrasse tant notre vocabulaire usuel ». (383)

3) Le propos de l'analyse des objets et de leurs critéres est, une fois leur
inventaire et leur description sonore assurés par la typomorphologie, de faire
jouer a leur propos « ... l'oreille musicale dont nous attendons, par hypothése, un
champ d’appréciation qualitatif, voire gradué. » (384)

La question posée dans I'analyse, a 'aide du couple Critére/Dimension,
c’est : « Comment des collections d’objets réunis pour la confrontation de tel ou tel
critere se structurent-elles dans ce champ naturel de Uoreille, perfectionné bien entendu
par des entrainements praticiens? » (384)

CRITERE/DIMENSION : 369 (PROGREMU), 379, 383-384, 503, 504, 584-
587 (TARSOM), 596.

»51. SITE/CALIBRE

1) Le site d’un critére, c’est sa position, sa place, dans chacun des trois
champs perceptifs de 'oreille. Par exemple, le site d’un son tonique par rapport
au champ des hauteurs, c’est son degré de hauteur; par rapport au champ des
intensités, c’est son degré d’intensité propre, etc. Selon chaque critére, et son
rapport particulier 4 chaque champ perceptif, le repérage en site est plus ou
moins aisé.

2) Le calibre d’un critére, c’est son encombrement du champ (par exemple
un bruit blanc, qui occupe toute la tessiture, a par rapport au champ des
hauteurs un calibre maximum); il se traduit en épaisseur, en volume.

3) Les évaluations des sites et des calibres des critéres par rapport aux
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champs perceptifs ont pour but de déceler chez les objets sonores leur capacité
a étre porteurs de valeurs.

En d’autres termes, c’est sur les différences graduées de site et de calibre
entre les objets que I'on compte pour offrir a la perception des sortes de
gammes, d’échelles susceptibles de pouvoir fonctionner sur le modéle des
échelles de hauteurs.

On suppose que c’est donc par les différences en sites et en calibres d’'un
méme caractére entre différents objets de méme genre assemblés en phrases
que ce caractére serait susceptible d’émerger comme valeur musicale, selon
la loi PCV 2. Encore faut-il que 'auditeur puisse percevoir assez finement ces
différences, et les percevoir dans le cadre d’une échelle, si rudimentaire soit-
elle. Le propos de I'étape d’analyse, c’est donc de tester les capacités de chacun
des 7 criteres morphologiques a étre situés dans les différents champs perceptifs et a y
étre « calibrés ». Vaste programme, juste ébauché.

Pourquoi ces deux notions complémentaires? On le comprend en se rappelant la
dialectique critére/dimension; tout critére occupe les trois champs perceptifs comme
des espaces ot il se trouve 4 une certaine place (son site) mais en encombrant lui-méme
une certaine portion de cet espace (son calibre). Or cet espace est limité aux deux
extrémes par les possibilités de I'oreille humaine (limites de I'extréme-aigu et de I'ex-
tréme grave pour le champ des hauteurs). Ces limites offrent donc un cadre, et déli-
mitent un territoire ou le critére en question peut évoluer, se faire plus ou moins
encombrant, etc.

On entrevoit, cependant, que la notion de site et de calibre, si évidente d’emploi
pour les perceptions de hauteurs dans le champ des hauteurs, sera d’'un emploi plus
malaisé pour d’autres critéres, dans d’autres dimensions. D’oul ces notions, apparem-
ment obscures et compliquées de poids, de relief, d'impact, de module, qui viennent, pour.
les champs des intensités et des durées, « doubler » et relayer les notions trop élémen-
taires et linéaires de sites et de calibres et les adapter 4 la spécificité de chaque champ
perceptif. Pourquoi semblent-elles si difficiles 4 manier, a échelonner? Parce que les
perceptions auxquelles elles correspondent sont plus intuitives, plastiques, diffuses, plus
difficiles 4 désigner et a calibrer que les perceptions habituelles de hauteur.

On aurait tort ici de s’en prendre seulement a ces notions elles-mémes, de les juger
mal définies; elles correspondent 4 des perceptions qui peuvent étre a la fois trés fines
et différenciées, sans pour autant que I'on puisse les préciser par des mots, encore
moins les sérier, les échelonner — sauf sur le papier, dans I'abstrait, donc sans prise sur
les sons eux-mémes.

Ainsi, pour chacun des trois champs, le site et le calibre sont désignés respectivement

par des termes spécifiques a chaque champ, et comportant une nuance différente.
®) Dans le double champ des hauteurs :

—le site d’un critére est dit tessiture,
—le calibre d'un critére est dit écart.
B) Dans le champ des intensités :
—le site d’un critere est dit poids,
—le calibre d’un critére est dit relief.
Y) Dans le champ des durées
— le site d'une durée de variations est dit impact

—le calibre d’'une durée est dit module (terme possédant par ailleurs des sens
divers).
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SITE/CALIBRE : 497, 505, 515, 521, 526-527, 542-546, 554, 559, 574-
575, 577, 584-587 (TARSOM), 588, 589.

»52. ECART

1) On appelle écart, soit I'encombrement du champ des hauteurs par un
critére, son « épaisseur » relativement a ce champ, soit le calibre de la variation
de ce critére dans le champ des hauteurs, autrement dit I'importance de la
tessiture qu’elle couvre. Par exemple, le vibrato d’un chanteur dont on dit
qu’il « vibre trop » a un écart fort.

2) Cette notion d’écart concerne donc non seulement les critéres de masse
et de timbre harmonique, mais aussi les trois critéres caractérisés par des
variations dans le champ des hauteurs : Uallure, le profil mélodique, le profil de
masse, et méme le grain.

Les évaluations en écart occupent la colonne 5 du TARSOM.

a) écarts de masse. 1l s’agit ici tout bonnement de I'«intervalle » pour les sons
toniques (champ harmonique) et de I'épaisseur pour les sons complexes (champ coloré).

b) écarts de grain et de timbre harmonique. 1l s’agit ici d’une « épaisseur » ou d’une
«ampleur » relativement aux limites inférieures et supérieures en tessitures.

c) édearts d’allure : pour I'allure, qui est ur oscillation périodique plus ou moins
réguliére dans ’entretien du son, il s’agit de son écart en tessiture, évalué selon une
échelle rudimentaire de trois degrés : faible, moyen, fort.

d) écarts de profil mélodique et de profil de masse : pour ces deux critéres de variation,
il s’agit respectivement de I’écart mélodique global (étendue de la tessiture couverte)
et de I'écart d'intervalle ou d’épaisseur de la variation. (Rappelons que les notions
d’«intervalle » et d’« épaisseur » correspondent respectivement aux deux modes de
perception des hauteurs: en intervalles pour les sons toniques, dans le champ dit
« harmonique », en épaisseur pour les sons complexes ou variés, dans le champ dit « co-
loré. ») Ces écarts sont également évalués comme faibles, moyens ou forts.

€) pour chacun de ces trois derniers critéres, I'écart peut étre confronté a la durée
de variation, ce qui permet d’apprécier la vitesse de variation par rapport i I'un ou
I'autre des champs perceptifs. Les écarts ou « calibres de hauteur » occupent la colonne 5
du TARSOM (cases 15, 35, 45, 65, 75).

f) plus généralement, I’écart désigne I'amplitude d’une différence ou d’une varia-
tion quelconque dans un champ perceptif quelconque. Exemple : 1'écart d’intensité entre
deux sons.

ECART: 433, 565, 570, 574, 575, 584-587 (TARSOM), 588-589.

»53. POIDS

1) Le poids est I'intensité relative d’'un son donné (ou d’'un composant
dans un son) par rapport 4 un ou plusieurs autres sons (ou aux autres compo-
sants du méme son). L’évaluation d’un poids quelconque dépend de chaque
contexte particulier, et ne peut guére étre ramenée 4 un nombre limité de
cas simples : en raison de cette propriété particuliere du champ des intensités,
de ne permettre que des évaluations trés approximatives et changeantes des
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intensités relatives de plusieurs sons simultanés ou successifs. Et ceci pour
plusieurs causes: effets de masques, effets de la référence a l'agent sonore (un
« fortissimo » de violon, bien qu’inférieur en décibels & un pianissimo de pic-
colo, sera percu comme plus fort); et encore phénomene perceptif d’émergence
d’une variation au sein d’'un brouhaha homogéne, méme si ce dernier devrait
posséder un «poids» supérieur (exemple d’un faible miaulement de chat
émergeant dans un tohu-bohu). C’est ce dernier phénoméne que I’'on désigne
sous le nom d’impact (v. 55). L’'impact, «effet de la nature et de la vitesse d’'une
variation » (545) dans un contexte donné, est donc une notion complémentaire
et quasi concurrente de celle de poids, puisque I'impact peut réussir a4 masquer
un son plus pesant par un son de moindre poids.

2) A peu pres clairement posées dans leur définition, les notions de poids
et d’impact le sont moins dans leur utilisation, et donnent lieu a certaines
confusions, ambiguités, et imprécisions. On se bornera a conclure qu’il est
extrémement délicat et aléatoire de procéder a des « calibrages » d’intensité,
et d’en user par gammes comme on le fait avec les hauteurs, puisque les
perceptions d’intensité sont éminemment fragiles et relatives, et influencables
par les contextes particuliers (ef. 'ceuvre de Messiaen, Modes de valeurs et
d’intensités).

3) Les évaluations en poids occupent la colonne 6 du TARSOM.

POIDS : 316, 543, 545, 554, 565, 583, 584-587 (TARSOM), 589.

»54. RELIEF

1) Le relief est en principe le «calibre d’intensité d’un critére ». Autre-
ment dit, le relief d’un critére correspond a la facon dont il «encombre » le
champ des intensités. Le relief d’une allure correspondrait, ainsi, a 'amplitude
de ses variations d’intensité (écart entre les intensités maxima et minima de
son oscillation).

2) Le relief ne peut guére s’évaluer que selon une échelle rudimentaire
a trois degrés; faible, moyen, fort. Les évaluations en relief d’un certain
nombre de critéres occupent la colonne 7 du TARSOM.

Ainsi clairement définie, semble-t-il, la notion de relief fait I'objet dans le T.O.M.,
et singuliétrement dans le TARSOM, d’étranges phénomeénes de disparition et de
substitution : ou bien elle sert a désigner en fait un écart en hauteur (544) ou un poids;
ou bien la notion qu’elle désigne est évoquée en recourant au terme apparemment
impropre d’impact (commentaires de la case 17 du TARSOM, p. 589). Enfin le terme
de relief est absent des trois pages de commentaires consacrées a I'explication du
TARSOM, dans lequel il figure pourtant, et mémes des commentaires consacrés aux
cases occupant la colonne des « reliefs » (colonne 7).

RELIEF : 544, 559, 584-5687 (TARSOM), 589.
»55. IMPACT

1) L’'impact est une notion trés «subjective » qui exprime '« effet de la
nature et de la vitesse d’une variation » dans un contexte donné, et en particulier
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la fagon dont cette variation fait émerger le critére ou I’objet qui en est affecté
au sein d’un contexte sonore, oi normalement il devrait étre recouvert ou
noyé. En d’autres termes, I'impact désigne la « capacité d’émergence » d’'un phé-
nomeéne variant au sein d’un contexte sonore qui I’englobe, en fonction de
critéres aussi « psychologiques » que : I'effet de surprise ou de « dérangement »
(toux d’auditeur dans le silence précédant le début d’une exécution musicale
en concert), ou bien le caractére vif et insolite d’une variation dans un brouhaha
sonore (miaulement de chat émergeant dans un tohu-bohu, ou pourtant son
intensité relative est trés faible)..(545)

2) La notion d’impact est complémentaire de celle de poids (v. 53) puis-
qu’elle « rassemble ce que le poids néglige ». (546)

3) L’impact peut s’évaluer en confrontant ’amplitude de la variation (son
«écart ») au temps (« module temporel ») qu’elle met pour s’effectuer. Dans
le TARSOM, des tableaux a neuf cases, confrontant (rois dimensions d’écart de
variation (amplitude faible, moyenne, forte) a trois vitesses (lente, modérée, vive)
servent a « chiffrer» I'impact. Par exemple, pour le critére dynamique, le
chiffre 7 servira a qualifier une évolution en dynamique importante, mais tres
progressive; pour le profil mélodique, le chiffre 6 correspond a un écart de
variation moyen, avec une vitesse de variation rapide.

a) Alors que le poids semble exprimer un rapport discontinu d’intensité entre des
phénomenes relativement fixes, I'impact s’appliquerait a des cas de variation continue
correspondant 4 des phénoménes brefs. On comprend alors que I'impact particulier
d’un son puisse arriver a « masquer un son plus pesant par un son de moindre poids ».

Si la notion de poids semble concerner plus spécialement le champ des hauteurs
et celui des intensités, celle d’impact, correspondant a des phénoménes de variation,
concerne toutes les dimensions, et intégre notamment la notion de vitesse (densité d’une
variation dans la durée).

b) En principe I'impact est localisé dans le TARSOM i la colonne 8, celle qui
correspond aux « sites de durée des variations d'émergence ». En fait, il apparait, a lire
les commentaires qui lui sont consacrés, que cette notion d'impact se « proméne » un
peu ailleurs, servant a désigner des phénoménes d’un autre ordre : soit, sous le nom
d’«impact harmonique », le « profil d’une texture de masse », soit le « poids relatif des divers
éléments de sa texture » —acception ol toute notion de variation est éliminée (mais peut-
étre y a-t-il ici une confusion chez le rédacteur avec le relief). Ou bien encore, on parle
d’impact pour désigner une perception de la variation dynamique, etc.

IMPACT : 257, 545-546, 565, 584-587 (TARSOM), 588-590.

»56. MODULE

1) Le module est un « calibre de durée », c’est-a-dire une valeur de durée.
Plus précisément, pour les critéres comme le grain ou I’allure, qui se définissent
par des oscillations ou des inégalités périodiques et rapprochées, le module
correspond a une évaluation du rapport entre 'amplitude de I'oscillation et
sa «vitesse ». Il peut désigner aussi la rapidité de l'oscillation de ce critére
(nombre de pulsations dans la durée).

La notion de module sert ainsi & exprimer diverses dimensions dont le
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seul lien commun est qu’elles se situent dans la durée : durée d’existence ou
durée de variation, pour les critéres liés a une variation périodique (allure) ou
non périodique (profil mélodique, profil de masse).

2) Le module s’exprime, dans certains cas, par un chiffre, qui renvoie a
une convention de classement, et non a I'évaluation d’une grandeur. Ainsi, le
module « 8 » n’est pas plus grand que le module «5 », il correspond simplement
a une case différente dans un tableau 4 deux entrées. On comprendra mieux
tout cela, en se reportant a I'étude des espéces de chaque critére morphologique.

MODULE : 504, 559-560, 568, 574, 577, 584-587 (TARSOM), 588-591,
593.

»57. TABLATURE

1) Le « vieux mot » (630) de tablature est repris pour désigner « l’élaboration
d’une lutherie qui serait plus qu’une technologie instrumentale développée au hasard
et ouverte a tous les vents » (630), mais qui tenterait de réaliser des sons d’un
genre déterminé, congus pour se préter a un discours musical. La tablature,
en ce sens « devrait décrire les relations de valeur disponibles pour les sons d’un
groupe d’instruments déterminés » (630) et exploiterait évidemment les recherches
du solfége expérimental, en particulier de la caractérologie et de la synthése.

2) Si I'on se référe a celui des trois champs perceptifs qui est le plus
prégnant et le mieux calibré, celui des hauteurs, on sera conduit a prévoir
« deux types extrémes de tablature (...) : un type “ harmonique ” la o tous les sons ont
une hauteur tonique [c’est-a-dire fixe et repérable], et un type “ complexe ” la ow il n’y
a que des mixtures non harmoniques » [sons complexes). (630)

a) Ces tablatures donneraient lieu 4 deux types de musique : la premiére
a une musique « harmonique » (qui est la musique traditionnelle) et I'autre a

une musique que P. S. appelle « plastique », avec bien sir, la possibilité de cas
ambigus ou mixtes.

TABLATURE : 320, 366, 630, 632, 637.
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IV. CLASSER LES SONS (TYPOLOGIE)

A. Approche de Uobjet sonore : bases d’une premiére description

... Une espéce de trousse de secours, d’équipement minimum pour pro-
céder 4 un inventaire sommaire de I'univers sonore en termes d’« écoute
réduite ». Mais aussi les critéres de base d’une classification et d'une
description plus élaborée des objets sonores.

»58. TYPO-MORPHOLOGIE

1) La typo-morphologie est la phase initiale du programme de la recherche
musicale, qui regroupe, comme complémentaires, les deux opérations de la
typologie et de la morphologie : celles-ci constituent en effet une étape d’ex-
ploration, d’inventaire et de description du sonore; alors que les deux opé-
rations d’analyse et de synthése correspondent, elles, & une analyse et une
mise en ceuvre des capacités musicales de I'objet sonore. Ainsi, la typo-mor-
phologie est-elle un inventaire descriptif préalable au musical.

2) Les trois tiches de la typo-morphologie sont donc: identifier, classer,
décrire.

— Identifier les objets sonores, c’est-a-dire les isoler, les découper en unités
sonores.

— Puis les classer en types sommaires caractéristiques.

—Enfin décrire en détail leurs caractéres.

La typologie se charge des deux premiéres; la morphologie de la troisi¢me.

Naturellement, on se place ici dans une perspective d’écoute réduite, si bien
qu’on se refuse en principe pour identifier, classer et décrire les objets, toute
référence a leur cause, a leur origine, a ce qu’ils évoquent, etc.

L’interdépendance des deux opérations se traduit dans la facon dont elles se
conditionnent I'une I'autre et dont elles se sont déterminées mutuellement : « Il importait
de séparer (les sons) en types distincts; sans tri préalable, on n’arrivait & décrire les morphologies
que de maniére si grossiére que cela n’offrait presque aucun intérét. Mais d’autre part, ce tri
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ne pouvait étre fait que d’aprés des différences morphologiques. De longues années durant, nous
avons ainsi hésité entre une morphologie a peine formulée et une typologie mal définie. » (393)

Il a donc fallu créer une morphologie élémentaire comme préalable 4 une typologie;
suivie elle-méme d’une morphologie plus élaborée que la premiére.

TYPO-MORPHOLOGIE : 365, 369 (PROGREMU), 384, 392-400, 430, 475,
499, 584-587 (TARSOM).

»59. ARTICULATION/APPUI

1) Premier couple de critéres d’identification de la typologie, permettant
de découper toute chaine sonore en unités, en objets sonores isolés.

—1ly a articulation 1a o1 il y a « rupture du continuum sonore en événements
énergétiques successifs distincts » (396), comme pour les consonnes — et cette
articulation est en relation avec I'entretien du son.

—1Ily a appui 1a ou le phénomene sonore se prolonge, comme une voyelle,
et cet appui est lié a I'intonation du son, « c’est-d-dire au fait que le son est fixe ou
variable en hauteur », ou que cette hauteur est tonique ou complexe. (366)

Ce couple s’inspire donc du découpage des chaines linguistiques en syl-
labes, constituées de consonnes et de voyelles.

De tels critéres doivent ignorer délibérément les références dont béné-
ficient les autres écoutes non réduites, lesquelles visent toujours autre chose
que le son lui-méme : reconnaissance d™ne source, perception d’un sens dans
une langue qu’on connait, etc.

2) Ainsi posés en termes de pure écoute réduite, I’ Articulation et I’ Appui
sont « les bases communes de Uidentification des objets sonores quels qu'ils soient »
(337) et constituent le point de départ de la typo-morphologie, et donc du
programme de la recherche musicale tout entier (cf. PROGREMU, fig. 24, p. 369).
C’est dans ce sens qu’ils figurent au secteur 2, comme une relation majeure,
un axiome fondant la typologie.

a) Précisions terminologiques.

Quand il parle de I'intonation en tant qu’elle a été négligée par la classification
phonétique, Pierre Schaeffer entend par la des caractéres sonores qui relévent aussi
bien du débit (voix trainante) que du timbre (« fliitée, tonique ou rauque ») et que de la
variabilité en tessiture (« fixe ou glissante »). Mais quand il suggére que sa classification
typologique se préoccupera plutét de I'intonation, le contexte donne 4 comprendre
qu’il s’agira plus précisément de la « variabilité en tessiture », donc de la « repérabilité
en hauteur », qui est le premier critére de classification typologique (couple Masse |
Facture).

Le mot «appui » suggére la fixité en tessiture, par opposition i I'intonation qui
évoque la variation : mais dans les deux cas, il s’agit d'un phénomeéne sonore qui se
prolonge.

b) Articulation [ Appui, Articulation [ Intonation, Entretien [ Intonation.

D’une maniére générale, 'auteur parle indifféremment d’appui ou d’intonation pour
désigner le deuxiéme terme du couple de critéres d’identification des objets sonores —
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le premier étant presque toujours I'articulation, mais parfois aussi I'entretien. Articu-
lation | Appui, Articulation [ Intonation et Entretien [ Intonation forment ainsi trois couples
dont les rapports d’équivalence ou de complémentarité ne sont pas trés nets (un couple
Facture | Appui est méme implicitement posé comme premiére approximation du couple
Articulation | Appui).

Dans le Solfége de I'Objet sonore, I'auteur tranche I'ambiguité qui régne dans tout le
Traité sur la distinction subtile entre Articulation et Entretien, Appui et Intonation, en
déclarant que le couple Entretien [ Intonation n’est que la version « orientée musicalement »
du couple Articulation [ Appui.

« L’articulation », lorsqu’elle était orientée vers le langage, s’efforcait de caractériser les
consonnes. Nous négligerons les consonnes pour attacher de l'importance & ce que nous appelons
Uentretien, a savoir : si I'énergie fournie au moment de U'articulation est communiquée instan-
tanément ou de facon plus prolongée. Quant a '« appui », le langage se préoccupait peu d’en
qualifier U'intonation, il s’attardait a la couleur des voyelles. Mais nous, nous négligerons cet
aspect de Uappui, pour n'en retenir que la fixité en tessiture » (S.0.S.).

L’intonation devient alors une premiére approximation du critére de masse.

) Définition et fonction du couple Articulation [ Appui (ou Articulation [ Intonation).

Le «systéme expérimental », rompant avec la notion classique de note, et repartant
d’une attitude d’écoute réduite, s’affrontait, pour commencer, i la nécessité d’identifier
et de classer les sons:

« Devant tant d’objets disparates, absolument dégroupés (...) une classification simpose,
méme approximative, sorte de “ grille " remplagant de toute autre facon la tablature instrumentale
ou le répertoire naturel des bruits. Car comment étudier une infinité de sons qui ne seraient en
rien identifiés? Aussi, utilisons-nous des “ critéres sonores d’identification ”. Ils vont nous donner
le moyen d'isoler les uns des autres les objets sonores, puisque nous refusons de le faire par le
jeu habituel des structures sonores ou musicales. » (366)

De quel chapeau tirer ces critéres d’identification dépourvus de toute référence
«habituelle » et en I'absence d’un systéme musical constitué? On notera d’abord que
dans le langage, « la définition d’unités qui nous apparaissaient si évidentes, inscrites dans le
son lui-méme, est relative au sens et @ notre connaissance de ce sens ». (285)

Les critéres de segmentation des unités, dans la linguistique, ne sont pas purement
phonétiques ou acoustiques, mais phonologiques, c’est-d-dire déduits de I'analyse du
systéme dans son entier. De méme, dans les musiques traditionnelles, c’est notre accul-
turation au systéme qui nous permet d’isoler comme « notes » des objets sonores aussi
dissemblables du point de vue acoustique qu’une note de piano dans un trait et une
note de violon dans une mélodie. Comment s’en tirer dans la démarche expérimentale,
quand ce niveau supérieur du systéme fait défaut, et quand on se refuse a utiliser les
mécanismes « naturels » d’identification des objets (par reconnaissance du sens ou des
sources), pour s’en tenir a I'écoute réduite? _

Paradoxalement, ce sera en s’inspirant d’une unité linguistique dont I'auteur note
qu’elle est considérée comme négligeable par les linguistes (362) : la syllabe, cet « objet
phonique » du langage. C’est  ce niveau de segmentation de la chaine linguistique qu’on
fait correspondre « dans le systéme traditionnel, la note instrumentale » (365) et que P. S.
fait correspondre « l'objet sonore élémentaire, en lequel doit finir par se décomposer la chaine
sonore la plus complexe ». (365)

Et les critéres de segmentation adoptés sont ceux de I'articulation (correspondant
aux consonnes du langage) et de I'appui ou intonation (correspondant aux voyelles). Ces
critéres peuvent s’appliquer a tout I'univers sonorg, « & condition d’en rester aux généralités
et de leur donner un sens trés large » (365) et constituent la « premiére approximation d'une
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typo-morphologie qui devrait nous permetire, non seulement d’identifier, mais de classer, donc
de choisir des objets sonores ». (365)

On notera ici la progression de I'identifier au classer et surtout du classer au choisir.
C’est en vue de cette finalité musicale que les critéres d’identification Articulation/
Appui ne sont pas dépourvus de « choix musicaux ». (366)

ARTICULATION/APPUI : 285, 337, 365-366, 369 (PROGREMU), 379,
384, 394-397, 497.

»60. FORME/MATIERE

1) Couple fondateur de la morphologie et permettant une premiére des-
cription élémentaire de I’objet sonore. '

Dans un son, la matiére est ce qui se perpétue a peu prés tel quel a travers
la durée, ce que I'on pourrait isoler si on I'immobilisait pour entendre ce qu’il
est 2 un moment donné de I’écoute.

La forme représente le trajet qui faconne cette matiére dans la durée et
la fait éventuellement évoluer.

2) Dans la généralité des cas, la forme et la matiére d’'un son évoluent
de concert mais pour leur étude, ~ est plus facile d’envisager les cas dits
«déponents » ou I'un des deux est fixe, mettant I'identité de I'autre en évi-
dence. Par exemple, pour étudier la matiére des sons, on utilise des sons
«homogeénes », de forme rigoureusement fixe.

3) Certains critéres morphologiques s’attachent plus spécialement a I’étude
de la matiére : ce sont la masse, le timbre harmonique et le grain.

D’autres relévent plutét de la forme, comme I'allure et le critére dyna-
mique.

a) Forme, Gestalt, Structure.

Le mot forme dans le Traité est généralement employé au sens de forme temporelle
de I'objet, opposée a sa matiére. Pour désigner la forme comme entité organisée, la
Gestalt des « psychologues de la forme », on lui préfére donc, afin d’éviter toute ambi-
guité, le mot, « structure ». Sauf dans Iexpression consacrée de bonne Jforme et dans
I'expression «sons formés », le mot forme ne prend donc pas dans le Traité son sens
gestaltiste.

Par ailleurs, le mot forme est souvent employé comme synonyme d’évolution dyna-
mique du son (évolution en intensité).

b) C’est I'expérience de la cloche coupée qui a conduit 2 isoler les réles respectifs
de la matiére et de la forme dans la perception du timbre — puisqu’en annulant la
forme initiale du son de cloche on a mis en évidence la ressemblance de sa matiére
avec celle d’un son d’instrument i vent.

FORME/MATIERE : 275, 369 (PROGREMU), 399-403, 407, 417-419, 431,
500, 516.

»61. ENTRETIEN *

1) L’ENTRETIEN d’'un objet sonore est le processus énergétique qui le
maintient (ou non) dans la durée. Il ne doit pas étre confondu avec la causalité
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matérielle qui le suscite. Si 'entretien est éphémeére, il s’agira d’une IMPUL-
SION (prolongée ou non par une résonance); s’il se prolonge de facon continue,
on parlera d’un son ENTRETENU; s'il se prolonge par répétition d’impulsions,
il s’agira d’un troisiéme type d’occupation de la durée : I'entretien ITERATIF.

C’est d’aprés ces trois types d’entretien-que sont définis les trois types de
facture constituant les trois grandes entrées verticales de la typologie.

2) C’est I'entretien qui lie a chaque instant la forme et la mati¢re de
I'objet en lui apportant deux critéres caractéristiques : le GRAIN et ’ALLURE,
qui peuvent étre également percus respectivement comme critére de MATIERE
et de FORME. Cependant, c’est dans le chapitre intitulé « Solfége de I’entre-
tien » qu’il est question du grain et de I'allure, comme des deux critéres de
I'entretien.

Entretien et causalité.

§'il se distingue de la causalité du son, I’entretien qui n'existe que comme loi percue
répond pourtant a différentes « lois » ou catégories de la causalité matérielle.

Par exemple :

o) aucune cause de durée : I'entretien est nul ou éphémeére (claquement de fouet,
woodblock) — cas d’entretien passif;

B) I'environnement prolonge et colore le son aprés I’attaque : entretien par réso-
nance (exemple : piano, guitare), qui est encore d'un type « passif ».

y) le son peut encore étre prolongé par un appoint renouvelé d'énergie selon une
loi unique (tenue d’instrument a vent, entretenue par le souffle, de violon, 4 I’archet,
oscillation électronique, etc.) — cas d’entretien actif. (469-470)

Ainsi, dans la musique traditionnelle, des lois physiques et mécaniques simples,
mises en action consciemment par ’exécutant, déterminent différentes catégories d’en-
tretien. Dans les sons naturels ces lois sont plus complexes et mélées, mais toujours
présentes. La musique électronique, elle, peut se permettre de braver ces lois et de
donner aux sons des entretiens ARTIFICIELS, ol elles n’ont plus cours. Mais il s’agit
alors de sons « contre nature », auxquels le Traité préfére la richesse, la logique et la
prégnance des sons naturels, qui y sont toujours pris comme modéles.

Parmi les deux critéres de I'entretien c’est 'ALLURE qui affirme le plus fortement
une liaison intime avec les causalités naturelles, en « révélant » la facon d’étre de « I'agent
énergétique ». (547)

C’est assez dire que 'ENTRETIEN est une notion caractéristique de 'attitude concréte,
attentive a la logique des sons naturels et aux liens du faire et de I’entendre.

ENTR.ETIEN : 402, 412, 444, 469, 470, 500-601, 539, 547-560.

»62. FACTURE

1) La facture est la perception qualitative de I'entretien énergétique des
objets sonores, avec lequel elle est en relation étroite.

On peut dire ainsi que certains objets sonores n’ont « pas de facture », si
celle-ci se prolonge excessivement et de maniére imprévisible dans la durée
(sons trop prolongés), ou si, au contraire, elle n’a pas le temps de se faire
entendre (impulsions).

La notion de facture suppose donc un certain équilibre du son, dans un
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temps optimum de mémorisation de I'oreille et un certain degré de prévisi-
bilité.

2) Pour la typologie, on distingue donc des cas de factures formées cor-
respondant aux objets sonores équilibrés, « bien formés » et des cas de factures
nulle (par exces de redondance et de banalité — sons redondants) et imprévisible
(par exces d’imprévisibilité et de désordre — sons excentriques).

A T'intérieur des factures formées, on distingue encore trois cas, en liaison
avec les trois types d’entretien :

— facture ponctuelle (correspondant a I'impulsion);

— facture continue;

— facture itérative.

Ces différents cas de facture, combinés a d’autres critéres, guideront le
classement typologique (v. MASSE/FACTURE, 68).

3) Facture et entretien.

On peut distinguer I'entretien de la facture en disant que I'entretien est
une notion neutre et que la facture est un critére musicien qualitatif, qui
«qualifie ’entretien »

Un son a toujours un certain type d’entretien (y compris celui qui consiste
a ne pas en avoir), mais il peut ne pas avoir de facture, par excés de redondance
ou d’originalité dans son entretien.

4) Dans une acception secondaire, le terme de facture désigne I'intention
mise en ceuvre dans le geste instrumental, ou encore, dans les musiques tra-
ditionnelles et modernes, la création active du son; et par extension, la réa-
lisation des sons dans le studio de musique électroacoustique, avec les corps
sonores, les conditions de prise de son etc.

FACTURE : 271, 342, 371, 393, 410, 413, 432, 437, 438, 440, 442, 444,
447, 550 (v. aussi MASSE/FACTURE, 68).

»63. IMPULSION

1) On appelle impulsions les sons trés brefs dont I’entretien est nul ou
éphémeére (402) par opposition 4 ceux qui se prolongent de facon continue
(sons tenus) et a ceux qui se prolongent de facon discontinue, autrement dit
par répétitions d’impulsions (sons itératifs).

Exemples d’impulsions : un claquement de fouet, un pizz de violoncelle, le
choc d’une balle de tennis sur une raquette, etc.

2) Le symbole utilisé pour noter I'impulsion est I'apostrophe’. Ainsi,

N’ veut dire: impulsion de masse tonique (c’est-a-dire de hauteur repé-
rable). (v. 65)

a) Les impulsions (appelées parfois aussi micro-objets) occuperont la colonne cen-
trale de la typologie, et seront rangées parmi les objets équilibrés malgré leur durée
éphémere, qui en principe ne répond pas aux critéres définis pour les objets
« convenables », supposés occuper une durée minimum. Mais ils y sont admis’ tout de
méme comme exception i la regle, 4 cause de leur fréquence dans les musiques tra-
ditionnelles, et de I'accoutumance de notre oreille a leur emploi.
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b) Une impulsion peut étre variée, c’est-a-dire affectée par une variation rapide
dans la durée bréve de son existence (exemple, certains cris d’oiseaux, certains glissandi
trés rapides, que I'on note Y').

¢) En raffinant, on peut distinguer par une notation différente les percussions
instantanées, notées par un point, des sons entretenus trés brefs, notés par le '. La
typologie simplifie en utilisant I'apostrophe pour noter aussi bien les sons totalement
instantanés que les sons de durée trés breéve, et en les nommant impulsions. (445-446)

d) A noter que dans leur bréve durée, les impulsions peuvent parfois présenter
un grand nombre de détails contractés et donc indiscernables pour I'oreille: elles
peuvent posséder une facture « accusée (...) mais peu perceptible comme telle » (438)

IMPULSIONS : 402, 437, 438, 439, 442, 445-446, 459 (TARTYP).

»64. ITERATIF (SON), ITERATION

1) On appelle itératifs les sons dont I'entretien se prolonge par itération,
c’est-a-dire par répétition rapprochée d’impulsions. Exemple de son itératif :
le bruit d’'une mitrailleuse en action.

2) Dans la typologie des objets équilibrés, I'entretien itératif est désigné
par le symbole " appliqué aux lettres caractérisant la masse des objets.

Ex. : N (tonique forme itérative : tenue de violon continue)

N’ (impulsion tonique : pizz de violon)
N"” (note tonique formée itérative : staccato rapide de violon sur une
méme note). .

3) Le terme d’itération peut désigner aussi bien le phénoméne de répé-

tition que le son qui en est affecté; en ce cas il est synonyme de son itératif.

a) Dans la typologie, les sons itératifs occuperont toute la partie droite du tableau
général récapitulatif de la typologie (TARTYP).

b) Si on accélére une itération, elle aboutit 4 un son percu comme continu et affecté
d’un certain grain.

Dans I'autre sens, si I'itération est trop espacée, on ne percoit plus le son itératif
comme une unité, et chaque impulsion redevient un objet sonore isolé.

La notion de son itératif illustre ainsi le probléme du continu et du discontinu,
puisqu’elle se situe 2 la charniére entre les deux. Il peut justement arriver que selon
les contextes et I'intention d’écoute, un méme phénomeéne sonore puisse étre percu de
trois maniéres différentes :

—comme un son tenu granuleux;
—comme un son itératif;
—a la rigueur comme une série d'impulsions isolées.

ITERATIF : 402, 438-439, 442, 445, 447, 459 (TARTYP).

»65. TONIQUE

Sont appelés toniques, ou de masse tonique, les sons dont la hauteur est
fixe et repérable, tels que les sons instrumentaux traditionnels (ex. : un Do
diése au piano). La typologie les note par la lettre N (puisqu’ils répondent a
la définition traditionnelle de la note). Comme ils correspondent au degré
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maximum de «repérabilité en hauteur », elle les fait figurer sur une ligne
supeneure.

L’auteur parle aussi quelquefois dans le méme sens de hauteur « har-
monique » (p. ex., 366). :

a) Dans I'étude morphologique de la masse, on distingue, plus finement, les sons
dits purs (sons électroniques sinuisoidaux, dépourvus de «timbre harmonique ») des
sons toniques proprement dits, qui possédent un « timbre harmonique », comme c’est le
cas des sons instrumentaux traditionnels. Les groupes toniques sont les masses formées
d’une superposition de toniques que l'on peut isoler par Iécoute (cas des accords
traditionnels) et les sons cannelés, ceux dont la masse est formée d’un amalgame de
toniques et de « nceuds ». (v. 89)

On aurait tort de croire que les toniques se rencontrent seulement dans la musique;
un grand nombre de sons naturels, mécaniques ou industriels sont également de masse
tomque.

b) C’est dans les sons toniques qu’il est le plus facile d’isoler et d’étudier ce qu’on
appelle le «timbre harmonique » du son, lequel n’existe pas sur les sons « purs », et se
trouve difficile 4 isoler de la masse sur les sons complexes (nceuds, cannelés, etc.) et les
sons variants.

c) Si I'on distingue un double champ des hauteurs harmonique et coloré, et deux
maniéres de percevoir les phénoménes de masse, c’est précisément parce que seuls les
sons toniques sont susceptibles d’étre percus en valeur absolue (perception cardinale)
et ordonnés en échelles « cardinales ». Alors que les sons de hauteur variante ou complexe
(non repérable) relévent d’une perception plus diffuse et « impressionniste », en couleur
et en épaisseur. D’ou la distinction entre un champ dit « harmonique », pour la seule
perception des sons toniques, et d’'un champ « coloré jour les sons non toniques (qu'ils
soient fixes-complexes ou variants).

TONIQUES (SONS) : 366, 440, 442, 446, 447, 459, 510, 511, 516, 517,
518, 520, 584-587 (TARSOM) (parfois désignés par le terme «sons har-
moniques »).

»66. COMPLEXE

1) On appelle sons complexes ou de masse complexe les sons dont la masse
est fixe mais non repérable en hauteur. Par exemple : un son de cymbale, le
«souffle » d’un appareil électroacoustique, etc. Ils sont notés par la lettre X.

2) La typologie distingue aussi les sons toniques, de hauteur définie et fixe
(N) et les sons variés, de masse variable (tonique-variable ou complexe-variable).
La progression : N, X, Y correspond a une hiérarchie décroissante dans la repé-
rabilité en hauteur, selon laquelle s’organise verticalement le TARTYP, dans
lequel les sons complexes occupent I'étage médian, entre les sons toniques et
les sons variés.

3) Employée seule, et en majuscule, la lettre X désigne les 3 types d’objets
équilibrés de masse complexe (X = note complexe continue; X’ = impulsion
complexe; X" = note complexe itérative). Employée en minuscule et en indice
d’une autre lettre désignant un autre type d’objet, elle sert a caractériser la
masse de cet objet comme complexe (par exemple, Hx = son homogeéne
complexe; Ax = accumulation de masse globalement complexe; etc.).
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4) La morphologie distingue plus finement, parmi les masses de type
complexe :

—la masse nodale (ou neud) — agglomérat compact, « tranche » percue
comme un tout (v. 90);

—le groupe nodal — ou la masse est percue comme une superposition de
«nceuds » (v. 90);

—le bruit blanc, qui en principe occupe toute la tessiture (v. 92);

—le son « cannelé » dont la masse est une superposition de « toniques » et
de «nceuds » (v. 91).

a) Relativement au double champ perceptif des hauteurs, les sons de masse complexe,
ainsi que les timbres harmoniques correspondants, sont percus plutét en épaisseur, dans
le champ dit « coloré », alors que les sons toniques et leur timbre harmonique sont
percus en degrés et en intervalles (champ « harmonique » traditionnel).

D’étre « complexes », donc sans hauteur précise, ne les empéche pas de pouvoir
par ailleurs étre situés dans le champ des hauteurs comme plus ou moins graves, médiums
ou aigus, et plus ou moins minces ou épais. L'oreille se révéle d’une trés grande
sensibilité 4 de trés minimes différences dans la « couleur », I’« épaisseur » et le «site »
en hauteur des sons complexes; mais elle n’est pas équipée pour mémoriser et repérer
ces différences de maniére fixe et « discréte » (contrairement au cas des sons toniques).

b) Sons complexes et sons variants : la grande audace de P. S. dans la typologie sera
de considérer que les sons toniques variants (évoluant en glissandi dans la tessiture) et
les sons complexes variants (idem) se présentent pour la perception de la méme facon,
ne sont pas mieux «repérables» I'un que I'autre et qu’il n'y a donc pas lieu de les
classer dans des cases distinctes. Le symbole Y servira donc 4 désigner tous les cas de
sons variants. Il peut, il est vrai, étre précisé en Yn (variant-tonique) ou Yx (variant-
complexe).

COMPLEXE : 446-447, 462, 518, 584.

B. Typologie : un classement des objets sonores

a) Critéres de classification

»67. CRITERE TYPOLOGIQUE

1) La notion de critére apparait dans les deux contextes distincts de la
typologie et de la morphologie, avec deux sens différents, mais issus d’une défi-
nition commune : le critére est une « propriété de I’objet sonore percu », permet-
tant de 'identifier, de le classer, de le qualifier, de I’analyser, etc.

2) Dans lea cadre de la typologie, il s’agit des couples de critéres sonores
d’identification permettant de repérer des unités, ou objets, dans une « chaine
sonore » quelconque, et de classer ces objets par types. Ces critéres d’identifi-
cation et de classement des objets fonctionnent par paires, qui opposent un
aspect du son a un autre, complémentaire.
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3) Les critéres minimum d’identification des objets, c’est-a-dire de seg-
mentation de la chaine sonore en unités, sont représentés par le couple Arti-
culation | Appui (v. 59).

4) A un niveau plus €élaboré, pour la classification des objets en types, on
utilise trois couples de critéres : Masse | Facture, Durée |Variation, Equilibre |
Originalité. Ces critéres sont déja « morphologiques » (descriptifs) mais ils ne
sont utilisés que pour établir des distinctions approximatives, permettant de
définir des types principaux d’objets. C’est leur croisement sur 6 dimensions
(ramenées par « contraction » a 2 pour les faire tenir sur une figure plane) qui
génére le principe de classement de la typologie (TARTYP).

5) Le point commun de ces quatre couples de critéres typologiques est
d’étre choisis en fonction d’un « préjugé musical », c’est-a-dire qu’ils cherchent
a dégager les objets sonores qui seront les plus « convenables » au musical. Ce
sont donc des critéres plus ou moins normatifs et hiérarchiques.

a) Ces critéres ne sont pas dépourvus de choix musicaux (346), d’un « préjugé
musical aussi limité, aussi justifié que possible » (366). Cela veut dire qu’ils ne sont pas tout
a fait neutres par rapport au «total sonore » qu'ils cherchent a débroussailler, mais
qu’ils sont plus ou moins congus pour le classer en vue d’un emploi musical. Les critéres
de masse, d’équilibre et d’originalité, notamment, se référent respectivement a des notions
de repérabilité en hauteur (qui est la valeur musicale traditionnelle par excellence), de
« bonne forme » et d’« intérét » pour I'écoute, qui manifestent d’emblée une préoccupation
musicale.

b) On a déja vu le couple Articulation | Appui (v. 59). Restent a étudier les trois autres
couples, qui correspondent aux notions morphologiques élémentaires sans lesquelles
une typologie ne peut pas démarrer. Avant de les prendre chacun isolément (v. 68, 69,
70) précisons dans quel esprit ils ont été élaborés.

On a des objets hétéroclites, comme dans un grenier : comment les classer? Selon
un critére de matériau (bois, étoffe, etc.), de taille? (« On me suggére de ranger les habits
par taille : cela ne me donne pas le moyen de les ranger par rapport @ Uoiseau, i la bouteille... »)
(429), ou de fonction? Cette derniére suggestion semble la plus raisonnable, car « nous
voulons employer les sons tout d’abord a faire de la musique ». (431)

Aussi tous les critéres qui vont étre choisis seront-ils orientés par la préoccupation
de dégager les objets « convenables au musical » et possédant de facon équilibrée des
qualités complémentaires.

CRITERE TYPOLOGIQUE : 346, 366, 429-442, 459 (TARTYP).

»68. MASSE/FACTURE

1) Premier couple de critéres adopté pour classer les sons dans la typo-
logie, le couple Masse/Facture combine respectivement un critére se rappor-
tant a la « possibilité pour un objet sonore d’étre entendu selon la hauteur » (432)
avec un autre se rapportant a «la fagon dont I'énergie est communiquée et se
manifeste dans la durée » (432). Le premier critére, celui de Masse, concerne la
matiére du son, et le second, la Facture, sa forme. C’est en cela qu’ils sont
complémentaires.

2) Le choix de la masse comme premier critére typologique correspond

122



a la préoccupation d’inaugurer cette classification par un critére essentielle-
ment « musical » (au sens du couple Musical /Musicien) puisqu’il se rapporte a
la hauteur, tandis que la Facture apporterait, en contrepoids, un esprit plus
créateur, plus « musicien ».

3) Les quatre types de Masse retenus pour la classification typologique
seront :

—le cas ou la hauteur du son est fixe et identifiable (masses tonigues);

—le cas ou cette hauteur est fixe et non identifiable (masses complexes);

— celui ou elle varie modérément et de maniére organisée (cas de la masse
«variable » — qu’elle soit tonique-variable ou complexe-variable);

—le cas ou elle varie de maniére désordonnée et excessive (masse
« quelconque »).

4) Les trois types de Facture distingués en regard seront :

—le cas ou la facture est prolongée et continue (« continue »);

—le cas ou celle-ci est réduite 4 une simple impulsion, c’est-d-dire a4 un
phénoméne éphémere (« ponctuelle »);

— celui ou la facture est prolongée par répétition d’impulsions (« itérative »).

5) Ces variables, dans un méme son, ne sont pas forcément strictement
indépendantes, elles sont souvent liées. Par exemple, si la facture d’un son est
trés mobile et complexe, la masse de ce son le sera également.

MASSE/FACTURE : 431-432, 436, 437, 439, 442, 443, 444-448, 459 (TAR-
TYP).

»69. DUREE/VARIATION

1) Deuxiéme des trois couples de critéres de classification typologique, le
couple Durée/Variation fait intervenir le facteur temporel dans le tri des objets.

La durée est le temps de I'objet tel qu’il est « psychologiquement ressenti »
(et non le temps « chronométrique ») et la variation, définie comme « quelque
chose qui change en fonction du temps », représente un rapport « qui ressemble a
une vitesse ». (433)

2) On distingue ainsi des durées courtes, moyennes, étendues et des variations
nulles, raisonnables, ou imprévisibles.

3) L’auteur du Traité émet I'hypothése que la perception humaine s’exerce
au mieux dans un créneau temporel optimal, correspondant i une durée
moyenne. En dessous et au-dessus de cette durée, la perception serait décon-
tenancée. D’ou le choix des trois valeurs de durée : (trop) court — (idéalement)
moyen — (trop) long.

a) Critéres temporels.

La notion de durée était déja présente implicitement dans celle de facture, mais
comme «durée totale de I'objet sonore ». Ici la durée est envisagée « dans un rapport
qui ressemble a une vitesse, qui est le quotient d’un écart (ce qui change) par la durée du
changement » (433) puisqu’elle est confrontée au critére de variation (définie comme
« quelque chose qui change en fonction du temps »). (433)

b) Ces deux facteurs sont liés au premier couple de critéres. « On tiendra compte
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des durées et des variations des objets en les rapportant aux critéres de masse ou de fac-
ture: » (433)

) Liaison entre variation et perception de la durée.

L’étude des anamorphoses temporelles met en évidence que « la durée musicale [percue]
est fonction directe de la densité d’information » (248). Plus le son est chargé d’événements,
qui peuvent étre des variations, plus il tend 2 étre percu comme long, et inversement
(voir chap. XIV, temps et durée, p. 244-258). La perception de durée est donc liée aux
variations de I'objet et réciproquement.

DUREE/VARIATION : 248, 432-433, 436-438, 442, 459 (TARTYP).

»70. EQUILIBRE/ORIGINALITE

1) Troisieme couple de critéres de classification typologique, concernant
plus spécialement la dimension structurelle de 'objet, appréciée qualitative-
ment. Ces deux critéres, en ce sens, introduisent explicitement un jugement de
valeur dans le classement typologique, faisant appel pour trier les objets a des
notions de «prégnance » (équilibre, «bonne forme ») et d’«intérét » (origi-
nalité).

2) L'équilibre est défini comme un « compromis » variable, dans la facture
de I'objet sonore, entre « le trop structuré et le trop simple » (435) et Uoriginalité
comme une plus ou moins grande capacité de I'objet a « surprendre la prévision »
(436) par son déroulement.

Ces deux notions ne sont pas antagonistes, mais complémentaires : dans
la typologie, « on considere I'équilibre de I'objet, choisi parmi les structures possibles,
et pour ce niveau structurel choisi, le degré plus ou moins grand d’originalité ». (436)

Ce degré peut aller de I'originalité nulle (sons redondants) a I'originalité
excessive (sons excentriques, trop imprévisibles) en passant par I'originalité
moyenne et « convenable ».*

3) En fonction de ces deux critéres, la typologie distingue les objets dits
équilibrés, placés dans les cases centrales du TARTYP; les sons redondants placés
de part et d’autre des cases centrales; et enfin les sons excentriques, placés sur
le pourtour.

Regroupement des critéres de classification typologiques.

La typologie voulant aboutir 4 un tableau, sur lequel puissent tenir les principaux
cas d’objets, il n’est pas possible de garder tout i fait indépendantes les 6 variables
représentées par les trois couples Masse / Facture, Durée | Variation, Equilibre [ Originalité,
lesquelles impliqueraient un tableau a six dimensions. De fait, elles ne sont pas indé-
pendantes dans les objets : I'originalité d'un objet, par exemple, est liée a son degré
de variation en fonction de sa durée, et de la complexité de sa facture, etc.

On combine donc dans le sens horizontal la facture avec la durée, et dans le sens
vertical, la masse avec la variation, « en simplifiant arbitrairement leurs relations ». (437)

Facture et Durée sont mis sur le méme axe horizontal, suivant une disposition
partant du centre (durées bréves, factures nulles : « impulsions ») et plagant 4 gauche
les sons de durée moyenne et longue, de facture continue, i droite ceux de durée
moyenne et longue, de facture discontinue (itérative).

De méme, Masse et Variation sont combinés sur le méme axe vertical, en une
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Récapitulation des critires typologiques.

progression du haut vers le bas, partant des masses de hauteur définie, et non variantes,
pour aboutir 2 I'autre extréme des variations de masse « imprévisibles»: le centre
correspondant 4 la moyenne convenable des masses « fixes », de hauteur non définie
(masses complexes), « a mi-chemin entre les sons de hauteurs bien repérables (situés sur I'axe
vertical au-dessus de ce point) et les sons de masse variable (situés en dessous) ». (437)

Cette progression des critéres associés de”masse et de variation obéit & I'ordre
sulvant :

® masses fixes de hauteur pure (sons « purs »);

¢ masses fixes de hauteur définie (sons « toniques »);

® masses fixes de hauteur non définie, ou « complexe »;

® masses peu variables;

® masses extrémement variables (variation « imprévisible »).

« Les deux axes ainsi orientés tracent sur notre épure quatre quadrants. Notre classification
posséde alors un centre. » (437) : :

On se sert alors de cette orientation d'un centre vers le pourtour pour loger le
couple de critéres Equilibre/Originalité.

« Est-ce que ce centre a une signification relativement a lobjectif poursuivi qui est d’ordonner
les objets selon le couple équilibre-originalité? On peut espérer que oui, si cette classification
parvient a présenter comme types centraux les objets qui ont un bon équilibre et une originalité
ni excessive ni trop faible. En fait, et plus précisément, on doit s’attendre a trouver au milieu
du schéma une “ ligne de fuite ” (micro-objets), mais tout autour du centre une zone d’équilibre
et, aux confins du schéma, sur le pourtour, une zone large d ‘objets n’ayant pas un bon équilibre.

Au centre, on trouve g la fois une masse fixe, donc un équilibre acceptable et une originalité
suffisante selon le critére de la matiére, mais une durée de plus en plus bréve : on tend vers
les micro-objets auxquels il faut alors ménager au milieu de notre feuille une bande verticale
ot se trouveront les sons déséquilibrés temporellement, apparaissant comme élémentaires en
structure (...).

Dans le sens vertical, l'originalité va croitre évidemment du haut vers le bas. Plus le son
sera dépouillé, de hauteur déterminée et a la limite d’une pureté électronique, moins grande
sera Doriginalité. Plus le son sera de masse variable, plus il aura d’originalité, mais plus il
risque (vers le bas) d’étre déséquilibré, a la fois par la complexité de sa structure et par son
imprévisibilité. (437-438)

On congoit le temps qu’il a fallu pour mettre au point une combinaison aussi
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ingénieuse, basée sur les interdépendances entre chacune des six variables constituant
les trois couples de critéres.

« On peut ainsi disposer le long de I'axe horizontal sept zones assez nettes ou facture et
durée interviennent dans un rapport chaque fois caractéristique, et qui correspondent a divers
degrés d’originalité ou de redondance, comme l'indique, dans le schéma ci-dessus, le tracé d’une
courbe d’originalité, dont les ordonnées vont de zéro (redondance) & l'infini (imprévisibilité
totale). » (439)

Cette contraction des 3 couples sur 2 dimensions aboutit 2 un schéma de principe
dont on aura ensuite a remplir les cases : le TARTYP se conformera 2 ce schéma, non
sans lui apporter de petites simplifications (suppression, par exemple, de la distinction
entre sons purs et sons toniques).

EQUILIBRE/ORIGINALITE : 435, 436, 438, 439, 440, 442, 443-448, 459
(TARTYP).

b) Premiére série : Objets Equilibrés

»71. EQUILIBRES (SONS)

1) Dans la typologie des objets sonores, les 9 types de sons équilibrés sont
ceux qui présentent « un bon compromis entre le trop structuré et le trop simple »
(435), qui ont une durée convenable, une « bonne forme », et une solide « unité
de facture ».

Les sons équilibrés sont donc a priori ceux qui pourront étre convenables
au musical, sans qu’on doive pourtant confondre la notion typologique d’équi-
libre avec la notion plus large de convenance, relative 4 une intention d’emploi
musical des objets.
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2) Les sons équilibrés sont appelés souvent mates, par référence 4 la musique
raditionnelle. Dans le TARTYP (459), ils occupent une place privilégiée :
telle des neuf cases centrales que leur réserve e principe de classement typo-
logwque.

Critirss de focturs
imnww
Al Noe | o | x| x-
gv“:;vv'v"

Les lettres N, X et Y correspondent 3 des types de masse respectivement
tonsque, complexe et « raisonnablement » variable.

La Jettre N, X ou Y sans signe particulier correspond 3 une facture
équilibrée continue; e signe’ correspond 4 une facture trés bréve du type
impalsion: le signe” 4 une facture équilibrée itérative.

3) S les impulsions figurent au nombre des objets équilibeés, bien qu'clles
ne répondent pas au critére énoncé par lauteur de « temps optimum de mémo-
risation de Covnlle » (443), elles y sont admises, en quelque sorte, par adoption,
éant d'un emplos courant dans bes musiques traditionnedles, 0d notre oreille
2 appris A les écouter,

4) Dans I'¢tude de la morphologie interne, sont appelées « notes équilibrées »
les sons 00 apparassent nettement ot distinctement les trois phases tempo-
refles - attaque, corgs, chute. Les soms qui présentent deux de ces phases, ou
méme les trois, fondues en une seule, sont appelés « notes déponentes » et
représestent ba majorité des cas, les notes équalibrées érant I'exception,

3) Cnttees de difimiton dei objets dpuilibrds

A s base du princope de classement typologique, i y & I'idée de mettre en évidence,
4 part et dans une posstion cestrale, les « bons objets » mémorisables, prégnants, agtes
4 serviy des sructures musicales,

Cen objets conirans (3w sens propre et au sens métaphorique) ne dosvent dre « . w
rap Hemensarres, w1 trop strncturds. Trap ddmeniaires, ils aursirnt trndance & ¢ 'tigrer 4 'rux-
womes d des structwres plus dignes de mémavication () Trap structurss, sls wrawnt ru passe
&r e dbcompener on obpts plus Admentaires » (435). A ce craire de bonne forme 3'apouce
un critére de durée : « . Vadjectf mémorable, o' indigur wne forme prégnaste, wus
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entend aussi une durée convenable : ni trop courte ni trop longue, de Uordre de la durée optimale
d’audition des objets » (435) .

b) Récapitulation des sons équilibrés.

1) N :son formé tonique continu
ou : note ordinaire tenue (447)
ou :tenue formée tonique (459)
2) N’ :impulsion tonique (ou de « masse tonique »)
ou :note ordinaire de type « impulsion » (447)
(ex. note de xylophone)
3) N” : son formé tonique itératif
ou :note ordinaire itérative (447)
ou :itération formée tonique (459)
(ex. staccato de violon)
4) X :son formé complexe continu
ou : note complexe tenue (447)
ou :tenue formée de masse complexe (459)
(ex. son de cymbale « sur laquelle on proméne un pinceau métallique » (447))
5) X' :impulsion complexe (ou de « masse complexe »)
ou : note complexe de type «impulsion » (447)
(ex. cymbale « percutée et immédiatement amortie » (447))

6) X" :son formé complexe itératif

ou :note complexe itérative (447)
ou :itération formée complexe (459)
(ex. trémolo pas trop rapide de percussion (447-448))

7) Y :son formé varié continu

ou :note variée continue (447)
ou :tenue formée de masse peu variable (459)
(ex. glissando de violon)
8) Y’ :impulsion variée (ou de « masse peu variable »)
ou :note variée de type « impulsion » (447)
(ex. bref glissando)
9) Y” :son formé varié itératif
ou :note variée itérative (447)
ou :itération formée de masse peu variable (459)
(ex. trémolo-glissando de « timbale 4 coulisse » (448)).

On peut affiner dans la définition des Y, en notant Yn (ou Y'n, ou Y”n) les sons
de masse tonique variée, ou Yx (Y'x, ou Y”x) ceux de masse complexe variée.

Nous avons rassemblé dans cette récapitulation des objets équilibrés quelques-unes
des définitions variables (mais équivalentes) données par P. S. pour chaque type, et des
exemples concrets qu’il en donne, empruntés généralement au domaine de la musique
traditionnelle. Cependant, si ce répertoire intégre la plupart des objets de la musique
traditionnelle, il comprend aussi des types d’objets qu’on rencontre dans les musiques
expérimentales — notamment ceux de masse complexe et variée.

c) Objets équilibrés, objets convenables, objets musicaux.

Ces trois notions ne doivent pas étre confondues, bien qu’elles puissent dans certains
contextes, étre considérées comme équivalentes.

1. L'idée d'une «durée optimale d'audition » s'appuie sur les expériences rapportées au
livre III sur la perception du son dans la durée (254).
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Certes « ... les objets sonores les plus convenables au musical seront vraisemblablement
ceux qui répondent aux critéres des neuf cases centrales... » (443) donc les objets équilibrés.
Mais :

® P'objet équilibré se définit en termes « concrets », dans le cadre d’une typologie qui
est le point de départ d’un programme de la recherche musicale en 4 étapes. Il répond
a des critéres typologiques précis;

® Pobjet convenable est une notion « de fond » dont la définition doit rester ouverte :
c’est souvent le rapprochement des objets entre eux, le contexte de leur mise en
structure qui définit leurs critéres de convenance mutuelle et de convenance i la
musique, autant sinon plus que leurs caractéres intrinséques;

® la définition de l'objet musical est relative 4 un contexte encore plus large (et
vague) : celui de I'intention musicale, de la mise en ceuvre.

Chacune de ces trois notions remplit donc une fonction assez déterminante 2
différents niveaux de la recherche musicale. Elles sont reliées, mais indépendantes,
parce que situées, la premiére, dans le cadre précis d’'une typologie générale des objets
sonores; les deux autres, dans le cadre d’'un «projet musical » défini en termes plus
larges.

EQUILIBRES (SONS): 435, 443, 447, 459 (TARTYP).

»72. FORMES (SONS)

1) Dans la typologie les sons formés sont les objets sonores d’une durée
moyenne, d’'une facture « fermée » ou « formée » (c’est-a-dire dessinant une
courbe achevée, d'une «originalité suffisante » (438) et présentant une unité
temporelle. Exemple : une note de piano. Ceci par opposition aux sons trés
brefs (micro-objets, ou impulsions) ou trés longs, sans unité temporelle (macro-
objets). Les sons formés peuvent étre d’entretien continu ou itératif (c’est-
a-dire discontinu, par répétition d’impulsions). Ils occupent, dans le TARTYP,
les deux colonnes a gauche et a droite de la colonne centrale des impulsions.

On les appelle parfois des notes, en raison de leur proximité avec la note
de musique traditionnelle.

2) On peut distinguer deux cas de sons formés :

a) essentiellement, les sons «bien formés » proprement dits (au sens ges-
taliste de bonne forme), qui correspondent aux sons équilibrés de la typologie,
moins les impulsions.

b) accessoirement, deux objets excentriques, parce que de masse excessi-
vement variable, mais de durée moyenne et présentant une unité temporelle :
la Grosse Note (W) et la Cellule (K).

3) La liste des sons formés n’est donc pas a confondre avec celle des sons
équilibrés. On compte en effet aussi bien des sons équilibrés-formés, que des

sons équilibrés-non formés (Impulsions) et des sons formés-non équilibrés
(Grosse Note et Cellule).

FORMES (SONS) : 438-439, 442, 443-446, 455, 459, 461.
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¢) Deuxiéme série : sons redondants

»73. REDONDANTS (SONS)

1) Dans la typologie, sont nommeés redondants les objets qui péchent par
une trop grande banalité et régularité, par une originalité insuffisante et par
une trop grande prévisibilité dans une durée assez étendue. Ces sons sont « d
peu pres sans forme » (au sens du couple Forme/Mati¢re) et ne sont donc pas
a priori convenables au musical.

2) Selon le principe qui commande la disposition des types d’objets dans
le TARTYP, les sons redondants occuperont deux colonnes de part et d’autre
des objets équilibrés (une colonne pour les redondants continus, une pour les
redondants itératifs).

3) Les principaux types de sons redondants sont les sons homogénes H sans
évolution aucune; ainsi que les cas particuliers de « trames » et de « pédales »
redondantes (notées Tn et Tx pour les trames redondantes et Zy pour la
pédale redondante; enfin la siréne Y (continue) ou Y” (itérative).

a) Critéres de définitions des sons redondants.

La redondance résulte du rapport entre une facture trop sommaire ou élémentaire
et une durée trop longue: « pour aboutir a des objets redondants, il suffira de partir des
objets équilibrés (...) et de dilater leur durée jusqu’a faire disparaitre toute forme dynamique ». (448)

On distingue deux cas de redondance : ceux ou la matiére est fixe (et I'idée de
redondance va de soi) et ceux ou elle est variable, ce qui peut sembler paradoxal, mais
ou la variation elle-méme devient redondante a force d’étre trop prévisible et étalée
(cas de la «siréne » Y).

b) Les fléches qui dans la fig. 32, p. 451 menent des objets équilibrés centraux
(rappelés en pointillé) vers nos objets redondants, signifient que le son redondant peut
étre le produit d’un son équilibré qu'on a «dégradé» en le prolongeant de fagon
excessive. Notons que la siréne ¥ sera négligée dans la récapitulation du TARTYP.

— Notons aussi que la Trame et la Pédale sont normalement des objets excentriques.

REDONDANTS (SONS) : 435, 436, 437, 438-439, 441, 442, 448-451, 459
(TARTYP).

»74. HOMOGENES (SONS)

1) Appaitenant a la famille des sons redondants, les sons homogénes sont
les sons qui se perpétuent rigoureusement identiques & eux-mémes a travers
la durée, sans aucune variation ni évolution de matiére, d’intensité, etc. (401,
509). Exemple : un «bruit blanc », un «souffle » électronique, une tenue fixe
d’orgue.

On peut dire qu’ils ont une forme inexistante et une matiére uxe. Leur
origine est le plus souvent mécanique et artificielle.

2) Les sons homogenes sont notés H ou Z suivant qu’ils sont continus ou
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itératifs. On distingue d’une part les homogénes continus toniques (H) et continus
complexes (Hx) et, d’autre part, les homogenes itératifs toniques (Zn) et ité-
ratifs complexes (Zx), suivant que leurs masses sont toniques ou complexes.

3) Du fait de leur absence de forme, les sons homogeénes sont des sons
particulierement déponents, qui se prétent plus facilement que d’autres
I’étude des critéres de matiére : masse et timbre harmonique. C’est pourquoi le
chapitre consacré a ces deux critéres est appelé Solfége des Sons homogénes
(chap. XXX, p. 509-528). '

Pour étudier la matiére de certains sons présentant une évolution en
dynamique, on peut étre conduit 4 les « homogénéiser », c’est-a-dire a aplatir
artificiellement leur dynamique.

4) Par rapport aux trois couples de critéres qui fondent le classement
typologique : Masse | Facture, Durée | Variation, Equilibre | Originalité, les sons
homogénes se définissent aisément comme étant de masse fixe, de facture
nulle, de variation nulle, d’équilibre nul et d’originalité nulle. Reste a appreé-
cier leur masse (comme tonique ou complexe), et leur entretien (comme
continu ou itératif). Ils prennent place dans les deux colonnes verticales que
le TARTYP réserve aux sons redondants, a droite et 4 gauche des objets
équilibrés centraux.

a) Origine et intérét des sons homogénes.

La typologie des sons homogenes, note l'auteur, est « la mieux définie, la plus aisée
a analyser » (509) puisque dans ces sons, la masse est comme immobilisée et se trouve
observable avec la plus grande précision. En contrepartie, cette typologie est « ...souvent
la moins facile a approvisionner en pratique » (509).

Les sons originellement homogénes (c’est-d-dire non créés par une manipulation
d’homogénéisation) sont donc généralement d’origine artificielle : soit électroniques
(bruit blanc, « son synthétique imitant un coup d’archet indéfini ») (438) soit issus d’instru-
ments dont I'entretien est assuré de maniére mécanique (vielle 4 roue, orgue).

L’intérét que présentent les sons homogénes pour I'étude de la matiére est évident,
en revanche ils sont « ingrats du point de vue esthétique » (401) et donc plus nécessaires a
la recherche qu’a la musique. _

b) Soulignons une nuance possible entre les « quasi-homogénes » notés par une
barre surplombante, qui présentent de légeres fluctuations dynamiques (N, X, N”, X")
et les homogénes parfaitement mécaniques et lisses (Hn, Hx, Zn, Zx). Cependant, dans
son état définitif, la typologie ne fait pas état des premiers et les assimile implicitement
aux seconds (cf. TARTYP, fig. 34, p. 459). ' :

Par ailleurs, ne sont pas caractérisés comme «sons homogeénes » au sens strict
(malgré ce que semble indiquer la présentation du tableau récapitulatif des sons redondants,
fig. 32, p. 451) les sons redondants variés, méme si leur variation est d’une régularité
implacable (ex.la siréne), ni les trames, « fusions de sons lentement évoluants », qui
présentent des variations internes. .

¢) On trouve le rappel des types généraux de sons homogénes H et Z dans la
case 21 du TARSOM (types de critéres dynamiques, 584), comme caractéristiques des
dynamiques absolument plates et sans évolution. -

HOMOGENES (SONS) : 401, 416-417, 449, 451, 459 (TARTYP), 509, 517.
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»75. SIRENE (¥)

1) Type de son redondant caractérisé par une variation en tessiture lente
et continue, prolongée et réguliére, sans surprise. On la note ¥, puisqu’on
peut I'assimiler a une « distension » dans le temps de la note équilibrée Y.

Le nom de siréne fait allusion a I'exemple le plus caractéristique d’un tel
processus : le son de la siréne d’alarme.

On distingue aussi une variété de «siréne itérative », notée Y.

2) La siréne est mentionnée dans I'étude des sons redondants, mais ne
figure pas dans le tableau récapitulatif final du TARTYP.

a) Dans la typologie complémentaire des objets variants, (570-572) la siréne conti-
nue Y est reprise aux cotés de la trame T, mais plus spécialement rapportée aux
musiques traditionnelles. L'auteur pense peut-étre aux lents glissandi de certaines
musiques non européennes (japonaise) ou contemporaines (début de Metastasis, de Xena-
kis). -
) b) La siréne figure également case 41 du TARSOM dans la récapitulation des
types de variation mélodique, comme exemple de variation de type « parcours » (lente
et prolongée).

c) Note: Dans les différentes éditions du T.O.M., la barre supérieure du ¥ est
difficilement visible dans la case 41 du TARSOM, p. 586, ce qui préte 4 la confondre
avec un objet équilibré Y.

SIRENE : 449-451, 570, 571, 572, 586 (TARSOM).

d) Troisiéme série : sons excentriques

»76. EXCENTRIQUES (SONS)

1) Dans la typologie, on classe comme excentriques les sons qui présentent
un défaut d’équilibre dans le sens d’un exces d’originalité et de complexité.

En fonction du schéma de principe de la typologie, ils occupent les cases
« excentriques » du TARTYP, sur le pourtour.

2) Les types de sons classés comme excentriques sont : I’Accumulation
(A), la Cellule (K), I’Echantillon (E), le Fragment (®), la Grosse Note (W), la
Pédale (P), (sauf les pédales particuliéres Zy, qui sont redondantes) et la Trame
(T) (sauf les trames particuliéres redondantes Tn et Tx).

a) Statut des sons excentriques dans la typologie.

La position « périphérique » des sons excentriques dans la typologie revét un sens
symbolique : ils sont « 4 la limite » du domaine des sons utilisables pour une musique :
« 8’1l arrive en effet qu'un de ces sons figure dans une ceuvre, il risque d’arracher Uattention
de Uauditeur a son profit, car trop structuré, trop imprévisible, et en général trop encombrant
(...) dans la structure ou il s’insére, il devient péle central au lieu de rester simple élément parmi
les autres. » (452)

Pour étudier les sons excentriques, on se limite aux cas « ou une certaine unité est
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perceptible dans le son, qui se présente ainsi encore comme un objet sonore » (452), c’est-a-dire
qu’on écarte les cas ou I'exces d’information, de variation, etc., fait éclater 'unité de
I'objet.

EXCENTRIQUES (SONS) : 435-437, 438-439, 442, 452-457, 459.

»77. GROSSE NOTE (W)

1) Type de son excentrique qui présente une variation dans une durée
moyenne, variation « a la fois lente et multiple mais liée » c’est-a-dire soudée par
une unité de facture cohérente, et par la perception d’une « permanence de la
causalité, qui associe les uns aux autres les instants successifs » (441). Exemple de
grosse note : un son de cloche avec ses harmoniques successifs; une tuyauterie
d’hétel qui chante, créant « un objet unique émanant d’'une péripétie aquatique
bien déterminée » avec « un début, un milieu et une fin ». (441)

2) La Grosse Note se note W. Elle s’inscrit au sein du TARTYP, dans la
colonne des «sons formés », au-dessous de la note variée équilibrée Y, dont
elle est une « extrapolation » (456), une « variété géante » (457) et excentrique.

a) Précisions sur la Grosse Note.

« L'objet étend des variations ramifiées, multiformes, un entrelacs de motifs qui ne cessent
pas d’étre liés de facon logique : c’est une grosse note W. Il ne s’agit pas seulement de la tuyauterie
de U'htel, (...), mais de Uinterminable gong, de la cloche aux partiels successifs, de nouveaux
objets aussi, dus a U'électro-acoustique, dont I'évolution mélodico-harmonique complexe obéit
visiblement & un déterminisme opératoire. Si tel n’est pas le cas, si le dispositif technique ne lie
pas ainsi logiquement U'objet, la grosse note perd son unité et tend rapidement a devenir un
échantillon (456) ».

Pourquoi de telles distinctions aussi sophistiquées?

« Celte unité un peu trop originale n’a pas que le mérite d’offrir une case du classement a
nombre de sons nouveaux, inclassables ailleurs; elle a aussi celui de rappeler que certains motifs
musicaux, notés sur la partition, ne sont pas réellement entendus isolément, mais fondus dans
une grosse note : ainsi les notes que Bach ajoute en arpéges a une fondamentale grave, dans
Uexemple suivant » (456).

Ici P. S. reproduit le célébre arpége de neuviéme de dominante dans le début de
la Toccata et Fugue en Ré mineur (fig. 33, p. 456).

b) La Grosse Note dans la Typologie des Variations (v. 30).

Dans la typologie complémentaire des variations, la Grosse Note se trouve redéfinie
de facon plus restrictive, en méme temps que ramifiée en deux variétés : Grosse Note W
a vitesse de variation modérée, et micro-Grosse Note W’ i vitesse de variation vive
(672).

La facture de sa variation est définie comme étant de type «évolution », c’est-
a-dire progressive et continue (par opposition a celle de type « modulation », qui est
scalaire); d’autre part, elle ne désigne plus que des objets qui sont le produit d’une
«évolution naturelle », par opposition 4 ceux qui relévent d’une intention musicale.
L’arpége d’orgue de Bach est donc implicitement redéfini comme motif (v. 84).

Dans le tableau récapitulatif des variations mélodiques, la Grosse Note W voisine
avec le son varié formé Y qui est son «pendant» dans le domaine de la musique
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traditionnelle, de méme que la micro-Grosse Note W' voisine avec I'impulsion variée
Y.

GROSSE NOTE : 240, 441, 455-457, 459 (TARTYP), 462, 571, 572, 576,
584-586. (TARSOM).

»78. TRAME (T)

1) Type de son excentrique, de durée prolongée, créé par des super-
positions de sons prolongés, des « gerbes », des « fusions de sons évoluant lente-
ment » (450) qui se font entendre comme des ensembles, des macro-objets, des
évolutions lentes de structures peu différenciées.

La trame est désignée par le symbole T.

2) On peut distinguer, également, a c6té du cas général de la trame dite
«mixte » T, ou les variations de détails sont assez complexes et imprévisibles,
des cas particuliers de trames redondantes 4 masses peu variables, notées Tn
(trame « harmonique » 4 base de sons toniques) ou Tx (trame « complexe » de
sons complexes).

3) Les trames ne se rencontrent pas seulement dans les phénomeénes
naturels et dans la musique concréte, mais aussi, en abondance, dans la musique
symphonique traditionnelle.

a) Originalité de la trame.

La trame appartient a ce type de son prolongé que I'on pourrait analyser comme
un amalgame de différents objets constituants entremélés, mais qui s’imposent a I'écoute
comme des macro-objets soudés par la sensation d’'une « unité causale ».

En tant que macro-objet dont le détail est mouvant, mais dont le profil général est
assez continu et fixe, la trame prendra place, dans le TARTYP, dans la colonne des
sons homogenes « dont elle élargit la formule dans le sens de Uoriginalité ». (457)

b) Trame dans la typologie des objets variants.

La typologie complémentaire des variations commence par envisager de nouvelles
distinctions entre des trames « fluctuantes » Tz, des trames évoluantes Ty et des trames
«modulantes » (c’est-2-dire évoluant par paliers), Tx, mais finalement elle range le cas
général de la Trame T du coté des objets variant lentement de maniére progressive et
continue (variation de type «parcours », v. 30).

TRAME : 449, 450, 457, 459 (TARTYP), 510, 572, 586 (TARSOM).

»79. CELLULE (K)

1) Type d’objet excentrique, qui est créé artificiellement par le préléve-
ment d’un fragment de bande magnétique contenant I’enregistrement de
« micro-sons en désordre ». On obtient ainsi un objet original de durée assez
bréve, formé d’impulsion disparates et discontinues (571). Elle se note par la
lettre K, et prend place dans la case du coté des sons formés itératifs, 4 1'étage
des sons aux « variations de masse imprévisibles ». (TARTYP).
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2) La répétition artificielle, par « mise en boucle », d’une cellule, crée le
macro-objet cyclique que la typologie appelle « pédale de cellules» et note P
ou Zk.

a) Originalité de la cellule.

.Par rapport a la Grosse Note (W) de facture cohérente et de variation assez lente,
la cellule présente une facture incohérente et une variation vive entre des impulsions
« disparates et scalaires » (571) c’est-a-dire par paliers. Elle s’oppose également au Frag-
ment (v. 80) qui est un autre type d’objet artificiel, provenant d’une coupure dans une
note équilibrée N, X ou Y, et qui est généralement court et abrupt, alors que la cellule
est de durée plus étendue, quoique modérée. :

Cellule K, «pédale de cellule» P ou Zk et Fragment ¢ sont trois types d’objets
« artificiels » (que le studio permet de créer en « coupant » dans les objets et, éventuel-
lement, en les répétant par mise en boucle) auxquels la typologie fait une place dans
ses cases excentriques. Méme s’ils avouent implicitement leur origine artificielle, ils sont
entendus comme objets dotés d’une unité propre et doivent étre pris en considération.

On pourrait dire méme, paradoxalement, que c’est leur caractére clairement audible
d’artificialité qui soude leur unité d’objet, par rapport aux autres objets dus a des
causalités plus « naturelles ». Ils n’en sont pas moins « aux confins de la typologie ». En
outre, la cellule est rapprochée de I'accumulation, dont elle ne différerait que par une
durée plus « mesurée » et une facture plus « formée ».

b) Cellule dans la typologie des variations.

Dans la typologie complémentaire des variations, annexe  la typologie proprement
dite, la cellule se retrouve comme type de variation mélodique, au titre de groupe
d’« impulsions disparates et (...) scalaires » (571) dont la variation est de type « modulation »
(par paliers) et de vitesse rapide (variation « anamorphosée ») comme cas de la « musique
la plus générale », par rapport au micro-groupe G', lequel tout en présentant les mémes
caractéres, s’applique plutot aux « matériaux de la musique traditionnelle » (572).

Dans la case 41 du TARSOM qui reprend cette typologie (types de profil mélodique)
la cellule K ne voisine plus avec le micro-groupe G’, qu’elle semble englober comme
un cas particulier.

CELLULE : 438, 441, 454-455, 456, 457, 459, 471, 571, 572, 577, 584
586 (TARSOM).

L]

»80. FRAGMENT (o)

1) Type de son artificiel obtenu en prélevant par montage un « fragment »
assez bref d’une note formée X, N ou Y.

2) Le fragment ne doit pas étre confondu avec I'impulsion. Il n’obéit pas
4 une logique énergétique naturelle et avoue son caractére artificiel. Mais il
se rencontre souvent dans la musique expérimentale.

3) Le symbole du fragment est la lettre grecque ¢. Il prend place, en tant
qu’objet bref, dans la colonne des impulsions, et & I'étage des sons de masse
«tres variable ». Il forme avec la Cellule et la Pédale le groupe des 3 sons
«artificiels » distingués par la typologie.
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a) Exemples de fragment : « coupes de notes de piano ou de violon », « cloche coupée »,
« cymbale coupée ».

b) L’auteur précise qu'il « s'agit de sons courts, mais pas obligatoirement (...) Pas plus
que la cellule n’est absolument justifiée dans I’alignement des notes formées itératives (...) le
fragment n'est assimilable a une impulsion, sinon pour une certaine fagon abrupte de se
présenter ». (455).

FRAGMENT : 455, 459 (TARTYP).

»81. PEDALE (P)

1) Type de son excentrique artificiel créé par la répétition mécanique en
boucle d’une cellule (donc d’un micro-objet relativement compliqué). La pédale
est donc une sorte de son itératif prolongé et cyclique. Exemple de pédale :
un «sillon fermé » d’'une ceuvre de musique concréte, ou bien certains phé-
nomenes électroniques répétitifs. Le cas général de la pédale est noté par la
lettre P.

2) Un cas particulier de pédale, qui reléve des sons redondants et non des
sons excentriques, est représenté par les pédales dans lesquelles I'élément
répété de facon cyclique est plus sommaire qu’une cellule. Ce cas particulier
d’itératif cyclique (qui peut étre di a la répétition d’une causalité naturelle)
s’appelle « pédale redondante » et on le note Zy (Z en tant que son redondant
itératif, y pour caractériser les variations cycliques qu’on entend a I'intérieur).

a) Originalité de la pédale.

La pédale P serait donc dans la plupart des cas le produit de la répétition artificielle
(mise en boucle d’'un fragment d’enregistrement, ou répétition par un procédé élec-
tronique) d’un son également artificiel, puisque créé soit par prélévement au ciseau
dans un phénomeéne sonore complexe (la cellule), soit par synthése électronique.

En revanche, les 2 exemples donnés par I'auteur de pédale redondante Zy (cui-cui
interminable d’oiseau, et grincement de la roue du moulin) appartiennent au domaine
des sons naturels et sont les produits d’une méme causalité qui se répeéte cycliquement.

b) Dans la typologie complémentaire des variations, la pédale se retrouve citée comme
type d’objet a vitesse de variation lente (parcours) et 4 type de variation scalaire (par
paliers), aux coétés du macro-groupe G. Ce qui semble contradictoire avec la définition
antérieurement donnée.

c) En revanche dans le TARSOM, dans une récapitulation de différents types
caractérisés par une variation de dynamique (case 12), on trouve mentionné 2 la place
ou I'on devrait lire P, un symbole Zk (répétition cyclique de cellule) qui semble parfai-
tement synonyme.

PEDALE : 450, 451, 455, 457, 459 (TARTYP), 572, 584-586 (TARSOM,
désigné sous le symbole P ou ZKk).

»82. ECHANTILLON (E)

1) Cas-limite de son excentrique prolongé, continu mais désordonné, que
I’on percoit tout de méme comme une unité parce qu’on y reconnait « a travers
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la fantaisie (...) la permanence d’une cause, la persistance d’un méme agent a pour-
suivre ses essais. » (453)

Exemple d’échantillon: le son prolongé et incohérent produit sur un
violon par le coup d’archet maladroit d’un novice.

2) Le symbole de I'échantillon est la lettre E, et il s’inscrit, au sein du
tableau récapitulatif de la typologie (TARTYP, 459) dans la colonne d’ex-
tréme-gauche des sons continus de « facture imprévisible », a I'étage inférieur
des sons a « variation de masse imprévisible ».

3) En raffinant et sous réserve, on distingue, outre le cas général d’échan-
tillon noté E, trois autres cas ou la masse est relativement fixe, et tonique (En),
ou bien relativement fixe, et complexe (Ex) ou bien encore moyennement
variable (Ey).

4) L’échantillon est, dans la typologie, un cas exactement symétrique de
I'accumulation A. Ces deux cas « se rejoignent a la limite » (454), pour certains
objets qui tiennent de 'un ou de l'autre, selon I'intention d’écoute.

Echantillon dans la Typologie des Variations et dans le TARSOM.

Dans la typologie complémentaire des variations, il est signalé qu'un motif M peut
étre formé par prélévement dans un échantillon varié (572). Enfin, ’échantillon se
retrouve dans le TARSOM, i la case 21 (types de critére dynamique) (584). Curieu-
sement il y prend place comme cas de « dynamique réitérée » tout prés de I'accumulation
(«dynamique accumulée »). (584)

ECHANTILLON : 438-439, 453-454, 456, 459, 466, 470, 471, 572, 577,
584 (TARSOM).

»83. ACCUMULATION (A)

1) Type de son excentrique discontinu (itératif) et de durée prolongée
(macro-objet) caractérisé par 'amoncellement en désordre de micro-sons que
leur parenté de facture soude en un seul objet caractéristique. Exemples
d’accumulation : une gerbe de cailloux s’écoulant d’une benne, une voliére
d’oiseaux pépiants, un « nuage » orchestral (accumulation de pizz ou de brefs
glissandi) dans une ceuvre de Xenakis (453) ou toute autre « réitération foison-
nante d'éléments brefs plus ou moins ressemblants » (439). Ceci par opposition a
Péchantillon E, objet excentrique symétrique de I'accumulation, puisqu’il fait
reconnaitre, & travers une facture continue la « permanence d’une méme cause »
alors que I'accumulation est le produit de « causes multiples mais semblables »,
La distinction dans certains cas, entre le classement d’un objet sonore comme
échantillon ou comme accumulation peut étre affaire de contexte et d’appré-
ciation personnelle (453-454).

2) Le symbole de 'accumulation est la lettre A et elle prend place, dans
le tableau récapitulatif de la typologie (TARTYP, fig. 34, p. 459), dans la
colonne d’extréme-droite des sons prolongés discontinus de facture imprévi-
sible, 4 ’étage des sons A «variation de masse imprévisible », dans une case
symétrique de celle réservée a I’échantillon.
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3) En raffinant et sous réserve, on peut ajouter au cas général de I'ac-
cumulation, noté A, trois cas particuliers ou la masse est :

. soit globalement fixe et tonique (An);

. soit globalement fixe et complexe (Ax);

. soit moyennement variable (Ay).

a) L’'accumulation et la cellule K ont en commun d’étre constituées de micro-sons
en désordre, ce sont leur différence de durée (et de facture) qui les distinguent, au
moins d'aprés le TARTYP qui les relie par une fleche comme émanant toutes deux
de « causes multiples mais semblables ». (459)

b) L’accumulation se trouve également dans le TARSOM (584) 4 1a case 21, comme
type de dynamique « accumulée », prés de I'échantillon E.

ACCUMULATION : 438-439, 453, 454, 459, 584 (TARSOM).

e) Quatriéme série : sons variants

On a vu qu’a cdté de la Typologie principale, dont le tour a été fait,
I'auteur esquisse une typologie complémentaire des Variations, destinée
au cas particulier des sons variants, et répondant a d’autres critéres (voir
VARIATION, 30).

Cette typologie complémentaire ne se prive pas de reprendre les
types d’objets déja distingués dans la Typologie générale : Trame, Accu-
mulation, Siréne, etc., pour en nuancer et méme en transformer lége-
rement la définition, et ainsi les faire rentrer dans son domaine. Ce qui
n’est pas sans créer des ambiguités: le mot Trame, par exemple, ne
désigne pas exactement la méme chose dans une Typologie ou dans
'autre.

La plupart des types d’objets variants ayant été examinés déja paral-
lelement a I'étude des objets excentriques de la Typologie générale (voir
supra), restent a2 examiner deux objets qui n’ont pas encore été men-
tionnés : le Motif et le Groupe.

»84. MOTIF (M)

1) Type d’objet variant caractérisé par une durée relativement impor-
tante, et qui évolue par paliers, de facon scalaire (discontinue). Le motif peut
ainsi posséder un embryon d’organisation musicale, qui en fait un objet-limite,
puisque déja structuré musicalement. Mais ses matériaux sont des objets sonores
expérimentaux, ceci par opposition au Groupe, qui répond a peu prés i la
méme définition, mais qui est fait de notes traditionnelles. Les Motifs se
rencontrent donc dans la musique nouvelle, alors que le Groupe appartient a
la musique traditionnelle. Ils sont symbolisés par la lettre M.

2) Dans la typologie des variations, le motif se distingue de la grosse
note W (dont il est par ailleurs trés proche), par le fait que cette derniére
procéde par évolution continue, et non, comme le miotif, par modulation
discontinue, et qu’elle résulte généralement d’une évolution « naturelle » dans
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un phénomeéne sonore (alors que le motif révéle une intention musicale, apph-
quée de I'extérieur aux objets ou affirmée par un prélévement volontaire dans
un phénomene naturel).

3) Le Motif se caractérise par une vitesse de variation moyenne, inter-
médiaire entre celles de la Pédale (plus lente) et de la Cellule (plus rapide).

MOTIF : 278, 471, 485, 572, 576, 586 (TARSOM).

»85. GROUPE (G)

1) Le Groupe est un type d’objet qu’on rencontre plus spécialement dans
la musique traditionnelle, sous la forme d’une structure de notes, « aisément
décomposable, mais dont on peut vouloir considérer la structure d’ensemble » (571),
et dont la variation est de type scalaire (par paliers). Le Groupe est voisin du
Motif, qui est également un objet trés structuré, révélant une intention d’au-
teur et variant de facon scalaire, mais qui est constitué, lui, d’« objets sonores »
expérimentaux, et non de notes traditionnelles comme le Groupe.

Les deux types Groupe et Motif se complétent comme relevant respecti-
vement de la musique classique et de la musique expérimentale. Le Groupe
se note G.

2) La typologie des « variations. mélodiques » (traduite dans le TARSOM
en critére de « profil mélodique ») distingue trois cas de Groupes selon leur
vitesse de variation. Si cette vitesse est lente (parcours), on a un macro-Groupe
noté G : si elle est modérée (profil), on a un groupe G proprement dit; si elle
est vive (anamorphose), on a un micro-Groupe noté G’'.

3) Dans la typologie des variations mélodiques, chaque type de Groupe
défini dans le cadre de la musique classique a son pendant dans le domaine
des «objets sonores» expérimentaux : au macro-Groupe G correspond la
pédale P; au Groupe G, le motif M; au micro-Groupe G’, la cellule K.

GROUPE: 571, 572, 586 (TARSOM).
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V. DECRIRE LES OBJETS SONORES (MORPHOLOGIE)

A. Morphologie externe

En dehors de la morphologie dite « interne », celle qui concerne la
contexture interne des objets, il y a aussi une morphologie « externe »,
dont les deux couples Composé/Composite et Accident/Incident consti-
tuent pour le moment tout le bagage... Ce n’est pas une raison pour
oublier la question qu’ils posent, importante, sur 'unité de ’objet.

»86. COMPOSE/COMPOSITE

1) Un objet sonore est dit composé s'il est constitué de plusieurs éléments
distincts et simultanés (juxtaposés); composite s'il est constitué de plusieurs
éléments distincts et successifs (464, 466). On peut aussi appliquer ces quali-
fications a I'entretien d’un son, dit composé s’il juxtapose des éléments simultanés
et composite s'il les fait se succéder (470). Le profil mélodique ou la dynamique
d’un son variant peuvent étre également dits composites s’ils changent abrup-
tement de régime ou de module dans la durée. (590)

Pour noter typologiquement les objets composés et composites, sont pro-
posées plusieurs formules de notation. (466-468)

2) Il peut se présenter des cas ambigus entre le composé et le composite.
La décision de classement peut dépendre alors de facteurs divers : le contexte,
I’emploi des objets dans la structure musicale, I'intention d’entendre, le condi-
tionnement de 'auditeur, etc.

a) La « morphologie externe » : objets composés, composites, intermédiaires.

L’étude des objets sonores « constitués d’éléments distincts, dont les formes se détachent
les unes des autres » (464) reléve de la « morphologie externe », domaine d’étude trés
secondaire dans le T.O.M. par rapport 4 la morphologie interne, ou morphologie tout
court. Cette morphologie externe distingue deux cas de couples typiques, respective-
ment comparables aux « combinaisons (corps purs) et aux mélanges (corps impurs) de la
chimie ». (464)
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Le premier est celui des objets composites et composés, le second celui des objets
comportant un accident ou un incident. Pour I’étude des objets composés ou composites,
il faut éviter de confondre les conditions de fabrication du son avec le résultat réellement
entendu dans I’écoute réduite : le fait de savoir, ou non, comment a été fait I'objet
sonore risque d'influencer, ici, la perception (si 'on connait par exemple le procédé
d’orchestration a ’origine de telle sonorité orchestrale).

b) Formule de notation typologique des objets composés et composites.

a) Dans un premier temps, on peut traduire I'interdépendance de 'objet global
(composé ou composite) et de ses constituants en utilisant 'opposition majuscule/
minuscule.

Exemple d’un son complexe de cloche noté X (x, x, x, n, n, n):

si on s’intéresse 4 I'un de ses objets constituants, le premier par exemple, on le
note x (X), en sachant que la majuscule désigne toujours le son d’ensemble.

X (x, x, x, n) se lit donc: X constitué de x, x, x, n, et x (X) se lit: x, un des
constituants de X.

b) La notation peut aussi préciser s'il s’agit de rapports de simultanéité (objets
composés) ou de succession (objets composites) entre les objets constituants. Le signe
de multiplication peut représenter la simultanéité et le signe d’addition, la succession.

Objets composés : par exemple, un son composé essentiellement tonique, peut se
noter N (x.n), ou plus briévement x.n, seconde formule « qui représente une écoute ou
Uattention se porte également sur I'un et 'autre aspect du son » (467). Dans le cas d’un objet
composé noté par exemple X.N, « Uordre dans lequel sont juxtaposés les éléments constituants
ne préjuge pas nécessairement de leur ordonnance; cette notation essaie simplement de rendre
compte de la simultanéité d'un certain nombre d'éléments différents, dont I'un ou lautre sera
appelé a dominer selon le contexte ». (468)

Objets composites : le signe + peut désigner aussi bien une succession naturelle dans
un objet concret (roulement de tambour, notable X (x + x + x, etc.) qu'une liaison
«artificielle » obtenue par montage, le résultat percu étant du méme ordre.

" Fondus-Enchainés : Si les éléments enchainés dans 1'objet composite le sont par
« fondu-enchainé », ils sont « trop liés pour qu'on emploie le signe de l'addition, mais pas
assez simultanés pour celui de la multiplication; on utilisera alors une barre de séparation,
JSigurant le fondu-enchainé: X’ |X. Ce qui introduit une chronologie et distingue ce composite
du composé X' X. ». (467)

Enfin, on peut noter des objets compliqués en combinant ces divers signes de
notation.

c) note de terminologie : Dans les pages du T.O.M. consacrées 2 I'expérience des
«résonances de Helmholtz», la traduction francaise citée (anonyme) du Lehre Von
Tonempfindung de Helmholtz semble employer indifféremment les termes de composé
et de composite pour désigner ce que le Solféege de P.S. appelle des objets composés
(simultanéité) par opposition aux objets composites (174-176).

COMPOSE/COMPOSITE : 174, 464-468, 470, 590.

»87. ACCIDENT/INCIDENT

1) Dans la morphologie dite « externe » (morphologie des sons constitués
d’éléments distincts), I'accident est une perturbation qui peut se surajouter
secondairement sur un son principal, « brochant » sur lui « son anecdote parti-
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culiére » (464), mais qui est « pris(e) en charge par U'oreille musicale » Exemple :
un petit choc accidentel a la fin d’une longue vibration de corde ou de cymbale.
On dit alors que le son principal est accidenté.

2) Par opposition, I'incident est une perturbation parasite, « dife) a un
défaut technique quelconque qui se surajoute et qui n’est pas désiré ni écouté comme
une propriété du son » (465). Exemple : mauvais collant, «cloc» technique,
distorsion, craquement de disque, etc.

ACCIDENT/INCIDENT : 464-465, 559, 586 (TARSOM).

B. Qu’est-ce qu’un critére morphologique?

»88. CRITERE MORPHOLOGIQUE

1) Les critéres morphologiques sont définis comme des caractéres obser-
vables dans I'objet sonore, des « traits distinctifs » ou des « propriétés de Uobjet
sonore percu » (501). Théoriquement en nombre infini, on en a limité le nombre
a7:

1) — MASSE « mode d’occupation du champ des hauteurs
Critéres par le son »
Ma(i?ér 2) — TIMBRE HARMONIQUE  « halos diffus... et qualités annexes qui

semblent associées a la masse et permettent de
la qualifier »

/?S)MGRAIN « micro-structure de la matiére du son, évo-
Critéres quant le grain d’un tissu ou d’un minéral »
’ ti T . e .
d’Entre 'm\ « oscillation, “vibrato " caractéristique de
?4) — ALLURE Uentretien du son »
Critere(s) —5) — DYNAMIQUE « évolution du son dans le champ des inten-
de sités »
Forme
6) — PROFIL MELODIQUE  « profil général dessiné par un son évoluant
Critéres dans la tessiture »
de .
Variation 7) — PROFIL DE MASSE « profil général d’un son dont la masse est

“ sculptée " par des variations internes »

Ils peuvent se regrouper en critéres de matiére (1 et 2), criteres d’entretien
(3 et 4), critére de forme (5), critéres de variation (6 et 7).

2) Une fois isolés et étudiés séparément par la morphologie, puis confrontés
par I'analyse au champ perceptif musical (ou ils peuvent émerger en site et en
calibre dans des structures discontinues ou continues), on cherchera enfin, par
une nouvelle lutherie, ou tablature, i les recombiner en genres, c’est-a-dire en
« faisceaux de critéres » (analogues au « timbre » des instruments traditionnels)
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pour en faire émerger des valeurs musicales : c’est la derniére étape du PRO-
GREMU (secteur 1) correspondant a une synthése des objets musicaux a partir
de ces « corps purs » que sont les critéres.

a) Nécessité de criteres morphologiques.

La notion de critére morphologique, plus générale que celle de valeur, s’impose
lorsqu’on veut faire un Solfége général du monde sonore, et qu'on doit renoncer a
utiliser la notion de timbre et les valeurs musicales traditionnelles, qui ne se justifient
que pour le cas particulier des musiques classiques occidentales. La notion de timbre
renvoie en effet a I'identification instrumentale, comme perception synthétique d’un cer-
tain nombre de caractéres associés dans le son, plutét qu’elle n’aide a décrire et a
percevoir en eux-mémes ces caractéres. Or, avec la musique de studio, il n'y a plus
d’instrument. De méme, les valeurs musicales sont liées au systéme traditionnel des
notes, hors duquel elles perdent leur sens.

« Conclusion : si l'on abandonne I'identification musicale traditionnelle, il faut en retrouver
une autre, dans le tout-venant du sonore, car rien ne nous est plus garanti: ni timbres ni
valeurs. » (370) '

Entre plusieurs objets sonores, au lieu de parler de leur valeur commune (valeur
de hauteur, par exemple), on parlera alors de critére, « terme plus général que valeur ».
(371) :

Les criteres d’identification typologiques qu’on a décrits plus haut se devaient
d’étre « ...élémentaires, communs a toutes les factures sonores du monde » (371) pour donner
une grille de classement qui ne soit pas trop complexe.

Mais apres ce tri et cette classification générale des objets par la typologie, la
morphologie se penche sur les objets dans leurs détails plus fins et étudie les « formes
sonores ou qualités sonores des objets ainsi examinés sans souci prématuré des échelles de valeur »
(8371). De cette étude il émerge des critéres. :

C'est le couple Forme/Matiére qui est adopté pour identifier ces critéres, qui
s’observent plus facilement sur les sons dits déponents, c’est-a-dire les objets sonores ou
un critére particulier est mis en valeur par I'absence, la discrétion ou la fixité des autres.

Mais on ne peut étudier aussi simplement les trés nombreux cas de sons « évoluants »
«...qui se prétent fort mal a une analyse par matiere et forme, et qu'il serait illusoire, par
ailleurs, de vouloir décrire en s’appuyant sur la combinaison des critéres qui se dégagent d’une
étude des sons déponents ». (499)

La perception de ces sons variants, ou les critéres évoluent de maniére imbriquée,
n’est pas équivalente 4 une synthése additive et formelle de leurs critéres composants,
tels qu'ils peuvent étre observés a «I'état pur », ou presque, dans les sons déponents.

On tiendra compte enfin du fait que dans les sons a I’état naturel, le « tout venant
sonore », les cas déponents propices a I'étude d’un critére particulier sont moins courants
que les cas complexes et combinés : une étape ultérieure, celle de la SYNTHESE, esquis-
sera I'étude de la combinaison des critéres en genres, qui représente le cas le plus
général du monde acoustique.

b) Emergence et mise en valeur des critéres.

Au départ, un « groupe d’observateurs progressivement entrainés » qui peuvent en venir
A « reconnaitre de nouveaux critéres de l'écoute musicale » (479-480), par la pratique de
I’écoute réduite. Rappelons que les critérés sont des « ...propriétés de | ‘objet sonore percu,
corrélat de U'écoute réduite, et non des propriétés mesurables du son physique ». (501)

Certains de ces critéres émergent donc peu a peu de « Uécoute collective d’un assex
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grand nombre d’objets sonores » (480) et s’'imposent sans a priori théorique : ainsi appa-
raissent les critéres de « grain », d’«allure », ou d’« épaisseur » (autrement dit de « masse »)
qui ne préjugent d’« aucune structure qui rappellerait de prés ou de loin I'évidence des niveaux
supérieurs » (480), niveaux du sens ou de I'organisation musicale. Ce sont bien des critéres
et non des valeurs qui sont ainsi désignés et repérés par une intention d’entendre définie
en commun. (481)

Cette intention d’entendre doit se communiquer et se définir a travers la création
d’une « terminologie adéquate » que P. S. appelle un métalangage.

Des critéres ayant été repérés a travers I’écoute de collection de sons existants, on
peut se mettre «...d assembler les sons de nouvelle facon, pour que tel critére soit mis en valeur
dans telle collection ». (486)

Il faut du temps et du travail pour estimer chaque critére 4 sa juste importance.
C’est la mémoire, plus que « le disparate des sons dont dispose le studio », (487) qui livre
souvent les premiéres synthéses, fait les premiers regroupements, et aide 2 mettre en
valeur les critéres principaux.

Parallélement 4 des « bobines expérimentales » qui servent au chercheur dans le
sens de I'écoute, de la version, on crée des « bobines didactiques », qui, dans le sens de
la fabrication, du théme, ont pour propos « de fabriquer des sons destinés a mettre davantage
en valeur ces critéres » (487). Ces bobines pourront mettre en relief les classes, genres
et espéces, sans avoir la prétention prématurée « d’élaborer des gammes [de critéres]
analogues a celles du systéme traditionnel » (487). Enfin, on peut réaliser des études de
composition qui, sans prétendre i la musique, se proposent «...4 partir d’un certain
matériel sonore donné, convenablement limité, de réaliser des structures authentiques, qui met-
traient en valeur pour autrui les critéres que le compositeur s’est efforcé, d’aprés un schéma
personnel, de “ donner a entendre ” » (488). Par exemple : 'Etude aux allures, composée
par Pierre Schaeffer en 1958.

On distingue donc en premiére approche, a partir du couple Forme/Matiére, ainsi
que des notions d’entretien et de variation :

®) Deux critéres de matiére : la masse et le timbre harmonique.

B) Un critére de forme : le critére dynamique, ou dynamique tout court.

Y) Deux critéres de I'entretien : « c’est-d-dire des traits qui lient la forme & la matiére »
(501), le grain et I'allure, lesquels peuvent étre percus aussi respectivement comme
critéere de matiére ou de forme (500). '

3) Enfin, sur les sons évoluants « non déponents », ot les critéres évoluent de fagon
entremélée, on procédera A une étude particuliére des critéres de variation qu’on
limitera 4 deux (501). En effet « ...dans leur généralité, les objets musicaux peuvent présenter
des variations des criteres précédents, et notamment une variation de masse en tessiture, le plus
souvent associée @ une forme dynamique ». (500)

On se borne a distinguer deux critéres principaux de variation : le profil mélodique

et le profil de masse, ainsi que les cas de variation des autres critéres (cf. chap. XX XIII
du T.O.M., p. 561-579)

CRITERE MORPHOLOGIQUE : 346, 370, 371, 372, 379-382, 480-484, 486,
487, 488, 496-497, 499-508, 512, 584-587 (TARSOM).
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C. Les trois critéres de matiére

a) La masse

»89. MASSE

1) Le critére de masse est une généralisation de la notion de hauteur,
incluant les sons dont la hauteur n’est pas repérable précisément par 'oreille
(complexes, ou variants). Ce critére est en liaison étroite avec celui de timbre
harmonique qui le complete. Tous deux « doivent étre utilisés comme des vases
communicants ». (517)

2) En d’autres termes la masse d’un objet sonore, c’est sa fagon d’occuper
le champ des hauteurs,

—soit qu’il fasse entendre une ou plusieurs hauteurs distinctes et repé-
rables (masses « toniques »)

—soit qu’il soit constitué d’un ou de plusieurs « paquets » agglomérés de
hauteur (nceuds) auxquels on ne peut attribuer une hauteur nominale précise,
mais qui restent susceptibles d’étre analysés comme plus ou moins aigus,
médium ou graves, plus ou moins minces ou épais, etc.

—sans oublier le cas le plus courant dans les sons « naturels », celui des
masses ou se combinent des composants complexes et toniques (sons cannelés);
ainsi que le cas ou la masse varie en tessiture et en épaisseur au cours du
déroulement d’un son.

a) La masse, notion-carrefour.

L’arrivée de la notion de masse dans I'analyse musicale s’explique par I’évolution
de la musique occidentale. Tant que cette musique utilisait presque uniquement des
sons toniques de hauteur repérable, et rejetait comme bruit & peu pres tous les autres,
une telle notion n’apparaissait pas comme nécessaire.

Mais peu a peu les compositeurs « instrumentaux » ont fait de plus en plus appel
a des «paquets de sons » généralement notés comme des étagements complexes de
toniques, et ’on s’est apercu bient6t que la perception de ces paquets ne se réduisait
pas a I'addition des perceptions de leurs hauteurs composantes. Inversement, les compo-
siteurs « concrets » ou « électroniques » fabriquaient directement des masses complexes,
rebelles 4 toute analyse par I'oreille en hauteurs distinctes. Ces matériaux nouveaux
exigeaient pour les décrire un nouveau critére, le critére de masse, faisant appel aussi
a des perceptions de couleur et d’épaisseur et non plus seulement a des perceptions de
degrés et d’intervalles.

La masse est ainsi une « notion-carrefour » ou se rencontrent dans deux modes
d’appréhension du champ des hauteurs, les musiques traditionnelles et les musiques
nouvelles.

b) Masse et timbre harmonique.

Si I'on appelle masse « cette qualité par laquelle le son s'inscrit (d’une fagon quelconque
a priori) dans le champ des hauteurs » et timbre harmonique « le halo plus ou moins diffus, et
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d’une facon générale les qualités annexes qui semblent associées & la masse et permettent de la
qualifier » (516), il convient de préciser cette distinction selon les cas : cas ol la masse
se distingue naturellement du timbre harmonique (sons « toniques » de la musique
traditionnelle), et cas ou la masse et le timbre harmonique sont plus ou moins entremélés
(sons complexes). Dans ce deuxiéme cas, la distinction peut varier selon I'auditeur, le
contexte, I'intention d’écoute, etc. (v. TIMBRE HARMONIQUE, 93)

c) Solfége de la masse.

o) Types de masse. .

Les types de masse définis par la typologie sont : masse tonique (de hauteur fixe et
repérable), complexe (de hauteur fixe et non repérable), variable (c’est-a-dire se modifiant
raisonnablement au cours de l'histoire du son, qu’elle soit tonique ou complexe) et
quelconque (C’est-d-dire variant d’une maniére trop importante et désordonnée, comme
dans le cas des accumulations).

Ce classement par types fait appel 4 la notion de fixité ou de variabilité de la masse :
hauteur de moins en moins repérable, selon qu’elle est définie et fixe (tonique) ou fixe,
mais non définie (masse complexe) ou enfin variable (tonique-variable ou complexe-variable).

Ce critére de « repérabilité » de la hauteur est choisi intentionnellement par réfé-
rence a la musique traditionnelle ou les sons de hauteur définie (toniques) sont le
matériau de base. Il participe de ce qu'on pourrait appeler les sous-entendus musicaux
des critéres de la typologie.

On remarquera que l'auteur considére comme i peu prés équivalentes pour la
perception les masses toniques-variables et complexes-variables: si I'on percoit bien la
différence entre une hauteur tonique qui voyage dans la tessiture (glissando d’un violon)
et une masse complexe qui fait de méme ~ cette différence ne lui parait pas suffisante
pour justifier un classement séparé dans le contexte de la typologie (qui se préoccupe
d’abord de repérabilité en hauteur). Or justement, les deux cas ne sont pas plus repérables
'un que l'autre.

B) Classes de masse.

L’auteur dit aussi «classes de textures de masse ». Il s’agit en effet d’étudier de
quoi se composent des textures de masses fixes (tout a fait comme on analyse un accord
€n ses notes constituantes).

Les classes de masse sont au nombre de sept: son pur, tonique, groupe tonique, son
cannelé, groupe nodal, son nodal, bruit blanc. Elles sont ainsi ordonnées, dans un souci de
symétrie, que nous avons essayé de visualiser dans le tableau ci-dessous :

Au centre se trouve le cas le plus mitigé, celui des sons cannelés, qui est aussi le
plus fréquent dans les sons « naturels », en raison de la complexité de leurs causalités.
Aux deux extrémités, les cas limites (son pur et bruit blanc) se trouvent naturellement
représentés surtout par les sons «artificiels » (électroniques). Les classes 2 et $ (sons
toniques et groupes toniques) sont celles qu’utilise la musique traditionnelle, les classes 5
et 6 (groupes nodaux et sons nodaux) sont illustrés surtout dans les musiques nouvelles
(clusters). . :

A chaque texture de masse, correspond une texture particuliere du timbre har-
monique qui lui est associé.

On a déja vu le cas des sons toniques et des sons purs. Les articles suivants
reviendront sur le cas des neeuds, du bruit blanc, et des sons cannelés.

Y) Genres de masse.

L’auteur se borne & indiquer qu’il existe des « textures caractéristiques de masse »,
c’est-a-dire des facons caractéristiques pour la masse du son d’étre «organisée» en
zones plus ou moins étalées, compactes, avec une certaine répartition des zones épaisses
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cas limites du calibre

®/ le plus mince et le plus\

épais

BRUIT BLANC
SON PUR ! masse complexe occu-
tonique sans timbre ll | pant tout le champ des
harmonique I ! hauteurs
i

| sassimples ou la masse, |

;/est formée d’une \
SON TONIQUE @ «bande » unique () SON NODAL (nceud)
masse représentée par masse formée d’un

|
une hauteur repérable |
|
|
[
I

GROUPE TONIQUE =
masse constituée de

cas formés par super-
o ) )
\ position de plusieurs

agrégat non repérable
en hauteur

GROUPE NODAL
masse formée de plu-
sieurs «nceuds» dis-

plusieurs toniques dis-  “«bandes » de masse /

tinctes \ Y tincts

SON CANNELE
masse ambigué composée de roniques,
groupes toniques, nceuds, groupes nodaux

Exemples : 1, son sinusoidal; 2, note de piano; 3, accord au piano; 4, son de
gong, tdle, cloche, etc.; 5, plusieurs cymbales de taille différente ensemble; 6,
coup de cymbale; 7, bruit blanc électronique.

et de zones minces ou toniques. Par exemple « cette texture qui caractérise ces deux sons
pourtant différents (...) est formée d'un soubassement épais surmonté d’une Sfrange brillante »
(519). Voila un exemple de ces structures caractéristiques de la répartition de la masse
dans la tessiture.

On peut dire que le probléme de la disposition et de V'instrumentation des accords,
dans la musique traditionnelle orchestrale, correspond A un probléme de genre, c’est-
a-dire de distribution de la masse. On parle de dispositions plus ou moins pleines ou
creuses, équilibrées ou au contraire déséquilibrées, etc,

8) Espéces de masse.

—Pour les espéces de masse dans le champ harmonique des hauteurs (cas des sons
toniques), il n’y a pas de probléme : le site d’un son tonique, c’est son degré de hauteur.
L'oreille occidentale percevant 4 peu prés 12 demi-tons par octave, sur environ 7 octaves,
on a un minimum de 84 degrés bien différenciés. Aucun autre critére ne nous donnera
une évaluation en site aussi précise.
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— De méme le calibre d’un « écart » entre deux sons toniques est tout simplement
leur intervalle (quinte, douziéme, etc.)

Pour les espéces de masse dans le champ coloré (cas des sons complexes et variables),
on retombe dans une perception beaucoup plus diffuse et difficile 2 échelonner, plus
qualitative. L’oreille percoit des différences de sites et de calibres de masses complexes
avec la méme finesse que I'ceil percoit des couleurs différentes, mais elle ne se montre
pas capable de les échelonner.

— L’auteur propose, pour les sites de masse dans le champ coloré, de diviser le
champ en 9 registres, dans lesquels on pourrait placer les sons de masse complexe. On
peut dire ainsi d’'un « bruit » de percussion, ou d’un son complexe comme celui du vent
ou de la mer, qu'il est: Surgrave, trés grave, grave, mezzo-grave, diapason, mezzo-aigu (on
dit aussi : médium-aigu), aigu, trés aigu, suraigu.

— Pour les calibres de masse dans le champ coloré, il se borne 4 indiquer la perception
d’épaisseur (qu'on pourrait échelonner de méme en : trés mince, mince, moyen, épais,
trés épais, etc.)

MASSE : 191, 192, 401, 432, 440, 447, 500, 501, 509-528, 535, 542, 543,
544, 575, 584-587 (TARSOM), 588-589.

»90. NCEUD (SON NODAL)

1) On parle de noeud, ou de son nodal, quand la masse du son est consti-
tuée d’un agglomérat compact et unique o I'on ne peut distinguer aucune
hauteur précise (exemple : un chuintement vocal).

2) On parle de groupe nodal quand la masse est formée d’une superpo-
sition de nceuds que ’on percoit distincts les uns des autres.

N@&UD: 517, 518, 519, 525, 584 (TARSOM).

»91. CANNELE (SON)

1) Sont dits cannelés ou de masse cannelée, les sons « ambigus » formeés
d’un mélange de toniques et de « nceuds » : c’est le cas d’un grand nombre de
sons « naturels » ou musicaux.

On peut donner comme exemples de son cannelé un bloc orchestral formé
d’un accord instrumental et de frémissements de cymbale; ou encore certains
sons de téle, de gong ou de cloche.

2) La classe des sons « cannelés », intermédiaire, se situe naturellement
au milieu des 7 classes de texture de masse, qui s’organisent symétriquement
autour d’elle.

a) Selon le contexte, les sons cannelés peuvent étre percus « soit comme des sons
nodaux ou groupes de sons nodaux, dont certains sont si étroits qu’ils sonnent comme des toniques,
soit comme des groupes toniques plus ou moins nets et entourés d’un halo complexe. De tels sons
sont justiciables en méme temps d’une évaluation selon les intervalles traditionnels [champ
«harmonique » des hauteurs), et d'une appréciation selon les analogies de couleur [champ
« coloré » des hauteurs]». (518)

b) Le timbre harmonique des sons cannelés (constituant, selon la définition de ce
critére, le « reste du son, ce qui n'est pas défini dans la masse » (525)), peut étre analysé
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de maniére variable : il pourra étre entendu comme continu (c’est-a-dire soudé, compact)
ou bien présentant 4 son tour des «cannelures » (525) « suivant qu’on pourra plus ou
moins l'analyser, ou encore, que les masses sont plus ou moins bien soudées » (525). Un timbre
harmonique de son nodal, de groupe tonique ou de groupe nodal pourra étre également
analysé comme « cannelé » (fig. 36, p. 525; TARSOM, case 32, p- 584 : classes de timbre
harmonique).

CANNELE: 401, 462, 518, 525, 584,

»92. BRUIT BLANC

1) On appelle «bruit blanc », «son blanc », ou «frange » voire « bruit »
tout court, un son dont la masse contient en principe toutes les fréquences
accumulées statistiquement. Ce son peut étre produit avec des appareils élec-
troniques (générateurs de bruit blanc, ou, méme, le «souffle » des machines
de studio).

2) On appelle bruit coloré le bruit blanc découpé par filtrage en « tranches »
relativement épaisses.

a) Intérét du bruit blanc dans Uexpérimentation musicale.

Essentiellement produit par des moyens de studio (générateurs de bruit blanc),
bien que certains sons naturels puissent en donner une approximation, le son blanc est
un cas-limite intéressant pour la recherche : « C’est bien un son homogene, et le contraire
exact du son tonique (puisqu’il occupe loute la tessiture): chaque instant de son écoute est
semblable a I'instant précédent pour des raisons d’ordre statistique. Ces circonstances se retrouvent
dans une certaine mesure pour les applaudissements, les chutes d’eau ou de graviers, voire des
agglomérats de sons quelconques, pourvu que leur variété soit suffisamment grande et que leur
distribution dans la tessiture et dans le temps réponde aux lois du hasard. » (509)

Les pionniers de la musique électronique ont été tentés par 'utilisation du son
blanc «filtré », qui semblait se préter particulierement bien 2 leurs spéculations phy-
siciennes :

« Des tranches de son blanc parfaitement homogenes dans leurs masses sont calibrées en
intervalles définis : or la précision d'un tel découpage ne produit rien de remarquable dans la
perception; il est méme ordinairement impossible & un auditeur de calibrer de tels sons & I'écoute
et de les situer mieux qu’approximativement dans la tessiture. » (520)

De tels sons sollicitent en effet une perception en « épaisseur » et en « couleur »,
ou toute identification de degrés est impossible, et ils ne permettent qu’une évaluation
grossiére en « registres ».

L’appellation de son blanc, et celle, dérivée, de «son coloré », provient d'une
analogie avec le phénoméne visuel de la couleur blanche théoriquement produite par
le mélange de toutes les couleurs.

BRUIT BLANC : 401, 421, 461, 509, 516, 517, 518, 520.

b) Le timbre harmonique

»93. TIMBRE HARMONIQUE

1) Critére morphologique « satellite » du critére de masse, en liaison avec
lequel il se définit, le timbre harmonique représente « le halo plus ou moins
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diffus et, d’une facon générale, les qualités annexes qui semblent associées a la masse
et permettent de la qualifier » (516).

C’est dans le cas des sons de masse tonique que le timbre harmonique est
le plus facile a repérer et a distinguer de la masse proprement dite. Dans le
cas des sons complexes, il devient beaucoup plus difficile et méme dans certains
cas, impossible, de le dissocier de la masse et de le qualifier indépendamment
d’elle.

~ 2) Dans le cas des sons toniques, instrumentaux, le timbre harmonique
correspond exactement a la perception du spectre harmonique de ces sons; aussi
I’a-t-on souvent confondu avec leur timbre (au sens de timbre instrumental).

L’étude des classes, genres, et espéces de timbre harmonique est donc
parallele a celle des classes, genre, et espéces de masse, mais beaucoup plus
délicate et problématique, en raison du caractére «subtil » de ce critére.

3) On appelle profil harmonique le profil d’évolution du timbre harmonique
d’un objet sonore, lorsque ce timbre harmonique varie au cours de la durée
(cas des sons de piano, ou le timbre s’appauvrit progressivement avec la chute
de la résonance).

a) Solféege du timbre harmonique.

Il est guidé par ce principe que ce critére ne peut étre qualifié et repéré que par
rapport a une masse repérée et qualifiée par ailleurs.

o) Types de timbre harmonique.

Deux cas : ou bien la masse du son est une et globale, et le timbre harmonique
sera également global.

Ou cette masse est percue comme subdivisée en plusieurs couches (qui peuvent
étre des toniques, dans le cas des groupes toniques) et on aura alors différents timbres
harmoniques spécifiques pour chacune de ces couches.

B) Classes de timbre harmonique.

A chacune des sept classes de masse, correspond de méme une classe spécifique du
timbre harmonique qui lui est associé.

— Dans le cas des sons purs, et des bruits blancs, c’est-a-dire les cas extrémes, le
timbre harmonique est considéré comme « nul », soit parce qu'il n’existe pas du tout
(sons sans harmoniques) soit parce que la masse, couvrant tout le champ des hauteurs,
ne lui laisse plus de place! (bruit blanc);

—est dit « tonique » le timbre harmonique des sons toniques;

— est dit « tonique cannelé », ou « continu », le timbre harmonique des groupes toniques;

—enfin sont dit complexes, ou continus, selon les cas, les timbres harmoniques des
sons cannelés, des groupes nodaux, et des sons nodaux.

(Timbre harmonique « continu » signifie ici que le timbre harmonique est fondu
avec la masse, qu’il en est inséparable.)

Y) Genres de timbre harmonique.

On ne fera qu’esquisser un solfége des genres de timbre harmonique, en proposant
quelques adjectifs analogiques groupés par couples de contraires: creux-plein; rond-
pointu; cuivré-mat (on notera que ces adjectifs appartiennent au vocabulaire analogique
utilisé couramment par les musiciens pour qualifier les « timbres » en général).

Par ailleurs, P. S. récuse I'idée d'utiliser des résultats issus d’expériences de psycho-
acoustique sur les « timbres », pour étudier les genres de timbres harmoniques : trop
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de variables entrent en jeu, dit-il, pour qu'on se référe seulement i ces expériences
faites in vitro sur des cas purs et isolés.

8) Espéces de timbre harmonique.

D’une maniére générale I'auteur avertit que ce qui vaut pour les hauteurs toniques,
cette capacité d’émerger « spontanément » en valeur dans le champ des hauteurs et de
se préter 3 des mises en échelles ordinales ¢t cardinales, ne vaut pas pour le timbre
harmonique, perception beaucoup plus diffuse. « Il n’existe pas de répertoire codifié des
perceptions de timbre harmonique » (526) et seul un entrainement poussé pourrait aider a
dégager des perceptions précises. Ici le contexte d’écoute, la nature des sons servant
de supports au timbre harmonique jouent un réle considérable.

— Champ des hauteurs :

— le site : sombre-clair (« moyennant un entrainement approprié ») (527);

—le calibre : étroit-ample (méme remarque).

(Ces deux couples de perceptions peuvent se combiner deux a deux: site clair
calibre-étroit; site sombre calibre étroit, etc.).

« On demeurera trés prudent quant a la qualification du timbre harmonique dans le champ
des hauteurs. » (527)

— Champ des intensités :

— site (ou poids) : pauvre ou riche (par rapport i la masse);

— calibre (ou relief) : allusion aux critéres de densité ou volume.

L’auteur reprend ici, sous toutes réserves, deux caractéristiques observées sur des
sons purs en les appliquant a toutes sortes de timbre harmonique; I’hypothése émise ici
est que les perceptions de densité et de volume pourraient constituer le timbre har-
monique de sons, qui, a priori, ne seraient pas censés en avoir un (v. infra, 94).

— Champ des durées :

—impact : au cours du déroulement du son, le timbre harmonique peut varier en
ampleur, couleur et richesse, suivant une progression que I'on peut numéroter de 1
a9;

—module : référence, pour mémoire, au seuil d’identification des timbres, autre-
ment dit au module minimal temporel nécessaire pour entendre un timbre harmonique.

b) Profil harmonique.

Dans certains types d’objets sonores dont le timbre harmonique est variable, Ihis-
toire de ce timbre harmonique est généralement liée a I’évolution en dynamique, et
notamment 4 ce qui se passe dans l'attaque du son (son de percussion-résonance). Dans
I'attaque, ce sont des trés rapides variations de timbre harmonique qui créent une
perception spécifique qu’on appelle couleur d’attaque. On se reportera au tableau des
genres d’attaque, qui comporte quelques hypothéses sur cette couleur d’attaque, et sur
les profils harmoniques des sons en fonction de leur attaque (v. 97).

TIMBRE HARMONIQUE : 56, 57, 216-231 (sous le nom fréquemment
employé, de « contenu harmonique »), 233, 236, 240, 242, 511, 516-517,
518, 524-525, 526-b27, 535-539, 541, b44, 575, 576, 582, 583, 584-587
(TARSOM), 588-590, 667. (Nota: le timbre harmonique est souvent
désigné sous le nom de timbre tout court, ou bien de « contenu harmo-
nique », de «richesse harmonique », de « couleur », etc.; quant au « profil
harmonique », il désigne la variation du timbre harmonique d’un son au
cours de sa durée.)
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»94. DENSITE/VOLUME

1) Ces deux critéres trés particuliers ne s’appliquent, ici, qu’a I’étude des
sons purs (fréquences pures, sans harmoniques). Ce sont des acousticiens qui
les ont mis en évidence par des expériences de psycho-acoustique. On peut
donc les nommer «qualités supplémentaires» des sons purs, puisqu’ils
s’ajoutent a la hauteur et a I'intensité.

2) Ces deux critéres lui inspirent un certain nombre de questions :

— Leur perception n’est-elle pas entiérement dépendante de la « structure
sonore opératoire », c’est-a-dire du contexte particulier d’écoute?

—Qu’est-ce qui caractérise 'une par rapport a l'autre ces deux notions
analogiques et imprécises?

— Comment disjoindre ces deux perceptions de celle de I'intensité?

— Volume et Densité représentent-ils le « timbre harmonique » des sons
purs (sans spectre harmonique, donc a priori sans timbre harmonique?) ou
bien se rattachent-ils & ce que I'on pourrait appeler leur masse?

a) A titre d’hypothése, P. S, a fait figurer la densité et le volume dans la case du
TARSOM dévolue a I'étude du relief du timbre dynamique (case 37), étude de I'en-
combrement du champ des intensités par le timbre harmonique.

b) Erratum.

Page 513 du T.0O.M,, aux lignes 1 et 2, lire « diminuant avec la fréquence » dans
le sens de « diminuant si la fréquence augmente ».

DENSITE/VOLUME : 501, 511, 512-514, 516, 527, 544, 585 (TARSOM),
588-590.

¢) Le Grain

»95. GRAIN

1) Le grain est une microstructure de la matiére du son qui est plus ou
moins fine ou grosse, et qui évoque, par analogie, le grain sensible au toucher
d’un tissu ou d’'un minéral, ou le grain visible d’'une photographie ou d’une
surface. La perception de grain se retrouve en effet dans les trois domaines
sensoriels de la vue, du toucher et de I'ouie, ou elle répond 2 la méme
définition : elle correspond chaque fois & la perception globale qualitative d’un
grand nombre de petites irrégularités de détails affectant la « surface » de I'objet.

2) La perception du grain globalise donc, sous une forme qualitative, des
micro-phénomeénes de tout ordre dans le détail de I’entretien du son : la notion
de grain est donc « disparate quant d son origine physique » (548). Une variation
trés rapide, ou une itération accélérée (phénomeéne rythmique), ou encore une
allure extrémement rapide, ou tout autre genre d’inégalité 2 une certaine
vitesse, peuvent produire une sensation de grain.

L’expérience du « basson », rapportée au livre III (corrélations), illustre
cette place particuliére du grain comme « critére qualitatif » résultant de micro-
oscillations 2 la limite du pouvoir séparateur de I'oreille (« de méme que le grain
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d’une matiére visible, vu de preés, se décompose en petites irrégularités susceptibles
d’étre percues séparément »). Elle illustre aussi la loi du passage progressif du
quantitatif au qualitatif : une itération treés rapide qu’on accélére cesse pro-
gressivement d’étre percue comme une succession d’impulsions, pour faire
entendre un son continu avec une hauteur et marqué par un grain caracté-
ristique. Si la répétition s’accélére encore, le grain est percu comme de plus
en plus fin, pour finalement disparaitre dans la perception d’'une matiére
parfaitement « lisse ».

3) C’est pour cette raison que le critére de grain peut étre dit « signature
de la matiere », puisqu’il sert a la qualifier, alors que l'allure, autre critére
caractérisant le détail de I'entretien du son, est surnommée « signature de la
facture ». (550)

Solfege du grain
a) 3 types de grain.

Le grain étant considéré comme un critére caractéristique de I’entretien du son,
on supposera qu’aux trois grands types d’entretien (nul, soutenu, itératif) correspondront
3 types différents de grain :

—grain de résonance (ou encore « scintillement ») pour les sons 2 entretien nul mais
se prolongeant par résonance (ex. : le fourmillement rapide d’une résonance de cym-
bale);

—grain de frottement pour les sons entretenus, di souvent au frottement du souffle
ou de I'agent d’entretien du son (archet, ou souffle dans un son de flite);

—grain d’itération pour les entretiens itératifs (ex. : roulement de tambour).

b) 9 classes de grain.

Les classes de grain peuvent étre distinguées en faisant appel a des analogies
sensorielles, dans ce cas justifiées, plutdt qu’en essayant d’analyser la nature physique,
souvent complexe et hétéroclite, de la perception de grain.

Pour chaque #ype de grain, on distinguera donc trois classes, allant & chaque fois
du moins au plus serré (autrement dit, du grain le plus gros au grain le plus fin):

—dans les types de grain de résonance, on distingue les grains frémissants, fourmillants,
et limpides;

—dans les grains de frottement, les grains rugueux, mats et lisses;

—dans les grains d’itération, les grains gros, nets, et fins.

c) 6 genres de grain.

Dans un bon nombre de cas, les types « purs » de grain se combinent et se super-
posent au sein d’'un méme objet. Leurs principales combinaisons deux a deux nous
donneront six genres de grain (fig. 39, p. 553), en comptant les trois cas correspondant
aux types purs : au type résonance correspond le genre harmonique; au type frottement
correspond le genre compact; au type itération, correspond le genre discontinu.

On peut pousser plus loin I'analyse et distinguer plus que six genres seulement :
en distinguant par exemple des grains de frottement par friction, des grains de frot-
tement de type « éolien » (vent), ou bien encore en prenant en compte la plus ou moins
grande irrégularité du grain, ou ses variations au cours du son.

d) Espéces de grain.

Par rapport aux trois champs perceptifs, comment situer et calibrer ce critére
« hybride entre matiére et forme »?
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o) Champ des hauteurs :

— site et calibre : si I'on entend, dans un son musical tonique, le grain comme un
bruit a part, qu’on apprécie en 'isolant artificiellement de la masse du son proprement
dite, on peut le situer en masse ou en timbre comme possédant une certaine « couleur »
(site) et le calibrer comme possédant une certaine « épaisseur ».

B) Champ des intensités :

—site : de méme, si on entend le grain 4 part de la masse, on peut parler de son
poids relatif par rapport a cette masse (site relatif d’intensité); ~ ,

— calibre : le calibre d’intensité, ou relief, correspond ici a I'amplitude de I'oscillation
dynamique (trés rapide) qui caractérise le grain; ce relief peut étre évalué selon une
échelle a trois degrés, faible, moyen, fort.

(Ajoutons que les espéces indiquées, pour les champs de hauteur et d’intensité,
sont données ici sous toutes réserves.)

Y) Champ des durées :

—module (durée en valeur absolue): on a 3 modules, autrement dit trois vitesses,
du plus au moins rapide : serré; ajusté, lache;

—impact : en combinant ces trois modules en entrée horizontale avec les trois reliefs
d’intensité, correspondant a I'amplitude de la variation d’intensité, en entrée verticale,
on obtient un tableau a neuf cases, dont les neuf chiffres permettront de tracer le profil
de la variation d’un grain au cours de I'histoire du son.

Exemple : 1-6-8 se lit : passage d’un grain serré de relief faible 2 un grain plus
lent, mais de relief plus accentué, puis 4 un grain de vitesse intermédiaire, mais avec
une oscillation dynamique assez forte.

Des sons particulierement complexes peuvent présenter des grains « mixtes » sus-
ceptibles d’étre isolés les uns des autres et analysés séparément. (554)

L’auteur laisse cependant le choix, pour I'évaluation des « modules », entre une
appréciation chiffrée, et I'appréciation «analogique » déja utilisée pour distinguer les
classes de grain (« rugueux », « fourmillants », etc.).

GRAIN : 205, 401, 468, 480, 481, 501, 502, 503, 548, 550-555, 563, 565,
576-577, 583, 586-587 (TARSOM), 588-591.

D. Les deux critéres de forme

a) Le critére dynamique

»96. DYNAMIQUE (CRITERE)

1) Le critére dynamique (appelé parfois aussi « dynamique » ou « forme »
tout court, ou encore « profil ») désigne le profil d’intensité caractéristique du
son, que cette intensité soit fixe (sons homogenes) ou variable. L’étude du
critere dynamique se fait, par commodité, sur des cas « déponents » de sons
de masse fixe. Par définition, c’est un critére qui n’existe que dans le temps; il
est donc un des critéres les plus importants relatifs 4 la forme du son.

2) Les évolutions d’intensité des objets sonores au cours de leur durée
obéissent généralement a des lois globales (loi de décroissance progressive de
I'intensité pour les sons de percussion-résonance, par exemple).
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3) Des expériences menées sur les corrélations entre signal physique et
objet sonore ont mis en relief I'importance de la perception de 'attaque comme
moment crucial du son, mais aussi comme point de fixation ou, aprés coup,
la mémoire de 'auditeur situera des impressions de timbre et d’intensité qui
représentent en fait une synthése de toute histoire du son.

Dans le cas, trés fréquent, des sons de percussion-résonance (note de piano
par exemple) c’est I'attaque, et sa conséquence immédiate (le début de la
résonance) qui représente le moment déterminant du point de vue de I'évo-
lution de la dynamique. C’est pourquoi le critére dynamique sera étudié en
grande partie & travers la phase de 'attaque, considérée comme une sorte de
«sous-critére », de spécialisation du critére dynamique.

Solfége du critére dynamique

a) Types de critére dynamique. _

L’auteur se livre ici 4 une récapitulation typologique, reprenant un certain nombre
de types d’objets de la typologie, pour les soumettre a une appréciation sur leur type
de dynamique (TARSOM, case 21):

—sont du type « dynamique nulle » les homogenes H et itératifs Z;

—du type « dynamique faible » les trames T, toniques ou complexes;

—du type « dynamique formée » les N, X, N’ et X’;

—du type « dynamique-impulsion » les impulsions toniques et complexes;

—du type « ¢ycligue » 'homogene itératif cyclique Zk (pédale de cellule);

—du type « réitéré » I'échantillon E;

—du type « accumulé », I'accumulation A.

b) Classes de dynamique.

On commence par prendre en considération le réle déterminant, ou non, de
'attaque du son dans son histoire énergétique :

—ou bien le son n’est pas entretenu, et dans ce cas I'attaque est le moment 3 la
fois significatif et déterminant de cette histoire énergétique (cas des sons de percussion-
résonance);

—ou bien I'entretien du son est soutenu, et dans ce cas, la dynamique du son peut
étre relativement ou totalement indépendante de ce qu’elle est au moment de I'attaque.

Reprenons un par un ces deux cas :

— Profil déterminé par 'attaque (dit aussi « anamorphosé »).

Dans ce cas, on peut également distinguer deux situations selon le rapport qui
s’instaure entre le choc initial proprement dit et la résonance. En effet, ou bien choc
et résonance sont a peu prés fondus I'un dans I'autre, homogeénes, indiscernables (cas
du piano); ou bien le choc qui ébranle I'énergie donne un bruit spécifigue, rapidement
amorti, et la résonance suit, distincte (cas du son « double », représenté par un certain
nombre d’instruments & percussion, ou I'on peut entendre deux profils dynamiques
indépendants et superposés).

— Profil non déterminé par 'attaque.

Si la forme dynamique présente un aspect prononcé, volontaire et caractéristique,
on parlera de profil proprement dit; si la dynamique est quasi réguliére et immobile, a
la limite du « son homogéne », on parlera de son amorphe (et non de sons anamorphosés,
comme I’écrit une coquille dans le TARSOM). L’auteur distingue plusieurs profils
simples : crescendo, decrescendo, en delta (crescendo suivi de decrescendo), en creux (I'in-
verse) et mordant (avec une pointe d’intensité, puis revenant i une intensité fixe).
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On parvient ainsi a la liste des profils figurant dans le TARSOM.

c) Genres de dynamigue.
L’auteur préfére ici spécialiser son enquéte en se consacrant plus particuliérement
aux genres d'attaque (v. ATTAQUE, 97).

d) Espéces de dynamique.

o) Champ des hauteurs : rien 2 signaler, la relation entre la dynamique du son et sa
masse étant infiniment complexe et offrant un trop grand nombre de possibilités de
liaison; les cases correspondantes du TARSOM resteront donc vides;

B) Champ des intensités : le critére dynamique est évidemment concerné au premier
chef.

—Site (poids) : il s’agira ici tout simplement, des intensités exprimées par leurs
symboles traditionnels (du ppp au fff), mais aussi, sous le nom de poids, du « poids d’une
masse profilée en fonction de son module », c’est-a-dire en fonction de sa durée. En effet,
« selon que 'on a affaire a des sons brefs, mesurés, ou longs (colonne 9) le poids est différent,
affecté par une intégration plus ou moins importante de I'intensité dans la durée » (589). C’est
pourquoi, ici, une fleche relie I'échelle de nuances proposées, dans la colonne 6, 4 une
appréciation sommaire en durée.

Y) Champ des durées :

—impact : une grille confronte trois valeurs correspondant i trois « modules de
profil » (c’est-a-dire, semble-t-il, trois degrés d'intensité : faible, moyen, fort) avec trois
vitesses de variation de ce profil (lente, modérée, vive). En effet, « la perception de la variation
dynamique (...) joue un role distinct dans I'émergence différentielle des objets » (589). Autrement
dit, certains sons subissant une variation dynamique rapide et prononcée peuvent
accrocher I'attention, au détriment de sons plus intenses, auxquels ils sont mélés mais
qui obéissent 4 un « régime » plus régulier.

DYNAMIQUE (CRITERE) : 54, 500, 529-546, 583, 584-587 (TARSOM), 589-
590.

»97. ATTAQUE

L’attaque du son, comme « point singulier », « moment crucial et déterminant »
de son déroulement, fait I'objet dans le T.O.M. de deux études distinctes :
1) Role de U'attaque dans la perception du timbre et de la forme du son.

Des expériences de coupure d’attaque d’une part, de modulation de forme
d’autre part (cf. livre III) ont mis en évidence deux phénoménes méconnus
dans le role joué, pour certains types d’objets sonores, par leur attaque :

—d’une part, la physionomie de I'attaque, sa « raideur », le profil de son
évolution dynamique, peut jouer dans I'identification du timbre instrumental un
role important, parfois méme plus important que le timbre harmonique du
son. Il suffit par exemple de couper I’attaque de certains sons pour dénaturer
sensiblement leur timbre (piano dans I'aigu, par exemple);

—d’autre part, il se produit dans certains cas un phénomeéne d’« anamor-
phose temporelle » qui nous fait localiser la source de la perception d’une
attaque par I'auditeur dans le début du son (ce qui parait de la plus élémentaire
logique), alors que cette perception résulte en réalité d’une synthése, faite
apreés coup par l'oreille, de Iévolution dynamique et harmonique du son dans
toute sa durée.
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Ces expériences enseignent aussi a distinguer des caractéres de raideur et
de couleur d’attaque qui jouent un réle important dans I’appréciation du
«timbre » de 'objet sonore. Elles conduisent a énoncer certaines lois de per-
ception des attaques, selon le type d’entretien du son.

La perception de raideur d’attaque est en relation avec I'évolution dyna-
mique, celle de couleur avec son évolution harmonique.

2) Solfege de l'attaque.

L’étude du critére dynamique ameéne A poser I'attaque comme «sous-
critére », dans la mesure ou le profil dynamique d’un son est, dans bien des
cas, prédéterminé par son attaque. :

C’est ainsi que, plutdt qu’une caractérologie des genres dynamiques, on
fera une caractérologie des genres d’attaque, dans laquelle sera prise en compte
la prédétermination éventuelle du profil dynamique et harmonique de I’en-
semble du son par son attaque.
~ Elle distingue 7 genres d’attaque : abrupte, raide, molle, plate douce, sfor-
zando, nulle (voir figure ci-apreés).

a) Lois de perception des attaques.

I loi : « Pour les sons entretenus, de facon générale, oreille est sensible, pour qualifier
sa perception de la raideur de Uattaque, d la facon dont l'énergie sonore apparait dans le
temps » (226). Si I'énergie sonore apparait dans un temps situé entre 3 millisecondes et
50 millisecondes environ (donc jusqu'a un vingtiéme de seconde), et si le contenu
harmonique du son est constant tout au long de la durée du son, une coupure effectuée
sous un angle convenable (sur la bande magnétique contenant I’enregistrement du son)
« restitue intégralement U'attaque originale, avec son degré de raideur et sa couleur ». (228)

2¢loi : « Pour les sons a attaque percutée ou pincée suivie de résonance Uoreille est sensible,
pour qualifier sa perception de raideur d’attaque, d la facon dont I'énergie disparait plus encore,
qu’a celle dont elle apparait » (229). « Si le contenu harmonique est globalement constant (cas
du piano dans le grave), une coupure droite dans une partie du son oii la dynamique a la méme
pente de décroissance qu’au début du son restitue intégralement la perception d’attaque originale,
avec sa raideur et sa couleur. » (229)

Lois de Uincidence de la dynamique sur la perception des timbres : sous réserve, on peut
dire que:

o) « Tout son du type percussion-résonance posséde des Uattaque son timbre caractéristique;

B) tout son soutenu affecté de variations dynamiques ou harmoniques ne sera que secon-
dairement caractérisé quant @ son timbre par son attaque. Ce timbre sera le résultat d’une
perception qui s’élabore tout au long de la durée du son (...);

Y) le timbre percu est une synthése des variations du contenu harmonique et de l’évolution
dynamique; en particulier il est donné dés U'attaque lorsque le reste du son découle directement
de cette attaque. » (230-231)

b) Genres d’attaque.

Ce classement est bien sir, rappelle I'auteur, « approximatif ». Rappelons que le
profil dynamique représente I'évolution du son en dynamique et que son profil harmonique
correspond a son évolution en timbre harmonique (fig. 37).
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©) La notion d’attaque intervient encore pour caractériser le début de I'objet dans sa
décomposition en trois phases : attaque, corps, chute. Il faut préciser que les cas d’objets
sonores qui présentent ces trois phases bien distinctes sont_plutét rares, et qu’on a
affaire plus souvent a des objets qui n’en comportent qu’une ou deux, ou bien qui ne
les comportent toutes trois que confondues, plus ou moins, les unes dans les autres de
facoun insensible (notes « déponentes », v. 82).
(Fig. 37, 533)

TIMBRE
)YNAMIQUE ! : 3 4 4 6 7
Tracé
bathygraphique k ‘\ /\\ I—— /— / -/-
N ABRUPTE | RAIDE MOLLE PLATE DOUCE SFOR- NULLE
GENRES . aure ou explos. ZANDO |  ou trés
d'attaque ou appui progress.
Symbole
Y ATTAQUES com);:;tionnel v AN u — I A N
(choc ou | (marteau (pizz ou (pseudo son posé ou perception
pleétre) feutré) mailloche attaque) sans attaq. | crescendo du profil
douce) appareate rapide
sans avec forte ou
résonance | résanance avec mordant
appréciab. dide .résonateur
ofl . Profil
Pr pointe régulies | renforcem. nul, profil caralérist, seul cas
dynamique | dégressif du sauf la ol  ons de seuil
PREDETER- |  dynamique (choc) résonateur p:eudo— en général | émergence
MINATION attaque courts du prohl
DUPROFIL [T ~"7°"°1T7°7777 'I'___—"‘_____ SENENAEAE S S
X nul dans les
en fonftion Profil son appau~ téponse | inStruments Profils Timbrage Profils
:'u geare douhblc vrissement du t;l:r;:: souvent | caradtérigt ’l;uﬁt':t
attaque . (z timbres) résonateur | yori progressifs liés ou
hﬁmﬂl\lqu: mus?q:: ﬁmﬁCld-lm
Eledtr indépendasm
ou cordes
ATTAQUE : 217-231, 401, 462-463, 530-539, 584-585 (TARSOM).
b) Allure
»98. ALLURE

1) On appelle allure cette oscillation, cette fluctuation caractéristique dans
I’entretien de certains objets sonores, dont le vibrato instrumental ou vocal
est un exemple. En d’autres termes, 'allure peut étre définie comme « toute
espece de vibrato généralisé ».
Le critére d’allure peut s’analyser comme la perception globale de légéres
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oscillations plus ou moins cycliques de I'ensemble des caractéres du son (557)
et principalement de sa hauteur (ou masse) et de sa dynamique; mais il demeure
un critére a part entiére.

2) D’une maniére générale, I'allure d’un son « révéle la facon d’étre de son
agent énergétique, et si cet agent est vivant ou non ». (550)

La typologie et la morphologie des allures s’inspirent donc de cette réfé-
rence directe a 'agent qui conduit a « classer les allures aussi bien d’apres les
inductions auxquelles tend leur perception ('allure de 'agent) que d’apres 'examen
de leur effet ('allure de la forme) ». (557)

Suivant que les oscillations qui constituent une allure sont :

e d’une régularité mécanique,

¢ d’une périodicité souple révélant un agent vivant (homme),

e d’une irrégularité imprévisible (phénoméne naturel),
on décélera un agent respectivement mécanique, vivant ou naturel, et on dis-
tinguera trois types d’allure: mécanique, vivante, et naturelle.

Par ailleurs, on peut évaluer une allure par la rapidité de son oscillation
(« serrée », « ajustée », « liche ») et par son amplitude (« faible », « moyenne », « forte »),
ainsi que par la maniére dont elle peut évoluer au cours du son (accélération,
ralentissement, etc.).

a) Allure et grain : les deux critéres de Uentretien.

L’évolution d’'un son est caractérisée au premier abord (perception du premier
ordre) par un profil général (ex. : percussion-résonance d’une note de piano); ensuite
plus finement (perception de second ordre), par d'éventuelles oscillations qui sont le
détail de ce profil et qu’on caractérise comme critére d’allure; troisitmement, encore
plus finement (perception du troisi¢éme ordre), par la présence ou non d’une micro-
* structure de la matiére qu’on appelle le grain. (549-550)

L’allure et le grain sont donc deux critéres corollaires de I'entretien du son, et cela
chacun a sa maniére : « La qualité de grain attachée a la matiére sonore évaquait la surface
d’un objet matériel et le sens tactile. Symétriquement, le critére d’allure, attaché a la forme,
évoque le dynamisme de l'agent et le sens kinesthésique. » (556)

On pourrait aussi considérer I’allure comme un critére de forme (avec la dynamique)
et le grain comme un critére de matiére (avec la masse et le timbre harmonique). Mais
comme ces deux critéres correspondent A des détails plus fins (du second et du troisiéme
ordre) de I'entretien du son, on préfére les classer comme critéres de I’entretien, en
tant que celui-ci « lie & chaque instant forme et matiére » (500) et les étudier dans un
chapltre a part (ch. XXXII, 547-560) comme relevant d’un « Solfége de Uentretien, c’est-
a-dire des traits qui lient la forme d la matiére ». (501)

b) Composantes du critére d’allure.

L’allure est un critére composite, si on veut analyser trés finement les variations
qui le constituent : elle « n’est pas seulement un critére dynamique; les oscillations plus ou
moins réguliéres par lesquelles elle se manifeste font varier également la hauteur (vibrato des
instruments a corde, des chanteurs...), le timbre harmonique... ». (549)

L’allure est pourtant percue 4 son niveau propre (perception du second ordre)
comme une propriété de ’objet sonore, définie, trés apparente et distincte des autres,
tout comme le grain qui, dans les perceptions du troisiéme ordre (encore plus fines),
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pourrait lui-méme étre analysé comme constitué « de microstructures dynamiques » (550)
ou comme « mulation des perceptions d’allure lorsque celle-ci devient plus serrée » (550),
s'impose lui aussi comme un critére spécifique.

L’allure n’est donc pas un « critére de transition » (550) mais un critére a part entiére.

c) Allure et causalité : la « signature de la facture »,

L’allure est un critére qui renvoie spontanément au type de causalité du son.

«Il y a la une interrogation trés générale de I'homme devant tout objet, qu’il soit musical
ou non : « naturel ou artificiel? artisan ou machine? bois ou plastique? » Pour l'objet musical,
cest Uallure qui permet de répondre. Dans Uallure, la perception s'attache a tout ce qui peut
révéler la présence du différencié, du vivant. (...) Nous distinguons aussitét un vibrato trés
régulier, réalisé par un violoniste, de tel autre, produit par une machine : entre les deux la
différence, du point de vue de la forme, n'est pas grande. Si minime qu’elle soit, elle est
immédiatement saisie el inlerprétée par une perception qui cherche & savoir si I'événement,
dépendant des lois naturelles, est totalement prévisible, s’il obéit & une volonté humaine, ou s'il
ne reléve que du hasard. » (556)

On pourrait estimer que considérer ainsi le critére d’allure c’est trahir les régles
de I'écoute réduite pour s’attacher a repérer des indices. Mais ici le niveau de I'écoute
naturelle (identification des types de sources) renvoie a celui de I'écoute réduite (écoute
des effets) et réciproquement, chacun gardant pourtant sa spécificité.

d) Solféege de l'allure.

@) Types et classes d’allures (557-560).

Les études des types (typologie) et des classes (morphologie) des allures se confondent
plus ou moins. Les 9 classes d’allure représentent seulement des distinctions plus fines
et différenciées que les 3 types principaux.

Les trois types essentiels d’allure renvoient a trois types d’agents caractéristiques :
allure mécanique, vivante (agent humain), naturelle (phénomeéne naturel). Aux indices
qui permettent de déceler ces 3 types d’agents, I'oreille montre une sensibilité extréme.

Entre ces trois types purs d’allure, peuvent se présenter des cas « mixtes », inter-
médiaires : mécanique [vivant, mécanique | naturel; vivant | naturel; ce qui donne au total
six types d’allure.

Pour distinguer les différentes classes d’allure, on place, en face des 3 types purs
d’allure 3 formes de I'entretien tel qu'il est percu : ordre, fluctuation, désordre.

« L’allure qui équilibre un désordre de petits événements, la fluctuation caractéristique de
Pagent vivant, constitue, parmi les styles d’entretien, une classe ou type central. De part et
d’autre, nous placerons a droite, I'ordre mécanique prévisible, et a gauche, | ‘imprévisibilité du
hasard, le désordre. » (557)

Chaque type d’allure correspond normalement 4 une forme d’entretien : « nor-
malement un entretien mécanique est régulier, un entretien vivant est fluctuant, un entretien
naturel est désordonné ». (557-558)

On propose pour le classement morphologique « un tableau morphologique a neuf
cases (...), ou les allures « normales » se présentent le long de la diagonale... Les cases situées
de part et d’autre de la diagonale correspondent aux autres allures, comme celles qui permettraient
de distinguer, dans un phénoméne désordonné, l'action de I’homme ou des machines. Ainsi, entre
le vrai tonnerre et celui des coulisses [imité par le « bruiteur »], on singénie a effacer toute
différence, on cherche a caractériser Uallure qui préside a agitation de la tile en coulisses, en
la dépouillant de tout ce qui pourrait trahir Uintervention de I'’homme ou de la mécanique, pour
donner Uillusion d’un désordre naturel ». (558)
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On peut considérer en effet que I'effet de I'allure ne découle pas inéluctablement
de tel type d’agent. En croisant les 3 types d’agent identifiés, et les 3 types d’effet, on
a les 9 cases de la typo-morphologie des allures (fig. 40, p. 558, voir plus haut). Cette
typo-morphologie, rappelée dans les cases 71 et 72 du TARSOM (types et classes
d’allure, 586), est qualifiée par son auteur de « fort abstraite »

B) Genres d’allure.

La question des genres d’allure n’est pas vraiment abordée dans le T.O.M. bien
que 'auteur en annonce I’étude (550). A la case correspondante (case 73, genres d’al-
lure) du TARSOM, 586, sont cités les genres suivants : « (Allure) réguliére vibrato cyclique;
progressive; irréguliére; chute raide, amortie; incident. » Ces genres d’allures sont ordonnés
du plus au moins régulier. Il en sera fait peu mention par ailleurs (voir tout de méme
allure, p. 470, 550, 559).

Y) Espéces d’allure.

L’allure est un phénoméne différentiel qui se traduit par un « écart », une oscillation
dans la durée, dans les champs de hauteur et d’intensité. On I’évaluera donc par des
calibres (exprimant 'encombrement du critére d’allure dans le champ considéré) plutét
que par des sites (exprimant la situation moyenne, la position du critére relativement
a ce champ). « Différentielle de la dynamigue » I'allure peut étre ainsi calibrée « comme
différentielle de la hauteur moyenne du son (amplitude du vibrato en tessiture) » (559). Mais
« elle émerge aussi, en durée, soit par son module (nombre de pulsations dans la durée) soit par
les variations de son régime ». (559)

— Champ des hauteurs :

—Site : Pas de site de hauteur pour I'allure « puisque ce n’est qu'une différentielle ».
(559)

— Calibre : L’écart en hauteur est évalué en 3 degTés faible, moyen, fort.

— Champ des intensités :

—Site : Le site d’intensité ou poids de I'allure peut étre évalué comme intensité
relative (ou poids) de I'allure d’un son par rapport a sa dynamique générale, et Iallure
peut contribuer au poids de I'objet. C’est sans doute le sens de la mention laconique :
« Poids relatif : allure [ dynamique » (case 76 du TARSOM).

—Calibre : Relief de I'allure: Le « relief dynamique d’allure » est évalué selon trois
degrés: faible, moyen ou fort. Les calibres de hauteur (case 75) et d’intensité (case 77)
« évaluent le “ creux ” que présente le feston en hauteur ou en intensité, relativement a la hauteur
ou au poids du son » (560). Ces cases 75 et 77 sont reliées par une fléche, car ces deux
calibres sont souvent interdépendants : « Il est normal qu’un vibrato dynamiquement fort le
soit aussi mélodiquement, mais ces deux qualités n’ont en commun que les pulsations[= un
module temporel commun]. » (589) '

— Champ des durées : durée des variations d'émergence du critére d’allure.

— Impact et module, case 78 et 79 : la premiére édition du T.O.M. comporte dans
ces cases 78 et 79 des lacunes que la seconde rectifie.

Ces rectifications consistent en rajouts, qui permettent de comprendre que ces
deux cases doivent se lire comme n’en faisant qu'une : le tableau 4 neuf chiffres « croise
trois jalons de calibre avec trois jalons de module » (560). Les trois jalons de module (nombre
de pulsations dans la durée) sont portés ici en entrées VERTICALES du tableau et sont
les suivants : « serré, ajusté, lache » :

® Un «module serré » caractérise une allure aux oscillations rapides;

® Un « module ajusté », une allure aux oscillations de moyenne vitesse;

-® Un « module liche », une allure aux oscillations lentes.

Ici encore, une petite différence entre la premiére édition du T.O.M. et ses réé-

ditions. La premiére porte en note, page 590 : « Rectifier dans le tableau les qualificatifs
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des cases 69 et 79. Lire dans U'ordre : “ Large, modéré, serré”. » (590) Dans la deuxiéme
édition, cette note est supprimée, mais la rectification effectuée n’est pas exactement
celle que la premiére édition suggere. Au lieu des modules « large, modéré, serré », on
a les modules « serré, ajusté, liche », qui non seulement différent dans les termes, mais
également se présentent dans un ORDRE INVERSE. Ainsi le module 1, dans la premiére
édition, devrait étre lu comme «large», et dans la seconde comme «serré». Nous
considérons évidemment les rectifications de la seconde édition (conservées par la
troisiéme) comme définitives.

Pour les entrées HORIZONTALES de ce méme tableau, il faut comprendre qu’elles
peuvent désigner, indépendamment ou simultanément, les trois calibres de hauteur ou
d’intensité évoqués aux colonnes 5 et 9 (cases 75 et 77). Ce que I'auteur résume en ces
termes : « La grille de modules croisant les colonnes 5 et 9 peut donc étre indépendante de celle
croisant les colonnes 7 et 9. » (589)

Ce tableau, de quelque fagon qu'il soit lu, se préte 4 deux types d'utilisation :

— Cas d’une allure qui ne varie pas au cours du son : « le critére est régulier, posséde une
valeur fixe » (590) que le tableau des modules sert a évaluer.

— Cas d’une allure variant au cours du son : on se sert alors de plusieurs des chiffres
du tableau pour tracer I'histoire de ces variations dans la durée.

ALLURE: 401, 468, 470, 480, 481, 502, 503, 547-548, 549-550, 556-560,
565, 576, 586-587 (TARSOM), 588-589, 590-591.

E. Les deux critéres de variation

»99. PROFIL MELODIQUE

1) Critére s’appliquant aux sons variants, et caractérisant une variation
qui affecte toute la masse du son en lui faisant dessiner une sorte de « trajet » dans
la tessiture. Par opposition au profil de masse, qui désigne une variation interne
de la masse, le profil mélodique correspond a un déplacement dans le champ
des hauteurs de tout le son : c’est le son lui-méme qui bouge, au lieu d’étre
sculpté par une évolution interne.

2) De tels profils mélodiques s’entendent, sous leur forme « continue »
soit dans les figures mélodiques contournées de certaines musiques non euro-
péennes, soit dans la musique occidentale contemporaine, notamment dans
les musiques électroacoustiques, lorsque des processus sonores continus
voyagent dans la tessiture grice 4 une manipulation de variation de vitesse
(Hymnen de Stockhausen). Sous leur forme «scalaire» (par paliers), on les
trouve dans toute notre musique traditionnelle (mélodies).

3) Dans la plupart des cas de profils mélodiques « naturels », la variation
mélodique s’accompagne d’une variation paralléle en dynamique (profil dyna-
mique) et en timbre harmonique (profil harmonique) dont il est difficile de la
dissocier : ce qui rend ce critére particuliérement difficile 4 évaluer en espéces,
comme pour tous les phénomeénes variants.
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4) Le profil mélodique est étudié sous le nom de « variation mélodique »
dans le cadre du solfége des variations (chap. XXXIII du Traité).

5) L’auteur rappelle que les neumes grégoriens représentaient déja un essai
- de typologie et de notation des profils mélodiques caractéristiques; c’est pour-
quoi il en reprend certains pour désigner différentes classes de profil mélodique
(podatus, torculus, clivis, porrectus).

Solfege du profil mélodique (ou « variation mélodique »).

a) Types de profil mélodique.

La typologie des profils mélodiques constitue une véritable petite typologie annexe
a la grande typologie étudiée dans la partie précédente. Elle reprend quelques-uns des
symboles et des types de la typologie générale, soit sous la méme forme, soit sous une
forme nouvelle : quand ces symboles sont affectés d’une barre horizontale supérieure,
il s’agit de la version lente et prolongée du type d’objet considéré (un ¥ équivaut 2 un
macro-objet variant, un macro-Y) et quand ils sont suivis d’'une virgule, il s’agit de la
version « itérative » et « discontinue ».

Par exemple, G représente la forme «normale» du Groupe (v. 85) de durée
moyenne et d’entretien continu; G sa forme prolongée, ou macro-groupe, et G’ sa
forme itérative, ou discontinue.

D’autre part, 'auteur a tenu a distinguer les cas de variations mélodiques relevant
de la musique traditionnelle, de ceux qui relévent d’'une musique «plus générale ».
Dans le premier cas, il s’agit de « figures » sonores faites de notes de musique identifiables
comme telles; dans le second cas il s’agira d’objets sonores « soudés, plus ou moins distincts,
se fondant l'un dans Uautre » (571) que I'on ne peut pas qualifier si aisément.

Pour dresser la liste des types de variations mélodiques, 1'auteur croise trois critéres
horizontaux, relatifs a la facture de la variation, avec trois critéres verticaux, relatifs 4 sa
densité et a sa vilesse, ce qui, en considérant pour chaque combinaison deux cas distincts
(musique traditionnelle, musique généralisée) nous donnera 18 objets.

Les trois critéres de facture distinguent la variation par « fluctuation » (par instabilité
légeére), par « évolution » (progressive et continue), ou par « modulation » (par pallers, par
sauts « esquissant une structure scalaire ». (568)

Les trois critéres de densité-vitesse se nomment : parcours, quand la vitesse est lente
et la densité de variation faible; profils, quand les deux sont moyennes; anamorphoses,
quand la variation est forte et rapide. Ce qui nous donne le tableau ci-dessous: .

Formes de variation : Parcours Pra ! Anamorphose
Vitesses de variation : lent ré vi

Fabture de variation : 1 2 3 4 s 6
a) FluGuation.............. N X NX N X
b) Evolution .............. YT YW Y W
¢) Modulation ............. GP GM G K

(Au croisement des llgnes a) et c) et des colonnes 1, 3, §, on trouve les matériaux
de la musique traditionnelle. Les autres configurations sont celles de Ja musique la
plus générale,
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b) Classes de profil mélodique.

On se limitera ici aux « Y » c’est-a-dire aux sons continus variants (ex. : glissando
ou mélodie vocale) pour distinguer 4 figures de base reprises du systéme médiéval des
neumes : podatus, clivis, torculus, porrectus.

c) Genres de profil mélodique.

On se borne également ici a faire allusion 4 certains types caractéristiques de
trainages mélodiques que I'on peut trouver dans les musiques non occidentales d’oi
ces quelques indications succinctes dans le TARSOM : « pizz mélodique, trainage, etc. ».

d) Espéces de profil dynamique (TARSOM, cases 44 a 49).

L’auteur propose ici un « jalonnement » de la variation, c’est-a-dire un systéme de
notation élémentaire devant permettre de raconter a peu preés I« histoire » de la varia-
tion dans le champ perceptif, et ce systéme consiste 4 confronter le « module » de la
variation (la valeur absolue de son écart) a sa vitesse de variation. Chacun étant apprécié
selon une échelle 2 trois degrés (écart mélodique faible, moyen ou fort; variation de vitesse
lente, modérée ou vive), « un jeu de ces chiffres permet alors de schématiser le profil mélodique
qui peut occuper la totalité ou seulement une partie de la durée du son ». (575)

Ce jalonnement, d’un principe assez simple, est intégré dans le TARSOM sous une
forme qui lui donne un aspect relativement compliqué :

—d’une part parce que 'on a relié par des fleches les colonnes du champ des
hauteurs a celle du champ des durées (il faut comprendre alors que ces fléches iraversent
les colonnes consacrées A I'intensité, sans que celles-ci soient pour autant directement
concernées);

—d’autre part, la colonne consacrée au module de durée porte la mention énig-
matique : « partiel ou total », voulant dire sans doute par 13 que la variation mélodique
(ou le profil mélodique) peut n’affecter qu’une partie de I'objet sonore (soit son début,
soit son corps, soit sa chute) ou bien la totalité de son histoire.

La récapitulation des espéces de PROFIL DE MASSE obéira aux mémes principes.

PROFIL MELODIQUE: 565, 569, 570-572, 573-574, 575, 576, 578, 583,
586-587 (TARSOM), 588-590.

»100. PROFIL DE MASSE

1) Critére morphologique correspondant i une variation interne de la
masse du son qui est comme « sculptée » dans le cours de son déroulement,
par des modifications qui la font s’épaissir, s’amincir, etc. Par exemple : un
son tonique évoluant vers un son épais de masse complexe. Par opposition, le
profil mélodique correspond a un trajet global de la masse du son qui voyage
dans la tessiture. '

Il est naturellement difficile de rencontrer a I’état pur un tel critére, qui
se présente, le plus souvent, dans les sons « naturels » associé étroitement a
des évolutions en dynamique (profil dynamique) et en timbre harmonique
(profil harmonique) dont il est difficile de le dissocier; on rencontre cependant
des profils de masse trés prononcés et méme trés purs dans certaines musiques
électroacoustiques (ou ils sont réalisés par des manipulations de filtrage), et
méme dans certaines musiques d’orchestre, ou ils sont obtenus par des modi-
fications progressives d’instrumentation.

Comme tous les phénomeénes de variation, le profil de masse se présente
donc le plus souvent mélé étroitement a un certain nombre d’autres variations.
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L’idéal serait de I'étudier sur des sons « déponents» ne comportant ni
variations d’intensité, ni variations mélodiques (c’est-a-dire sans profil mélo-
dique).

2) DPans un sens annexe, I'expression profil de masse désigne toute autre
chose : 'ensemble des intensités (pergues) simultanément et non successive-
ment des diverses composantes du spectre d’un son (542). Il s’agit alors d’une
sorte de profil instantané, vertical.

a) Profil de masse et profil harmonique.

« En quoi le profil de masse est<l distinct de certaines variations du timbre harmonique?
Ni pfus ni moins que la masse elle-méme du timbre harmonique. » (575) _

Distinguer I'un de I'autre, c’est une question d’entrainement de I'oreille, mais aussi
d’intention d’écoute.

P.S. rappelle tout de méme que dans I’écoute des musiques traditionnelles orches-
trales, notamment, nous sommes exercés i entendre certaines variations de timbre
harmonique (liées a2 des modifications d'instrumentation), mais non a percevoir les
variations de masse amenées par ces modifications instrumentales (épaississements, amin-
cissement, etc.). Cependant, « la frontizre est floue ».

b) Solfége du profil de masse.

). Types de profil de masse.

On se borne 4 dresser une bréve liste d’évolutions typiques d’un type de masse a
un autre, selon les 3 modéles de facture de variation, par fluctuation, par évolution
(progressive), et par modulation (scalaire). Ce qui donne les 6 cas suivants, puisqu’on
envisage chaque variation dans un sens et dans I'autre :

— fluctuation : N/X ou X/N;

— évolution : Y/W ou W/Y;

—modulation : G/W ou W/G.

B) Classes de profil de masse.

Reprenant le principe d’une notation neumatique (voir profil mélodique) on distingue
ici quatre cas d’évolutions en épaisseur :

— dilatation;

— delta (c’est-a-dire dilatation suivie d’amincissement);

— amincissement;

—en creux (c’est-2-dire amincissement suivi de dilatation).

Y) Genres de profil de masse.

Ici, bréve allusion a I'ambiguité de certaines perceptions de profil de masse, que
I'on peut entendre aussi bien comme des variations de timbre harmonique.

8) Especes de profil de masse.

On reprend le méme systéme de jalonnement que pour le profil mélodique, tout
en exprimant cette réserve que les « écarts » du profil de masse « sont en général beaucoup
plus flous que ceux du profil mélodique ». (588)

PROFIL DE MASSE, sens 1 (critére morphologique) : 541, 569-570, 575-576,

578, 583, 586-587 (TARSOM), 588-590; sens 2 (profil dynamique de masse) :
542-543, 544.
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Epilogue : et aprés?

Plus de dix ans aprés la parution du Traité des Objets Musicaux, I'auteur,
pour sa troisiéme réédition, lui ajoute une postface intitulée A la recherche de
la musique méme, ou d’emblée il énonce le malentendu fondamental qui a
accueilli cet ouvrage : on a affecté de lui reprocher de ne pas étre ce qu'’il
n’avait jamais prétendu étre!

« Le principal défaut de cet ouvrage est en effet d’étre resté seul. Plus de six cents
pages consacrées aux objets pesent sur un plateau de la balance. Pour rétablir I'équi-
libre, Uauteur aurait di produire aussi un Traité des Organisations Musicales
d’un poids équivalent.

Que mes censeurs daignent m’en excuser: je n’ai eu ni le temps ni le génie
d’entreprendre pareil travail, dans un domaine o, par ailleurs, tout reste a faire.

Le Traité des Objets Musicaux peut donc étre interprété de deux fagons:
positivement, comme une téte de pont du coté des matériaux et des facultés auditives.
Négativement, comme ayant manqué Uobjectif, puisqu’il semble ignorer l'autre rive,
celle des combinaisons qui donnent du sens aux assemblages d’objets. Entre ces deux
rives, un fleuve profond : celui des structures de référence, ce terme, vague ou précis
selon les emplois et les usagers, désignant les configurations intermédiaires par quoi
s’obtient le franchissement. » (663)

Que faire alors? Beaucoup de choses. Surtout si on a posé que la musique
n’est pas une : « Nous affirmons bien qu’il y a des musiques, et qu’il ne s’agit pas
seulement de différences de genres (comme le lyrique ou le symphonique), mais sans
doute des différences de nature. Pour les arts qui mobilisent Uoreille, il pourrait y
avoir une diversification analogue a celle des arts qui occupent Uespace. » (679-680)

Il semble que I'originalité de cette hypothése ait été mal vue, mal comprise :
quelle révolution, quel changement de perspective si on ’admet! Aucun des
problémes que I'on se pose actuellement ne se trouve hors d’atteinte des

conséquences d’une telle idée. Partant de 13, si I'on admet qu’il y a des musiques,
- on peut jeter alors un nouveau regard sur les ceuvres contemporaines, se
demander ce qu’elles font entendre réellement, en cessant de tenir pour acquis
que le propos du compositeur est forcément percu.

Ainsi, la recherche du Traité, entamée au niveau des objets peut se
poursuivre a celui des ceuvres : « Nous replacerons le chercheur, vis-a-vis d’elles,
dans la situation initiale que préconisait le Traité vis-a-vis des sons isolés. Nous lui
supposerons la méme ambition, peut-étre démesurée : considérer la généralité des ceuvres
(musicales) tout comme on considérait celle des objets (sonores). Il devra, par conséquent,
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renoncer a presque tout Uacquis ou, du moins, éviter d’appliquer abusivement a
Vensemble du domaine ses références culturelles particuliéres. Le projet serait assu-
rément insensé s'il ne prenait appui sur des possibilités expérimentales analogues a
celles qui guidaient la recherche précédente. » (681-682)

Aux compositeurs eux-mémes, et pas seulement aux chercheurs, on pro-
posera des exercices pour développer I'art de mieux-entendre. Mieux entendre
ce qu’ils font, ou ce que les autres font.

Il n’est plus question non plus de fonder la musique sur des conceptions
a priori. « Si nous ne faisons que la musique que nous savons concevoir, nous per-
pétuons la banalité. Si nous échafaudons I’absurde, nous essuyons des refus, et c'est
fort heureux pour nous. Car c’est notre propre nécessité que révélent nos réussites
auxquelles parfois le hasard vient en aide. Ce « propre de I’homme », la musique peut
nous le découvrir : sachons seulement nous laisser guider par nos divinations, mieux
que par nos délibérations. » (700)

La musique, en effet, n’est-elle pas un autre mode de connaissance? « A
Vinverse de la science qui nous assure la maitrise de la nature, elle peut, complémen-
tairement, nous éclairer sur nous-mémes. Mais le mode de connaissance qu’elle propose
n'est pas celui de Uanthropologie, ne répond pas a une curiosité purement — et
Jroidement — intellectuelle. Ce qui nous intéresse, en fait, c’est moins d’élucider nos
propres mécanismes que de les activer, de vivre, pour tout dire, et de ne plus étre seul
au monde. » (700)

L’auteur ne peut alors que renvoyer 4 'homme la question de la musique :
si la musique, c’est, pour reprendre les derniers mots du Traité, « '’homme a

Uhomme décrit, dans le langage des choses » (662), 4 celui-ci d’en tirer les consé-
quences, et de ne plus feindre de croire 4 une rassurante « objectivité » de
I’essence musicale. C’est lui-méme qu’il engage dans ce « combat » qu’est I'acte
musical, c’est sa chair et son étre. En renvoyant ’homme musicien i son
oreille, a ses structures de perception, ’auteur du Traité bouscule toute la
problématique musicale conventionnelle. Qu’on le suive ou non dans ses opi-
nions, dans sa dénonciation de la musique actuelle, il faut reconnaitre que les
questions qu’il pose ne sont pas négligeables. On n’est pas obligé d’étre
«disciple » pour en convenir. Nous espérons seulement avoir donné i ces
questions capitales — méme si nous ne les partageons pas toutes — une chance
accrue de toucher ceux qu’elles doivent toucher : les musiciens, tous les hommes
concernés par la musique, qui ordinairement n’obtiennent de la musique
contemporaine qu’un discours officiel confit dans son optimisme progressiste.

Que ce discours-la, envahissant, mécanique, laisse un peu de place a une
vraie parole, que certains mots reprennent un peu de leur sens — enfin.
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Annexe

L’OBJET SONORE EN CINQ FIGURES

Note : parmi les nombreuses figures que contient le Traité des Objets Musi-
caux, on en a sélectionné cinq qui regroupent presque toutes ses notions
fondamentales et surtout qui font apparaitre les relations que ces notions
tissent entre elles : )

— le tableau des Quatre Ecoutes, puisque c’est a partir de lui et de ses quatre
secteurs, numérotés dans le sens des aiguilles d’'une montre, que vont étre
générées un grand nombre de figures tout au long de I'ouvrage (y compris le
Programme de la Recherche Musicale);

—le Bilan Final des Intentions d’Ecoute (en code BIFINTEC), parce qu’il
explique les notions fondamentales d’Ecoute Réduite et d’Objet Sonore;

—le Programme de la Recherche Musicale, parce qu’il synthétise toute la
démarche de recherche proposée. Le principe assez complexe de ce PRO-
GREMU est expliqué dans I'article « Solfége » (38);

—les deux tableaux récapitulatifs de la Typologie (TARTYP) et du Solfége
dans son ensemble (TARSOM), parce que, comme leur nom l'indique, ils
récapitulent les acquis du Solfege.

Dans ce Guide, on fait fréquemment référence a ces figures par leur nom
de code, qui est de notre cru, et n’est destiné qu’a en faciliter I'utilisation.
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1. Tableau des fonctions de I'écoute

4. COMPRENDRE

— pour moi : signes
— devant moi : valeurs
(sens-langage)

1. ECOUTER
— pour moi : indices
— devant moi : événe-

ments extérieurs
(agent-inStrument)

Emergence d’un contenu| ssion du son
du son et référence, confron-
tation 3 des notions extra-
sonores.
3. ENTENDRE 2. OUIR
— pour moi : percep-| — pour moi : percep-
tions qualifiées tions brutes, esquis-
ses de I’objet
— devant moi : objet| — devant moi : objet
sonore qualifié sonore brut
Sélettion de certains as-| Réception duson
peéts particuliers du son
3 et 4 : abStrait 1 et 2 : concret

1 et 4:
obje&if

zet3:
subje&if
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Voir sur ce tableau : QUATRE ECOUTES (6) ABSTRAIT/CONCRET (15).




2. Bilan final des intentions d’écoute (BIFINTEG, fig. 2, p. 154)

contexte du contexte des
langage (finalités) événements (causalités)

alternative
de r écoutc

dc\

signifiés INDICES

intention de AYv mtcnnon
d’ap)

comprendre le message réhender le messager

(abstrait) sig ni ifant (concret)
écoute ordlnalre
Objet théorique |
// brut ‘-\\

// écoute réduite N
qualifications Y ldentlﬁci'atlon
! intention de percevoir \
| Pobjet pour lui-méme |
t v |
\\ /

/
\\ o /
o S /
N 3 OBJET
“a i'ﬁ BT 4 ¢ Vad
> SONORE ;‘2
< -9

synthése du dualisme de I'écoute

Pour ce tableau, voir ECOUTE REDUITE (11), OBJET SONORE. (12), ainsi
QU'INTENTION (9), et IDENTIFICATION/QUALIFICATION (23) VALEUR/
CARACTERE (28), FACTURE (62), ABSTRAIT/CONCRET (15).
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3. Programme de la Recherche Musicale (PROGREMU, fig. 24, p. 369)

ECOUTE TRADITIONNELLE DES
SOURCES ET DES CODES

IV — 1
m 1
v LE SOLFEGE LA LUTHERIE !
Répertoire des VALEURS Répertoire des TIMBRES
musicales inftrumentaux
(identification) (identification)
. SOLFEGE DES | THEORIE DES
e OBJETS | STRUCTURES o«
; MUSICAUX | MUSICALEY :
éo Cara&iérologie
msi;i Qualification des | Qualification musicale mus?cgnle
(&chelles) fArublures de eritires dans | des firuflures 3 partic (tablature)
le champ perceptif musical | des objets convenables @
o critére - Valeur - variation - Z
5 dimension [|| caraére  ®Y rexture F
= [[ANALYSE | |[ SYNTHESE | g
4 Z:; 4 (espéces) des obyets | musicanx (genre) 1 .5: !
-~
I 2 — |
3 B 3 [ MORPHOLOGIE ||| TYPOLOGIE | 2 c .
5 (classes) des objess | somores (types) E
14
»; Identification des | Identifcation des >
- critires somores ou | objels somores Z
Qualification des | dans leur rcontexte
Frude des ”jﬂllc ronores d:m Frude des
Phonations UK confexciary phonatcurs
Sonorité des Forme Articulation Sonorité des
notes des registres matiére intonation exécutions particuliéres.
(qualification) (qualification)
LA REALISATION SONORE I'EXECUTION MUSICALE
1 I
ECOUTE REDUITE DES OBJETS
I—11 MUSICAUX ET SONORES 11—z
III—IV SYSTEME 4 1 3 — 4 SYSTEME
CONVENTIONNEL 3 X 7. EXPERIMENTAL

Pour comprendre ce tableau, voir 3 SOLFEGE (38) et QUATRE ECOUTES
(6). Voir aussi & TYPOLOGIE (41), MORPHOLOGIE (43), CARACTEROLOGIE (46)
ANALYSE/SYNTHESE (48). ...et encore a3 TYPE (42), CLASSE (44), GENRE (47),
ESPECE (49), ainsi qu’a ARTICULATION/APPUI (59), FORME/MATIERE (60), CRI-
TERE/DIMENSION (50), VALEUR/CARACTERE (28), VARIATION/TEXTURE (28),
et 3 MUSICALITE/SONORITE (27), IDENTIFICATION/QUALIFICATION (23),
MUSICAL/MUSICIEN (16), OBJET/STRUCTURE (22), CONTEXTE/CONTEXTURE
(24).
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4. Tableau récapitulatif de la typologie (TARTYP, fig. 34, p. 459)

Durée démesurée durée mesurée Durée démesurée
(macro-objets) unité temporelle (macro-objets)
pas d’unité temporelle pas d’unité¢ temporelle
falture falture / durée réduite \ fatture facture
imprévisible] nulle micro-objets nulle imprévisible
tenue |. .| itération
formée impulsion formée
hauteur "
masse . |wxn (En) Hn N N’ N” Zn Z (An)
définie | Z Q
fixe 8 E
= =
hauteur | 4 (Ex) Hx X X’ X” Zx 2 (Ax)
complexe | & =
jn]
3 :
masse W (Ey) '}.; Y Y’ Y” Zy < (Ay)
peu variable trames pédales
particulitres particuliéres
unité causes multiples
variation ¥—causale—, v—— mais semblables——y,
de masse E T W ? K P A
Ilnpfé‘”s'ble cas général | cas général cas général | cas général
sons tenus sons itératifs ]

Pour les cases centrales (N, N’, N”, X, X', X", Y, Y’, Y”) voir SONS
EQUILIBRES (71).
Pour les cases intermédiaires (Hn, Hx, Tx-Tn, Zn, Zx, Zy) voir SONS
REDONDANTS (73) et SONS HOMOGENES (74).
Pour les cases périphériques, voir SONS EXCENTRIQUES (76), et aussi, pour
les cas particuliers :
E (ECHANTILLON): 82;
T (TRAME): 78;
W (GROSSE NOTE): 77;
® (FRAGMENT) : 80;
K (CELLULE): 79;
P (PEDALE): 81;
A (ACCUMULATION): 83.
Pour le principe de classement, voir MASSE/FACTURE (68), DUREE/VARIA-
TION (69) et EQUILIBRE/ORIGINALITE (70).
Voir également ITERATIF (64) et IMPULSION (63).
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5. Tableau récapitulatif du Solfege des Objets Musicaux (TARSOM, fig. 41, p. 584-
587)

Ce tableau porte en entrées horizontales, numérotées de 1 a 7, les 7 critéres
morphologiques (voir CRITERE MORPHOLOGIQUE, 88) et en entrées verticales
(colonnes numérotées de 1 a 9) les différentes distinctions correspondant aux
différentes étapes du programme de la recherche musicale.

On se reportera donc, d’une part :

— pour ce qui concerne les critéres, aux articles MASSE (89), DYNAMIQUE
(96), TIMBRE HARMONIQUE (93), PROFIL MELODIQUE (99), PROFIL DE MASSE
(100), GRAIN (95), ALLURE (98);

— et d’autre part, pour ce qui concerne les qualifications et les évaluations
auxquelles ils donnent lieu, aux articles TYPE (42), CLASSE (44), GENRE (47), et
ESPECE (49), ainsi qu’a SITE/CALIBRE (51), et 3 ECART (52), POIDS (53), RELIEF
(54), IMPACT (55), MODULE (56).
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X 2 3
Qualification| TYPES CLASSES GENRES
l,:_(2-3) .
(49 rappel morphologic carn&érollogiﬁc.
des typo-morphologique musicale musicale
|CRITERES
de perception
musicale
TONIQUE type N 1. SoN PUR
2. ToNIQUE -
MASSE COMPLEXE X 3. (énoun:"romqge mT:t;:il;:izsuts
1 4. CANNELE
VARIABLE Y 5. GROUPE NODAL de
; masse
6. Neup
QueELconQuE  W,K,T|7, FRANGE
| cHocs WV gy
m"uhomogenc H Anamorph.s ATTAQUES {tl‘rin}:m. .
itératif Z ﬁ;’”’g tabrupte T
DY faiblestrame N, X, 'I:’ s |profils  descresc. = 2. raide D
2 NAMIQUE forméemnote N, X,N"/X delta < >|3 molle pacido r—
impulsion N', X’ > <t s]atc mordant A_
ke E mordent A |{" Cpoui et
i . .
accurulée A Aggmorph: plat 7. mulle M
SOIt ! TIMBRE GLOBAL ”ié aux masses ¥ CARACTERE
|soit : masses timbre des Nz 7 U co
TIMBRE iy : ToONIQUE 2 D! RPS SONORE
5| HARMONIQUE | Sccopeaires masses |coyp pxe 6 [|creux-plein
M‘ thl ConTINU 3-4 rond-pointu |-ctc,
2 t I |
M; th; CANNELE 45 |cutvrc-mat
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ESPECES (site et calibre des dimensions du champ musical)
HAUTEUR INTENSITE DUREE
des variations d’émergence
SITE CALIBRE SITE CALIBRE
TESSITURE ECART POIDS RELIEF IMPACT MODULE
. i REGISTRES —
b surgrave 1 1 ppp
P w  trés grave of 2 pp .
<3 ggrave 1 @3 « |POIDS |3p PROFIL lree (“'"‘i’l de .
Il & mezzog. 2 82 3 | p'uRE | 4 mf de la gceonmsmc
« Z 3 diapason 3| Z z £ 2 |massE |y ¢ texture s rml;ses
= % 8 mezzoa. 4 $ E B2 |vomo- |6 A de masse Jgot;r} Fons
X & paigu 5| S5 24n | GENE |, gf refs
E‘ Itr&s aign 6| T o
sur-aigu 7 T —
- ) '~  MODULE | VARIATION
— e DU PROFIL | DU pnoru‘,\\
|roips |1 ppp w SONs BREFS
D'UNE |2 pp i) ———
MASSE |3 p ‘é B w
1;22”' 4 ;nf = & " | sons mesurgs
g f faible 1 2 3
F:n&ion U moyen 5 6 |=—=
de od‘?t?e - SONS LONGS
m fort 7 9
COULEUR AMPLEUR RICHESSE
variation:  |(scuil de
. 5 Y d’ampleur, [reconnaissance
éeroit_ample dens.? ol ; de couleur, |des timbres
sombre| 1 2 timbre pauvre 1 2 de richesse [pour les sons
— n® 139 |brefs)
clair| 3 4 timbre riche 3 4
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1 2 3
Qualification TYPES CLASSES GENRES
(2-3)
Evaluation|
(4-9) rappel . . caraftérologie
Rt des morphologique morphologie musicale rhusicale
de perception
musicale
E 3
8 ¥ E
8 £ 8| (NotesY seulement)
PROFIL [ A& g bodatus - c@n&érc dl_: profil2
4 MELODIQUE Flue, |N,X|N,X[N’X’[torculus - plz‘z,mélodlquc .
2] — |clivis ~ trainage, etc.
% Evol, E 25' Y’ |porrectus AV4
E Modul.|G, P|G,M| K '
|§ (Epai 1 )
. . paisseur seulement
>  proFiL  |Evolution typologique|y; i < [Evol. cara@ésistique
Fluc. N/X ou X/N
5 DE Evol. Y/W WY |delta < en massc
MASSE  fpvol. YV o8 ‘{WG aminci = en timbre h.
ul. G/W ou en creux [
Pur Frém. Fourm. Limpide| ormomidque
GRAIN ou Frovemen 3 li ﬂﬁ e
6 " Jmixte {:g’mimcm | Togueux | _smat | Tisse compa&-discontinu
de ration " .
: % gros net fin |discontinu
E discontinu-harmon.
’E«‘
Z ordre  fluft.  désord.|réguliere vibrato
Pure mécanique cyclique
7 ALLURE lou viw.nth ! 2 |progressive
mixte | naturelle irréguliere
4 3 chute raide, amortie
7 8 9 incident
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|

GRAIN APPRECIE EN MASSE OU TIMBRE

Texturc dyna- Hzmpleurfvitesse

4 5 6 7 8 9
ESPECES (sitc ct calibre des dimensions du champ musical)
HAUTEUR INTENSITE DUREE,
des variations d’émergence
SITE CALIBRE SITE CALIBRE
TESSITURE ECART POIDS RELIEF IMPACT MODULE

ite d £il ~ liaison dulprofil mélodique| lent mod. vif
ou site du pro! ) Partiel [ début|
écart faible >t 2 3 voir corps|
moyen > 4 s 6 col. 3 chute

mlod | fori ‘EIER
(voir masse) 6illdynami 17 9
L au profil|dy! quc ou total

écart [ lisison du{profil de masse | lent inod. vif
{incidence sur la N faib] Partiel [* début
:tusitulrc ou d'inter. aible > T 2 3 yoir ogrps
(masse et timbre |0 moyen > 4|5 | 6] eolst T

i d’épais. >
harmoniquc) épais | fort au profil{dynamique 71 8]9
ou total

variation de grainjserr¢ ajusté liche

Poids relatif mique 1 2 3
couleur épaisscur . —_—
du grain du grain GRA_!N;[&SSE du . mn;‘c‘:’;‘é 4 | 5 6

LIS gra: forte n°1ag 7 8 9
& Poids relatif S variation d'alluzd]
nmp[eur(vitcssc
faible faible S Ml
(€cart en
" moyen! relief | moyen 4173 6
aute
o fort | a]lur.g:fdyna- dyn. fort nrag 7 8 9
d’allure mique dallure skrré ajusté liche
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GUIDE DES OBIJETS SONORES

Qu'est-ce Que |"()')|l‘| Sonoeres ! Comment écoute-ton les sons ?
Peut-on décrire, appedhendes, classer tous les wns qui &chappent
Jux Catégories de Lo musigue traditionnelle, les pavsages sonores
les sons synthétiques, les «bruitss ¢ Une musique nouvelle peut:
elle étre congue dans "abstrai, sans tenir compee de I peeceyp-

ton humame Y a-1-1l des lois universelles de 13 musioue, Fiées

SUX PROOOCtes O notre ongy e ¢

Toutes ces questions, qui retrouvent une actualisé bridacte avec
l'essor nowveau donné 3 ks recherche musicale, et avec les pro-
res de (3 synthise des soms par Fondinateur, Plemre Schaefier les 3
posies Cepuls longlemps, d'une facon que 'on peut dire prophé-
tque, dans sa recherche sur les objets sonones, qQu't 2 conduite ¢
spirde pendant plus de quinze ans au Groupe de Recherches
Musicales. Les rfsultats de ces travaux ont &8¢ consignés dans un
cuvtage monumestal, le Traité des Objets Musicau

Lest de ce lve que Michel Chion est parti pour réaliser ce
Guide des Objels Sonores, qui e < adresse pas sevbernent 3 jous
ceux quiintésesse aventure de la musique d aujourd hul, mais
SUSSI A Ceux quesant condrontés de toutes les manidres avec I'uni-
vers des sons, I se propose de leur donner un accks prabque,
Clae, synthetigue, 3 des découverntes of 3 des théones capitales

POUT NOre Epogue,

Michel Chion : N& en 1947 3 Creil 10%sel., compositeur, musico-
praphe, criiques I a composé un certain nombre de pitces de
musique concrife, publié des essals sur 1a musigue @ le cinéma.
reainse des films de count métrage et des vidéos. Membre de
'INA GRM de 1971 3 1976, il 2 publié en 1993 Lo Promeneur
tcoutant, essed d'acoulagie, qui prolonge de manidre person.-

nelle les Interrog Ao sehaefeniennes

m
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