| VISAGES DU TEMPS:
RYTHME, TIMBRE ET FORME.

La composition contemporaine a deux soucis
prédominants: celui du rythme et celui du timbre. Ces
préoccupations, par dela une longue histoire, acquiérent au
XXe siécle une acuité singuliére au point qu’elles constituent
désormais les composantes essentielles d’une théorie
moderne de la Forme: la Forme contemporaine peut étre
ainsi pensée comme produit de la contradiction entre
rythme et timbre. En ce sens ce couple vient moins se substi-
tuer a la vieille dualité mélodie-harmonie dans la logique
d’une polarisation permanente de la musique entre
horizontalité et verticalité qu’instaurer une nouvelle logique
de la Forme remplagant I’ancienne dialectique entre tonalité
et thématisme.

De ceci s’inférera la thése stratégique suivante: cetfe dialec-
tique entre Rythme, Timbre et Forme est le mode d’exis-
tence contemporain du temps musical. L’essence de la com-
position et de I’écriture musicale est a bien des égards de
fonder un temps, de lui donner ume existence, de lui
fagonner un visage 4 la mesure de ’axiome suivant: le femps
n’existe pas. Ainsi se désigne le fait que le temps n’est nulle-
ment une donnée préalable pour le compositeur, ’interpréte
' ou I’auditeur. Le temps doit &tre produit, composé et tel est
le point d’ou peuvent s’éclairer les enjeux de I’écriture, de
Pinterprétation et de la perception.

La véritable donnée du musicien, son matériau - sa
“réalité’’ - est le son. Trés logiquement le premier geste du
compositeur va &étre précisément de s’abstraire de cette
réalité par I’écriture: en se dotant d’un systéme cohérent de
signes discrets et arbitraires, en travaillant & partir d’une

35




inscription neutre et malléable. Ainsi la note n’est pas le
son: la hauteur pure, sans intensité ni durée, n’a pas de
réalité empirique. La nécessité de cette coupure, fondatrice
de I’écriture, est absolue, on y reviendra; elle seule introduit
aux ressources propres de la pensée scripturale, aux puissan-
ces excédentaires du calcul.

Cette vérité partage les consciences actuelles: combien de
co_mpositeurs ne plaident-ils pas contre la note qui opprime-
rait le son, combien n’arguent-ils pas que la musique ne
devrait s’autoriser que de I’objet sonore qu’elle manipule et
que la Forme naitrait du matériau qui 1’établit. Contre ces
facili.tés de pensée faisant fond du réalisme ambiant et du
prestige restauré de la technicité, je défendrais la thése maxi-
male selon laquelle il n’est d’art musical dans I’espace de la
pensée occidentale que gagé sur I’écriture. Cette thése place,
il est vrai, la musique en position tout a fait singuliére parmi
les autres arts -j’excepte la littérature qui, dans son versant
non poétique, reléve d’autres catégories puisqu’elle n’opére
pas sur un matériau physique (non signifiant), sur une subs-
tance, mais sur des signifiants (non physiques) -; il est vrai
que cette conquéte de 1’écriture musicale fut ’enjeu d’un
long processus historique, I’écriture diastématique des hau-
teurs s’établissant & partir du Xéme siécle en opposition
d’une part a la notation neumatique (qui mime le résultat
sonore attendu) et d’autre part a la notation par tablature
(qui c;onsigne le geste instrumental & accomplir). Ce proces-
sus hls.torique n’est pas clos pour autant: ’écriture n’est pas
lg dessin ou ces graphismes que certains réinventérent 3 par-
tir gles années soixante pour mieux combler 1’absence de
projet compositionnel. L écriture n’est pas la notation Mque
ce soit celle d’un climat expressif, d’'un mouvement ou
d’une agogique au moyen de la langue usuelle ou de toute

autre convention importée en musique et plus ou moins con-

tingente. Cependant cette notation reste nécessaire puisque,

comme on le verra, fout ne peut pas s’écrire (Le concept

moderne de I’écriture, s’édifiant dans la pensée de ce qui

cesse de s’écrire, s’accorde a cette idée). Ainsi la partition se

donnp nécessairement comme un conglomérat hétérogéne

d’écrit au sens strict et de notations de natures diverses

(expressivité, tempo, instrumentation...), assemblage qu’il
ne convient ni d’homogénéiser dogmatiquement (telles cer-
taines tentatives de sérialisation intégrale) ni de laisser repo-
ser en un éclectisme paresseux.

Ne: pas céder sur ’écriture ne va aujourd’hui nullement de
soi pour les compositeurs. Cela ne peut se faire qu’en saisis-
sant I’écriture dans sa contradiction essentielle: d’un coté
signifier des sons, de I’autre &tre une marque éminemment

(1) L'écriture de la
langue usuelle connait
une situation analogue
puisqu'on y constate
que I'orthographe ne
s’ordonne pas a une
notation phonologique
et que la lettre n'est
pas un signe phonéti-
que.
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(2) Pierre Lusson pro-
pose la définition sui-
vante du rythme: ‘‘le
rythme est une dialec-
tique séquentielle hié-
rarchisée du méme
et du différent’’.
(Cahiers de poétique
comparée n°1). Cette
définition générale et
le maniement qu'en
fait 'auteur a propos
de la musique dans
son analyse des réci-
tatifs de I'Alceste de
Lully (Cahiers de poé-
tique comparée n°6)
pose un certain nom-
bre de problémes sur
lesquels je ne peux
m'étendre ici; je pré-
férerai donc utiliser
dans ce texte une défi-
nition sensiblement
différente. Hommage
soit cependant rendu a
ses travaux, trop
méconnus.
(3) “‘La question du
rythme (...) ne se
définit qu'a partir de la
répétition  (I'espace-
ment et la coupe du
Méme, la différence-a-
soi répétée du
Méme)'' Philippe
Lacoue-Labarte: le
sujet de la philosophie
. 286 Aubier-
Flammarion 1979.
Cette approche du
Rythme mst volontai-
rement de coté la pola-
rité constituée par
I’Autre. Si I'on voulait
penser non plus
|'essence du rythme
mais son historicité, il
faudrait ne plus
délaisser cette polarité
pour se demander par
exemple si la capacité
d'innovation rythmi-
que ne pourrait se
décrire comme inté-
gration de |'altérité.

manipulable dans une algebre appropriée. De cette scission

. qui induit que I’écriture ne s’éponge pas dans ses fonctions

de représentation du son, celle-ci tire ses ressources propres
et son aptitude & éprouver une pensée excédant le simple
reflet d’une époque ou la niaise ‘‘expression’’ d’une
individualité. Cette scission s’avive depuis la fin de la
tonalité et implique désormais de repenser la totalité des
pratiques musicales contemporaines: aussi bien celle du
compositeur que celle de I’interpréte (y compris de I’instru-
mentiste amateur) et que celle de 'auditeur (dont les
qualités d’écoute sont également transformées).

Je tiens donc que ’exigence quant a I’écriture est le point &
partir duquel tisser une pensée musicale qui assume le bilan
de dix siecles d’histoire tout en rompant radicalement avec
les schémes de pensée tonaux. J’adopterai ici une probléma-
tique plus structurale qu’historique, tendue moins vers les
enjeux que vers I’essence des phénomeénes musicaux; me
référant au didactisme de I’esprit géométrique plutdt qu’aux
sinuosités de la méditation, je traiterai successivement du
rythme, du timbre et de la Forme.

I. LE RYTHME ET
LE TEMPS MATHEMATIQUE.

Bien que le rythme soit souvent considéré comme le berceau
de la musique, il reste faiblement théorisé. On a certes,
depuis Messiaen, développé les logiques autonomes de cal-
cul des durées, mais I’incorporation de cette dimension
rythmique dans une vision d’ensemble ne se fait qu’empiri-
quement, au coup par coup. On ne trouve d’ailleurs pas
dans les nombreuses définitions du rythme musical qui cir-
culent et proliférent celle qui permette de penser ce
phénoméne dans sa généralité en méme temps que dans sa
singularité. Je partirai plutdt d’une approche du rythme
dérivée de travaux de recherche poétique (précisément ceux
de P. Lusson @ et J. Roubaud) en I’adaptant aux nécessités
particuliéres de la musique: le rythme musical est la
périodisation d’une chronologie au moyen d’une combina-
toire du méme et de ’autre. Comme cette combinatoire ne
périodise qu’en tant que le méme se réinscrit a distance, le
rythme est plus spécifiquement produit de I'insistance du
méme. Je proposerai donc les deux définitions suivantes: le
rythme musical est la périodisation d’une chronologie au
moyen d’une répétition du méme @; ou encore: le rythme
est le temps musical constitué en insistance.
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Il est clair que toutes les composantes de I’écriture musicale
(hauteurs, intensités, timbres, durées) participent de cette
combinatoire rythmique et que le rythme n’est pas I’apa-
nage des seules durées. Ainsi dans la musique tonale le
rythme harmonique résulte de ’alternance entre séquences
tonalement stables et périodes de modulations, du jeu plus
minutieux autour de tel ou tel degré harmonique... Beau-
coup de préludes du Clavier bien tempéré (ne serait-ce que
les six premiers du Livre I) fournissent ’exemple d’un
rythme de durées absolument isochrones ccexistant avec des
évolutions harmoniques a vitesse variable selon que le nom-
bre de fonctions tonales par mesure est plus ou moins
important. Le rythme harmonique varie ainsi selon des prin-
cipes de diminution ou d’augmentation qui lui sont propres
et participe donc du rythme général de la piéce.

De méme on pourra isoler un rythme mélodique en analy-
sant la réapparition de telle ou telle note-pivot ou de tel
motif mélismatique: les intervalles de temps séparant ces
interventions de mémes éléments mélodiques découperont
un rythme au destin relativement autonome. Les analyses
schenkeriennes de I’*‘Urlinie’’ (décomposition de la voix
supérieure en série de sons conjoints descendants) dessinent
également la matrice d’un tel rythme fondé sur les seules
hauteurs. Cette composition feuilletée du rythme existe
depuis l’origine (explicitement depuis I’isorythmie du
XIVeéme siécle) et la musique contemporaine continue de s’y
retremper (ainsi E. Carter ou O. Messiaen composant des
rythmes de hauteurs en périodes décalées par rapport a cel-
les des rythmes de durées).

Si ’on retient une définition quadridimensionnelle de la
musique (durées, hauteurs, intensités, timbres - je la noterai
désormais: D H I T) on verra facilement comment les
intensités et les timbres instrumentaux peuvent également
composer leurs propres rythmes: rythme dynamique par
alternance de crescendo-decrescendo, par réitération
d’accents, par dynamiques en terrasse comme dans la musi-
que baroque...; rythme instrumental par combinatoire de
tutti et de soli mais aussi par mise en succession de familles
instrumentales, par répétition de couleurs orchestrales...
Le rythme ainsi congu met bien en jeu la totalité des dimen-
sions de I’écriture. En ce sens, il émerge comme un
opérateur de synthése. Remarquons la dualité essentielle du
rythme apparue dans les exemples précédents selon que la
répétition du méme porte sur un élément-instant ou sur un
ensemble ayant une durée: la périodisation peut se faire soit
par particularisation d’instants qui délimiteront alors des
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(4) Cette dualité musi-
cale peut étre illustrée
d'une dualité du
rythme poétique bien
que celui ci ne calcule
pas les durées; ainsi
les régles de formation
des vers des Nursery
Rhymes (comptines
anglaises) différent de
celles prévalant pour
la versification fran-
gaise classique en ce
que dans le premier
cas ce qui importe est
le nombre d'accents
par vers, non le nom-
bre de syllabes, alors
que compte dans le
second cas le nombre
de pieds. Il y a ainsi
entre les deux situa-
tions (versification
tonique ou syllabique)
échange de ce qui est
fixé et de ce qui est
variable. Remarquons
également que
I'analyse poétique est
familiere des distinc-
tions entre accents
d’intensité, de hau-
teur ou de durée. Cf.
par exemple Bruno
Pinchard: ‘‘le cristal
et les larmes’ in
Po&sie n° 28.

(5) Gallimard. page
490.

plages de temps intercalaires soit par marquage direct de

. paliers temporels qui ne discernent éventuellement d’ins-

tants singuliers qu’a leurs extrémités.
Le rythme se dualise donc en rythme d’accents (rythme ou
I’instant délimite la durée-intervalle) et rythme de séquences
(rythmes ou la durée délimite I’instant-frontiére)«. On peut
également repérer un troisiéme type de rythme’- rythme
d’ondes -qui n’est fondé sur aucun découpage ou marquage
(ni d’instants ni de durées) mais sur la répétition de mémes
évolutions le long d’un flux continu: ainsi d’arabesques
mélodiques oscillant & vitesse variable d’une extrémité a
I’autre d’un ambitus telle une sinusoide modulant sa lon-
gueur d’onde. Le Liszt virtuose est un grand producteur de
ce type de sinuosités qui engendrent leur rythme propre mais
on en trouve également de nombreuses illustrations dans les
ceuvres de Bach pour violon ou violoncelle solo. On obtien-
dra une typologie compléte et ordonnée des rythmes en
regroupant rythme de séquences et rythme d’ondes sous le
chef des rythmes de périodes c’est  dire des rythmes fondés
sur la préhension directe d’ensembles et non de coupures
élémentaires (il est clair qu’un tel rythme de périodes n’est
pas pour autant périodique au sens de réguliérement
marqueé). -
On retrouve ce faisant les dualités traditionnelles: rythme
d’accents comme rythme fermé, scandé, strié et rythme de
périodes comme rythme ouvert, atone et fluide,
éventuellement lisse. Ces différentes espéces de rythmes
peuvent se rassembler ainsi:

rythmes d’accents ' I |

rythmes de séquences g
rythmes de o — _—

périodes: w
rythmes d’ondes

Cette classification facilite pour I’analyse la décomposition
de ce qui fut composé par I’écriture; le meilleur exemple
pourrait en étre donné par I’examen détaillé du début du
quatriéme concerto pour piano de Beethoven que C. Rosen
releve dans son ouvrage: ‘‘Le style classique’’ ©). L’agita-
tion croissante des mesures 24 a 26 est la syntheése d’un rac-
courcissement du rythme des durées mais aussi d’une accélé-
ration du rythme des séquences engendrées par les hauteurs
(alternance des accords de tonique et dominante) et les tim-
bres (alternance des liaisons et staccati) et d’une accélération
du rythme des accents d’intensités (sforzandi). Cette conver-
gence de rythmes aboutit & un effet d’inertie maximal au
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début de la mesure 27 créant cette instabilité inouie de
P’accord de tonique que Rosen commente magistralement.

La présentation rapide de cet exemple fait apparaitre 1’exis-
tence de polarisations dans I’espace de I’écriture musicale.
Jentends ainsi que les quatres dimensions (DHIT) inter-
viennent différemment dans la synthése rythmique et inver-
sement que telle ou telle espéce de rythme focalise 1’atten-
tion sur telle ou telle composante. Ainsi en premiére
approximation le rythme par accents - qui est d’ailleurs plus
prégnant, plus immédiatement présenté a la perception que
le rythme de périodes - se compose de fagon privilégiée avec
des intensités quand le rythme de séquences s’engendre plus
volontiers d’une combinatoire des hauteurs ou des timbres.
Ce n’est pas le lieu de produire une théorie plus systéma-
tique de ces interactions entre dimensions de I’écriture et
especes de rythme mais un point cependant doit retenir ici
notre attention: le role tout a fait singulier que jouent les
durées. Il apparait que les durées sont la seule composante 4
intervenir deux fois: comme durées élémentaires d’une part
mais aussi comme durées de périodes d’autre part. |
Illustrons-le d’un exemple simple: soit la chaine suivante
AABBAB ou chaque lettre désigne un phénoméne quelcon-
que inscrit dans une bulle de temps de durée fixe (par exem-
ple une seconde). La succession de ces six phénoménes
réguliérement répartis engendre cependant une précipitation
puisque I’alternance AB s’y resserre. On y reconnaitra faci-
lement le schéma d’un rythme harmonique en diminution
(ITVVIV)oud’unrythme instrumental semblable (cordes cor-
des bois bois cordes bois; cf Bach: premier brandebour-
geois). On devine par contre ce que cette chaine va suppor-
ter comme perturbation par rapport aux réalisations canoni-
ques précédentes dans le cas ou A et B désignent cette fois
des durées élémentaires différentes. On aura par exemple les
réalisations suivantes:

si A =T"1et B = on obtient ceci: MMM MM A
si & Pinverse A =W et B =1 on obtient ceci: fR# MMM

L’agitation croissante dile aux alternances précipitées des
cellules rythmiques est fortement perturbée par le jeu des
durées élémentaires. Le double compte des durées (interve-
nant pour définir la taille des bulles de temps mais aussi ce
qui les remplit) fait ainsi torsion. :

Ce petit exemple fait apparaitre une dissymétrie fondamen-
tale entre les quatre dimensions DHIT dans la composition
du rythme, dissymétrie qui opposent les durées aux trois
autres. Cette dissymétrie s’origine, au fond, de ce que /e
silence n’a qu’une dimension: sans hauteur ni intensité ni
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B = e o

(6) Albert Lautman:
‘*Essai sur |'unité des
mathématiques’'; p.
254 et suivantes. 10-
18 n° 1100.

timbre, le silence - marque d’écriture la plus primitive - ins-
crit toujours une durée.

Le rythme sera donc une syntheése dissy_métrique p\.xisque les
durées y participent 2 un titre singulier: on écrira

R = f(D) x g(HIT). N

Juserai désormais de la majuscule pour désigner cette
synthése et ainsi la distinguer d’un simple rythme de dux:ées,
soit: R =r X g(HIT). Pour autant que le Rythrqe qontnbue
4 composer un temps j’appellerai celui-ci Atemps
mathématique car on peut y retrouver la structure meme du
temps telle que les mathématiques permettent,de la penser.
Je m’appuierai ici sur ’essai de référence qu’A. Lautman
consacra avant - guerre au probléme du temps ©.

Pour résumer sa démarche, ce philosophe _francais. - féru de
mathématiques a 1’égal de son ami Cavaillés -,,dlsposg les
propriétés sensibles du temps en une doub_le déter_mmatlon:
le temps est une direction orlentée', irréversible df)nc
dissymétrique puisqu’elle s’écoule toujours gans le méme
sens mais il est, 3 coté de cela, un parametre servant a
caractériser les transformations, a décrire lf_:s évolqt10n§
dynamiques (paramétre privilégié dans la pratique mais qui
n’est en théorie aucunement exclusif). La phénomépologlg
du temps est donc double: temps-pagamétr‘e (propriété qui
ne lui est pas singuliére), temps-direction 'orlentée (propriété
qui n’appartient qu’a lui). Sous ce dernier angle, le temps
participe de la structure fibreuse de l’espace-temps a un titre
propre puisque, dans la synthése' spatiotemporelle don_née
par la formule du carré de la dlstance.entre_ deux points
(ds? = dx* + dy? + dz? —c*dt?), le temps m}ervmpt avec une
différence de signe par rapport aux trois dimensions spatia-
les.

Lautman s’interroge pour savoir si cette structure concréte
particuliére du temps (en double occurence) peut se retrou-
ver dans le champ des structures mathémathues.pures.en
sorte que le temps puisse étre pensé comme.la mamfesta_tlon
sensible d’une structure dialectique abstrgte. Il abqutnt en
examinant la théorie des équations aux .dér.lvées partne}les et
celle des équations différentielles. Le principe est le suivant:
on engendre une dualité équivalente a celle du temps en

résolvant ces équations par la particularisation d’une quel- -

conque de leurs variables. En effet. la variable ainsi
privilégiée dans I’opération de résolutxpn se trouve qlors
dotée d’un double rdle,isomorphe a celui du temps sensible.
Cette démonstration a pour effet capital & mes yeux de
définir un statut ontologique du temps: le temps est une
opération sur I’existence, non une existence. Le temps con-
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siste en une opération de différencialisation a partir d’un
existence. De méme que dans I’équation mathématique la
va\‘nable-temps ne préexiste pas a l’opération puisque
n’importe quelle variable convient, de méme le temps musi-
cal' ne préexiste pas aux opérations rythmiques dont on va
voir qu’elles reposent clairement sur une séparation entre
durées et tempo. Le temps ne s’occupe pas, il se compose. 11
se produit comme 'un d’un deux, comme unité d’une scis-
sion entre coordonnée dissymétrique et paramétre.

Nm_ls sommes ici au plus prés d’une distinction musicale
capitale: celle entre les durées et le tempo. Il faut bien voir
que cette distinction est un geste fondateur de I’écriture et
qui par le fait méme institue la dialectique écriture-
interprétation. Que fait en effet I’écriture si ce n’est de scin-
der le temps physique empirique des secondes en une mar-
que d’écriture (les durées) et une notation de paramétrage
(le tempo). Le noyau de cette scission s’écrit :

1 seconde = une durée

|
par ex: [ AR
un tempo o =60

Cette’ opération est I’équivalent de I’opération
mathema}tique de résolution d’une équation différentielle
par particularisation d’une variable. Par ce double mar-
quage, le cpmpositeur prend en effet ses distances avec le
tﬁm})s ph3{51que des minutes et des secondes et a fortiori avec
1 1_dee qu’il devrait I’occuper de son matériau sonore. Pour
- lui, le temps ne se déroule pas car la musique n’est pas un art
| dans le ter,nps.mais il va se composer par I’écriture (comme
c’(?ordom'lee 'dlssymétrique d’une synthése rythmique) et par
1 Interprétation (comme paramétrage des évolutions et
dynamiques de la partition).
Remarquons tout de suite que cette ‘‘différencialisation’’
est_proche de celle qu’opeére I’écriture en matiére de hauteurs
pulsql,l’u_ne fréquence de la réalité sonore se trouve traitée
par I’écriture comme produit d’une note (sur une échelle de
haute}lrs) et d’un tempérament couplé d’un diapason. Le
tempérament et le diapason occupent la méme fonction de
parametrage que le tempo alors que la hauteur est le méme
typfi d’atome spécifique manipulé par 1’écriture que la
dure’e. _On pourrait ainsi a la limite concevoir d’analyser et
de décrire une partition en la lisant pivotée de 90° en sorte
que I’axe des hauteurs soit devenu la dimension horizontale
du pagamétrage. On saisit tout de suite dans cet exemple, a
la Igmlte de I’absurdité, pour quelles raisons la durée est’la
variable musicale privilégiée pour la ‘‘différencialisation’’ :
les hauteurs sont difficilement maniables comme continuum
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(7) Le calcul des
durées associé a un
jeu sur le tempo est
|'apanage de la musi-
que. La littérature ne
calcule pas de durées
d'ou que le théatre ne
puisse véritablement
distinguer rythme et
tempo. Cf. par exem-
ple Stanislavsky: ‘‘La
construction du per-
sonnage’' (Pygmalion.
1984. p. 243...). De
tous les arts le cinéma
serait au plus prés de
cette composition d'un
temps mathématique
lorsqu'il différencie le
Rythme de la prise de
vue et le tempo (ralenti
ou accéléré) prévalant
sur la copie finale.
Cette division lui est
cependant doublement
contingente: le tempo
est le plus souvent
non composé au mon-
tage mais technologi-
quement fixé, dés le
tournage par I'appareil
de prise de vue ainsi
qu’a I'autre extrémité
de la réalisation par la
vitesse de déroule-
ment du projecteur; le
tempo reste donc une
constante technique
non soumise a inter-
prétation. Le Cinéma
compose un Rythme
plus qu'un temps.

et ’on n’en retient, en occident, que des échelles discrétes,
sélectionnant certains degrés-coupures dont on explore tout
au mieux les voisinages par vibrato. De plus le tempérament
et le diapason ne sont pas modulables en cours d’exécution:
leur paramétrage est généralement fixé une fois pour toute
dans un accord instrumental et n’est plus enspite modulé

| par Dinterpréte. Les durées au contraire autorisent un

e

maniement effectif et souple de la continuité, raison pour
laquelle les opérations ontologiques du temps peuvent s’y
éprouver. .
La division du temps physique en durées et tempo @ ne peut
&tre impunénement abrogée. On ne peut, plus encore, faire
exactement équivaloir des transformations de tempo et de
rythme, c’est-a-dire convertir sans dommages les ures en les
autres (comme tente de le faire par exemple Stockhausen
dans Zeitmasse). Ainsi du cas trés simple suivant : la succes-
sion des durées que voici 2°°2’°1’1”’ peut s’écrire de
différentes facons qui ne sont musicalement nullement
équivalentes. On peut ainsi écrire:
sec la notation d = 60; ce parti suggére une
dimmunon rythmique. On pourrait tout aussi légitimement
inscrire ainsi la succession initiale:
d dd
( 4=60) \ ( J= 120);cette orientation induit plutdt
I'idée d’une répétition marquée d’une accélération sou-
daine. Ces deux écritures sont différentes en ce qu’elles
suggerent des interprétations différentes: la diminution qui
est une précipitation n’est pas une accélération.
On touche ici directement le fait que la scission constitutive
du temps musical comme temps mathématique a directe-
ment 2 voir avec la dialectique écriture-interprétation. En
premiére approximation on dira que les durées et le Rythme
renvoient a I’écriture, 2 la partition, alors que le tempo ren-
| voie a l’interpréte: on sait en effet qu’une de ses aptitudes
essentielles réside dans le choix des tempi. Or le tempo est ce
qui ne s’écrit pas mais tout au plus se note. Ce point est
patent lorsqu’il s’agit d’inscrire sur la partition de souples
variations de la vitesse de paramétrage (rubato) ou méme
tout simplement une accélération: on peut tout au mieux
représenter graphiquement le profil d’accélération
souhaitée. Pour les micro-inflexions de tempo, on recourt
en général A des notations expressives tentant de cerner le
“climat’’ du déroulement souhaité. L’agogique apparait
ainsi comme un impossible de [’écriture; cet impossible
cerne le réel de I’opération d’écriture (c’est a dire son calcul
des durées en vue d’une synthése dissymétrique) au lieu de la
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condamner. Cet impossible instruit la nécessité structurale
pour le compositeur d’une confiance dans !’interprétation;

- non pas confiance immédiate dans I’interpréte en chair et en
os qu’il a chaque fois a ses cotés mais confiance en une sorte
d’interprétation transcendantale, équivalent en musique de
ce qu’a propos du théitre F. Regnault nommait le Specta-
teur qui n’est personne, le sujet du spectacle advenant par
contingence au lustre de la salle®.

A contrario il est frappant que ceux qui se refusent a ce prin-
cipe de confiance dans l’interprétation, qui ne désirent
qu’une exécution exacte de leur ‘‘texte’’ en viennent
aisément & effacer la distinction durées-tempo pour ne plus
concevoir le temps que dans la modalité d’un pur
paramétrage d’un texte hors-temps. Le temps n’est plus
qu’un simple déroulement, le lieu d’une répartition; dans
cette logique spatiale du temps, le temps musical se dissout
dans le temps physique; I’interpréte peut &tre remplacé par
la machine exécutrice.

On ne refuse donc pas, sans dommages irréparables,
I’interpréte et ses responsabilités en matiére d’agogique. Du
coté du compositeur les responsabilités sont en revanche
majorées en matiére d’écriture des durées. Prendre au
sérieux la dissymétrie particuliére des durées impliquera de
les composer selon une logique propre, non redondante ou
réductible a celle des trois dimensions sans étre pour autant
cloisonnée. Tel est bien d’ailleurs le cas, dans les faits, tout
au long du XX siécle, a la suite du reflux de I’hégémonie
des hauteurs, hégémonie consacrée par le systéme tonal.

On sait que la durée est la dimension musicale la plus mani-
pulable par le calcul arithmétique, la plus ordonnable®. Par
ailleurs la durée est, comme on l'avu, la dimension la plus
affectée par les trois autres; il est clair que tel est ’enjeu de
la composition (le signifiant est bien ajusté): composer des
rétroactions entre les différentes composantes de ’écriture.
Sur ce plan, la durée est encore privilégiée par rapport aux
hauteurs... ce qui s’illustre de ce que foute durée est durée
de ‘‘quelque chose’’ (fondamentalement de silence).

Composer un ou des Rythmes sera donc une capacité
majeure de I’écriture. Cette puissance propre de 1’écriture
définit une de ses modalités d’excés sur la perception. En
effet le Rythme ne se présente 3 la perception que globale-
ment , comme une enveloppe - on y reviendra en abordant la
question de la Forme - en sorte que I’auditeur ne peut saisir
le calcul effectué dans la partition. En vérité 1’auditeur
pergoit non un Rythme, mais un Rythme croisé d’un tempo
puisqu’il réagit a une interprétation, non a un texte; il

(8) Frangois Regnault :
“‘Le visiteur du soir.
Comment peut-on par-
ler d'un spectacle?"’.
Conférence du Perro-
quet. Avril 1985. p.
29... Le paradoxe qui
fait équivaloir I'inter-
préte - et non pas
|"auditeur - au specta-
teur du théatre se
levera dans la suite de
ce que |'auditeur idéal
s'averera 8tre un
interpréte en puis-
sance c'est-a-dire
quelqu’un qui relie ce
qu'il écoute a une
compréhension de la
partition.  Ainsi
I'essence de la musi-
que est de se jouer
plus que de se lire ou
de s'écouter (pro-
bléme comme I'on sait
pour la musique con-
temporaine).

(9) Plus précisément,
on dira que les durées
sont les ‘‘ordinaux'’
de la musique: en
effet, étant la conti-
nuation du méme, une
durée n'est faite que
de durée et n'est fon-
dée que sur le vide du
silence; ses éléments
étant aussi des parties
lui assurent homogé-
néité et stabllité. On
en concluera, selon
I"interprétation philo-
sophique des ordinaux
proposée par Alain
Badlou, que le rythme
est la dimension natu-
relle de la musique.
D'ol que le rythme
solt, comme le reléve
Ph. Lacoue-Labarte
(op. cit. p. 60) I'élé-
ment le moins musical
de la musique; de fait
la musique se singula-
rise par sa composl-
tion du temps, non par
celle du Rythme (cf. le
cinéma: note 7).
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(10) Le pas au dela;
p. 73; Gallimard.

(11) J'use ici du mot
au sens que lui donne
J.C. Milner dans *‘Les
Noms indistincts’":
‘“‘La bétise c'est de
croire au lien, c'est-a-
dire céder sur |'impos-
sible qu'il y en ait’’;
p. 137. Le Seuil.

pergoit un temps, non un Rythme: La ressource de I’écriture
quant  ’ordonnancement rythmique lui reste donc opaque
et mystérieuse et ’on pourrait sous cet angle engager une
théorie de la perception du point de réel qu’est son 1mpos‘s‘1_-
ble a différencier le temps musical en ‘rythme et tempo: * il
ne s’agit pas de substituer lecture a écriture ou de prmlegxer
I’une contre ’autre mais de les redoubler pour que la loi de
»une soit I'interdit de ’autre’’. M. I}lapchot 10, ) N
La partition est ainsi clairement arrimee 3 un point d’exces
de D’écriture. Par ailleurs avec le timbre elle se trouve
confrontée a ce que I’on analysera comme un exces inverse,
(de la perception cette fois). Oq peut ainsi decgnre la tension
maximale qui traverse la partition a trav?rs 1 opPos’ltlop de
deux signes extrémes: /hautbois. D’un cote l’écrlture
d’une durée de silence, abstraction lg plus, 1mpresentable
pour la perception, de ’autre 1'51 notation d’un instrument,
la désignation d’un maté.rlau concret, ‘compact et
impénétrable pour I’ceil. Ainsi }e texte, objet c’le cultg pour
les mauvais cours d’interprétation, se tr_ouve~ecarf[ele entre
autofondation et représentation, entre silence et timbre.

II. LE TIMBRE OU
LE TEMPS POETIQUE.

Au sens usuel, le timbre désigne une simple notation .mstru-
mentale, notation en vérité extrémement floue enﬂralson de
la diversité des instruments regroupés sous un meme nom.
Boulez a bien illustré, il y a quelque temps, cette yar.xab.lhte
par D’exécution d’““Ionisation’’ dans deux real'lsatl.ons
orchestrales différentes mais fideles chacune's aux c'hrect}ves
instrumentales inscrites par Varé.se. Le, cas était ici extréme
puisque, concernant les percussions, 1 ox:ganologle ’est trés
peu homogeéne. La lecon cependant. avait yalgur d ens’em—
ble: elle avérait qu’en matiere de timbre 1 existence d’une
simple notation n’est pas innocente: _elle tradl'nt le fgut que {e
son est ce qui ne s’écrit pas. On a déja touc,h'e ce point -mais
dans ’autre sens - en relevant que la note n’était pas un son,
plus exactement qu’une durée ou une hapteur' pure
n’avaient pas de réalisation sonore poss’xble,. Ici on e’:clalre
cette contradiction par son autre face: ’opération d’amal-
game que réalise tout son, méme le plus élérr}entmrq, entre
les différentes composantes DHIT est un impossible de
1’écriture. Un point de réel de ’écriture est donc de ne pou-
voir représenter le son. Certains en font bétement an ob]qc-
tion a I’écriture 1a ou il faut y voir sa garantie de consis-
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tance. La pensée sérielle fut indéniablement ce qui prit le
plus au sérieux cette capacité de I'écriture en développant la
combinatoire de ses atomes fondateurs. Il est frappant de
constater qu’elle échoua précisément sur les timbres (et
secondairement sur les intensités) a la suite de I’expérience
du “Mode de valeurs et d’intensités’’ par laquelle Messiaen
ouvrit la problématique d’une algebre généralisée. Les
sériels surent, quelques années plus tard, tirer bilan de cet
échec en abandonnant leur volonté d’homogénéisation pour
apprendre A manier les timbres dans une optique plus auto-
nome. Ce bilan fut explicitement formulé par Boulez (2
quand il proposa de distinguer du point de la perception les
coordonnées d’intégration (durées et hauteurs) des
coordonnées d’articulation (intensités et timbres); cette dis-
tinction que I’on figurera ainsi DH/IT repose d’une part sur
la capacité des deux premiéres dimensions a former ’ossa-
ture d’une partition et ainsi assurer sa cohérence et d’autre
part sur I’aptitude des deux derniéres & analyser cette combi-
natoire c’est a dire en fait 4 la plonger dans un espace topo-
logique fait de voisinages et connexités qui éclairent la struc-
ture algébrique mais aussi la déforment @3, J’apporte cette
derniére précision pour désigner que le timbre ne peut
s’ordonner a une pure fonction analytique. Ceci peut se
déceler dans ’orchestration que Webern nous a laissée du
Ricercare a six voix de I’Offrande Musicale: Une analyse
minutieuse distinguerait ce qui du traitement orchestral se
subordonne 2 I’articulation du travail thématique de Bach
(algébre pure puisque cette partition ne repose que sur
I’écriture de durées et de hauteurs) et ce qui s’en exempte;
d’un coté un schéma quasi-immuable de succession instru-
mentale pour éclairer le théme et sa décomposition en
motifs, de ’autre un choix de timbres en vue cette fois de
leur agrégation verticale qui ne s’infére pas directement de
P’articulation précédente.

Le timbre donc, par sa capacité de torsion, se différencie
asssez sensiblement de la dimension ‘intensité’’ ce qui nous
ameéne A proposer un nouveau partage de I’ensemble DHIT.
La partie sur le Rythme impliquait déja la coupure suivante:
D/HIT puisqu’elle particularisait fortement la dimension
durée par rapport aux trois autres. Il s’agit maintenant de
penser cet autre partage: DHI/T. Notons au passage qu’il
faudrait également prendre en compte le partage suivant
isolant les intensités: DH[I]T dans la mesure ou il s’agit 1a
de la seule dimension pour laquelle la notation désigne
directement le résultat sonore attendu:par exemple
I’écriture d’un “‘forte’’ A une flute et simultanément a une
trompette implique d’égaliser les dynamiques (quitte & jouer

N\
|

(12) *‘Penser la musi-
que aujourd’hui’’; p.
34, 64, 71.

(13) Pour la significa-
tion et la portée de la
dialectique entre alge-
bre et topologle je ren-
voie & Alain Badiou:
““Théorle du sujet'’;
p. 224.Le Seuil 1982.
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(14) Plus exactement,
I'oreille ‘‘met-en-un’’
ce que I'eil ne peut
que ‘‘compter-pour-
un'', c'est -a-dire: si
le Timbre écrit (Te) est
un ensemble-synthése

de nombreux éléments

Te = (d, h, i, t}, le
Timbre pergu (Tp) est
|"ensemble-singleton
ayant cette synthése
pour seul élément
Tp = 1Tel.

fortissimo 2 la flute et mezzo-forte & la trompette) pour que
les deux intensités pergues s’équivalent; de méme la nota-
tion d’un creséendo désigne l'effet qu’il faudra percevoir
méme si le geste instrumental qui I’effectue est légérement
autre. On retrouve ici ’espace ouvert 2 I’interprétation:
pour un crescendo comme pour une accélération, l’inter-
préte doit choisir le profil de son évolution sans qu’aucune
notation ne permette de faire I’économie de son intervention
et de sa décision.

La dimension du timbre est hétérogéne en ce qu’elle opére
non sur des atomes comme les trois autres mais sur dés
ensembles trés complexes. L’écriture manie les timbres sans
les contrdler, sans composer leur intériorité. Ceci se refléte
directement dans 1’enseignement musical : autant les classes
d’écriture transmettent une loi des hauteurs et durées,
autant le savoir devient flou et empirique en matiére de tim-
bres . La cohésion des traités d’harmonie et de contrepoint ne
se retrouve pas dans ceux d’orchestration dont la méthode
d’exposition reléve plutot de ’herbier & destination gastro-
nomique. Certes la pensée orchestrale se développe de fagon
plus rigoureuse a la lumiére des recherches technologiques
contemporaines mais la maitrise de I’espace des timbres ne
pourra jamais équivaloir celle des trois autres coordonnées ;
en effet cet espace n’est pas unidimensionnel comme les
trois autres et il est aujourd’hui particuliérement chaotique,
étoilé de constellations instrumentales inordonnées. 11 le res-
tera longtemps, du moins tant qu’on ne renoncera pas aux
instruments traditionnels pour ne plus opérer que sur des
timbres de synthése. Cette mise en ordre total, que I’infor-
matique annonce a horizon lointain, ne pourra cependant
valoir que pour I’écriture et ce faisant échouera a maitriser
]a dimension qualitative du timbre qui ressort strictement de
la perception. En effet le timbre est - selon une judicieuse
caractérisation proposée par H. Dufourt - un ‘‘ensemble de
variables cachées”. Le timbre est un ensemble que la per-
ception compte pour un sans pouvoir discerner ses éléments
a4, Au mieux celle-ci discerne des formants c’est & dire des
parties ou sous-ensembles compacts; méme la fondamentale
d’un timbre (élément éminent s’il en est) peut €tre I’objet
d’illusion auditive puisque I’on sait par exemple, grace aux
analyses par sonographe, que la fondamentale des notes
graves du piano que I’on croit percevoir n’existe cependant
pas dans le spectre: elle est seulement simulée pour !’oreille
par la superposition des harmoniques. Ce phénomeéne de
“trompe-1’oreille’’ est constitutif du timbre en sorte que ce
qui dans I’écriture peut ordonner les timbres par leurs com-
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posantes ne vaudra pas pour la perception. Ceci est en vérité
la bonne définition générale du Timbre si on tente de lui
donner une acception plus large que celle de simple timbre
instrumental: le Timbre est un ensemble en fusion pour la
perception. Celle-ci ne peut isoler les éléments constitutifs
mais seulement cerner certaines parties ou sous-ensembles
compacts. Je noterai désormais Timbre cette synthése,
réservant la minuscule pour le simple timbre instrumental.

Le Timbre est un objet éminemment topologique. Produit
d’un amalgame potentiellement infini de hauteurs,
d’intensités, de timbres instrumentaux, mais aussi de durées
- on sait la part décisive que jouent les transitoires d’attaque
ou d’extinction dans la définition c’est & dire la reconnais-
sance auditive d’un timbre instrumental - le Timbre est
exemplairement I’impossible @ écrire que nous relevions
précédemment dans le son. Ce qui s’écrit comme élément
pour composer un Timbre est précisément ce qui ne doit pas
s’entendre comme tel et ce qui s’entend comme synthése en
fusion est trés exactement ce qui ne peut se lire. D’ou que
I’ordre informatique, fondé sur l’algébre écrite des
éléments, soit par nature impuissant & ordonner les timbres
selon leur logique perceptive (9,

Dépasser le timbre instrumental pour fonder des Timbres de
synthése orchestrale, telle fut depuis I’origine une pré-
occupation évidente de I’orchestration. La pensée orches-
trale des maitres de la musique tonale peut ainsi se décrire
au moyens de concepts topologiques: tantdt plusieurs ins-
truments adhérent en une nouvelle identité compacte, tantot
ils se séparent ou parfois se rapprochent pour instaurer une
simple connexité (tout ceci peut se lire sur un sonogramme
dans les spectres résultants: existence ou non de trous entre
les formants...). L’évolution de telle ou telle combinaison
instrumentale dans telle ou telle tessiture émiette ce qui était
amalgamé ou 3 I’inverse réajuste ce qui était distingué. Un
autre aspect de cette pensée peut également se décrire
comme recherche de points d’accumulation ot d’un seul
coup toute une partie de 1’orchestre implose en un nouveau
timbre.

| Cette préoccupation du Timbre prend depuis Berlioz,

Wagner et Debussy une importance singuliére qui ne cesse
de croitre depuis la fin des fonctions tonales c’est & dire
depuis la mort de I’algébre antérieure. Ceci s’explique treés
directement par le fait que le Timbre est un opérateur
privilégié de la perception alors que cette derniére est
désormais partiellement coupée du développement combi-
natoire de I’écriture. Alors que ’algébre tonale était contro-

(15) On dira plus
rigoureusement: |'or-
dre empirique des
Timbres (fondé sur
des critéres percep-
tifs) ne peut étre leur
“‘bon ordre'’ (tel que
définissable par le cal-
cul): ceci rejoint
I'impossibilité mathé-
matique que |'ordre
usuel des nombres
réels soit leur bon
ordre. (Remarquons
que I'ordre des Tim-
bres établi sur la base
de la perception n'est
méme pas une relation
d'ordre au sens
mathématique puis-
qu'il n'est pas transi-
tif; ce point a été mis
en évidence par J.C.
Risset au moyen des
sons paradoxaux dont

la hauteur pergue.

monte ou descend
indéfiniment.). Plus
métaphoriquement on
voit que ce qu'il y a
d’ ordinal et donc de
naturel dans la musi-
que se réalise dans le
Rythme plutdt que
dans le Timbre, dans
I'horizontal plus que
dans le vertical. For-
mulation qui rend rai-
son & Rousseau (il y a
de la nature dans la
musique, via la mélo-
die) plutot qu'a
Rameau (il y a de la
musique dans la
nature, via les réso-
nances et |"harmonie).
On retrouve ici I'oppo-
sition entre logique
axiomatique (cf. la
musique, art du
temps) et logique
empirique (cf. la musi-
que, art dans le
temps). Dans les deux
démarches, ni la
nature ni le temps ne
sont bien sOr les
mémes.
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(16) La Pléiade p.
951-952, 959-960.
(17) id. p. 1107.

{

lable quasi-intégralement & ’audition et que I’opérateur
principal de la composition - le théme - était également un
point de jonction capital entre I’ceil et I’oreille, la recompo-
sition de 1’écriture moderne sur des bases algébriques radi-
calement nouvelles et non alignées sur une loi perceptible
implique une refondation équivalente des opérateurs de la
composition. Le Timbre est un tel opérateur, Pour prendre
un seul exemple, “‘Ionisation’’ peut se comprendre dans la
dialectique entre textures (amalgames granuleux ou l’on
pergoit I’identité de certains instruments qui-la trament) et
Timbre (cf: coda finale tendue vers cette limites
-inatteignable avec des percussions - au prix de I’apothéose
dévorante d’une des trois textures initiales).

Dans cette opposition, la texture, sorte de filet aux mailles
souples, résiste mieux aux déformations quand le Timbre est
toujours menacé de se déchirer et de se décomposer au gré
des manipulations.

(" Le Timbre, & 1’égal du Rythme, est éminemment un

opérateur de synthése des quatre dimensions. Cependant a

" la différence du Rythme, il y a toujours du Timbre infonda-

ble dans I’écriture, ne serait-ce que le timbre instrumental
qui toujours participe de cette opération d’amalgame a plus
vaste échelle.

Cette fonction du Timbre ainsi posée, comment s’articule-t-
elle a une problématique du temps musical ?

Le Timbre peut s’aborder comme le contraire dialectique du
Rythme. Pour reprendre le terme d’Holderlin le Timbre est
une césure antirythmique; il est I’incalculable qui inter-
rompt la consécution rythmique. Dans ses remarques sur les
tragédies de Sophocle ¢, Holderlin oppose en effet ce qui
dans I’ceuvre est calculable de ce qui ne I’est pas et con-
fronte ainsi le rythme (comme statut calculable de ’alter-
nance) a la césure (comme suspension incalculable de cette
consécution). Il confiera 4 son ami Sinclair: ‘“Toute ceuvre
d’art n’est qu’un seul rythme ou la césure désigne le moment
de réflexion, de résistance de ’esprit... La césure est ce sus-
pens vivant de esprit humain’’ 47, Je ferai I’hypothése que
le Timbre est en musique cette sorte de moment vide, incal-
culable car ininscriptible, qui suspend le Rythme et son
insistance. Une apparition d’un premier exemple de suspen-
sion (qui n’est pas ici celle du Timbre) peut étre trouvée chez
Beethoven dans le premier temps de la mesure 280 du pre-
mier mouvement de ’Héroique. En plein développement,
un silence général vient trouer le Rythme & son apogée pour
introduire a cette apparition insolite d’un troisi¢me théme
en plein cceur du développement.
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Dans un tout autre esprit, la musique de piano de Schumann
est parsemée de tels moments vacants, de suspensions qui
cependant par leur répétition et leur insistance participent
d’une dialectique singuliére. Ici encore la césure apparait
sous la forme d’un trou de silence et non de I’apothéose
d’une présence.
L’exploration de cette césure va occuper de plus en plus les
compositeurs en sorte que le trou vide deviendra trou noir
ou implose la perception dans la parousie du Timbre.
Wagner est ici le point de basculement ou le vide apparent se
renverse en épiphanie sonore qui déborde bien vite son point
d’émergence locale pour se répandre telles les grandes mas-
ses orchestrales en fusion qui ouvrent L’Or du Rhin. Ainsi
le Timbre se déploie alors que le Rythme se développe: les
modes de déduction ne sont donc pas les mémes. La topolo-
gie permet sans doute de penser tout un champ des pratiques
compositionnelles contemporaines qui ne se laissent pas cer-
ner aisément par l’algébre sérielle. On peut ainsi opposer
terme 2 terme 1’expansion d’un ensemble par adhésion de
nouvelles parties & son développement par appartenance de
nouveaux éléments, la déduction par mutations et
métamorphoses d’ensembles 2 celle par combinatoires
d’atomes, la polytexture a la polyphonie...
Comment qualifier le temps musical tel que le Timbre le
compose? Je I’appellerai temps poétique car temps de la
présence sonore et non plus de 'imprésentation d’écriture,
temps d’un site saisi en bloc dans son ouverture et non plus
d’une succession fermée, temps d’une contemporanéité et
non plus d’une chronologie. La référence 4 Heidegger est ici
inévitable: temps de l’extase, du présent saisi non pas
comme instant mais comme lieu d’éclosion a Pouvert du
temps. D’une certaine fagon avec le Timbre 1’ceuvre musi-
cale réalise quant au temps la tdche qu’Heidegger attribue &
I’ceuvre poétique quant a I’&tre. LA ou le temps n’ex-siste
pas, le Timbre est un ss¢tant’’ privilégié par la figure de
contemporanéité qu’il propose dans le déploiement de sa
présence, dans la suspension du temps physique a I'intérieur
des enveloppes qui le définissent, dans le nosud d’attaques,
de résonances et d’extinctions qui lui donnent consistance.
Le Timbre est le temps en consistance (9. Cette consistance
du Timbre, paradigmede celle du son, fait tenir ensemble
verticalité (étagement des formants) et horizontalité
(déploiement des transitoires et résonances). Elle est ce qui
fait du Timbre cet objet contenant en lui-méme 1’extension
temporelle. Temps de ’adhérence au présent de P’avoir-été
et de I’a-venir plus que temps de la disjonction par I'instant

(18) Le mot consis-
tance est a prendre ici
moins au sens mathé-
matique de la non-
contradiction qu'au
sens que lui donne
Lacan: ce qui fait que
ca tient, ce qui se sup-
porte d'un nceud. Que
le Timbre soit la con-
sistance du temps
rend compte de
|'inconsistance des
doctrines du Timbre
et des traités d'or-
chestration puisqu’en
musique comme ail-
leurs il n'y a pas de
métaconsistance.
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de l’avant et de I’aprés; temps d’un présent ainsi élargi et
pergu comfne:tel dans le double geste de I’anticipation et de
la rétroaction.

Le Ti'mbre s’adresse a la perception en tant qu’elle est une
pensée et pas uniquement une émotion. Une pensée
dlf.ferem,e de celle qui s’effectue dans I’écriture, une pensée
qui de I’étant sonore remonte a I’idée musicale c’est & dire &
I’étre €1e temps. Cette aptitude requise de I’auditeur est une
nécessxté mise & nue dans la musique contemporaine. La ou
l’a, musique tonale semblait pouvoir en supporter
leconqmle, tolérant apparemment une écoute en somno-
lence' bienheureuse, la musique actuelle pourchasse la sieste
et ,rejette I’auditeur assoupi. Le Timbre est cependant un
opérateur 3 double face: site pour le temps il en.est aussi le
voilement. On connait la séduction qu’opére.sur le public le
grand orchestre symphonique a rebours du‘quatuor a cor-
de’:s:.la contemplation passive des timbres orchestraux, la
beatltude‘ niaise devant la présence sonore est a l’opposé’ de
ce qp’Heldegger nomme I’ek-stase. La dialectique du temps
musical en tant qu’il est temps poétique se fait dans I’alter-
nance entre épanouissement et évanouissement en sorte que
la pgrceptlon doive toujours, pour rester & hauteur de ’idée
musicale, opérer comme toute pensée:par soustraction.

R.ésumons. : on a reconnu quatre fagon d’agréger les dimen-
sions musicales: D/HIT DH/IT DH[IIT DHI/T

Les partages extrémes renvoient au Rythme et au Timbre
lesquels_ fondent un double excés: excés de I’écriture sur la
perception par le Rythme, excés inverse par le Timbre. Ce
double excés est dissymétrique car il repose sur deux
synthéses dissemblables: 'une est globale (le Rythme)

I’autre est locale (le Timbre). §

I’l est E:Iair qu’il nous manque encore le terme qui nommera
I’unité de cette dialectique entre Rythme et Timbre: telle est
la Forme.

III. LA FORME:
LE TEMPS MUSICAL

La Forme est un concept spécifiquement musical qui est au
coeur de§ préoccupations compositionnelles tout en restant
peu explicité. Ce concept est sans doute le plus complexe de
toute la pens.ée musicale. On le réduit le plus souvent a une
logique architecturale comme si la Forme était cette vaste
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organisation de ’espace qu’il suffirait ensuite de balayer en
un paramétrage approprié. La Forme musicale n’est pas au
sens strict spatialisable.

Pas plus qu’elle n’est le plan de ’ceuvre, la Forme n’en est le
récit: la Forme musicale n’est pas discursive, encore moins
narrative. J’avance ici qu’étant le produit de la dialectique
entre Rythme et Timbre, elle est le temps musical comme
unité du temps mathématique et du temps poétique, du
temps insistant et du temps consistant, du chemin et de la
clairiére. Cependant le temps n’existe pas puisqu’il n’ex-
siste 4 rien; sans bord, le temps ne tourne autour de rien.
L’hypothése de travail sera que la Forme (de telle ou telle
ceuvre) est le mouvement de la pensée pour donner ex-
sistence a4 un temps musical. La Forme vient nommer ce
désir d’ex-sistence dont on verra qu’il aboutit a faire de la
Forme un processus se représentant au plus juste comme un
trou. La Forme peut se présenter comme double geste: &
partir du Rythme, puis du Timbre.

1. Forme et rythme. La connexion de ces deux concepts est
trés ancienne. Benveniste (9 montre méme qu’elle est
éthymologique chez les grecs et que Platon scissionna le
signifiant primitif de ‘‘Forme’’ en d’un coté I’idée d’une
forme spatiale et stable, qui deviendra la notion de ‘‘Ges-
talt’’, de ““figure”’, et de I’autre I’idée d’une forme fluide,

‘‘ordre dans le mouvement’’ qui deviendra le mot

“rythme’’.

La Forme musicale peut en premier abord se penser comme
une corde nouée ou mieux comme un fil d’Ariane. L’image
du labyrinthe peut en effet métaphoriser cette idée; la
Forme est ce fil qui résume I’enchevétrement du labyrinthe
en reliant son centre mystérieux a ses frontiéres (le Timbre-
minotaure, prisonnier des circonvolutions rythmiques).
Sans ce fil, méme le constructeur du labyrinthe ne peut
s’échapper (le compositeur-Dédalen’a pas plus qu’un autre
la clé de la Forme). Il ne peut sortir que par la voie des airs,
en s’extrayant de la chaine des tours et détours (la
compréhension de la Forme de I’ceuvre se fait nécessai-
rement du dehors, non au fil de son déroulement car ce fil
participe précisément de la Forme en acte).

On peut songer également a une autre image, assez parente,
ot la Forme se pense comme enveloppe: au sens mathéma-
tique du terme, I’enveloppe désigne une courbe (ou une sur-
face) tangente 4 un ensemble de courbes (ou de surfaces);
elle est, par le fait méme, la courbe (ou la surface) qui fait
ensemble de tous les points caractéristiques. En prenant ceci

(19) Problémes de lin-
guistique générale;
tome | p. 327... Galli-
mard.
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(20) op. cit. p. 73...
(21) Chou Wen-
Chung: ‘‘lonisation:
the fonction of timbre
in its formal and tem-
poral organization''.
City University of
New-York. 1979.

en un sens trés métaphorique, la Forme est 1’enveloppe
construite & partir de la discontinuité rythmique qui a la fois
relie les points singuliers et en fait continuité, qui englobe
ainsi ’ensemble des gestes musicaux.

On peut proposer enfin une troisiéme comparaison, em-
pruntée cette fois au livre précédemment cité de Lautman
@, La Forme serait ’équivalent d’une surface universelle de
recouvrement : elle serait la surface parfaitement simple et
connexe qui résout ce qui était ramifié et multiforme dans le
plan initial. On peut la représenter en imaginant qu’a partir ¢
d’un dessin a plat rempli de sinuosités et de bifurcations, on
remonte jusqu’a une surface telle que I’on puisse y tracer un
parcours sans trous et sans dédales engendrant par projec-
tion sur un plan le dessin initial. La construction mentale de
la Forme est alors I’équivalent de cette ‘‘montée vers
’absolu’’ dont parle Lautman et qui permet d’accéder - ici
par I’imagination - 4 une représentation simplifiée d’une
complexité initiale. X

Ces différentes approches convergent sur une définition de
la Forme comme continuité simple engendrée par une proli-
fération rythmique, multiforme et discontinue. Cette
continuité est, bien sfr, un nouvel impossible a écrire. Aprés
’agogique et le Timbre, la Forme est le troisiéme impossible
de I’écriture: ce qui, 2 la lettre, ne s’écrit pas. Cette Forme
est imaginée: elle est produite par la perception comme
résultat desa pensée propre, l'interprétation étant interve-
nue comme médiation indispensable.

Cette approche de la Forme reléve d’une catégorie de
problémes attenants & ce qu’on nomme en mathématiques
1’algeébre topologique puisqu’il s’agit de définir ce qui sur la
base d’une algébre donnée (ici rythmique) peut &tre tracé
comme continuité (ici la Forme-enveloppe, -fil ou -surface).

2. Forme et timbre. Ce point s’éclaire du domaine
mathématique inverse: la topologie algébrique ou I’on com-
bine sur des ensemble topologiques en sorte d’en définir les
invariants par déformations continues et d’en produire un
principe d’ordre. Cette approche désigne ce qui de la Forme
pourra &tre pensé comme répétition du Timbre. Ainsi la
combinatoire d’ensembles topologiques désignera une sorte
de macro-Rythme de Timbres-synthéses ou encore ce qui
dans les métamorphoses incessantes Timbres-textures peut
se compter comme insistance (je songe encore une fois a
“‘Jonisation’’ dans 1’analyse en trois textures qu’en propose
Chou Wen-Chung) @v. La Forme est ici pensée comme
macro-Rythme de grands blocs ek-statiques. Debussy joue
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abondamment de cette logique: qu’il s’agisse de sa prédi-
lection pour les duplications @2 ou qu’il s’agisse de construc-
tions plus complexes, remarquablement mises en évidence
par Roy Howatt @. Que ce macro-Rythme de la Forme
entre en contradiction avec les autres Rythmes et I’on aura
de nombreuses torsions possibles: torsion du Rythme par
I’insistance du Timbre mais aussi torsion du Timbre et de
son effet suspensif par la forme-enveloppe qui la relie au
reste de I’ceuvre.

Le Timbre se sous-tend en effet d’une ossature rythmique
élémentaire, produit de son maillage horizontal (en atta-
ques, résonances, extinctions) et vertical (en formants).
Cette algebre intérieure simple qui en résulte - sorte d’inva-
riant topologique construit par ‘‘triangulation’’ - peut étre
alors manipulée et I’insistance peut ainsi affecter la consis-
tance; elle peut maintenir (métamorphose) ou modifier
(mutation) cette ossature comme elle peut le faire pour
d’autrescaractéristiques du Timbre (par exemple le nombre
de trous séparant les formants).

On saisit ce qui de cette présentation de la Forme a partir du
Timbre incline au récit : il n’est ainsi pas fortuit que I’appa-
rition du Timbre comme préoccupation centrale des compo-
siteurs (Berlioz) soit allée de pair avec la proposition d’une
logique narrative de la Forme (poéme symphonique).

®

Si chacun des deux termes (Rythme et Timbre) supporte une
capacité-a-la-Forme par croisement avec son dual, par une
sorte d’introjection de 1’altérité (insistance ou consistance)
qui va ainsi prédisposer la Forme, celle-ci reste cependant
pensée comme bifide: les deux parcours ne se joignent pas.
On pourrait, en cet endroit, développer une théorie de la
figure comme médiation des deux temps, comme ‘‘tiers-
temps’’ fondateur de I’expressivité musicale: on sait que
certains compositeurs contemporains (F. Donatoni, B. Fer-
neyhough...) empruntent aux catégories de I’ancienne
rhétorique pour proposer ce nouveau concept musical,
alternatif a celui de théme. Je m’orienterai ici dans une
autre direction, fidéle au parti-pris de cet article qui s’en
tient a 1’essence de la musique plus qu’a son histoire.

3. Forme et torsion interprétative. La Forme, donc, sup-
porte un¢ double détermination. Prise en cette tenaille la
Forme est le temps de ce conflit. Au contraire du Rythme et
du Timbre qui sont des synthéses stables, réassurées de
Iintérieur parlefait qu’elles se fontenemboitement grandis-
sant de petits rythmes ou de timbres instrumentaux, la

(22) Nicolas Ruwet:
Langage, musique,
poésie ; Seuil.

(23) Roy Howatt:
Debussy in propor-
tion; Cambridge Uni-
versity Press. 1983.

Forme pergue
(de intérieur)

Forme est une synthése instable; elle reléve plus d’un
avénement singulier que d’une structure . Elle représente en
fait I’opération musicale qui résume la totalité de la vérité
musicale circulant dans la triade: écriture-interprétation-
perception. On peut figurer cela dans un diagramme tel que
celui-ci: S

o

Perception Résultat sonore

.

" Interprétation

Forme analysée
Ecriture (de ’extérieur)

1l apparait clairement que I'interpréte ici compte deux fois
(je parle de V’interpréte idéal qui relie ce qu’il écoute a ce
qu’il lit et qui peut étre en pratique tel auditeur musicale-
ment lettré): il est celui qui fait passer de la partition aun
résultat sonore mais aussi celui qui pense le bouclage en tor-
sion du parcours en reliant la Forme édifiable a I’audition (2
partir d’une réalisation sonore donnée) a une conception de
la Forme plus extérieure, lisible dans la partition.
L’interprétation se trouve donc au croisement de deux dia-
gonales. C’est elle qui supporte au maximum I’effet du par-
cours en torsion: en effet ce périple ne peut se boucler a plat
car la Forme intérieure, percue au fil de I’audition, n’est pas
la Forme extérieure telle que saisie par la lecture et I’analyse
(du moins pour les ceuvres qui valent interprétation). La
Forme d’une ceuvre a des caractéristiques différentes selon
qu’on I’épouse ou qu’on la manipule telle une bande de
Meebius qui est inorientable pour celui qui la parcourt et
unilatére pour qui ’examine de I’extérieur, tel le labyrinthe
qui emprisonne I'architecte qui I’a édifié. La Forme est ce
qui fait torsion et spirale de ce battement entre une forme-
objet (analysée) et une forme-sujet (pergue). On peut décrire
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cela par un_autre schéma, parent du précédent, mais qui
vaut cette fois plus immédiatement pour la musique contem-
poraine:

TIMBRE

RYTHME

L’interprétation doit projeter I’ceuvre écrite dans une dou-
ble continuité empirique: celle du temps physique, celle des
sonorités. Elle doit ce faisant nouer une agogique a une logi-
que des timbres instrumentaux: tels sont en effet les deux
opérateurs fondamentaux de I’interprétation. L’enjeu en est
la construction d’une forme qui assume une torsion par rap-
port 4 la vision initiale de la partition. Les deux agents de la
Forme sont ici la construction d’enveloppes (qui filent
I’attention d’un bout a ’autre de I’ceuvre) et I’édification de
macro-Rythmes (qui articulent les extases). Dans cette
vision le compositeur est dépossédé de la maitrise absolue
du processus-Forme: il n’écrit jamais qu’une directive de
Forme ou, plus exactement, dans un assemblage hétéroclite
de notes, de lettres et de graphismes, il compose la trame
offerte d’un visage du temps. Certes le compositeur vise a
une Forme; il n’y renonce pas et son propos n’est pas
d’achalander sa partition en modéles multiples. Mais toute
interprétation véritable qui soit plus qu’une exécution lui
sera nécessairement une violence et une dépossession de
méme que toute analyse non académique lui apparaitra
comme une surprise. Sa proposition de Forme lui revient en
une famille d’images, démultipliée selon une double
infinité : celle des interprétations concevables et des percep-
tions envisageables.
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Infinité potentielle des interprétations car, méme si leur
nombre est toujours actuellement fini, rien ne peut clore
leur liste et interdire que, par fulgurance, une nouvelle
interprétation s’y ajoute. Infinité potentielle des perceptions
d’une méme interprétation car cette derniére crée un écart
en Forme analysée et Forme pergue (en reliant la partition a
un résultat sonore), batit donc le pdrcours en Z
précédemment décrit,élabore son degré de torsion,son profil
de non - applatissement mais ne boucle pas a elle seule le
parcours. C’est alors la perception (qu’elle soit celle de
’interpréte effectif ou de tout autre) qui ajuste la diagonale
en pointillé de la Forme et pour cela travaille ce qui était
déja tordu. En ce sens toute perception est interprétation
d’une interprétation.

Il n’y a donc pas la forme d’une ceuvre donnée.

Le processus de la vérité musicale cependant ne se sous-tend
pas d’un éclectisme qui nivellerait les choix interprétatifs et
les qualités de perception. D’ou que I’apparition d’une
Forme qui ne soit pas le gras du trait musical ou le
martélement d’un bégaiement soit toujours chose inouie.
Il y a, parfois, existence d’une Forme lorsque surgit au
cours d’un rare concert un visage nouveau qui relie compo-
siteur, interpréte et auditeur en une fortune passagére, en un
coup de force inattendu. Cette Forme miraculeuse se cerne
des enveloppes et s’articule des éclaircies sans €tre ni les unes
ni les autres. Processus qui n’existe que pour un sujet, elle
n’existe qu’aprés coup, non comme plénitude d’une
présence bornée mais comme absence circonscrite.

Toute Forme est un trou de mémoire.

Francois Nicolas
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