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Ie suis - depuis d6ji pas mal d'ann6es, et aprbs avoir d6fendu d'abord, comme jeune
compositeur "exp6rimental" (il y a maintenant de cela bien longtemps),1'id6e d'une "6galit6 des
paramEtres" - de plus en plus persuad6 que la variation des "hauteurs" est la dimension musicale
la plus sp6cifique, qu'elle caract6rise de la manibre la plus originale, la plus exclusivement
r6serv6e, cette activit6 s6miotique que nous appelons "musique", quelles qu'en soient par ailleurs
les fonctions (donc, une activit6 oi la production et la perception sonores restent premiEres, m€me
si elle assume aussi des r6les signal6tiques, s6mantiques ou magiques: l'observation d'une grande
majorit6 des cultures "musicales" de la terre montre, nous le verrons, qu'elles t6moignent, au point
de vue qui nous occuFre, d'une assez remarquable constance).

Mais d'abord, de quoi s'agit-il? Ph6nom6nologiquement, de I'une des propri€t6s -
6ventuellement et jusqu'd un certain point isolable - de cette r6alit6 qualitative qu'est le son.
Quant i celui-ci, on sait qu'il est la traduction perceptive d'un phdnombne vibratoire plus ou
moins complexe, analysable, en principe, jusqu'en tous ses details, par des m6thodes m6triques et
quantitatives (impliquant la collaboration d'une technologie particulidre, sp6cialement fine).
Mais I'existence d'un seuil c6r6bral de discrimination des r5'vbnements temporels fait que cette
structure ondulatoire micro-rythmique, num6risable comme telle, est transform6e par notre corps,
notre appareil perceptif (soit finalement notre systEme nerveux, p6riph6rique et central) en une
sorte de "matidre", certes insaisissable, mais aux impacts tout de m€me parfaitement - parfois
m€me violemment - sensibles. Pour 6tre pergue, cette "matidre" doit donc faire preuve d'un
minimum de "corpor6it6" homogEne, continue et durable (puisque c'est dans le temps qu'elle se
d6ploie ), d'un potentiel d'immobilit6 apparente, m€me si elle t6moigne aussi, au niveau de son
"enveloppe", d'une trbs grande mobilit6, d'une exceptionnelle fluctuabilit6: les mesures de celle-
ci, aussi rapide soit-elle, sont cependant plus lentes, en g6n6ral beaucoup plus lentes que celles du
phdnomEne oscillatoire lui-m€me, qui donne d la matidre sonore son existence pure et simple ou si
on prdfEre sa substance (d la limite, entidrement "lisse").

Comme tous nos autres sens, I'audition a 6t6 d6velopp6e pour reconnaitre des
6vdnements ext6rieurs et m€me plus ou moins 6loign6s. Les premiEres qualifications qu'elle nous
donne d'un r5v6nement sonore sont d'abord relativement rudimentaires: il est plus ou moins long ou
court - ce qui nous informe tout de m6me, non seulement sur le fait de savoir s'il est de quelque
maniEre "entretenu" (que ce soit par exemple sous I'effet d'un cours d'eau ou par I'action d'un
organe phonateur), mais aussi sur l'6lasticit6 ou la rigidit6 plus ou moins grande du corps
r6sonnant qui en est responsable - ; d'autre part, il est fort ou faible - ce qui nous renseigne d la fois
sur sa proximit6 et sur son 6nergie (ou sur celle de I'action qui le produit ou I'entretient). Mais il a
encore d'autres propri6t6s plus raffin6es, que nous comparerons tout d'abord i des cat6gories de
texture, de grain ou de densit6, de couleur ou de luminositd, et finalement de poids, donc
6ventuellement de situation relative dans un espace de r6f6rence. Nous savons aujourd'hui que ces
propri6t6s qualitatives sont essentiellement d6pendantes, parfois de manibre trbs complexe, de
ce que la physique appelle la dimension des frdquences, c'est-i-dire pr6cis6ment de cette
articulation vibratoire microstructurelle qui, vu sa rapidit6, se trouve int6gr6e par notre
appareil auditif (avec tout son "back-ground" synesth6sique) sous forme de qualit6 (quasi-
mat6r iel le).

Si on parle de grain, voire jusqu'd un certain point de texture, il s'agit probablement de
variations se trouvant i la limite inf6rieure du champ d'int6gration des frdquences/ soit dans la
zone of les vibrations (ou du moins certains de leurs aspects, certaines de leurs "modulations")
sont encore tout juste assez lentes pour 6tre saisies dans leur mouvement temporel. Mais s'il est
question de couleur ou de clart6, voire de poids ("gravit6") ou d'une sensation quasi-tactile
(acuit6 - aigu, aiguille...), on se trouve en prdsence de m6taphores qui s'efforcent de traduire
I'impression laissde par la variation (fut-elle moyenne, statistique) des fr6quences sonores
proprement dites: celles-ci, on le sait, se situent entre ca 15 et ca 15.000 p6riodes par seconde, une
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zone of il est exclu que nous puissions (consciemment) "compter", distinguer les micro-
transformations.

Si le train vibratoire est relativement d6sordonn6 dans ses longueurs d'ondes (fut-ce sous
la forme d'une dispersion, elle-mOme irr6gulibre, autour d'une moyenne ou au sein d'une 'bande

passante" plus ou moins large), on a i faire i ce que les acousticiens appellent un bruit (d bien
distinguer de la notion psychologique - ou mOme "informative" - de bruit, li6e i un concept de
perturbation!), par exemple un son de percussion "ind6termin6e" (dans sa hauteur): tambour,
wood-bloc, maracas...

Si le train vibratoire, tout en 6tant complexe, ne pouvant se rr-iduire i une p6riodicit6
simple, m€me non-sinusoidale, rdvdle tout de mOme des propri6t6s structurelles relativement
ordonn6es, c'est qu'il s'agit de I'addition de plusieurs fr6quences r6gulidres, en nombre plus ou
moins 6lev6, et dans des rapports plus ou moins "rationnels"; on entend alors un "son complexe",
par exemple le "spectre" de la plupart des mrStaux frapp6s, conune les cloches ou les gongs, ou
encore des accords produits par une polyphonie plus ou moins dissonante; cet ensemble, ce 'bloc"

fr6quenciel simultan6 donne alors, 6ventuellement, I'impression d'une plus ou moins grande
"densit6" (d quoi concourt naturellement aussi la puissance globale du ph6nombne et celle,
relative, de ses composants).

Ce n'est que lorsque le train d'ondes se reproduit r6gulidrement (et mOme, i une fr6quence
de r6p6tition se trouvant elle-m€me dans la zone d"'audibilit6" frdquencielle, soit au-dessus, et
m6me de pr6f6rence bien au-dessus de 15 p./s.) qu'on percevra une "hauteur" unique, une "note"
bien d6finie. Si, comme c'est le cas la plupart du temps, la p6riodicit6 principale comporte plus
ou moins d"'asp6rit6s" (en terme d'oscillogramme), ou vibrations secondaires subordonn6es,
celles-ci seront responsables, physiquement, de ce qu'on appelle des "partiels"; et si les longueurs
d'ondes de ceux-ci sont analysables comme divisions entibres (et relativement simples) de la
longueur "fondamentale" (leur fr6quence potentielle 6tant donc, invers6ment, un multiple entier
de la fr6quence de base), il s'agira de cet 6l6ment importantissime qu'on appelle des
"harmoniques".

Ph6nom6nologiquement, ces composants secondaires sont le plus souvent entiErement
int6gr6s i la perception globale et d6terminent la "couleur", le timbre du son, ind6pendemment de
la "hauteur" du fondamental. Ce timbre est plus ou moins clair selon que les harmoniques sont
plus ou moins aigus, et cela se vdrifie aussi bien dans les voyelles du langage que dans les timbres
instrumentaux caract6ristiques (par exemple des instruments i vent): une mOme "note" (c'est-d-
dire fr6quence fondamentale, et donc hauteur phdnologiquement attach6e d celle-ci) peut 0tre
dot6e de la couleur d'un 0, d'un I ou d'un AN, de celle d'une flOte, d'une clarinette ou d'un
hautbois; et on pourra, pat ailleurs, reconnaitre I'un de ces timbres, I'une de ces "couleurs"
caract6ristiques, constante malgr6 les variations de hauteur des fondamentaux produits par
I'instrument en question ou au sein d'une prononciation vocale inchang6e. Le plus souvent, les
timbres sont complexes; il ne s'agit pas d'une position simple sur une r6chelle graduelle de
"luminosit6" - que I'on ne peut gubre mettre en dvidence qu'avec des sons sinusoidaux, or) elle
s'identifie alors purement et simplement d l'6chelle des hauteurs, c'est-d-dire des fr6quences -
mais bien d'un "spectre" complexe, dans lequel interviennent plusieurs "formants" ou bandes de
fr6quences caract6risantes, y compris d'ailleurs le fondamental lui-m€me, avec rapport de
puissance caract6ristique entre les diff6rents composants, etc.

La hauteur aussi bien que la luminosit6 (qui sont donc deux versants d'un seul et m6me
ph6nomdne) sont proportionnels i la frdquence. Plus basse celle-ci, plus "grave" ou "sombre" la
perception; plus haute la premibre, plus "claire", "aigrie", voire "l6gdre" la seconde (les termes
"haut" et "bas" 6tant d'ailleurs utilis6s eux aussi pour qualifier la perception, et peut-Otre
mOme, du moins dans notre culture historique, d'une manibre pr6f6rencielle). Cette association
n'est nullement arbitraire. Les fr6quences basses sont produites par des corps proportionnellement
lourds (ou du moins inertes, car interviennent aussi, par exemple, des ph6nombnes de tension), et
il est normal - si la premibre fonction de la perception est bien de nous informer sur la nature des
choses rencontr6es - qu'elles se traduisent par une impression de lourdeur, de profondeur,
d'obscurit6; les fr6quences 6lev6es, d0es d des sources vibratoires beaucoup moins pesantes,
6voquant quant d elles tout naturellement la l6gbret6, la ciart6, I'altitude, mais aussi I'acuit6,
oppos6e i la rondeur, i I'obtusion des ondes plus lentes. Un spectre complexe (qu'il s'agisse d'un
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bruit plus ou moins distinct dans ses composants, ou d'un son harmonique oi timbre et hauteur
ProPrement dits peuvent 6tre s6par6s) constifue donc une association de plusieurs impressions:
lourdeur et luminosit6, obscurit6 principale mais accompagnee de "reflets" plus tranchants, etc.

On n'a aucune difficult6 i concevoir que cette "palette", avec toute la richesse de sa
combinatoire (nature plus ou moins p6riodique, bruiteuse ou non, de la structure vibratoire;
multiplicit6 des spectres, dans leur situation fr6quencielle absolue aussi bien que dans leur
composition relative; volume absolu et relation d'intensit6 des composantes; et naturellement
comportement dans le temps de tous ces aspects, dur€e, 6volution continue ou discontinue,
r6it6ration plus ou moins transform6e, jusqu'au "grain" 6voqu6 plus haut), que cette palette, dis-
je, constitue la chair m€me de notre perception acoustique, et donc de notre image auditive du
monde. Cela a du €tre particulibrement vrai, on peut le supposer, dans une globalit6 indistincte,
non-analys6e, pour nos anc€tres archa'rrques. Et on peut tout aussi ais6ment concevoir que la
production sonore de ceux-ci, ant6rieure i toute codification, et donc encore presque totalement
d6nu6e de distinctions fonctionnelles (d I'exception tout au plus des intentions les plus
imm6diates: faire peur, s6duire, se plaindre...; donc en tout cas largement pr6alable i toute
sdparation entre "langage" et "musique") ait jou6 sur toute la richesse concrbte, non
systr6matiquement diff6renci6e, de ce potentiel. Par contre, dbs que de premiEres sp6cialisations
sont apparues, elles ont plus que probablement op6r6 des s6lections, des oppositions distinctives,
dont il est waisemblable que nos actuels systbmes s6miotiques portent encore les traces.

*

,} ,F

Ainsi qu'on a d6jd pu le pressentir, le parambtre de la hauteur, comme variable isol6e,
ne s'est probablement ddgag6 qu'assez tardivement, et graduellement; pour la bonne raison que
cette "extraction" exigeait que soient remplies un certain nombre de conditions, tant physio-
psychologiques que technologiques - soit 6galement intellectuelles et socio€conomiques.

Dans la nature, en tout cas dans notre biotope et i un niveau perceptible, les ph6nombnes
de fr6quence stable, contr6l6e, maintenue, sont relativement rares. Mis i part des pr6riodicitds
lentes de type cosmique, astronomique (tels que les hommes "primitifs" les ont certes pereus avec
la plus grande attention), et les p6riodicit6s microphysiques (dont nous ne sorrunes conscients que
depuis peu, a travers une 6paisseur de m6diation scientifico-technique consid6rable), elles sont
toujours dOes, soit i une forte organisation biologique (la respiration, par exemple), soit plus
visiblement A des ph6nomdnes (quasi- ou pr6-)"culturels" que nous pouvons mettre en 6vidence
dans la vie animale, voire v6g€tale. Deux exemples pour dissiper ici toute suspicion d'une
volont6 provocatrice: au niveau lumineux, les couleurs pures (qui sont des fr6quences
6lectromagn6tiques - donc trbs 6lev6es - bien d6finies) sont pr6sentes essentiellement sous forme
de signaux 6mis par les fleurs. Quant aux sons d hauteur d6finie, si on ne les trouve gubre chez les
mammifdres, surtout terrestres (dont les voix sont pour la plupart assez rauques et peu
diff6renci6es), il est inutile de rappeler le r6le capital qu'ils jouent pour un grand nombre
d'oiseaux de tous les continents (lesquels s'entendent aussi, il ne faut pas I'oublier, i utiliser, tout
corrune les papillons, les ressources de l'6chelle des couleurs).

Cet exemple a-t-il frapp6 les premiers hominiens, excitrS leur instinct d'imitation, fut-
ce i des fins chasseresses, i partir du moment oi ils ont su se tenir debout, marcher sur leurs pattes
de derribre, et oil, en m6me temps que leurs mains, se d6gageaient certaines capacit6s de leur
appareil phonatoire? S'il n'est nullement exclu que cela ait pu agir comme une influence parmi
d'autres, il me semble que la motivation principale a du €tre d'une espbce plus endogEne, et
qu'elle a tout de suite 6t6 de nature musicale, fut-elle trds rudimentaire; c'est-a-dire qu'elle a
r6pondu a un besoin en m€me temps qu'i une potentialit6 spdcifiques, I'un se d6veloppant
conpintement d l'autre et r6ciproquement.

Il faut tout d'abord le remarquer: les autres "parambtres" qu'une consid6ration
analytique peut mettre en dvidepce dans le sonore, en particulier le timbre (mais pris dans toute
sa g6ndralit6, et non seulement corrrme couleur "ajout6e" i une note; donc incluant toutes les
qualit6s du son concret mentionn6es ci-dessus) et le rythme (comme dimension d'dvolution des
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autres aspects, mais aussi plus sp6cialement corrune mise en oeuvre d'une dnergie pulsative
propre), se retrouvent, i l'6tat fonctionnel, dans bon nombre d'activit6s humaines organis6es mais
non directement musicales. Nous avons vu le r6le jou6 par le "timbre", au sens large, dans la
reconnaissance auditive de la r6alit6; mais nous devons y ajouter la fonction capitale et trds
particulidre que joue cette variable (ou cet ensemble de variables) dans le langage (parl6). Une
bonne partie des consonnes (en particulier les fricatives, ainsi que toutes les explosives) sont des
bruits, mais toutes les voyelles sont des sons d hauteur relativement d6finie, dont la hauteur,
cependant (quand il ne s'agit pas de "chant" ou quand quelque autre raison exceptionnelle ne
vient pas stabiliser la fr6quence) est en perp6tuelle variation par "glissement"; elles se
distinguent donc aussi et surtout par un timbre, ou, scientifiquement parlant, par un spectre, qui
pr6cisement les d6finit (i I'int6rieur d'un systbme d'oppositions "phonologiques" qui admet, on le
sait, bien des ddplacements). Quant au rythme, m6me p'6riodiquement organis6, il est pr6sent
dans un grand nombre de faits psychomoteurs, du travail i la danse en passant par la marche,
pour ne citer que les plus simples; et il joue bien entendu lui aussi, ne fut-ce que par I'action de la
respiration, un rdle crucial dans le langage, surtout parl6. Cette pr6sence, ailleurs, de parambtres
qui alimentent 6galement la musique, permet naturellement le fonctionnement interdisciplinaire
de celle-ci (chant avec paroles, musique dans6e...), et il est probable que ces activit6s ont 6t6
initialement largement confondues. Mais encore une fois, si nous cherchons ce qui caract6rise le
plus sp6cifiquement I'activit6 musicale, nous tombons n6cessairement, ne fut-ce que par
6limination (mais il y a mieux!), sur la "hauteur" et m6me, on va le voir, sur une valorisation trEs
particulidre, trbs 6volu6e de celle-ci.

C'est wai qu'|une certaine diff6renciation de hauteur au sens strict intervient 6galement
dans la langue: si nous avons pu 6voquer le "glissement" des voyelles, c'est pr6cis6ment que mOme
dans nos langues dites "non-tonales" (on veut dire: lexicalement parlant), la variation de
hauteur, loin d'Otre indiff6rente, joue un rdle grammatical indiscutable. C'est ainsi que' dans le
parler, elle remplace une partie de la ponctuation 6crite, et pourra par exemple Otre seule, dans
certains cas, i distinguer une affirmation d'une interrogation (inflexion ascendante plutdt que
descendante). Elle joue d'autre part un rdle 6galement capital dans les ph6nomdnes d'expression
non (ou non express6ment) codifi6s. Dans les langues "i tons" d'Afrique ou d'Asie, ses fonctions
sont encore plus 6tendues puisqu'un m6me groupe de phonbmes (du point de vue des "timbres")
pourra avoir des significations diff6rentes selon leurs sch6mas d'intonation : syllabes aigries ou
graves, mobiles-arendantes ou -descendantes.

Mais l'6num6ration trds simple qui vient d'€tre faite de ces "tons" laisse assez
facilement deviner qu'il ne s'agit pas encore d'une diffdrenciation comparable i ce qui va se
produire dans la dimension musicale, aussi simple, aussi 6l6mentaire soit celle-ci (ou bien alors
on est, dans certains cas, i la limite trEs pr6cise oi les deux systdmes s6miotiques sont encore
confondus mais ne vont pas tarder i se s6parer par diff6renciation fonctionnelle). C'est que les
distinctions mises en cause, en effet, sont de pures oppositions binaires de direction, oi
n'intervient le plus souvent (sauf ces cas d'indistinction) nul critEre de fixation et de pr6cision
6talonn6es. Par exemple, sur I'axe syntagmatique, I'intervalle entre le ton aigu et le ton grave
peut, A ma connaissance, varier le plus souvent de manibre sensible, sans dommage pour
I'intelligibilit6 lexicale. Or, la d6finition d'un intervalle ne va pouvoir intervenir, en
articulation musicale, que grAce i I 'appui sur ce que nous pouvons appeler les valeurs
harmoniques, c'est-i-dire des proportions de fr6quence bien d6finies, fut-ce de maniEre quelque
peu approch6e (comme peut 6tre approch6, au niveau visuel, le concept de certaines formes
g6om6triques, carr6, cercle, triangle 6quilat6ral...). Que notre appareil auditif, qui pourtant ne
compte pas de manidre consciente, et qui semble transformer les donn6es fr6quencielles en valeurs
purement qualitatives, puisse reconnaitre sans 6quivoque, dds qu'il aura 6td cultivd d cette fin,
des relations qui vont bien au-deld d'une proportion du simple au double (tout en semblant bien
s'appuyer, pour les relations les plus tortueus€s, sur des rapports qui sont d peine plus compliqu6s
que I'octave: quintes, tierces...), voild certes de quoi nous r-itonner, sinon nous remplir
d'admiration. Mais n'en est-il pas de m6me (et dans des mesures encore plus extraordinaires bien
que de fonctionnement diff6rent) en ce qui regarde la perception des couleurs, ou les m6canismes de
I'assimiiation m6tabolique ? Li interviennent, nous le savons, des interm6diaires, des
m6diateurs de nature chimique (par exemple dans le m6canisme occulaire). Pour le son, il semble
bien que ce soit la structure particulibre de I'oreille interne qui joue le rdle de d6tecteur-
analyseur; mais certaines propri6t6s centrales doivent s'y ajouter, en particulier en ce qui regarde
I'intelligence harmonique proprement dite, dont les fonctionnements nous sont encore mal connus.
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Qu'il s'agisse cependant, chez I'homme, d'un fait de culture relativement 6volu6e, c'est
li une hypothdse qu'il me semble difficile de ne pas envisager, qui me semble m6me jouir d'un
taux de vraisemblance assez 6lev6. L"'oreille", I'oreille musicale, l'oreille capable pr6cis6ment
de saisir des valeurs de "hauteur", non seulement corrune directions et comme distances (trbs
approximatives), mais comme relations d'affinit6, ce que nous appelons justement des intervalles
harmoniques, cette oreille-li n'est pas une donnde brute, ant6rieure i tout travail dans ce sens.
Comme le dit Marx, I'oreille et son 6ducation sophistiqu6e, sont le r6sultat dialectique du
d6veloppement de la pratique musicale elle-m6me.

* *

Il est i remarquer d'abord qu'il y a une liaison trds 6troite, via le nerf r6current, entre
I'oreille et la voix, que la premibre contrOle I'autre, exerce sur elle une vigilance concernant la
mise en oeuvre, par les "cordes vocales", des commandes frdquencielles donn6es par le cerveau
sous forme d'influx nerveux. Mais il y a naturellement r6troaction : l'6ducation de la voix,
I'affinement de sa capacit6 i maitriser la production des fr6quences et de leurs plus ou moins fines
diff6rences, de leurs relations plus ou moins justes, moddlera en retour, tant l"'acuit6"
diffdrenciatrice, directement sensorielle, de I'oreille que celle, plus conceptuelle, du cerveau
(l'une n'6tant gubre pensable sans I'autre - et r6ciproquement). Et ces influences r6ciproques ne sont
pas que fonctionnelles : il a bien du y avoir, et pas seulement dans des pass6s ant6rieurs d toute
imagination, des modifications anatomiques, fut-ce micro-anatomiques, plus ou moins
progressives, qui auront r6sult6 de cette interaction.

Une liaison analogue doit d'ailleurs exister, en ce qui regarde le modelage du timbre,
avec les mdcanismes articulatoires des rdsonnateurs vocaux (cavit6s bucales et faciales, r6le
s6lectif de la langue et du palais, etc.); mais aussi, sur le strict plan des hauteurs, avec les lbvres
du siffleur ou surtout du souffleur, de l'instrumentiste "d embouchure", dont le contr6le de la
hauteur s'effectue 6galement grdce i I'extr0me intimitd entre la colonne d'air 6manant de
I'appareil respiratoire et celle qui, model6e par le "sas" buco-labial, oscille d I'int6rieur du tube
de I'instrument.

Ce qui nous amEne d g6n6raliser nos observations et i introduire dans le circuit interactif
qui associe I'oreille i I'organe phonateur (ou quasi-phonateur : les instruments qui prolongent
directement le corps) un troisibme terme encore plus ext6rieur, apparemment, i I'individu et i son
r6seau perceptif-moteur, soit tous les instruments, par exemple i cordes, pinc6es, frott6es ou
frappees: c'est aussi en travaillant sur ceux-ci, en exp6rimentant leurs propri6tds structurelles et
r6acfives (y compris celles, ici plus constitutives, des instruments i vent : longueur des tubes,
perce des trous...) que I'homme primitif, oreille et voix aux plus vifs aguets, a d6velopp6 cette
extraordinaire capacitd "harmonique", consistant i concevoir, en les projetant dans la matidre et
dans I'espace, des architectures mentales faites de relations hi6rarchiques aux puissantes
r6sonnances affectives. Sans cordes tendues, sans tuyaux dans lesquels pouvait vibrer une colonne
d'air en principe rectiligne, peut-€he la conscience "harmonique" ne se serait-elle jamais
d6velopp6e?

Ces mises au point, ces constructions m6me ont du €be d'abord purement (?) empiriques,
ant6rieures i toute th6orisation, du moins verbale ou calculatrice (car il y a 6videmment une
sorte de th6orie pratique, d'observation attentive du r6el dans le moment m6me de sa rencontre et
de sa mise en oeuvre, avec action identificatrice de la m6moire - et parfois r6f6rence
mythologique explicative - dont on ne saurait nier I'existence dans I'action la plus concrdte et la
plus empirique). La th6orie a g6n6ralement suivi, appuy6e sur ce que j'appellerais volontiers
I'arch6otechnologie, pour r6pondre, entre autres, i des besoins accrus de conservation et de
transmission, d'abord au sein d'une lign6e clanique relativement ferm6e, puis avec des ambitions
de communication i plus long terme et d plus grande distance, et vers des partenaires plus
"6trangers". S'il est probable que I'effort de codification qu'elle repr6sentait sans doute n'a Pas
manqu6 d'apauvrir la matibre sur laquelle elle portait, d'en n6gliger certains asPects difficiles i
r6duire mais non moins importants, il semble tout de mOme qu'elle se soit surtout bas6e (dans une
solidarit6 native extrOme entre la pratique et ce qu'il faut d6ji distinguer comme premidre
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"th6orie") sur I'exp6rience concrbte emmagasinee et sur les m6canismes selectifs et r6gulateurs
qui s'y 6taient empiriquement d6ployds (plus ou moins automatiquement et inconsciemment; en
application - ici auditive - des "lois de la bonne forme" mises en dvidence par la
Gestaltpsychologie).

L'observation d'un gland nombre de documents ethnomusicologiques r6colt6s sur toute la
terre, parmi lesquels certains provenant des populations les plus pr6serv6es dans leur archaisme
(ceci sans aucune connotation pdjorative, faut-il le dire, avec au contraire une composante de trbs
grande attention, voire de quasi-v6n6ration pour ce qui est le plus prbs - ou le moins 6loign6 - des
origines, de certaines sources ou de certains seuils d6terminants), cette observation semble bien
r6v6ler une colrununaut6, une similitude de comportement sur certains plans, dont on peut tirer un
enseignement qui reste d'un prix inestimable pour nous aujourd'hui. L'un des pbres de
I'ethnomusicologie, le grand roumain Constantin Brailoiu a ouvert ici des voies, posd des jalons
qui ne peuvent pas €tre ignor6s. Dans son texte fondamental "Sur une m6lodie russe", ainsi que
dans celui, plus bref, qui le complbte et qui est consacr6 i "La m6tabole pentatonique", il
d6veloppe d'abord une discussion avec certains de ses ain6s dont nous pouvons faire l'6conomie,
notre beaucoup plus grande distance par rapport i I'h6g6monie de la tonalit6 classique nous
armant de moyens de compr6hension de la nature des "modes", d'une bien plus grande g6n6ralit6
et d'une efficience d'autant plus 6lev6e. Mais il montre en m€me temps - et nous allons le voir, de
la manidre la plus concrbte - I'extraordinaire unit6 de toutes les cultures musicales
traditionnelles, archaiques, or) interviennent, i titre plus ou moins important, exclusif ou non,
dominant ou non, des ph6nombnes "harmoniques" (ce qui n'a rien i voir ici avec la notion rolaire
portant sur les accords et leurs enchainements, mais qualifie, comme cela a 6t6 dit plus haut, des
raPPorts d'affinit6 entre hauteurs, bas6s sur les proportions vibratoires, jouant dans tous les sens
et d'abord dans la succession), ce qui est la trbs grande majorit6 des cas. Certes, il existe des
musiques oi ne se produit nul ph6nomdne de ce type, par exemple des musiques ne mettant en jeu
que des percussions de caractbre bruiteux (tambours, "chimes" - par exemple grappes d'ossements
librement suspendus et s'entrechoquant -, etc.), mais il est trds rare, mdme si elles n'en font pas
intervenir la plus t6nue ou la plus sommaire apparition dans leur sein (ce qui d6ji n'est pas si
fr6quent), qu'elles n'alternent pas au moins, par exemple, au sein d'une m6me culture tribale, avec
des ph6nombnes ind6niablement plus "harmoniques" (par exemple des chants).

Or dbs que ceux-ci se produisent, ou en tout cas dbs qu'ils t6moignent d'un minimum
d'organisation transmissible, il semble bien qu'ils mettent toupurs en oeuvre les mOmes 6l6ments
de base, soit les "intervalles" les plus faciles (d concevoir, i entonner, d contrdler, i m6moriser),
autrement dit les plus "consonants", correspondant aux proportions frdquencielles les plus
simples. A commencer par I'octave (d'aprbs notre terminologie tout i fait particuliEre, que nous
allons cependant continuer i utiliser pour la facilit6), rapport du simple au double, qui fonctionne
non seulement comme identificateur (par exemple entre voix d'hommes d'une part, de femmes et
d'enfants de I'autre), mais aussi comme 6talon de m6lodies i grande extension (comme il en existe
bien des types, par exemple chez des Indiens d'Am6rique du Nord, oi i part cela, elles se
r6duisent pourtant souvent d un trds petit nombre de notes diff6rentes). Dans des conduites moins
6tendues, qui n'affrontent pas la difficult6 purement vocale de I'octave, ce seront d'abord les
quintes et quartes (rapports 2:3 et3:.4, dont la diff6rence, i partir d'une mdme origine, produit
cependant d6ji la "seconde majeure" 8:9, vocalement particulidrement facile et dds lors
universellement r6pandue, malgr6 sa plus grande complexit6 vibratoire; mais cependant
entour6e, la plupart du temps d'au moins certains de ses "appuis" s6curisants): c'est par exemple
justement le cas pour les autres notes des chants indiens 6voqu6s cidessus. A quoi viendront encore
s'ajouter les "tierces", "majeures" et "mineures" (4:5 et 5:6), dont il faut remarquer qu'ins6r6es
dans les quintes ou ajout6es aux quartes, elles forment des triades qui, m6me purement successives,
m6me enrob6es d'une "figuration" plus "conjointe", ont, du fait de leur pr6gnance de "bonnes
formes" (coincidence maximale des diff6rentes p6riodicitds partielles, correspondant
pr6cis6ment aux premiers termes de l'6chelle des harmoniques) un pouvoir polarisateur,
organisateur et unificateur que Braioloiu me semble trop n6gliger - sans doute par crainte de
retomber dans les atavismes de la tonalit6 - , alors qu'on rencontre clairement leurs effets dans
bien des exemples par lui signal6s, par exemple des mdlodies pentatoniques.

Avant d'aborder celles-ci, qui lui semblent i raison (et d6jd d certains des pr6d6cesseurs
dont il discutait les thdses trop maladroitement 6tay6es) constituer le "fond" le plus universel de
la syst6matique musicale (mOme ult6rieurement trbs diff6renci6e), il montre cependant que des
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systdmes encore plus simples, r6duits 6ventuellement d deux (ce serait peut-Otre le cas de langues
"i ton" i hauteur pr6cisee?), et en tout cas e trois ou quatre notes diff6rentes, non seulement font
d6jd preuve d'une remarquable stabilit6 syst6mique, "modale", et cela dans les endroits
g6ographiquement les plus dispers6s, mais surtout qu'ils se construisent sur les m6mes 6l6ments et
donc naturellement, la plupart du temps, sur les plus 6l6mentaires d'entre eux. Ce ne sont donc pas
seulement les rapports entre notes voisines, soit d'un mode comme 6chelle, soit d'une projection
m6lodique particulibre, qui interviennent dans cette consid6ration, mais bien les reiations de
chaque hauteur a toutes les autres qui construisent l"'espace" dans lequel se meut une structure
musicale donn6e, espace dont les traits imprdgnent, de manibre plus ou moins durable, la
conscience musicale pendant toute la dur6e de celui-ci - et cela m6me lorsque, comme l'explique
"la m6tabole pentatonique" (voire infra-pentatonique), des segments de I'ensemble peuvent
s'articuler dans des zones diffdrentes mais de quelque manidre reli6es entre elles.

*

* *

Plutdt que de r6p6ter purement et simplement des exemples avanc6s par Brailoiu -

auquel je peux me contenter de renvoyer, recorrunandant le plus chaudement I'examen de cette
remarquable collection d'objets musicaux compar6s, provenant des r6gions les plus diverses, ainsi
que, fut-ce avec un oeil un peu critique, tout le travail interpr6tatif qui les accompagne - j'ai
choisi, dds I'expos6 oral de cette matibre, de prrisenter quelques cas originaux, relev6s dans toutes
sortes d'enregistrements ethnomusicologiques, et je vais me contenter d'en rappeler ici quelques-
uns des plus typiques et des plus frappants.

Aprbs avoir chantr-3 moi-m6me une chanson anglo-saxonne bien connue, originaire du sud-
est des Etats-Unis (musique "folk") et t€moignant de la p€rennit6 d'un pentatonisme "ga€lique",
j'ai pr6sent6 deux exemples d'une musique produite par des aborigbnes d'Australie (soit une des
populations qui est restEe le plus longtemps pr6serv6e de toute influence ext6rieure et dont les
manifestations culturelles correspondent peut-€tre, par certains aspects, i ce qu'ont pu 6tre
ailleurs des cultures largement pr6-historiques).

Dans le premier exemple, une partie de chant, entonn6e par plusieurs hommes, se
d6roule entibrement sur l'6chelle t6tratonique que voici :

Celle-ci peut (conformriment, par exemple, aux ancestrales thdories chinoises) 6tre "expliqude",
construite par un engrenage ("hors-temps"!) de quintes et quartes :

+ a

Les seuls intervalles r6sultants sont les secondes majeures et la tierce mineure centrale qui
caract6risent l'dchelle (comme "proto-pentatonique"); cette tierce elle-m6me n'est Pas plac6e,
par rapport d I'une des quintes ou quartes, de maniEre d produire une triade; i premibre vue/ ce
chant peut donc sembler dr-ipourvu de toute rdfdrence i l'6chelle des harmoniques autre que les
quintes ou quartes prises isol6ment (encore que I'on puisse ais6ment faire apparaitre des grouPes
de trois sons t6moignant d'un fondamental commun; par exemple sol-do-r6, 6:8:9). Mais la
mdlodie n'est pas simplement monodique, il y a un accompagnement, produit par quelques
instruments, et qui, en plus d'une fonction rythmo-p6riodique, et en plus d'un taux de bruit, percut6
ou non, assez consid6rable, fait continuellement entendre ces notes :
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Il s'agit d'une part de la double octave grave de la note d'echelle que nous venons justement
(suivant en cela la probabilitd la plus forte) d'assimiler i une "puissance de 2", do, et d'autre
part de sa dixibme majeure (ou tierce octavi6e; ou harmonique 5 d'un fondamental qui serait
encore une octave plus bas), soit mi, ce qui non seulement rapproche I'ensemble d6jA bien
davantage d'une ph6nomdne harmonique "naturel", mais aussi complbte l'6chelle m6lodique et
fait du tout un ensemble clairement pentatonique :

L-+
Celui-ci - en gdn6ralisant les propositions taxinomiques de Brailoiu d la polyphonie et d la
superposition de registres trbs 6loignds - se pr6sente dans sa position la plus "pesante", celle d'un
"mode I", oi la "tonique" globale (ici v6ritable fondamental acoustique) est aussi la note "la plus
i gauche" d'un 6ventuel "cycle de quintes" par lequel cet ensemble peut s'expliquer. C'est la
position la plus stable, dans laquelle la voix m6lodique est appuy6e de la manibre la plus
"confortable". L'exemple suivant, cependant, est ir ce point de vue trbs diff6rent et encore plus
extraordinaire :

La partie m6lodique, tout en se distinguant par son rythme et par sa conduite lin6aire, se d6ploie
cependant sur Ia mOtne 6chelle que celle du premier exemple. Mais la note "de basse", produite
par la trompe la plus grave, est pr6cis6ment le rni compl6mentaire, soit, corrtrairement au
premier cas/ une "note 6trangbre" d l'6chelle sup6rieure, et la note "la plus d droite", donc "la
moins fondamentale", du "cycle de quintes"; la deuxidme note de I'accompagnement 6tant la,
quarte sup,6rieure de cette basse et imm6diatement "d gauche" de celle-ci. C'est ld un ph6nombne
beaucoup plus surprenant, qu'il parait moins facile d'expliquer par une sorte d'automatisme
"naturel", et qui semble au contraire supposer une construction plus consciente, maitrisant une plus
grande difficult6 de r6alisation, en direction d'un ensemble du type pentatonique (on pourrait
6ventuellement remarquer que cette quarte mi-la complbte la seule tierce pr6sente au-dessus - en
octaviant sa note inf6rieure - dans le sens d'une triade mineure; mais outre que celle-ci est d6ji
bien moins simplement "naturelle" que la majeure, elle se trouve ici dans une position de
"renversement", sa note grave n'6tant pas son fondamental, pas plus d'ailleurs que celui de la
triade majeure 6galement pr6sente dans cet ensemble pentatonique; il s'agit donc d mon sens d'un
ph6nomdne d'un int6rdt capital, orl se combinent inextricablement des donn6es naturelles et des
interventions structurelles plus volontaristes).

Les deur exemples suivants proviennent de la tribu indienne des "Gros-Ventres" (Ouest
des Etats-Unis). Le premier d la fois illustre I'explication g6n6rale donn6e plus haut de beaucoup
de chants am6rindiens:

En effet, son "squelette" pourrait se r6duire i une sorte de quadrilatbre, cellule 6l6mentaire d'un
"r6seau octave-quinte" (ori la quarte apparait comme diff6rence ou "fonction" de ces deux 6talons,
et la seconde, corune "diagonale" i plus long terme) :
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Mais la pr6sence du /a lui confdre en m€me temps une couleur inddniablement "mineure", d'autant
plus qu'd un niveau de simplification moins r6ducteur que le pr6c6dent, c'est bien d'une triade
mineure, avec octave, qu'il s'agit. D'un point de vue pentatonique, le mi sup6rieur et le /a sont
incompatibles, puisque formant, si on ignore les registres, un demi-ton, inexistant dans cet
"univers" modal. Mais il s'agit bien ici d'un exemple de ce que Brailoiu appelle la "m6tabole",
sorte de modulation entre diff6rentes transpositions de l'6chelle (ou plutOt de I'ensemble)
pentatonique, voire d'ensembles encore plus 6l6mentaires. En effet, avant I'apparition du fa, on
peut consid6rer qu'on a i faire i un ensemble t6tratonique, que le rE grave ne fera que confirmer
(c'est une forme de notre cellule initiale, tritonique, i laquelle s'ajoute la double quinte de la note
inf6rieure) :

Et d'autre part, une fois le mi pasre (et oubli6, ce qui n'est 6videmment pas le cas dans I'audition;
il y aura seulement, nous allons le voir, hi6rarchie de niveaux), on peut penser qu'on est dans un
ensemble pentatonique "d6fectif", auquel manque seulement le do (mais c'est aussi une triade de
ri mineur avec "note de passage"; encore une fois, ces notions "modernes" peuvent trds bien avoir
eu des correspondants empiriques trbs anciens et se sont m€me, j'en suis persuad6, d6velopp6es i
partir de ceux-ci, fut-ce indirectement, A travers tout une chaine d'interm6diaires historiques).
On pourrait donc d6crire la structure d'ensemble comme I'imbrication de deux zones poss6dant,
non seulement toutes sortes d'6l6ments en commun, une importante "intersection", mais aussi des
6l6ments distinctifs, qui pourraient bien €tre, prdcis6ment, ce mi et ce fa, formant "tensiorl"
maximale. On m'objectera peut-€tre que r6duit i un m0me registre, il s'agirait simplement des
notes d'un "pentachorde" derd mineur (cinq premibres notes de l'dchelle heptaphonique). Mais
outre que m6me li, il y aurait encore s6paration dans le temps, justification diff6rente, par
"encadrement", des deux notes, le fait que cette distance temporelle soit doubl6e par une
s6paration acoustique, que le demi-ton soit remplac6 (ou repr6sent6) par une septibme majeure et
que, par exemple, la tierce mineure rl-t'a reste vide, me semble plaider pour une interprdtation en
deux rdgions certes coordonn6es mais jusqu'i un certain point autonomes. Il ne s'agit nullement ici,
je crois, de "coupage de cheveux en quatre" ou de discussion byzantine sur le sexe des anges, mais
bien de voir qu'avec les dlements les plus dconomiques (mais aussi les plus forts), d6jd nos
lointains anc6tres (repr6sent6s ici par des ethnies qui de I'une ou I'autre manidre ont su pr6server
leur - pr6cieux! - 6tat de culture) ont pu 6laborer des architectures musicales d'une remarquable
organicit6. Le deuxidme exemple de ce groupe s'illustre assez bien de lui-m6me (i la lumibre de ce
qui a 6t6 dit), et je me contenterai de faire remarquer qu'il met en valeur avec une insistance
pratiquement 6gale (en quelque sorte en refusant de choisir) les deux triades prdsentes dans tout
ensemble pentatonique, en I'occurence, ici, do majeur et /a mineur (avec les octaves de leurs
fondamentaux):

C'est un ph6nomdne analogue qu'on entend dans certaines polyphonies Mongo (Afrique centrale)
dont j'ai fait entendre un exemple. A cdt6 de parall6lismes de quartes, et de r6ponses quasi-
canoniques entre plusieurs groupes polyphoniques chacun pour soi (6ventuellement d I'octave), on
aboutit souvent, i I 'unisson, sur une note que le contexte permet d'interprdter comme
"majeure"(parce que sa tierce sup6rieure a cette qualification), par exemple do, mais pour
finalement quitter celle-ci, aprds une tenue assez longue, et conclure sur sa tierce inf6rieure (donc
/a), beaucoup plus brEve. C'est un type de "cadence" ou de d6sinence m6lodique dont Brailoiu
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atteste la pr6sence trEs universelle dans les musiques d'ob6dience pentatonique, et j'en ai
d'ailleurs relev6 i toutes sortes d'endroits, par exemple chez les Hamar du sud de I'Ethiopie.

Beaucoup de musique des Indiens des Andes (sans doute h6ritiers des Incas, au sens large
du terme) se construisent sur un mode pentatonique qui pr6sente cette d6sinence mineure. Mais
souvent - et c'est le cas pour un exemple que j'ai fait entendre - ils sont i deux voix (plus
d'ventuellement certains accompagnements plus harmoniques - au sens trivial - par exemple de
harpes), et ces voix se d6placent le plus souvent en tierces parallbles, ce qui "enrichit" l'6chelle
d'ensemble jusqu'i I'heptaphonisme (influence espagnole?).

Par contre, les musiques classiques du Vietnam, comme de bon nombre de pays
d'Extr6me-Orient, t6moignent de I'extr6me sophistication qui peut 6tre atteinte i I'int6rieur d'un
univers strictement pentatonique (mais non exempt de "pyens", bien entendu, c'est-d-dire de
degr6s interm6diaires, par exemple d I'int6rieur des tierces mineures de l'6chelle, degr6s i la
hauteur beaucoup plus variable, beaucoup plus instable). Ainsi avons-nous pu entendre un
exemple oi une chanteuse, un instrument i corde frott6e, une sorte de flffte, une cithare et des
percussions, se livraient i une remarquable h6t6rophonie autour d'un modble m6lodique toujours
reconnaissable et touiours vari6.

Nous sommes d6ji li en pr6sence d'un phdnomdne de haute culture historique, dans
lequel cependant, pour des raisons de stabilit6 socio-iddologiques (par exemple, en Chine, du fait
de I'autorit6 des enseignements confuc6ens), le pentatonisme est rest6 jusqu'i trbs r6cemment,
sinon jusqu'aujourd'hui, le systbme (de r6f6rence) tout i fait dominant. Il n'en est pas ainsi
partout: dans certains pays, les degr6s pentatoniques, sans se multiplier, se sont alt6r6s de I'une
ou I'autre rnanidre. C'est le cas pour un mode japonais particulibrement caract6ristique, orf les
"tierces" se sont agrandies, sont devenues "majeures", alors qu'une partie des secondes, par
compensation, devenaient mineures (et qu'apparaissait, dans le total des relations entre les
degr6s, un triton particulidrement expressif, 6trangement adapt6 i la nostalgie de beaucoup de
po6sie nipponne):

Alors qu'en Indon6sie, au contraire, avec le mode "slendro"

les alt6rations se faisaient en sens contraire et conduisaient d une 6chelle pentatonique quasi-
temp6r6e. En Inde, dans I'Islam et en Occident, des degr6s sont venus s'ajouter (g6nrSralisant peut-
6tre une ancienne technique de type "pyens"), qui ont donn6 des ensembles modaux plus ou moins
riches, plus ou moins raffin6s, plus ou moins multiples et variables, mais dans lesquels on peut
souvent retrouver, corrune le montre Brailoiu, un fond ou un squelette pentatonique ou m6me proto-
pentatonique.

Remarquons finalement, pour €tre bref, que les "degr6s principaux" d'une tonalitd, en
harmonie polyphonique classique occidentale (et cela reste vrai d'une partie du seizibme jusqu'A
la fin du dix-neuvibme sibcle au moins) forment un ensemble pentatonique (et m€me d'abord
tritonique): I-IV-V/II-VI; que d'autre part (comme je l'ai d6ji fait remarquer ailleurs), les
6chelles du blues, tout en se rapprochant, au total, d'une gamme chromatique, d'ailleurs non-
temp6r6e, suivent cependant des d6marches partielles presque toujours exprimables en termes de
m6lodisme pentatonique, sortes de "m6taboles" rapicles et omnipr6sentes; et enfin, pour m6moire,
que des compositeurs comme Debussy ou Bartok, mais aussi des musiques populaires toutes
r6centes comme celles de la famille du rock, ont eu recours, parfois i I'int6rieur de textures bien
plus complexes orf ils ne repr6sentaient qu'une partie de Ia "palette", d des 6l6ments
pentatoniques tout i fait explicites; et nous ne pourrons pas nier que ce v6n6rable systbme, malgr6
la prolif6ration excentrique et i certains points de vue un peu chaotique de ses nombreux
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descendants, a gard6 la peau extraordinairement dure, t6moign6 d'une sant6 et d'une viabilit6
exceptionnelles!

Mon hypothdse, i son sujet, est la suivante. Ptut6t que d'imaginer que son universalit6
provient d'une dissdmination, contemporaine de la diss6mination des premiers groupes humains
eux-mOme, n'est-il pas plus "6conomique" de penser qu'il a 6cl6t en de nombreux points habit6s
par les premibres populations humaines parce qu'il t6moignait, pour un certain gpe de besoin,
pour un certain 6tat de l'6volution ergonomique, des propri6t6s de loin les plus remarquables,
parce que son apparition r6pondait i une sorte de n6cessit6 interne, non pas absolue, certes, mais
tout de m6me dou6e d'une trds haute probabilit6. On peut imaginer, me semble-t-il, des
populations en situation encore "quasi-paradisiaque", je veux dire qui vivent dans un accord, une
immersion 6cologique totale; leur musique pourrait, corrune, mutatis mutandis, le babil pr6-
langagier des trbs petits enfants, avoir 6t6 entiErement empirique, faite des sons imm6diatement
trouves en eux-m€mes et dans leur environnement; on peut m0me imaginer que certaines des
structures ainsi 6mises, probablement fort complexes dans leur indistinction, se soient
momentandment fix6es, par exemple parce que de m6mes objets 6taient r6employ6s et
impr6gnaient I'oreille et la conscience, et qu'ils aient donn6 lieu d de premiers ensembles
sdmiologiques trbs particularis6s, trbs diffdrents les uns des autres i cause de ces propri6t6s
concrEtes "irrationnelles". Mais, au plus tard d partir du moment oi un besoin et donc un effort de
pr6servation, de r6p6tition et de transmission auront commencd d se manifester (donc sans doute
dans un premier mouvement d'organisation socio-6conomique), on peut €tre pratiquement s0r que
les facteurs de simplification clarificatrice (extraction de la hauteur, mise en place des
intervalles de base, organisations syst6matiques 6l6mentaires dont le pentatonisme repr6sente un
premier grand palier) auront eu tendance d s'imposer, d'autant plus que des 6changes de proche
en proche auront sans doute contribu6 i faire sentir leurs avantages. Ce qui expliquerait qu'aprds
une premidre grande p6riode de musiques au son peu codifi€ (dont il reste de nombreux vestiges
dans toutes les musiques oi dominent "timbre" et rythme), on soit probablement pass6, en de
nombreux endroits si pas un peu partout, par ce goulot commun de syst6matisation qu'est le
pentatonisme, avec ce qui I'entoure, en amont comme en aval. Puis, une fois les choses bien mises
en place, bien maitris6es, psycho-physiologiquement et technologiquement, le besoin de
nouvelles diff6renciations identificatrices se sera fait sentir, surtout chez les peuples aux grands
destins historiques, et on aura assist6 d cette extraordinaire effloraison de langages musicaux
diff6rents, dans lesquels on peut cependant presque toujours retrouver certains fossiles, ou mOmes
certains archaismes encore bien vivants m6me si plus ou moins cach6s, qui t6moignent de ces
origines corrununes.

*

* *

M€me les musiques les plus "avanc6es", les plus 6mancip6es de notre 20e sibcle ont du
mal a complbtement r6primer ces signes g6n6tiques. Je pourrais par exemple 6voquer ces stiries
dod6caphoniques un peu inhabituelles (et encore, cela ddpend du point de vue!) qui, v6ritables
"mdtaboles d haute tension", sont constitu6es de plusieurs segments rattachables chacun i une
6chelle archaique (mais naturellement antagonistes entre eux)

Mais, plus g6n6ralement et de manibre moins anecdotique, je prdfdrerais 6voquer le fait que
depuis Debussy au moins, "harmonie" (dans tous les sens du mot) et "timbre" ne sont plus
entibrement s6parables, que la premidre, consid6rablement enrichie surtout depuis
l"'6mancipation de la dissonance", alimente la seconde d'une multitude de couleurs extr6mement
diff6renci6es (mais controldes de I'int6rieur, que ce soit par la "chimie orchestrale" ou grdce au
travail dlectroacoustique: ce sont bien les rapports de hauteur harmonique, en principe
analysables par I'oreille, mais que leur accumulation soumet en quelque sorte i un processus de re-
fusion, qui sont ici i I'oeuvre). L'opposilion entre un pur empirisme s'autorisant "toute la richesse
(indiff6renci6e - ou plutdt non rationnellement diff6renci6e) du monde", et des architectures
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syst6matiques aux codifications plus ou moins 6pur6es, est d6sormais potentiellement d6pass6e,
et on Peut retrouver la premidre en quelque sorte "auf hoherer Ebene", dans une situation oi la
conrience, mOme ph6nomenologique, peut toujours s'introduire, pour plus ou moins compldtement
"y voir - ou plut6t y entendre - clair". Quiconque a travaill6 de manibre approfondie dans ce sens
sait que les faits naturels de "bonne forme" ont alors tendance d refaire surface et i proposer,
m6me au sein d'univers "en pleine expansion", les services de leurs 6l6ments organisateurs
toupurs disponibles: du bruit au son le plus harmonique en passant par tous les sons complexes, les
ph6nomdnes peuvent certes s'6clairer mutuellement, mais il me semble que le mouvement
principal va d6sormais, par une puissante n6cessit6 historique, de I'architecture vers la
sensation.

Cela ne serait pas possible sans l'6norme travail fournit, non seulement depuis cent ans,
depuis mille ans, mais depuis que de premiers hommes trbs lointains ont articul6 de premibres
musiques. Nous sommes redevables i nos anc€tres archaiques d'outils (mentaux et auditifs) qui,
d'une certaine fagon, restent encore et toupurs les ndtres, restent le "noyau dur" de notre pr6sence
compr6hensive au monde sonore.
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