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Cet essai vise à. cerner les difÛrents' niveaux de structure 
• 

de l' Offrande 1 de Serge Garant et par le fait même à d~terminet 

v ,canment le compositeur arriVe à tDl résultat sonore coh~rent. 

o 

, 1 

Le premier chapitre fournit des cOJl11lelltaires 'historiques sur '." 

la,s~rie dod~caphonique, le s6rialisme total, l'indéterminisme et 
'"" ~ . 

la technique' de collage; on y traite également ~e l'influence' de 
1 

Bach, Webern et Boulez sur Garant. 

Le secon~ chapi ~re élabore des concepts théoriques à partir 
,1 

de l' identification,)des principaux éléments musicaux ou ~ec~-

ques de, composition employés dans l'Offrande I. 

Enfin tme analyse" détaillée de diverses sectionS de l 't)f-'--
frande 1 pennet de mettre en relief les concepts théoriques d~ve

loppês dans le chapitre -procédent •. 
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:t'bis essay tries to identify the different structural levels 

of Serge Garant' s Offrande l and .thereby to deteœne how the' cam-
~ ~ /" J 1 

. poser' ~ttained a coherent' sanie resul t. 

, ' 

,The first chap~er provides historieal conunentary on serü~~ismJ 

totalserialism, indetenminacy, and collage techniqUes; it also 
, , 
,1 evaluates the influence of Bach, Webern and Boulez on Garant. 
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, 
. , The, second chapter,elaborates theoretical concepts' through 
\ " " 
the identification of the principal musical eleme'nts, or composi

tional techniques used. in Offrande 1. 

Finally, a detailed analysis of specifie sections of "the 

Offrande l will exemplify the theoretical concepts presented in 

,the " preceâing chapter. 
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INTROrucrION , 

.----

--" 

Lorsque nous entendons pour l~ première fois tme oeuvre de 

JJnlSique contenq>oraine, le langage musical du compositeur nous est 

souvent peu familier. Cette absence de connaissance des procêdês 

de cQq)osition devient toutefois secondaire quand la structure de 

la pièce noUs fqurni t la cohérence nécessaire à la compréhension 

de l'oeuvre. 

Dans cet' "Essai sur la structure de l'Offrande 1 de Serge 

Garant", nous ne nous limiterons pas à cette structure globale 

intuitivement perçue par l'auditeur mais nous tenterons de cer-

ner les différents niveaux de construction qui habilement imbri

qués pennettent au compositeur d'arriver à tm résultat sonpre co· 

hérent. 

L'essai est divisé en trois chapitres. Le premier débute 

par 1.D)e brève description de l'Offrande 1; ceei permet au lee,teur 

de se familiariser avec le contenu nrus ical de l'oeuvre . Suivent 

alors des conmentaires historiques sur la série dodécaphonique. 

le sêrialisme total, l' indétènninisrne et la technique de collage. 

La dernière partie du chapitre, traite de l'influence de Bach 
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'(pr~ipalement '7 sur ~nberg e~' là méthode de compositi9l/avec 

les douze sons), de Webern et Boulez sur Garant. 
" 

Le second chapitre décrit les principaux él&nents nrusicaux 

ou techniques de conposition ~loyés dans l'oeuvre et essaie de 

pr~ciser leur rOle respectif. : Les éléments et teclmiques mention

nés sont les suivants: les séries nlll11ériques de base (ci-aprês, 

SNB. Voir terminologie pour tme définition des SNB.), la série 

dodécaphonique, le sérialisme ,total, l'indéterminisme et l' inté-
,) . ~ 

gration de~ cita~ions de l'Offrande I1R1S1cale de Bach. 

-, Le dernier chapitre reprend certains concepts d.éve1oppés dans 

( le chapitre précédent et les élabore en, s'appuyant sur une analyse 

détaillée de diverses sections de l'oeuvre. Le chapitre se divise 

en trois grandes sections, la première ayant trait au jeu des équi-
\ 

valences entre les SNB-l et Sl'ffi-2 (voir tenninologie) et aux façons 

d'utiliser les séries numériques. La seconde est dévolue à l'ana

lyse des Variations II et VIII: on y discute de l'emploi de la 

série dodécaphonique, de la création des champs sonores (voir ter

minologie) et du rapport entre les champs sonores et les phrases 
- , 

DalSicales. Enfin la dernière section donne l'origine et les modi

fications appo~ées aux citations de Bach et une analyse de l'équi

libre prêcaire qui prévaut entre les citations et le langage musi-

cal propre à Garant. 

-2-

-

" 

, 



fi 

• 

0' 

"-'0--

, , 

• 

, , 
'- 0' 

0; 

G [) ), 
, '0 

, Nous tenolls à" prl!ciser 'que ce trava~~ ~ 6t.J. '~ans 1':
'~ camPosi teur ce qui nous a pennis de prêsfffiter me' approche ori-

l' 

,0 9' 

ginale de l'oeuvre. 
6 

o 

La. parti tien de l' Of:fra:lxle In' est pas Mi têe. , Nous nous ;..r6-

:fêTOns donc à,la c~ie du Centre de musiJe canadienne, 430 St-Pierre, . 
f ' 

MJntrêa1 ~ Hn '2MS. 
': 

A, ~use cJè, l'intégration ,de secti0I,lS, aléa:~oires,. il est iq>os-
, . 

sib1e de nœêroter les 'mesures de l'Offrande 1. Lorsque nous vou-

drons attirer l'attention du lecteur sur lm 'exemple précis, nous 
- -

men~ionneI'9ns la page, le nunêro de répétition. Lorsque la JmlSique 

est mesurEe, la p~emière-mesure de chacune des' pages, porte le nuné

ro L 
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'L!attrait" J?Ouro 1:0ffrande musicale de' Bach fut chez Serge 
, & 

Garant à t'origine de la crêation d'Uil.gToupe d" ,:Six oeuvres dont 
~ d' t , .. 

l'Offrande .f- ;f~nne le, premier volet; les Offrandes II et' III ainsi 

. q~ les Circuits l '~ ',.!! et 1 II complètent ,le cycle. L' O;frande 1 
Il 0 ~ 3 , 

c<?"'Pdsée en 1969 fut ctêêe en version dansêe sous le titre ~-

ia Sociêtê Radio-Canada pr6sente la, , nxmial du éorps. En 1970, 
~ t _ 0 0 t • ~ r 

, , ( 0 , , 

. v~rsion, dans6e èx6éu~êe. par 
~o ~ ~ 'l, ~v 

le groupe de la Place Royale (chpr6-

, , • graphe: JeânJ;le Renaui). 
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L'Offrande '1 est une, oeuvre 6çrite pout:' '19 exêcutants. 

o ' 

.' , 

" 0, , 

, ' 

Fl" HaU\., C1ar~" 'Ba'5S." 

Trpt,.. ('.or., , " 

. 
, 
c" ' 
" 

2 quatuors à èordes, 

, 2 harpes, 

o ,! P'iano>, 

. 2 P,erc:. t 

, (voix' de soptano enregistr6e) '" 
, .' C' • 

~ -" 't 

'~ vo~ de soprano enregistrée ne sera, que très' s~d.nctement em-
, . " " 

l' o • 
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ploy~ au, CGlurs de l'oeuvre.. Elle fait· une tris courte apparition 
, . 

à la p. ,19a puis se retrouve 1 la fin de la ,pike aux ,pages 3S' et 

36. Son int~gration Posera tUl plus grand problème de synchronisa-
~ ." ~ 

'"tion ,à la codà (pp. 35-36) qu'à la' Var. III (p: 19a). Dans le 
• If' .. ~ 

1 dernier cas, la sectiQri êtant alêatoire, l' entrêe de la voix peut 
- ~\, 

s'effectuer dans un laps relatif ?e téq)s." Toutefois à la coda-, 

la voitç doit dEbuter pr~is6ment au l'~~r temps de la troisiêrne 
ç. '. 
\. • "'il, , 

mesure. 

• \:, ·1 
L'Offrande 1 a conme matériau de base tme, série de sept chif-

) , 

fres ' 3 4 1 9 8 2 5 issue des intervalles du thème de Bach. Par . 
," 

exemple, la tierce mineure du d6but du: thème, le OO-MIb" sera rem-

plac6e par le nombre 3; le I,lombre 3 représente la semme de demi

tons. contenus dans cet intervalle (voir eXenqlle 1). 

.. 
; . 

Exemple 1. . Transformation du thême de Bach en série n\ln6rique ' 
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A cette sErie se joignent treize autres sêries nuœriques de base 

'\ CSNB) • Tous les ~l&œnts (hauteurs, rythmes, nuances, instn.JDents 

de percussi~, tempi) et tneme le nanbre et la durêè des sections, 

découlertt de la transformation sonore de ces SNB ou de l' applica~ 
'" ' 

tian de proportions. L'oeuvre semble donc au d6part cauplêtement 

sêrialisêe • 

Pourtant le type de d6tenninisme utilisê par Garant se res· 
! 

t~int à m s6r.ialisme .partiel de sections. Là ~riabilitE du 
, 

degrE de dEterminisme ~(l '1ntroduction de l' inclêterminisme favoris,e ~ 

cette variabilitE) et l'intêgration de, citations provenant du 

Ricercar a 6 des canons a 2 violini in tmisono z a 2· pei tonos et 

2!r aupntationenr contrario mtu de l'Offrande musicale de "Bach 

font qU'il s'agit d'm sErialisme appliquê diffE~nment selon les 

sections. 

La présence constante de sEries nunêriques pennet aU compo· 

siteur de concevoir l'oeuvre sous fonne de dix variations suivies 

d'me éoda. Il faut préciser que le terne variation s'applique 

à 1 f emploi de diverses $NB issues 0 de la -série initiale 3 4 1 9 8 

'2 5 et non à la transfonnation ou à l'ornementation du thème de 

Bach. Garant ne travaille nullement l'oeuvre de Bach. ,Les cita

tions sont prises dans leur entitE et ~or.ment par leurs pos~t~o~ 
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,et leur,s dimension:s, la structure de base de l'oeuvre. A cette 

1 

, structure de base p.e l'oeuvre, le" coq>Ositeur greffe-ra lDl langage 

,musical plus personnel. Les SNB et surtout le timbre spécifique 

qui les caractérise, cel~ des percuSsions" établiront lDl lien en

, ~ la struc,ture de, base et le langage du c~si teur. 

, , 
Ce que l'on définit conme le langage du compositeur comprend: 

1) l'utilisation du SI Qêmol; 2) l'emploi de SNB, particuliêre-

'ment les SNB-2 (voir tenninologie); '3) une série dod6çaphonique; 

'4) l'utilisation de c:haJrps sQtlOres· (voir terminologie); 5) lDle .. 
pensée œtivique ,distincte de celle du systàme' tonal. 

--
Gailnt par' l'utilisation du SIb, seule note abs~nte du thème 

~ 

de Bach, crée me polaritê thème/SIb :''''âmorce \.U1 transfert d'im-

portance qui pennettra dans les oeuvres subséquentes du cycle de 

~st,ituer le SIb au thème. Ce transfert devient nécessaire si' 

le coq>osi teur veut se libérer de l'emprise des citations et par

venir à lm degré d'autonomie par rapport au roodêle original. 

L'eq>loi de deux carrés de sept SNB constitue \Dl autrè exem

ple, le premier exemple étant la polarité thêtœ/Slb, de ce que 

nous"\.appelons "le jeu des équivalences", jeu qui tend à minimiser , , 

l'influence de l'oeuvre de Bach en d~veloppant des éléments de 

J -7-
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cœposition propres à Garant. Le premier carr! (voir te~ologie 

SNB-1) dêcou1e de la s!rie initiale 3 4 1 9 8 2 S, s!rie issue des 

intervalles du thème de Bach. ~ second carr! (voir terminologie 

, SNB- Z) est le rêsu1 tat d' op!rations ari thmêtiques apportêes au 

premier carré. Ces opêrations pennettent au compositeur d'utili

ser des nombres très diffêrents de ceux de la sêrie iIù tiale (par 
8 

> 

ex~le: 10 Il 12 13 14 17) et ainsi de limiter encore davantage 

le rapport avec l'oeuvre de Bach. Les deux carrês constituent, 

par le lien~rithmêtique qui les tmit et la diffêrence des séries 

numériques de l'un à l'autre,' un exemple d'équivalence entre des 

donnêes issues du modèle initial de Bach et celles plus person

nelles de Garant. 

\, 

~ sêrie dodêcaphonique est le troisième. !lêment qui caracté-

rise le langage de Garant. Cette s!rie, conçue comme simple maté

riau de base, peut étre modifiée. En éliminant certaines notes de 

la sêrie, Garant crée les champs sonores (groupes de notes dont 

l'unit! dépend de l'invariabilité de la hauteur des sons) où l'im

pact des sons prime la perception de la succession des intervalles 

de la s!rie or:i<gina1~. 

Cette modification constante de la suite des intervalles en-

traine la fonnation d' une pensêe JOOti vique distincte de celle du 

-8-
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système tonal, ce dernier cr~ant principalement des moti~s ~ par

tir des rapports d'intervalles. La pens~e motivique de Garant 

s' appuie pour sa part sur les changelœnts de contours, le regrou-' 

pement des notes autour de valeurs longues et s4r l'instrumenta

tion. 

Même si le langage de Garant semble assez I?uissant pour se 

" dêgager de l'influence des citations de Bach, on ne peut affinner 

que les deux types d'~criture cohabitent en un parfait ~quilibre. 

L'oeuvre se d~finirait plus ad~quatement 'conme une oscillation 

entre la mise en éviqence de citations tonales et le langage pro,· 
1 

pre à Garant, l'importance des éléments variant ,de section en 

section. La force directionnelle du système tonal ainsi que la 

position-stratégique des citations favorisent la préséance de la 

dimènsion tonale de l'oeuvre. 

2. Cl»1ENTAIRES HIsroRIQUES , , 

. " , 
2.1 LA METHODE DE COMPOSITION AVEC LES IXJUZE SONS 

Arnold Schoenberg ~crira, à partir de -llann~e 1920, des sec~' 
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C __ tians de pièces (Par exemple: op. 23, 24) et plus tard des oeuvres 

çoq,l~tes (la première oeuvre complète, l'op. 2S J date de 1923) 
, 

'construites selon sa méthode de composition avec les douze sons. 
" 

Dans,' ces oeuvres, il emploie une s6rie, unique, de douze sons qui 

Qe constituent pas un ensemble hiérarchlque prédéterÏniné J!1B.Ïs.sont, 

\ sans plus "des sons reliés les tmS aux autres". 1 
'\ 

, , ' 

Outre 1,'utilisation des quatre opérations de base, 0, R, l,. 
~ : L 'l 

"1 

1 • , 

" 

" n 
, " . " 

J " ,1 

'rJ/' 

" ~,et leurs transpositions, il favorise la segmentation de la sé-", 'Ô' 

, , 

" : " '. ,j' rie en groupes de 6, 4 ou 3 notes. La segmentation pennet de 

, 
" 

l ' 

'. 
, " '/, ,.', mettre en évidence l~s propriétés inhérentes à la série soit par 

" , 

. 

~xeinple, l' invariabilité, la cornp1émentari té ou la "symétrie de 

certains segments. Ces propriétés serviront de base à 1 ',édifi

cation des structures des oeuvres. 
, Q 

Malgré que dans l'ensemble, la méthode de composition avec 

"les dO,u~e sons se veut assez stricte, il n'est pas rare de retrou

ver une'réorganisation de l'ordre de succession des intervalles. 

, , 
1 ' , ,1 

Arnold sptoenberg, StrIe and Idea, trac!. par Léo Black (Lc;mdres: 
Paber & Faber, 1975), p. '107. 

r' 

, 
" 

-.' T 
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l O. 

, ) 

, " 

,l. "J 

Il ?, ~i'tonsll p~r exemple l ~op. 26 (1923-24); I1I1l. 19~-~2 et Dm. 196-91. 
t ~ J '-- ' ' , 

, Cependant, l' élaboration d~s méthodes de'J permutation et de, déri - " ... _-J 1 L \J 1 ~ 
J' 

,L 

q' 

, , 
l 

y l 

, .. 1~ 

G 

vat ion ~t le travail de la seconde génération de ~ompositeurs 
" 

~ appljquer la méthode d"e Schoenberg. Panni eux se retrouvént 

Ernst, Krenek qui développa entre autres la technique de rotation" 

et, Milton Babbitt qui poussa les recherches concernant les possi-
, 1 1 U 1.1 ' ~ 

" bilités combciilatoires et la, techqiql,le de ~érivation. , ' 0 
~ , 1 J t 

,,, , " o 
1 l L & • 

'1 ~ 1 

" t" ,\,,,,, " , ,,' Dans l' Offrtinde l, Garant' ut'il,ise se Ion la technique déve-
~ Il" [ '" 

, . ' 

J .I ll ,'JI 

,u, :", t ""lopp!è, p~r Schoenberg, une c ~eu1e série qU± co~titue un' ensemble 
~ ri 1 ~~.\ J 

~ 

) , 

\ " 
" " 

o , 

, " 

,'de" s,'ons ""réliés, sans plus, les uns aux autres". L'absence de 
, , , 

~ Q, Q , 

segmentation, permutation ou dérivation tout comme le retrait de 
1 J , ~ J ' ) 

"certaines notes de la série contre la fonnation d'une hiérarçhie 
1 &" ( 

: à 1 t intéri~mr de la série. Toutefois, en évitant toute fonne de 
a ' 

, " 

'manipulation (si ce n'est l'élimination de notes à l'intérieur 

, dè la ,série) 1 Garanr ne,peu:t s'appuyer, sur les propriétés inhé

rentés de la série ci-rhaut mentionnées ~it la comPlémentarité, 
, " o 

l t, invariabili té ou la symé'trie' pour structurer son oetwre. 

d" 

, 

, ' , 
G ' 

" i 

,,;' '2.2 LE" ~I~" TotAL / INDE1ERMINISdE 
" • I, li li \ \ " J L' " r t Il ~ i il ' 

1 !J) J l ~ 

" ' b 
'[ 

" ' o " 
, J 

, " 

: l 

Dès'1944" Olirlel' ~ssia~ d6nonce rattitude conservatrice 
, Il 

" , " o , u, 

'l' 
t!-

,0 

, , 

b I~ 

! ~r '( 

" 

C 

Et liN 

l ' 

. , 

, . , 
, ~ t li] 

r ' 
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- "J" ~" ... ~t """' , ~ ";f~ J "" 

de la seconde école vieJUlOise qui oriente ses recherches exclusi

vement sur les sons perpétuant les conceptions traditionnelles de 

" tyt1une et de fonne. 1 Poussant plus à fond ses recherches concer

nant l 'tmification de toutes les propriétés du son sous tttl même 

principe d'organisation, Messiaen compose en 1949 Mode de valeurs 

et d' intens i tés où, à la série de sons, viennent se greffer lUle 

sêrie de durées, de nuances et d'articulations. Le développement 
, 
d'me ,méthode jusqu'à date réservée aux sons attira l 'attention 

de plusieurs compositeurs dont Luigi Nono (Canto Sospeso, 1955-56) 

}(arlheinz Stockhausen (Zyk1us, 1959, Gruppen", 1955-57, Klavierstuck X, 

1954-55, rev. 1961) et Pierre Boulez (Polyphonie X, 1951). Le 
~ 

sêrialisme fS 'applique désormais à chaClm des éléments musicaux et 
"1 ~ 

même à la fonne. 

MS DU SERIALI~ TPTAL 

Le dêsir de considErer tous les ê1êments musicaux: sur le mê~ 

1 Robert Sherlaw Jolmson, Messiaen (Berkeley et Los Angeles: U. de 
Californie, 1975), p. 105 • 
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pied d'éga1it6 et la volonté de créer des structures musicales 

indépendantes des formes traditionnelles menèrent à ,la crêatio~ 

du s6ria1isme total. 

Pour Karl H. Wtlrner, dans son livre sur Stockhausen,il s'agit 

d'établir une participation 6gale de tous les 616ments musicaux. l 

Cette idée est particulièrement intéressante ,si l'on songe que la 

musique contemporaine postérieure aux années 50, d61aissant la su

prématie mélodique, semble prôner un travail -sur l~' timbre et la 
1 

densité des matériaux. Nous croyons que le déplacement d'intérêt 

de la mélodie au timbre et à la densité des matériaux n'aurait pu 

survenir sans le nivellement de l'importance des divers é16ments 

musicaux provoqué par l'utilisation du sérialisme total. 

L'emploi du séria1isme total permet de rompre avec la tradition 

parce que l'oeuvre ~réée découle de l'application d'un système ori

ginal dont les "éléments sont déterminés par des relations ou opé----
rations issues du système". 2 De plus, Henri Pousseur souligne que .. 
l Karl H. WBrner, Stockhausen: Life and Work, trad. par Bill 
Hopkins (Berkeley et Lôs Angeles: U. de Californie, 1973), p. 84. 

2 Milton Babbitt, "Sorne aspects of Twelve-tone Composition," Score, 
12 (juin 55), p. 55. 
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les conpositeurs parviennent à êviter les formes traditionnelles . 
à caUSe même du rêsultat sonore obtenu par l'application du séria

lisme total, soit une musique caractérisêe par la "non-rêpétition, 

la discontinuité". 1 

SER.IALI~ tarAL: LE PHFNCJ,1ENE DE "CONFUSION" 

MIme s'il existe une différence entre le sérialisme total 

d'approche générative (les rêgles de,l'organisation sérielle dé

rivent de la nature même du matériau choisi, par exempl~, Kontra

Punkte, 1952-53, de Stockhausen) et d'approche plus mécanique 

(assigner des valeurs ntllTlériques aux él&nents sérialisés, par exem

ple, Structure la, 1952, de Boulez), la nêgation de toute périodi

citê et répétition engendre des oeuvres qui semblent dériver d'opé

rations de hasard. La confusion qui règne dans ces oeuvres totale

ment sêrialisêes fut déCrite, dês 1954, par lannis Xenakis comme 

le résultat de la complexité 1inéaire. 2 
1 

., : 

l... 
1 Henri Pousseur J Fraents thêoriCJl;l;s l sur la JlIlSigue expêrimen
tale (Bruxelles: EaitlOns de 1 f Instltut dë socioiogle de la: JJDlSi
·que, U. libre de Bruxelles, 1970), p. 47. 

2 Iamis Xenakis, ''Musiques Fomelles," Rewe Musicale, 253 (1963)', 
p. 18. 
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Le r01e du coq,ositeur sera donc de contrer cette confusion, 

d 1 ~rter des modifications quant au degré de dêtenninisme des 

é1êments ou autrement dit de s' orienter ve~ des "6lêments de fonne 

suffisaJJJDellt or~ée et cependant touj ours ouverts .. l pour parvenir 

à éonstru.ire des structures cohérentes. -

L'INDETERMINI94E 

.. 

L'indétenninisme fut lm concept que les conpositeurs europêens 

dkouvrirent principalement lors des voyages de John Cage en Eurçpe. 
! 

Le premier voyage (1954) eut tm moins grand impact que le second 

(1958) qui d~lencha tm engouement pour les irmovations du cOJJqJosi

teur. 2 Outre le type radical d f indêtenninisme, expression directe 
, * v) 

de la pensée de Cage, se développe tm autre type d' indétenninisme 

dit "limité" où le compositeur garde le contrôle de son oeuvre 

(exemples: Livre pour orchestre, 1968, de Lutoslawski, la 3ièrne 

',sonate de Boulez, 1955-57, Offrande l de Garant). Ce dernier 

type d' indétenninisme, même s'il doit assouplir le JOOuvement et 

.-
1 Pousseur, Fragments thêoriques 1 ••• , p. 50. 

2 Paru. Griffiths, M>dern Music (New York: George Braziller, 1981), 
p. 117. 
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"( 

6tendre les ~rspectives combinatoires tant au niveau du son qu'au 
, l ' 

i 1,on'affecte nullement la direction globale de 

te strictement contrOlEe par le cœpositeur. 

/1 

type dt ind6tenninisme, express'ion de là pensEe de 

Cage, (par. --inlnle: Imaginaty Landscape Iv, ,!~Sl) veu~ abolir 

fonne de pré-organisation. Les sons ne dol:...~t 

eXI,re:SS:l0n de sentiments ou d' idêes th60riques mais doi

le canposi 

ntêre, il 

signification par leur propre existence. 2 Si 

essaie d' orgariiser le mat6riau d'une quelconque ma

alors la libert6 du hasard. 

\ , , 

\ 

\ 
\ 
\ {j 

~·&.LI'I.t. ... ·&I.I / SERIAL~9ofE TOTAL 
f 

1 
1 

~_~ 1 

r:~ -l~" ~~-~-~--,~ t'OIJqlre avec -les forme; traditiormelles, 

d'ouvrir les n .. 'M!'I"I. ... ,.+ives,' l' int6gration de l' ind6terminisme dans 
, 

les oeuvres 

dès douze s 

Schoenberg' et 

facilitêe par les recherches sur l'équivalence 

concept de base de la méthode de cauposition. de 

le s6rialisme total. 
D 

.. ' 

1 Francis n ___ I_, De Schoenberg à Cage (Paris: Klincksieclc, 1981), 
p. 162. 

2, John Cage, .;;=,.;.;,;.;;.;.. (Cambridge, Mass.: M. 1. T. Press, 1961), p. 10. , 
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'U est, clair qu'en constatJant j selon" la thEorie de Xenakis" la .. 
co;nfusion engendrée par l' applicption du s!rialisme total, orr dé .. 

, ' 

couvrait sbnu1tknêment le lien étroit entrèle s!rialisme total et 

• l'indéterminisme. 

, Le rapport entre la méthode de conposition de Schoenberg et '" , 
. 

l'indéterminisme semble peut -~tre moins évident. Si l'on pense 

à 1'~qujyalence des douze,so~, à l'absence de hi!rarchie pré-établie 
, 

à ~!:l base de cette méthode; la descript,ion suivante des sons in

déterminés n'en est pas 6loign6e. 

, " " 

, , (] Chaque son ~st lUl. événement séparé. Il n'est pas 

'\ 

relié aux autres par dès li~ns hiérarchiques. - Il ne mo-
, difie pas le sens de ce qui pr!cêde ou suit. Il est 

, important en soi, non pour sa contribution à la ligne 
mUsicale ou au développement d~ l'oeUVTe.l 

,t 

Autrement dit, la composition ayec ,les douze sons et Pemploi 

de l'indéterminisme s'orientent théoriquement vers une libération 
'1 l) ~ 

.du son. Cette parenté conceptuelle favorise un rapprochement des 

deux techniques que plusieurs compositeurs entreprendront. 

'. 

1 )r , 

, Barney Childs, "Indeterminacy," dans Dicl:ionary of, ConteJ!!lOrary 
Mlsic (1974), p. 336. - , 
----- 1 10 
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, ,2.3 LE Q)tLAGE , ' , 
l ' 

" ' , , 

: ' 
, : 

',e 

, , 

o . 
tI '.11 
, " 

Le~l1age est une' t~que de"canposition qui acqu;ert une 
1 ij Il. 

iqxlrtance. consid6rable dans, les ~6es 60.. Cette technique, qui 
1 (0 r 

,se tonde sur 1 t int6grat#m de 'citations' DIlSlcales d'époques diver-
~ • ... J 1 ~ L 1 l" ô , 

ses;, n'est certés pas tm phEnomène ;nouveau; il est possible de re-, ' 
~ G l ~ ""-

tracer s~ origine dans la JIIlSiqUe àu myen a~, particulièrement ' 
\ i COl ~ 

:; c , 

~ la messe ''parodie''. Cependant au dEbut' du ZOiême siècle, le 
, , 

collage prend t.m nouvel ~ssor, ij subissartt dans, certains cas l' 'in-

n~e des JOOUVements dadaist~ Q ei surrEaliste. 1 Les conpositeurs , , 

1 ~ '" ~ • p. (, 

parviendront Il se lib6re~ de l'influence de ces mouvements dans les 
p , , 

anDEes 50, les oeuvres A, euployer le collage' se jus,tifiant dês' lors 

par elles-memés. , 
,0. 

, \ 

o 

Les raisons qui amênent les compositeurs à ~e serVir du collage 

~rtiennent souvent, a,'de~ danaines .extra~:nusicaux. Pour certains, 
, ' , ~ , ( ~ 

le collage permet 'd'exprimer des cOncepts id6010giques et" m!me plus 
• !, ., 1 ~ 

pT6cisEment des , idêes politiques. 

< ' 

'. 

, 1 

, 
\ ~ ft , 

, ~ A ;: 

\t<'1 
Il; 

" o 1 ~ l' 

, l' 

'JI 'J , .. , 

1 1INIhi1cle' SOnn-t.I1Io Untets~ ~ zur Collaget~k in cler ltJsik 
des 20. "J.' (Regens~g: < tâVBôôSe, 1977), p~'. 

.. ) b • ,l, 

t t' , 

.. 
d 

i; .. ~ .. :'1. ... .;1,',.,;' _t"j'l"-'~'I"!~ 1,-

.0 

o 

( " fi 

'. , . , 

\ 

, ' 

" 

, 
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. , , 

,Citons par exemples Invitation à l'utopie (1971) de Pousseur qui 

pr~sente s!-vision de la soci~té' future, . COIOO tma ola de fuerza 

'y luz (1971-72) de Nono qui contient tDl message pçlitiqUé., 
.IJ 0 

) 

r 
o • 

'OUtre les raisons extra-musicales, l' intf!gration de ci ta:tiQnS 
, Q 

W 1 

q&iote lDle volont~ de continuité par rapport à la tradition. Cette 
~ , "i 

li 
volonté de continuité permet de faciliter le con1;act avec les au-

diteurs en ayant recours à des oeuvres' COIUlueS, de souligner la 
P • I( C " f 

, valeur du r6pertoire prêcMent et partic:Ul.ièrement t les qualités 
o 1 

, 1 

structurelles ~~ système tonal ou sinq>lement d'avoir accès à lD'\e \ 

pluralit~ de styles. 

o 
1 

, " 

, . 
. , 

," , , 

st l'on songe que Ja "cr&tion de structures coMren,tes const;i

~ue lUle des prêocc~a~ions majeures des conpositeurs, il n'est pas 

étonnant de constater l,eur int~rêt pour les quali t6s structurelles 

du système tonal. L 'i~e de cr6E;r des oeuvres en s' appuyant sur les 

principes constructifs du systême tonal n'est certes pas caract6ris":, 

tique des oeuvres des années 60. Elle fut à la base du zoouvement 

néo-classique q~i ,se ,situe historiquement entre les deux guerres 
1 

, ' 

mondial~s., Igor Stravinsky, dont la période nêo-cl~sique s',étend, 

o 
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. . 
de 1919-51',' explique de la sorte ce retour aux JlIlSiques '-du passE: 

, " 

"construire t.me nouvelle musiqpe a~olU' du -classicisme du XVIIIe ., 
1" r < ' 

siècle, en .eq>lciyant les pr~ipes c~tTuctifs du' classicisme ~ .. ,,1 

Ces ccmnentaires se rapport~nt aux oeuvres sui varttes : , Oedipus Rex 

(1926-27), Apollon Mlsagête (l927-2~) t Orphe~ (:9~7)~,~!phone, : 

, '(1933-34). ' :: 

" " , " 

" " , 

, " 
, il) 

Plus pr~t la citation P~ dev~~ir le cadre structurel ' 
...... ' 

, d'tm JOOuvement; ceci rappelle la technique" de la messe ''parodie'' : 
, , ' 

, , , 
04 "le thème d' tm IOOtet ou d' tm madrigal connus devenait le cantus 

~1' i \ 

,firmus. Charles Ives nous pr6sente un' exenple de cette technique" 

dans Holidays Symphony. Le J001JVeS1)eIl,~;/ "F0tn:th of July" q91l-13): 

, èst bAti autour 'de la mêlodie l'The ,REd, White and 'Blue". 

/' , 

, , 

" , 

: ' 

1 INTERET rotlR lA PLURALITE DES STYLBS 

'" , " 
t 1 LI, 

,1," > 
, " 

o :' 
l 'lj, 
" .o( 1 

i, / 
~. \ 1 , , 

'f ~ 1 • 

, .' L'accès à une plura1itê de stYles 
, ' , 

, 

" 

attira l'attention des composite~. Il est facile ~dé déceler'plu-
l' "l,l,il ,) I

l
,1 

sieurs causes à cet attrait: 1) rertopcer à restreincJl.e l'urie ,oeuvre 
, , 
,/ 

, " , 
" "i 

, \ 'l 

" . , , 
", , " (1 

~:( \ l' ! 

l' Ir' L 1 
, • l ,~ 1 \ ' 1 1 l , 

1 . " .. \ , ':~ .', " 
Pieter._C. Van den Toom, The lttlsic of StravinSky'~ HaVen: 

U. Press, 1983), p. 254. ,. ':, ' 
1" , " 
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,1 

" 

" , 
Jr ~ " 

,ft' 

o 

" . 
~ 1 1 J , : 
, " 

" 

l ' ' 
à lU1 seul ~tyle;, 2)' contribuer à une nouvelle harinonié d'ensem-

l, _, • 

bl~j' 3) d6ve1opper certaines teclmiques d'êcriture. La p~~ière 
r ' 

cause ênonc6e, soit renoncer â restreindre tme oeuvre à lUl setll' , 
, , 

style, d6coule probablement des recherches effectuêes en musique">, . , 

c~ncrète et 6lectro-aooustique. 1 En 'effet, ces recherches per-' " 
• 1 ~ 1 1 

\";, mirent de d6cupler le nombre de sons mis à la disposition du com-

, 
" 

, 

positeur et de constater le,s ppssibi1~t~s c;rêatrices de 1 t inter

relation ,des différents types de sons, (sons provenant d' instru

ments, sons 6lectro-acoustiques, bruits). Si le compositeur 

s'ouvrai t désormais à ~e variété de sons, il ne restait qu' Wl 

pas ,à franchir pour ',qu'il s' ouyre, par l' intêgration des ci tarrons , 

à la 'plofalitê des' styles. 
, " 
, 
, ' 

" ' ,,lOutre le fait de dêvelopper ,les p,ossibilités crêatrices de 

1 ~:~ter-relation des diffé~ents styles ~',: l'accès à la pluralité de 

style~ pennet de concevoir ce, que Pousseur norrane me "nouvelle 
;' 

h;2nnonie d' ensemble"., Selon sa, théorie, la composition ne cons '\ 

,'titue ,plus uniquement lUl domaine d'invention ou d'expérimentation 

, , 
société (Tournai : Cast~nnan'," 

" , 
\ ~ !' 1 1 

t l ,~ " ' 1 

}1 > ' 
, l~ , ' : '" ' 

, ,1 
r ,1\' " , 

, ' 

!I ,(>' __ ,1 
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mais plutOt lm domaine où "s' organise lm espace de cohabitation 

pour l'acquis nrusical ant~rieur". 1 Cette cohabitation entre di-

vers styles" sera facilitée par le développement de ''poches de 

correspondances,,2, d' ~léments qui joueront l€ rôle de point com-

JII.U1," afin de niveler les disparités entre les styles. 

, La cohabitation d'me pluralité de styles ouvrit la porte à 

des recherches concernant le rapport: fragment emprtmté/nouveau 

contexte. Déj â au début du siècle, Ives (le premier à utiliser 

assidibnent la technique) s'adonnait à de telles expériences. Dans 

certains cas, Ives appliquait à lU1 fragment empnmté, un nouveau 

contexte, le coupant ainsi de sa" signification première; dans 

--" d' autres cas, le nouveau contexte s'adapta i t au fragment trans-

. 

planté. Pour qu'il fut possible de réaliser la dernière a1terna-

tive, le nouveau contexte devait partager certaines caractéristi

ques avec la citation et pouvoir ainsi s'intégrer au style de 

l'empnmt. 

La première possibilité, soit appliqUer lm conteXte nouveau 

1 Henri Pousseur, Musique sémantique société (Tournai: Castennan, 
1972), pp. 75-76. 

2 Ibid., p. 76. 
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à tm fragment emprunt6, implique que l'on peut d~gager la citation 
-

, de sa pituation historique. C'est ce que Brunhilde Sormtag, se r6-
ri, , 

f~rant à la musique de Ives, appelle "l'ouverture de l'objet his-

torique" . IL' obj et historique n'est plus tme masse inerte) fix~e 

dans le temps, sans potentiel créateur mais au contraire, il de

vient lm élément actif grâce à des. possibi1it~s de transformation, 
, ' 

de réinterprétation. Cette activit6 de l'objet historique pennet 

de découvrir des façons originales d'organiser le matériau sonore . 
... 

LE CœiroSlTEUR ET LA CDHABITATlOO DE STYLES DIFFERENTS 
" 

Les opinions concernant les possibilit~s d' indgration -de 

styles différents sont très variées. Si l'on se limite à l' exem

ple de l'intégration de citations tonales dans tUl contexte atonal, 

elles vont de l'impossibilité dt intégration due à la nature trop 

différente des matériaux jusqu t à l t intégration sans encombre des 

différents styles. Entre ces opinions extrêmes,' se glisse la po

sition suivante: les principes de construction d~ système tonal 

l,Sormtag, Untersuchungen zur Collagetechnik ..• , p. 192. 
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et ceux de la "composition avec les douz~ sons" sont certes, dif-' 

fêrents mais ils ne s'excluent pas a~torn\~nt. 1 Enfin, 

d'autres compositeurs jugent que les possibilités d'intégration 
, , 

varient selon le contexte I1JJSlcal. 

La cohabitation de styles différents pennit aux compositeurs 

d'adopter diverses attitudes face.aux matériaux empnmtés. Cer

tains exploitent les possibilités d'intégration en se servant par- " 

ticulièrement de la parenté des motifs. D'autres comme George 

Crunb dans Ancient Voices of Children (1970) tirent avantage de 

la disparité stylistique. Enfin certains canpositeurs essaient 

de créer me tension en évitant les "gestes attendus" par" les au-

diteurs. 

" , , ' 

L'intégration de citations tonales dans un contexte atonal 

peut être rendue possible, soit en concévant l'atonalité comme un 

êlargissemen~ indéfini de la structure tonale (d'OÙ la possibili

té d'exploiter les perspectives tonales de la série; par exemple: 

le Concerto pour violon (1935) d'Alban Berg), soit en déposs~nt 

'r 'une ou l'autre des entit~s de 'ses caractéristiques propres (dans 

ce cas, l' t.JnI. des systêmes englobera 1.' autre), soit en favorisant 

la cohabitation par l 'utilisat~on de ''poches de correspondances". 

1 Bayer, De Schoenberg à Cage, p. 30. 
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Il V 

L' OFFRANDE l ET LA 'f.EŒJNIQUE DE cPLLA.GE 
" '1 '1 ',J " \l 1 

c , , 
Il, J 

" , , , 
o :, 

l " , C 

1 i \ r \' f Il j lei 

'Voyons" maintenapt les raisons qui ~nént Garant à utiliser' 
o J '0)' ~ 

le collage da.hs l'Offrande I., D'abord il s~le évident que l'in .. 

tér!t du compositeur pour l ~Offrande ~icale de Bach et 1 'orches- ' 

': ~""~ration du Ricerca;r a 6 de Webern soit à la base de la création de 

l'Offrande l et'des oeuvres subséquentes qui complètent le cycle. 

8 
En employant la fonne "thème et variations" suivie d'une coda 

(nteJœ si le terme variation ~'applique à l'emploi de dive,!ses séries 

numériques issues d'une série or;.iginale),' Garant renouait c~vec ia\\ 

traditÏ':m. Comme les, fonnes sonate et ABA, la variation est une {, 

fonne qui' selon Schoenberg devrait transcender les distinctions de '" 
1 

styles et de langages J • à cause des pt;oportions idéales qui la struc-
, 1 

turent., 

Les trois sections tonales intégrées à l'Offrande l (première 
, 

section: 'pp. 2 à 5; la seconde: ,pp.' 19a à 22; la troisiême: pp. 
(, 

1 

34 à 36) constituent un cadre structurel 'q1.Ù stab~lise l'ensemble 

1 Charles Rosen, Arnold Schoenberg (New York: V.iking Press J '1975) , , 
p. 86. 
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de l'oeuvre. Garant, en plaçant les citations dans des positions 

stratf!giques (au début, au milieu et à la fin) J se sert des quali

t6s strocturelles inh6rentes au système tonal comne point d'appui 

pour construire son oeuvre. 

Garant rech~rche la cohabitation ~uilibrée du systêIœ tonal 

et des élénents atonals. L'équilibre-sera maintenu plus facileJœnt 

à cause des différences stylistiques importantes entre les entités 

(tonalit~/atonalité) et à cause de l'utilisation de poches de cor

respondances ou ce que nous appelons le jeu d'équivalences (voir 

tenn:in,ologie). Les poches de correspondances seront établies 

principa1emen~u niveau des SNB-, des similitudes d'instrumentatio;n 

et de construction entre les sections. 

Cependant l'équilibre établi entre les éléments atonals et les 

citations s,' avère précaire. Souvent l'un des deux partenaires s'as

similera à l'autre. Dans de telles conditions, les citations con-

serveront la préséance ou seront dépossédées de leur signification 

première pour être intégrées au nouveau contexte. Meme si l' équi

libre entre les deux entités est maintes ~?is rompu, il demeure que 

le matf!riau ernpnmté et les éléments musicaux atonals propres à 

Garant fonnent lm ensemble stable, sanS domination évidente de l' Lm 

ou de l'autre, si ce n'est tme légère préséance du système tonal. 
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3. LES INFLUENCES 

, , 

3.1 INFLUENCE DE BACH 
. , 

Au 20ième siêcle, l'attrait exerc! par les oeuvres de Bach de

meure toujours vif. Cet attrait se manifeste de deux maniêres dis

tinctes.. Certains compositeurs, conme Garant dans l' Offrande l, 

intègrent des extraits de piêces de Bach dans leurs compositions. 

• J 

Par exemple, Music for Summer Evening (1974) de Crumb est une oeuvre 

qui inclut des phrases de la fugue en RE diêse mineur du ZiêIœ li-

vre du Clavier bien tempéré. D'autres compositeurs réaliserCl>nt des 

arrangements ou orchestrations cl' oeuvres de Bach. Ci tons l'orches-

tration du Ricercar a 6 (1934··35) de Webern et J'orchestration de 

l'Offrande musicale (1971-72) de Paul Dessau. 

,Il nous apparatt inrportant de souligner le rapport que Schoen

berg a établi entre l'oeuvre de Bach et sa méthode de composition. 

Ce rapport nous penaettrait peut-être de saisir les raisons qui, 

au-delà de la valeur intrinsê4ue de l'oeuvre de Bach, amènent Garant, 

dans l'Offrande l, à juxtaposer au langage dodécaphonique, des ex

trai ts de l' Offrande JIlUSicale. 
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Pour "Schoenberg, la parenté entre l'oeuvre de Bach et les 

concepts à la base de sa méthode de compositi?n se situe principa-
-

lement à deux niveaux: 1) le chromatislOO plus structmel de Bach 

peut s'interpréter cOJ]IIllf! tme :fonne de "l'émancipation de la dis

sonance"; 2) le concept "d'idée tmique génératrice de' ~ , oeuvre" 

qui est à la base, entre autres, des fugues et canons de Bach se 

retrouve à la base œs oeuvres bâties selon la iOOthode de Schoeri-

bel'g (Grundgestalt). 

Selon Schoenberg, l'usage du chromatisme chez Bach (ces com .. 

mentaires se rapportent particulièrement à la fugue no. 24 du 

1 premier volume du Clavier bien tempéré) pennit aux sons de se dé

tacher relativement de l'influence des motifs et par le fait même 

de devenir plus 1 autonomes. l Cette autonomie relative des sons est .. 
""- ~ / '\ 

rendue possible~~,t l' ~tensification du rôle constructif des dis-

sonances et par l'application, au 'son mêne, de mu! tiples signi;i

cations. Dans le dernier cas, le son se libère de l'emprise du 

mtif puisqu'il appartient simultanément à plusieurs voix. 

Même si les sons acquièrent tn1 fort degré d'autonomie, deve-

nant par mment des sons de signification et poids égaux, la ,pré-

1 H. H. Stockenschmidt, Schoenber~his Life World and Work, trad. 
par HlInphrey Searle (Londres: Jo Câ!dër, 1977), p. 553. 
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sence de l 'hannonip tonale contrecarre les efforts d'indEpendance. 

La pr6sence de 1 'hannonie (même si le rythme hanoonique est en plu~ , 

sieurs occasions assez lent et brouillê par le chromatistœ) ne per-

met pas de "tirer avan~age des nrul tiples significations du son 

com:ne moyen pour changer de direction, pour moduler". 1 L' orienta

tion unidirectionnelle de l'harmonie prive les sons de la possi

bilitê de changer de ~irection et ainsi limite clairerœnt le degré 

d'autonomie. -1 Ceci est particulièrement vrai pour le thème princl.- ' 

, pal. de l'Offrande musicale. Malgrê la présence de 11 sons (le SIb 

est abs~nt) le rOle constructif du chromatisme est restreint par 

l'influence prépondêrante du JOOlNement hanoonique. 

Dans l'oeuvre de Bach, nous tro~ le concept de l'idEe tmi

que génêratrice de l'oeuvre, concept qui devi~ndra la base de la 

œthode de composition de Schoenberg. Chez Bach, ce concept, par

ticulièrement manifeste dans les fugues et les canons, lui, penni t 

de dêvelopper les possibilitês cœnbinatoires des différ~nts IOOtifs 

l''The only essential difference between their nature and JOOdem chro- ' 
maticism 1S that they do not yet take advantage of their multiple 
meaning' as a means of changing direction in a JOOdulatory fashion". 

H. H. Stockenschmidt, Schoenberg bis Life World and Work. Traduit 
de l'anglais au français par l'auteur de cette thèse CLôridres: Jolm 
Galder, 1977), p. 553. 
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(inversion, rétrograde-inversion, augmentation, dimi-
1 

r des mayens d'assurer l'indépendance des lignes' 

et de parvenir Wle claire superposition des diff~rentes voix, de 

g6pérer, allant au-delà des formes habituelles, des structures 

~~iginales à Notons que les extraits de 1 'Q!:-

frande musicale intégr~S' par Garant dans son oetM'e sont me fugue, 
i 

o 

(Ricercar a 6) 

3.2 INFLUENCE o 

"'-'-'14"'" de Webern dans l'Offrande r se manifeste à deux 

niveaux, soit parenté qui existe entre les s6ries dodkaphoni-

C(JJJJlIPc,siteurs, soit l' int6gration dans l'oeuvre de 

Garant, de tration de Webern des trois premières entrées 

du ......... ------~-J La s~rie dodécaphonique de Garant s'apparente aux 

WA,n .. ,.." non tant par sa construction (la s~rie de Garant séries 

--- ne pr6sente pas de nombreuses sym6tries, caract6ristique prem:i;.êre 

des s6ries de W~t)ern que par sa réalisation, c'est-à-dire par ,. 

l'utilisation larges intervalles et de sons fixes. 

" 
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L'utilisation de larges intervalles mêlodiques chez Webern, 

0' ~'\ 1 

,~out cœme dez Garant, rend, 19 :r~tt" ~'1..l~ les sons de la' série 

plus dïffiCi1~~erc~t~b~~~ :,,~"'=~"~~~;ht d'intervalles larges, 
, , , " ' , "l'" "l' " 'II' III ~ • , :: l III Il III III ,1'JIt :IIUIVJ il'~ 

Webern parvient à minimiser certains liens s ores pour en favori-

ser d'autres. Prenons l'exemple de l"op. 27 pour prEciser ce point~ 

Le second mouvement de 

tion de ,grands interValles ,mêloètiques nuit à l 1a perception du ca-
\ 

non... La relat~o~ entre leS deux li~~ en canon est imPossible à 
, , 

sUi~, notre attention se poz:e sur ,la supersition des sons, 

sur le, retour c~tant des mt!mes paires de sons. Ainsi, ce q~ 

semblait l' int~r~~', p~emier ,du mouvement, la perception du canon et 

don(; des, s~r~es gui le fo~t, dlsparatt po~ faire place à me 

" ' '; " nO~lle "~alog~e" ,,'~ les pa~s de notes. 1 

, " 

Pour .Garant, l' euploi ~ grands intervalles mélodiques est . ' , 

, ,,,:', ~ moyen ~' '~rlse~ 'i,'ana~ogie" en augmentant le degr6 d'autonomi~ 
'. , \' , 

, ,dès, sons, en rMuisant au m.iniJmIn le sens fonctionnel de. la série; 
, ,\ .' ". " ' ',' ' . ' 

1 fi • f 
, " . 

. ;, . , l 
,~! 1., 1-

," • 1 ~ \ \, ,r 1 .: ~ ~ , ~ , , ... • _ 

, ':';.'; ',< , .... '·1 Fr~e~ 'oohl d6~ldppe le' concépt, des analo~ies bris'ées et crEEes 
, .,". eolÎllie, une dou1;>le fonction du principe de la vaT~ation. , 

., . . , .:.~ Friedhelm 00hl, Webern, Webems .Bei trag zur Sti1wende des neuen 
~ -< ,.:, ::<' ": Musil: (t.tmich: ,Enii~,Kâtz6iclilex:, 1976)-,--p. 348

1
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Lej '.grands intervalles 
li ~ " 

V±ennent's'a~outer à l'~tili~ati~~ 
Q 

incom-

'plate .de" la sErie (re~rait·,de ce'rtames nptes) . ' , \' 

, , à, 0;) 

CODJDe tooyen de , . 
, • " , ' < , 

'~re les, liens, entre les sons 01' ' , 

" 

,;.:'D~ l'Of~' l, 
~ L , (> , 

la successl0n lies sêries 'telle' que \pr!~eno.:. 
, ' . , 

tEe aux quIltuol'$ l' cordes (pp. 8 l 13) 'constitue lm autre' exenple 
l , la! 1 • 

:cJe' 1. t itdiuen~e: de Web~rn.\ .: Ga~~ ~oristrui~ la 's~te dés s6ri~so~' 
1 1 Il ( 

trtilisant .lDlè teclmique chê~ 0, A, Webern:, les de~ dernfètes notes 
1 \ 'j " , ' i t \ (,. i r ~ ~ ~ '! ([ J' ! 

, . 'de la s6rie sont @ga1~t 'les' deux premières notés dè, la' sêr.ie' 
J '> ,1 l g, \ '" , t ': 

suivante, \ 2ette',t~Chrdq~,1qui"~lie :&UX~fO~~ ~,s~ies.pal"',~~s~ 
1 ' 1 • L HI' L , .... ~ 

',~" 'n6tes ,ëÇlllllJlleS ,~st, ,~ratiÎ.~ com-ante' chez \Web~rn' à parti~~,~ '1 ~9P" 
1 • l, < l , t ! l ~!'! ~ 

, :: :21.1 Bn bâtissant la~'~uite' œ" s6ries 'autour de la :t~hniqùe [des 
1;. \ !,' 1 IJ ',?' 

\ .' l ' 

" 1 L 10 \:: ' li 1)., t' 1 t 

" , ,notes cclllll.1l'i~s; Garant forme lm .C~l"cuit, f~nn6 'qui PeUt se rEPêter 
\ ~ , 1 • 1 1 1 1 1 1 < 1" e..., ' l ' ! 
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i. lm axe de symitrie qUia c4.vise l'ens~le des 'sons en 'deux p~r- . 
, . 

, " 

\ie~ symêtriques ~ t ',utilisati~ de sons f~ies dêvéloppe au niveau" .. "', ,~' 
. ' .. , \ 

vertical le, principe de sym6trle 'qui" d~j;f au niveau horizontal, 
, , l ,1 ' 

t 'J L, 

caractêrise les s6ries: 40clêcaphoniques de Webern. 
'" • t ,{ l , j • 0 , ~ . \ 

, 
, " 

\' 

:Dans l'oeuvre"de Garant, -le princ~Pe·,de s~6trie'n& peut jo~r ' , 
, " 

un r6l~' auSsi important stfucture1lement à caUse de la "variabili-
. , 
, 1 

f , c' ri 
,1.) l , , , ' l ' ' ... 

té': des sonS .:fixes, les sons fixes, diffèrent di insttument en ins-
" , 

, , , 

o . \ 

l!I • .' l \ {' (1 , , "., ,,' t , 1 

trtmtent, et mê'Jne à V int6rieur d' un:e ligne mélclaiqtie ',.', ,Ceci :signifie 
". " ;, , . \, 

pat exemple, que le prÉmier violon peut employer des'" s'Pns fixes qui' , 
1'1 ", r 

\', , 

seront' diff~rents de ceux ':ltil.~~é$--pfir le second violon:,ou que Îes 
, . 

harp~~_ l êt ~lI à la Var~ation VIII (pp. 27-28) feront entendre.,suc- , ,', 
t ' l, l ',,l, • ' , \" ,.' ~'~ ~ 

,cessivement quatfe gr?upes',disf~cts de sons fixès.' ',: " 
, 1 Ill' 

En utilisant deS 'groupes cllff6rents de sons fixèS qui se 'suc-
, " 

J f ,Q\ ' 

cêdent mélodiquement, Garant cr6e d.e$, 'c,hamps sonores. , Chacun des 
, " 

1 

C:hanps sonores tïre son; qrigine de la; ',s~rie dod~caphoniq~ à la-
~ 1 ~ l" 1 

, . , 

quelle on retranche cert~ines notes; après avOir élimin~ ces 11lQtes , 
• 0 \ \ t 1 

Garant apppse des rJgistres 'învatiab~es qui fixent l'espace sonore. 
- . ' 

Lorsquè Garant juxtapose divers groupes ~ sons fixes, on 'obtient, 
'. \ 1 ) , 

une succession d~ champs sonores. 
" 

" ' , 
\ ': 

" 0, 

.' o , , 
" , 

[l' ,. 

, ' 

\ , 
/ 1 (\ , 

Même si le but de 1 t utilisation des sons fixes semble ê~re '" , " 

la er6ation de chau!ps sondres J la syD1Etrie demeure 1.D'l des êlEments 
• 1 1 ( \ 
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Le type de symétrie que lion retroure de recherche de Garant. 

1 

1 dans 1 "Offrande' l se sitUe 'toutefois au-delà de la série dodéca~ 
i "1" 

" , 1 

, 1 <tl ' , , 
p~que" danS la comparaison de la stl'Ucture de certains açco~ '",,', 

, " 

(voir exemple 2).' 
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Exemple 2. : 'of~~e 1. p. 1" [!t@, 'quatre piemïer5 
JOObi1es à la hârpe' Il. 
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, ,b) . Offrande l" p. 8, quatuor' l, Vln. 1 et Vele, , , 'T : 
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V1n 1 J Vcle 
(en inversion). 
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ORœFSI'RATION ru RlCERCAR A 6 

" ,,' 

On a d6j Il soulign~ que WebeTIl ~ffectua une orchestration du. 
j '\ 'TI> 

Rieerca~ a 6 de l'Offrande musicale de Bach au cours des annêes 1 

1934-35. Cette orchestration est partiellement reprise par Garant 

, dans l'Offrande l, soulignant ainsi l' iIifluence directe exercée 

par Webern sur le compositeur. En cit~t les trois premiêres en

,trêes du Ricercar a 6 (Garant apporte cependant certaines JOOdifi-

, l' 

, ' 

, " 

., ' , , ' 

" , 

JI: 

, , 

, ' 
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cations) Garant rendait h()JJlDage à Web~rn: i 
, ,J l' 

" , 

MJDIFlCATIŒS APPORTEES 'PAR WEBERN AU nŒME DE BAOi 

Avant de comparer les orchestrations de Garant et Webern, il 

serait bon de noter les modifications que l'instrumentation de We

bern, combin6e aux changements de tempi, apporte au thème de Bach. 

Certaines de ces modifications seront reprises par Garant dans 

l'Offrande 1. La principale modification se situe au niveau de 

l'abandon de la division bipartite du thème pour me division tri

partite. 2 Les trois divisions telles que conçues par Webern sont 

les suivantes: les 5 notes de tete, la ligne chromatique descen

dante et enfin les 5 dernières notes. Chez Bach, cette dernière 

division est inexistante, les 5 dernières notes s 1 int~grant à la 

pédale de dominante qui pr~cède. 

La division tripartite du thème isole la gamme chromatique de 

1 Gilles Potrin, "Serge Garant," dans l' Anthologie de la mus.igue 
canadienne (Montr~al: Radio-Canada International, 1978), vOl. 4, 
p. 11. 
2 rehl, Webern ••• , pp. 352-53. 
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ce qui l'entoure. Cette gamne se voit à son tour subdivis~e en 

deux parties égales, chactme des parties formant me tierce ma

jeure. Cette division bipartite se fonde sur tme interprétation 

du rOle du MIb, note associée à la valeur de note la plus longue 

de la ligne chromatique, J ,1. La valeur longue accroit l' impor-
- "'" 

o 

tance du MIb et lui confèr.e des qualit~s de pivot que nulle autre 

note ne possède. Pour accentuer les quali t~s de pi vot du MIb et 

marquer clairement la division bipartite de la gamme, Webern dou-

ble à la harpe le MIb déjà joué par le cor (m. 5). 

En doublant certaines,_notes à la harpe (dans le thème, la 

harpe double le MIb, m. 5, et les MIb-RE, m. 8) Webern 'appuie sur 

le rOle structurel du timbre. Dans le premier cas, lorsque la 

harpe double le MIb, m. S, la doublure marque la division bipar

tite de la ganme chromatique; dans le second, la doublure, In. 8, 

permet d'équilibrer le poids des première et troisième parties du 

thème. 

-i, 

MJDIFlCATIONS APIURTEES PAR WEBERN ET REPRISES ~'lS L' OFFRANDE 1 

Nous avons insisté sur la division bipartite de la gemme chro

matique et SUT l'importance des doublures d'instruœnts parce que 
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nous constatons, dans 1 t oeuvre de Garant, certaines similitudes. 

-La division bipartite de la gamme chromatique se retrouve dans 

1 'Offraride l sous fonne d' me j uxtapos i tion de deux tierces ma

jeures dans la série dodécaphonique ou dans les accords qui en d~

rivent (voir exemple 3). 

Exemple 3. Série dodécaphonique de 1 tOffranq.e l 

• 
, • il .' . ;f- 1 

M!me si, COlllOO dans l'orchestration de Webern, Garant doub'le 

'le MIb Il. la harpe' (p. 2, m. 5), l'utilisation d'me 'autre doublure 

au début de la ligne chromatique (OOL-FAU, p. 2, !JITl. 3-4) d4ninue 

l'importance structurelle de la doUblure du ~b.' Garant, en dou~ 

blant les notes du cor au début de la ligne chromatique, décrit 

une alt~rnance entre notes non doublêe~ et notes doublées qui rê

,duit l'importance structurelle de la doublure du MIb à la harpe 
, , 

m. S. 

J l~ 1\ 1: " <. 

"" 1 1 , \ 
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\ " 

INSTRUMENTATlOO SOOlAIRE , 
" , " , ' 

Voyons maintenant si nous pouvons d6celer, outre les doublu-

'res de harpe, certaines ressemblances entre les instrumentations de 

,Webern et de Garant. Garant, tout comne Webern, utilise des cuivres 

(cor et trompette dans l'oeuvre de Garant; cor, trompette et trom

bone dans le Ricercar orchestrê par Webern) pour orchestrer la pre

mière entrêe. 

Pour la seconde entrêe, Garant brise la spêcifici té d' instru

œntation êtablie par Webern. Dans l'orchestration de Webern, la, 

deuxième entrêe est j otree par des bois (flüte, clar., haut.,), -le 

contresuj et étant toutefois réservê aux cordes. Garant emploie 

également des cordes pour présenter le contresuj et, mais se sert de 

la flllte, de la clarinette et de la trompette pour jouer la réponse. 

En intégrant tD1 vent dans la prêsentation de la seconde entrêe, 

Garant néglige l'importance accordée par Webern aux distinctions 

de familles d' instruments dans les deux premières entrêes du Ricer-

car. 

Potu' Webern, les distinctions de farn,illes d'instruœnts cons

tituent au départ tm facteur essentiel. Elles permettent me nette 
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distinction entre le suj et et la rêponse. Aprês' avoir établi le 

rapport vents (sujet)/bois (réponse), Webern peut dans les entrées 

u1t~rieures créer un certain désordre dans l~s familles d'lnstru-

ments pour, alors, rechercher les parentés de timbres. Sans cette 

nette distinction, ventsfbois, au début de l'oeuvre, l'intention 

première de Webern, c'est-à-dire la recherche de timbres similai

res' aurait pu être sensiblement obscurcie. 

La troisiême entrée ne nous pennet plus d'établir 'de liens 

entre 'les travaux de Webern et Garant, si ce n'est que dans les 

deux cas, les compositeurs utilisent le basson. Webern emploie 

également la clarinette basse et le trombone. Pour cette troisiè

Iœ entrée, Garant ne distribue plus le thème entre plusieurs ins

truments mais le fait entendre uniquement au basson. Le contre

sujet est alors donné par le hautbois. 

En confiant aux bois la troisième entrée du Ricercar et le 

th_ à un seul instI'tlœnt, Garant minimise l'importance accor-
1 

dEe aux changements de timbre. Il crée ainsi un bloc sonore de 
. 

bois auquel des él~nts étrangers à l'oeuvre de Bach, peuvent se 
, 

joindre. Les éléments aj outés sont tD1e série numérique donnée par 

. les percussions et des accords atonals joués par les "harpes et les 

deux quatuors à cordes (pp. 3(]]à 5). 
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ROLE SfRUCTUREL ru TIMBRE 

Même si nous avons not6 des distinctions entre les orchestra-

tions de Webern, et Garant, leurs d6marches restent similaires quant 
. 

à l'importance accordée au r13le structurel du timbre. Chez Webern, 

le timbre fait ressortir le travail d'analyse accompli'par le compo

siteur;, l'instrumentation de Webern permet de distinguer les lignes 

et IOOtifs de l'Offrande Im.lSicale de Bach et même de transfo~r la 

conctWtio:1 originale en modifiant les divisions du thème. Si le 

timbre peut modifier les rapports entre les éléments musicaux, c'est 

qu'il est tm facteur essentiel à la constructioI:l de l'oeuvre. 

' ...... 
lit 

Garant, tout comme Webern, développe le r13le structurel du 

timbre. Toutefois le but ultime des deux compos i teurs diffère. We-

bern clarifie par le timbre, ~es motifs, les lignes de l'oeuvre de 

Bach. ~rant, pour sa part n'est pas ma par lUle volonté de cla

rification, Webern ayant déjà accompli ce travail. Il songerait 

plutôt à étendre le principe du contrepoint (superposition de li

gnes indépendantes) à la base de l' Offrande musicale de Bach à la 

superposi tion de couches sonores de timbres différents. En se 

servant de timbres distincts (par exemple: la superposition de 

trois cou:hes de timbres différents aux pages 3 à ,5), Garant intê

gre des éléments étrangers à l'oeuvre de Bach sans r~re avec le 
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principe fondamental du conti-epoint. 

3. 3 INFUJENCE DE BOULEZ 

Garant pgrt~ tme gr~de admira:tion à Boulez et ment:"onne dans 
.... ~-- ) ) 

1 'Anthologie de la nrusique canadienne qu'il est "souvent difficile 

de ne pas - Wter ceux que nous aimons" IL' influence de Boulez sur 

Garant se manifeste principalement au niveau de la conception de la 

crêation musicale. Nous tenterons d'exposer les points de vue si-
.jJ- • . 

milaires des deux compos i teurs en abordant les sUJ ets sm vants: 

1) le rôle des systèmes num~riques à la base des structures nrusi

cales; 2) l'importance d' tme ''marge de flexibilité" d~ l'acte 

crêateur rnalgr~ le prédétenninisrne des Héments (ce deuxième point 

traitera êgalement des façons d'utiliser cette marge de flexibilit~, 

soit en manipulant le mat~riau sonore, soit en introduisant tm in-

détenninisme limit~); 3) le contrOle du résultat sonore pour favo

riser la camnmication de l' &Dtion contenue cùms le d~rou1ement 

sonore de l'oeuvre. 

1 Radio-Canada International, "Serge Garant" interview de Pierre 
Rolland, mis sur disque dans l' Anthologie Je la musique canadien
!!!. (1978), vol. 4. 
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Avant de nous engager dans la conception de la crêation musi-
. 

cale des deux compositeurs, nous relaterons les circonstances qui 

pennirent à Garant de dêcotIVrir 1 t oeuvre de Boulez et conment cette 

admiration pour Boulez se manifeste concrètement. 

Au cours d'l.D1 sêjotn' d'études à Paris en 1951-52, Serge Garant 
, 0 

découvre la nrusique de Pierre Boulez. l. Son intérêt pour Boulez est 

inmédï~t et se manifeste concrètement en 1954 lors d'l.U1 concert de 
, , 

, JIIlSique contemporaine à Montréal. En plus d'organiser ce concert 

conjointement aveC Gilles Tr~1ay et François Morel, Garant y exé

cute la première sonate 0 de Boulez. 2 L'admiration qu'il porte au 

compositeur français ne tarira pas puisque nous retrouvons Garant, 
o 

q~ze ans plus tard, à l'été 1969, à Bâle, inscrit aux coU?s de 

direction d'orchestre de Boulez. 

-'-

\ 0{ ", .. 

~ 

SYSTEMES Nlf.1ERI~ A LA BASE DES SI'RUCIURES MJSlCALFS 

, ' 

., , 

Garant fut- d'abord fasciné par les principes d' organi~ation >, ':. 

. " 
; ~ l' 4 

1 En 1951-52, Garant assiste au Conservatoire de Paris'aux classes.' 
de Messiaen et suit le cours de contrepoint d'Andrée' Vaurabourg 
Honneger. 

, , ' 

2 Outre la Sonate de Boulez, ce concert (1er mai, salle du conse~- ' 
toire de ~ntrêal) faisait entendre des oeuvres de Messiaen, Webern; 
Tremblay, M:>rel et Garant. ,,' 
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, ' 
... l I, ~' 

, , 
~', ' 

, . 
,/ ' , , 

, . , 

f' 
~, , ; 

'. , 
l ~ '1 . , 

l' t 1 , . 

" 

j .1. • \'" 't .. ~ .. , \ ,'. ~ O;~ ';:. , 

, , , 

.-~ \ JI 

, . 
, ' 

sErielle 1 la b e des oeuvres de Boulez. Il Y trouve uri~' ri~l;:r, ,,' 
<> r. , .. r 1 \: l~ (l ~ el: C' 

lUle discipline q i cobcident bien avec son int6rêt pour ,l~ ·structù'::
I

, "?' 
" ; .. ~ .., t". , ." e 

ralisme. Cette rigueur peut se traduire chez Garant et partiCuliàre-, 'l' ~ 
" " , , ' 

ment dans l'Offrande l par l'application de séries numériques"aux .' , 
, 

divers él&tents musicaux (hauteurs, durées, timbres, nuances, tempJ) ~' , " • 
, , \ 

\ ,i , , l 

, ! ~ ! Il " {. I, 

Ltu~ilisation du sérial.isme total permet' d'établir des. lie~, " ' . 
" ~ \ ~'.' l \ ( ; ." 1 \ • 1 

entre des éléments DIlSicaux ,tràs" di~f,inct·s'.ef:ainsi~ d" acqu6rir 
1 \ ft ' ft \ t \', \ , ' \,' ~.1 ~ .. l,. 

1 t uni tE nécessaire ~r, i ~ édifi~ation de ',st~qtures' aUx fondements ' 
• I, r , " ,t 1 1 f 

solides. 
, " 1 

_,0 
fJ \ C J " , , 

i l .. , '; ~ L l'!' 
, . 

l , 

, '. 
, , 

, b \ ~ 

,,' . 
• 1" 

,If> " 

\ ! 0" \ \ < \'. 

Malgré 1 'l.D1Î.t6 'créée. ·pai.l 'application' de l'a" sérié aUx!' di'~~~s 
1 • 1 U l ,i , : fI' e , ~ 1 , 
~, 1 ... 1 Cj' 1 

'. él&nents musicaux, ~tilez, tout conme Garant, perçoit les lwtes 
n , J \ ,\ ~ 'l (" • ' rI , 

, . 

. " 

- " , , 

, , 

,"de\ systêmes ntIIlériques 'pr~,te~és. Bouiez"mentio~è daruLPar " 
"',r~~ , ", l , ----. 

... \;,.'V~lonté et par h~ard", l'e "fé~me ,des n~ml;>~es". a, Il ~xpliquè 
:.', "',', q~t p~~iàu1ièrement d~ les .. armée's 53-54", ~ 'utilisation dè ,sys-' " 

, • t 

, - . , 
, " 

, ,tèmes numériques devient tellement envahissante qu' ell~ bloque' 

" " l'invention sonore' du compositeur. 
, , Le compositeur se retranche" 

o ' " 
, . 

{ lb, 

,~ ,1 \ 

, " 

, derrière "l'infaillibilité nmnérique", cré~t des oe~es qui selon 

,Boulez, "du point de vue ~sthétique, '~;a~~ènt a~, carac~êr,en. 2 

.. ' 
" . 

" 

, , , 

'; fI 'p,ierre BOulez, Par Volonté et par hasard (Paris: ' Seuil, ,~'91S)'~ 
'~. 81. " . ' , . 

'> 

" 

A, ' 2 Ibid., p. 82. 
V 
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, • 'Ar '. '1 , ",,' , 

, ., . • 1 r·~ 

o~,;~ ':',: :, . :, G!l;ant~t 6~1";"nt conscient du pouvoir eJeSSif que /1'on 

, ' , ' '. :Peq't accorder aux nombres. Cependarit, pour lui, les nonbres n'ont 

;. : "·.'''à'~~e' fon~,ti?h'~ "6tablir des rapports entre les sons, le~ en- ' 

.. 
)1' 1 

.' . 

. ,' 

, . 

. ,,~t."t l~ ~ons~elJ.àtions: qui soient l' tXPression d"\DI 

ordre, d'tme unit~ et d'me fin".I Ainsi~l restreint le' pouvoir 
" 

\, :" " de~" nQmbres, les limitant p1l.!S ou JOOins au rOle d lU1ificateur en-
, . , 

" ~ ~ 

, 
, , . " 

, " 

," 

,~ , 0 

. ' ,~re'les divers'êlêments musicaux. 

l" .. 

'. 
• 0 

,.. , 

" En limitant ~e rOIe des hom1i.res à celui d' 
" 

<1 

recJ\erèrumt ·1 ',h~gên6i t~ des ~l6ments JJalSicaux p r le biais des 
, , 

, :', ,sYst~mes num6riques '. Garant nell peut tomber dans c que Boulez ap-

. , pelle' ~e f-étichisme des nombres. Il ne cêde en a cas à l' illu-
, ; . \, \ 

si~ ~e contr61: pr~voquEe par l' enploi de systènef nll1lêriques. 
" -

Ç;. , ~ , 

Il ne permet, pas· que les nombres restreignent sa libertê de choix 
" . 

\ ' et 'ainsi, en exerçant' un pouvoir trop envahissant, briment son 

" ~g~ation s·onore. 
, .. ) 1 

, , 
" 

, 't ~ b Q ,; 

. 'FL6XISILl.TE DANS L t AcrE ŒEATEUR 
, 1 
, 1 

1-

';/" , ,te rOle restreint des nombres' Permet à GarlÛtt ~ partager avec 
.. , l ' 

, , 

'1 Louis~ I,aplante, "Serge Garant," dans les CTsite~ canadiens 
conteDJ?2raïns (l.bntr6al: Les Presses de l'U. ~, 1977), p~ 118. 

'- \ (!" 

Q - -45-

S' ... : fi ~pN 'lit 

" 

. '. 



,. 

'\ \ . 

.. . ' 

, , , 

.. 

.. 
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,1 ,1 " . , '0 

" " , , , , ., 

" 

1. .1 r 

,1' , , Il " 

, , 

BOulez tme conCeption identique de l~ création. 
f , 1 ~ t l ' 

, 
, 1 l' 

~ Il!' 

" 

o , . 
l", 

, ' 

\ , 

~ descriptlo~~e' 
, 1 

ft invention JIIlSicale 'telle qlVi' fout:nie pât Bou1~z dans Par VolOnté 
f , ' " .1 

ô 

b. 
1 ~,~, 

et par basal1i met ~', ~Videric~ ~i:' d~rch~ "~liaJ.e'~Ù~ du ph~nomêne 1 ' 

,'" \ t, " 1 

de crEation. Po~ Bouie~', ltln~nt'ion est"une "~rch~':'d.ial~cti':\f ~ 
" \ l' \ ~ 1; l' 1 t < ' , \ 

.., ., r , l,l>, 1 

que entre la libertE ' d' inventiÇ)n et ~a 'nkessit6,'cl!~vdir, tme çlisc'i::"~ 
t • , \, \ , J t J l ~ \, ~ 0 w 

pline dans ltinv~tion".l :' ' ::' \ '\ . " ::,:,,' ... 
1 1 " \1 

,'''' l [ 

1 
. 

l t " 
, . , , 

" 

, " 
"1 

,\ ,l" 1 !.....", ~~ ,. ~ ~ 

Cette dE'fini.t:f.on ,r~vêle l".inpo~ce· ~'.l~'~·flexiblÙ:t~'" cIa:rls . ~,'l ' 
l ' t < 'l" t l' 

(1 ~ e ,L \ t , ( ~; f 1 ~ , ,,' " ' 'i 

l'acte cr&.teur .. Nous entendons par. i;lexibï'li te',. la 'mal"ge Cle' I~~". ' : ",' ': ' ",' ," 

l , \ c, \ l , .' l " ,,' l ~ ~ ~ Il ~ t 

le - • - '0 " \ , ',', .. ' ~,c 1 < 

noeuvre d6volue au cQupositeUI'" où la libert~ d' act~on n' entr~Vé ; , " , . . 
" ' ~ ~ f ' 1 le l, • 

, l , ,1 tt,' r ' [ ,'\ \ 1 1) ) " ~ , 

paS la rig\leUI' ~ la' démarche ~r~~trice~ ~~t~e, f1exibilit~ peut' ",' i"" ',; , ' ',: 
, < 1 1 ., 1 lOi 1 \', &, ~ I, 1 I~ 1 0 0" ~. ! < \ , .. 

. s'exercer aJl niveau de la ~pw.ati~ du ma;t~iria1,l: sop.ore ou l,>ar ,;1" 
1 1, l', 'II 1 r de.I '1: 6 

l " ,,~ ~, ' 1 { 1 l III 

l'introduction d' tm ind~tenninistne, limi t6 :1, En ce lqui 'coqterne' ~e , , 
c ' ,1 ~ J' 1 1 1 l, ,~, ,~ 1 #t " r ,,' 1 1 j 1 • r l' 1 

; , ,t! ~ 1.' 't 

matériau sonore, le coupositeur',c,loit "ptopOs~r au 'nÎat6tia4 de faIre ' 
, , " " l ' ,{ ~ ' .. , 1 

qUelque chose avec lui~,2 et 'ti~n i.;,~Verse, 'suiv.ré:;b~atemeI).~ :l~' ch~- ,:', 
( c ~'/' ' l' ~ 't" , ~ ~ " 

... 
" 

, l ' 

( , I~, rI 

min I~rayê par les' s~&nas' pré6rg~séS '.; ','.' ' '" ' " c1! ~ l \ l' ~ , 

" , 
'1\1 

'. .. ' " 

1 ,,' 
Bou1~z, Par VolontE .• ~ ,. ,p. ': 83. 

2 Ibid., p. 71., " , , ' , . 
1 l ' ~' 

" " " 
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'1 
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, 1 

" , " , 

d'êl~nts musicauX au profit de certains autres. Sal)S c~t effort., 
1 t;l 1 l ' \, ': 

'pOur ,centrer ,l'attention s'Ur un él&lent précis (par exemple: me ",' 
" , 

~" ' ~, 1 " ' ~" l ' 

, " " . ',~ te?Ct~e' précise" \tm~ m61odie,. une constante créée par le retour ' ' 'l t \ J 

t ' ! l ' 1 ~t , 1 l ,1 • Cl', 1 

, ".' ': "" ,,\,';' périodiqUe,d'un ~ort, ou d'un groupe d'instruments"), l'?euvre risque 
t l

, 1 r "',' 

, -, 

, " 

, ' 
l,'" 

'i' ",', de ~urer\un ensemble indifférencié." 
<' ~ \ l ,Il.'" \ \ l t l 

1 
" , l,' 1 I~ 1 ~ \ 

, " 
" ' 

, ' , , 

, 'J, 1 

1 ',1 , \ 

\ 1 t " 

- " 

&,ulez;, rés~e :le point d~~it, dans', lè 'pa~gtaphe pr~édeqt en 
• \ ' l ," 

" 
", 
, " 

" commentant' :son attitUde lQrs de la ' composition ~"" Marteau sans mattre 
1 t , 1 l' ~ 1 <\ 

, , , 
" '" 

, '1 J, t' \ t 1 

, ,,'(î9S3~:S5): " \ ' 
, ' 

! l' , \ 

, \ . 
, " 

" , 
, : ' J t • l ,_,' , 

, \ ',' \ "",' '\' ,,': ~ le Marteau. ' .• '',' 'j'ai pris un 'point de vue non 
:',11 ' " ' 'pas' opposé", $is beauc<?t1p plus ~~xibl~;' je pouvais éli-

" ,', , ,:: " " ' miner, 'certains facteurs à tm moment de, l:a compos~tion et 
\ ' ' " , ',' ,',c;et 'aspeèt 'négatif est' jt:Istement çe (qui fait la vivacité "0' ',' ,', ' ':' ,', ,de 1a composition:, ,tout'd'tm coup, les pièces deviennent 

, ", ,':' " ',"'" ÎtldindlJlil.lisées j autrement, on a tme s,tructure glob~le ab-
',', '0,' " ,',,' ,solument indifférenciée. 1 

1 \ ,1 ' , ,\ ' 

, , 

1 1 <; :: 1 l, , l, ~ 

" , 

',' 

" 

" 
tJ i 

, ' 

,\1 ' 

" 

, " 

, , , 
, f , , 

, ' 

'. 

• t ~ , ' 1: 1 1 ( l ' l' , 

\ J ~ ~, '\ , \ 1 1 1;" f 1 JI" , .' l'" , ... " \ 

, , 

,; :,' _,' :',;" "," , ," "":\,~S 'i~oftrande': l, Ga~ant souscrit ~gâ1~nt à ce point de, vue.' 
~ 'i 1 ~:. ! ' ~ "!, r / l ' bIt' r;y' , 

, ' , 
1 r ~' , , 

, ",\,\, 

/, ' '1 

, .. ' :" :'.' ,:, '-,' Il, ",~~st;r'e,i.zit l' ~ortan~e' de c,e~~ins,' él~ments "et ce faisant, il' 
, 

, - ", ' 
,l' 

" ',,' , :" - ,'pa~Ùmt' à car~cté~is~r ià' matiêre mu5i~ie. ,Si ~ous 'regardons la ' 
'\i,',' ,1,1 l, ' " ;." l '\ l ' , 1 " 

" 

" , 
l' I} 1 \ \ 

l , 

, ' ' 

, 
l 
l' , 

" 'ftIl de" la Variation l (pp., 8 à 12), ,nous:' constàtorls que les notes 
\ 1 \ ," " '1 l \ , l' " 

~~ées -p'~r ,1~,S ''qua~tJors ,à ,co~e~,J?tont qu'tme seule fonction: 
, 'r , \ ~ 1 \ ' r', 

"""" ' 'former,_,par'~eur ~upeWds,iti~ tn1 bl~ 'sonor~ compact.' L' mt6ret , . , 

, 1 l' " l, l l, l' c, ' 1 \ ! ' 

", " dé: la section sera alors cent·r6 .sur-', le ,timbre des "accords-rêser .... , 
\ "1 l, '!\ .:'1, '" ' ' 'l' \1 1'/.'1' • 1 l , , , 

\ '. 
't,.\ ,\ l'"~ 'r,' voirslf qui ornent Te blOC sOnore'~'des pages 8-9 (accord-réservoir 

1 l' e' r'l • , '\ l ' 1 Il 1; J' ; '\ \ ' • 

">, ,,' 1; 'Fl., ~ut., C1ar." ~S'~;' Ü?r,' ,'rrpt;} ac~prd-Téservoir Ü:,' 
1 

, ' 

, , 
, fI' , \ 

1 \ • l ' f' 1 \ ~ l,' '~ , " t t 

" \ 1 if" 1 \ ' ~i" '1 " " ,',. :: 0"'" '1'", ''.' Bo~ez,' pa,r Volon~67" ~' ~",~.,' :~~,<',;' :', " , ',' 
,t l ' • l, ',1 

\, , 
, ' 

, 
" ' 

.' ' 

, " 
, , 

". . 
" 

'" , , 
Il ,1 

, " 
- , ' 

, , 
" " , 

: " 

)". ' , ' 
" II ê 

',".' " -472' 
" , 

" , 

--- " 

, 
, 1 .. , 

,1 

, ,'~ , , '1 ~ " 
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l \Ir~ __ ' 
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\ ,l, 
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" ,1 J, t 1., " ,,' ,l, II, / 
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1 l''J;' 

: ~ ~ , 
" ,1 ) ~ r 
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l \ l,il ' 
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, " 
1 1 Il 
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, ' ,1 l' 
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, t':. 1 
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" l, i " , 
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, 
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, " 
, ' 

'l, l ,,' \ 1 

:"~~S::"~,~t ~~, Pi~o, Mlirimb~~ X>,:l,~.'). Dans la ~ariation ri ',' Î 

'(pp. '13 ~f'17), ,Garant mise sUr,,ie 46roulement mélodique des, ~éries' . 
l , , ~ 1 1 ~ , , \ ! 1 

: ! \ ( , 

,dodkaph~iques :pou~ 'capter l 'atte?~i~ri. Il est alors clair q~ 

, l' i.Drpo~tahçe des ligne~ 'mélodiques ~e modifie de la Variation l ' 
, ' , , ' 

, ' à, la Variation' Il: tantÔt la lign~ méi~diq~ ne d6tient plus au-, :, 
~ \ , 1 

- ~ -;---1 

, , 

, " , , 
,\, 1 

, ~, j • , " { l , l , 

, Cm pouvoir el":: soi (Variation l, pp.' 8' à 12), tantOi elle 'dèvi~nt' 
\ 1 <'} \ " l , 1 

, c 

1e pàbt"d~ int~rêt de la s'ection (Vat., il). , , 
t! l "'" r " 1 

1 1: 1 , , , " 
i , 

I, l, 1 

, ')' 'Les modifica~ièms apportée; à l' inJ>ortaric~, dans le cas' pré-
t \ " \' 1 l' ." 1 

, sen~ , de la l'igne' ~~odique, permet~ent à Ga~;mt de briser l' holOO!'",') " 
, ~ , , 

g~êité de,! la '~tière' nrusicale.' POltr c~ faire, ,il met principa,l~-:,' 
, l ' , ' " ' 

" 

ment en'évidence les tOOdifications au niveau qe la vitesse de dé-, 
, l 

" 

rotilement des secticms' et au niveau des textures. Les modifications" '1 • 

de textur~s entre 'les deux sections sont t~ê~' évidentes. A la Va- " , 
, " 

dation 1 (pp. '8 à 12), Garant présente tm bloc sqnor~ de huit, " 
, ,~ , ' , " 

:lignes superpos~es. A 'ce bloc sonore in~fférencié, succêdera la, 1 

Variation II qui est écri~e da~ lm style po~tilliste. 'La juxta-:- ", 
, ,1 

position des deux textures très distinctes" bloc sonore/écrittir~ 
, ' ' 

: 'po~til1i~te," parvient ainsi Il b~iser l'h~généi té' de la matière 
, \ 

Dl1Sicale. 

, 
,1' , " 

Le d6roulœnt pl~ ou' moins rapide du 'matêriau sonoreperine~ '" 

de caractéris~r n~tte~ena les sections d' ~~ oeuvre. Le dé~OUl~

ment du ~emps qui, à la' fin de la première variation, se ,décrivait 
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" 

conme plus .ou moins lisse (sans articula~ion, si ce n'est au dêbut 

avec les accords'-réservoirs (pp. 8-9) et à la page 12, avec l' en-
, , ' 

trée ' des aècords aux harpes et piano) se transfonne radicalement 
, 1 

à la deuxième variation. Dans la Variation II, le déroulement 
" , 

du temps' se modifie en fonc~ion d~s nombreux changements de tempi 

et des const<;mts 1 ral~ntissements et accélérations. 
, " 

,,' En employant les modifications de textures et tempi, Garant 

'rèjom'ti ,la démarche de Boulez qui favorise la brisure de la cpnti

, nuit6 musicale tant au niveau de l' alternance des textures (Boulez 
"".: , ' 1" 

. t:te,rêve-t-il pas de faire alterner Bruckner et Webern?) qu'au' 

niveau de l'alternance de ternpi, le tempo "contribuant sel.m Boulez , , \ 

'le pl~ puiss3lm\~nt à caractériser me structure". 2 " /: '\ .' ";, 
"1 ' 1 ! t 
" "fi) 

\ t "1,\,f,,'1o 
l ,,;1"1 

1 lb", II ','/ " , 

" l ',~(' ~ 
\, ~ \~ ~i j 

, ,'r' \ ,,' l, 1 \ 1 

J ,',,' \, " 

, , 

, , 
,'t'l" ,1 

~ETERMINISME LIMITE 
\ l, ., 

Ayant c~taté 

. 
\', 

,\ " ' 
'1 j \\,\ l , 

l " ' 
l '\ ~, 1 l , 

, , ' \ 1 -._'.-- ~ ..... :,1-: -,'" \ > \ l ,~, '1 

l'importance de l;;l- fleJClbili té dans 1 f acte , ' 
...--------- -:-, : \ , 

créateur, il n'est pas étonnant que Boulez et Garant introdUisen~'· 
, , , 

" 

" , 
, , 
. , 

" 

, , 

, \ 

" , , , ' , , 
" , 

ir '. 

,1 ~ 1 , , 
, ' , 

< .' 

\ 

~ 

, ' 

, ' 

\ / 1 

, 1 

, h,.. 
, " , -" 

" . 
, .\ \ 1 

, , l , 

, " 

'l' 

, " 

dans leurs oeuvres tm ind6terminisme limité; n~ p~r &~].e'z, ~e, "":',,:) 
", 

':'1, 

, 
" ' , 

, , 

1 ' Boulez, Par Volonté. . .• p. ~~ 

2 Boulez~ Relevés d'apprenti (Paris: '~euil; 1966), p., SO~ 
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--ffindiscipline locale". 1 Ce type d' indétenninisme ne do~ t aucune

ment briser le direction générale de l'oeuvre mais plutôt, pour 

tDl certain temps, multiplier les perspectives, les combinaisons 

possibles d' ~léments . Il assouplit aussi la construction en per

mettant au compositeur d'accomplir conc,eptuellement des choix qui 

,d6passent le cadre rigide imposé par l'application des séries nu- _ 

mériques à tous les él€ments. Ce type d'indéterminisme fait par-

tie de ce que nous appelons l 'la marge de flexibilité" utilisée 
1 

par le compositeur pour' élargir ses possibilités d'invention sans' 

toutefois briser la st:t'U:cture globale 'de l'oeuvre. 

CONfROLE .00 RESULTAT SONORE 

Chez Garant conme chez Boulez, on doit constater que le ré- J 

JI 

sultat sonore de l'oeuvre constitue la pr~occupation majeure. Boulez 

ne mentionne-t-il pas que "l'on doit tenir compte .•. avant tout de 
, 2 

la perception sensible et sensorielle des p~énomênes". Garant, 

1 Boulez, Par Volont~ ••. , p. 84. 

2 , Ibid •• p. 131. ,-. 
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pour sa part, révèle cette préoccupation du résultat sonore dans 
1 

sa définition de la nrusique: ''Un phénomène organisé ... tme réu-

nion de phénomènes s.onores organisés réunis de façon cohérente par \ 

l~ compositeur" ,1 

Si l'intérêt des deux compos i teurs se si tue au ni veau du résul

tat sonore, c'est qu t ils cons idèrent que la technique de compos i tion 

ne' constitue pas tm but en soi. Le but ultime serait plutôt la re-, 

cherche de comnrunication par l'intermédiaire de l'émotion ou de . 

l'expression contenues dans le déroulement sonore de ]:'oetwre. Bou

lez dit que l'oeuvre "ne devient valide que quand la préoccupation 

, ," - technique se transfonne en un but esthétique, en ~e expression" 2 

o Garant, quant à lui, même s'il n'aime pas parler de l'expression de 

l'émotion, a toujours pensé que "1 r émotion doit naitre de cette es

pèce de magie mystérieuse qui se produit quand tous-les problèmes 

techniques sont tellement bien résolus, qu'on n/ imagine pas qU'il 

Y en ait eus". 3 

Si la technique de composition I\'est pas le but en.'soi, on' corn-

l Claude Gingras, "Serge Garant discute la nrusique contemporaine," 
-La Scène musicale, 257 (jan. -fév. 1971), p. 4. 

2 - 5 Boulez, Par Volonté ... ,- p. 7 . 

Ji 

o 
3 Radio-Canada International, "serge Garant," intervi,ew de Pierre Rolland, 
mis sur disque dans 1.' Anthologie de la lIV.lSique canadienne (1978), vol. 4. 
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prend que Boulez et Garant ne sentent pa~ le besoin de r~véier les 

structures complexes 7 math~tiques 7 à: la' base de leurs oeuvres. 

Au contraire, ils se serviront de ce que nous appelons la "loi du 
{ 

cmoouflage". Cette loi pennettra aux structures numériques de qis-

parattre au profit du résultat sonore. Francis Bayer, parlant de 

la perfection logique de la construction formelle des oeuvres de 

Boulez, mentionne que cette perfection "consiste au moins iilutant 

à masquer cette construction jusqu'à la rendre imperceptib~e". l " 

Garant adopte le ml!me genre d' attitude dans l' Offrande 1: des 

él6ments essentiels à la structure de 1 f oeuvr, sont voilés derriêre 

les lignes des quatuors à cordes de la Variation l (pp. 8 à 13). 

Prenons l'exemple du premie~' violon, premier quatuor, et comptons 

le nombre de notes compr:;.Ses dans chacun des groupes délimités par 
.1 

les virgules (voir eX,~le 4). 

1 Bayer, De Schoenberg à Cagè, p. 72. 
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, \ 
Exenq>le 4. Addition des groupes de notes du premier violon, premier 
quatuor', Offrande l, Var. ,l, p. 8. 

etc. 

LI addition des notes de chactm des groupes j ou6s par le vio Ion l, 
~ 

donne les résulta ts suivants: 

13 4 Il 17 9 5 9 6 8 12 5 8 9 5 10 14 13 12 10 5 4 

Si nous comptons par la suite les notes du premier violon, quatuor 

II, nous d6couvrons ces nombres: 

6 5 13 14 7 6 10 6 13 12 10 17 10 5 9 6 4 5 10 12 13 
1 
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Enfin, comparons les deux groupes de six chiffres qui apparaissent 

à la fin de la ligne des nombreSi: 

V1n l quatuor l 
VIn l 'quatUQr II 

14 13 12 10 5 4 
:' b 40) 5 10 12 13 

" 

La similituie des fonnules est évident~: il suffit d'ajouter le 

nombre qui diffère (6 ou 14 selon le 'cas) à. l'autre fonnule pour 

obtenir la SNB-2 suivante: 6 4 5 10 12 13 14 (voir tenninologie).1 < 

/''t--,f'"... .. 

l Une liste coup1ète des additions de llÔtes sera dorm~e au chapi
tre III. 
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COOCLUSION 
, . 

Les dêmarche;s créatrices de Boulez et Garant mettent donc en 
~ 

évidence le désir de contrOle de la matière sonore. Certains pour-

raient identifier cette volonté de contrOle â la seule application 

de systèmes numériques mais il n'en est rien. Au-delà. de l'tmité 

établie entre tous les éléments musicaux, la mathématique nrusicale 

n'est pas garante de la cohérence de l'oetwre. Au contraire c'est 

,en utilisant la marge de flexibilité, en éliminant certains élé

~nts, en apposant des choix que le compositeur obtient le véri

table contrôle du matériau sonore de l'oeuvre et de l'expression 

qui y est contenue. 
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CHAPITRE II 

, , 

Dans le second chapitre, nous dêcrirons d'une part, les ma

t6riaux ~onores de base de l'Offrande I, soit les SNB, la sêrie 

dod~aphonique et les citations tonales et d'autre part, les tech

niques de composition utilisées: le sérialisrne total, lrindéter-
" 

minisme et l'intégration des citations. Le côté descriptif sera 

suivi par tme explication du rôle joué par ces matêriaux et tech

niques dans l'oeuvre de Garant. 

1. LES SERIES Nl.J.1ER.IÇUES DE BASE L , 

.' 
Dans l'Offrande l, Serge Garant utilise deux groupes de séries 

numériques de base (SNB-I, SNB-2) constitués ch8cun, de sept séries 

numériques distinctes. Le premier groupe de séries (SNB-1) fonœ 

un carré magique (voir tableau 1). 

\-j 

A: ?S 2 8 9 1 4 3 
B: 9 8 1 5 3 2 4 
C: 4 9 5 2 8 3 1 
D: 8 1 3 4 2 5 9 
E: 2 4 9 3 5 1 8 
F: 3 5 4 1 9 8 2 
G: 1 3 2 8 4 9 5 

Tableau 1. SNB-l. Offrande l, p. 1 m , quatuors 1 et II 

,. 

l ,\ 

'2· 
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J ' 
, ~ '~ , , 

, ' 

, ' 

. , 

~ l ' 

, ' 
" 
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, ' 

" 

"' . " ' 
" . 

, , 

" 
q ~ l , ' 

'~ ... 1., ~ .:; ,t ,~.... ~ ) 
, ' 

. ' 
'. 

f , '\ Il ~'O ~ \ , ' ( ~ 

, . 

o , '. • , ~' ' , \ , \ '\ ~t ' , ~\ ~ l ' "', ~ \ 

, ' ~~ ',T;ep~rér a~$&lêh~ ,.~ 'quelle s~i'ie 'nunérique no~ no~ r6f6rans", '. ' 
, :~~:,SNB 's~r~' d~spTJ1l8is', id~~ifi& 'à,'~e l~~~~é', (par '~~~it~:: -

" , ...... \ f , ' " \\ 

, .', 

,A: , . 5 2' 8 9 l 4 3). 
r " 1 , ' 

" , " " , 
" , 

" t ,;; 

, ' ;" - , , 

\ . , " \ ~ ,n.~r~s qu~, nouS retr:ouvonS', ~ c~ carré ~gique p~vien" " . , ' 
• r ~ .". i' 

, nen~ de lei transfonnation num~rique des différents intervall~~ du 
" _1 ( ,,". .' .. 

, , th&te ~: l;Offrahde 1Jl15icale de ~ch~ Par exeni)le, l'a tiercè" 1IÛ:Jleu-
, , , '" , , 

. ' re "dti ;début du thème, le OO-MIb, se~ reuiplaç,é~ ~ar ~e ~o~re ,3 ( le 
,,, ~ -. f ' " ,', 

", ", nomb~, :5 ,représente la sonme des ,demi;'t~ contenus Q.ànS 'ce~' int~r-
" l , > '- \ ...' , <", • 

Valle (voir ,exemple 5). : ;' 
if,~ ~"I. ,~~ 

J ',1 
, , 

'. ' 
" ( 

,', 1 

, ' 

,{ 

~le 5. Transfol'JlJ8.tion du thême de Bach' en série rltJn6r~que,. 

, ' 

" , ~ 

", , ; 

, >! l " 

~, 

,1 

,', ,Sé~i,e A du carré de -~-1 
., ; . 

" <S '2 8 9 1 4 3 

(rétrogra~) : 
" 

.: 

," 

, " 

~. 

o 
l , ' ~ 
" l ' 

1.' \ 

-' ", 

, . , 

," . 
, . 

&, t " , 
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~s sNB- 2 n' bnt pas la propriêté de f~r Un' ça~é. .magique . \. : . ' 

, et n' eI1IPloient pas des nomb~es qui décoÜ1ent', de ,la ttansforpation 
• t , ' " ' 

n.rique des intervalles du thême ,de B~h (w~r tableau :2). 

, \ 

'. , 
, ~ , .1 A: 8 7 10 17 10 5 7,' 

B:" 13 17 9, 6 8, 5 ~ 
C: S 13 14 7 10 11 4-
D: 17 9 4 7 6 7 14 
B: 10 6 13 12 8 6' 9', 
F: ' ,5 8 9 5 l'l, 17 10 
G:. '6 4 5 10 12 13 14 

, ~, '" 

" ' 
Tableau 2. > SNB· 2 .. 

. , 

"",' 'Le carré de SNB-2 découle de l'addition de chaque él6ment du carré 

magique de SNB-1 Cp. 1 de la parti ti6~) avec chaque êlément d' me 
. 

seconde position de ce même carré. Cette seconde position présen- ' 
" te 'les rangées ABC DE F G en position vertical~, rétrogradées; 

elle résulte également de l'application de la technique de rotation . 

(voir tableau 3) • 

. 
, A: '5 2 8 9 1 4 3 3528914 

. , 

B: 9815324 4981532 
C: 4952831 l' 4 9 5 2 8 3 
D: 8134259 9813425 
E: 24935.18 8249,351 
F: 3 S' 4 1 9 8 2 2354198 
G: . 1 3 2 8 )4, 9 5 

.. 
5 1 3.2 8 4 9 

SNB-l A/G F EDe B 
(p. 1 de la parti- (rétrograde) 

tion) 2ième position 
, de-SNB-1 

Tableau 3. SNB-1, première et seconde position • 
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Si nous additionnons ~ue El6ment de ~a rangEe A du carré 

magique de SNB-l (pr~ère position)' ave,c chaque élément de la 

rang~' correspondP..nt~ c;iù ~rr~ magiqùe~ seconde position, nous 

obtenons' la première rangée, de SNB-2 .. (voir tableau 4) 
, 
sui ~e, pour' chacune des ra:ng~es. 

" 

, 
, 

1-' 

SNB-l (premiêre~ posi tlon) 5 2 8 9 1 4 
rangée A ..... , 

SNB-l (deuxiême Position) 3;5'2 8 9 1 
premiêre rangée , 

SNB-2 8 7 '10 17 ·10 S 
rangée A 

.Tableau 4. Opération me~t aux SNB·'Z:' 

! 
JEU D' EQUIVALENCES 

o ' 

, , 

. , 
, , 

et ainsi de 
( 

~ 
\ 

.r 
~ 

7 
t , 

\ 

, 
\ 

• 

..... , . 
L'utilisation de nombres différents dans les SNB-Z a pour but 

,'premier de créer des sé~ies dont le r~pport avec les ~onbres déri

ws du thème de Bach ne soit pas apparent. Les SNB-2ldevierment 

àlors plus ~autonomes vis-à-vis du modèl~ initial, le ~ême de Bach. 

Ce degré d'autonomie nous pennet cl.' associer ce secorid 1 groupe de s6-
, 1 

ries a~,élêments de composition proPres ~ Garant. 

, ... 
" 

Il' 
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, 1 

6' 

, , , , , 
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" ' 

" , 
", 

, , 
, " 

, " 

'1 I, 

" , 
, ! J'. , 

.",., '1 :,' ',' ~I,', \ \ ",' " ,,"/1 

• • ~ ~ ,r 1 1 , l , ,r , .~, ,,",' 1 ~" ,1,' 1: 
, 1 l " ,l, {,/" I,~ ",, ,t 1 

• ; , '.." ,,- .' \ l' " \ \ \ 

En ayant pr~1sé, c~-,haUt c~~t ~es~e~ ~~~~s de ,~~l\~e~,," ",1 " , ,:'" 

IlUIIIêriques (SNB,-l, SNB~2,) sont 'relié~ I~trè' eux, 'noÙs, 'Pou\rqris' .'4é~, ,,~:', ,," ". 

, , 
, , 

~ : ",", l , ", \' ' f ' " ,,( 1 \ r ~) 1 : " ' , ,:, 

wlopper le concept du jeu, d'éqtiival'enees~', PoUr établir:utl',j'eu ,\ '.. 'i ... ' :'" , ' ,: ,,:: ' 
, ,

, ' ',' ',l , t ~, ~ , ' 1 
• \ ' ''',,' s 

d t équiValences entr~ deUx groupes' d ~ 6~~nts , \ ~J. fa~a EmleYèr' Un , ' , ,',' ,~j , ' 

~ • : ' • l , , , (. .".',"': ' " ' t' " ' <, \.:.' I, ,1 '. 1 " , \ " 

lien et me différence p~r rapport au ,IIlOCilêle'!ni tial',' l' Offrande'~ '1 "l", 
, l , j , 1 _ 

JIIlSiè:ale de Baèh.· Ce, j~u d' équi'valeriç~s ..cp~r ,~6rt' aw ':~6i-iêS:,:' ',';,", ""',",",', ' ," 
1 ~ 1 1 " '. <' ; 1 \ ," 1 JI, 'fi, J t' t ' 

~riques) se définit alors' c~' Uij~' ,t~~~rmati9n d ',él~n~s.: ;,' ',', ,', '. ,', 
• " ' 1 , " '1 1 ~' ',' l, , ,\ l, "' 1 l' '~ ....,.. 

dil'ecteœnt l'el~6s à ~'Offrandè IIBlSicaie:'de:'~~.'(~~l).'e~ ,ur;~',' , " ',\ "'," '," ,,',, ,. 
l ', I~, ~, '" I;~'U 't,I",l!",I,~," 

"- série d~él&1ents (SNB-2) plus di~t~ts du IOOd~le, initia:L." , ,'" ,"", '," " 
, , , \ - " ' " ~ " l ,1 . ' " 

',J' " 1 
, " 

I,'r , , 

Le jeu (l'équivalences no~ 'aPParàtt.'d'une iIDp~rt~c~'~èap~~'at~i'" " "', " 

Il nous sèJùble que de c~tte fàc;~,' l~ compositeUl" parvie~i.a là 'l1-:- '," ,"', ',,' 
l ,,1 ~ l' \ , 1 t) 

mite~ ~~l~ce des, ci~~tions,dè ~h,~,,~'?f~d~ I,'~t ~.~;,.'. ,': ' ""',:'" 
, " ,,' QI.. • 

en créant tm langage J1DJSiCàl qui lui e~t pl~ personne~ ,: 'at1'~vel'l ,:, ' '" 

à rompre, dans les oeuvres ,u1 ~érieure~, ',{Offrande i II ~' Ci-rcui'ts 1; " 
1 i , ~ 

, , 
, " 

'. 1 l ' , 

etc.), tous. les rapports' directs avec, l'oeuvre de aach. ~eul~ le,s " ' 
,', ~, :.1 ~, 1 '. 

rapports indirects subsisteront; ïes citatloits ser~t dêfiniti~nt " " " " 
, ' l ' ~ • l' 1 ! ( Il 

éliminées. 

~LE ET TRAITF.Ne.tr DES, gtB 

I, • "1 ' t 

, ' , 
~~- ,\ 

1 1 • '1 ,\ 

'r', . ,",' 

, ", 

1 1 " 

-~ " 1 

" 

, " 
, 1 

, , 
, , , 

" 
" . 

" 

" . 
, " 

, , , , 
l" , 

\ \ ... .t,' '; .. 

, . , , 
" { l' , 

" li, 

\1 1 • 1 • l ". ,~", 
..... , ,.1. Il''\. ,lb "\' 

, l" i, 'l' l' 

.', ["'. ,'. , " 

1 :.~'. \ ".... , 

l ,'1,' 1,. " ' 

l' , l" 'Q f,. , t.'t ~' t J~' ~ 1 

1 ~ 1 ~ 1 "'1 1 ... l " 

Nous avons déjà 6~~ii q~'dans' l;Of~de:i, "~e~ ~',s~~t ,:,,;,.':' ", ".""": " 
, ' , .. 1," 

" . 

, ' '1 l ,~ 1 J ' \ ~ '." t 1 

, " 
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': ';, \, ~ ,( t "" , \ ,i, .., i • ' !' 

\' \,' l ' 
\. ,'~ 

I,; \'. \\' ,1 , ' ., ,I", 

, , 
". 'r 

, , 
~ , ,', \ '. j: " 1 l ' : l' ,l' I\~,' , ",a ,\ 1 :: 1 ~ ,} 

, " ~ c : ~ , 

,( \ 1', " \,' '! .,1r ,) • , 

" , 
, ' 

'" 

, ' , 

. ,O" ..•. " ' , .••. '. >.~: .. :,: :Fi. i ". . ';: i'" .'·,\·:t::', ; ,.' :' >'::>V,·.' : ' . 
\ " ,":"" ,": , l~~~~~': ~J:~~~ ~~~yan~:' , ,'~~l,lrIÛr '~~S:"Aornl?te~ '~e::~~t~~~~tt~~:,', ,:::~;}~::<,~,'/ :, ( " ,: , , 

:; ';,~ " ,1 "o~gapis'a~ic?rl '~~,' d\vers' paramè~:tes.l '."Vo~~t:',cen~re~",~ ;~~~~n~t,[:", :/~:';:'t\ \,' ' 
\ ,,' , " 1 '" , 1 1 " ' 1 1 • • .. (, ,t' ,i ,I " ' :' ,:':' ,:';' ':~ïO& :~',~~e~s,~OIi' et non<s~ ,1~ pr,~s'~~t~t,~~~,';~e~' .. ~~~t'~~~,.',.' ',' ' ' , 

, 1 1 l, \ ;'~' ' 1 \f4.t, ~ 1 t .l, '01 '\ 1 1 ~ _ l' " \ l ',), ~ \ 

,',. " , ,', :~, " , Garant' ne :Voi~" pas' la, n6ces$~~6 de ren4r~' appar~rite . la; :logique' des, ~ , 

, , 
" ' 

, " 
" , 

1 " !' 1 1 ~ '1; • 'l ~ \ , 1 Il 1 ~, l" l ,'. 1 ~ ~ <' , 1 

, " llombres~, -~' ~ le:, cas, le ,'~lus, ',éviden~ de, l~ ,tr~fopnat~ori' ' ',' , " 

/~~>~~~r~q~ :~d\~:~ ,~~t~~i'l,~~ '~Ut~h~':d~ Ba~~ se~e' 1 ',aPalyse 'pe~i,l: ',:, "::,~,'::',,,,,,::,':, :(', 

, , 

, 
~ , ' 

',,', 'ct~v~i~~~':,,1~', r,aPP9~, ,e~t;~' 1~,~ nombres: ~t les ~ntë;~ll~~.' ,pe: pl4s',,' :,", ":', ,,:':, ,,,', ' , '" , 
, ' i~' ~~i~'t6' d~ matériau,' au total 14 s6~ies m.DIlé'ri~ue's'\' (Sr.m~'l 'et" " , ","'" 

,'; 1 l,: " ,'1 ,I! fi, ' ", ' \ " • \' ~'" 1 >,'" \' " " ' 1 1 

, i: 'SNB- ~t ~:L itue 'la variét~' etttotirant' la réali~ati9n' du ma têriau, " , " 

. , " . \ ' , \ 

" ' , , " , 
, " 

': ,', , l' l'~' " '1 " '!,' t ',' ~, ' , • " _ '1'~ l ',', )', \ , , l "" '\ "" ' "',, " , 

,~',' " ':,(~quë nombre p,el,lt,,~~re reprêsent~'par ,U!'le série, d'un,i~és ryt~- ","", ',' " 

" '~" , ",:q~~ ~~' Un~ 4~ée' éqtrl.vaJ.~~~~:, ',9 \Faut ~oittJI,~i o~ :)~I)J:)J J, -'.t ,;' ': ,'.' ,"" 0 ~, 
\ l' " !' f' ~,~ , \' " " '\ , • \ ' ~'\ l ,! , : ~' , ~ ',. .' \ 

", l, : '., ;, ': ~èpMpl;iq~ encore 1~', tâ<?te de èe~ui 'qUi vèu~ p~rcer ,ia 18gique dès, ,', ;" '''0'''''''' t\ "~,II;' ,," ".} " , ,t
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,,1 l, " l , " l, t 
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,,",' r
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, ... • 1'\ , ," 1"1'" l ,l',' 1 \ ,') l ", ;' 
r \ l ,l, t ~ ,';' ' ':, ' , , 

'.,. :':C:', ',' ':,:" :~Ï', PQ~',' le~~si te~" 'd6wi,ler l'a logiq~' de's nombres pe ' ' \,,' (,,~ . , :" 
\ 1 l "'~\ \ l ,,' r ~ \f , , l.-~' 1 l ,', ) ( , :, ~ \ " ,t f Ij l , 

:: , ,,;:\ ' , caD:Stitu~, pas" ,un ,factel:lI" ess~ntiel, les possibiÜté,s de, trai~ement "" ",' '~" 
l " \ ( " , '.' ,1 ' , r' "'.,' , • \, 

"; ,; ',' ',des'\$,ériÈ~s"'au&mentent considérablement. ,Ces Î>,ossfbilités ~e divi ... , ,;',',' .. " ,'" 
,~, ,!,,::' \, . l, ,~~I. ~,\ :', ,,1 : \ ,\ ,c, , 1 
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',: t: , ,,;,sent en 'quatre ca'tégor,ies: ~oit' mettre en évidence les SNE (de ' 
l,' l' ~I' ~'~ l 'f " ~ f" " .,.1,,4 

, ,', 'pr6f6renc~ ,les SNB':'Z), soit ,rendre, les séries nUmériques impercep-: ,'~ ',\' 
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'.... :'breuses, s6ri~s ntÎn6riques,' soit d&.âriteler.',la suite rigoureuse ~s , 
\ ',{ i" \, ' \ Il \ _ : ~ ~ \ _. \ \ 1 l, , , ,~\ • 

( ~res d'lDle' ,sé:rie~'" , '> "i, \ " ",; ~ 

, , 
• 

" 

, , 
, : 

, " 

t \,'" 
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1 \ ~ l , \ 1 
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':, " UTIUSA:rICN 00 T$Ra::DES' PERCUSSIONS:' :, , 
1, \ \ l,' , , , \ 

\d \ 1 \ \ ~ 'r', , 
, j' , '; l, ,1 

l ' ), \ l ' \' r ~" ,,1 

1 l, >, ~ L 

" 
l', 1 , , 

" " 0 

" , 

, " 
1 ", 

, , 

, ' , 

, ' 

, " 
\ 

, ' , 

, , 
; (" 

\ ',,1 , 
, : 

, ' 1 1 l " l , 

, \ 

" , 
, ' 

, 
" \ \ 

;.~ ,;' 
I/,I t l " l' '1' 1 

, , 
f' 

l ,\ J " 1 

, ,',' , th8c~e ,q.eS s6ries' n~rique~ qui, p~r sa ,po~i tion ,Idans l' oeu-' ,', 
" \ : 1 ;~, " l ' ' l' 1 \ 1 1 1, l ' , \, \ 1 \ 

,,', vre,~, 'se t;to~:mise,'~n ~vidence, "ê'st donn~~ par dès p~r!=USsioris A 
, ',' \ , p, ' • ' "i' " ,,' , ;', 

, ' ",SÔt1s ,~terminês~ :" ' '" ,,' 
'\.'1' 1 1 1 \ 

,'1'\ ", 

" , " 
l, 

) ,1 1 

" ' , 

j ~ l ' 

; 1,1 , , 
f ' , " t2, , , ' 

, , ~', 
l , , ,~ , \ ' 1 1 l , , 

" , '" "" "L~uti'iis~ticm' d~ timbre sp'ki,fi~ue 'des, pe~cussiôns qui, d"Wle' 

l ,,~::,',",,',:' o,,. "~aft;' f~~~i~~, itf ~~tte:'~~t'i.fi~ati~n' des' séries n_riques: per-
, 1 : 1 1 \ 1 i ' ' \ l , " " 1 ~ 

':: .':" ,'" ,"":'.,: ''''~~tra d,'autre p'à~;"d'êta'bl~r un,lien entre le système tonal' (les' 

", - ," " :',:~' '.",' ,,'." Ci~ati~~ 'd~ ::l"Off~de, ~ldale de B~h) et' là' méthode de' composi,-
,) l '\ l ,', 1 1 1 \ " l' 

", ,,! ,""",:: ' :" >,"t~on:(lvè~ le;; l? s'ons, méthode, à p~rtir de' laquelle Garant développe 
" , 

, ," " :,';" ":"':" ~n l~~~e'~i~~~': 
1 JI, '" - , 

" ' " , 

Il -J 

", 

: ' \ \. 
, l , ,t-

, , ' , 

,1 

, " ~ 

, , 
1 

! 'L' 

I, < 1 

'l' 1 

" ' 
" , 

" 

'< : L t 

, ,', ' , :: ,1 Le piano pré~ente: à l~ Y~~lation' 1 epp. ~ à -71 ,une ~-l; ma,is ' 
" "" ,1 'euploi exclus~f de 'glissa:hdi ~t c1usters c~êre à cet instrument-

,', ' , le néœ cal'~ctêl'e 'qu'à tout autre instnunent ,de percussion. 
\, " \. 1 
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, ' 

sons est favorisê par la neut:ralité' qui caractêrise l~s perc\lSsions 
, ' 

à sons indêtenninés. Nous entendons par neutralité:, absence' de pèn

sêe dualiste. Autrement dit, le rythme, 'et le timbre' des instruments 
" 

de percussions ne sont pas régis par des concepts principalement ,d6-
, " 

terminés par l'attirance des sons; cette absence de pensêe dualiste , , 
, , 

assure à ces instruments un degré d'indépendance, tme neutralité par 

~ort au système tonal et à la méthode de co~os i ~ion àvec l~s 12 

sorts. Nrunis de cette neutralité, les instruments de percussions 

'sont, plus à même de faire le pont entre les ~eux types d' écrlture 

'nrusidlle celle de Bach, et ,celle de Garant. 
" " , , , 

\ ' 

2. ,LA-S~E OODECAPfDNlqJE 

, ' 

,La série dod6caphonique qui nous servira d' original po~r l'ana-, 

:- ,lyse de l'Offrande l est la suivante: 

l, 
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Exemple 6. Originpl de la s~rie dod~caphonique. Offrande l 
Var. II,. p. 13, in. 2. 

, 
Tr. FI. Xylo. Cl. 

8val 

.~ 
... {,.,. ~ ~..& 

[~. t7 : ; 1 , 
----...;+ 

,'. . 
°11 

Nous utiliserons cette s~rie conme original puisqu', elle est la 

seü1e série complète, présente dans l' Offrande r. En effet, dans 

cette oeuvre, Garant emploie presque exclusivement des séries in-
" 

comp1êtes, c'est-à-dire des séries dont il retranche, selon le cas, 

de 1 à 3 sons;' 

Cependant~ il ne faut pas sous-estimer l'importance d'tme au-

~ ~ \ 1 

Q 0, 

" , 

, , 

,; 

, . , 
, 

--

, \ ~ ~ ! '1 

, . 

--~~ 

~ , 
tre s,6rie, le R6l , dorm~ à la Variqtion l (pp. 8 à 13) par le violon 

II (p. 9, 24iême note), l'alto Cp. 9, 4ième note, lire en rétrogra-

\ .-
1 Nous prions le lecteur de consul ter l'Appendice II pour une loca-
1isation rapide des différentes transformations de la s6rie dod6ca-
phoniqu~. . ~_ -6, 

.. 
" . IJ. 



o 

o 

, ' 

o 

. , 

"," ,'" " 

de), le violoncelle du quatuor 1 (p. 8, llième note) et par le 

~violon II (p. 8, 25ième note, lire en rétrograde) et l'alto du qua

tuor II (p. 8, 17ième note) et enfin à la Variation VIII (p. 28, 

Dm. 2 il 4). Nous citons l'exemple du violoncelle, quatuor l, cal" 

un se~ des douze sons, le MI, est absent (voir exemple 7). 

, ExeJrple 7. R6.' OffrandË l, Var. l, p. 8, quatuor l, Vcle, llième' 
noté. 

-#

, 1.;' 

x: note manquante 

T 
» ; 1 

Cette série acquiert de l'importance à cause de son emploi, 

plUS fréquent et surtout il cause d'tme certaine parenté mélodique 

avec les accords de 5 et 7 sons du déb':lt de l'oeuvre (p. 1 m, 
harpe l, événements 1 et 3), accords qui combinés, font entendre 

une série de do~e sons distincts (voir exemple 8). 

• 
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Exenple 8. Comparaison de la sêrie R et des accords de 5 et 7 
sons combin~s. La série R provient ae l'Offrande I, Var. I, p. 8, 
~~tuor I, Vele t lliême no~e et les accordS se retrouvent à la p. 1 
l!I\,l), Harpe l, êvénements 1 et 3. 

. 
-,--

Evénement 1 
t of. 

J-

... '. 
1 c q 

.. 
.1\. ..,& .... ." -

Il ., 

Ev~nement 3 

", .. , 
• i 

, 
~ .. , 

. "t. ' • 

T'
....... L.JL.J 
3 Ô. , 

Evénements 1 et 3 combin~s 

" 
.. 

..JL.a. ... -

JI. -"~--
-"'-~. 

--~ " 

~ 

..... ~-

I 

~ 

1 

u ..., ,-a ____ ..... 

3 Je 

Evénements 1 et 3 comhinés 

,~ ,1 

Garant enchatne invariablement les séries de la' même façon. 

Les deux dernières notes de la s~rie dod~caphonique deviennent les 

deux premiêres de la série suivante (il fut déjà prècisé que Webern 

{l 
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favorisait ce procéd~l); ce faisant, les s~riés 0 alternent avec 

les séries RI et les séries invers~es sont suivies de_ séries r~tro-

gradées. Ce type dl encha.inement fonne tm circui t ferm~: le retour 

in~vitable de la première série après un nombre dit de transforma

tion, sept tr{:U1sfonnations en excluant la série initiale ","oir ex-

emple 9). 

.. 

1 .' 
vo~r P.. 32. 

• 

-67-

. ~ .. 

, " 

\. 

, . 

\ 



~ : .... t " .... .J. .......... --,.. • ~ \'" .. }l 

,,-..'V":-' ,- 0 
~S" r 0 o 

,. 

Exeqlle 9. Bnchatnement de séries dod6caphoniques. Offrande l, Var. l, pp. 8-9, quatuor l, 
~ l, l~re note (les registres de cet exeq>le sont ceux dë la partition). 
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Dans l' Offrande I, 151 série dodécaphonique n'a d'autre fonc-
( 

tion que de fournir le matériau de base de 1 t oeuvre. Ceci :implique, 

dans le cas présent, que la suite d'intervalles qui fonne la série' 

dod:caphol1ique ne possède pas un pouv;'r particulier en tant g,.u 1 en

tité, qu '_auctm groupe d "intervalles n' occupe une place pri vilégi~. 

L'absence de segmentation à l'intérieur de la série, segmentation 

qui 'aurait pu rehausser l'importance d'un groupe spécifique d'in

tervalles, contre la fonnation de sous-segments. AiI1$i, certaines' 

notes pourront être retr~chées sans que cette opération n'affecte 

l'unité de l'ensemble ou la perception des sous-segments de la sé-

rie. 

En modifiant la suite des intervalles de la série par le re'-

trait de certains sons, la nette perception du déroulement de la 

série dodécaphonique devient impossible. De plus le compositeur se 

trouve dans l'obligation de développer une pensée motivique qui ne 

~oit plus créée en fonction d'un regroupement spécifique d' inter-
~ 

valles mais en fonction de l' instn.ttnentation, des changements d'orien-

tation des lignes mélodiques, des /OOdifications de ternpi et de la 
o 

réunion de valeurs courtes autour de valeurs longues. 
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Garant applique à ses sér.ies dodécaphoniques la technique des 

sons fixes. Ceci lui pennet de créer ce que nous appelo~ les champs 

sonores. l L'exemple 10, tiré de la Variation VIII (p. 27, mm. 4 à 

16), présente deux champs sonores distincts. 

Exemple 10. Succession de deux champs sonores distincts. Offrande -l, 
Var. VIq, p. 27, m. 4 à 16 (les mesures sont munérotées de l à 16 à 
la page 27). . ~ 

~ -: ;t =' • il ... 
Champ sonore no. 2, Harpes 1-11,' p. 27, mm. 4 à 12 

-. .. .... 

Chanq> sonore no. 3, Harpes I-II, Piano, p. 27, nm. 12 à 16 

-... 

1 Rappelons que le champ sonore se définit coome un groupe de sons 
dont l'unité dépend de l'invariabilité de la hauteur des sons. 
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En appliquant la technique des sons fixes qui favorise 1$ for

mation des champs sonores, on peut parvenir à faire co~cider: 

champ sonore/phrase musicale. Autrement dit, si Garant utilise des 
, 

phrases de quatre ou huit mesures, les champs sonor-es varieront," 

dans la rnaj ori té des cas, aux quatre ou huit mesures. Ceci nous 

porte à conclure que l'unité qui, au niveau ~e la série dodécapho-
o 

nique ou des sous-segments semblait dissoute par la modification 

de la suite des intervalles, se retrouve à tme ~helle supérieure 

au niveau de l'association: champ sonore/phrase musicale . 

. " 
JEU D'EQUIVALENCES 

,-
Garant, par l'absence totale d' in~:>1ications tonales ou d' al

lusions mélodiques au thème de Bach à l'intérieur de la série do

décaphonique, par la création de champs sono~t-· d'une pensée mo

ti vique qui ne soit pas basée sur le retour de certains groupes 

d'intervalles, semble vouloir établir une ne~e dïstinction, entre 

ses prop'res éléments de composition et ceux provena~t de l'Off~de 

musicale de Bach. 

~ette constatation nous porte à croire que le jeu d'équiva

lences s'applique dans le cas de la pensée motivique de Garant 

) 

!il " 2 
" ., 

" 
Q 

... , r~ 
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11' , 
'-J, , 

:J ~" ~,., 

; f 

1 

'J 

" 
versus la pe' ns& DDti vique de Bach et celui _ è:les chaq>s' sonores 

~ , ' 
- 1 • • 

versUS les phrases JID.lSi~es bAties selon les critères du système 

tonal. Rappelons que le jeu d'~uivalences se réalis~ quand lm .. 

élément de composition, que l:'on retrouve à la fois dans les oeu-

vres de Bach et ( Garant J revêt un' cara:ctèr.e p~rticu1ier dans 
, '>. 

l'Offrande 1. I~i, le point c~ entre les deux oéuvres 'e~t, , 

la fonuation d,es phrases musicale~ ·et d'une p'ens!e motiviq~, :;' 
.... ! .. J_ ~ 

(' 

l'êl&nent de contraste, la transfonnation·dans l'Offrande 1 de~ . 

critères de construction. 

; 

5.- LB SERIALIgŒ !orAL 

. .. 

, -.. -

J • 

': ' 

.. 

" , • t" 

. Nous'avons d6jà expos6'dans la de.scription générale de' 
, . 

, " 

. ' 

l'oeuvre que l 'Offrande ~ utili~ait la t-echnique ~u s6ri-alisme- to-
, 

tal. Tous les él6ments (hauteUrs, rythmes, 'nuance's-, les ins'tro- . , . 
ments de percussion, '·les tempi) et même le nçmbre et la -dur6e des,_ 

sections d6coulent de la transfonnation sonore des' s6ri~s ntlllér~": 
" 

ques' ~ base- ou d~ l'application:de proportiQllS (voir plus, loin).' 
" 

Le carr6 magique ~e nuances ,péut ·~tre reconstit~~ à partir 
. i ' 

Constatons d'abord des do~ées fournies cl. la Variation 'III, p. 19~. , ' ' . 
que chac:tm dés nombres d'~e 00-1 e~t àSsoci6 à tme' nuanc~ précise: 
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, . 1:, fff ' 
, ' 2: ff,' " 

: 3: f 
4: ' mf. 
S: p " 

. ~ ,8,:' pp . 
',9: .~ 

~ 1 

l, 
" 

, . 

'c 
" . 

, ' 

Si' Ïious re~oupo~s les:~t~nts en"fonçtion des SNB-I qU'ils 
- , 

, .... '" .', pr~sentènt et' reformonS" ~'e ,carrê ma'gique'; nous t;ouvonS s~ t~E-
, , " , l , ' ,', 

, .• <'. ' __ .-' '.,' :' • '~nt 'le 'c:à~é',magi~ue, d~ nuar{ces '(~ir tableau 5)., 

'0 

" 

FI" . 
Vln 1 Ale , 
Vele BU , , 

• r . 
, 'lib' , 

0)
/',,' 'yèl~'A' 

. . 'VlnIR, 
" . ' 

c "Cl' . 
. vtw II B, 

, . 

R**" ' 

R~ , . 

R 

. BsiJ. ", R, 

. 
, .. 

" . , 

, / 

Vlh II A 

o Trpt .' --: R 
Alto A 

• • - '1 

Cor,,: 'R 
. ",' Alto B: 

. ! 

. ',' ::," , Harpe .-1 'R 

>'0 

5 2 ~8 9 1 ~ 3 
.1. q, 1~ • 

, \. 

\ . 
'9,8 '1, 5'3 2 '4~ . ' . 

~ 9 .5 2 8 3 .1 ' 
\ '. r 

, 
,~ , 

813'42'5.9, 
1\ .' 

f 

3 5 4 1 9 8·' 2 1 

.' , 

: 1 3 2 8 4 .9 ,S , , . 
'III 1 j 1 • Ha~ ~Il 

. . ,'Piano " 
'. ' . ,,' , 'CaIT6 maliqUe 

, 
, . 

: '. de' sM(.1 
,. 'Î't . ~ 

p , ff pp ppp fff mf f 

. 1 

" PPP; pp , ff~ p f. ff mf 

,1 

mf PPP.P ff pp f fff 
, .. l, 

• 1 , 
, ,PP fff f mf ff P ppp 

" 

, , 
:( 

ff mf pppf p fff pp 

.~ p . 

fff f. 

'mf fff ppp pp ff 

ff pp mf 

Carré magique 
, de nuances-

1 

ppp p 

Il, quatuor I . '-./" \ 
'- ' ',~": . quat~r II - .' ' 

, -. *"" , rétrograde par ra~rt au carié' de SNB-l; p. l',1II 
, Tableau ,S. Carr6 magiq,ue de n~cês~ Vari~tion III, p. 19a GQ]. o '. ' -, ' 
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La 's6rialisation affecte 6ga1emènt' les instrunents' de p'er-
, ' , , 

cuss~on.· Dans certains cas, le coiopos,i teur appose', ~ d~s nomb~ 
, , , '1 

t1ts 00-l.à chacun des instl'\llœnts de percussion à ,sons indêter-" , ' . ' 

~~s. A la Va~iation,VIII, p. 27 1161a JIIIl. 9 à 16, l?-0us'obtenons 

les combinais~.' suivantes: f ' , . . , 

..- ~ " 
1: claves, .' , 

2: ,bongo t. 

3: maracas , !-

4= lujon~ ou brake drums ,," " , ., 
" . 1 5: gong alinais ,,' :'\ . l, , 

8: cymbale susp. 
9: 'gr. , tarn-tam 

AiJ:lsi, la suite des instruments de percussion donne' ~a SNB-l, ran- . 
, 

gêe F, position rêtrogradêe: (3 5 4 1 9 8 2. 

, 1 

0' 
Dans le cas des ternpi (Var. II, pp. 13 à 17; Var. VIII, pp. 

< . " 

27-28), il faut proc&ler à diverses opérations ari~tiques pour'· 
'. 

retrouver la S!'ffi originale (voir tableaù 6). 

, On -relève d'abord les tempi qui s' êche10nnent tout au long de 

'! 

la varia~ion (le processus s' appliq~ à l' me ou l' autre de~ Varia

tions II ou VIII). Les nombres ainsi trouvés sont divisés par tm 

d&l6m.i.nateur COJllllUIl (2 pour la Var. II et 3 pour la Var. VIII). 'Après 

avoir obtenu les rêsult?ts de la division, on ca1cule']a différence 
, 

- entre '0 les nombres success~fs. ' Il suffit alors de trouvez: le nombre 
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1 
"-J 
c.n 

1 

, , "?'", 

o "f 

Tell'pi 

Division par 
dênominateur + 2 
CQnmun 

• Rêsul tats des 
divisions 

Diff6rence 
,...;éntre les 

.:;/ nombres .J 
successifr 

, Nombre origine 

AI . SNB-l déri voo 

2 
1 
t 
2 

'1c 

4 

Ct 

Var. II (pp. 13 à 17) 

N 
4- 7~ 

9 3 

SNB-l (rangée E): 2 4 -9 3 5 1 8 
" 

~3 ' 

... 'c,O 
0
1 

Var. VIII (pp. 27-28)",' 

p.21. 
m.l ·m.7 m.S 

'" \~ l ., 

, ' 

, '" .' 

1 
2 . 

.' 

Tableau 6. Sérialisation des tempi. Variations II (pp. 13 à 17) oet VIII (pp. 27-28): . ' . 
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'1 
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'1 
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t } - . l .' ..... ~ cr T "s 

,1 • 

1'; !, 
! ' 
\ 
\ 

--
, . 

l 

origine pour découvrir la SNB utilisée. NoUs entendons par nombre 

,origine, le nombre de départ auquel ort retran~era ou additionnera 
r 
',-~ ~-~ 

les di,fférences entre les nombres successifs (nombres pr.ovenant de 

la division des tempi originaux par tm dénominateur conmn.m) , le ré-

'.t sultat des opérations fonnant une SNB. 

1 

L'Offrande l comprend lm thème (sous-divisé en trois sections), 
\ 

dix variations (les Variations l, pp. 5 à 13 et II, pp. 13 à 18 sont 

fonnées de deux sections distinctes) et me coda (voir tableau 7). 
1 , 

L t oeuvre semble donc divisée en deux parties égales: 

Partie l : 
Partie' II: 

thème et Variations l à V 
Variations VI à X et la coda 

or, si 1 f on examine le minutage des diverses sections (thème, va~ia-

tions, coda), la Variation V avec ses 24 secondes devient le pivot 

entre le nombre de secondes descendants de la premiè're pa~tie (120", 
fi' 

96", 84", 60", 48", 24") et les nombres ascendants de la seconde 

partie de l'oeuvre (24", 48", 60", 72"). 

Nous remarquons également que chaClD'le des sections établit la 

proportion 1:2 ou 2:1 avec la section suivante. En effet, elles du-
, u • 

,) 

rent soit 24 ou 12 secondes de plus ou de moins que la section précés 

dente. 
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-....J 
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o 
Division 
bipartite 
de l'oeu
vre 

ntllléros de 
répétition 

Minutage des 
sections 

Regroupement -
des ,sections 
ou variations 

Différence 
entre , . 
les sect10ns 

Thème 

• 
." 

1 2 3à 
5 

,~ 
~ 

'Var. l II III IV V 
v' 

/ 

6-7 8-9 10 Il 12 

.. 

VI VII VIII IX X coda 

13 14 lSà 
17 

18 19-20 21 

0" 54" 60" 72" 84" 

(54") 1'\ cn "?4" 

\/ 1\ 12 
12 24 

1. • 
~ var~atl0n 

p1vot 

, Tableau 7. Rapports entre 'les durées du thème, des ~riations et de la coda. 
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-',Nous ne pouvons trouver dans l'Offrande l une carré magique 

de rythmes. Toutefois l'application du carré magique au divers 

Héments de compos i tion étant à la base de la création de ce cycle -' 
o 

d'oeuvres (Offrandes l, II, III et Circuits l, l!., III), nous 

croyons nécessaire de présenter le carré de rythmes même si celui

ci n r apparaît que dans 1 t Offrande II, p. 29 A. Précisons que 

l'ordre des rangées du carré est inversé J .la rangée _.Q.. étant don-
, "-

née en premier (voir tableau 8) . 

J. J J'J' 1. J} .1 
"-

'f J 1. ) Jf J l -,J .~ J} l lIt .~ J -J .~ 1 1..) J Ji 
'J 

i- J) J f' J .t' , 1 
'-

JI el ~ 
~ 

J J J 
J ~ ,1 J. 

J i~:, ,). J. )' 
'-' 

Carré magique 
d~ ry~s 

> 
Tableau 8. Carré magique de, rytlunes. 

G: 1 3 2 8 4 9 5 

F: 3541982 

13: 2 4 9 3 5 1 8 

J): 8 1 3 4 2 5 9 , 

. C: 4 9 528 3 1 

B: 9 8 1 5 3 2 4 

A: ,5289143 l' 

-
Carré magique 

de SNB-l 

Offrande II, p. 29. 

Nous n~ons ~ue la sérialisation des rythmes de Garant' ne 

suit pas le patron des modes de durées de Messiaen (appliqués, 

pour la première fois, à ,une oeuvre complète, dans Mode de valeurs 

et dl intensités) qui veut que l'on ajoute toujours la même valeur 
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dè notes. 

L'utiliSation du sêriaUsme tot~l nous montre l'importance 

accordée à tme idée unique qui puisse générer une oeuvre ent ière . 

Cette conception de l'importance d'une idée unique génératrice 

de la pièce proVient directement de la théorie à la base de la 

"composi tion avec les 12 sons" dè Schoenberg. Sauf que dans le 

cas présent, cè n'est pas la série dodécaphonique qui détient le 

pouvoir d' tmifier le tout mais lm ensemb le de SNB. 

En se servant de séries ntnnériques de base cOITllle point cata-
, ' 

lyseur du processus de composition, Garant parvient à établir une 

participation égale de 'tous les êléments ~icaux. l Ainsi, nous 

ne trouvons plus la domination dt un élément spécifique (générale

ment la série ,dodécaphonique avait préséance sur les autres élé

ments) mais assistons plutôt à uri nivellement ou uniformisation, 

en ce sens qu'au départ, tous les éléments sont considérés sur 

le même pied d'égalité. • 
,.' 

Toutefois l' application ~u sérialisrne total entraîne deux 

conséquences maj eures : le relâchement de. l'importance des, élê-

l' 

1 Le point précédent s'applique également au nombre et -à la durée ' j.. 
des sections même si elles sont détennin6es par de simples propor-
tions. 
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ments musicaux de base 1 et l'absence d'ordre véritable, ce que 

)Çenakis décrit convne la "confusion" des oeuvres totalement sé

rialisées l , Cf est-à-dire, des éléments musicaux qui ~'arrivent 

plus 3 se distinguer comme entités, à .cause principalement de 

la complexité linéaire engendrée par l'usage du sérialisme et 
, l 

qui ainsi, s'amalgament en tm tout qui semble plUS~ pr-ès de Ir opé-

ration de hasard que du séria1isme total. Ainsi la série dodé

caph<;mique perdra une grande partie de son sens fonctionne l, 

le compositeur ne pouvant contrôler le déroulement des inter'

valles. De même, les détails rythmiques ne parviendront plus 

à trarispar~!tre mais ,seront englobés dans le flot tempore~ . 

.. 
Pour contrer l'abs~née de cohérence structurelle découlant 

, 
de l'usage du sérialisme total, le compositeur doit prendre cer-

taines décisions au cours du processus de composition, ces dé

cisions se regroupant dans ce que nous avons appelé "la marge 

de flexibilité'. 2 Ligéti, se référant à Structure la de Boulez, 

d&rit deux niveaux de décision. Le Ipremier concerne la sé1ec-

1 Xenakis, "Mus igues Fonne Iles," p. 18. 

2 La marge de flexibilité se d~finit canine la marge de manoeuvre 
dêvolue au compositeur, où la liberté d'action n'entrave pas la 
rigueur de la" dénarche créatrice. 

",80-



o 

o 

o 

> 0 

tion des éléments, les 'arrangements des éléments et enfin le 

choix des opérations impliquant l'inter-relation des arrange

ments d'éléments. Le deuxième niveau de décision se rattache , 
~ 

1 

au raffinement des structures dérivées automatiquement; le com-

positeur travaille alors sur les paramètres qUi ne sont pas dé-

"~ é' 1 rlVt:5 rn canlquement. 

La cohérence structurelle de l'Offrande l se base évidem-

ment sur les deux ni veaux de décis ion décrits par Ligeti (ces 

deux niveaux constituent le premier effort de Garant pour rendre 

manifeste le contrôle q~'il exerce sur l'oeuvre) et aussi sur 

la variabilité du déterminisJœ et sur l'intégration des cita-

tik. 

Nous entendons par variabilité du déterminisme, des éHments 

qui ne sont pas déterminés par me seule SNE, mais par un ensemble "

de séries, qui he sont pas tous simultanément déterminés ou dont 

le déterminisme peut être modifié. 

A cause de la variabilité du déterminisme' des éléments et de 

l'intégration des ci tat~ons d~ l'Offrande nrusicale de Bach nous 
" 

avons décrit, dans la description gén~ra1e de l'oeuvre, le déter-

1 ~rH L" " y/vrgy 1getl, "Pier;; ~Ulez 'J Die Reihe, 
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ndnisme eq>loyê par le compositeur, conne un d~tenninisme partiel 

de sections. 

4. INDETERMINIg.ffi " 

L'indétenninisme utilisé par Garant dans l'Offrande 1 a pour 

but d'assouplir le mouvement et d'étendre les perspectives combi

natoires tant au niveau des sons qu'au niveau du rythme sans que 

la direction générale de l'oeuvre n'en. soit affectée. Il se défi-
~>}~ 

nit donc conne un ~~€tem~sme limité. 

. Dans l'Offrande l,If indéterminisme se manifeste de diverses 

façons. Il peut selon les sections, affecter le nombre, la durée 

et 'l'ordre des év~nements, l'instrumentation, les nuances, les 

modes d'attaques, les sons joués, le tempo et la réalisation des 

séries ntvnériques. Le début de l'oeuvre (p_ 1 1]) et la Varia

,tion l II Cp. 19) procurent des exemples d'éléments indéterminés. 

Au début de l'oeuvre, l' indétenninisme s'applique à l'ordre 
l' 

et la durée des événements aux harpes 1 et II (seu1~ la durée de 

l'ensemble des 'événements est limité à environ 4S secondes), au 
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choix des instruments de percussion qui accompagnent les ~v~ne

ments aux harpes (ad lib.: claves, bongos, ,tarn-tams, caisse

claire, maracas, etc.), aux nuances utilisées par ces instruments 

'Cppp-p) et enfin aux chiffres des séries numériques qui peuvent 

,~~senter, soit me durée, soit un nombre d'év~nements (1 son fdU ou 1: M.M. ; : ' 88). 

;' 
/' 
/, 

A la Variation III (p. 19), les él~ments suivants sont in-

dêtenninés:' les sons utilisês (en faisant usage d' accotds-rêser

vairs, le compositeur laisse, à l'interprète le choix de faire 

entendre tel ou tel son), les modes dt attaques (legato, stace " , , 

flutter, trem., pizz.), le tempo (modéré à rapide, rapide à modéré), 

la distribution des soli au cours de la variation (les soli sont 

donnés à la page 19a). De plus, les sept chiffres qui fonnent 

cette séquence d' me minute ne sont pas nécessairement joués, 

3 ou 4 suffisent. 

Il fut dêjà noté dans la section pr&~dente que l'utilisation 
; \ 

du sérialisrne total entraîne le relâchetœnt de l'importance des 

éléments musi(;':aux de base (perte du sens fonctionnel de la série 

dodêcaphonique, flot temporel plus "global) et ce fais~t, provoque 

une certaine confUsion. 1 Cette confusion,qui s'apparente au d~sor-

1 voir chapitre II, pp. 7~-80-81. 
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. , 
dre des sections indétenninées, pennet de considérer le sérialis-

me total et l' indétenninisme absolu corrme deux entités indivisibles. 

Dans le c~s 'de l'Offrande 1,' le contrOle exerc~ par le . compo

siteur sur les éléments préalablement déterminé~ par l'utilisation 

de la "marge de flexibilité", restreint considérablement l~ niveau 

de désordre. Ceci implique que le désordre des seètions sériali- ." 

sées et indétenninées·, qui pouvaient être' semblaples au départ, . - , 

diffère cons id~rab1ement . Il en découle que l' emploi de l' indé~er-

minisme met en évidence certaines possibilité~ d'as~ouplissement 

du mouvement et -certaines combinaisons de sons et rythmes qui dans . '. 

l'Offrand~ l, ne, peuvent être obtenues par l'intermédiaire du sé

rialisme total. 

Le but de l' indéi:enninism~, .e.n plus d'assouplir le mouvement, 

est d'obtenir une variété accrue de combinaisons d'éléments. Si 

nous reprenons l'exemp~e de la Variation III (pp. 19a et'b), 1'inté

gra~ion aléatoire des soli vient corroborer ce point. 

- Or, si nous nous référons à la nrusique des pages 8 et 19 (nous 
" -

~ons maintenant les 20 lignes superposées de la Variation III), 

. nous co~taton's que l'abondance des lignes superposées ne favorisent 
,"" 

.. . 

null~nt la perception de la va1;'iété des combinaisons. Au contrair~( 
o , ./ 
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.. i, \ 

la multitude des mouvements internes entratne la formation "d'un 
• j" , 

\ Cl Q, 

bloc ~autemen~ statique. Si le compositeur voulait ,mettre en 

~videnc~ la variété des combinaisons, il aurait réduit le nombre 

de lignes. 

Dans les 'deux exemples" des pages 8 et l~, il semble que la 
, , 

sur~abondancè -des Î lignes superposées mène, d'une par~, à la pr~-
, ' 

sence constante des douze sons (lorsque les accords-réserypirs les 
\ 

, , 

contiennent) et, d'autre part, à la neutralisation des caractéris-
, t 

,tiques atonales des lignes indétenninées. Nous entendons par , ' 

ne.ut~lisation, r.a perte dtI caractère propre de chacune des lignes: 
, , 

direction' inqJerceptible des lignes; contenu dépourvu de sen~ fonc-

tionnèl. 

Cette neutralisation ou formation d'un bloc sonore statique 

, pennet d'attirer l'attention sur d'autres paramètres ou autres 

éléments: insttuffientation des accords-réservoirs encadrant les 

huit lignes des quatuors (Var. l, P. 8), les citations tonales 

(Var. I.1I). En ce qui a trait à la Variation III, la neutr<:\lisa

tion des caractéristiques atonales favorise la superposition de 

deux types d'écriture (tonale-atonale) sans créer d'oppo~ition. 

() 
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5. '.INrnGRATICN ,DÉS CITATIONS TONALl? ' 
': 

? • il 
, . 

L'intégration des citations ,tonales facilite généralement la 

création d' me structure cohérente puisquelJ l'oeuvre qui a recours 

Il. cette t~hnique s' app~e. sur les principes' construtHs du sys-
l , 

~ème tonal. Se référant ainsi à la tradition, la structure ac-

quiert un degré de stabilité que l'emploi d'tm système. créé, par 

lè compositéur, donc plus ou moins, éprouvé, n'aurait peut-être pas 
, , 
automatiquement déployé. 

1 

\~) 
,Au-delà des qualités structurelles du système tonal, l'emploi 

, . 
'de citatiOns Il l'intérieur de l'Offrande 1 permet de caractériser 

~ 

aisén.ent leS 'sectio~s. L'alternance, passage tonal-atonal, consti-
. 

t.l:le une technique qui distingue efficacement les subdivisions de .. 
la composition. Dans l'Offrande l, il existe trois grandes sections 

tonales 's ises au début (pp., 2 à 5), au milieu (pp. 20- 21) et à la 
/' . 

fin (la coda. pp. 34 à 36); qui encadrent les passages atonals. 

, 

) La position stratégique des citations (début, milieu, fin) 

nous mêne à la conclusion que les empnmts de l'Offrande_musicale 

de Bach fonne la structure de basè à laquelle viennent S" adj oindre 
f 

des élêments de canposition personnels à Garant. Toutefois, les' 
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0, 

10 ........ ~ .. 

- j 

...,... , 

-' , 
" ' 

,0) .. 
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. 61~nts de' composi tion ~tl'an'gel's aux citations né sont, que par-, 
• J \ ~ V 

. ~ie~lemerit as'sujettis ·.à ia'''d~nati~n,' iona1e Pui~qu-' ils p~6se~-" 
, .. 

~ 1 ~ ~ 

'. 

. , 

,;,nt tm type ,d' organisation q~. en a1:lctm' cas' n\est ~simi1able, . , .. 
," . 

au :gystème ·tonal. Dans les sections atonales, 'hj,l appar~i!t ~os-

sfb1e de' d~celer me parenté, ~~ 'construction m~lodiÇlue ô~ harmo-
• l ,p • 'lt 

: " nique avec~ les citations. 
\ 

, "~ 

. i 

, , 
'.' ." 

~ " .' , 
, : 

, . En juxtaposant ,d~ux types d,' organisation' distincte, ,le COJll" 
. ' 

positeur iparvient à superposer différentes couches d' élérhe~ts sans' 
'risquer ~'asSimilatiOri des é1éme~ts en jeu; c'est ce que ,nous a~-' ",.:.-,' 

pelons l' extension du principe contraptmtique de s!lPerposition 'li-

/ .' néaire, la superposition de lignes mélodiques se transfonnant en , 

tmê superpo'si t ion de couches d'éléments. Carant peut égîlement éta-.: 

bIil' lm jeu d'équivalences ou poches de correspondance; pout" citer' 

le tenne de Pousseurl , entre le systême t~nal et lès éléments qui 

font partie de son langage mus ical persemnel. 

! , 

~ ,j 

Le jeu d' &lui valences qui fut défini corrme une transfonnation 

d'éléments directement reliés à l'Offrande mUSicale de Bach ep une 

série'd'é1éments plus distants du modèle initial, devient alors, 

lUle éUmination pure et simple des' citations tonales en faveur des 

Ipoùsseur, MUsigue sêmantique société, p. 76. 

'1 

.' 
,1 
j 

" 
, , 
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, . 
.. 

ElEments de coq>~ition propres à Garant. Cependapt, la condition·~·· . , . , 1 
, '. 

" premi~re à tQUS jeux dt êquivalences, soi t ,Uh point,' conmun entN l~ 

deux 'types d'organisation, demeur~. 

similitude de l' inst'n.1înentation. ' 

\ 
\ 

-' 

, 'J, :' 

Il se situe 'au' rtiveau de la 

Ainsi, Garant parviendra à étâblir, p~r exemplé, un lien en~re 

les Variations III (pp. 19a-b) et IX (pp. 29~-b) en èmployant une 
l' ! , 

instrunentation ~imilaiTe. Cette base collltllme lui penœttra de 
,f ' 

remplacer les citations tonales (Var. III, p. 19b) par des passages 
t 

atonals déjà entendus aux pages 8 à 12 (Var. IX; p. 2gb) sans ronp-re ~' > 

l "" le rapport entre les deux sections. 

Cpns idêrant touj ours le même genre dé. jeu d 1 équivalences, nous 

c~tat~ que Garant arri v~ à provoquer 'un trans fert d'importance 

entre le thème: de Bach et le SIb, (élément de compo~:i. ~ion personnel à 

, Garant) . Ce transfert sera rend~. possible par la c~éation a priori 
1 • 

d'one polarité entre les 'deux élêments. .Cett~ polarité appara1t ~ 
. . 

la première mesure du Rïcercar (Offrande l, p . 2 J m. 1, harpe II), 

le compositeur faisant" entendre le SIb collllie pédale à la harpe (voir 

exemple Il). 

• 0 

. \ 

-

# .. 
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, ' ExempÎe 11. pOlaàtê SIb/th~mffâe ~Ch., OfirSnde l, p. 2' [il~. 1. 

~o 
'f 

~ .. 
~n , 

_.la ___ 

1-

~ -*' -
• 

,.la • 1 ~ , , -L P 
, ' 

" 

Les 7aisons, qui nous por;tent à croire que le coJl1>ositeur cher

che à êtablir lme polarité entre le, thène de Bach et le SIb sont 

que le Slb n'est pas en rapport avec d'autres sons (excluant la jux-
__ ==----~. t 

,taposition du LA, p. 2, m: 10-11-13) et, donc' n'~tablit pas avec 
, 

les autres sons des liens semblables él. ceux inclus dans le thême de 
" 

'Bach. ,De plUs, le SIb joué aJlX hal'pes (p. ,2) est associê à: un re'; 

gistre et à un timbre 'spêcifiques. L'utilisation du bruit mêtalli

que produit par le relAchement de la pêdale de harpe trans fonne le 
- - ------....' . 

son original et ~ruine les poss ibili tés de comparaisons avec le, 
a.l " 

timbre des sons du t~ de Bach., Agissant 'de la ~orte, le compo-

siteur donne p.1ein pouvoir au SIb, lui assignant tme fonction, un 

registre et un tœre distincts. Garant maintient a~.la- polari-
\ . 

tE sans risquer à .chàque instant, ~ t intêgration du 5Ib au tht\me. 

Après avoir I"êtabli la polarit6 SI.b/thème de Bach" il sera aisE 
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par ~ t lhtermêdiaire ~'une' swlitude d' ins~runentati~ de trans· 

fêrer l' iDportance <Je l' lUle des entités (le thème de Bach) Il . , . 
. . . 

l'autre (5Ib). Ceci s~effectue à la Variation 1 (pp. "6-7} où le 
'" ,J" 

cor et la trompette (instruœptation de la première entrée, du 

R:i,cercar, p. 2) jouent le 5Ib accompa~é de brooeties. La posi· 
, . 

tian pri vil6giêe du 5Ib qui, dans le cas prêsent, capte toute . " 

l'attention, nous p'orte à croire que cet exe~le dêmontre leo 

transfert.d'importance entre le thème ,et -le SIb (voir exemple 12). 

~ 

" i 

Exemple 12. Transfert, dt importance entre le thème de Bach et· le 
5Ib bas6 sur 'la similitude dt instrunentation. If) 

" 1 

Offrande, l, p. 2 JIl, m. 1 

1 1 ~ 

"'. , 
, 
D • 1 

", ... • " ~ • .. - • 1 -, 
-# .. ,t ... · 

C 

• • 
" ' i'-

~ 
~ 

"V 

. i '. 
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Offr8nde 1, p. 6, m. 1 

Trpt. 

... .. , 

, \" 

, .' 
• 

---
, 

Cor 

Qua~,s 
l et II 

'. 

1 
~ 1 ~ • 

!mls l' Offrande l," m!!me si noUs qons dEce l~ \Dl exemple de 
( 

transfert d'importance entre le th_ de' Bach et le Slb et que 

l'omniprêsence du SIb dans l'ensemble de 1 t'oeUvre procure à cette 
, .. !t .. 

note me place privi16giêe, nous assistons plus pr~is~ment à la 
.. 0 

superposition de.s deux entit~s et non à la claire domination du 
-, 

SIb." La coda (pp. 34 à 36) où le canon a 2 per aUgmentationèm 

contrario JOOtu et le SIb se retrouvent à nouveau supeIl>os~s, jus7 ' 

tifie cette assertiOn. Nous dirons donc que l'Offrande l oscille 

entre deux enti tês sans d6tenniner la prêpondêrance de l' me ou 

l'autre. Le r~l transfert d'importance s'effectUèra dans l 'Q!.

frande III où l' absenc~ citations laisse au 5Ib plein pouvoir,. 
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, , CHAPITRE' III ' 

, . 
Le chapitre III procure une analys~ approfondie ~ certains 

concepts déjà présentês ~~ le second chapitre. Ce demier est 
~ . , ~ 

divisé en trois sections, la prem;êre décrivap,t ~e jeu d'êquiva-

. lences' entre les SNlr-'l et SNB-2 et les diverses façons d'utili!?er 

. ,~ . les séries numériques. La seconde section est dévolue à l'analyse 
j' ~ ~; .. ,. }~ 

des variations II et VIII; on y traite de l'emploi ge la série do-

dêcaph~que, de la crêation des champs sonores et du rapPort entre 
, . 

les champs sonores et les phrases musicales. Enfin la: dernière 's\c-

tian dorme l'origine et les modifications apportées aux citations 

que l'on retrouve dans l' Offrande 1. Une brêve analyse de l' équi

libre prêcaire qui prévaut entre les citations de l'Offrande musi

~ de Bach et le langage musical propre à· Garant y est/incluse. 
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1. SERIES Nlf.œRIclmS DE BASE 

l.l ~ D'EQJIVALENÇES ENTRE LES SNB-f ET LES.'SNB-2 

, " 

:pans l~ chapitre prêc&lent, nous avonS co~taté la présence, 

de "deux grouPes de. séries mlnériques: SNB-1, SNB- 2. c Ayant noté 

à la fois, lm lien ~t tme différence e~tre les deux groupes, nous ," 

avions développé le concept du j eu des équi valence~ . 1 Nous avions 

fai t remarquer l'importance de ce jeu d' équivalences, j eu qui 

pe~ttait de limiter l'influence des citations de Bach et enga-
. ' 

geait Garant dâns tme démarche qui le conduirait, dans les oeuvres 
, 

ultérieures (Offrande III, etc.), à l'abolition de tous rapports 

directs avec l'Offrande musicale de Bach. 

'" r " , , 

, 
l 

'. " 
,.. .J Il 

,t 0 r P L 

c ' , . 

" .. ' 

d, 

" . , 

1 " c • " 

d 

Le fatteur à la base de la création du jeu d'équivalences est 

la présence sinultanêe d'\Dl lien et q'\Dle" différence entre les 'deux 

group~s 'd'él~ments. La différence entre les deux groupes d~ séries 

ntlDériques étant manifeste (voir p. S6 ), nous nous attarderons 

c , 

1 'RaPPelons que le jeu ,d'~uivalences se' d6finit par rapport aUx 
séries nunériques conme la transformation d'éléments issU$ direc- ' 
tement de l'Offrande DlJSica1e de Bach (SNB-l) en tme"-série d'é1é-.·· a" 
men~s plus distants du DiXtêle initial CSNB-2). . 

" , 
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, J 

à ~~iser conment s'étal?l~tr.-l~ liert- POUT ce' faire, de~ étapes 
1 1 ~ , )' c. ~"J , c, • ' A, ~ ! 

.' ~~nt n~cessa1r~s:, ~'ltbqrd, examin~t la: Vat', 1 (pp', 8 ~ 13), c~- \ ' 
, ,i" , 1 t ',1 1 

p16ter un tabl~au' concernant l'addition des/notes ,comprises dans 
<d Cf' '1 li ',,'l'l 
,\ JI' ,r ,t \ V 

'chaam des groupes déllmit~s par lès virgule$ puis, ~a:rer les 
1 l ' f _ r ~ " j, l 1 

s~ries numêriques des Variations III ,(p. 19) et IX (~. L~). 
'1, 

Outre le fait d'établir le lien entre les SNB-l et $NB-2, ce~ , 
l \ 

deuX} 6tapes nous pennettro~ de dfflnontrer 'conuTIEmt nous sonmes 'parve-
__ , ( 1 

"nus à découvrir progressivement les sept ,séries qui-fQrment ie carré 
J ' , 

, 1 , 
de SNB.::2. La. discussion qui suivra fait donc abstraction de la con-

1 naissance du carré de $NB- 2. Nous nous référons toutefois, q~s le 

d'part, aux diverses rangées des séries (e~emple: rangée G d~ carré 

" qe SNB-2) pour pouvoir localis~~ avec plus d'aisance la position 

fi.nale de chactme d t'entre elles dans' lE carré. 

Dans notre discussion traitant de l'influence de Boulez 'sur 

l Gatant, sise ,au chapitre l, nous avions expliqué que, sous les 
, ' '~ 

groupes de- notes joués par les cordes (Var. l, pp. 8 à 13) t se ca} 

mouflaient des Sf\ffi- 2. La comparaison des nombres des _ deui premiers 

: violons nous faisait découvrir la rangée G du carré de SNB-2: 

6, 4, 5, 10, 12. 13, 14. Nous reprenons maintenant le même procéd~ 

d'additiQrt de notes (pour l'explication du procédé" consulter le 

" 'cha~itre I) et complétons la liste qes donnEes (voir tableau, 9') '. 

, , 

. " 

1-, )~ 

o 

" 
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Quatoor 1 : 13 4,11 17,9,5 9,6,8,12 5,8,9,5,10 14~ -' , VIn 1 
1 

0 

Quatuor II: 6 5,13 14,7,6 10,6,13,12 10,17,10,5,9 6, , ;1 ,1 , 3 _ 
cc 

SNB-2"résultante: 6,4,5,10,12,13,14 
rangée G du carré de SNB-2 

Quatoor 1 : 4 
, 

17,9 9,6 8 5,8,9,5 14,13,12,10,5 !,7 ,IO,IV ,10,5~'-
VIn II 

Quatuor II: 5 14,7 10,6ct 13 10,17,10,5 6,4,5,10,12 7,5,10,17,10,7 ' -

sNB-2 résultante: g,7,10,1?,10,5:7 
-) -

" 

rangée A du carr6 de SNB-2 

Quatuor 1 : 14 10,6 10,17,10 6,4,5,10 '7,5,10,17,10 13,17,9,6,8,.5 
Alto - -

Quatuot: II: 17 9,6 5,8,9 14,13,12,10 8,7,10,17,10 6,5,6.6,9,17 
SNB-2 résultante: 13,17,9,6,8,5,6 

,. rangée B du caI'!é de SNB- 2 

" Quatuor 1 9 5,8 14,13,12 8,7,10,17 6,5,8,6,9 !,13,~4,17tl0,11 
Vele 

Quatuor II: 10~ 10,17 _6,4,5 7,5,10,17 13,17,9,6,8 ,!,11,10,7,14,13 
SNB-2 résultante: 5,13,14,7,10,11;4 

; Q 

rangée C du carré de SNB- 2 
--~' - ç=----:::> 

Tableau 9. 
virgules. 

--.. ;;6";:':" -" 

Résultats de l'addition des notes comprises dans chacun des groupes délimités paroles 
Var. l, pp. 8 à 13, quatuors 1 -II (les chiffres soul ignés fonnent les extrémités des SNB- 2) • 

1 , 
-~ 

\ 
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! 
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- , 

~ 

~ 
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" . . 
Le résultat des additions 'de notes nQus mène à 1'obtention.:/des .. 

, " 

rangées A, B, C et G cfu carré de $NB- 21: l, P f 
'1 

"1,' , 
" " 

A: 8 7 10 17 10 5 
n 

7 
,B: 13 17 9 6 8 .5 6 
C:, 5 13 14 7 10' Il 4 
G: 6 4 5 10 12 13 14 

..... 

Nous référons le lecteur à l'Appendice 1 pour de p,lus amples . 
- - ~~ 

détails concernant les nombres qui découlent des additions de notes 

et le rapport qui- existe entre les nanbres dérivés de cette addition 

et les chiffres qui précèdent ,9u succèdent aux groupes de notes. 

" \ 

-, 

1 

, 1 

Passons maintenant à la seconde étape de la démarche et cOllq)a~ 

rons les séries numériques des Variations III et IX~ Les nombres qui 

apparaissent dans chactD1e de ces variations sont très distincts et 

ne peuvent nous pennettre d'établir un rapprochement. Ce sera en 

nous basant sur la similitude des nuances que nous parviendrons à 

combiner les séries numériques des deux variations. 

l Cette premiêre étape semble a priori peu révélatrice; d 'lUle part,' 
elle révêle seulement quatre des sept SNB- 2 et ne démontre en aUC\Dl 
temps le lien qui peut exister entre les deux groupes de séries nu
mériques. Elle demeure toutefois indispensable puisque sans ces ré
sultats, la comparaison entre les SNB-1 de la Variation r II (p. .19) 
et les SNB-2 de la Variation IX (p. 29), devient il11?ossible à réali
ser, les SNB-2 de la Variation IX étant toutes incomplètes. 
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Ir- Dans les Variations IIret IX. nous retrouvons le carrê ma-

'2ique de ,nUances. Meme 'si les sêries de nuances de la Variation 

, IX demement souvent inconplête~, le fort degrê de similitude par 

',rapport aux s~ries de la Variation III nous laisse êtablir aisê
\ 

ment le rapprochement, (voir tableau' 10). 
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1 

1: f mf fff ppp pp ff p 
2: mf ff f p fff pp ppp 
3: fff f pp ff p pppmf 
4: pppp ff mf f fH pp 

.S: pp fff P f ppp mf ff 
6: ff pp ppp fff mf P f .--' 
7: p pppmf pp ff f fff 

Carrê magique de nuanees 

Var. 'III ..:lM·, k 
Groupe 1 f mf fff ppp pp ff P 

FI., VIn l A*, Vele BU FL. t V1n II A, Pere. II, 
Harpe II 

Groupe ~ mf ff f P fff pp PPp 

Hb., Vele A, VIn l B Hb.: Alto A, Piano 

Groupe 3 fff f' pp ff P pppmf 

, Cl., VIn II B 
, • 9 

Cl. t Vele A 

Groupe 4 ppp P ff mf f fff pP 

Bsn, V1n II A Bsn, V1n 1 B, Harpe 1 t 
1) Pere. 1 

Groupe 5 pP fff P f ppp mf ff 

Trpt. , Alto A , '- Trpt. ~V1n Il B 

Groupe 6 ff 'FE =ppp fff mf P f 

Cor, Alto B 

Groupe 7 P pPP mi pP ff f fff 

Harpes l et II, Piano 

* A: quatuor l 
*" B: quatuor II 

.. 

V1n 1 A, Alto B 

Cor, Vele B ' 

Tableau 10. CarrE magique de nuanees aux Var. III (p. 19J.et IX (p. 29) • 
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Après avoir i'elev6 les sept s6ries de nuances, ensemble de 

s'ries qu~ forme un carr§ magique, nous pouvons r61.Ulir les s!ries . 
m.lnêriques des deux Varia~ions qui 5 'y rattachent (voir tableau 11) . 
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;. 

o 

u "~1~jf>121.?1~ '<~~"-'li ~\ -

o " 

t .. 
f' o Gr2Upe 1 " r 

Var. III. FI. 
f m:f f,ff I?PP pp ff P (~-2)omins' (SNB-i) 
3 4 l g 8 2 5 R*** 

Var. 

Vln 1 A* 
Vele S** 

IX FI. 

3 4 1 9 8 2 5" 
3 '4 l' 2 5 

3 5 1 
< 7 4 

-8- 7-' 's' R 
9 '02 SR 

\ 

V1n II A 
Pere. II 

,Harpe' Il 
7 4 J 9 0 2 8 ! 

Gro~e 2 

, ., " 6' ~ar. III 
, ' 

, 0 

Var. lX 
0" , 

Hb. 
Vele A 
'VIn 1 B: 

Hb. 
Alto A. 
Piano 

tnf ff f, P fff pp ppp 
4 2 3,5 1 $ 9 R 
4 2 3 5 1 
4235189 

'6 2 8 5 9 
4 5 3 6 1 
4536°1 

8 R 
,.9 R 

9 

,; ~ Gf01lP!' 3 . " 
': " fff. f pp ff P ppp mf 

, , 
" 

Var. ÎII Cl. 0 .1 l 3 8 2 5 9 4 R 
1 Vln II B '1, 3 8 2 5 9 4 

Var.' IX Cl. 
Vele A 

1 8 7 5 0" 4 ,R 
4 " 3 0 2. " 9 - 5 0 ~ 

8 7 10 17 10 5"' 
- 5 2 89' 1 4 3 
352,8914 

, ' 

o , 

, 1 ~ ~J ~9 6 8 5 6 
98.153'24 , 

4981532 

5 13 14 7 10 11 4 
-4952831 
,. 1 4 9,5 2 8 3 

Groupe 4 
....- " ppp P ff, mf f' fff pP . 9 4 7 6 7 • 

S2431 R '-i13425~ 
f , 

- Var. III Bsn 
V1rt II A 9 5 2 4' 3 l ,', 8 " , 

Var. 
, ' 

IX, Bsn 0 
VlnIB' 9 
Harpe 1 9 
Pere. 1 9 

Groupe S 

- . 
5 6 4 4,1 
727,:r9 

7 

727,39 
72" 39 

R 
8' R 
8 
8 

j 

.pp fffp f ppp mf ff 

8 1 3 4 2 

, 0 ~ar. 'III· Trpt 
Alto A 

1 ,5 3 4 2 R 
81 539 42 

, , 

-0 

!!"Q j 

IX Trpt ' 
<,' Vln ,II B 

g, 

86 5 9 6 2 R 
1 8,3' 4 2 3 5 .,.. ---

<; • 

qua~uor'I , 0 ,_,..-' < 

quatuor II" '<, ï:"1 
po$i;tion rêtrograde· par ,rapport au...carrê de SNB-l de la p.1 u.J 

\ ' .. 

.' 

, -
, . 

Il 

" et page sui vante ... 
-too-
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,-
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1 

, 

0' 
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, , 

0 
, 

o. 

oc 

, ' 

, 
1 

, , 
. " 

: , . 
" 

, 

" 

: 

.' 

" 

" , 

t 

, , , 

" 
J 

- " 

',~ ~ 'J 

0, '. 
" 

Groue( 6 

Var., III Cor 
Alto 80 

ff pp "ppp fff mf P f 

, 
Var. 

,0 

IX :Vln 1 À ' 
Alto '8 

,Grote '7 
, 

2 
2 8 
~-

0 

'8 
2 

1 4u 5 3 R 
9, 1 4 5 3 

0 1 9 5"3 R 
9' 5 4 8 3 R 

0 

(SNB-2) JOOins (SNB-l) 

8 9 5 
" 

'!541~''2" 

:5 5-4 -' ---

~~ar. 
p pPp mf pp ff f fff 

i tlt .Harpe l' 59,48 2 3~ R 
,< • "Harpe II S' 9 '4 8 2 3 1 ,. 

ô 

, , 

.' 

l' Piano S 9 4 8 2 3 1 ,6 4 5 10 12 13 -14 
1 3 2 8 4 9 .5 

Va~. IX,.,'Cor, 5 0 4 '0 '2 4 1 R 
',,~: Vcie 8 9 0 8 5 3 6 R 513 2 8 4 9 

" 
,Tableau "ll. Relévé des SNB'des VariationS-III (p. 19) e~ IX (p~ '29), 
. Tf Unies par la, s~li tude des séries de ° nuances . . 
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Conment êtablir 1lll lien entre.,'les nombres qui apparaissent 
, .-' 

dans chactm des groupes" (1 Il 7)? D'abord constatons que si nous 

relevons dans chaClUle des colonnes le plus grand des deux nombres. 
\/ 

nous tt:ouvons des chiffres qui pour "les groupes 1 2 3 et 7 appar-

tiennent aux séries AB, C G des SNB-2 : 

~,Groupe 1 
'2 

, 3 
" 7 

Relevé des nombres 

,8 7 5 7 
'g'b''S'" 5 6. 

!- 7 4 
6 '4! -- , 
(Var. nç p ..... 29) 

SNB- 2 complêtes 

8 7 10 17 10 ~ 5 7 
13 17 9 6 8 ,5' 6 

5 13 14 7 10 11 4 
6 4 5 10 12 13 14 

, , 

oJ, 

~ " ~ 

Nous trowons donc tme $NB-! et, me SNB-7 à l' int6rieur de Chacun 
r " 1 ' 

des groupes: 

Groupe l 
-2 
3 
7 

D g 

SNB~l (Var. III) 

52'89143 
r,9815324 

4 9 5 2,8 3' 1 
'1328495 

. .. ' 

r" 

§NB- 2 ,(Va~. ~IX) v 

8 7 10 17 10 5' 7 
13 17 9 6 8 S, ,6 ' r 

5 13 14 7 10 11 4 
6 4" ,5 10 12 13~ 

Pour ,trouver les SNB-2 des groupes 4 5' 6, n'euS devons 'l'eprendre 
l' f ft 

"les' donnEes 'des sept groupes et soUstraire ,pour chaC~"' la SNB- 2 
, " , 

(cœrplête ou partiél1e) de la' SNB-1 (voir' tableau 11, p. 'l00 :,' 
~ 

'101 ). Si nous superposons les 'sept sEries d!coulant de la sous- , 
• ' fi' 

, ' 

, ' 

, 1 

o , 
, ,., 1.<1 

~ \ t ,q 
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, " 

--

,P 

,. 

• i ". ~ 1 

, 1 

- -

"''l\'' ,'--""" , 
\, ' 

o. traction, nous dEcoUvrons que 1 f ensëmble fonne un carré ~gique 

-incanplet, ce que nous avons identifié 'pr6:êdeDment (p. 58) 'COl1lDe 
, ' 

. ~,1e carré de SNB-l,. seconde position. 

3-5 2 8 9 1 4 
4981532 
1495283 

.8 1 3 4 2 
'·-2 35-

-3!1 
~132'B"1g' 
A/G F EDe B ' 

, , , cl 

Nous parvenons enfin' à trouver les trois SNB-2 jusqu'alors par-

'_Jielle~)n cCJq)16tant le carré magi~ue~ '~uis en ~1:iô~t: ' 

, '~SNB-2) ..,ins' (SNB-l~+ SNB-l: "" . .-

,0 Groupe 4 

1 

fi' 5 

, ,. r .. '6 . , ' 

, . 

l , 

(SNB .. 2) moins '(SNB-l) 
+ . 'SNB-~ , ' 

SNB-'2, 

, p 

~ , 

," 

, , 

',:'1,03-

, , 

c . 

9 
+8 

17 

8 
+2 

10 

, ,2 
+,3 

i 

5 

.' 

8 1 3 4 2, 5 
1 3 4 2 5 9 

9 4 7 6 7 14 , 

2 4 '9 ,3 5 1 
4 9, 3 5 1 8" 

, 
6 13 12 8 6 9 

, 
3 5 4 1, 9,8 
5 4 1 9 8 2 

8 9 
l , 

5 10 ~7,10 

, , , 

, , , 

, , 
" 

, , 

" , 
\ , 
i' 

• " t 

'") -~"'- .-r-' 
, , 

, " 

, ,. 

, , 

1 

'J' 
/!-
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~s SNB-1 et SNB-2 des groupes '4 5 6 sont les 's1:Üvantes: 

7 

,GrOupe' 4 
5 
6 

";" 
SNB-1 (Var. III) , 
8134259 
2493518 
354198'2 

SNB- 2 (Var.' IX) 

17 '9 4 7 6 '7 14 
10 6 13 12 8 6 9 

5 8 9 5 10 17 10 

QA 

, . 

, "---~-~ 

.. 
7 , 

Nous avons ains~ êta1jli que les SNB-2 rêsultent bien de l'addi-

, tion du, carré magique original' de SNB-l (p. 1) et du meme c~nTé 
magique, en posi tian Verticale, (rang!es rét;rogradées) auquel on 

, '.. ' 

'"a appliqU6 la technique de rotation. 

1.2 TRAlm.tENT DES SERI'ES. Ntf.mRI~ 
J t 1 J 

Au chapitre II J no~ avions étal>l~ que, si., pour le canposi-, 

teur, dêvoiler, la logique des nombres des SNB ne constitue pas lm fac-:

teur essentiel, les possibilités de traitement des séries numéri-
) 

ques augmentent considErablement. Nous avons pu discerner quatre 

catégories prinCipales: 1) la mise en évidence des séries IUIIIê

riquesj 2) l'imperceptibilité des séries par l'application d'un 

camouflage; 3) la superpos~tion de nombreuses séries; 4) le dé·, 

\ , mantèlement de la sui te rigoureuse des nombres dt \D'le série. 
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Nous dçnnerons maintenant des exemples re116s aux cat6gor1es 

Il, 3 et 4. La secome catEgorie est anise puisque la dkouverte 

des SNB- 2 sous" les arpages des qUatuors à cordes (Var ~ , 

13) nous a ,déjà petmis d-illustrer ce~te cat6gorie. 
1 • , 

-
CatEgorie 1 

1, r· 
/ 
i' 

8 1 

Lorsque les" sEries nœriqœs sont mises en évidence, Garant 

eq,loie danS quatre cas stn"" six, des SNB-2 (voir tableau 12). 

" " 

" 

'"Il 

" , 

~ JI 
:l'II 

" 

.' 
'" , " 

, , 
1 -... 

, ) 

" 
l' 

,II v 

" , 
, 

, tl' 

. ' 

, 1 
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c\ 

1 .... 
o 
0\ 

1 

o 
"-

,p.1IDOO 

p.3[j) 

p.sŒ) 
Var. 1 

p.22 kr 
Var. ~ 

" 

o " 

1f 

f \ 

Instruments Série / 

fêrc. 1 7 5 10 17 
Pere. II (8 1 10 lk < 

SNB-2, r gêe A 

Pere. 1 < (6y) SI (!c) 6y (gy) MïJ' (13"" r6troa,rade 
, co~ de ê}'DIb. 

l3J(1.,.,) 91(6.,)' 8 t(St) 6f" 0 original , 
SNB- 2, rang6e B 
d et R superpos6s 

Piano 4 . 1;1- -1,t 8 y9 J' 9 Y 8 

.. 
Mat6riau utilis6 
s iDiïl tanêiiiërit 
cluster sans Slb 
(harpes 1 -1 1) 

3iène entr6e du 
Ricercar a 6 

o 

(hb., cl., Bsn) 
Accords atonals 
(harpes 1 - II, piano 
quatuors à cordes) 

IY 2» 4." 5 3 4)" 
gliss. '+ 1 et gliss!" "'1 r cluster cluster gliss. cluster gliss; 

Pere. 1 
'Pere. II 

L " ------

3 9 8 ~ 2 5 (R) 
8 9 , 1 4) ex) 

4 1 
(0) 5 2 

x: 3 manque 
SNB-I, rangêe f:\ 
Original et r6trograde int6gr6s 
(Original par rapport au carr6 migique p. 11]) 

Rêtl"OgRde 
4~ ~3--......- -).0, ;14- ~ _J.l~...s 
~l- - -14 l '!:].J!!. _10"" -13~ 
Original _ 
SNB-2, rangée C , 

/ 0 et R superpo~6s 

SIb, les broderies (La-SI) 
(trpt, cor) 
accord atonal (pédale) 
(quatuors à cordes) 

superposi tion des -canons 
a 2 ~r tonos et a 2 vio
lini 1n misono 
(quatuors à êordes) 
accords atonals-
(harpes 1-11, piano) 

- Tableaù IZ. Mise en 6vidence des SNB .,. 
" '. .,' -'et page suivante .... 
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ft".' 

r 

/' 

'. 

~-

p.26 14 
Var. VII 

P.2? 16 

InsttUnénts' 
Pere. l 

Perce II 

Var. VIII Pere. 1 

'~ " , 
~- - - "!.~-~ 

'. , . 
. -~ 

~ 

a .... " 0 ~ 

série "~ 

8 7 )~~~ S'l 

J _5 lO~O } ,8' .=-. . 
. ~.. _ - _ - ~ : - - _i 

Nombre de sec~~s,' .' ~;~~~~~f ~'~:.::~'-'" 

\ \.-. a_ 

..... - ~ ... " 
..... ~ .. 

."'10 

., 
---~ .. 

p. :2{): . "7tt ·5"~îoH_.:,' .:. _ 

SNB-2, rangée A 
o et R superposés (11 oest~·oinist ~~.:: 

" 1 ~s~ 

< " .. 

- '" t'.7 ~ 

- <:;:>---- -

"0 

\ 

~ 

.' ~.. . . l ---- . ~ -_:. --;.~~. MWi&iâu utÙioS!! 
-, .> _. ~ 5 iîtû1 tan&lëîit 

- '?;..".,> ,.";;"-"<= 

- ~L 

. 

" • c pMaie d'accord 'atonat· 
·oscillation en 1/4 de 
ton (quatuors à·cordes) 
arpège d'accord-ato~l 
avant la pêdale de 
OO .. RE 

.~ ~ (Bsjl, Cor) 

.". 

e 

8 . 
C)'mb. susp. Clave.s o •• : Gongs' ,Bal •. ',_ . 

.séries- .doqécaphoniques •. =. 
(hatpes 1-11 et 'me' ~" 
no.te au piano2 Per,c. II 4 . 

1 .... 
o. 
~"" 

2 
Bongos 

9 
Tarn-tarn 

}J"~~'9 -
tujong" 

; 

- ~ 

"'= 

~=- -"-

'. 

d ... # •. 

~ron la 
sérialisation 

. ·des rythmes 

SNB~ l, rangée· F ~ -rétrograde 
'"--;-

i_ .. 

~ 

=:,,-=-

~_"'" ""- _ .rC" 

Tableau H:, 'Mise ".en évidence·' des $NB~' (sUi t'eL' 
- - - - - C' ~ ~ 

~. 

-= 
"1 

~- ~-

-~ 
", 

c!,=" ?,'='-~ 

-~= 

~ -- """-

''''4 

.... _-!>-,; 

.~ 

<0 

=. 

. Jx) 
Maracas· 
J J : ne~ _ 
èOrrespond 

,pas à :3; 
mais' 3: rna-
racas 

"he'" 

-"'" ~" -

d;;~"" ~ 

=~= 
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::::>=. ~ ~=t-
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'0" IJ 

J ' J , , , JI 

l," (' ."1 ( " " " 

1 h 

" , 

J , " , 
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!" 

/'" 1) \ J L L II if \ J J l ,f ~ f ~ 1 t 

, ' ,J;~rant, p~Es~~'e,' ,le ,plUS S~:)lIve?t: ~"~ SNB-2 :co~in~es ou superposêe~ 
, 0, Il r wf~ l' t l " !J S t L , ~ 

l, "à. leur rétrograde. ,',N,aus àvio~ pl'êàlStblement' cQnstaté que 1 t elTq)loi 
,1 J JL .. j U 1 ,'" & 1 l' J J L ) U t. 1 L' 0) 1 j , ~ î \, 1 ~ l , 

, ' ,~6qUent dë' $Nf3,:2 solll::tgnait là "volo~té du ~ompp~iteur Jd~ se ,dégage'r, 
" ,~ r ... ~ l, ) , Cl, _ 1 ~ L l" ~ L Q lJ ., 

r 'l" ~ U ! C L 1 Lill 0 

o j' dt! ndI~l.e :i,nit~al, 'lf'oemn-e <;le Baèh~, 
'-'~ hO, ; 1 "/ Jo J \ IJ • J; li ~ l, ~ 

1 U #' r 1 ~ \J J J 

, ' 
J ' 

" ' 

Il 

, ' 
( , , l' 

u' " 

.', 
" 

0
\ ' 

, " ' 

, 

~l' ~ &~~J ~\ 
• ~ \ [ l n ~ '6 J : J _ U r 

\ ~ U oIJ U l, J,' \, u J 

l, J [;' ~ (, t j (J ~. L L u <' ~'r U J L "l L li (' , L C 

o , !" ~ I~!' ~ "J , LI, " ~L ~ 1 ~ L J " i, ; (l 

'oSPBCIFIClhTE ,00 TIMBRE"DSs, SNB MISES EN EVIDENcE ET'!nU ,MATERIAU QUI' 

,,' 

" , 

1 , 'LES (m~m''6 0 l, ' t J ~ J f U Q " ~ e 

J 1~~.1'1V~, ~ u QI ~ Il Il L L ~ j ~ rJ \t 0 

6 
\ 
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o dbnn~nt les séries qtû font partie de "la catégor,ie 1. Au-delà' de la 

neutralité" de ce type d' j,nstrulnent qui favorise" l' intégratlon, des 
, LJ Cl 

il JI 1 

él~nts atonals et tonals f la spécificité du timbre permet la super- , ' 

posi tian de" couches de mat'ériaux. Précisons que les SNB sont généia-
o 

" L ~ Il L L Ü 

\ement superpo~ées à une ou deux couches de matériaux distincts pro-
/1 , " 

"venant so:lt ' des, citations tonales, soit des accords atonals. 
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" , 
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La spécificité du timbre ne se ,limite pas à l'utilisation des 
Il 1 n 

,,' j.nstrtmlent~ de 'percussion pour présenter les SNB mais s' étend a~ 

,', au~res couches 'de matéri~ux qui entourent la série numérique. Ainsi, 
ç t j , 

nous retrouvonS en" plusieurs endroits la combinaison: Harpes I-II 
'" L (1 1 

'et piano (associée ou non aux quatuors à, cordes). Voici la liste 

des exemples: les' accords ato~ls, pp. 3-4; ceux des pages '23-24; 
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la tete du tMme modifi6e, p. 26 et enfin l~s s6rie~ dod6eaphonique5, 
, , 

p. 2't (dans cet exemple, 'le piano ne joue qu'tme seule note). 
~ ~ 

. 
Si nous revenons à l'exemple des pages 23- 24 et regardons main-

tenant, l'ensemble' des accords atonals qui accompagnent les canons {f 

" 

(pp. 20- 24), nous constatons que l'instrumentation de ces accords 

est identique à,celle de l'accord-rêservoir p. BQ: harpes I-II, 

ptano, marimba, xy10. 

, DIVERSITE DES VITESSES DE DERool.BœNT DESCOUOIES 

La' sp6cifiod.t6 du timbre n'est pas le seul facteur qui favo

rise la nette superpos i tion des di verses couches de matériaux quand 

lUle Sffi est mise en évidence. Elle se canbine à la diversité des 

vitesses de déroulement des couches. Notons à cet égard, l'emploi 

fréquent d' tm rythme de déroulement lent ou d' tme pédale (j ouée pat 

les cqrdes) qui se superpose au rythme plus actif des autres mati

riaux. Cette constatation se rapporte aux exemples de la page 4, 

aux Variations l (pp.5 à 7), V (pp.21 à 24) et VII (p.26). 

n ~ 

L'.inclusion danS cette liste de la Variation V nécessite une 

" 
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explication. Il est évide?t que cet exemple ne contient pas de 

pEdale. Toutefois, la' superposi tion des deux c,anons entra1ne la - . 
formation d-riil bloc sonore duquel ne s' êchappe que quelques b~ibes 

1 

Dans l'ensemble, les caractéristiques des citations 

tonales ne survivent à la superposition des canons et- ainsi, les 
'~ 

diverses lignes mélodiques s'amalgament en lm tout plus ou lOOins 

hOJOOg~ne. L'absence de pulsion rythmique bien d.éfinie pe,met 

d'identifier cette superposition à une sorte de temps lisse. 

, 
Caté&Q.tie 3 

--
. -Nous avons déjà ~tionD.é que la superposition des SNB .ent~at-

nait l.Dl déplacement d'intérêt vers d'autres points de repère. Le 

,tableau 13 nous fait constater la diversité des points de repère qui 

peuvent, selon le cas, être un matériau précis (par exemple: les 

citations tonales, p. 19b), un timbre (accords-réservoirs, pp. 8-9) 

ou siJq>lement un relief apporté par une nuance (sf, aux pages lm 

et 2SG»). 

.. 

... 1 
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Var. 1 Var. II Var. VI Var. l'trn ' -

- p.1Û] ·p.1m p.8IlT p.1SIE p.19a[Ej p.2S~ p. 29a lS 
, 

Séries SNB-l SNB-1 SNB-I ~m-1 SNB-I SNB-l SNB-l ou 
utilisées rangées carré rangées rangées carré - carré SNB-2 
(insttunen- CAB magique AB CD DE magique magique (tous les 
tation en- (Pere. 1 - Il conplet (quatuors (Perc. 1- compl~t c~let instrtlDents) 
tre paren- piano) (quatuors A cordes) II) (tous les (FI. et nombre 0: 
thêses) à cordes) inst.) cordes) 10 ou>que 10 0 

SNB-2 
,. rang&! A 

<> (Pere. 1) 

1 ..... 
~ 

..... 

1 

..... 
1 

1· 
i 

Mlt6riaux Accords sf I~ Accords citations !if citations 
e2npIQI~s atonals res oir atonals tonales atonales 
coume en IOObile (pp.S-9) en mobile (quatuors tirées des 
point de (harpes 1- arpège du (harpes l- à cordes 

, pp.8 à 13 
rej)êre II. piano) vele, qua- II, piano) voix p.19a) (cordes) 

SIb (1er ê- tuor 1 (p.S) STh (4iène accord du arpège du 
vénement joué avec événement vele (p.S) vele avec 
harpe II) extension haype II) avec ex- extension 
tête du aUx piano tension - (piano) 
thène harpe II (piano) combiné à lm 
(2iême êvê- (p.12) canbin6 à ëhoix d f êv6ne-
nement, l.Dl choix 1 ments: 10 Il 

1 

harpe II) d'événements 12 13 14 17 
1 2 3 4 5 8 9 (Pere. 1) 
(Perc. 1) SIb FAit SI; (cor: 

. 0 et êvênements: > 

10 Il 12 13 14 l' 

- '" Tableau 13. Superposition de SNB 
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Regardons maintenant l'ensemble des exemples du tableau 13. 

Nous découvrons qu~ certaines sections sont reprises modifiées. 

Ainsi la section p.1(i]se retrouve à la. Var. II (p. 18) la section 
-" 

p. 10à la Variation VI (p. 25) et la Variation fIl (p. 19a-b) 

sert de modèle à la Variation IX (p. 29a-b). 

Prenons d'abord l'e~emple de la section p. lü]et comparons-le 

à la Variation VI (p. 25). Nous constatons que la Variation VI 

offre une transpositio~ â,la llième de 'la section p. l[il La note 
- --

,manqqant'e devient alprs le Mlb (p. 25) au lieu du SIb .. (p. 1). 

La comparaison entre le début de l'oeuvre (p. 11]) et la p~ge ~ 

19 nous fait déceruvrir que la page 18 fonne un r§trograde aux pro

portions réduites (30" au lieu de 45") par rapport à la page 1. 

Nous pouvons parler de rétrograde lorsque no~ incluons les quatre 

ou cinq secondes (piano p. 1) qui précèdent ~e premier accord ato

nal donné à la harpe 1. A la page 18, ces secondes se retrouvent 

à la fin des événements en mobile; dans ce cas, le Tarn-taro se 

fait entendre trois ou quatre secondes. Le nombre de secondes ac

cord§es au Tam-tam est proportionné au minutage de l'ensemble des 

accords qui précèdent: 3" pour 30" d'événements en mobile. 

Au-delà de l'utilisation du rétrograde, la page 18 offre un 

autre exemple du jeu des équivalences. L'absence de citations 
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~ .. -tl5fulles lIa page 18 nous autorise li" avOir encore recours à ce 
o 

concept. Au dEbut de l'oeuvre, la t!te du tMme cohabitait avec l 

les accords atonals, les ~-1' et le 5Ib (1er. ~v6nement harpe II). 

A la page 18, seuls subsistent le 5Ib (4iême Evénement harpe II) 
, 0 

les accords atonals et les ~IB-l (rangEes D, E versus les rang6es' 

A, B, C pour la page 1). 

Il faut toutefois prEciser que dans le cas présent, le jeu 

, d'Equivalences ne se dE finit pas ccmme tme transfonnatipn d'El6-
, ' 

JIIèJ1ts issus de l'Offrande musicale de Bach mais coume tme Elimi-
/' 

nadon de ces élœnts. Le point C01llllUl ne se sit~ plus au nl.- " 

veau du modêle (l'oeuvre de Bach) mais au niveau de la similitude 

du mat6riau employE (accords atonals, SNB-l). 
o 

Le jeu d'équivalences se retrouve Egalement entre les Varia

tions III et IX. Cependant, ,dans le cas présent, lai transfonna-, 

tion d' élEments directement issus de l'Offrande musicale (SNB-l, 

p. 19) en ElEments plus distants (SNB-2, p. 29) est accomplie. 

A ce jeu d'êquivalences entre les SbJB, vient s'ajouter l'élimina

tion des citations tonales 1 la Variation IX (p. 29b). 
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Cat6gorie 4 
" 

- ' 

Parlo~ brièvement de la quatri~ façon de traiter les séries 
.. 1 ~ \ ) J 

lllJIl6riques, c'est-à-dire, dU d6nant~lement des SNB. Pour ce faire, 
, ' ';, 

! ,nous nous réf@rons à" la VariatiOn X (pp. ~O à 34). Dans cette va-. , , 

, riation, Garant semble utiliser les trois premières rang6es de SNB-2: 
, 

-8 7 10 17 10,5 7 (p. 30),. 13 17 9 6 8 5 ,6 (pp. 31-32) et 5 13 14 7 
", l , ' , 

io 1'1 4 (pp~ 33-~4). Ces sêries sont domêes par les percussions. 
_ '0 

La de~ê~ Sé~(PP. 33-34) 'd~ure' c~t incertaine à 
, , 

cause de nombres qui I).e peuvent se ratt~c:her directement à la SNB .. 2, , , 
, .,.1 

rang6e C (pat exemple: 'le 12; p. 33, 3i&.e mesure). D'autres nanbres 
" .. 

s'expliquent comme de~ composantes dont le r6sultat final,appartien~ 
, 

. à ia 00-2. Ainsi,' à la page 35, mesurê 3, le 9 et le 5: sont les 
, 1 

cOJJfJos~tes de 14, chiffre qui fait' bien partie de la SNB-2, ran

g6e -c.' , 

y-

Par l '..analyse d~tail16e des Variations II (pp.- 13 a 17~ et 
, 0 

c .~, ~, , , 

, ' 
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VIII (pp., 27-28), nous' traiterons -de l'utilisatiQJl de la ;;Erie clotié-
, , 

J ... • t ~ Cl, 

caph9nique J de la créatiqn et de l ',orig~ IdeS chaq;>s sonores' et 0 

, ~ \ J ( • (. ; 0 

enfin du rapport qui' existe eJitre, les chaDps sonores et les phrases 
~ ! ~ " 1, . " 
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lIIJSicales ., 9 
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2.1 ANALYSE' DE lA VARIATION Il 

.-
Dans la Variation II, Garant eq>lo~e 1e,~. sEries suivantes:, ~ 

.t1 

RI4 011 RIl Os RI 10, RI7 °2 RI4 8 1 . 

~. Il ,îîFt 111. Il • 1 :II :: 1 1 t =1 ! 4-

\ ~,,< l , 

'~r.i.ons. ~e lecteur de ~onsulter simultanEment l'Appendice II qui 
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donne la sErie dodêcaphoJrl.que' originale et tqutes ~~ transfonnations 
1 

e.t' l' exéq,le ~3 qui prEsente '1' ~lys~ sErie,1le de ·i~:,ATariatio~ 'II, 

poùr obtenir la,situation exacte ,des,sEr~~s. 
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Exemple 1 13. Enchatn~nt de ,sériesldlamps sonores. 
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Cet enchatnement de s6ries dod6c~phoniques g6n6ralement in

- ~omplètes (seule la s6rie 011 est complète), est comparable à 
, . ''"'-
ceuX'~ premier violon, quatuor l (dans ce cas, lire les séries 

1 

de nOteS en r6trograde) ou du, violoncelle', quatuor II,, Variation 
i 

1 (pp. ~8 à 13). 'Pour faciliter la comparaison, nov~~ferons d6-

buter,{a suite de s6ries au point où elle commence-à la Variation 
[ , 

II, 's~it RI4' troisième nÇ>te. L'exemple du premier violon can-

~nce donc à la page 10, quatrième note en rétrograde et celui 

du'violoncelle à la page 9, première note. Il faudra toutefois 

ajouter les LAb absents dans l'exemple du premier violon et les 

SI, 0011 J FA dans celui du violoncelle pour obtenir une image 

confonne à la suite des s6ries pr6sentêes dans l'exemple 1 (voir 

exempl.e 14). 
" , 

-
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Exeqlle 14. Comparais'on de l'enchatIleinent des séries de la Var~' lIe' 
avee les arpèges du Vln l, quatuor l et d~, Vele, quatuor II, Var. 1. 

Vln l, quatuor l,' p. 10, 
4iême note en r6trogradé 

- Vele, quatuor II, p. 9, 
1ère note 

Var. II, p. l3j]] 
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VIn l, p. 10, 4ième note. r6trogr~ u , • ~. -1 • 

..,." 
/I- I + v. 

4 
J~le, 30iême note \ , 

+6_ 

r -

Var. II, p. 17, m. 2 

.1\. .. ,. 
-'- . .- ...,--t-..... t)-

- J 6i 
:;;: - .n 

itII. • .. -
;-

1-

~. .,,-
.. .M .. 

-, 

RI , 1 

Les s6ries données par le premier violon et le violoncelle dans 
... 

l'exemple .14 sont les suivantes: 

RI4 011 

~ •• II ' 
RI10 

1 · 

__ 05 RI7 

Il • 1. 
RI4 

l,. f 

Nous remarquons que dans la Variation II, Garant omet les 

sêries "05 et la deuxième OU" (p. 17, m. 3), brisant l'enchaînement 

systênat~que 6tabli à la Variation 1. Les coupures' suiviennent dans 

les deux cas à l' appari tion des accords (p. 15, m. 4, p. 17, m. 3) 

qui pewent alors servir de substituts pour les séries manquantes., 
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La. premiêre coupure co!ncide avec la fin d' lm groupe de 

quatre mesures, la seconde précêde l'ajout d'une courte ligne 

mélodique, facilement comparable à une codetta, qui mène au re~' 

tour du début de l'oeuvre MI-RE" (p. 17, m. 6). Nous p~uvons 

donc conclure qu'elles se situent en des points stratégiques. 

CHAMPS SONORES, ET LEUR ORIGINE 

"Même-si l'encha1nement des séries de la Variation II 'tire 
. . 
son origine de la Variation 1, Garant ne conserve pas uniquement 

les sons fixes originaux afin de créer quatre champs sonores dis

tincts., Nous prions 1~ lecteur de consulter à nouveau l'exem

ple 13 pour situer précisément chacun des champs sonores. 

Le premier champ sonore Cp. 13 [[J à p. 14, in. 1) présente 

la transposition à la quinte supérieure d~ l'arpège du violon , , 

II (quatuclr II, pp. 8 à 12), (voir exempIe 15). La transposi

tion utilisée dans ce champ sonore appara1t cependant dans la 

partition à la page 20, trois~ème système, m. 2, harpes l et II. 
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Exemple 15. Champ spnore/accord orlgine 

,\, ; , 

.:t 
, 1 

• 
-- ~ 

,1 

1er c~ sonore 
(p. 1~ p. 14 m.1)-
transposé une quinte 

.. , plus haute que l'ac
cord origine 

," 
... "Q' l j 

, ' ' , , 
o 

, ' 

\ 

, . 

" 

) ' 

.~ 

accord origine 
Var. 1, pp. 8 
à 12, quatoor l, 
VIn II 

, , 

C'est dans lë deuxième champ sonore (p. 14, m. 2 à p. 15, m.A) 

.{ l , 

que nous retrouvons une certaine ressemblance avec oIes sons fixes 

originaux, ceux de l'arpège du premier violon (quatuor 'I, pp. 8 'à 12), 
" 

\ (voir exemple 16). 
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Exemple 16. 2iène.chanp sonore/accords origine 

-
, ' 

'lll 

2ième c~ sonore , 
(p. 14, ~â p. 15 m.4) 

accord origine 
p. 1llJ'D) , 

1 

accord origine 
Var. l, pp. 8 
à 12, quatuor l, 
VlnI " 

si nous insêrons le LAb, riote manquante de l' ,arpêge . et descendons 

les FA et FA' à l'octave inférieure (le violon ne peut jouer le FAit , , 

à cette hauteyr; c'est pourquoi il apparatt en clé de SOL, premier 

interligne) -hous rétablissons une certaine ressemblance. Toutefois, 

il eSt iltdéniable que l'accord origine se si tue à la page 1 UkD . 

Le 'troisième champ sonore (p. 15, m. 5 à p., 16, ~. 3) reprènd 

les sons des accords j oœs par les quat~rs ~ cordes p. 4, m. 4 et 

p. S, m. 1 (voir exemple-17). 

-' ;.--

.": ... ' 

t' , 
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Exemple 17. 3i*, c:haql sano!e/accord origine. 

3i. chanp sonore 
Cp. 15, m. 5 à,p. 16, m. 3) 

... --

l , 

-
. accord ori:.t'he 
accoras co in6s 
aux cordes, p. 4, 
m. 4 et p. S, m. 1 

Nous deVO,llS cependaht apportër quelques prkisions quant· à la 
" " 

, mani~re de canbin~r les accords des quatuor~ pp.' 4-5 pour obtenir 

l'accord que nous retrouvons dans l'exemple 18. rl s',agit simple-
\ 

ment de regrouper l'accord du quatuor 1 Cp. 4) et celui du quatuor . 

II (p. 5). Il faut noter que ,l'accord du quatuor 1 se fait enten-" 

dre en premier, formant une anticipation; le second :ccord, qua- , 
, - ~~ 

tuor II, vient s'y greffer poUr former l'ensëiiible.de sons d~sir6 

(voir exemple 18). 
, , , ' 
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Exenple 18. Accotds aux quatuors i cordes, pp. 4-5 

"D.4 m.3 fi 5 m.l .. "-

QUatuor 1 fi 
~I"" ., -l- r-" -- - r--" -to- .~ .... 

/1.,. ~ .-::--li. 14~- ~. i 
4 ... ' 

.JI .. j; =- "' p, --.;;. J .. 
Jo. 

QUatuor II 

• -' ~ 

'. 'I~ , -~ 1- r--- ~ .. 
1 

. , 

'. 

" , 

.' 1 

~ . ... , 

" 
\ ' 

.-
l ' 0 

, 1 

,J~ .troi-si~"chantl os~or7, se tennine avec l'enti6ê d'me 
.... ~ ~ 1 ~. t ~ 

courte- section al~atoi~e aux Ve~ts dont l'instrUmentation rap-

pelle ~~l1e"de' l~: ~~ge', Sm (~~~son des FI., Clar., Hb., Bass.e" , 
'. , 

1 

Trpt~:" Cor) ~, 'La similar~t6 d ',inStrumentation est êgalement 6vi-

, ~ , , &:i~~ _ ~~l'SCl~ nouS" regat:do~ ce qùi acc~agne la section al6atoi-
• 1, '1 ~' • ~! - l' " ' t; \"'_ 

:re':, , un 'biôc"d~' c~rdes, le piano; marimba et xylophone. Si nous 
! • l' ',> , • 0 ~ , 

",; , ~' ~grot.q>ons l~s' trois' de~ers instrtJDlmts (piano, màrimba, xylo-

';, o;:~ ~hO~):,., s,êul.es '~es ,~rpes ,m8nque~t pout' obtenir la combinaison 
~ " \ ,', 1 ... 11 1•

' i " ,~ 1 ~ '; ... '.. ' • . ' , . " 

~o' l' ' '( 

,i~ \ " l ' 

, " 1 • 
. " 0, 

l '<' ~ , . ' , 1 .' . .. ,,'11..,' 
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-.JI ,l' . . , . 

l' 
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, .. 
,:1, 

, 1 

" ~ ( 1 l '" (' 

o 

' .. " 

'1 

. , , ' 
'1 ' 

:d~;~~~ts' p~ge .' 8@ '(~ianb', xylophone, ,harpes) • 

. ,' , , 
t l, f , \, 1 Il 

Qutre~ la s~la'rit6 Id'~turunenta'tiO,n, qui rapp~he ces 
~ , 1 4' ' ( ! (, 

, l 'JI Iii) l 
1 mesures de la page' 8, 'l' acc;:ord ut;lis4 provient de la Variation 

( ! ~ ~ f r. l , 

~ ~ " • " '! ~ t ~ • l ' 

: Il'' .p. ,8. En' ~ffet, Garant se, sert, de 1 t artSège,' d~ 1 ~ ~i to,' ,qw!-- " 
1 • t t,tg... , l ' ,) t , 

tuor II, ~~r,ansposê. 

, ' 

:' 

, , 

'r 

La section'a~êatoire et' cé 

-"- ... , 1 

1 ., 

Il !,1 ., , tI t, , 

qUi 1,' entoure l" )soi t l' accord ~ux 
,l, 1 

,cordes,' ~o, Pir;iJlsba et, xylophorle, s~ sitUent dpnc hors champ 
, , t 'l" • 
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',' . \ 
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" ' 

l '. 
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" 

l' 
" 
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, , ' 
, .• ,:' .• "l>.h.t" •. "_. ~'. 

, \ 

" 0 

'\ 

'. , , 
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, , 
, 1 ~! 

1, 

,t 

, < 

, 
" ' 

", 

'J 

, 
< 1 

, 
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,,, 

, 
'" 

~ l' 1 

, / 

0' , ' 
" 

~ , 1 
, , 

" " 1 

1 

" 

" 
.' < 

, , 
',' 

" 
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, -

" 
,', " 

r {: 1 s 
'" , 

, ( 

:>: ~ e," 

" 

" C>l~ ;, ~ " 

If c-
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, \ ct .. 1 
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" 

\ 
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, " 

\ ' 

,0 , ' 

l' 
t , ~ 

Il 

" 

, r " 

'l' 

'; 
\ \ 

\ 1 !. 

1 

o ' 

!, ' 

~, 

" 

, . 
Il 

o 

" , 
, ;; 1> <', ' 

~ième è:h~ 'son9re/accord :~rigine. 
1 t ' 1 

/ 

" , " 

" 

i' 

fi 'II 

,~ 

4ième'~ schore 
cp. 16~ i ml fin 
de la variation) 
tr{itlSPosé 't.u:te sixte, 
plus bass~ que l' ac
cord origi~~ 

" 1 , , 

, ( 

" • 

, . 

" 

" ' 
, " , 

"1 
" , 

\ 1 t 

'\ . 
l, l , ~ 

.accord 'origine 
Vat. l, pp. 8 
à 12, quatuor l 
alto 

" 
1 

" 
l' 

'. , 

, 
, ... ., t 

,1, t 

r 

, ' 

\ 

, , 

, '-

" 
dt 

, Avant.de décrire l~s "'phrases ,lIusicales. qe la Variation -IÏ,: 
• ! ~ ,0 

disons que Garant regroupe d' abord l~s Jlotes' en segments de 

~hrase. Précisons imnédiatement poUrquoi nous, ,utilisons le terme 
, • C \ 1 l't \ t ~ J " 

() 1 1 ~ (' t 

segment de phrase .plutÔt que motif.: ,Nous crOYqJl$' que l'absence ' 
, - ~ ! '( 

'Il ' 1 ,~: 

dâns .cette variation d'un groupe d l intervalles m61~q~5 repris 
t \ 'l' 

'0 ' 1 1 ' 

en plus,ieurs occasions, avec ou sans' mci~'f~~tion:, ~us o~li~ 
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,'~ , 

l ' 

, 
'< 

" , , 

, 

, e{ 

1 , , 

" , 
, . 

, " 
! t \ 

, " 

, , 

'1 
1 , \ 

" , 
, " , , 

\ , 

, ' , 
1 

j, ' , 

à :ab~'er le terme JOOtif. ,Si nous essayons de décri,re conment 
1 I, t ' 1 

'1 , JO;' 
,1 • l ' 

le~' note~ se regrp',lPent, entre e;l~es, nous pourrions parler p~us 
4' [, 

" , 

~t~~t d '.'un" gtoupe de ,notes ~ wletn"s courtes 1 qui s' amalga.,. 
{;" r 

, ' 'Î ,', 

1 me à ~ note en valeur.,~ langue, les valeurs .,,:ourtes' précèdent, ou, 
~ ,1/ 

ponctuent la' vale~r lon~'" 
1 l ' 1 

\r 
, l,' 

1 \ 
, l , 

'Les valeurS longues (sotJYent pr~6dEes de valeurs courtes sous 
'1 ,! 

, , , fonne d'awogiature) 'pr6sentë~ ~ la, Variation II marquent,' dans 
'le (, l ' " 

la majorit6 des cas, lIe dêbut ou; la fin d'tm segment de phrase ou 
1 )'; 1 l ' " 

[ {t ,1 ' 

a !1.Dl~ phrase musicale. De plUs, ~l1e~ centrent l'attention sur' 
Q , l , l, \: ri /' t' , ' 

1 geS sons Spêcifiqties' (pàr exemple',' ,le' 5Ib). 

,\ 

'. 

" 1 1 ., 

• t' l ' 1 [' r ' ",' "l' ,1 1 , . l' 
-.~. .' _ m' a, ' ! 1 , " 

J , ' 

.. ,Garant 'peut 's~'è;rPoser plusie~s notes en valetiTs longUes, le 
'1 l " t " , ' 

, :plUS s~~nt deUx ,sons distincts., Lorsqu'tme telle superposition 
1 

survient, le rapport cl. , intervalles entre les deux notes est g6n6:-
" ' 

ra,lemel1t cl' ~ demi -ton. ' C~c~'{ 'l~Vi te Id' une part toute connot~tion 

1 t~le ':etl ~Îautre part ~wpelle, 1 :utili~ation des broderies a~tour ' 
, ' l' ' 

l' , 

, .' du SIb à ,l~ Variatil?11 i,' pp. 5-6, au cor' et à la trompette. 
1 l ' l ",' 1 

, 1 

l" l " 

En qQelq~s oc~io~J' ,çe meme 'son e,st joué par deux instru-
, ';\ l ,1 t ! ' 1 \ / \ l, ' 

-.ents ,diffêrents'. ' ,bans" l~' C~" ~ l~"pa~ .. l4. m . .1" Garant IOOdifie, 

.. ,,: les' nYances, pour 'ob~etp.~ ~e :t~fo~iiç)n de la couleur du' tind,re. 
t {I L r' " r ~ \' 'f 1 1 1 \ '" 

l',' ,7 ; '1 ;I( " l 
, 1 

1 • 

,l', 1 

, ' , 
, ' 

1 1;, 1 ': 'i', t 

, 1 

,. , 
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: ',1 '.i'\' 1 
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\. l, 1 1 

\ ,l' 1 l , f , \ t " l, 

l' 
1 , , , ~' 1 1 

l,t 1 

l' , , 1 

, ' . " 
el' 1 l" 

, f'~ Il 1 

" l" 

1 ., {,!' ' 

l ,'( ,', 
l , 

" 
" \( 

!! 'li l', l "- ' 1 

\ 
," ! , ' 
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~ ',1 • 
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~, --

,1 

-

',' 

! , 

, 
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\ ' " 

",,1 

" 1 
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o , 1 
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Les ~gerœnts de nuances qui dans l"ex~le de 'la pag~ 14, 
'l'l t 

m. l, impliquait Uniquement une modification 'de timbre, peut amener 

une' tranifonnation de la fonction d' tme note. Regardons l'exemple 
r' \, , 

de.la page ,15, Dm. '4-5 où le SIb 'est superposé au cluster de SI-LA-
J , 

LAb. Au d6part le STb, â cause du registre plus, aigu, ressort de 
, J 

l'ensemble des valeurs longues, peut-être pour mettre en évidence 

i~ 'dernier son de la série dodécaphonique RIlO' Cependant, il perd 
o 

sa prépondérance lorsque le mol ta crescendo devient ppp, et que si-, ' 

Q 

mill tanœnt, les sorts plus graves se dirigent vers le ,point culmi - 1 

nant de leur creScendo molto. Il se crée lUl déplacement d'intérêt 

en faveur du cluster, ce qui pennet d'obtenir un contraste plus 

grand entre les notes soutenues et la suite de la variation. En 
, 

effet t si le STb' é:tai t demeuré prépondérant, le contraste avec le 

groupe de notes en valeurs courtes donné à la flOte, m. 5, aurait 

,été moins évident. 

, 

" , 
: ' 

ANALYSE PHRASEOLOOIQUE ET ŒJAMP SCN>RE 

---' 
, " 

, , 

Faïsons 'maintenant tme brève analyse -œs---âivers segments de ' 

phrase et phrases lMlSicales. Deux interprétations seront présen-
, : 

tées: 1 'tme soulignant l'étroite elation entre les divisions:' 
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---

phrase/champ sonore; 0 l'autre apportant des arguments qui ébranlent 

cette hypothèse. Nous r~f6rons le lecteur à l'exemple' 20· auquel '. les commentaires suivants se rattachent. Pour plus de clarté J' 

nous avons' 'omis certaines notes de la partition~ 

" 

, " 

'r 

-

'r 
" 1 

, 

~," 

, y 

\ 
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Exemple 20. Divisions phras~logiques de la Variati.on II, pp. 13 à 17. , 
1er segments 2 ième segment 

l ~va 
U. -!;; 1 i ~:t. 

, 

.. *~ ~ .. -• • v. 1 ~ 1 •• ~ 1 li" U ,-- In • 
•• , .... , 
1 I...4l..' Tr. ~ V 

M'l'1b V c.!cr ~. J,t. 

~..-~ bass. :::=--
( 1 

W ~ li" .,.. ..., 
\ ., 

~t p.13 m. ~ - ----.~ ~ 

1 p.14 m'~l-l, < 

Hpe 1 
, 0 

:t~ 1 ~ r ~-l--J-1 Il ** , .. ..... . ~.." • 1 1 " , ~~ ... .' 1 ... .... 
-r . 1 • • • ~ -, 

• V V - \ ( , V l' ~~ CRe ~. tl1~70 

VOl - 1 • 

'1 .IS m.l ~ 
fo m 5 ~ 
~ 1 

.r. p.lS m.S , 

;:!. ~ , .~~ :.: ..... ... ... . ... 1 . .. , rJ_ - ~. 1 ... 

J~L~\_~_ LB , 

- - - r " 1 -- .- . -
\ J 

T-tom ... T-tam et page sui vante ••. 
notes courtes , 

** césure, dans, la suite des séries dodécaphoniques 
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Premiêre inFe!pr6tation 

, 1 

" " 

, i 

Le premier segment de phrase p. 13(]](voir exemple 20) dê-.. 

11 _ ,j 'r 
1 

,lOOt1tre bien ce que nous entendons par regroupement de valeurs cour

tes autour d' tme valeur longue, le RE à la clarinette. Cette not~ 

est combin~, à la fin de la mesure, avec le SIb à la flOte et le 

SI à la, trempette au début de la mesure suivante. 

Le second segment çonmence par tm 00 en valeur longue (voir 

", exemple 21, troisiême et quatriême mesures). Le ,changement de 

registre (le Dà est donn6 dans le même registre que le !..Ab, pre

miêre note jouée par la flate) et l'introduction d' ins t runents 
1 

de percussion marquent le début du segment. Le 00# (m. 3, der-
1 

niêre note) autre vaYeur longue, j 0\16 simultanément par la flOte 

et ,le basson, tennine le ·segment. 

La mesure 2, p. 14, voit apparaître tDl regroupement de va-

. leurs courtes autour de deux valeurs longues, les SIb et 519, 
, { . 

similaire \à ~elui de la page l3lil, m. 2. Nous y retrouvons It\!me . 

la superposition des SIb-SI'. Ce regroupement coîncide avec le 

début du second champ sonore. La parentê entre le premier seg

ment de phrase (les deux premières mesures de la variation) et 
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cette mesure nous porte à croire que la mesure 2, p. 14, cons-

titue le début de la seconde phrase musicale. Ceci sous-entend 

que les deux premiers segments se fopdent pO\lr fonner la premiêre , , 

" 
? phrase de quatre mesures. 

Le second champ sonore regrouperait deux phrases de quatre 

mesures '. la pr:emière Cp. 14, 1lITl. 2 à 5) ayant corrme valeurs lon

gues initiales, les SIb-SII" parvient au HI (hautbois, p. 14, 

m. 4) avant de se tenniner avec les hannoniques à la harpe l, 

m. 4; la seconde (p. 15, rmn. 1 à 5) débute par le MI (clar." p. 15, 

m. 1) et se finit après l'accord avec les notes tenues, SIb-SI~ -

LA-1J\b (p. 15, m. 5). 

Out re le fait que ces huit mesures constituent un seul et 

tmique champ sonore, l'utilisation du SIb en des endroits straté-

giques soit le déhut de la première phrase et la fin de la seconde, 

favorise à notre avis le rapprochement des deux phrases . . ~ 

La mesure S, p. 15, regroupe des valeurs courtes mais sans 

que celles-ci aboutissent à une valeur longue; les sons d~ la per-

cussion (groupe de huit sons aux T. toms, p. 15, m. 5 et p. 16, 

m. 1) fonnent le réel aboutissement des valeurs courtes jouées 
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par la f1Q~. Les valeurs plus longues, les REb-Slb surviennent 

après deux mesures 'de percussion (p. 16, mm. 2-3). C~tte phrase 

de quatre mesures se tennine avec l' entr~e de la section al~atoire. 

, La phrase suivant conwence avec le MI au cor (p. 16, l'Ii. 5). 

L'accord (p. 17, m. 3) fonne me division accentu~ conceptuelle- , 

ment par l' interruption ~ ci reui t nonnal des séries dod~caphoni-
\,_/ 

ques. Les que 1ques notes données par la sui te aux cordes ont la 

fonction d'une codetta qui s' achêve par le FA au cor, ce FA étant 

superposé au demi-ton du début de l' oellVTe MI -RE" . Notons que 

l'unité de cette phrase est renforcée par la similitude de regis-
"" 

tre et d'instrumentation des notes de départ et de la fin. La 

phrase débute par un MI au cor et se termine avec tm FA au m!me 

instrunent. 

Deuxiême interprétation 

/ 
r 
\ 

" ' 

Essayons maintenant de fournir des argunèhts qui pourraient 

ébranler la théorie de l' identit~ des 'phrases musicales et des ~amps 

sonores. 

,-
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Le pr~er problème consiste à faire accepter la mesure 2, 

page, 14, comne le dm>ut de la seconde phrase nrusicale. Il n'existe 

SUC'Wle nette division entre la fin du segment précédent (00#) -et 
, " 

le conmencement du segment de la clarinette; ceci est dO à l' am-
a 

, pleur de l' appogiature qui mène au,SIb et à la _durée- relative-

ment courte de cette mêîne note. En effet, le SIb, qui par un 

changement 'de registre" aurait pu suggérer Un début de phrase, 

disparaît rapidement en faveur du SI, le SI se localisant dans le 

meme registre que le 00 précéden~ (p. 14, m. 1). Il serait donc 

logique de considérer le- SI conme la suite mélodique du 00. 

Nous avons établi dans la premiêre interprétation que le 

. second champ sonore r.egroupait deux phrases de quatre mesures 

(p. 14, m. 2 à p. 15, m. 5). Or il faut souligner que les har

"moniques à la harpe 1 (p. 14, m. 5) sernb lent marquer la fin d' me 

phrase, lè changement de timbre et le ralentissement du tempo 

aidant à accentuer le caractère conclusif de ces deux sons. Il 

se pourrait fort bien que les hannoniques à la harpe représentent 

la fin réelle de la première phrase musicale (regroupement de 

deux phrases de quatre mesures) celle-ci allant du début de la 

Variation II à la page 14, m. 5). 
r 

." 
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Cette hypothèse serai t confinn~ p~t- tme conParaison du 

~aractère' cOnclusif des ham:miques à la harpe l (p. 14, rn. 5) et 

cel~ des notes en v~leurs longues, 'page lS, m. 4. MalgrE: le tem

po p1t1;S lent ( .J: 68, par rapport à J :. ~o' pour les hannoni .. 

ques"lla harpe I) ie crescendo JOO1to des valeurs longues pro" 

pulse la phrase vers les 'notes en ,valeurs courtes de la flOte 

- (p. lS, m. 5). Seuls le changement de timbre (flQte, flutter) 

o 

1 • 

? 

et une incursion au registre sup6rieur pourraient donner une im-

pression de c6s~e entre les valeurs longues et le groupe de notes 

joœ à la flOte. 

Les valeurs longues semblent donc d6tenir, tD1 caractère moinS 

conclusif que les hannoniques à la harpe 1. Nous basant sur cette 1 

"... 

constatation, nous pourrions consid6rer la possibilité suivante 

que le second groupe de deux phrases de quatre' mesures d~bute 

à la page lS, m. 1 et se tennine avec l'accord hors champ, page 

16, m. 4. Ce groupe de phrases canbinerait alors deux champs 50-

nores, le deuxième et le troisième. 

Si cette interprétation est valable, la Variation II regrou- -.:." 
perait des phrases de quatre mesures en trois -&roupes qe inu.t œ-:' 

, , 

stn"es dont les débuts ne coincideraient plus avec' les' changemen~~ 
\ , " ~ ~ 

de champs sonores. Toutefois l~~ phrases de quatre mesure~ de·, 
, " 

, " 
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Il ést, il notre 'avis, três' diîficll~ ,de préciser' avec cer- ' 
f!' " 1"> 1 

o ~ _, 1 

\ 1 {c , f' ~ 
, ' p 

titude laquelle des deux interprétations èst, la, ,plus, acaEquate. " " 
J • , f 1 0 ; ~. " ... ' 

Il faut toutefois réaliser qœ l "8dop~iori dé ''i',Ùriè ou' 1 t àut~"met 
/} _ ',' ~ ,', ~', \, ," 1 t~ ~ • ~: .. !. ' " ~ ... I .. '~ ~. 
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> .~' '", G' 1 • .'" • 

d' me ~terpr'tation' ~vie~dta aUx ex6cùt~ts' ~ui; en ~~~~' " ! 

f : ' : 1; ,;P r,'j~" ," J {j ~ r, r " t _ \ _:, ~~ :' lfl ~ • - r l' ~ r / l 

; . , ou: 1lCcentuant· tel, QU t,el ,d@t~l. feront', se,ntir:' les d6buts et fins' " 
, 1} , ~' ~, .. ~: ," ~ ~'r, 1 \ e (j t> Il " 

,dé 'phrases. , l', ',,': ',' .: : ' '" :" , , , " , \, ,,~, '~,'., " 

, ' '1 < "~\ .. , ',\ "~, , ,'J', ; < .' " ~ r, ~ 1 1 \ 

, li.::, . .;:', .... .c :. ':, <:( .. ", \', ,,:;,: '. ';;'!':, . 
Jyl- .. 1 .~ , :""" " '~~',',,' :~':"'}~ :, """~'~\"', 

.' • • ft 1 ! fIt b u tl i \,...,. ( , 

'>,', " " "." 2.2 ANALYsB ,DE 'U VAluATION\vIII '~-:;--·'·,~t<~.,. :\> ~,.. 1 
,~i '.... ",1 ~ • f ~ ! \ r,~ • '1" ! • ~r fi ... 

! , ~, , ' 'b \ ' t • f ' ~ 

;\,r',~l' '_,< J,.t~,..:. n',,- !lI>, ~ ' ... " '",~ .i'\,., t '~':') ., 

\ '. ' 

- ", 

,-""" -

,,' 

, . , , , , 
, '. 

-' l,. 
. " l'.'" " .. 

~,L , Il ., ,~ • 

l' ~ ; ~ '" ~. ~ , ~ ~ ~ , Il ~ • '. 

",' " :", Après l'mla1ys~:de 'la:Variatlon II',, VoyQnS'\q~'que nous. ré .. 
• 'JI ~~ '" ~, ,~ \ ~ ft ~ <;; " • "'. ~ 
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Il est cl noter que dans le cas de la Variation VIII, ~rant 

Utilise deux encha1nernents différents. Le premier est complet, 

de RIO à RIO' sans brisure dans l'alternance des séries RI et 0, 

provenant de la Var. l, pp. 8 à 12, quatuor II, premier violon. 

Le second est incomplet et se réfère à la $uite de séries donnêe 

à la Var. 1 J pp. 8 à 12, par le violon II, le violoncelle du qua

tuor l, l'alto du quatuor II et en rétrograde, par l'alto, qt'!B-

tuor 1 et le violon II, quatuor II (voir exemple 22). 
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Exemple 22. Comparaison de l' enchainement des sêiies de la Vat. VIII avec 
les arpèges des quatuors I-I1 de la var. 1, pp. 8 à 12. ,-\ 

< , 

a) 
Vln l, quatuor II; 
p. 8, 2ième note 

Var. VIII, p. 27 
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b) 

Vln II, quâtuor l, 
p.9, lSième note 

... 

Vele, quatuor l, 
p.S, 21ème note 

Alto, quatuor II, 
p.8, lOième note 

1 ..... 
VI 
o 
1 Alto, quatuor l, 

p.9, llième note 
en rétrograde 

VIn II, quatuor II, 
p.9, Sième note 
en rétrograde 

Var. VIII, p.28 
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VIn II, quatuor 1 

Vele, quatuor 1 

Alto, quatuor II 

Alto, quatuor 1 

VIn II ,quatuor Ir 

~........---. 

Var. VIII 
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En employant· deux enchaînements à la ,Variation VIII, Garant 

aura eu recours, incluant celui de la Variation II, aux trois en

chaînements découverts à la Variation l \(voir tableau 15). 

, 
mcha1nements 

Var. II 
(pp. 13 a 17) 

Encha1nements originaux 

Var. l 
(pp. 8 â 13) 

, RI4 011 RIl Os RI IO RI7 02 RI4 RI4 011 RI l ' 08 RI IO Os RI7 0-2 -RI 4 

V1n l, quatuor l 

Var. VIn 
(pp. 27-28) 

RIo 07 RIg 04 RI6 01 RI3 010 'RIo 

, p. 27 

Vele, quatuor II 

RIO 07 !Ug 04 RI6 01 RI3 010 RIO 

VIn l, quatuor II 

18 R6 lU ~ IZ Ro 15 R3 

VIn II, quatuor l 
Vele, quatuor l 
Alto, quatuor II 
Alto, quatuor l' 
(en rétrograde) 
Vln II, quatuor II 
(en rétrograde) 

? 

Tableau 15. Comparaison des enchalnements des Variations ILe~ VIII 
avec ceux de la Variation 1. 
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CHAMPS sdiàRES ET LBJR ORIGINE 

Remarquons que m!me si à la page 28, Garant empl~ie l' enchat

nement la R6 ~11 !tg, il ne se sert, pas des sons fixes des instru

ments qui présentent cette suite de s6ries à la Variation Ii il 

utilise plutôt, pour ce quatrième champ sonore, les sons fixes 
./ 

du violon l, quatuor l, Var. l, pp. 8 à 12 (voir exemple 23). 

Exemple 23. 4ième champ sonore/accord origine. 

1 • 

•• , ' 

4ième champ sonore 

l,',. , 

, 
, ' 

, " 

l '1 t 

\ , 

, 1 ~. ,j, 1 

, ' , 
, ' , , ( < , 

,,\ ( ~ 

, ' 
-' , 

, , , 

, , 

~ \ ,:', 1 ~ ... < \ 

. ~ .' .' 

, 
, " 

" p. 28 . 
Accord origine 
Var. l, pp. 8 à 
12, quatuor l ' 
VIn r 

" j • 

\,1 • 

, " 

., ,}1,,' '1. 

, " 

, , 

, ' 
" , 

'( , , 
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',. 

, ',; 

·0, 
; , 

.0 

'" 

il ;ir ' 

,> 

, ' 

, 
, " ~ l' 

, " 

:' 
\ ~,; 

" , " . . 
, .' . " , . 

, , • 1 
,~ • l '" 

, ' ,'.'<: ", ',-," :,- "~':,:,' .', ': ,:>', " ,,' .""", '.' 

te ' pr_~T 'c.hanqS ,sonorè '.cP. ' ~~ ~'. 1Jl. 1 à 4, . ~xcluànt l~: SOLb) , ' 

. " 

, ", ~ 'I)?' ~ ~ l '. "\ " - ~ , ,< , .' ~ ',' 't' ~ ... i ,: '1' • 

. transpp~e' ~. '1~ tierce inférieure 1 t accord.' au piano' p. z6." "Garant 
, l'" ~ \ f' , ~ 1 ~ ~,~ ~ 

ê~ab~~t' amsi'~ cont~uit~ entre la page 26 ~t le. premier~": ' 
, " • ,f ", : • ,1 \ ~ ~ , ,., ~ 'ot' • \ 

:,,' .' p .. 27. .To~tefÎJis, ~'~orig~ véritable du, C!tamp sonor~ .prG~en~,' ", 

",' ~ ~'a ré~~"dés êV~.~S'} et 4', de, i~ pagè, itikt>,à ,a ~rpe, ", 

'1 .. -Certairiès ~fi~ations internes sont ,à r.rquer:" les OO~ ~t,' . 
, " " \, " ",I, H .' " • ,,"11' ~~ • 1 ~ t f 

, '. '" ~ , 
PA sont.,jo~ à 1rocta~e' ,supêr~eure (voir eXelllR1~ 24).' ',. ' 

, ' 

, . 
, " 

" Le, dewdèn~ cllaq> s~ore (p. 27, m. 4, \e 'SOLb, jusqu'à la 
i r J ( .,I.' , '.. , ~ , ~ • 

~ ( l, ~ f -- 1 l \ 

,",mes~E? 12"excluant l~MIb, harpe I) tire son origine de l'acct>;rd, 
r./ ' " 1 }/ • " 

'-: ~~"qùa~~s à cordes, p.' 4. !!l.' 3 (voir exemple 2Sh 
" ,..., J ... l '- ' I~ t ~ 

\ . 
, l' i , , 

,'.,''' - ' . , ' , 
, 

, . ~ \ 

" .:" ": ,1 l, ,~ 

,1 '1 
, , 

" , 

'\ 

. , ' 

'~ 1 ., 

. . 
\ 

1 

. ' 

" 

" 
.Q 'j~ l' l ,~, 

, , 

, , , 

'., 

1 1 ~ n 

.. 
p\ !. , . 

'. 
, ' 

... " ,'" 
" , r 

i', 
, , 

'~ ~ p 

,,' 
1 ~ M 

" 

\ 
, \ 

:. : , ,~ \ 

, ! ,,·1 
" 

'" 
J' " , ~' '. 

'" " , \. . , " 

, \ .' ~',Po~' l (. ~~~i~tïon' VÙI, ~ous 'avons I1lJ1lê~~~6' l~s ~~~é; l ~: page' : ' " .-
'~7~ de,lYi6' et,~','la pag~ 28, de"l'i 8. '" . ,",; ,'," '.,' ':', '~ .... ; 

" ' ;,' ",' l " 

" , 
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,~o' 
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~\ , , 

, 
, ' 

\ ' 

" ) l 

r'o " . 
• 

l - ,,"~I .: 

~ ... t .. ",;:, ~' ... 
t ~ .t~ • ;. li 

" ' 

, " . (; ,. 

\ , , , , 

ExeDp1e 24. ,1er Champ sonore/aec~rd orig~ , " 

" ' 

1er ~ sonore, ' 
p. 2~. 1 â 4 " 
excluant 50Lb 

-". ,Accord origine 

, ' 

Accord transpos6 lUle 
tierce plus haute 
Var. VII, p. 26, 
piano ~ 

~ p. lW CD 
harpe~ 
6vénements 2 à 4' combin6s 

r' 

',J;xeDp1e 25. 2iame champ sonore/accord origine 
, 1 

, . 
" 

------- \ 

2i_ champ sonore 
,p. 27, J1JI1. 4 (SOLb) 
â 12 '(excluant le 

" L_ 
VZ ' 

.~ 
Accord origine 
accord aux 

, cordes p. 4, 

" ' 

MIb) ~ Ill. 3 . , 

, ' 
, ' 

" 

" " 

, 
, ' 

" l' 

(deux accol,'ds combin6s) 

,- ' 
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0 

.. ---""' 

o· 

"\'1' "r 1 'of' .... ~ ":Lv.r:~~"\,l .. \ "'~'r~-~ ~~~!;"C'1"" , 
o ~ (1 ... • ~ 

Noùs réfê~ le lecteur ;}: 1 r ex.eiup1e 19 pour de plus aq>les dÉtails 

'sur 'la formation des accords ~s pages 4 et s. 

" 

__ ,Le troisièoe.champ sonore d&ute à la p. 29, m. 12 au MIb et 
J.." - ~ 

se tennine à la m. 16. èe sera 1 t a~ge de l'alto, quatuor l, Var. 
, . 

l, pp. 8 à 12 qui s~rvi;ra d'accord orig~e' ,pour le troisièJDe c:haq) 

sonore èvoir exemple 26)., 

Éxèmple 26. 3ième _ sonc>re/ac~ord origîné 

. , , , 
0 

ft 

Il .. "'. , 

,J F -

~_. 

J. 

3iême ~ sonore 
p. 21, ~2 à m. 16 

10 

o 

--_ ... 
Il 

, 1 

o 

" , 

• 0 

'" 

~ . 
1 

~ .. 

... --
.J.t6 .... -

",' 

accord oruine 
Var. l, pp. S 4 

. 12, 'Quatuo:f-l, 
, alto" 

" 

" ' ---
. .... . 

,,' ... . 
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c 

l ' 

,:' 
" ' 

, , 

, .... ~ .. , " 

" , 

','" l , 

, ' , 

, , 

, , ' \ ~ 1 
• l , , 1 \ l , ~ • 

. , 

1 ;·P"f'1 l'Of' • '''fI ')'~, -i ,~~ 
I:~I~', 1 1 l" ,~ " • '~I L h ~ .. C ~<~ 

\ lI!, l ,J ,'\ \ /r;. , • 
l " • 'l , , t ~ 

, " 
1 l ' t 

" , 
:' ",l ., 

l' I, 

" ,; 1 

',' , ,1" [, 
1 t,J, (, ':, 

" 
, 

, ,~I ,! , ~ \. ' 

'i " \b 1 
" ' 

, , 
C, \ ~ 

(, ,,1 , 
, ,l.,' 

, ' 

,1 ,{ 1 ',' , 

" , C , 1 < 

l, .. ( l ',[\ ,1 " 1 • :,', " 1 j,' 
, 1(,1 l, f''';. jo l ,I, ( 

1 'I ',~ :" { , " ANALYSE"PHRAsJDLOGI~ ,ET' ClfAMPS'SONORES', " ';"', ' 
• ..' • l '~ .,..... • l •• ,\ '1 ~ r ,\" 

\ ,',' • " ,',,\ \ l' ;, \l , 

" '1 ,1" \ \ 
'" J,' ,1 1 

,'1 : J • 1'1: 1 l 'l' ,1 • ; , ,!, 
'J \ " l',, ( .' t " l' \ '~j, ',: \ • l,.' l ,1 

',\ \ lit 1 \ , 1 ~I.', l ' '1 1 \ 1 \ '1 

1 " \ G. ; \ " 1 1 \ \,' 

, , 

: ' 
• l ' ~ \ f 1 , , ,t ' , ~ l, ~ : l' 'L 

, ., 'l.' 1 ~ l , , 1 1 \ " " \ '\ ' 1 1 

PrEs'entons d'abord les phr~é~'de' ,i~oVa~ià~ion VIII. 'I1..'s~-,'~", .' , 
\ ~ :. , 1 t ' 1 \ , , ',\ 1 " t \ l '1 ~ 

, ' 
, .... \ .. 

ble à notre avis 'as~èz clair que' la variation est construite':de 01 '), t"" 

,l, , 1 , -< ',' ft 

,_ , , Il " \, 1 1 f' 

, trois phrases de huit mesures, la premi~~e allant ',du,'d~ti:t p. ,21,,", ;, / ,',' i' , "'" 

m. 1. au: nurnêro de rép6tit'ion'1161 ,~,~ 9~ l~ :s~co~e'~ ,~e m~ n~~ ", ',',':, "',,, " "'.: ';.,',' 
r :, l , 'j " 1 li l' 1 1 " ' 

ra de r~étition à la fin' de la p~gè 27 et enfin.,1a ttbisiême à 
l' 1. ' . , , ' 

" 
., 1 t r' " , l ,". ..' t 1\ f?~ , 

la page 28. ' La percUS,sion, par la no~auté 'du ,t~T.e ~t par ~a ' "0 " " " ", ':' • 

." ',\, , " .' l,-

prEsentation de la SNB~1,L rabi~ F (rétroç9.deY 2"8' 9 '1',4 5 '(3)'," .," 
,i' l" l' 

, ,-" 

soude les mesures 9 à 16 de la' page, 27'en ~e ,s~ule phras~,: 1nusic~-' 
l' \! 1 \, ' 1 \ .. 

lé~ 
" , " , , 

, )" 

, " 

" ...... ' . , ", 
" , , , 

'" , " 

; , , 
, " 

, , 
" , , 

, 
" , 

" ' " , 
\ " < 1: 

\ , ': ... 

~ ,: ' ~' "" :, ': ' 
. , 

" , 

La troisième phraSe (p. 28) n'offre auc;:un'probl~ q1Jant à' ( . ' , , , 

, " 

, 

s'avOir s'il existe ~ rapport ~t~e le: ~ ~o~~r~' ~t ~a phr~e" ',', ~ :' " , 

, 
" 

DIlSiçale puisque cette phrase, tout en prEsentant un ,nO~l 'eI\-:"'" :-.. " " ".:, 
, " 

cba1nement de séries dodéçaphoniques', co!ncide ,avec ,1 ,8.ppariti~ :', ','; '" ',"';':,'" .:: ' 
, " '\' ': ' " , ' " ",' , ,:', " 

du quatriême champ 'sonore. ' " ; :" ; :: ' ' 
f,i. ..,~, , 

, ,,~ , ~ 
\' i" 

• , / • " ;. -j."" .. , ,':\, 1 1 

Revenons donc aux dewC'premi~res phfa:ses ,po~~' d,Ètermine; si: ':, ' ',,' 
~'# l , ' " Il ,: f, ':. \ ' , ~ ,l, '1 ~" 1: l' , 't l , 

leS champs sonores jouent lm l'Ole dans' la strueturàtîon 'des -phrases'.:,,', ' 
l , l ' t \ 

" 1 1 1 1 \ 
, ! ~ • \ " ~ 

, ,Cl 

~1 ,~ , 

, /' , 
" . 
.. ' 
, , 
'\' f 

(, < 

, " y " 

\ . . 
" , 

, , 
" 
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" :;, ",:',': '?'" .< ,:' ,,',,;',\,\': ".', " ::" ",',' ~"Ç:.'ihi;:;,ii,' :" (" " \<'{'J;::.:;tl,"''':,.ar~ 
l, J ,\ 1 1 ~,~ ,L '\\r;~ ,t \ ;'L \ "1: 1 f;i'\'.' I1.' ,\ ,,', ,',,-<' l\t,~~>},:,.' .;"J"I l,",,' 

fiL ' .' 1 ! ~ \ 1 • -\ l ' ; 1 \ 1 \ '1 ~ 1,.'. ~. 1 ... , , 

\ \ i ' ':, ~ " \ 1 " \ 'l' , IIIY\ ',I ~ l ': '1 ! t ' ,'f : ' • /'~ ,,\:,\~ 
'~ , 'r \ \, ,', l' \ ~ '>: l', e'" \.' \ \ \ ~ l, " ( '," :' \:1', "i:/ R 

~, ' 

,\ ~I l' R' '11,,( \ ','''' l', \'\!";'lA ~ i\:ll/t~\I, . l' 

,",;,~",> ,":': '.".',":',,' '~">""'~ ",," ":'" ',", 1'-':-,';" ,,"',::'" '~":',,::''';:'>,:~'I',~','' 0"" 

,'"r'l, "','\",,,,,,,,,,','/, ',!c:",:(.'~~ \\,1',1 '~\ 11\,\',1,;','1 '~"1'," !1\:\I;:~ .. ! 'l' 
\.,. , • " " '1 " ,.: '.' \ ,,'Il '. III 

l , \ " \ '\ ~\ \ 1 ~',J • b\ " '1 l, " : 1 

t ,! 1) , : l" 1 • \ \ "" .. ,f,' .' ~ ,1 ,','./ " l' ~,,"'I ';, ~ \ ,L, \ ' 
• j \,' 1 l f.'_, \", ' 

""4" " , 

l , l' 

" , 

" 

, , 

" 

, , 

'1 \.., " '1 ~ 1 ./ l ' \ 'l " • \ , \ 1\ ,l,' ~ 'f '1 \ ~ 'l' ';. l ' " 

~ :' '.' ,.' ',' Dans '~~.' p~~è~, ph~e, ,le',:~7c~nd'c~'. son9ré>urv~en~' à'" :'" " , :" " " , 
,:' ,', ,;',',' 'l:a,,'m'. ,'4 èsO~)' 6(:en~~atne ~~' net~e ~ific~tio~' du,'~egis~re': ",' , ,), ,"',' :' " 

!, \ \ ' \' ,I, ~ \' r, , \ ( ,,'.: (, t ~ 1 (~'.n· """!' ' 1 i, ,\ ~', rI Il,..', ',', ,,~ ,1 r ' Il' ( 

" " ,',',' ," " "titfiis~., \Qu~rè ~i:té,modifi.cation, 'les mesures 4 à' 1 'forment' """.:',' ":, ',,' " , ;: , " 
l '" r ,'1:, ~, ' < l' 1 1 l" ',", r' \ 1 l f "1 ~ , 'l' 1 l' 't " l " <' ',\, ~ ," , 

"~' , ,,' ",ur~,'co~~~tion"pa!~ai~é de~ qœ~r~s mes~~s pr~k~dénlie~~\. :A~$ï' '.,: " ';,' ";"", 
1 1 l ,; r r t d \' l" " ,l" 1 <l,' l ',' l ' l ' 

nQus rettouVons', \COJlltl~' dans, ,l~ débuf:'de la phrase, une ligne mé~o'"7 ": 1 

, , ;,,' '~, " \ ( "1 ~' j, 'i '. • ' Il l ' '.:' , '! • \ '<:1 

" " " clique concentr~e, à la qarpè II,'const~tuée, d'~nter\"alles ,~rês lar~ " 
f \ ' , ,'" l " t ( 1" r ". \ ' " , '1 " \ 1 1 "i ~ 1. 1 \, 1 

, ges' ~'t, ponCtuée par ~es, 'notes' court~s. à la hatpe I.. '. ,: 
'f 1 ~ , ", 1 l 'l' " ,,( 1 

l ,\ l , \ ~ \ l , 

1 .', , 

l ' Il. \ ,\ " 

1 ~) ~, ., • 1 l' l ", / l' , 

,1. ,', \'\ ( '1 ~ t l , ','" 

, " 
, ; , " 

, " 

:': " ",,' ''','>~:; " ~~' ,~'<'1~ ,prOCéd~~>,~t~~lies' la~ge's e~ VJt~eUTS '~Qngu~s" 
" ..,: ':' l,p'Qnètué~',~ va~eu~s ~o.urtes', 'r~S'sembie< à c~1ui'~mployê à 1~ Va'ri,a~' ">' 

, {/ 1 , \ ,{ l " :' \ l' ' .' " • ,1 " " ~, ' 

~ " l , ', ? ,'" I,: , <~I Il l ' , , 1 1 \ \ 

" :,.;':' ,tiQn,:Il~,~I c\~f~~re en',è~"sens.'qu"il'ne çrée pas,:de:s~gments de" '.'1 
~'\'t \" ~' ',': ',' l" :" ", ',' ~ , ',' l,' 1 \', r~ , ' " ""',:'1 

',' ,'.' ,,', 'phrase,; de"regl'oupement d~ notès' autout d 'lme"val'eur, ,+ongue. Une".' 
"l, \ ,.,'''.,' \ \. l ,1 : ,<' , r'~, T \ • ' , '1 • l ,,,' l' ,'1 .. \ 

. '<'.:' $eule .èJÇèepti~ à)a 'm~sure, 2 ~ ,'1 t,~9gi~~urè ,à' la ,'~~rP~) ,(les' 
\ l , ' 1 ~ ; ~ / l' , l' 1 I, \ , l ' 1 l' " • • l," ',~ < ' 

, ''', \', '" 'ci~"dèrnl~r'~s,p.qtès':de,' ~a,mesure), aboutit sur .. le, 'RE,d~ la meS4re ' 
~ f: " l , " l' ~ , , " " ,'~ """1 1 ~ , 1 .' l ' " ,', " ",' ,~ , ,A l , 

, , l, 'suivante." Çependant, ,_~ l,',ensembie,' la .suècession d'ïn1;erva,lles 
" " '[, <' " '. ~,. l " • ~ • / l' \ <' 1 1 r " " ' " < • ~ 

f'q.t à',~al h~Tpe II '\me' mé,lopie ini~~~rtoIDpue'~' caractêr.i~e:,l~:,~, 
J, l " ~ It' , ' l " ' t' 

"',~:~" pre~èrè,phr~sè~, ,,' " 
, : 1 1 1 • I, 

" 
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, , 
1 t 'I 

. ' , 1 ' , 
, " 

! , •• \ l' \ 
1 f " 

1 ;' 1 

,~ " ' l' " ' l' ,t! l , l' 

f I, 1 • 1 : ~ l' ," l' , '. • ~ , \ 1 { \ { t , " ", !. 1 \, " , ... 1 

" , , , '.' "',' Si pour la' 'première phra~e,' tme divi~ion,: en dÉmx pa~·de~' l'our' " 
~ , ,1 ri, ,,: .' , ' ,,' \ f ,~",' \ ' ' ' ~ 1 1 .J 

, , , 

, ,1 " 

1 l , 

'. " . '. ' l' l"., 
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" .' ~ t, ' 
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t • l' 

" ~ ~ 
" 

" 1 .' 
~ 1 \' <" 1 

-" , " ' " " ~ ",', , :' \ soUligner"le' changement, de, ch~ r~ste tbujours 'possible, 1 'absen~' ' 

',': \ ,:'. ,'.'" ~ ,:,,' .. :' . ',.2~ d~ chang~ment de 0 ~~~ 'sori~re','au numêro :d~ r~Pé~#i~~~ '~~_:' " 'f '~"'~ 
, ':.,! , \ l' 1 l 'r' 

, ' 

, ' 

o 

" ',', ,,' mencèment tle la $econde phrase, abolit, dans' ce éas~ti, toutè pas,,:, ' 
, '1' • ,l-, " , ' , ' , "{' • l' • \ , ~ 1 

, ,,', sibili t~' de re1atic,>n,' çharrq, 'sonore/phrase musicale. Ùans ce,tte' ,:", ' 
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, ~o..USION 
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, ' 

~rè~ i,'ana1yse',deS Variàtions II et VIII, nous ,constatons 
--- --

~ la st;rie dodt;caphonique n'exerce aucune fonction en tant qU'en-, ' 

'titê. L'utilisation de st;r~es dont les premiêr~s et dernières notes 
, , 

sont, id~ntiques pouvait au départ nous orienter vers cett~conclu-

sion: sêrie sans commencement ni fin, 'donc 'qui n'est pas claire

ment dt;limitée. Les 'modifications nombreuses apportêes à l'original, 

'les retraits incessants ~e notes, contrent la formation de motifs, 

e~êchent que' certains intervalles mélodiques devienne~t prépond6-

rants. Nous assistons plutôt à la Variatio~ II et en quelques en

droits dans la Variation VIII à la cr§ation de segments de phrases 

qÙi regro~ent des valeurs courtes autour de valeurs longues, les 

valeurs longuès et les sons qui s 'y rattachent constituant les ' 

pOles d'attraction, et à la Variation VIII, au déroulement d'une 

mélodie formée de grands intervalles. 
.. 

Les retraits de notes de la série dodéc~phonique et l'utilisa-

, • tion de sons fixes créent des c~s sonores qui s'avèrent jouer ' 

1.Dl TÔle dans la structuration syntaxique des variations. Les champs 

~onores coïncident avec des phrases ou sections de phrases de quat:re 

ou huit mesures selon le cas. Une seule exception demeure: la se-
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conde phrase de la Variation VI II.' Dans cet exemple prêcis, la' 
, 

SNB dEtient ra prEs6ance conme facteur de structuration. 

" 

" 
" 

c ' 

--
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3. L "INI'EGRATION" DES CITATIONS 

Dans cette dernière section, nous voudrions d'abord relever 

i 'origine des citations utilisêes dans l'Offrande t et pr~ciser 

~ les modifications que Garant leur fait subir. Par la sui te, 

nous essaierons de déterminer quel type de rapport existe entre 

les citations de Bach et les Hêments de composition propres à " 

Garant. 

3.1 ORIGINE ET'MJDIFICATIONS APPORTEES, AUX CITATION~ 

0, 
, , 

o 

El? premier lieu~ nous devons souligner que le thème de 1 'Of- , '-
frande riÎ1sicale est présenté à. la page 2 de l'Offrande 1 (première, 

entr6e du Ricercar a 6), mais lêgèrement modifié. En effet, à la 
, -

Jœsure 7 du thème original de Bach, le SI, est suivi de deux cro-

éh~~, les lA 'let SOL; dans le cas prêsent, Garant remplace les ' 

croches par tm SOL en J. Cette transformation est toute naturelle:· 

puisque nous la retrouvons dans l'oeuvre de Bach, mais elle pèut 

poser des problèmes â celui qui tenterait de dériver la SNB-l, 
) 

rangêe A de ce thème modifié. En éliminant le LA" " les secon~s 
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.; Il ." .. , 
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<, , 

... ,\ : 

-majeures (SI-LA, LA-SOL) disparaissent et par le fait meme, leur 

équivalence numérique. Nous obtenons ainsi une SNB-1, A, rêtro-

grade sans 2: 3 4 1 9 8 (2) 5. 

Nous rêf~rons le lecteur au tableau 16 qui prêcise l'origine < 

et les JOOdifications appor;t6es aux citations j1tilisêes par Garant 
-' ....... 

dans 'l' Offrande I. 

, , 

,/ 

.' 

,. 
/ 

-"'\. , L'" 
'~\ 
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Offrande 1 

p. 1 ma> 
2ième êvêne-
œnt 

Instnunentation 

harpe II 

o 

Origine des 
citations extraites. 
de l'Offrande musicale 
de Bach 

tête du thème 

-Tabléau 16. Citations tonales dans l'Offrande 1 

MOdifications tpportêes 
par Garant 

! 
d'~ -, -.. --f"'--

~ 
" 

-
o ., .L~. 

L 
P.'''-

+""" 
ajout du SIb 

ajout du SIb-LA 

ajout d'accords atonals 
et la SNB-2 suivante: 
13 17 9 6 8 5 6 

et page suivante ••• 

o 

j 

" 
'j 

-. 
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o ~ f!!'t~ 

1 ..... 
0\ 
(Il 
r 

Offrande l 

p. 19b 
Var. III 

Instnuentation. 

Violon 1 quatuor 1 

Origine des 
citations 

canon a 2 violini 
tmisono i 

, 

Modifications apportEes 
. par Garant 

mesures répétées et 
cadence modifiêe 

frande DIlSicale de Bach. Canon a 2 vio1ini in tmisono. IIm. 3 à 7 

~ . ~ +~ F--br; ~,-Jl ni Fi tJii Il (k 
. .- ~+. r -A~ 

t ,i 1 it1& ZJiI ft 001 
~ 

, 
Canon a, 2 violini in lUlÏsono. Dm. 3 à 6 .' ;"" . . 

m. 4 répétée m. 6 
répétée 

~--

Var. III' alto, quatuor l canon a 2 per tonos transposé tm ton plus haut 

non modifié 
JIIIl. 1-1 

II vele, quatuor l mm. 5-6 

II alto, quatuor II JIIIl. 2 à 4 

Il vele, quatuor II Dm. 8-9 

* TouS les canons mentionn~s font partie des canons diversi 

t: 
l''' 

>.! 

transposé une quinte plus 
haute 

non modifié 

ev.age suivante ••• 

"~ 

" '~ 

,. 
• 

o j 
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(7\ 
(7\ 
1 

'0 
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Offrande 1 

p.19b 
Var. III 

1 .-------------nstrumentat10n 

voix 

o 

Origine des 
citations 

canon per aUgmentationem 
contrario motu 
nJn. 3 à 5 

Offrande DIlSicale de Bach. Canon per augmentationem ... nID. 3 à 5 

Mbdifications apportées 
par ~rant 

invers~ l ton Flus haut 
.r) au lieu de " 

cadence modifiée 

~ J.'. i ~'+ E' • +, ~~- f Q~!tskLJI==] il rJ Illg i Ct 1 
Offrande 1. Var. III, p. 19b, voix 

p. 201ID 
Var. IV 

p. 21[ll] 
Var. V 

vin l, alto, vele 
quatuor 1 
marirrba, Harpes L- II 

vln l, alto, vele 
quatuor II 

p.22, 2ième IOOsure: 
disparition du vele 
remplacé par vin II' 

canon a 2 per tonos 

" 
(sui te de la Var. IV) 

~ ... 

transposé une tierce plus 
haute . 
ajout d'accords atonals 
p. 20 rn.9 

transposé une tierce plus 
haute 

" 
" -et page suivante ••• 
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Offrande l 

p. 211ll) 
d V~. V 

(suite) 

.,!.. p. 26 
~ Var.' VII 
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t, ,_ 
~,~,_". .~, ___ • _l~_ 

~ 

----

Instnnentation 

VIns 1 - II, vele 
Quatuor l 
p. 24, m.4: 
alto ajout! 

Perce 1-11 

1 Piano, Harpes 1 -1 1 

Piano J ~rpes 1 - II 
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" 
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'r -
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'0 o 
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Origine des 
citations 

canon a 2 Vio1ini in tmi-

t" 

t.b:lifications apport@és 
par Gârant 

~ A la,Var. V, les canons.
a 2 p!;r tonos et a 2 vio-' 
fini 1n unisono sont 
suPerposés . 

~ 

aj out ae SNB- ~ : 
5 13 14 7 10 Il 4 

ajout d'accords atonals 

tête du thème modifiée 
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~, 'Si ,nous r~sumons -l.'infonnaton contenue dans le tableau 16., , l' 
> ~nGUS constatons que, outre', Ies' tr~ositions, 'les citations sont-;" 

, ... t' • 

- ·en général, r~rises' non ~ifi6es. ,'éependant,- quatre excePtions 

. '~~ur~~: .'1)' ,~ar. 'UI, p~ ~9b,: 50,10 d~ vi.olQn' l, quatuor 1; 
.~~ . 

I,~, cet, ex~le, certaines nie~ures sont r6p6t~s 'et la cadence 
... r ~ ~ .. 

-est JOOdifiêe;' 2), Var. JII, p. 19b, soÏo, de soprano; la ,citation. 

est;t:r.~s~e.,' invers~~', ~uement ~riEë en plus d'etJte 
~ ...,* f ... 

transformée â la' cadence;' ~) .va~. III,' p. 2~ ; la t~te d~ th~.-
1 ~ ~ ~ 

, ' \ , 
, . 

", " ' '.', ' - . 
. ' Attârdons-nous' un, peu sur 1 t e3(emple de la '\tou ~egistrle 

:';' , _. r 
• ' .. ~ 1 

à. la Var- III., Il ,faut ,noter, au a6part" qU;e ,c'ost ,la première 
, " )..' 1\ _ ' ' ' , , , 

.Y 'fois que Ga~t fait entètlare la voÏ;x humaine' ,'(nous 'la retrouve-
• 1. , ' • 

,~~ â ~a ,coda, pp~_ 35-,36). " La nOuVe~u~'6 'dû t~'re oriente i.uJnê

',' , ·~t.~nt·l'ittention de f~a\xiïteur ve~ '~~tte-, ligne qui sert de 

, ~:tra~t, d' ùni~n ~n~r~ (l~S, V~r~ati~ , III ~et 'lV:, oUtre le fâit que, 

_ ~/'~ l~~' ~ix ·pr.ésente '1~ 'dernier solo de i~ Var. ,Il l, lé' registre de 
-" . ( ....".-

la '.cit~tiqn·, du, M;I au MI; .pr6p~~ ad~t~nt l' entrêe du canon 
\. .' ' , ' . 

1 • • 

a 2 pèr tonos' de la yar:, IV; p'. 20 qui est transpos6 en'MI mineur. 

~De plUS' ~ 1~ ~ficat,i~ ~que' (Ga~t ~loie des 11 au 

li~u 4es'ï" ) .faci~ite le pas~~ge' en ~o~lesse df'l~e v~riation à. 
.. ~, .... 

' .. - f 

',' 

" 
',. ~ .. # .... 

f. • 
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" 

• 
.. " 

l'autre. En effet, si le conq;>ositeur eut conservé le rrthme origi;-' 
4) , '. 

nal de _~ , 1 ta~ivée là la Var. ;',: des). J lJ et des b,t') , 'ait- ' 

raient" été poUl' le noinS surprenante. En 'niodifiant le ~ du 
, ," 

5010 de la voix" Garant parvient à enchatner les ~ux variations, 

sans heurt. 
" 

'. 

Décrivons maintenant le 'process~, <Je transformation appliqœ 

à la 'tête du thème, Var. VII, p~ 26. Garant intègre des points 

d'orgue entre les sons, il' superpose des sons qui, sont nonnalement', 

joœs successivement (par exemple, le LAb-SOL, p. 26, harpe II, 1 

piano, dernière mesure la" ) ou °ajoute des sons qui n'appar

tierment pas au thème (par exemple, le MI précède le f'ITb, p. 26, 

"au piano, mesure de 7", le RE se superpose au DO, p. 26, harpe l, 

mesure de Sil). Ces transfonnatiS2ns brisent la suit;e mélodique de" 

.. la tête du thème et di~làquent en grand~ partie la logique tonale. 

" 
r 

3.2 ~i:.IBR,E PRECAIRE ENTRE LES CITATIONS ET LE LANGAGE MUSICAL 
" : PROPRE A GAJW(I' " 

• ! 

o 

Nous avons déjà mentiormê que la cohabitation du systène tonal 
, . 

et des 61êments atonals était rendue possible à cause des différen-
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Il 0 

l1li 
.... 

l,If " . j, ,- .. 

'. 

ces stylistiques des deux end t~s (voir chapitre 1,' section 2. 3) 
, ., • r' 

mais que l' êquilibre entre les citations èt le l:àngage personnel 
• ... ,'y 

de Garant s'avérait précaire, en maintes occasions, l' \.Dl des par" 

:tenaires ayant tendance à s ',assimiler à J t autre. Les quelques pa-
o 

ragraphes qui suivent servent ~ dêmontrer ce point de vue. 
a ~ , 

J?ans l'exemple du d~but de l'oeuvre (p. l[i]), nous croyons 

que la tête du thème cOhab,i te sans encombre avec les événements 

àtonals. Le fait que la citation soit courte, évite que le sens 
o 

de direction inhérent à l'organisation tonale, capte toute l'atten-

tion et subjugue l'importance des événements atonals; ceci permet 

donc la cohabitation &[uilibrée des deux entités (citation, évé-

nements atonals). Notons également le rapport établi entre l' ar

pège de 7 sons (événement 2, harpe 1) et la tête du thème: la 
, 

dernière note de l'arpège (SU) devient la première note de la 

citation {OO) • 

L'apparition du SIb (harpe II, p. 2 Gl, m. Il à' la première .. 
e~trée du Ricercar'a 6 constitue un autre exemple de cohabitation, 

cette fois-ci par la création d'tme polarité entre l'~lément attri

. buéo au langage personnel de Garant, le SIb, et la citation (voir 

pp. 88-89) pour de plus amples détails sur le c~ncept de polarité). 
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,Cette cohabitation se potn"suit tout au long de la citation ~du 

Ricercar, .la troisiême entrée formant une superposition de trois 

couches distinctes de matériaux dont la spécificité du "timbre 

'pC?ur chacune d'entre elles (tro\isième entrée: bois ; accords" 
, ' 

atonals: harpes et cordes; SNB-2: percussions) aide à préserver 

l'équilibre. r 

La Variation III, connne il fut déjà noté" est 'dominée par 
J,. 

les citations tonales; l' indHenninisrne dépouille les accords 

atonals de leur caractère propre (voir p. 85 ). Cette 

domination prépare adéquatement la citation du canon a 2 per tonos, 

• Var. IV, p. 20. 

A la Var. IV, ce qui était aj outé au f9nd aléatoire à la 
- "J"' .... -- • -.-

?I ' , 

Var. III, (p. 19b), le canon, devient la base çle la construction. 

A partir du troisième système (p. 20, m. 9) le canon est irradié 

d'accords atonals. Ce nouveau type de superposition (canon/accords 

atonals) ramène la cohabitation des deux entités; les accords atonals, 

malgré l'indéterminisme, conservent leurs caractéristiques propres 

parce qu'ils ne sont pas donnés par tme JIll.! 1 ti tude d'instruments 

mais par lDl groUpe ,spécifique (rnarimba, p. 20, nJU. 9 à Il: harpes 

I-II, p. 20, nm. 10 à 12; marimba, harpes I-II, xy10, p. 21, m. 1). 
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Ce retour à la' cohabitation des deux enti tês sera imn6diate

ment suivi à la Var. V (pp. 21-22) par la. neutralisation du systê-
, 

'me tonal. Garant, parvient à Wl tel résultat en superposant deux 

canons dif:férents: canon a 2 per tonos (quatuor II) et canon !.l 
violini in mUsono (quatuor I). Cette superposition miniminise ~a 

cohérence du déroulement tonal; seules quelques bribes de mélodies 

restent perceptibles. Il n'est alors pas étonant de constater que 

la Var. VI (p.23) n'a recours à aucune référence tonale. 

Donc à partir de la Variation III (p. 19}, nous avons Wle mise 

en place progressive du système tonal (soli, p. 19b prêparent la 

Var.~rv, p. 20) puis un retrait graduel de celui-ci (cohabitation 

de.s deux entités, p. 20, 3ième systè~e; réduction de la cohêrence ' 

du déroulement tonal par superposition de canons, Var. V, pp. 21-22; 

r~' disparition complète du système tonal, Var. VI, p. 24). 

\ 

Après avoir apporté ces précisions, il va de soi que la tête 

du thème, ,p. 26, Var. VII, se devait d'être ttansfonnée de la sor-
, 

te. Un retour à tme domination tonale ou même à une cohabitation 

des deux entités aurait été, à ce stade., prématuré. 

L'Offrande l se tennine à la coda (pp. 34 à 36) par me coha-

bitation d'accords tonals et du canon a 2 per aUgmentationem con-
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trario mot\1. La présence du SIb rarnêne me qerniêre fois le con

cept de polarité -(SIb/citation de Bach) et nous laisse présager 

de 1 r importance que cette note aura à jouer dans les oeuvres sub

séquentes du cycle. 

1 
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, 
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, 
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Dans l' Offrande l, nous avons pu cem~r conment Garant arrive 
, ' 

à bâtir un langage musical autonome tout en ne n~gligeant pas d' ~ta-

blir des rapports a,vec l'Offrande musicale de Bach. Cette façon 

de concevoir l'oeuvre vise à faire cohabiter le plus harmonieusement 

possible deux styles diff~tents. 

Certains diront qu'à l'audition de l'oeuvre, la disparité,des 

deux styles demeure malgré l'usage du matériau neutre des perèus-

sions qui relie les langages de Bach et Garant et malgré les nom-

breux jeux d' ~quivalences qui tentent d'unifier le ma.t~riau, sonore. 

Lorsqu'un compositeur décide de recourir à un style différent -Cl 

et de l'intégrer à son oeuvre, Wle certaine disparité est inévita-
• 

ble. Toutefois, nous croyons que dans le cas présent, la façon 
-

d' en!=hainer, de manipuler, de combiner les éléments l' permet de dé-

couvrir une structure globale cohérente. 

Cette cohérence de la structure est également favorisée par 

le poids respectif des deux entités: citations/langage personnel 

de Garant. Si le compositeur n'avait pu damer la vigueur nécessai- .-z 
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" 
re à ces ~léments nrusiCàUX et êtablir tm jeu équitable entre les 

deux groupes, la stru.cture deve~it instable, solide uniquement 

dans les sections tonales. 

.. 
En envisageant' t.m. cycle qui se libêre progressivement de 

l'influence des citations, le langage nrusic~l de Garant se devait 

d'être vigoureux, de s' imposer 'par sa propre cohérence. Le com

po~iteur évitait ainsi le piêge'de la stricte domination tonale et 

pouvait faire alterner les styles sans crainte de déséquilibre. t' 

- .. 
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APPENDICE 1 

Nous avons établi que l' addition des notes comprises dans 

chaam des groupes dé1:i.mi tés par les virgules aux quatuors à cor

des de la Variation 1 (pp. 8 à 13) menait à la découverte de quatre 
, 

SNB- 2. Nous voulons maintenant expliquer le procêd6 qui règle le 

choix de ces nombres dans la pièce. 

Prenons la série de,( nombres du, violon l, quatuor II. Pour 

parvenir à comprendre la logique des nombres, nous devons lire la 
. 

suite de nombres en commençant par l'ensemble de six: 

13,12,10,5,4,6 9,5,10,17,10 12,13,6,10 6,7,14 13,5, 

Ensuite, nous nous référons au carré de SNB-2 pour-saisir le pro-

cessus (voir tableau 17). 

1) 
Tableau 17. 

-" 

A: 8 7 10 17 10 5 7 
B: 13 17 9 6 8 5 6 
C: ,5 1314, J. 10'11 '4 
D: 7 9 4\, 1 6 7 14 
E: ;0 6 13 12 8 6, 9>-
F: 5 8 9 5 10 17 10 
G: ~ 6 4 5 10 12 13 14) 

>, 

Carré de SNB- 2 . 

• 

, ' 

.. 

" 

, , 

6 
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Dans l'exemple du violon I, quatuor II, Garant utilise la ,rangée G' 

lOOins le dernier chiffre, 14. Le chiffre 14 est da,ns ce cas con-
" 

sid~r~ conme le premier chiffre du rétrograde., 

, 

Le groupe de cinq chiffres (9 5 10 17 10) provient de la ran-

gée F dont 'on retranche les deux premiers chiffres 5 et 8. 

-, 

Le groupe de quatre chiffres (12 13, 6'lO),tire so~ origine de 
~ , 

la rangée E moins les trois premiers ~hifl"l',,~ du rétrograde. . / '" 

Nous constaton~donc que le compositeur utilise successive

ment les rangées du carré (de bas en haut l ), alternativement posi

tion rétrograde et originale, qu'il retranche des séries, un à six 

nombres (ces nombres sont situés invariablement au début de la po

sition originale ou rétrograde). 

Le même type d'opérations est appliqué aux nombres qui en

cadrent les groupes de notes. Cependan1[, dans ce cas spécifique, 

~l La série A, constituant la ~ernière série, sera invariablement 
suivie par la série G. 

-179-

1 .. 

o 



o 

o 

" 

l ' 

le carr6 de r6férence est celui des SNB-1 et ce dernier est em-

ployé de haut '"én pas:-~ 

Si l)Ous prenons' l(xemple des chiÙres qui enCadre~t léS grou-

pes de notes jou6s par le violon l, quatuor l (variation l, pp. 8 

à 12), nous obtenons les nombres suivants: 

3419825 815324 82594 4259 942 82 1 

En nous référant au carré de SNB-I, nous constatons qu'après 

avoir utilisé la série A en rétrograde, le second groupe (815324) 

présente la série B moins le premier chiffre (9)', le troisième, la 

série C moins les deux premiers chiffres du r~trograde 3,1 (voir 

tableau 18). 

A: ~ 5289143 
• B: 9815324 
C: "4952831 ) 
D: < 8134259 ~ 
E: ~ ~~518 F: 982 '" G: ~3284~ 

" 
Tableau 18. Carré magique de SNB-1. 
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Notons que, dans le cas des chiffres, qui, à, la Variation l, 

-pp. 8 à 13 (quatuors à cordes) encadrent les arpèges donnés par ~es 

cordes, Garant utilise les groupes de sept chiffres (consui ter par-
-- -

tition, p. BüJ). En relevant les quatre séries de sept chlfftes 
, -

qui apparaissent au d~ut de la page B, nous constatons que ces 

séries proviennent des, rangées ABC D du carré magique de SNB-I. 

, . 

Revenons aux chiffres dérivés de l'addition des notes pour re

marquer l'absence des groupes de sept chiffres. Si nous désirons 

obteriir ces groupes, nous devons appliquer tUle fois de plus le pro

cessus décrit à la page 1 de l'Appendice (L'exemple dq violon l, . 

quatuor tI). Ainsi le 'groupe de six chiffres du violon I, quatuor 

II (voir Appendice, p. Ü est le suiVilnt:· 13 12 10 5 4 6. Ces 
.}- f • 

nombres se retrouvent à la rangée G de SNE-2. Sachant que la ran-, - " 

gée A succède à la rangée'G, le groupe de sept chiffres du Violon 1 

présentera la rangée A du carré de SNB-2: 8 7 10 17 10 5 '7. 
\ 

Eti trouvant les quatre groupes de sept chiffres, nous décou-
. -

vrons que tout èomme les chiffres qui encadrent les arpèges donnés 

par les cordes Cp: Sm, d~ut de la page, rangées de' départ: 'A B C 

D du -carré de SNB-1) , .ces group~s de sept ch).ffres proviennent' des 

rangées ABC P du carré de SNB-2 (vojr tableau 19). 
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" CliIFFRES GROUPES DE NOTES " " 

ADDITIONNEES . 
VIn 1 A:· 5289143 A: 8 7 10 17 10 5 7 
Vln II B:. 9815324 B: 13 17 '9 5 B S fi 
Alto C: ~95283i C: 5,13 14 7 0- 714 
Vele D: B134259 D: 1'r g 4 7,,6 7 14 

E: 2493518 E: 10 o 13 12 B b 9, 
F: 3541982 F: 5 8 9 5 10 17 10 
G: 1328495 G: 6 4 5 10 12 13 14 

SNB~l SNB-2 

, 
Tableau 19. Comparaison des séries employées tdans le cas 'des chiffres 
qui. e~cadrent les arpè~es des cordes et dans celui des groupes d~, !l,otes 
add1t1onnées, Var. l, pp. 8 à 13. . 

'\ 

'<\. 

" 
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APPENDICE II, 

Bxenple 27, La série dédécaphonique et les transfonnations. .. . 

;i ~~~~4€?~:i Il ; ~~ • 1 • ~ 
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, ~,' TERMIN9LOGIE , <l' ' 

, 'r ." / " , " 

" , 

p , p, 

,:Açcoril-rêservoir{ Accord donnE par le. compo~iteur" 'qUi sert'i dj~' , 
" .' .'" . . \ " 

limi ter les" sons à utiliser., dans les sections', indêtern1ïnêes • "'. . 
. , 

Le nombre et l'ordre des sons sont toutefois,d6tèrrndn's paT' • 

, , , 

! • 

. . \ 

. , 
c. , 

If intfrprète (exemple: Offrande l, p. S·@, accord-r~s~rvoir': , , 

de la\ PL. , Hautb.,' Clar., Bass., Cor J Trpt). 
o 1, .. o~.~ ", 

QwtP. sonore; Groupe de ~ons dont l'unité dêpend de l' invariabili

té de la hauteur des sons ,(exemple: Var. VII!', 1er champ' so-

-, nOTe, p ~ 27, Il11l. ~,à 4, juSqu'au SOLb). -

,Evenements en mobile: Tenne utilisé par Garant pOlU" dé.cri~e des 

groupes de sons {glissandi, clusters, ,accords) dont l'ordre 
" 

(exemple: Offrande 1 p. l[J(i)h de ,successsion est aléatoire 
1 

W1exibilité dans l'acte créate~ Harge de manoeuvre dévolue au . 

compositeur où la liberté d'action n'entrave pas la rigueur 

de la démarche créatrice. 

Jeu d ' 'équivalences: Pour étab lir tm j e'u d' équivalences entre deux 

groupes d' éléments ~ il faudra ~ele:vé 1.D1 lien et Une différence 

par rapport au modèle initial, i 'Offrande musicale de Bach. " 

. J 

. Ce jeu d'équivalences se définit alors tonme' une transformation, . 
J . 

d'éléments directement reliés·à l'Offrande ~icale de Bach en 
o 

tme série d' é,léments plus distants du modèle initial. 
'J 

Séries numériques de base "1 (SNB-I): Sept sêries de ?ept chiftres 
• 

< 

: \ 
J , 

-!LI 
1 
1 
1 

_ .. _L_; 

. ,.. 

, , . 

Q . . 

• 



. , 

0 

o _-r 

ct-_ • 

" ' , 

, j . . 
qui fonnenl lm \fàrré ~gi~e. Le carré ~gique est 'présenté 

'" 

:.. ~ la page lfI]de l' Offrande 'f 
/ ' 

A: 5 2 '8 9· 1 4 3 
B: 9,8,15324 
C: 4 9 5 2·8 3 1, , 
D: 8 1 3 4 2 5 9 ' 
li; 2 4 9 '3 5' ~ 8 
F: 3 5 4 1 9 8 2; 
G: 1 3 2 '8 4 9' 5 

,'. -
Sérre;-nuri'tériques de base 2 (SNB- 2) : 

, 
'0/ ::. . 

( , A: ,8 7 10 17 10 5 7 --1::;;' , .' 
".l • B:I 13 17 9 6 8 5' 6' 

C: 5 13 14 7 10 Il 4 
D: 17 9 4 7 6 1, 14 
E: ,10 6 13 12 8 6 9 
F: 5 8 ~ 5 10 17 10 
G: 6 4 5 10 12,13 14 

• , .. 
'. " 

1 ~ , 

t 

, 
'1 ' 

,',11 
J', 
" , 

, , 
• ')/0 ' 

, l.t ) 

1 J • l ~' 

1, 

Le càrré de SNB- 2 découle de 1 f ~ddition de chaque /êlémént du' carré 

.magique. ~e SNB-l tp. 1 de la partition)' a~ec c.haque élément d'urie 
, 

secende position de ce même carré'. Cette ~econde posi~ion p,rêsen-
, 

te les rangées ABC D E F G en position verticale rétrogradées; 
< 

'. 

. --
Ji-., 

elle résul~e également de l'application de" la technique de rotation. 
, ' 

. ' 
" . 

t , 

., , 

.' .. 
, ,.~ j 
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A.: _ 5 2 S 9 1 ~ 3 JI 3 52'S' 9 l', 4 
B: 9 8 1 5 3 2 4 4 9 8 1 5: 3 2, 
C: 4 9 5 2 8 ,3 1 " 1 4 ~ "5 2 8 3 
D: ~ 1 3 4 2 5 9' 9 8 1 3 4 2 5 

• E: 2 4 9 3 5 1 8 __ -- -"8 2 4 9 ~ 5 1 
F: 3 5 4 1 '98Z' ? 3 S,4 1 9 8 
G: "~1 3 2 8 4 9 5 5 1 3 2 8 4 9 

A/G F E D ç B 
SNB-l ' (rêtrogz:ade) 

(p. 1 de la parti- 2iême position 
tion) de SNB-l 

" 

" -

-

Si nous additionnons chaque ê16ment de la rang~e Aodu carré 

magique de SNB-1 (premi~re position) avec chaque él~ment de la 

( r8hgêe correspondante 'du carré magique seconde, position, nous ob

.' -tenons la premiêre rang6e de SNB-2 (rang~e A) et ainsi de suite 
't ' 

pour chacune des rangées. 

~ 

SNB,~ 1 (premiêre position , 
11 \1 \, S· 2 8 9 1 4 3 

rangée A' Q , 

SNB-1 (deuxième position) , 
/ 

1 + 3 5 2 8, 9' 3 
première ran~ 

\, 

SNB-2 8 7 10 17 10 5 7 
rangée A 

'. 

;., . 

t> ., 
'----.'-

--106- , , 

- " 

.' ....-
~l' \)t-.. .J _~ 

~g"J,;,.~~ J. .. lr'::I"W .J-:.:Ji.floe"'/ ,: P"'~~~~J\'D .... .J:~{. ... 'ojl-(~,,, ~~' 'H~I~V.r'l""",~""",!o.""""P -
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No'ps poUvons' ~galeme~t ,obtenir les SNB- 2, 
f , 

en additionnant 
". - ~ 

les riOmbre~ ~uccessifs d'une rangé! de SNB-l. Si nous prenons 

. ' 

1 ooJ. 4 = 5, 4.,. 3 -= . 7, nous troUV'OllS tous les chiffres sauf '8 
" - ' 

que nous retraçons en ~di tionnant le de'rnier chiffre 3> ave,c . 
le premier 5 (3 + 51: !). 

. ' . 
• 0, 
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0' 
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