Poétique et Herméneutique musicale
Analyses Musicales
Musicologie

La poétique est la discipline qui s'intéresse à la façon dont l'oeuvre produit un discours. Si l'oeuvre musicale signifie, elle signifie quelle qu'elle soit, qu'il y ait du texte ou non.
Il faut ainsi partir d'une oeuvre littéraire, pour montrer que les procédés d'analyse du discours propre à la littérature sont aussi valables en peinture, en sculpture, qu'en musique.

Peintures étudiées
Le rêve d'Ursule - Vittore Carpaccio
St. Augustin dans son cabinet
La Sainte conversation
Sculpture étudiée
Le Tombeau d'Ilaria del Carretto - Jacopo della Quercia
Musique étudiée
Ave Regina Celorum - Marchetto da Padova

Genette fait la différence entre ce qu'il appelle "la situation réelle de production d'une oeuvre" et "le contenu fictionnel de cette oeuvre" (le discours qu'elle tient). La fiction interne à une oeuvre est appelée la diégèse (définit par Platon au préalable ; Dia : à travers - Gèse : agir --> L'action qui est racontée dans une oeuvre de fiction). En revanche, la situation dans laquelle on a produit cette oeuvre est appelée l'extradiégèse. Parfois, au lieu de dire Diégèse, on peut employer intradiégèse.
Par exemple, quand Homère dans l'Iliade met en scène Ulysse qui raconte ses aventures est de l'intradiégèse, le fictionnel. L'extradiégèse s'applique à Homère qui écrit le récit, le factuel.
Le lien présent entre les deux concepts, lorsque l'intradiégèse renvoie à l'extradiégèse est appelée la métalepse.

Par exemple, dans certaines oeuvres, l'on fait difficilement la différence entre le narrateur fictif et l'auteur du roman (À la recherche du temps perdu - M. Proust. Le lien entre les deux entités est de l'ordre de la métalespse. Deux catégories peuvent se dégager : la métalepse référentielle, qui unit
l'intradiégèse à l'extradiégèse, de la fiction au factuel ; la métalepse fictionnelle, qui est le lien entre un niveau de discours et un autre à l'intérieur de la fiction, un moment de la fiction à un moment de la fiction.

Par exemple, si dans une oeuvre musicale religieuse on emploie la nom de Marie (au niveau de la terre), et le terme reine des cieux (au niveau du ciel), il y a une différence de niveau de discours bien qu'il s'agisse du même personnage. Si le renvoi et le lien entre les niveau est absent, il n'y a pas de
cohérence et d'unité de l'oeuvre d'un point de vue du discours. Dans le
premier cas de la métalepse, il s'agit de l'aptitude de l'oeuvre musicale à
parler de la réalité. Le second cas ne parle pas du renvoi à la réalité, du réalisme de la fiction, mais traite de la cohérence de la fiction, de la logique tenu par le discours de la fiction de l'oeuvre artistique. Dans cette métalespse fictionnelle, il y a différents niveaux à l'intérieur de la
fiction. Dans les Mille et une nuits, l'auteur a mis en place le personnage de
Scheherazade. Dans une des histoires, Simbad le Marin raconte l'histoire de
ses voyages, dans laquelle il a rencontré quelqu'un qui lui a raconté une histoire, tandis que l'auteur lui même raconte l'histoire de Scheherazade. Le niveau de Scheherazade est le premier diégétique, l'histoire de Simbad est le deuxième niveau diégétique. Les niveaux peuvent être en tiroir ou
indépendant (L'Orfeo de Monteverdi : La musica qui raconte l'histoire de l'Orfeo, qui met en place la Messagère qui raconte l'histoire de l'histoire même ; il n'est pas question d'intradiégèse puisque le niveau de la messagère découle malgré tout du niveau de la musica, et qu'il permet la
cohérence du discours ainsi énoncé).
Il se créé ainsi une topographie des agencements du discours.
Genette, dans Fiction et diction (1986, Seuil), introduit une distinction entre
des régimes de discours. Le discours de l'histoire, tout en étant un récit, vise
à être de nature factuelle. Le discours romanesque est un discours fictionnel.
Baudelaire écrit des poèmes de nature fictionnel, tandis qu'un essai sur ses
poèmes est de nature factuelle. Mais on est en droit de se dire qu'il n'existe
jamais que l'un ou que l'autre ; un discours factuel a toujours une part
fictionnelle, et vice-versa. Mais dans chaque cas, la proportion n'est pas la
même. Ce n'est pas forcément la visée qui est factuelle et les modalités du
récit qui sont fictionnelles ; en musique, la visée est fictionnelle tandis que les
modalités sont factuelles.
-------------------------------------------------------------------------------------------------------

Il faut faire une distinction entre le récit et le discours. Le récit est unique, car
il représente le texte. Mais les discours que le récit unique tient sont
multiples. Ces discours sont des niveaux diégétiques différents.

--> ANALYSE DU TABLEAU "Le Rêve d'Ursule" - Carpaccio
Ce tableau fait partie d'un cycle de 8 tableaux retraçant la vie d'Ursule peints
dans les années 1490-1495 pour le couvent des Ursulines de Venise, où l'on
éduquait les jeunes filles de bonne famille. Il y a avait une salle dans laquelle
se donnait les cours d'éducation religieuse. Ursule est la file d'un roi de
Bretagne. Son père décide de la marier à un roi Païen d'Europe centrale.
Ursule accepte de se marier à la condition que son futur époux se
convertisse à la religion chrétienne, après un mariage avec le Pape. Mais en
arrivant dans les terres du Roi Païen, la suite est tuée, Ursule violée et
démembrée. La scène du Tableau où Ursule dort est à la moitié du cycle.
La scène se passe dans la chambre d'Ursule, dans un décor typiquement de
la fin du XVe siècle, mis à part le personnage à droite. La scène raconte le
rêve d'Ursule qui met en scène un ange arrivant pour lui annoncer son
martyr. Le peintre divise le tableau en deux parties exactes, symbolisé par
une ligne qui prend la poutre du lit à baldaquin ; Ursule dormant d'un côté
dans un lit rouge, couleur du sang, du martyr, de la terre / l'Ange d'un autre,
de couleur bleu, rappelant le Ciel. Ursule allongée à l'horizontale évoque la
terre, tandis que l'ange est en position verticale, éclairé dans l'au-delà du
tableau, en lien entre la terre et le ciel, qui est la fonction même de l'ange. La
fenêtre en arrière plan est coupée en deux par la ligne de séparation, ce qui
donne une fenêtre moitié terre, avec une plante non fleurie (myrte: symbole
des amours violentes) avec un col fermé, tandis que la partie fenêtre côté
ange est une plante fleurie (oeillets, symbole de fécondité et prospérité :
annonce que son martyr lui permettra d'accéder au ciel) tenu par un tuteur en
forme de croix Dans le dessin préparatoire du peintre, il y avait deux fenêtres,
et le lit n'était qu'à une place, au milieu de la pièce. On remarque que le
peintre a enlevé le chat (symbole du mal) et a gardé le chien, symbole de
fidélité pour montrer la foi d'Ursule, et non plus relater du bien et du mal.
Dans le dessin final, Ursule est dans un lit à deux places dont elle n'occupe
que la partie droite, symbole du mariage non consommé et virginité.
-------------------------------------------------------------------------------------------------------

La source de la lumière qui éclaire l'ange vient de l'extérieur du tableau ; ce
n'est pas dans le récit, car elle est hors cadre. Cette lumière qui éclaire la
couronne d'Ursule se retrouve dans le plafond matérialisée par la fenêtre à
droite. Cet élément qui est en dehors de l'énoncé est déterminant pour la
compréhension du récit. C'est une autre sorte d'extradiégèse, car nous
sommes hors du récit, mais pas hors de l'histoire. Cette lumière ne renvoie
pas en effet au factuel, mais à un élément de l'histoire qui n'est pas dans le
récit. Ce ne peut pas être de l'intradiégèse fictionnelle puisque la lumière
n'est pas à l'intérieur du cadre de l'oeuvre. Cette lumière est un mixte entre
extra et intradiégèse.

Il faut se demander pourquoi les deux sources de lumières proviennent du sol
et du plafond. Le plafond à caisson possède la même valeur qu'une voute
étoilée qui raconte les constellations et la course des planètes, et renvoie aux
mêmes lois abstraites et de raison géométriques de la création du Monde par
Dieu. Ce qui est hors cadre (la lumière) est la cause qui vient éclairer cette
géométrie. C'est la trace du Dieu créateur qui éclaire sa création. La lumière
du sol, éclairant l'ange et la couronne d'Ursule ainsi que son chien (qui
renvoie à la fidélité, donc à la foi) met en avant les valeurs humaines
spirituelles, éclairées par le Saint Esprit.

Sur la table nappée comme le lit, on trouve un livre ouvert (le nouveau
testament, aisé, que l'on lit à livre ouvert) et un livre fermée (l'ancien
testament, difficilement lisible, qui raconte des dires incompréhensibles).
Du côté d'Ursule, on voit trois plan. Ursule dans le lit au premier, au
deuxième une chaire couleur du lit sur fond vert (symbole de l'espérance), et
une image de dévotion sur fond blanc, au troisième une porte menant à une
arrière salle. Dans l'arrière salle, il n'y a pas de mobilier, ce qui le fait devenir
un lieu abstrait, éclairée par une troisième source de lumière surnaturelle à la
même teinte que les deux précédentes. À mi-hauteur entre la terre et le ciel,
le père et le Saint-Esprit, se trouve le fils. Cette pièce du fond symbolise
l'Aula, pièce du jugement dernier, où Ursule sera canonisée.
Le lit symbolise le Songe d'Ursule vivante, ainsi que son lit mortuaire au
moment de son jugement. La porte de la pièce du fond possède l'inscription
abrégée "Diva f. a. v. a. u. s. t. a." soit "Divina, fabula Ursula Sanctae", socle
d'un personnage en sculpture au-dessus portant une outre, représentation
des Dieux des sources et des fleuves.

On trouve une seconde inscription "in fan ntia" sur le pompon du coussin où
repose la tête d'Ursule. Sans le N en trop on peut lire "infantia" (enfance). Le
fait que le mot soit brisé indique que l'enfance d'Ursule est brisée. Le pompon
en forme de boule symbolise par la forme sphérique la perfection féminine.
Derrière l'ange, on trouve tout un décor et tout un mobilier qui sont lourds de
symbole. On voit un sablier dont le sable est entièrement écoulé, ce qui
signifie que nous sommes après le temps qui s'écoule, le temps des corps, le
temps de la vie. Après ce Tempus, à partir du jugement dernier, soit l'éternité,
on trouve l'Aeternitas. Entre ces deux se trouve le temps de l'ange, le temps
de la médiation entre les deux temps. Mais comment peut s'immiscer dans le
temps de finitude le temps éternel? L'ange possède une palme à la main, qui
est la célébration du martyr d'Ursule. On trouve derrière l'ange une esquisse
de porte sur laquelle se trouve une seconde statue, indiquant le monde non
montré derrière la porte, d'où provient la lumière artificielle. Elle est sur une
sphère et porte un drapé antique.
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En parallèle de l'isorythmie du Ténor du motet Ave Regina Celorum, qui
réalise une dimension temporelle tripartite (temps de la terre, temps entre
terre et ciel, temps du ciel), le tableau de Carpaccio possède à première vue
une dimension temporelle bipartite, Tempus du côté d'Ursule, Aevum du côté
de l'ange. L'éternité quant à elle est hors cadre, en dehors de la chambre et
du tableau, qui éclaire l'ange (donnant d'ailleurs une ombre abstraite qui
rappelle que l'ange n'a pas de corps matériel véritable). Ainsi, tout n'est pas
dans le récit et l'énoncé de l'oeuvre. En revanche, il y a bel et bien des
éléments de l'histoire hors de cet énoncé.

Ursule semble déjà morte, la chaire de l'enseignement rouge représente une
valeur, et enseigne la sainteté d'Ursule au Couvent des Ursulines où se
trouve le tableau. L'oratoire peut très bien représenter Ursule, sur fond de
lumière, qui sert à la prière de la Sainte, notamment par rapport à la couleur
bleue qui se retrouve dans la représentation ainsi que sur le fronton du lit
d'Ursule.

Les teintes de lumière surnaturelles ne sont pas les mêmes. Les trois plans
du tableau réfèrent à trois catégories de monde spirituelle. Le monde de la
terre au premier plan, les valeurs humaines, comme intermédiaire entre terre
et ciel, ainsi que le monde du ciel dans l'arrière salle. Le monde des valeurs
sont matérialisé par des objets définit et une lumière naturelle, tandis que le
monde du ciel est abstrait, sans objet, et avec une lumière surnaturelle.
Dans le monde de l'Ange se trouve aussi trois lieux. Le premier est celui de
l'idéalité de l'ange, qui se rapporte à la matérialité d'Ursule. Le second
représente les objets qui s'opposent à ceux du côté d'Ursule.

Le signe sémiologique est un signe qui par sa signification est limpide. Le
signe herméneutique exige une exégèse pour être interprété, car l'on ne peut
connaître leur sens limpidement. Le signe dit la façade, mais la façade cache
le sens. La partie basse du placard est semi ouverte ; on peut voir le sens par
les objets qu'il montre du côté de l'ange seulement. En parallèle, la façade du
signe du placard fermé côté Ursule cache le sens, dont l'énoncé le dissimule.
Il faut donc au-delà de l'énoncé chercher le sens ; ce plan est l'Aevum de
l'Aevum. Dans le troisième plan on trouve un placard dont on voit les portes
bien fermées et bien ouvertes. L'intérieur du placard s'ouvre sur de
l'obscurité, sur un sens complètement obscur. Le monde du Ciel est un
mystère, que l'on ne peut entrevoir. Il se confronte à l'arrière salle du
jugement dernier, éclairé par le sens précis du jugement.

Les fenêtres même sont divisées en trois section. La plante d'Ursule par le
bas, qui représente la virginité et la fécondité d'Ursule (le col fermé) est sur
fond de claie, qui obscurcie le Ciel. La plante en elle même se développe sur
le Ciel bien visible. En haut, dans un demi cercle, on trouve des vitres qui par
leur construction ont la faculté de laisser passer la lumière du Ciel sans que
l'on puisse la voir. Dans son agencement et son élévation, la fenêtre est
également en polyphonie sur les trois temps thématiques du tableau. Les
différences entre les deux plantes se joue sur le pot et sur la nature de la
plante.
-------------------------------------------------------------------------------------------------------

Ursule est représentée dans ce tableau, vivante, endormie, rêvant qu'un
ange lui annonce son martyre prochain. Mais elle est également représentée
autrement. Le lit est recouvert de draps rouges et blancs, qui renvoient à
l'idée d'un mariage non consommé, la pureté du martyre et le sang, la
souffrance, en rappel avec la plante de myrte qui signifie son viol. Le lit dit
non pas le moment où elle rêve, mais le contenu du rêve où lui annonce
l'ange. À la fois, le lit et Ursule raconte le moment présent, où Ursule rêve, et
le moment futur où Ursule sera tuée. Il y a ainsi ce qu'on appelle un signe
condensé. Freud dans son interprétation des rêves analyse le "travail du
rêve", en fonction d'un certain nombre d'opérations, dont l'opération de
condensation. Ce lit va être un signe condensé, dans le sens où il est le lit
présent d'Ursule vivante, et le lit futur ayant été martyrisé. Le rêve d'Ursule
présent fait entrer un ange, qui lui annonce le martyre futur imagé par le
second sens du lit.

Mais le temps futur est lui même multiple. La tête du lit est supplanté d'une
urne funéraire, qui le fait fortement ressembler aux tombeaux de l'époque. Le
lit de l'Ursule vivante est le tombeau de l'Ursule morte. Cette mort s'oppose
hors cadre à la lumière du ciel dans le hors cadre opposé. Ainsi, Ursule est
elle même multiple, condensée. Elle est à la fois vivante et rêvante, puis
martyrisée, mais également morte représentée sur un lit catafalque.
Lorsqu'Ursule sera canonisée et représentée comme une sainte, on mettra
sur les autels des chapelles qui lui sont dédiées, une représentation d'un
tombeau avec son effigie en marbre. La teinte même de son visage donne
l'ambiguité entre mort et vivante ; il n'est pas rosé, mais blanchâtre, à la fois
comme une vivante et une morte, à la fois comme un corps réel et une
représentation en marbre. La représentation de son gisant justifie la chaire,
exemple de la vie d'Ursule et la représentation, pour la prier, derrière le lit,
devant même l'arrière salle du jugement dernier.
Si l'énoncé de cette image est unique, le discours qu'elle tient est multiple. À
un énoncé unique correspond des discours multiples.

On trouve dans le tableau plusieurs inscriptions. La première se trouve dans
la lumière du Saint Esprit, à côté du chien de la fidélité et de la couronne de
la vertu. Le chien, la couronne est la plante fleurie sont parfaitement à la
verticale, ce qui donne une volonté d'appartenance de ces trois objets
différents à la même dimension. Si l'on regarde l'inscription de plus près, le
texte écrit sur ce morceau de papier déplié est "Vittorio Carpathio F.", qui
s'appelle dans la vie réelle "Vittore Carpaccio". La signature n'est pas à
l'italienne, mais en langue latine. La terminaison latine (o) du nom marque
dans la grammaire d'une appartenance entre l'objet est la signature : ce
tableau a été fait par Vittore Carpaccio. Dans le Dictionnaire des abréviations
latines et italiennes d'Adriano Cappelli, on interprète ce "F" de deux façons
différentes. La première renvoie au verbe "Facere", soit le verve faire ; mais
renvoie également au verbe "Fingere", le faire non pas dans le sens
fabriquer, mais produire une fiction, plus dans l'esprit que le matériel de
"Facere". Ainsi Vittore Carpaccio a mis en fiction cette histoire d'Ursule, en
plus de l'avoir mis en image. Cette ambiguité honore la dimension de
commande pour le couvent des Ursuline, comme s'il ne faisait qu'illustrer la
fiction déjà présente dans le monde du couvent, en même temps qu'un artiste
qui invente le récit d'après sa propre vision. Le Facere renvoie à l'énoncé
unique, tandis que le Fingere renvoie aux discours multiples.

La deuxième inscription se trouve au dessus de la porte menant à l'arrière
salle "DIV. A. FA. V. S. TA." (le V étant un U latin). Le texte lui même dans son
énoncé littéral dit "Diva Fausta". Mais il faut prendre en compte les points qui
correspondent à des abréviations. DIV.A. signifie "Divina", le Fa. signifie
"Fabula", le V. signifie "Ursulae", le S.TA. signifie "Sanctae", soit "Divina
Fabula Ursulae Sanctae" signifiant "La divine fable de Sainte Ursule".
La troisième inscription se trouve sur le pompon de l'oreiller d'Usrule "IN °
FAN ° NTIA" le ° n'étant pas un point d'abréviation mais de division du mot.
Ainsi, le mot écrit est "Infanntia" signifiant "Enfance". Le mot étant brisé
renvoie à l'enfance brisée d'Ursule. On remarque que le N est redoublé ; le
mot n'est pas inscrit comme il s'écrit "Infantia", mais inscrit comme il se
prononce, comme il se psalmodie dans une hymne à Sainte Ursule.

Les trois morceaux sont répartis dans une continuité particulière. Le "IN" est
dans l'ombre, du côté du lit, du côté de la mort ; c'est un préfixe privatif.
"INFANS" qualifie un enfant avant qu'il ne puisse parler ; par la mort Ursule
ne peut plus parler. Le "FANS" est face au lecteur, est renvoie à la révélation,
à l'esprit qui parle. C'est une invitation de Carpaccio qui, par ce mot face au
lecteur, incite ce dernier à faire parler Ursule qui ne le peut plus, par sa
propre interprétation. Le "NTIA", suffixe et partie la plus abstraite du mot en
opposition avec la partie concrète centrale, se trouve du côté de l'Ange et de
la lumière. Au-delà, on s'aperçoit que l'abréviation NTIA renvoie à "Nuntia" qui
signifie 'Annonciatrice", ce qui corrobore tout-à-fait avec le rôle de l'ange, qui
vient annoncer le martyre d'Ursule. Au-delà, les trois parties du mot
correspondent au trois temporalités. Le "IN" du côté d'Ursule est de la mort
correspond à la terre, le "FANS" qui invite le lecteur à jouer l'intermédiaire
entre l'oeuvre divine et la réalité correspond à l'Aevum, et enfin le "NTIA" du
côté de l'ange correspond au temps du Ciel.
-------------------------------------------------------------------------------------------------------

Tandis que dans l'énoncé, l'aeternitas est tronquée, elle ne l'est pas dans le
discours, par rapport à la lumière surnaturelle qu'elle projette. L'énoncé sera
tripartite si les trois temps sont présents, et bipartite si le temps du ciel est
hors cadre. Mais les faits ne se disent pas que dans l'énoncé. Dans l'énoncé,
le A correspond à la partie d'Ursule tandis que le B est la partie de droite. Le
A est lui même tripartite, entre le plan d'Ursule dans le lit plurisémantique.
Dans ce tempus du tempus, plusieurs dimension se dégage dans le temps
même, entre le présent, et le futur, la vie et la mort. L'Aevum du tempus
correspond au plan de la chaire et de la représentation de la sainte, monde
des médiations entre le corps et l'esprit par les symboles représentés et non
pas le monde des médiateurs entre la terre et le ciel comme c'est le cas pour
l'Ange. L'Aeternitas du Tempus est matérialisé par l'arrière salle abstraite ;
c'est le temps matériel de l'âme qui va être jugée.

Dans le temps Aevum de l'ange, le premier plan met en lumière surnaturelle
la signature de Carpaccio qui lui donne une valeur spirituelle en exprimant
son rôle d'artiste intellectuel mais pas simplement un artisan. Le tempus de
l'aevum montre les valeurs ancrées dans la terre (la couronne, le chien), mais
qui ne viennent pas de la terre. Les valeurs sont supra-terrestres.

Contrairement à l'aevum du tempus où les valeurs de la terre tendent à
accéder au Ciel, ici, se sont les valeurs du ciel qui plongent sur la terre. À la
même hauteur que la chaire et l'oratoire, on trouve du côté de l'ange les deux
livres parmi les divers objets ; c'est l'Aevum de l'Aevum, qui montrent les
deux testaments, ancien et nouveau, sur une nappe qui rappelle la
composition de couleur du lit ; le martyre du Christ et des Saint corroborent
avec celui d'Ursule. La parole du Ciel est venu s'incarner dans l'écriture,
comme la médiation de la médiation. Le troisième plan est l'aeternitas de
l'Aevum, par le placard qui est placé non pas à hauteur de sol, mais à mihauteur,
qui montre la présence du Ciel, mais obscur, donc mystérieux. Ainsi,
les parties peuvent successivement se nommer A1, A2, A3, B4, B5, B6, et C7
pour le temps de l'aeternitas, hors cadre.

Au-delà de l'ordre de l'énoncé, il faut mettre de l'ordre dans le discours de
l'énoncé. Si l'ouvrage de Genette s'intitule Le Discours du récit, c'est qu'il
existe une différence notable entre ces deux concepts. Nous nous sommes
attachés au récit, à l'énoncé, selon son auteur, dans les faits. Carpaccio, par
sa signature montre qu'il ne fait pas qu'illustrer le songe d'Ursule. L'image dit
des choses que l'histoire originelle ne dit pas. Le récit est unique, mais les
discours que peuvent tenir un unique énoncé peuvent être multiples ; cela
dépend d'un acte d'interprétation de la part du lecteur. Dans Les limites de
l'interprétation, Umberto Eco dit qu'il y a d'une part l'intention de l'auteur, qui
veut par la formation de son oeuvre signifier quelque chose, et d'autre part
l'intention du lecteur qui a son propre esprit unique, et déchiffre par l'intention
de lecture. Il y a enfin une intention de l'oeuvre, qui ne concorde pas avec
l'intention de l'auteur ou du lecteur. La limite entre la lecture autorisée par le
texte, et la lecture non autorisée, nous permettra de dire ce que le texte
supporte ou ne supporte pas.

Tandis que le vrai Carpaccio, le vrai tableau font partie de l'extradiégèse, du
factuel, l'aeternitas qui est représenté hors cadre fait partie de l'intradiégèse.
Elle est hors cadre du discours fictionnel, mais participe à ce discours du
fictionnel. Dans l'énoncé, le premier niveau de la diégèse est celui donné par
celui qui parle, et qui produit ce tableau. Est-ce l'auteur Carpaccio? Non, celui
qui parle dans le tableau est le personnage fictif auquel il délègue parole.
Vittore Carpaccio écrit sur le tableau en tant que signature Vittorio Carpathio.
Le fait que l'orthographe ne soit pas similaire différencie l'auteur factuel
extradiégétique, et celui fictif, intradiégétique, personnage de l'histoire. Il
reste à savoir si l'auteur s'implique dans le personnage fictif ou se détache,
prend de la distance. Entre l'auteur et le narrateur, il y a ainsi une différence.
L'un est hors fiction, l'autre dans la fiction. Ceci est le premier niveau
diégétique du discours.
-------------------------------------------------------------------------------------------------------

Ricoeur, dans Temps et récits avait montré que les dimensions de Genette
sur le récit littéraire marchait pour le récit factuel, le récit d'historien. Ainsi, on
peut généraliser la problématique de Genette, même pour le récit de l'image.
Mis à part l'exra-diégèse, tout ce qui n'est pas le contenu de l'histoire
racontée, et concerne le destinataire. Dans ce cas de commande, les
destinataires ne sont pas les lecteurs du tableau, mais la mère du couvent
des Ursulines. Mais même en tant que non destinataire, on peut pourtant lire
le tableau.

À l'intérieur de la diégèse, il met dans le premier niveau la relation entre le
narrateur réel et le narrateur fictif qui se manifeste dans la signature de
l'auteur. Il faut savoir non pas qui est le peintre réel du tableau, mais qui à
l'intérieur du tableau raconte l'histoire ; c'est le narrateur intradiégétique,
puisqu'il fait partie de la fiction, le narrateur du rêve d'Ursule représenté dans
la signature du papier fraichement déplié au pied du lit d'Ursule.
Il faut définir chaque niveau diégétique non pas par l'emboitement des
niveaux, mais dans le fait que dans chaque niveau il y a un segment des
récits qui va relier un personnage (le narrateur fictif) à un autre
personnage (le récepteur fictif, le narrataire). Il y a un véritable réseau
entre les niveaux de récit. La métalepse est la façon dont un discours
diégétique est introduit par un autre (fictive), dont la fiction est
introduite par la réalité (référentielle).

Le premier niveau de récit va de la signature à Ursule. Vittorio Carpathio
raconte le rêve d'Ursule, la met en scène dans son lit, rêvant.
Le deuxième niveau diégétique représente Ursule qui dans son rêve raconte
sa vision de l'ange. C'est donc le contenu du rêve.
Le troisième niveau diégétique représente ce que dit l'ange, qui lui raconte
son martyre prochain.

L'ange est présent dans un quatrième niveau, avec une fonction narrative
différente. Il ne parle plus du lit du martyre, mais du lit catafalque. Il parle
également du lit tombeau, lorsqu'elle est enterrée. Puis enfin au moment où
l'on va donner une représentation de son corps sur l'autel d'une chapelle, le
lit gisant. Ces 3, 4, 5 et 6e niveaux diégétiques font passer la dimension
Ursule du martyre de sa vie jusqu'à sa légende. À un moment donné du
discours, il va dire ce qui est inscrit dans le pompon du coussin (l'enfance
brisée), qui renvoie à l'Ursule annonciatrice. Cette dernière est en lien avec
l'Ursule du deuxième niveau diégétique.
L'ange a une dimension de discours plus importante que le sujet du tableau
qu'est Ursule.

Plus il y aura de renvois diégétiques sur un personnage précis, plus le
récit sera centré sur ce personnage, qui raconte l'essentiel, le
fondement du récit.
Il y a donc dans ce récit non seulement des emboitements, mais également
des niveaux qui vont se croiser, notamment dans le personnage d'Ursule, qui
a plusieurs dimensions diégétiques superposées, mais qui ne discourent pas
du même personnage.

--> ANALYSE DU TABLEAU : St Augustin dans son cabinet - V. Carpaccio

Dans le fond ce tableau est exactement le même que le précédent. On
retrouve dans ligne verticale qui passe dans le sommet de l'arc de l'autel, sur
la statue du Christ ressuscitant, par la moitié du placard avec porte ouverte et
porte fermée (sur fond vert d'espérance de l'exégèse: pour traduire ce qui est
caché), puis au milieu des livres ouverts et fermés, anciens et nouveaux
testaments.

Sur la moitié gauche on trouve une chaire d'enseignement, recouverte de cuir
rouge, couleur de la terre, sur un fond de mur vert d'espérance ;
l'enseignement est l'espérance. On trouve également des objets
d'archéologie (statuettes). Dans l'arrière salle, on trouve le jugement du
savoir : la lumière naturelle y entre, et éclaire des ustensiles de production du
savoir. C'est de ce côté du savoir que l'on trouve le chien de la fidélité et de la
voix, ainsi que la signature du peintre.

Sur la moitié droite, on voit Saint Augustin à une table recouverte de cuir vert.
Ici on trouve rien d'un côté, et Augustin de l'autre. C'est ici Augustin qui fait le
lien entre le ciel et la terre. Il écrit ce qu'il est en train de regarder : trois
fenêtre qui renvoient au père, au fils et au Saint Esprit. On trouve différents
objets comme des cloches, coquillages, partition de musique, dont une
parfaitement lisible : c'est une pièce à trois voix, typique dans le style de la
musique des Augustins. On trouve sous la fenêtre le sablier totalement
écoulé (de cette fenêtre vient donc l'éternité). La partition est alignée avec le
sablier et la fenêtre : c'est une musique du ciel, d'ouverture à l'éternité. On
trouve aussi une représentation du monde par le globe terrestre.
De part et d'autre de la statue du Christ, on trouve la mitre et la crosse de
Saint Augustin évêque. La mitre est côté rouge, côté gauche, et représente le
pouvoir sur terre de l'évêque. La crosse est le guide du peuple, côté droit. La
statue du Christ se développe sur un fond rouge, fond de terre. Sur la voute
supérieure on trouve une représentation d'Ange, qui sont des séraphins, le
9e et dernier niveau des anges, le plus proche de Dieu. (en dessous
chérubins....... archanges, anges)

Michel Serre analyse ce tableau, et compte 98 livres, le nombre exact
d'ouvrages que Saint Augustin a laissé. Ce tableau est peint au moment où le
Saint laisse un point final à son oeuvre : ce tableau va donc raconter la
doctrine de Saint Augustin.
Saint Augustin est l'Aristote latin. Il vit à la fin du IVe début du Ve siècle. Il a
écrit sur tout, notamment sur la musique. Il fonde la foi sur le savoir.


Cet tableau dans son cadre possède une structure bi-partite. Mais on peut
remarquer une troisième section hors cadre, qui se matérialise dans la
lumière qui perce à la fenêtre. Ici, l'intermédiaire entre ciel et terre est issu de
la terre, Saint-Augustin. Le vert autour de Saint-Augustin indique que la
parole qu'il reçoit du ciel et qu'il consigne est une parole d'espérance. La
signature contrairement au premier tableau, se trouve du côté de la terre, et
du savoir ; il change de Statut en se mettant non pas à la place d'un
interprète, mais à la place du scientifique qui expose le tableau, sans
expression. Le chien a d'ailleurs migré lui aussi du côté du savoir : la foi fait
partie du savoir.

La signature est "Victor Carpathio Fingebat" qui parle d'Augustin - 1er niveau
diégétique

Saint Augustin qui parle de sa doctrine répandu dans tout le tableau- Second
niveau diégétique
Troisième niveau : passage du savoir à la foi (structure inchoative par le
passage de la gauche à la droite, avec la statue au milieu et tous les
symboles)

-------------------------------------------------------------------------------------------------------
Bibliographie sélective
- Le discours du récit, Gérard Genette - Editions Seuil (2007)
-------------------------------------------------------------------------------------------------------
PLAN DE L'ORAL D'HERMÉNEUTIQUE : Le Roi des Aulnes de Schubert
I. Introduction
1. Schubert et le lied
2. Présentation du lied "Der Erlkönig"
3. Présentation de la problématique et plan
"Comment Schubert dans une forme unie arrive à développer plusieurs
univers musicaux?"
- Analyse de la forme
- Analyse de la relation texte-musique
- Analyse des niveaux diégétiques de discours
II. Exposé
1. Analyse de la forme
2. Analyse de la relation texte-musique
3. Analyse des niveaux diégétiques de discours
III. Conclusion
1. Synthèse de l'énoncé
2. Ouverture dépassement

Les verbes inchoatifs sont des verbes qui marquent la transformation (devenir), contrairement aux verbes d'états (demeurer). Structure inchoative, mutation et cassure dans une structure continue,
articulée. Structure de deux moments de discours radicalement opposés.






Interprétation musicale

Une œuvre : La vallée d’Obermann, de Franz Liszt, issue de ses années de pèlerinage, « La suisse ».
3 interprètes : C. Arrau, C. Carniel & M. Rubackyte. 

L’interprète peut-il déployer le sens original d’une œuvre tout en prenant appui sur son sens originel ?
Original : Jouer l’œuvre en fonction de sa propre sensibilité.
Originel : Domaine (contexte) historique (date, compositeur, pourquoi a-t-elle été composée ?, les problématiques rencontrées…) de création de l’œuvre.

Plan du cours :
   
I) Le devenir-œuvre (notion de R. Ingarden).
L’essence de l’œuvre, la phénoménologie (les sens sont un moyen d’accéder à la connaissance).
II) L’école romantisante.
III) L’école historisante. 
IV) Critique de la notion de « l’interprétation authentique ».
V) Les perspectives d’un herméneutique musical.
Dans l’antiquité, l’herméneutique constituait en lire l’avenir dans les boyaux d’animaux. Au Moyen-âge, c’était plutôt une méthode qui permettait d’interpréter les textes sacrés. A la fin du XIXe/début XXe, c’est une branche de la philosophie sur la compréhension et l’interprétation d’un texte. Un homme : Heidegger Gadamer, pour lui, l’homme est un être de langue, qui comprend le monde par la méditation du langage.

Introduction :
   

L’interprétation musicale a beaucoup de traditions et de préjugés. C’est une source de conflits, qui dépasse même le cadre de la musique.
A la Renaissance, l’herméneutique avait trois sens :
- sacré : exégèse d’un texte sacré, méthode qui permet d’arriver à une lecture sans erreur d’un texte sacré.
- profane : s’interroge sur une approche philologique des textes, redonne son intégrité au texte, quitte à le réécrire à partir de morceaux.
- juridique : jusqu’où va le juge pour appliquer le cadre général de la loi à une situation particulière.

Paul Ricœur, un philosophe français : « appropriation, possibilité sémantique du texte, fusion des horizons, lecture ».
Appropriation : on peut transgresser parfois ce qui est écrit sur la partition.
Possibilité sémantique du texte : plusieurs sens possibles.
Lecture : lecture de la partition pour produire l’interprétation.
Fusion des horizons : fusion entre le compositeur, l’œuvre, et l’interprète.

Qu’est-ce qu’interpréter une œuvre musicale ?

Écoute : Vivaldi, 1er mouvement de l’Hiver, Les 4 saisons.
Deux interprétations différentes :
- Claudio Scimone, legato absolu, rubato.
- L’ensemble Il Giordino Armonico (1993), joue avec des techniques modernes.
Rupture des temps, petits effectifs (7/8), timbres âpres, placement des micros près des instruments (école historisante). C’est un traitement contemporain.

I) Le devenir-œuvre.
   

- Notion d’interprétation : XIXe, émergence concertiste, soliste, virtuose. Avant cette période, la notion d’interprétation n’existait pas, on parlait plutôt d’exécution musicale.
En latin, interpretare : s’imposer entre deux personnes pour faire passer un message. 
Ingarden, dans « Qu’est-ce qu’une œuvre musicale ? ».


· « Interpréter, c’est réanimer la trace écrite, figée, qu’est la partition ».
Exemple : Orgelbüchle in (1714-1723), BWV 599-644, de Bach. C’est une œuvre pour orgue, de l’époque où Bach habitait à Weimar. C’est une œuvre composée à partir des chorales de Luther.
Il explore les capacités polyphoniques du choral luthérien (Luther = XVIe = réformes). Bach utilise une écriture polyphonique, contrapuntique.

Marcel Dupré, Corto : legato absolu, plutôt de l’école romantisante, avec les micros loin de l’orgue, des instruments.
Staccato, aéré les enchainements, prise de son proche ou même dans l’orgue, plus vivant, plus audible : école historisante.

Le choix du papier impose un calibrage, Liszt est frustré quand il écrit, contrairement à Bach qui ne reprend rien, le premier jet étant le bon, aucune rature. Tout tient sur une seule page. L’œuvre n’existe pas tant qu’elle n’est pas interpréter : « réanimation du corps inerte ». 


Écoute : choral n°11, Nun Komm der Huden Heiland, de Bach. Choral n°8, la chute d’Adam.
Deux interprétations différentes :
- 1940, H. Walcha (représente la fin de l’école romantisante). Joue legato à la basse, tempo modéré, choral clairement articulé au soprano, prise de son distante, très mesuré.
- Lionel Rogg, 1970, interprétation plutôt baroque. Joue avec un tempo rapide, bourdon à la flute, pointes pour pédalier, prise du son au cœur de l’instrument, orgue historique (facteur Silvermann). 


· Interpréter : déployer tout un réseau de médiation (expérience de musiciens, sa formation musicale, sa nationalité, son état physique…).
· Ingarden : c’est à travers ce réseau de médiation que l’œuvre entre dans l’existence.
Le chant des possibles : œuvre qui advient en fonction des différents points de vue.
Les paramètres intouchables : les hauteurs & les rythmes qui sont le noyau de l’œuvre.
L’interprète achève le processus de création de l’œuvre. 

Écoute : Charlie Mingus, Fables of Faubus (1959), Mingus Big Band.
Polymodalité au piano, libertés rythmiques, présence amplifiée des cuivres et vents, voix humaine, référence à la musique contemporaine (le Sacre du Printemps de Stravinsky). Les instruments jouent faux et utilisent des timbres particuliers.  C’est une œuvre qui lutte contre le racisme d’une manière ludique.

II) L’école romantisante.  
   
Leibowitz : « Interpréter, c’est ne jouer en substance que ce qui se trouve dans la partition. »  
Il considère l’interprète comme un double du compositeur. L’interprète doit faire ressortir les intentions du compositeur.  
C’est l’œuvre et le compositeur qui vont imposer le point de vue à l’interprète.  
Le contenu de la partition doit être respecté à la lettre.  
Schleiermacher : il se demandait comment atteindre le sens véritable d’un texte biblique. Il voulait se rapprocher au maximum de l’intention du texte. Il voulait éviter la mécompréhension. Il met en œuvre une méthode qui peut s’appliquer à toutes formes d’écriture (texte littéraire, extrait de romans, texte biblique…).  
Démarche psychologisante : retrouver les intentions du compositeur en resituant l’œuvre dans son contexte.  
« Il faut rétablir l’authenticité de l’œuvre, savoir restituer l’état originel que le créateur avait en vue, rendre compréhensible la vraie signification de l’œuvre et la mettre à l’abri de toutes les interprétations fautives. »  
« L’une des choses essentielles lorsqu’on interprète est d’être capable de faire abstraction de sa propre conviction pour épouser celle de l’auteur. »  
   
La vallée d’Obermann de Liszt (1831/32-1855).  
Les années de pèlerinage, la Suisse.  
   
C’est une musique à programme : musique composée à partir d’un support extramusical. Ici, l’œuvre est composée autour d’un roman « Oberman(n) » (1804-1833) écrit par Senancour (fin des Lumières, début du romantisme), des lettres 53 & 4. C’est un roman épistolaire. C’est un personnage qui fuit les mondanités parisiennes, pour aller en Suisse, en milieu naturel, dans les forêts retirées. Il raconte ses péripéties à Obermann. C’est une correspondance à sens unique.   
   
5 grandes parties :   
- Mesures 1 à 74 : Lento assai ;  
- Mesures 75 à 118 : Un poco piu di moto ;  
- Mesures 119 à 169 : Appassionato ;  
- Mesures 170 à 187 : Lento ;  
- Mesures 188 à 216 : Sempre animando.   
   
Ecoute : Interprétation de Claudio Arrau, 1969. Il respecte la partition sur le plan des intensités, des rythmes. C’est propre. Il n’accélère jamais, tout est très mesuré. C’est la clarté qui prime (peu de rubato…). Ses timbres sont clairs, propres, mais il n’y a rien de plus.  
   
Notion d’intropathie : entrée en contact avec la pensée du compositeur.  
   
Critiques :  
- La notion d’intropathie est une illusion romantique qui vise un idéal sans vraiment l’atteindre.  
- Il n’y a pas de vérités cachées. L’interprète doit créer sa vérité. Elle doit se créer de la rencontre entre l’œuvre et l’interprète.  
- L’interprète finit l’œuvre à 50%.  
- L’interprétation dépasse toujours le contexte initial.  
   
Caractéristiques de l’école romantisante :  
- Effectif surévalué, respect de la partition, des nuances, des tempi, très peu de rubato. L’interprète doit être à l’écoute de la partition ;  
- Une prise de son distante ; un legato absolu.  
III) L’école historisante (philologie).  
   
C’est une démarche qui voit le jour à partir des années 50.  
Cette école redécouvre la musique ancienne, exhume des compositeurs et des œuvres oubliés. Pour elle, il faut interpréter une œuvre avec les instruments d’époque. Il commence par le baroque, puis le Renaissance et enfin le Moyen-âge. Francis Poulenc et Manuel de Falla sont deux compositeurs du début de XXe qui vont se retourner vers le clavecin et composer de la musique néo-classique pour clavecin. Ils utilisent à cette époque des clavecins Erard.  
   
Jean-Paul Penin présente l’école baroque historisante, sans vraiment l’aimer : il la critique beaucoup.  
   
Ecoute : Mozart, Requiem l’introitus, dirigé par Ph. Herreweghe : ensemble très dense et distant, les micros sont placés loin des instruments, chœur très homogène et legato.  
Dirigé par J. Savall, ensemble instrumental restreint, staccato, chœur avec entrées bien distinctes, prise de son au centre.  
   
Ils veulent recontextualiser l’œuvre. Ils veulent mettre en avant tous les documents qui gravitent autour de l’œuvre.    
   
[…]  
   
L’œuvre dépasse le cadre originel de son époque.   
L’œuvre se transforme au fur et à mesure qu’elle passe dans les époques. Il est illusoire de chercher à replacer l’œuvre et à la comprendre en fonction du passé.  
   
   
IV) Interprétation et authenticité.  
   
La vérité de l’œuvre va découler de la rencontre entre les intentions de l’œuvre, de l’interprète et du compositeur.  
C’est sur les paramètres du timbre et de l’intensité que l’interprète est plus libre.  Il a donc une responsabilité dans l’achèvement de l’œuvre.  
  

 
Les baroqueux et les romantisants recherchent l’interprétation authentique. 
  
1) Le problème de la vérité comme autorité de sens. 
  
Wagner délègue la direction de ses œuvres mais reste critique face aux interprètes. 
L’interprétation ne peut pas se résoudre à une opposition entre le vrai et le faux.  
  
« La volonté du compositeur est pour nous l’autorité suprême. Nous voyons la musique ancienne en tant que telle, dans sa propre époque […]. » Harnoncourt, école historisante. Il garde quand même l’idée qu’il faut se référer au compositeur. 
  
Qui a dit qu’il fallait respecter les intentions du compositeur ? Leibowitz. L’interprète doit épouser la pensée du compositeur, sans quoi il fait une mauvaise interprétation. 
  
Charles Rosen critique tout ceci. « La fidélité ne suffit plus, l’exécution doit être authentique. » 
Luc Ferry : « Face au retrait du monde, la tentation est forte de restaurer les traditions perdues […] ». En invoquant le passé de l’œuvre, du compositeur, du contexte historique, on fait appel à toute une tradition qui ne fait pas forcément autorité. 
  
Aussi bien la romantisante que l’historisante supporte des discours idéologisés.  
  
2) Vers un dépassement de l’idéologie de l’authenticité. 
  
Ecoute : Etude d’exécution transcendante, de Liszt, par Boris Berëzovski. Il prend un tempo bien plus rapide que le tempo initial. 
Fusion entre l’horizon de l’interprète et l’horizon de l’œuvre. Une œuvre musicale exige toujours de l’interprète un réponse personnelle et créatrice. 
  
Il ne s’agit pas de découvrir la vérité de l’œuvre, pas de reproduire l’œuvre mais de la produire. L’interprète dévoie l’œuvre parce qu’elle se dévoile à lui, et l’œuvre dévoile l’interprète. On ne s’interroge plus sur comment interpréter l’œuvre mais qu’est-ce qu’interpréter une œuvre ?  
  
Toute interprétation est toujours un cheminement de l’interprète et de l’œuvre.  
Toute œuvre est perçue comme une machine à produire de multiples interprétations. Elle ne possède pas de vérité en soi mais fournie à chaque interprète un champ de possible à explorer. Ce n’est que dans ce champ de possible que l’œuvre peut véritablement advenir. 
  
Ecoute : Liszt, La vallée d’Obermann, par Muza Rubackyte. Elle joue sur les contrastes. 
Interpréter c’est porter l’œuvre à l’existence, et la dévoiler sous un aspect de sas vérité. La vérité découle de la rencontre entre l’interprète et l’œuvre. 
  
Glenn Gould ne se rattache à aucune école. De 1964 à 1982, il ne joue plus en public. Il estime que mettre un interprète en situation de concert est comme si on mettait un taureau en situation d’exécution lors d’une corrida. 
Il se consacre uniquement à l’enregistrement en studio. Avec lui, on doit se dessaisir de toutes nos habitudes d’écoute. Il ne se considère pas comme un interprète mais comme le prolongement de l’œuvre musical. Quand il joue, il fusionne avec son instrument et avec l’œuvre.  
Il joue en position recourbé, tel un bossu. 
  
Il ne voit pas en le piano un simple instrument qu’il doit dominer. 
Il se réfugie en studio car il peut, en bidouillant, obtenir une interprétation idéale. Il se réfugie dans le montage, il refuse que l’interprète se tienne à une prise de son unique. 
  
Ecoute : Les variations de Goldberg. 
Il ne cherche pas à reconstituer le contexte de vie de l’œuvre. « Il s’agit de produire les conditions et les dispositifs technologiques pour que l’œuvre s’auto-effectue ». 
  
Il a une articulation qui lui permet une grande clarté de jeu. 
  
V) Les perspectives d’une herméneutique de l’interprétation musicale. 
  
Il prend la relève du compositeur pour terminer la création de l’œuvre. 
- Tout interprète cherche à comprendre l’œuvre dans son intégrité ; 
- Toute interprétation est détournée du sens ; 
- Toute interprétation est dévoilement du monde de l’œuvre, plusieurs sens sont possibles, plusieurs approches ; 
- L’interprète se met en situation dans le monde de l’œuvre, il doit le respecter ; 
- Toute interprétation vise l’advenir de l’œuvre dans sa vérité. 
  
Approche historico-critique : 
- sens originel ; 
- intention de l’auteur ; 
- le sens idéal. 
  
Approche existentielle : 
- sens original ; 
- intention de l’œuvre ; 
- la subjectivité. 
  
  

La vallée d'Obermann
1ère année La Suisse - Années de Pélerinage
Interprétation de la pièce :
C. Arrau
C. Carriel
M. Rubackyter

Problématique : L'interprète peut-il déployer le sens original d'une oeuvre tout en prennant appuie sur son sens originel ?

Sens original : Jouer l'oeuvre en fonction de notre sensibilité
Sens originel : domaine et contexte historique

On ne peut pas concevoir l'un sans l'autre
Pour qu'une pièce existe véritablement, il faut qu'elle soit jouée sur scène, art de la présentation, passer par le biais d'interprète pour pouvoir exister

Intro :
Le devenir de l'oeuvre : 
l'essence de l'oeuvre n'existe pas quand elle est interprétée
L'école romantisante
L'école historisante
L'interprétation authentique
Perspective d'une herméneutique musical
Heidegger
Gadamer
philosophes penché sur l'herméneutique

Herméneutique sacré : Exégèse, permet à l'herméneute de lire un texte sacré sans une mauvaise compréhension
Herméneutique profane : s'interroge sur une approche philosophique, la philologie : science qui permet de reconstituer en entier un texte partiellement détruit
Herméneutique juridique : le juriste s'approprie la loi afin de l'interpréter comme il le souhaite

Paul Ricoeur : philosophe français, l'un des principaux représentants de l'herméneutique

Possibilités sémantiques (sens) de la partition musical
Fusion des horizons




Interprétation musical : qu'est-ce qu'interpréter une oeuvre musical ?

Ecoute : Vivaldi, Les 4 saisons : l'hiver
interprétation de Claudio Scimone
Rupture des tempi, les passages lents sont rapides et les passages rapides sont lent
Petit effectif
Timbres apres
Ensemble JL Giardino Armenico (1993)
Le placement des micros
La notion d'interprétation apparait au XIXème siècle avec l'émergence des concertistes, avant on parlait d'exécution musicale jusqu'au XVIIIème siècle
Vient du latin "interpretare" : s'interposer entre deux personnes, faire passer un message entre 2 personnes :
Compositeur ..... Oeuvre ........ Interprète (message transmis à partir du compositeur, jusqu'à l'oeuvre etc ...)

Ingarden dit dans son "Qu'est ce qu'une oeuvre musicale"
"Interpréter c'est réanimer la trace figer qu'est la partition"
Lidée et que l'oeuvre n'existe pas tant qu'elle n'est pas interprrétée.
Ecoute : Choral n°1 : Nun Komm der HeiderHeiland, Marcel Dupré
Interprète : Helmut Walcha (1940)
legato à la basse
tempo modéré
choral clairement articulé au soprano
prise de son distante

La chute d'Adam
Helmut Walcha
très mesuré
aucun rubato, respect stricte de la publication


Interpréter c'est déployer un réseau de médiation
Interpréter c'est assurer le devenir de l'oeuvre
"A travers de ce réseau de médiation, l'oeuvre entre à l'existence" Hingarden

Ecoute :
C. Mingus, Mingus Big Band
Fables of Faubur (1959) 
Polymodalité au piano
Libertés rythmique
Présence amplifiée des cuivres et vents
Voix humaines
Référence à la musique contemporaine


2. L'école romantisante (intropathie)

Leibowitz : compositeur du 20ème siècle
Interpréter c'est de jouer en substance, ce qui se trouve dans la partition
Le contenu de la partition doit être joué à la lettre

Schleiermacher : pasteur travaillant sur les texte biblique, il met en phase une méthode d'analyse pour retrouver les intentions de l'auteurs et une analyse grammaticale qui permet d'analyser l'oeuvre en tant que telle
"Il faut rétablir l'authenticité de l'oeuvre, savoir restituer la pièce que l'auteur avait en vu"
"L'une des choses essentielles lorsqu'on interprète est d'être capable de faire abstraction de sa propre conviction pour épouser celle de l'auteur"

5 grandes parties pour l'oeuvre (vallée d'obermann)
-mes. 1 à 74 : lento assai
-mes. 74 à 118 : un poco piu di moto
-mes. 119 à 169 : apasionato
-mes. 170 à 187 : lento
-mes. 187 à 216 : sempre animando

Effectif surévalué dans l'école romantisante

--> La volonté du compositeur est pour nous une autorité

Ecoute : Etude d'exercices transcendante, 4ème Mazzepon de Liszt (par Boris Berezougsky)






Analyse musicale du XVIII°  
  
Thèmes abordés :

Forme sonate
Concerto
Thème et Variations
Rondo (couplet/refrain, forme populaire)
[Deux épreuves dans le semestre de contrôle continu]

Sonate n°5 en sol M, KV 283 – MOZART
Identifier thèmes et tonalités
Démarrage avec le thème :
-1e partie : antécédent 
-2°partie : conséquent

= caractéristiques musicales différentes

Basse d’Alberti à la main gauche: répartition sur un arpège égrainé  
-> procédé courant chez les 3 viennois Haydn Mozart Beethov. Côté commode pour écrire l’harmonie

Sonate de jeunesse, début de la vie de Mozart, vers 20 ans ~
Mesure 1 à mesure 22
Main droite caractérisée par la croche pointée double, thème interrompu, césures entre les bribes du thème. Le conséquent est caractérisé par une plus grande continuité. Rythme idem 
Deux parties qui doivent être presque identiques pour antécédent/ conséquent. 

Mesure 23 :
Changement rythmique : écriture en syncope, en contretemps

Changement de tonalité : ré majeur

Inversion du rythme : double croche pointée au lieu de croche pointée double

« Pédale » : note répétée ; pédale de V° degré dans les voix intermédiaires
Langage mélodique : phrases plus liées, plus lyrique, chanté. 

Variations
 Ornementations : broderies, notes de passages

Mesure 72
Retour du 2e thème caractérisé par 4 mesures d’antécédent identiques puis modulation en la m avec développement, jusqu’à mesure 75. Même esprit jusqu’à mesure 83.

Le retour du thème n’est pas toujours à l’identique, transpose l’antécédent avec une petite modulation.

Mesure 90

Retour du 2e thème. Retour sur la tonique : forme sonate : 1e thème à la tonique, 2e à la dominante ou au relatif quand tonalité mineure. 
Thème qui n’a pas subi de modifications par rapport à l’initial 

On change d’harmonie tous les deux temps. 
Hémiole : élément à 2 temps dans une mesure à 3temps ; changement de l’accentuation du mouvement, changement global (rythmique, mélodique…) que l’on trouve surtout à la période baroque. 

Harmonie tous les 2 temps, à cheval sur deux mesures. 

La quarte et sixte de cadence amène forcément à un V° degré.

Fonction des parties intermédiaires ? –quelle tonalité

1e partie jusqu’à 16 
2e partie jusqu’à 22 : pont modulant, dans la forme sonate, passage modulant entre le 1thème et le 2nd : pont modulant
Motif nouveau. 

3e partie, mesure 31 phase cadentielle, mène à la fin et donc à une certaine cadence. Retour du 2eme thème puis variations sur 2e thème. Place cadentielle. Mesure 38 : deux séquences identiques de 8 mesures qui mènent à une cadence parfaite. 

Mesures 42/43 : cadence parfaite, élément rappel du pont modulant (broderie), les deux mains ne sont pas ensemble : canon, imitation entre ces deux motifs de broderie. Modèle réduit  de canon !

La caractéristique de la période classique : va liquider tous les procédés de canons, fugues, voix qui rentrent les unes après les autres, verticalisation de la musique. Tout est écrit sur le mode de la mélodie accompagnée. Volonté de simplicité, très peu d’importance du canon dans le début de la période classique. 

Retour du thème
Mesure 50 : cadence parfaite caractérisée par les accords II V I  (formule la plus courante) 
Mesure 51 : Pédale de tonique I° (basse qui tient la note avec des changements harmoniques au-dessus.) 

Codetta (petite coda, car pas encore la fin de l’œuvre) (mesures 50/51/52)

Quand pédale de tonique : IV V I

Accord de dominante sur tonique : I 


Reprise 
La forme sonate s’articule entre l’exposition et le thème, dvp, puis réexposition et thème. 

M72 : reprise du thème. 
M54 : nouveau motif, autre idée, développement mais qui n’est pas le thème varié ou amplifié, quelque chose de nouveau. 
M56 : Variations, ornementations 
M68 : motif dans le style opéra, théâtral.
M70 : « un conduit » sert à faire le liant, à associer un thème à un autre.
M83 : pont modulant entre les 2 thèmes.
M98 : phase cadentielle en sol

Quartett n°76 
Haydn 
 1797

Série des derniers quatuors à cordes composés par le maître viennois.
 
Thème en quinte, particulier pour l’époque. Thème qui s’intègre partout. Caractérisé par un noyau. 

Sommets dans les aigus ou grave, remonte ou descend ensuite

Thème et œuvre : unité et diversité dans la période classique. Unité du thème donné par le motif de quinte, symétrie au caractère égal, diversité donné par l’articulation rythmique. 

 Différence d’accompagnement mesures 1 et 2 : notes répétées au cordes = équivalent des basses d’Alberti au piano.

Haydn met ½ soupir sur les 1e temps pour alléger. 

Mesure 2 et 3 et 6,7 : Ecriture contrapuntique, plus dense, lignes mélodiques à chaque voix, indépendantes les unes des autres.  Ce n’est plus une mélodie accompagnée. 

Mesure 13 : Motif A qui est flexible, dit « renversable » car peut être utilisé comme mélodie supérieure, mais aussi comme voix de basse. 

Le thème A passe à toutes les voix. Comme un canon. 

Typique du style de Haydn : fin de l’exposition humoristique : fini sur une petite musique insignifiante, banalité, théâtral, changement de registre, silences. Signature de Haydn. 

 Réexposition, mesure 99
Fin qui change :  
Demie-cadence, amenée par une marche harmonique.

108-109 : silences, valeurs longues
Eléments rapides, élancés, puis tout à coup, nuance piano, valeurs longues. 

Contrepoint encore à la période classique.
C : Procédé d’imitation entre violon 1 et alto, pendant que le violon 2 joue la partie A

Phase cadentielle : on répète plusieurs fois la cadence dans le ton principal 
La réexposition se termine toujours dans le ton principal. 
130 : A avec une autre tonalité
 

Cadences :  
Cadence Plagale : IV – I
Cadence Rompue : V- VI
Cadence Evitée : cadence qui va vers une autre tonalité ou un autre degré : V – whatever. 

Cadence par défaut, enchainement cadentiel qui amène vers une rupture. Enchaînement peu cohérent.

Travail sur chaque motif exceptionnel, style classique raffiné avec un travail accompli sur le motif : canon, renversables, rétrogrades… Thème très simple et souple, qu’il peut ainsi renverser, réduire, diminuer, utilise de nombreux procédés. Superpose de nombreux éléments thématiques : C superposé au A, etc…


Les formes que nous allons aborder : la forme sonate (on va réussir à structure les œuvres, leurs thèmes et le langage), il y a plusieurs types d’écriture de sonate différentes ; le concerto (qui est plutôt un genre qu’une forme) ; la forme thème & variations ; la forme rondo ou ‘couplet-refrain’ d’origine populaire. Des éléments harmoniques : de l’analyse harmonique (comment se découpe le thème ? les tonalités, les emprunts, les degrés, les chiffrages…) ; des éléments d’écriture : utilisation du contre-point, le procédé du canon, le principe de la mélodie accompagnée, un thème d’accords…. Une notion de style également : qu’est-ce que le style classique ?

Contrôles continus : une partition très courte ou un extrait et un exercice très précis (harmonique, écriture ou formel…).

Écoute : Sonate en sol M de Mozart (travail sur la partition).
Thèmes ? Identifier les tonalités principales de ces thèmes. Identifier également le caractère de ces thèmes et les oppositions entre les parties que l’on pourrait identifier.
Thème I : mesures 1 à premier temps de mesure 16. La tonalité principale de l’œuvre est en Sol M, tout comme le premier thème. Mesure à trois temps.

 - 1er thème : 1ère partie de mesures 1 à 4, 2ème partie de mesures 5 (en anacrouse, levée sur la mesure 4) à 10, 3ème partie de mesures 11 (en anacrouse, levée sur la mesure 10, reprise une octave en dessous) à 15.
    Un thème en deux parties est constitué d’un antécédent (1ère partie) et d’un conséquent (2ème partie). L’accompagnement (ou antécédent) est en basse d’Alberti (une sorte de répartition sur un arpège). La basse d’Alberti est un procédé très courant des trois compositeurs Viennois Haydn, Beethoven (essentiellement à ses débuts) et Mozart. 
La main droite est en croche-pointée-double. L’antécédent de ce premier thème est interrompu. Le conséquent, lui, est caractérisé par une plus grande continuité, on laisse tomber la basse d’Alberti. La seule chose commune à ces deux parties est le rythme, au début de l’antécédent, en croche-pointée-double. Ici, on peut parler d’antécédent et de conséquent. 
Plusieurs cas : la première partie de l’antécédent est la même que la première du conséquent et la fin change ; deux éléments complètement distincts, uniquement relié par le même élément rythmique qui passe de l’antécédent au conséquent (le cas ici avec la sonate de Mozart). 
Dans le cas d’un thème à trois parties, la 2ème et la 3ème constitue le conséquent. La 3ème est en fait une reprise du conséquent. Ici, elle débute une octave en dessous, c’est une redite. 
Ici, il n’y a pas vraiment de cadences fortes entre l’antécédent et le conséquent. Il y a une cadence parfaite à la fin du conséquent. 

 - 2ème thème : des mesures 23 à 31 (1er temps de la mesure). Les éléments différents sont : une écriture en syncope (en contretemps) de la main droite ; on est en Ré M (dominante de Sol M) ; le rythme croche-pointée-double devient double-croche-pointée, c’est une sorte d’inversion du rythme ; répétition à la main gauche du La, on a donc une pédale sur la tonique V (la pédale est souvent à la basse, la voix la plus grave, mais elle peut parfois être en voix supérieure ou dans les voix intermédiaires. Elle est toujours sur la dominante ou la tonique) ; les phrases sont plus liées, plus lyriques, chantées ; dans le courant du thème, on a encore une fois deux parties. 
    La 1ère partie (de 4 mesures) expose un motif plutôt linéaire, la 2ème partie peut être une variation, une ornementation de ce thème, avec une diminution rythmique (au début on a une écriture en croches et puis après en double-croches). On passe d’un étalon de valeurs à un autre. L’augmentation rythmique consiste au contraire à passer d’un thème en noires à un thème en blanches ou rondes par exemple. 

 - Mesures 45 à 47 : petite reprise du thème suivie d’une nouvelle ornementation à partir de mesure 48. La main gauche reste la même, ce sont les notes de la main droite auxquelles on ajoute des broderies, une petite ornementation (de 48 à 50).

 - Mesure 72 (avec la levée), il y a une reprise du thème I, avec 4 mesures d’antécédent identiques. La fin du thème module en La m (mesure 75). Mesure 83 : fin du retour du thème I. Il y a élision totale du conséquent. Dans la forme sonate, le retour du thème n’est pas toujours à l’identique ni complet. Ici, il transpose l’antécédent et fait une variation.

 - Mesure 90, retour du thème II. Il est revenu sur la tonique.
Grand principe de la forme sonate avec deux thèmes : le premier thème est sur la tonique et le deuxième sur la dominante (ou bien au relatif quand on est dans une tonalité mineur). Lors de la réexposition, le premier thème reste à la tonique et le second thème est transposé à la tonique. Mise à part la transposition à l’initiale, il n’y a pas d’autres modifications, il est repris à l’identique.
Lorsque l’on a une partition, on doit identifier les éléments thématiques d’abord : repérer les différents thèmes puis les découper.

Une hémiole : c’est quand on a un élément à deux temps dans une mesure à trois temps. C’est une hémiole allégée (0%, mesures 8 & 9). L’hémiole se perd dans le classique. Elle était associée à ce que représenter la musique baroque. Ici, ces hémioles sont purement harmoniques. On a donc une harmonie à cheval sur deux mesures (8 & 9). 

- Mesures 16 à 22 : un pont modulant entre le premier et le second thème. En mineur, on module non pas du I vers le V mais du mineur au majeur, on module dans le relatif correspondant. 
Le pont modulant peut être marqué par le motif du premier thème.
- Mesures 43 & 44 : Rappel du pont modulant. Les deux mains ne sont pas ensemble. C’est un petit canon, dans ces motifs de broderie. C’est un modèle réduit de canon.
La période classique va liquider le contrepoint (procédés de canon, d’imitations, de fugues). Elle va verticaliser toute la musique, sur le mode de la mélodie accompagnée. Le canon est très peu important dans le début de la période classique.

Une pédale est une basse tenue, où la basse reste mais subit des changements harmoniques. Une codetta est une petite coda. 

Écoute : Quartett n°76, de Joseph Haydn, opus 76 n°2.
 

- Le thème I : Mesure 1 à 12, en Ré m. Il est en descente de quinte. On le retrouve partout. Le thème ici est caractérisé par un noyau de deux mesures de ces quatre notes. Mesures 1 & 2 : cellule/motif A ; mesures 3 & 4 : cellule/motif B.
Il est constitué d’un antécédent et d’un conséquent. On a une demi-cadence au bout de quatre mesures et une cadence parfaite à la fin. Ensuite, on reprend l’antécédent (cellule A : les deux premières mesures). L’unité et la diversité sont représentés ici : la descente de quinte & l’articulation rythmique (on identifie un élément à une certaine formule rythmique). 
Le motif B est plus contrapuntique, ce n’est plus une simple mélodie accompagnée. Le conséquent reprend et étend le motif B, en ayant repris le A à l’octave. On finit notre thème par une formule de cadence de deux mesures.

Schéma du thème I :
- antécédent : A + B + demi cadence ; conséquent : A (à l’octave) + B’ (reprend et développe le B) + formule cadentielle (deux mesures).

- Mesure 13 : changement de tonalité. On module en Fa M. L’alto reprend la cellule A. un renversable peut passer à différentes voix. Motif C : mesures 13 & 14.

- Mesure 22 : diminution rythmique du motif A, on passe d’une blanche à une noire au niveau de la valeur rythmique. 

- Mesure 32 : cadence qui nous amène en mineur, on parle de mineur direct. C’est très courant chez Mozart et Haydn.

- Mesure 35/36 : changement de tonalité en Lab M. 

A partir de 36 : on retrouve A un peu partout. C’est une reprise plutôt subtile. Il revient par petit bout.

- Mesures 36 à 39 : marche harmonique.

A partir de la mesure 13, on a une phrase secondaire. Ce n’est pas un thème mais on change quand même de tonalité. 

- Mesure 41 : phase cadentielle. 

A partir de mesure 50 : on a une pédale de tonique qui dure trois mesures. La fin de l’exposition s’appelle une codetta. 

Codetta : contraste dans les nuances ; les silences ; alternance systématique entre le médium et l’aigu. Cette volonté d’un traitement humoristique du silence est une caractéristique de la musique d’Haydn. 
Analyse de la musique du XXe Siècle 


L'orchestre est important au XXe siècle, ce qui constitue la première difficulté
pour l'analyse. Au delà des différentes clefs et de la masse instrumentale, on
trouve beaucoup d'instruments transpositeurs.
La partition de ces instruments ne sont pas écrites en notes réelles
entendues, mais un notes écrite pour produire les notes réelles. Il est écrit ce
que les instrumentistes voient sur leur partition. Ce concept de transposition
est utilisé pour couvrir une plus grande tessiture pour les instruments.
Quand un instrument est en x, quand il joue Do on entend x
[bookmark: _GoBack]
- La Clarinette est le plus souvent en Si bémol. Ainsi quand elle joue Do, on
entend un Si bémol. Dans une tonalité en Do Majeur, seule la clarinette aura
l'armure de Ré Majeur (et de façon plus large aura toujours deux altérations
plus hautes que les autres instruments ; deux dièses en plus, ou deux bémols
en moins).

- La Clarinette en La. Ainsi quand elle joue Do on entend La, soit une tierce
mineure en dessous, soit trois altérations en dessous.
- La clarinette en Mi bémol, dite Piccolo, qui transpose une tierce mineure au
dessus. Ainsi quand elle joue un Do, on entend un Mi bémol au dessus. Ainsi,
elle aura toujours trois altérations plus hautes que les autres instruments.
- La clarinette basse est en Si bémol, également, mais le fait sonner une
octave en dessous, soit une neuvième majeure inférieure.
Les cors avant le XXe siècle se trouvaient en toutes tonalités, qui avec la
fondamentale de la tonalité avaient des harmoniques. Ils se sont par la suite
généralisés en Fa Majeur. Ainsi, quand il joue un Do, on entend un Fa en
dessous (ou au dessus selon les cas), tout comme le cor anglais. Les cors 1
et 3 sont les aigus, tandis que les cors 2 et 4 sont les graves. Les cors sont
écrits sans armure, les altérations devront êtres écrites.
Les contrebasses et contrebassons (ce dernier étant le plus grave de
l'orchestre), transposent une octave en dessous.
La flûte piccolo (ou petite flûte) transpose une octave au dessus.
Les trompettes sont le plus souvent en Ut, mais on trouve la trompette
Piccolo en Ré, où l'on entend Ré quand elle joue un Do, soit une altération en
dessous des autres instruments.
L'orchestre fonctionne par groupe, les cordes (frottées) écrites en bas, les
bois écrits en haut (flûtes, hautbois, clarinettes, bassons), les cuivres qui
viennent au centre, les percussions avant les cordes, les accessoires avant
les percussions (Harpe, célesta, soliste, chanteurs, choeurs).

I. L'Impressionnisme

L'Impressionnisme vient tout d'abord de la peinture à la fin du XIXe siècle,
sorti d'un critique qui utilisait ce mot péjorativement pour qualifier la peinture
de vague. En musique, il concerne une période plus tardive et concerne les
compositeurs comme Debussy ou Ravel, en France (1900-1910). On
retrouve cette esthétique dans le premier Stravinsky (L'Oiseau de feu). Dans
l'Impressionnisme on trouve le souci de peindre la nature, et notamment à
l'eau.
On renforce les parties de harpe, on retrouve le célesta de façon plus
systématique, pour produire des sons subtils, en mystère. Aussi, on trouve
des modes de jeu nouveau, comme les harmoniques (Esprit de la note,
alcool de la note).
Tandis que Debussy est mort en plein Impressionnisme, Ravel va chercher
des choses plus tapageuses (Boléro), tandis que les années 1920 sont une
ode au mécanisme, à la science, dû à l'enthousiasme propre de ces années.


Dans l'orchestre impressionniste, on trouve un goût pour le modéré dans les
nuances, un temps lisse, les pupitres des cordes ont tendance à se diffuser,
en cause de l'harmonie plus riche. On trouve un renforcement des
accessoires, comme la harpe, parfois deux, ou le célesta. Aussi, on trouve
une multiplication des modes de jeu, une subtilité nouvelle, avec le
développement des harmoniques, le jeu sur la touche pour les cordes (pour
un son plus diffus), la sourdine. Les cordes vont avoir tendance à délocaliser
le son en utilisant des batteries, qui ne sont plus faites pour traduire la
tension dramatique des Opéras par les trémolos de cordes, phénomène
romantique traduit par les réductions de piano. On trouve également des
bariolages dans la famille des bois (arpèges complexes et rapides, plus
volontiers aux flûtes et clarinettes, q'aux hautbois). L'éoliphone est une
machine à vent que Ravel aime bien utiliser.

--> Debussy : La Mer, Dialogue du vent et de la mer

D'un point de vue mélodique, on trouve chez les premiers Debussy et Ravel,
déjà, un retour aux modes anciens, aux 7 modes grecs, en cause d'une
volonté de sortir du majeur et du mineur (Mode de Sol et de Ré chez Ravel,
les plus impressionnistes ; il n'ont pas de sensible, le mode de ré est le moins
mineur). D'un point de vue harmonique, on trouve beaucoup de quintes
parallèles (notamment Debussy). Mais il s'agit de faire une musique
nationale, et au regard de la guerre de 1870, il faut aller au delà de Wagner,
musicien de l'ennemi ; ainsi, cela montre une fois de plus que les
nationalismes se renforcent à la fin du XIXe siècle, la musique médiévale
étant rattachée à la France. Autrement que les quintes, on trouve des
parallélismes d'accords. On trouve aussi une émancipation de l'accord de
septième, sans préparation, sans résolution. Les accords de septième
majeures (avec ou sans quinte diminuée) remplacent volontiers l'accord
parfait. On ajoute aussi des notes du spectre harmonique à l'accord de
septième de dominante (triton, sixte majeure et mineure, tierce mineure) (plus
Ravel que Debussy) De l'accord socle (Sol/Si/Ré/Fa 7+) on ajoute par rapport
à la basse (voir spectre harmonique) les neuvièmes majeures et mineures
(La, Lab), le triton (Do#, quelquefois chez Ravel en dessous de la note
fondamentale, seule note renversée qui peut rester la même, une fausse
basse : Do#/Sol/Si/Ré/Fa), les sixtes majeures ou mineure (Mi, Mib), puis la
notre bleue, tierce mineure au dessus (Sib).
Pendant tout le XXe siècle, les compositeurs écriront de façon enharmonique
(Do/Ré#/Sol = Do/Mib/Sol). On trouve aussi l'utilisation des modes non
naturels (gamme par ton, plutôt pour Debussy) Pour cette échelle on peut
trouver une veritcalisation de ce mode, propre au XXe siècle (Do/mi/La# (Sib)
(accord socle) / Ré (9e maj) Fa# (triton)/ Sol # (lab) (6 majeure). Dans le
même cas de récurrence, on trouve la gamme ton/demi-ton (Do/Ré/Mib/Fa/
Fa#/Sol#/La/Si, l'inverse étant possible) qu'on appelle octotonique (Mode 2
pour Messiaen, le 1 étant la Gamme par ton). Pour verticaliser ce mode, il
faut prendre l'autre forme en commençant par un demi ton (Do/Réb/Mib/Mi/
Fa#/Sol/La/Sib) par l'accord socle Do Mi Sol Sib, en ajoutant le Réb (9e
mineure), Mib (note bleue), Fa# (triton) La (Sixte majeure). Plutôt chez Ravel,
tandis que le "Mode 1" verticalisé est plus chez Debussy.



Prokofiev n'a rien à voir avec Pierre et le loup, le bon vieux compositeur pour
les enfants. Après avoir voyagé dans le monde entier pendant la révolution, il
revient en U.R.S.S et s'attire les faveurs du parti. Comme Roméo et Juliette,
Pierre et le loup est écrit pour plaire, ce qu'on veut pour le peuple, de la
propagande. Prokofiev est au contraire une brute, notamment dans le
traitement des cuivres. À travers le répertoire du piano, notamment les
concertos pour piano, sont virtuoses ; Prokofiev les jouait lui même.
Le compositeur est classé néoclassique, puisqu'il est resté tonal, et aussi la
possibilité de détraquer les langages plus anciens en en faisant un langage
moderne. On va reprendre certains éléments de la musique baroque et
classique pour les moderniser.
Prokofiev a eu ce mouvement un peu général de l'époque, qui a consisté à
être très modernisant et radical dans les années 1900-1910, puis se modérer
plus tard, à la fois pour des raisons politiques et esthétiques. L'oeuvre la plus
moderne qu'il ait écrit est sans doute son deuxième concerto pour piano
(1912). Dans le Néoclassicisme des années 1930 (Pierre et le loup), on est
dans une musique plus dédiée au cordes, plus romantique d'un point de vue
des textures. L'aspect brutal de son langage se voit dans le fait qu'il va aimer
les cuivres dans les graves, qui auront parfois le thème. La tonalité est
globalement présente, mais en ayant des accords chiffrés mais sortis de leur
contexte ; tout est analysable mais dans une sorte de juxtaposition, sans
cohérence dans leur ensemble. Le concept de la fausse basse est aussi
présent ; contrairement à Ravel qui fait la fausse basse d'un triton sous la
septième de dominante, Prokofiev la généralise dans tous les accords et pour
toutes les basses possibles. On trouve l'ambiguité majeure mineure, d'une
mélodie qui peut-être mineure sur une harmonie majeure (Thème de Pierre
dans le passage en Lab). On trouve aussi ce qu'on pourrait appeler du
chromatisme octavié, où l'on tourne autour d'un pôle chromatique, mais avec
un déplacement d'octave sur certaines notes (Danse des chevaliers dans
Roméo et Juliette). On trouve aussi un type de berceuse, un balancement
entre deux basses et deux accords (genre Summertime), assez lent, par
l'enchainement basse 1 accord 1, basse 2 accord 2 (ou 1). Dans cette même
optique de balancement, il module d'une tonalité mineure à une autre, par
tierce mineure en dessous de la fondamentale (Ex: La mineur, Fa mineur,
avec note commune Do). Comme Stravinsky, il utilise le principe de l'ostinato,
sur trois notes, d'un côté assez enfantin. Le côté néoclassique donne un goût
pour les gammes et les arpèges.
---> MUSIQUE : Concerto pour piano No. 2 - Yefim Bronfman / Zubin Mehta
---> PARTITION
Dans le dernier mouvement, on trouve des variations en même temps que le
thème. C'est hétérophone.
Emprunt aux modes anciens
Monde du cirque
À côté de cette musique, on trouve un Prokofiev plus néoclassique dans les
textures, au service du régime romantique dans les années 1930 notamment
par les résonances de cordes.
---> MUSIQUE : La légende de la fleur de pierre (Ballet)
---> MUSIQUE : Danse des chevaliers dans Roméo et Juliette
---> MUSIQUE : Concerto No. 1
---> MUSIQUE : L'amour des trois oranges

BARTOK
On a l'idée de celui qui s'associe aux musiques traditionnelles,
l'ethnomusicologue. En 1905, il part avec Kodaly dans les campagnes pour
collecter les mélodies. Pendant toute sa vie, il va utiliser dans ses oeuvres de
musique savante différents types de folklore. Il y a trois niveaux de folklore
identifiable. Il y a les couches de folklore le moins authentique, qui rappelle
ce que la Hongrie peut avoir de Tzigane. Bartok va utiliser le mode
pentatonique dans ses pièces. Il peut prendre certaines techniques du
folklore qu'il va réintroduire dans ses compositions, mais sans provenance
réelle. C'est du folklore imaginaire.
Au-delà, on trouve chez Bartok un moderne qui a inspiré Boulez, avec des
pièces en total chromatiques qui viennent des second Viennois. Dans le
premier et dernier Bartok, on trouve des atmosphères impressionnistes.
Bartok réalise la synthèse de ce que faisait ses contemporains en même
temps. Il alchimise les caractéristiques de ses contemporains. On trouve
comme Stravinsky une recherche de primitisme sauvage avec l'ostinato. On
trouve également du Varèse dans la recherche de nouveaux sons, de
nouveaux timbres, par l'utilisation de cluster, d'agrégats. On peut trouver en
plus du néoclassicisme. Ainsi, on trouve des oeuvres de style assez différent.
Plus particulièrement, on trouve un gout pour les instruments à percussion,
notamment avec le piano, les instruments à archet (Pizz Bartok). Dans le
piano, on va multiplier les attaques, tandis que l'accord disparaît dans sa
répétition.
Dans l'aspect impressionniste, on trouve un gout pour le célesta. On trouve
des parallélismes d'accord, plus simple car souvent en accord parfait.
Dans l'aspect folklorique, il va détourner les musiques, en utilisant des
caractéristiques pour construire un faux folklore. Il utilise des pentatonismes,
pas forcément conjoint, mais plus libre. Par la troncature de cette échelle, on
trouve de nombreux intervalles de quartes. La quarte va être son intervalle le
plus fréquent, également par empilement. Il va également employer des
rythmes dits Bulgares, irréguliers (2 + 3 + 2 / 8), soit des rythmes bancales
mais régulier dans ce bancal.
Il va utiliser du glissando (Cf. Varèse), pour faire du micro tonal. Mais il ne
veut pas spécialement sortir de l'échelle tempérée.
Il emploie la gamme qu'on appelle mode ou échelle Bartok ; c'est la gamme
acoustique (Do Ré Mi Fa# Sol La Sib). Il comprend le premier dièse et le
premier bémol des altérations : il est donc symétrique par rapport à Do. La
gamme comprend les harmoniques 8, 9, 10, 11, 12, 13 et 14.
Bartok aime les symétries, axiales ou horizontales. Les symétries en miroir
sont présentes, avec un jeu de dissonance. Cela peut se traduire par des
mouvements contraires simultanés, qui peuvent aboutir à des clusters (Cf.
Varèse) à leur rencontre.
Comme Prokofiev ou Varèse, il va employer du chromatismes octavié, ou une
ambiguité majeure mineure, comme chez Stravinsky. Plus sauvage encore,
par la superposition des accords majeurs et mineurs, des tierces majeures et
mineures. Il existe un accord Bartok (Mi sol do Mib), par l'ambiguité majeure
mineure, sa dimension symétrique par rapport à la quarte du centre qui se
déploie en tierces mineures au dessus et au dessous.
On trouve l'influence des Viennois, et une certaine veine de sa musique est
atonale, totalement chromatique. On trouve la volonté d'employer le
dodécaphonisme. Mais il va rendre la série plus vocale, plus conjointe que
les Viennois. On a une recherche des variations de demi-ton, sans que la
série soit obligatoirement stricte.
Dans l'ostinato, ce ne sont pas forcément toutes les parties qui sont en
ostinato, mais une partie, en tant que pédale.
--> Musique pour cordes, percussions et célesta
Exposition d'une fugue
--> Le Mandarin merveilleux

VARÈSE
Compositeur français parti au États-Unis autour de 1920. On l'associe
souvent à deux choses. C'est le compositeur le plus radical, car il voulait
sortir du système tempéré, des notes, des demi-tons. Ainsi, il va vers des
continum de fréquences (glissandi, etc.), des clusters, des agrégats, le
développement des instruments à percussion (Cf. Ionisation - 1928). Le
deuxième aspect chez Varèse est le développement des timbres, l'architecte
du son, des masses sonores qui s'entrechoquent, des contrepoints de
timbres. Il ne veut par conséquent par faire de simples bruitages
anecdotiques comme Luigi Russolo. Il développe les instruments et la
musique électronique avec les ondes Martenot. Dans Poème électronique, il
n'y a que des sons électroniques, avec des sons de synthétiseurs ; elle
montre cependant plus un abécédaire de son plutôt de les mêler entre eux.
Par ailleurs, Varèse est le plus scientiste de tous les compositeurs "la
musique est l'art science", et ses titres tels que "Ionisation", "Intégrales",
"Hyperprism", "Densité 21,5".
Puisqu'il développe les timbres, la plupart de ses oeuvres sont crées pour de
grands ensembles orchestraux, puisqu'il faut un laboratoire de timbres.
Tandis que Schoenberg par son obsession des hauteurs dans ses séries est
plutôt au crépuscule du Romantisme, Varèse par son dépassement des
hauteurs se situe vraiment à l'aube du XXe siècle, qui travaille non plus sur la
musique, mais sur le son. Mais Varèse ne dépassera jamais ces hauteurs, ce
qui le place dans une utopie musicale.
Précisément, il y a peu de tons microtonaux. On trouve des glissandi (qu'il
associe à la sirène, notamment dans "Amérique"), des chromatismes
octaviés, des clusters. Dans le domaine des timbres, on trouve un gout pour
les instruments électroniques, en essayant de réaliser des métamorphoses
d'un timbre en un autre (Dans Nocturnale, Varèse fait passer une note du
hautbois (qu'on appelle petite trompette) à la trompette, puis à la clarinette). Il
développe les percussions avec une grande organologie, et en tant que
soliste. Il aime commencer avec des bois solistes (ou plus généralement des
vents) ; on a l'impression que ces bois, par des effets Stravinskien de
ritournelle animale dans la répétition de peu de degrés, vont réveiller
l'orchestre (Cf. Octendre, ou Intégrales, ou hyperprism, ou Amérique) ; une
bassecourisation de l'orchestre. On trouve ainsi une forme de primitivisme
(Cf. Arcana), associée au scientisme, la recherche de l'aube de l'humanité
associée à la recherche du futurisme. Dans Ecuatorial, on remarque la
recherche de mettre en avant quelque chose d'ethnique par l'utilisation d'un
texte sacré des Mayas, en alternance avec la présence des instruments
électroniques comme les ondes Martenot et le Thérémine.
Pour l'aspect laboratoire de timbre, on peut noter l'oeuvre "Tuning up" (qui
signifie s'accorder), qui sonne comme un accordement élaboré d'orchestre.
Dans "Déserts", elle articule des moments pour orchestre et pour bande
magnétique. Ces interpolations ne sont jamais mélangées et ne s'articulent
que par la forme et non par le langage, ce qui fait de cette musique une
musique mixte.
Certains groupes d'instruments fonctionnent ensembles en homorythmie pour
fabriquer des masses sonores.
Cf. Disque avec Riccardo Chailly - intégrale de l'oeuvre
Cf. Encyclopédie de l'Ircam Varèse - Amblard (parcours de l'oeuvre)
-------------------------------------------------------------------------------------------------------
MAHLER
Mahler n'est pas un compositeur plus que romantique. Les symphonies de
Mahler sont des mondes entiers. On trouve dans ses symphonies des
citations de ses propres lieder. Dans les Scherzo, Mahler peut exprimer tout
ce que le monde a de mécanique et de vain. C'est un monde qui se moque
de lui-même. On retrouve parfois un mouvement lent parmi les 4, 5 ou 6
mouvements, plutôt dédié aux cordes, plus lent et plus romantique. C'est une
musique désespérée, matérielle, noire. On trouve chez lui des catastrophes
musicales, des surprises noires d'intensité sans équivalent.
L'affaire thomas Crown


Histoire de la musique du XXe Siècle
 

La musique Moderne est appelée ainsi en parallèle à l'Art moderne. L'Art
moderne correspond à la période qui part de la fin du XIXe siècle jusqu'à la
seconde guerre mondiale.
Il s'agit dans un premier temps de dresser un panorama de cette musique.
Elle s'initie par les compositeurs tels que Richard Wagner, Gustav Mahler, ou
Claude Debussy, car à la fin du XIXe siècle, ils sont des compositeurs qui ont
poussé les règles du langage tonal, de l'harmonie et de la structure musicale
très loin.

--> Prélude de Tristan und Isolde - R. Wagner
Page célèbre du début de la modernité musicale, il possède un accord
mythique de l'histoire de la musique. Cet accord est indéfinissable, c'est
pourquoi on l'appelle l'accord "Tristan". Dans ce prélude, Wagner va vouloir
créer l'Opéra sentimental par excellence, une tension est toujours présente.
C'est un Opéra suspendu par le désir. Il utilise un chromatisme systématisé.
Alors que les compositeurs contemporain de Wagner comme Offenbach
symbolise l'écriture Classique, Wagner va faire basculer la musique dans la
modernité, et va inspirer des compositeurs comme Debussy.

--> La Mer - C. Debussy
On retrouve un flux permanent, une continuité qui évolue sans cesse. On
trouve également une grande richesse harmonique (7e d'espèce). Aussi,
beaucoup d'instruments différents sont utilisés simultanément, pour un effet
de masse sonore, une richesse de timbres et de couleurs. Debussy utilise la
musique, tout comme Wagner, pour symboliser le monde vivant. Cette
musique est une succession d'impression. Debussy représente en effet
l'Impressionnisme musical, plus pictural, plus proche de la nature.
A la fin du XIXe siècle, la musique se trouve à un tournant. L'harmonie va
s'enrichir, on va se défaire des constructions prédéfinies. Chez Debussy et
Ravel, on va (re)trouver la modalité.
Schönberg va quant à lui aller plus loin en utilisant à la même époque deux
tonalités différentes, qu'utiliseront par la suite les Néoclassique comme
Darius Milhaud. Mais Schönberg va aller jusqu'au bout du rejet tonal en
inventant l'atonalité, qui va se perpétuer avec le dodécaphonisme et le
sérialisme de la seconde école de Vienne.
Stravinsky va quant à lui apporter à la musique un nouveau regard rythmique
(Le Sacre du Printemps en 1913), une déconstruction.
Arrive également au début du XXe siècle les nouvelles technologies, qui
apportent de nouveaux instruments comme les Ondes Martenot qu'utiliseront
Varèse ou Messiaen.
Le XXe siècle va être influencé par les musiques de Folklore (musique
traditionnelles aujourd'hui), ce qui donne à la musique un caractère de
métissage.
Les musiques Américaines vont être quant à elle être influencées par le Jazz.


Il est question de traiter des racines de la musique moderne, à savoir le Postromantisme
Allemand. À la fin du XIXe siècle, deux pays sont importants pour
l'élan vers la modernité, la France et l'Allemagne. À la fin du XIXe siècle,
deux compositeurs vont imposer leur style, Richard Wagner (1813-1883) et
Johannes Brahms (1833). Wagner est à sa mort très populaire en Allemagne
et dans toute l'Europe centrale. Le langage musical évolue grâce à lui
(harmonie, chromatisme, mélodie continue, leitmotiv, explosion de la forme).
Brahms a vécu un certain temps en France.
--> Brahms, Quatrième Symphonie, Mouvement 1
On entend une clarté structurelle, par différents thèmes qui sont très
différents les uns des autres. Il utilise des modes anciens, ce qui permet
d'être dans une tonalité affirmée, avec des reliquats qui donne une plus
grande richesse de développement harmonique.
Ces deux compositeurs sont aux sources du post romantisme Allemand.
Également, on peut noter Franz Liszt (Bagatelle sans tonalité, l'année de sa
mort). Anton Bruckner (1824) est un compositeur d'une nature modeste,
organiste dans une paroisse qui a commencé à écrire tard, plutôt répétitif,
avec des contrastes de registres et de couleur, contrapuntique, avec une
réelle gloire post-mortem ; avec Brahms, il incarne le compositeur de
musique symphonique.

--> Locus iste - Motet de Bruckner
Richard Strauss (1864-1949) eut une grande carrière de chef d'orchestre. Il a
été compositeur d'avant garde jusqu'en 1908, avant que certains le considère
comme conservateur. Ces oeuvres de jeunesse vont jusqu'en 1881, avant de
se placer sous le signe de Wagner en 1884 (il écrit des poèmes
symphoniques en se pliant au sujet). Il s'attaque à l'Opéra à partir de 1905
avec Salomé. À la fin de sa vie, il se tourne vers Mozart (Der Rosenkavalier).
--> Elektra, introduction - Richard Strauss
L'opéra ou la défaite des femmes / Travail du timbre / Expressionisme
Max Reger est un postromantique qui est mort à 43 ans, qui fut un bon
vivant, profondément religieux. Il se rapproche de Mahler et Strauss, mais il
ne vas s'intéresser qu'aux petites formes, à l'instrument soliste et à l'orgue.
Hanz Pfitzner (-1949), beaucoup de points communs avec Strauss, influencé
par Schumann et Wagner. Il est connu pour son Opéra Palestrina, en
hommage au compositeur de la Renaissance et au concile de trente. Il s'est
fait connaitre en tant que polémiste, conservateur, en tapant sur les avant
gardistes.


Mahler est un post-romantique ; personnalité contradictoire, névrosée,
compositeur et chef d'orchestre, qui a commencé dans les villes de province
avant de diriger les plus grandes salles. Il a surtout écrit des symphonies (10)
ainsi que des cycles de lieder. Il est influencé par Beethoven, Wagner et
Bruckner. Il transpose la musique vocale dans la symphonie, en utilisant la
voix dans les instruments. Il utilise aussi le folklorique.
De la 1ere à la 4eme symphonie, il fait de la musique à programme,
beaucoup moins à partir de la 5e symphonie.
Mahler a beaucoup de problèmes psychologiques liés à sa famille (viol,
suicides, morts...) et s'entretient avec le docteur Freud. Il assiste à des
représentations de musiques militaires et traditionnelles. Il réalise un
concours de composition où Brahms et Hanslick étaient jurys, où il est refusé.
Il réalisera une carrière de chef d'orchestre. Il se lie d'amitié en faculté avec
Bruckner et Wolf. Dans ses premières compositions on voit des rythmes de
marche, de fanfare. Mahler fait de l'autocitation personnelle ; on trouve des
éléments de ses premières symphonies dans ses dernières en même temps
que des morceaux de lieder, en même temps que des mélodies populaires.
Les symphonies de Mahler vont la plupart du temps avoir un rapport avec
l'enfance. Le matériau des chants d'un compagnon errant se retrouve dans la
première symphonie. De même, les thèmes de son cycle Le Cor enchanté de
l'enfant se retrouveront dans les 2,3 et 4 symphonies.
--> MUSIQUE : Symphonie 1 "Titan" 1888
Le début rappelle le début de la neuvième de Beethoven. Il commence sa
carrière symphonique là où Beethoven l'a fini.
Il déploie plusieurs thèmes, plusieurs matériaux, des bribes, qui se
retrouveront par la suite.
C'est l'histoire d'un jeune Allemand qui traverse l'Allemagne, Roman de
formation.
Dans le troisième mouvement, il réalise un canon sur le thème populaire de
Frère Jacques en mineur ; ce qui donne une marche funèbre.
Sa mère meurt l'année d'après. Il rencontre Richard Strauss, ils auront
toujours une estime mutuelle, bien qu'étant en concurrence.
--> MUSIQUE : Symphonie 2 "Résurrection"
Le thème est le jugement dernier. Influences de la 9e de Beethoven
--> MUSIQUE : Symphonie 3
Symphonie, nature, Panthéiste. Proche Nietzsche
--> MUSIQUE : Symphonie 4
Il est nommé à Vienne, à l'Opéra. Il va en faire quelque chose de grandiose.
--> MUSIQUE : Symphonie 5
Ce n'est plus de la musique à programme.
Adagietto.
--> MUSIQUE : Symphonie 6
--> MUSIQUE : Symphonie 7
Moins tonal, il imbrique les thèmes, les formes, grande richesse. On perd
pied, on avance dans la modernité. Dans la 7, on parle de tonalité évolutive,
des modulations perpétuelles.
--> MUSIQUE : Symphonie 8 "des milles"
Il y a tellement d'effectif que son nom est ainsi. Premier grand succès de
Mahler.
--> MUSIQUE : Symphonie 9
Dernière symphonie de Mahler intégrale.
--> MUSIQUE : Symphonie 10 "Inachevée"
"Une symphonie doit construire un monde" Mahler


Parallèle entre l'impressionnisme musical et pictural. Rupture de la ligne,
l'idée globale compte plus que la photographie de la chose. En musique, on
n'a pas des mélodies claires et définies, mais des ambiances plus générales,
et cela va fonctionner par couleur.
Achille Claude Debussy est né en 1862. Manuel Achille, son père est un
ancien militaire, sa famille est pauvre, ce qui rend l'accession sociale de la
musique difficile.
Dans les années 1970, Debussy est à Cannes avec le reste de sa famille
pendant que le père cherche du travail. Sa tante trouve des dispositions
musicales à Debussy. C'est également à cette période qu'éclate la commune
de Paris, où son père se fait emprisonner. Le reste de la famille retourne à
Paris. Le père fait la connaissance en prison le beau frère de Paul Verlaine,
qui recommande sa mère pour donner des leçons de piano à Debussy.
Debussy ne va pas à l'école et l'apprend avec sa mère. Les leçons de
Madame Moté (piano) permettent à Debussy d'entrer au conservatoire de
Paris à l'âge de 10 ans, grâce à l'appui de Félicien David, dans le jury, où il y
reste 10 ans, ayant pour directeur Ambroise Thomas.
Il étudie avec Marmontel et Lavignac. Bien qu'il soit très doué, il n'obtient
aucun prix en piano, car il n'est pas académique. Il étudie l'harmonie avec
Durand, mais il n'aimait pas la matière. Il est invité à 17 ans au château de
Chenonceau, où une riche écossaise admirant Wagner et Flaubert cherchait
des pianistes pour ses soirées

Nadeja von Meck
En raison de ses échecs au conservatoire, il entre en classe
d'accompagnement piano où il obtient le seul premier prix de sa carrière. La
Russe connu Liszt, veuve richissime qui vouait une passion pour Tchaïkovski
(elle lui donnait de l'argent sans l'avoir rencontré). Debussy joue du
Tchaïkovski pour cette femme. C'est à l'occasion de voyages que Debussy
créé sa première composition avec la famille von Meck, "Danse
Bohémienne". Debussy s'entiche pour une des filles, mais la mère refuse.
À 19 ans, Debussy s'éprend d'une femme mariée. Il commence à écrire des
mélodies, sur des poèmes de Théophile Gaultier, ou Paul Verlaine. Il
fréquente les mardis de Mallarmé. Lorsque la mère de Debussy apprend sa
liaison, elle est furieuse ; il échoue pour le prix de Rome en 1883 avec la
Cantate le Gladiateur, mais y arrive une année plus tard. Il reste deux ans à
Rome, où il rencontre Verdi ou Liszt, mais il rentre en France. Il se marie
avec Gabrielle Dupont pendant 10 ans.

En 1888, il va à Bayreuth où il rencontre Wagner, qui va marquer
profondément Debussy. Il découvre les musiques exotiques avec l'exposition
universelle de Paris en 1889. Il intègre les gammes et les couleurs des
musiques extra-Européennes.
---> Rondel Chinois - Mélodie
D'autre part, il utilise la modalité.

--> Quatuor No. 1
C'est en 1894 qu'il compose le Prélude à l'après-midi d'un faune, d'après un
poème de Mallarmé. C'est la même année qu'il commence à écrire Pelléas et
Mélisande, qui sera créé en 1902. (Façon de chanter anti-lyrique,
psalmaudique. Attitude symbolique d'après la pièce de Maeterlinck ; le
théâtre exprime les non dis, des choses sans intérêt, insignifiantes, en demiteinte).
Le dramaturge a demandé que sa compagne chante dans l'Opéra
afin que son livret soit utilisé ; mais Debussy fait chanter quelqu'un d'autre. Il
écrit "Le Pelléas en question est une oeuvre qui m'est devenue étrangère (...)
je suis réduis à souhaiter que sa chute soit prompte et retentissante".
--> Prélude à l'après midi d'un faune
Chorégraphie de Ninjisky / Faune créature mythologique
En 1899, il se sépare de sa femme pour en épouser une autre. Il composera
La Mer en 1905.
---> La Mer - De l'Aube à midi sur la mer
Il se lie avec la maîtresse de Gabriel Fauré ; mais son épouse tente de se
suicider, ce qui créé scandale. Il divorce et se marie avec sa maîtresse ; ils
ont une fille, qui meurt très tôt, en 1908. Il écrit des pièces pour piano qu'il
appelle Children's corner, dédié à sa défunte fille.
---> Children's Corner


Il écrit des critiques musicales, dans Monsieur Croche. Il maniait la langue
française subtilement. Il compose le ballet Jeux
---> Jeux
C'est un poème symphonique avec un programme sous-jacent, une trame
narrative. C'est une musique expressive, de drame, avec une structuration
thématique. Les sérialistes appelleront ce morceau "autaugénèse de la
forme".
---> Ce qu'a vu le vent d'Ouest - Prélude pour piano
C'est une succession de gestes, couleurs, impressions.
De la poétique de Debussy, on trouve des atmosphères aquatiques et
aériennes
Debussy meurt d'un long cancer.
Parallélismes, broderies et développement sur une note pilier. Accords de 7,
9 et 11. Accords de notes ajoutées. Volonté de suppression des carrures.
Travail du timbre, du geste, de la texture.


Joseph Maurice Ravel est né en 1975 à Saint Jean de Lùz, et mort en 1937 à
Paris. Son père était un mélomane éclairé. Ravel travaille le piano dès l'âge
de 6 ans. Il apprend également l'harmonie et le contrepoint. En 1889, il entre
au conservatoire de Paris, et décroche une médaille de piano à l'âge de 16
ans, époque de ses premières compositions.
---> Sérénade grotesque pour piano - Ravel (1893)
Inspiré par Emmanuel Chabrier.
Il est également influencé par Érik Satie. Parmi ses premières pièces, on peut
noter la Habanera pour deux pianos (1895), que l'on va retrouver dans la
Rhapsodie espagnole pour orchestre bien plus tard.
---> Rhapsodie Espagnole - Ravel
Le rythme n'est presque pas perceptible, car ce n'est pas une musique de
danse. Il y a des inflexions espagnoles, mais Ravel met l'accent sur le timbre,
et l'orchestration.
Il va être également influencé par des compositeurs tels que Schumann,
Weber, Chopin et Liszt. Le premier choc de Ravel est le Prélude à l'après
midi d'un faune de Debussy. Il est attiré par les Russes tels que Mussorgsky.
Il étudie avec Gédalge pour le contrepoint et Fauré pour la composition. En
1899, il écrit la Pavane pour une infante défunte, d'abord écrit pour piano,
puis pour orchestre.
---> Pavane pour une infante défunte - Ravel (1899)
L'oeuvre rappelle le Prélude à l'après midi d'un faune de Debussy. On trouve
une traitement du hautbois particulier à l'esthétique française de l'époque.
Beaucoup d'accords d'espèces, avec une description d'atmosphère.
---> Jeux d'eau - Ravel (1901)
Il obtient le second grand prix de Rome, il va se représenter, mais il n'aura
jamais le premier prix, jusqu'à ne plus être admis à concourir. Dans la presse
on parle de l'affaire Ravel, qui est souvent cité pour les gens qui ont du génie
mais qui n'ont pas de diplômes.
Il écrit comme Debussy un seul quatuor

---> Quatuor, Mouvement 2 - Ravel (1903)
Ravel s'inspire de formes classiques contrairement à Debussy, qui est plutôt
dans le cyclique.

En 1905, il écrit une pièce pour piano appelé Miroirs, où l'on trouve des
recherches harmoniques intéressantes. En 1906, il écrit les histoires
naturelles, mélodies pour chant et piano. Le chant est rectotono, qui veut se
rapprocher de la voix humaine, tout comme le Pelléas et Mélisande.
Scandale.

En 1907, il écrit l'heure Espagnole, sorte d'Opéra bouffe, très poétique. 18
ans plus tard, il écrit l'enfant et les sortilèges, où l'on trouve la nature et les
animaux, très chers à Ravel. En 1908, il écrit ma mère l'oye, pièces pour
piano qu'il orchestrera. Il exploite les instruments dans un registre qui ne leur
sont pas familiers ; il utilise toutes les ressources de l'instrument, depuis
Berlioz et l'école française.
---> Ma mère l'oye , prélude - Ravel
Langage modal, joue avec le suraigu, mélodie diatonique, contrastes et
ruptures. Assez narratif, pas que dans l'ambiance floue.
Il va s'inspirer d'Aloysis Bertrand qui a écrit Gaspard de la nuit. Il en fait une
oeuvre pour piano.

---> Scarbo, dans Gaspard de la nuit - Ravel
On retrouve un côté Liszt, avec une maîtrise du piano, et d'Albeniz.
En 1912, valse nobles et sentimentale
En 1920, ballet et poème symphonique : la valse. Le traitement part sur des
bases fragmentées, qui peu à peu va se former. Le rythme est démembré,
connaît des ruptures. C'est un développement par augmentation. On trouve
un traitement du populaire de façon extrêmement subtil, utilisée par tous les
instruments de façon à ce qu'elle soit noyée. Beaucoup d'orchestration.
Il écrit trois poèmes de Stéphane Mallarmé, pour chant et 9 instruments en
1913. On peut déceler l'influence de Schönberg. La guerre éclate, il est
déclaré inapte au service militaire. alors qu'il a 39 ans. Il est enrôlé comme
conducteur de camion, mais il est démobilisé. En 1924, il compose Tzigane,
où on entend la virtuosité du violon. Il met en musique les chansons
madécasses, proche de la voix parlée, érotisme, exotisme. À partir de 1926, il
voyage, dans les pays scandinaves, aux États-Unis. À cause d'un
affaissement du lobe du cerveau, il ne peut plus parler, ni écrire. Il pourra
cependant continuer à jouer du piano. En 1931, il écrit le concerto pour la
main gauche pour un ami qui n'avait qu'une main.
Influence du Jazz, dans le concerto en Sol, et aussi beaucoup de
classicisme.

1) Influence Espagnole
2) Danse (valse, le tombeau de couperin, inspiration de XVIIe et XVIIIe
siècle)
3) Le merveilleux, les contes de fées, l'enfance, la mythologie, les animaux
4) Distinction de Debussy, mais modes anciens, pentatonismes
5) Mouvements parallèles, accords fondamentaux, agrégations
6) Écriture très nette et concise, pas très Impressioniste
7) Gammes défectives
8) Pas beaucoup d'accords différents, 9e et 7e avec tierce mineure
9) Enchainement d'accords de quintes en quintes (Daphnis et Chloé)
10) Côté classique, tonal
11)Compositeur à la mode, comme dans son style vestimentaire ou dans sa
recherche de prouesses techniques
12)Il utilise pas mal les notes pédales intermédiaires.
13)Il utilise des idées claires et opposées.
14)Il n'invente pas grand chose au niveau du rythme ni de la forme
15)Écriture vocale déclamée, proche du parlé, rectotono
16)Écriture pianistique, notes répétées, effets volubiles (jeux d'eau), côté
Liszt. Jouer deux notes avec un seul doigt.
17)L'orchestre très important, timbres, orchestration, instruments et modes
de jeu.

---> Boléro
Machinerie, horlogerie, intérêt de l'évolution de l'orchestration, grand
crescendo.
-
ARNOLD SCHÖNBERG
Il a changé son nom en Schoenberg une fois naturalisé américain. On qualifie
la période de Schoenberg d'expressionnisme. C'est une période qui couvre
les années avant la première guerre mondiale, en réaction contre le
naturalisme et l'Impressionnisme. Satie, Stravinsky ou Milhaud vont tout faire
pour être anti-Impressionnisme. Il exprime de façon très exaltée les
sentiments ; mais il n'y a pas de rupture avec le Postromantisme. On y trouve
des compositeurs tels que Berg, Schoenberg, Webern soit la seconde école
de Vienne, ou encore Richard Strauss. Webern est peut être le moins
impressionniste de tous par son intérêt du silence et des formes concises.
Climat lugubre, fiévreux, morbide. Une dégradation, volonté d'une
décadence, à cause peut-être d'un esprit fin de siècle (tout comme le sturm
und drang de la fin du siècle précédent). Le mot expressionniste est utilisé en
particulier en Allemagne et en Autriche. Cette subjectivité amène à la fin de
l'écriture classique.
Schoenberg (1874, Vienne - 1951) est autodidacte. Il a eu comme professeur
Zemlinsky dans le contrepoint. Il était fasciné par Wagner et Brahms. Son
père s'appelait Samuel, va mourir assez vite. Le fils travaille d'abord dans
une banque (1891-1895) ; à la fermeture de la banque, il dirige l'association
choral des ouvriers métallurgistes. Il va se mettre à orchestrer des opérettes.
Il va se marier avec Mathilde von Zemlinsky, qui meurt rapidement en 1923. Il
aura deux enfants. Il se remarie aussitôt et aura 3 autres enfants.
Ses premières oeuvres sont très éloigné du Schoenberg habituel,
relativement joyeuses, classiques. Il enrichit peu à peu son vocabulaire
musicale. Il utilise un langage très riche, tendu, chromatique, postromantique.
La logique musicale s'étend sur de longues périodes.
Il compose La Nuit transfigurée, pour octuor à cordes.
--> La Nuit transfigurée - Schoenberg
C'est très tonal, basé sur une musique à programme, sur un poème.
Schoenberg a quatre périodes. Richard Strauss écoute une pièce de
Schoenberg, les gurre lieder (pour 5 solistes, 1 récitant, des choeurs, un
grand orchestre). Il va l'aider et lui faire obtenir un prix, et il va pouvoir
intégrer une classe de composition. Il commence à savoir deux élèves privés,
Berg et Webern. Mahler va être son ami. La critique musicale ne l'apprécie
pas à cette époque là. Il travaille l'hiver et compose l'été (comme mahler). Il
commence à peindre en 1907.
La deuxième période. Il va peu à peu arriver à des choses presque atonales.
Le deuxième quatuor en 1907-1908 arrive vers une tonalité flottante ; c'est à
ce moment là qu'on peu parler d'expressionnisme, jusqu'en 1915
--> Pierrot Lunaire, Colombine - Schoenberg
Technique du sprechgesang oscillation de la voix entre des hauteurs. Il n'y a
plus de forme, mais le texte sous-jacent structure l'oeuvre. C'est une
succession de poèmes qui forment un cycle, sur des textes étranges, pensé
pour la scène. Accompagné par un ensemble instrumental : modèle pour la
musique contemporaine qui ne parle plus trop d'orchestre ou de quatuor.
La troisième période. Période dodécaphonique. Rupture avec la tonalité. En
1921, il utilise pour la première fois une série de 12 sons dans L'Échelle de
Jacob, puis dans les 5 pièces pour piano Opus 23. La technique
dodécaphonique consiste à ne jamais utiliser dans la série de 12 total
chromatique, la même note.
--> Pièce pour piano No. 1 Op. 23
--> Pièce pour piano No. 5 Op. 23 (Valse)
Dernière période. 1933 il va devoir partir d'Allemagne et va en France, puis
va partir aux États-Unis à Los Angeles. Musicalement, il est moins stricte, et
va réintroduire une atonalité élargie, plus souple. Les sériels qui vont
reprendre le flambeau vont être beaucoup plus intégristes dans un premier
temps.


Pelléas et Mélisande
C'est une pièce de théâtre de Maurice Maeterlkinck, créé en 1893 aux
bouffes parisiens. Cette pièce est d'esthétique symboliste. L'opéra de
Debussy est représenté à l'opéra comique sous la direction d'André
Messager en 1902, alors que Debussy à 40 ans. L'atmosphère de Pelléas est
une légende intemporelle, on ne connait pas le passé des personnages.
L'intrigue s'inspire de Tristan et Isolde de Wagner : deux jeunes gens
s'aiment mais leur amour est interdit en raison d'un mari âgé de Mélisande.
Leur amour ne peut se réaliser que dans la mort.
--> VIDEO : Première scène de Pelléas et Mélisande
---> DOCUMENT : Pelléas et Mélisande
Golaud, petit fils du roi Arkël, découvre Mélisande dans la forêt au bord d'une
fontaine. alors qu'il s'est perdu. Il va finir par la persuader de le suivre.
La musique peut coller avec les personnages par certains leitmotivs
d'atmosphère. Sorte de vaste arioso/récitatif, par le rectotono, les thèmes
s'imbriquent, les instruments aussi.
Le Schéma narratif est atypique, avec des problèmes de moeurs, qui n'ont
rien à voir avec des situations d'opéra.
Maeterlink créé une autre pièce de théâtre, Barbe bleue, où une de ses
femmes s'appelle Mélisande. On pourrait ainsi comprendre pourquoi la jeune
fille est traumatisée.
L'opéra fut un scandale au moment de sa représentation. Elle est par la suite
entrée dans le grand répertoire.
C'est un opéra qu'il a travaillé entre 30 et 40 ans, le seul aboutit de Debussy.
Selon Debussy, la musique et son texte doit n'être d'aucun temps, ni d'aucun
lieu, c'est une esthétique symboliste.
Le symbolisme, avec pour précurseurs Mallarmé et Wagner. "Nommer un
objet c'est supprimer trois quarts de la puissance du poème qui est faite du
bonheur de deviner peu à peu, suggérer, voilà le rêve. Peindre non la chose
mais l'effet qu'elle produit" Mallarmé. Maeterlink rompt avec le théâtre
conventionnel, à travers le non théâtre de la vie de tous les jours, hésitations,
répétitions, plus proche de la vérité. Il est plus près de la réalité en
déréalisant. Il utilise la technique du théâtre d'ombre, avec des figures
indécises et volatiles qui se dessinent, suggérant des personnages. "Il
faudrait peut-être écarter complètement le vivant de la scène. L'être humain
sera remplacé par une ombre, un reflet une projection d'une forme
symbolique, par un être qui aurait des allures de la vie sans avoir la vie."
Pour Young, le symbole n'explique pas, mais renvoie au-delà de lui même,
vers un sens insaisissable ; un objet concret qui représente une idée
abstrait ; on ne nomme pas l'abstrait (philosophie), on la suggère. Pelléas
symbolise le mental (la partie masculine), Mélisande symbolise l'anima (la
partie féminine), Golaud représente la vie concrète et le côté matérialiste,
Yniold est le symbole de l'innocence, Arkël représente l'aveuglement.
Pelléas aussi avec Schönberg, Sibelius, et Fauré.
L'oeuvre a une une influence sur les néo-classique (Satie, Darius Milhaud,
Messiaen). "En 1905, nous étudiâmes le quatuor de Debussy, qui fût pour
moi une telle révélation que je me procurai aussitôt la partition de Pelléas (...)
Pelléas était ma nourriture essentielle". Mihlaud.
---> FAIRE ANALYSE DE LA SCENE DE LA LETTRE (ACTE I, SCENE 2,
début)
Boulez déclare: "Debussy greffe son projet musical sur un objet littéraire
existant parfaitement en lui-même, n'impliquant par obligatoirement une autre
dimension. Vu son esthétique, cette pièce de théâtre se prêtait certes
parfaitement à la greffe ; c'est pourquoi il ne se produira pas de déviation
essentielle." Cf. Avant scène Opéra : Pelléas et Mélisande.
Vous commenterez, et justifierai, contesterez cette affirmation en citant
quelques exemples musicaux de Pelléas et Mélisande et de l'histoire de la
musique.
À rendre dans deux semaines.

WEBERN
Ils font partie de la seconde école de Vienne. Après la tonalité, on prend soit
la voie atonale, soit la voie polytonale. La polytonalité, l'idée que l'on peut
mettre des couches de tonalité les unes sur les autres, c'est un concept plus
moderne que l'atonalité, où va la seconde école de Vienne.
Anton Webern va être la figure du sérialisme, celui qui aura le plus d'influence
à postériori. Il va incarner l'abstraction, la mystique, la transcendance. En
allant vers la simplicité, la pureté, on tend vers la décantation, la puissance,
l'efficacité. Il est né en 1883 et mort en 1945. Toute son oeuvre tient en
quelques minutes. Son oeuvre la plus longue "Cantate Opus 31" (1943) dure
une dizaine de minutes. C'est le roi de la petite forme, de la miniature, de la
concision. Il va évacuer l'émotion, la subjectivité. Il est lui-même
expressionniste, mais paradoxalement abstrait. L'Expressionnisme est un
courant littéraire que les autres Viennois ont suivi sur le côté morbide et
expressif, mais le deuxième versant est l'idée de la transcendance. Le
silence est très important, il devient la condition première du musical. Les
Viennois commencent par être tonal (Passacaille opus 1 de Webern en ré
mineur (1908)), puis atonale (élève de Schoenberg) avec ses lieder, puis
dodécaphoniste (symphonie opus 31). Il utilise le principe de la
Klangfarbenmelodie, en détruisant la ligne mélodique, qui se répartie dans
une mélodie de timbres, donc sur plusieurs instruments différents.
--> Passacaille en Ré mineur - Webern
--> Première des 6 bagatelles opus 9 - Webern
BERG
Des trois Viennois, Berg est le plus lyrique, le moins abstrait. C'est un
compositeur qui s'inspire des grands romantiques et qui avec la technique de
Schoenberg va proposer son langage. Il a lui aussi une période tonale, puis
atonale (Quatuor à cordes opus 3 en 1910). Il est expressionniste, il utilise
des thèmes de peintres et de poètes de cette esthétique là. Son oeuvre la
plus connue est la suite lyrique (1926) pour quatuor à cordes, où il incorpore
le dodécaphonisme, qui ne sera jamais strict comme l'ont été les deux autres
Viennois. Il y aura toujours de l'émotion perceptible. L'une de ses oeuvres les
plus connues et les plus faciles d'accès est le concerto pour violon à la
mémoire d'un ange, écrit l'année de sa mort en 1935 pour la fille d'Alma
Mahler morte à 18 ans (étant né en 1885 --> Berg). La série dodécaphoniste
de ce concerto constitue un mélange entre le tonal et l'atonal (Sol - Sib - Ré -
Fa# - La - Do - Mi - Sol# - Si - Do# - Ré# - Fa ; soit une succession d'accords
de sol mineur, ré Majeur, La mineur, Mi majeur, puis une gamme par ton). Il a
écrit deux opéras, Lulu (1935) et Wozzeck (1922). On trouve dans ce dernier
le drame continu à la Wagner et en même temps l'opéra à numéro à la
Mozart. Il utilise des formes anciennes (forme fugue, passacaille, etc...) avec
le dodécaphonisme, dans une forme d'opéra.
Il utilise comme texte pour ses lieder des cartes postales d'un poète
Expressionniste (qui fait penser à des Haïkus)
--> Premier Lied
-------------------------------------------------------------------------------------------------------
Bibliographie sélective
- Panorama de la Musique Contemporaine ; Aloïs Mozer
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Post Romantisme Allemand:

Les 2 compositeurs majeurs qui vont imposer leur style sont Wagner et Brahms.

Quand Richard Wagner meurt en 1883, c`est une idole dans son pays et toute l`europe centrale. La reforme Wagnerienne est quelque chose entre le lyrsime et le recitatif. Plus de l`ordre du lyrisme. Le leitmotiv est un motif conducteur, c`est une idee musicale qui correspond a une melodie ou a un accord qui revient, dans le continu. La modernite musicale chez Wagner c`est qu`il va exploser la forme et faire des choses plus fuide. 

Johannes Brahms
Brahms est un compositeur allemand brumeux qui utilise une harmonie chargee qui ne fut pas forcement compris par les francais.
Ecoute du 1 mouvement de la symphonie de Brahms.
3 Themes tres distinct, tres classique. Il utilise des modes anciens de maniere feutree qui permet d`avoir une grande richesse harmonique.


Ecoute de la mort d`Iseult, de Wagner, grandiose, veritable tube. Tres different de ce que fait Brahms. Air avec des envolees lyrique.

A la fin de l`histoire de Tristan et Iseult, Tristan ramenant Iseult sur un bateau il meurt puis elle se donne la mort. Le leitmotiv est comme une cellule repetitive des musiques repetitives sauf que dans la musique repetitive on est dans l`abstraction. Wagner innovateur de cette avancee musicale.

Franz Liszt est lui aussi innovateur, virtuose du piano. 
Ecoute : Bagatelle sans tonalite

Anton Bruckner compositeur qui est nee en 1824 fait partie de la meme generation que Brahms, organiste dans une paroisse. Il a une gloire postmortem , il incarne le compositeur du genre symphonique. Ecriture avec des contrastes de registre et de couleur.
Ecoute du Locus Iste, post-romantique au XIX m la religion est tres importante.

Richard Strauss fut un des plus grands compositeurs, considere comme avant gardiste et plus tard comme coservateur. Nee 1844 et mort en 1909. En 1884 il se place sous Wagner il va ecrire des poemes symphoniques. Il est aussi connu pour ses operas, Salome 1905. 
Ecoute Opera Elektra de Richard Strauss


Mendelsshon

Mahler Gustav 1860-1911 Post Romantique, personnalite nevrose chef d`orchestre et compositeur. Debute en provence. C`est une musique tonale, il ecrit surtout des symphonies et quelques leaders. Sa vie est simple et chargee, juif converti au catholissisme et qui croyer en la reincarnation. Dans ces oeuvres on retrouve la vie et la mort, inspire de Beethoven, Wagner et Bruckner. Ces symphonies ont du chant et ses leaders sont symphoniques. Instruments folklorique, musique a programme.
Utilisation d`un programme. Il etait une fois Gustav Mahler, le rapport a la mortetait plus present qu`aujourd`hui. Sa mere a eu 13 enfants et 8 sont mort. Son pere etait violent, il etait tres sensible, il assiste un a viol, le sucide de son frere a 22 ans, sa mere et ses soeurs vont mourir assez jeune.
Film sur Freud et Mahler. 
Il va naitre en Moldavie, enfant il va assister a de la musique traditionnelle et militaire. Son premier recital a 10 ans. Il y a l`epoque de vrais distances politique
le heros musical progressiste Wagner, Brahms etait lui conservateur. Mahler va choisir la carriere de chef d`orchestre. Mahler est pauvre et a un ami a la fac Brukner en Philo, il a un autre copain Hugo Wolf compositeur de leaders. Dans ces premieres compositions on retrouve le rythme de la marche, de la fanfare. Elements triviaux et populaires. 1881 Le chant plaintif, il va empreinte de droite a gauche, esthetique du collage, grand aspect de la musique contemporaine. Il a decomplexe le fait de reutilise des elements deja utilises dans ces symphonies.
Livre sur Gustav mahler, Marc Vignal
Stephane Friederich. Henry Louis de La Grange

Bruno Valter a ecrit un livre sur Gustav Mahler, c`est le regard d`un chef d`orchestre sur un autre chef d`orchestre et un compositeur.

Chronologie des oeuvres: 1ere symphonie en 1888, ca derniere 1910.L`enfance est tres importante dans les compositions de Mahler, reutilise les materiaux.
Ecoute:
Le chant plaintif
Le chant d`un compagnon errant
Simphonie 1 << Titan>> Mahler commence la ou Beethoven s`arrete. Pleins de petits elements. 3 mouvement il va base son morceau sur un theme traditionnel. C`est un canon. A Hambourg il rencontre Richard Strauss. 
Le cor enchante de l`enfant
Chants pour des enfants morts
Le Chant de la terre
Simphonie 2 << Resurrection>>
simphonie 3 , Simphonie 4, symphonie 5, symphonie 6 << Tragique >>
symphonie 7 << Chant de la nuit >>, Symphonie 8 << des milles >>
Symphonie 9, Symphonie 10 inachevee.






