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La Notion d’Objet Musical ;

Caractérisation de I’Objet Musical

Qu’est-ce qu’une ceuvre musicale ? L’ ceuvre revét-elle une
existence propre, autonome, ou est-elle subordonnée aux
outils de sa médiation ? Ya t’il ceuvre en 1’absence de tout
écrit, de toute partition ? En dehors d’une exécution
particuliere ? Indépendamment de I’enregistrement ?

Si nous comparons 1’ceuvre musicale a I’ceuvre plastique, la
seconde s’offre spontanément au regard, et, bien matérielle,
s’inscrit dans un espace-temps qui semble immuable.
L’ceuvre musicale au contraire est d’essence immatérielle.
Elle nécessite des vecteurs de propagation et, une fois
matérialisée pour un court moment, semble a nouveau
disparaitre.

De fait, I’objet musical est avant tout objet de pensée :
indépendamment méme de sa dimension sonore, il existe
déja, de facon conceptuelle, et peut etre appréhendé comme
une forme double, a la fois numérique et discursive.

Avant tout, I’ceuvre est « nombre » : elle est achevée lorsque
le nombre conducteur est réalisé enticrement. De ['idée
numérique initiale découlent toutes les parties (dont les
« mouvements », ...) et toutes leurs structures internes, dont
la proportion est définie par I’invariant initial. Nombreuses
auront ét€ les recherches musicales autour du « nombre
d’or » et, en ce sens, I’évolution du langage musical se
rapproche de celle de I’architecture.



Un « paysage sonore » est-1l une ceuvre musicale ? Non, s’il
est spontané (j’écoute les bruits €manant du carrefour
voisin) ; oui, s’il est structuré : j’aurai enregistré les bruits du
carrefour, j’aurai retravaillé mes enregistrements, et, si je
crée une structure a partir de la banque de données sonores
que j’aurai ainsi forgée et classifi€e, oui, progressivement, et
plus ma structure se révele a la fois opérationnelle et
pertinente, j’accederai au domaine de I’ « ceuvre » (ouvrage
ayant nécessit€ un travail préalable, « work »), dont les
caractéristiques la porteront du strict domaine sonore plus ou
moins retravaillé a I’espace-temps beaucoup plus abstrait de
la musique.

Pour le compositeur, jusqu’a 1’¢re Baroque, le nombre
possede une valeur symbolique, voire cabalistique et
ésotérique, tout en étant 1’agent principal de I’unité formelle
constituée — régissant parties, notes et rythmes, sans oublier
I’alternance des tempi et les indications dynamiques.
L’inspirateur de ce courant de pensée, durant des sicecles
donc, reste Pythagore (circa 580 av. J.-C. — 495 av. J.-C.),
philosophe, astronome, mathématicien, ...,créateur de
I’échelle musicale occidentale, pour qui le nombre définit
I’univers : « Tout est nombre » et « Les choses sont nombre »
(pluralités ordonnées, objets structurés, a la double
dimension arithmétique et g€éométrique) : pour lui, sous son
double aspect microscopique et  macroscopique,
I’  « harmonie universelle » découle de « proportions
idéales », qu’il expérimente et retrouve dans la création qu’il
¢labore de [I’échelle musicale heptatonique. Outre la
découverte et la caractérisation des principaux intervalles
musicaux (de I’octave, acoustiquement en proportion de V2,
jusqu’a la définition des rapports de fréquence simples — 372



pour la quinte, 4/3 pour la quarte — et jusqu’aux plus
complexes -), Pythagore en définit la dimension
cosmogonique, en sorte que Théon de Smyrne constate :
« Les pythagoriciens affirment que la musique est une
combinaison harmonique des contraires, une unification des
multiples et un accord des opposé€s ».

Athanasius Kircher (1601-1680), esprit encyclopédique de
I’époque baroque, divise en octaves les différentes zones
connues du ciel et de la terre, octaves dont les sept degrés
englobent nécessairement la totalit¢ du monde, puisque le
chiffre sept réunit la Sainte Trinité et les quatre Eléments.

La forme musicale baroque est elle-aussi « nombre ».

Prenons, par exemple, le cas particulier de la « fugue » : un
theme ou « sujet » (et sa « réponse » transposée) est
symétriquement  (verticalement) et  successivement
(horizontalement) émis a toutes les voix (dans un ordre bien
¢tabli, par exemple : du grave a l’aigu, I’inverse étant
possible ; ou les voix extrémes encadrant les voix
médianes...) ; ensuite, une série de déductions s’operent a
partir des intervalles et des rythmes caractéristiques du motif
initial, sous forme d’une série de « divertissements »,
transposés au cours d’une progression qui permet de
présenter de facon architecturée 1’ensemble des tons voisins
de la tonalit€ principale (toujours ce rapport entre la
multiplicité et 1'unité) ; enfin, on retrouve I’exposition
initiale, mais tres serrée, cette fois-ci, sous forme d’un
« strette », d’ou découle logiquement la cadence conclusive ;
suit, en général, une « coda » — tres court épisode — qui €largit
I’espace et le temps de la conclusion.



Un autre exemple est fourni par la régularité de la période,
lorsqu’on a affaire a un phrasé de type « classique », c’est-a-
dire de « carrure » réguliere : généralement issue de deux
« demi-périodes » de quatre mesures, la « période » complete
forme une entité conclue de huit mesures (un premier
membre de phrase suspensif, égal, sous 1’angle de la carrure,
a la seconde partie conclusive). Ou bien, lorsqu’il y a
irrégularité, elle est pesée, calculée, assumée.

Carrure Réguliere de Type "'classique

DEMI-PERIODE 1 cadence suspensive
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En méme temps, I’ceuvre se présente de facon discursive :
autant les différentes figures s’enchainaient par analogie
(assonance et ressemblance du dessin motivique) jusqu’a
I’époque baroque incluse, autant la courte période dite
« classique » (1750-1800) aura été celle de 1’élaboration de
la « phrase » musicale, calquée sur la phrase litt€raire, par
I’introduction et la définition d’une ponctuation spécifique :
les « cadences » (formules de ponctuation convenues)
pouvant revétir un caractere plus ou moins suspensif ou
conclusif. La phrase musicale rapproche alors I’objet musical
de I’objet rhétorique et de toutes les formes d’écrits.

Au sein de la double structuration numérique et
dramaturgique  (évocatrice, invocatrice, descriptive,
narrative, ...), la réalisation sonore concrete est implicite
mais, dans les faits, absente : la structure préexiste et
fonctionne totalement indépendamment de la mise en sons.

Avant méme toute mise en jeu, I’objet musical est plein et
entier. C’est d’ailleurs cette « idée » musicale qui va guider
I’interprete tout au long de son travail, comme provoquer
I’adhésion de I’auditoire, des qu’elle est appréhendée dans
toute sa complexité langagiere. L’interprete aborde la
partition comme une structure et un discours, dont le
caractere et le style lui apparaissent immédiatement ; avec,
dans le méme temps, sa spécificité métrique, la structure
formelle dans toute son ampleur, la thématique, les
différentes formes de variation et de développement, la
dynamique et le déroulement spatio-temporel, les détails
caractéristiques, les leitmotive....

C’est donc une « analyse synthétique » rigoureuse qui guide
le regard des le premier déchiffrage de la partition, laissant



émerger I « essence » dont s’inspirera le geste de rendu
sonore.

Qu’est-ce donc que la « partition » ?

Comme [D’écrit au sens large, la notation musicale est
abstraite et structurelle :

Dans le temps, c’est la forme qui guide la matérialisation
progressive hiérarchisée de 1’idée primordiale ;

Dans D’espace-temps s’inscrit une métrique périodique
(binaire ou ternaire, lente ou rapide) qui régit la dynamique
de la matérialisation ;

Dans I’espace, le strict « geste instrumental » est la résultante
des deux ¢éléments précédents, auxquels s’ajoute
I « intention », spécifique a I’interprete, qui met en relief
tous les détails caractéristiques et toutes les facettes de
chacun des éléments constitutifs de I’ensemble.
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Déchiffrage

Allegro
le tempo est rapide

métrique : le chiffrage 4/4

indique une mesure

a quatre temps cadence
dont l'unité de temps suspensive
est la noire.
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l'armure vierge
indique la tonalité
de do majeur.

La premicre demi-période, ascendante, émettant les premiers degrés de la gamme diatonique,
nous conduit de la tonique a la dominante, degré sur lequel elle s'arréte; le passage par la
sus-dominante, suite a un intervalle mélodique élargi de tierce, lui confére son caractere mélodique.

cadence conclusive
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La seconde demi-période reprend le motif intonatoire, auquel elle imp-
la médiante); d'ambitus plus restreint, elle nous raméne, par une ca

Dans ce cas, la cadence suspensive est une demi-cadence
la cadence conclusive est une cadence parfaite (IV-V-"
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