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Cet essai vise & cerner les différents niveaux de structure . =

de 1'0ffrande I de Serge Garant et par le fait méme 3 déteminer ¢

4

.coment le compositeur arrive d un résultat sonore coh&rent.

[

) Le premier chapitre fournit des commentaires historiques sur C.d
5 ] L" ., 7

'y " 1la série dodécaphonique, le sérialisme total, 1'indéterminisme et .
RN ' l’lu i

la technique de collage; on y traite &galement de 1'influence de

Bach, Webern et Boulez sur Garant. : A f
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* - ° !

" Le second chapitre &labore des concepts thforiques i partir

&, © - del'identification.des principaux éléments musicaux ou techni- “

ques de composition employ&s dans 1'Offrande I.

Enfin une analyse.détaillée de diverses sections de 1'9f- - ',
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frande I permet de mettre en relief les concepts théoriques déve-

7
I - ° &
loppés dans le chapitre précédent.. . L .
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R :I'hié essay tries to identify the different structural levels -

of Sergé Gprant'sl Offrande I and chereby to determine how the com-
§ , e ——— ) !

g

- poser attained a coherent sonic result.
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The first chapter provides historical commentary on serialism, .

total serialism, indeterminacy, and collage techniqiles; it also J‘ o

» evaluates the influence of Bach, Webern and Boulez on Garant. o,

)

\
'

T .« The second chapter elaborates theoretical concepts through

the identification of the principal musical elements or composi- .

e P a
3
1

tional techniques used in Offrande I. ‘ :

¢

Finally, a detailed analysis of specific sections of ‘the o

Offrande I will exemplify the theoretical concepts presented in

<

the preceding chapter. :
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INTRODUCTION

.
Lorsque nc;us entendons pour la premiére fois une oeuvre de
musique contemporaine, le langage musical du compositeur nous est
souvent peu familier. Cette absence de connaissance des proc&dés
de composition devient toutefois secondaire quand la structure de

la piéce nous fournit la cohérence nécessaire 3 la compréhension

de 1'oeuvre.

Dans cet''"Essai sur la structure de 1'Offrande I de Serge
Garant'', nous ne nous limiterons pas 4 cette structure globaie ‘
intuitivement pergue par 1'auditeur mais nous tenterons de cer-
ner les différents niveaux de construction-qui habilement imbri-
qués permettent au compositeur d'arriver a un résultat soﬁpm co-

hérent.

L'essa_u'. est divisé en trois chapitres. Le premier débute
par ume bréve descriptic;n de 1'Offrande I; ceci permet au lecteur
de se familiariser avec le contenu musical de 1'ceuvre. Suivent
alors des commentaires historiques sur 1la série dodécaphonique,
le s&rialisme total, 1'indéterminisme et la technique de collage.

La dernire partie du chapitre traite de 1’'influence de Bach '
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(principalenent "sur Schoenberg et 1a méthode de cowositigfavec
les douze sons), de Webern et Boulez sur Garant '

Le second chapitre décrit les principaux &1éments musicaux J
ou techniques de composition employ&s dans 1'oeuvre et essaie de
préciser leur r6le respectif. 'Les &léments et techniques mention- * -
nés sont les suivants: les sérigs‘ numériques de base (ci-aprés,

SNB. Voir terminologie pour une définition des SNB.), la série
aodécaphonique, le sérialisme total, 1'indéterminisme et 1'inté- ’

"
gration des citations de 1'Offrande musicale de Bach.

.Le dernier chapitre reprend certains concepts gdéveloppés dans
le chapitre précédent et les €labore en,s'appuyant sur une anal};se
détaillée de diverses sections de 1'oeuvre. Le chapitre se divise
en trois grandes sections, la premiére ayant trait au jeu des équi- !
valences entre les SNB-1 et SNB-2 (voir terminologie)\ et aux fagons
d'utiliser les séries numériques. La seconde est dévolue a 1'ana-
lyse des Variations II et VIII: on y discute de 1'emploi de la
série dodécaphonique, de la création des champs sonores (voir ter-
minologie) et du rapport entre les champs sonores et les phrases
musicales. Enfin la derniére section donne 1'origine et les modi- -
fications apportées aux citations de Bach et une analyse de 1'équi- &
libre précaire qui prév;mt entre les citations et le langage musi-

~

cal propre 2 Garant.
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o o . Nous tenohs & préciser que ce travail a &t& fait sans 1'aide
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du compositeur ce qui nous a permis de présenter uné approche ori-
[ . o 0 oy ’

ginale de 1'oeuvre. ) o e
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La parfition de 1'0Offrande I n'est iaas éditée. . Nous nous ré-
férons donc 'é« la copie du Centre de musiq&e canadienne, 430 St-Pierre,
: Montréal, H2Y 245. .

v

0

’ A cause de 1'intégration de sections aléatoires, il est impos-
sible de ruméroter les mesures de 1'Offrande I. Lorsque nous vou-

drons attirer 1'attention du lecteur sur un example précis, nous

3

. mengiormergﬂs la page, le numéro de répétition. Lorsque la musique

- 0———- N est mesurée, la premidre mesure de chacune rdes’pages;porte le numé-

~

1o 1.
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‘ nsscamlm Asmmm-: DE L'OEUVRE \ ‘
.o ‘L'attrait pour 1'0ffrande musicale de Bach fut chez Serge '
Garar;t A/I"oriigiﬁ.nf de la création ’d'un,groupe dez six oeuvres dont
e l'dffra'nde &éfbntue le: premier volet; les Offrandes II et: 111 ainsi
qﬂe Ies C1rcu1ts I, LILI et III complétent le cycle. L' gfrande 1
e composée en 1969 fut créée en version dansée sous le titre Céré- .
momal du co;gs. En 1970, la Société Radio-Canada présente la
vers.l.on dansée éxécu;ée par le groupe de la Place Royale (chgré— .
‘ . ograaphe Jednne Renalxi) - y " b " ‘ ’l .
| ' L'Offrande 1 est une. oeuvre &crite pour 19 exécutants. ' 5
) A * . F,, Haut., Clar., Bass., ° | u y
e o \@Qc“; . - Trpto.; (‘.or".,:'“ " . “ Co i J
F o ' D o unatu‘;rsé cordes, ’ |
i, 2 harpes, o | |
| ; o anna, : ' u E IR
e e,
- : . o 3 - . (voix de soprano enreglstrée).,, ’ a
LI S e Lo
t £ . La voix de soprano enreglstrée ne sera que trés succmctement en- I
: . . \ . :
,ba ? q , 3 ‘" [ °
et ’ ; e
o ’ t ? . . : .
. e ;
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ployé€e au, cSurs de 1l'oeuvre:. Elle fait:ume trés' courte épparition -
d la p. 19a puis se retrouve 4 1la fin de 1a ‘lpi’éce aux pages 35 et %
36. Son intégration posera un plus grand probléme de synchronisa-

“tion 2 1a coda (pp; 35-36) qu'a 1a Var. III (p: 19a). Dans le °

dernier c:as,~ la sect'ip:‘ri étant aléatoire‘, 1'entrée de la voix péut -
s'effectuer dans un laps relatif de temps.. Toutefois a la coda, —

la voiy doit débuter précisément au premier temps de la troisiéme
() . ’ CEN ‘ !

mesure.

.

@ ! 9

- N ~

L'Offrande I a comme matériau de base t}me» Série de sept chif- -
fres 341 9 825 issue des intervalles du théme de Bach. Par
exemple, la tierce mineure du début du’ théme, le DO-MI?)H sera rem-

placge par le nombre 3; le nombre 3 représente la somme de demi-

¢
[ LN

tons contenus dans cet intervalle (voir exemple 1).
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A cette série se joignent treize autres séries numériques de base
. (SNB). Tous ies éléments (hauteurs, rythmes, nuances, instruments
de percussion, tempi) et méme le nombre et la dure des sections. .
découlent de la transformation sonore de ces SNB ;)u de 1'applica-
tion de proportions. L'oeuvre semble donc a; départ complétement

sérialisée. ' ' . |

Ve T e

Pourtant le type de déterminisme utilis& par Garant se res-

treint 2 un sérialisme .partiel de sections. La variabilité du

- degré de déterminisme -(1'introduction de 1'ind€terminisme favorise *

cette variabilité) et 1'intégration de citations provenant du

Ricercar a 6 des canons a_2 violini in unisono, a 2-per tonos et 5

per_augmentationemw contrario motu de 1'Offrande musicale de Bach

f"ont qu'il s'agit d'un sérialisme appliqué différemment selon les
sections. |

fw;:;;ésence constante de séries numériques permet au compo-
siteur de concevoir 1'oeuvre sous forme de dix variations suiwvies |
d'une coda. I1 faut préciser que le terme variation s'applique
d 1'emploi de diverses SNB issues 'de la .série initiale 341 9 8
‘2 5 et non 3 la transformation ou & 1'ornementation du théme de o : ', .
Bach. Garant ne travaille nullement 1'oeuvre de Bach. Les cita-

tions sont prises dans leur entité et forment par leurs positions

:
q § '

o
-6- e




o !
: et leurs diinension;, la structure de base de 1'oeuvre. A cette
. structure de base de lx'oeuvre, ie,, compositeur greffera un langage -
.musical plus personnel. Les SNB et surtout‘ le timbre spécifiqu;
qui les caractérise, celui des percussions, &tabliront un lien en-

/?ge la structure de base et le langage du cm@‘osi‘teur.

—

‘" Ce que 1'on définit comme le langage du compositeur comprend:

1) 1'utilisation du SI bémol; 2) 1'emploi de SNB, particulidre-
"ment les SNB-2 (voir terminologie); 3) une série dodécaphonique;
'4) 1'utilisation de champs sonores- (voir terminologie); 5) une

pensée motivique distincte de celle du systéme tonal.

e

a— -

0 , Gardnt par 1'utilisatiofr} du SIb, seule note absente du théme
de Bach, crée une polarité théme/SIb, ‘amorce un transfert ' im-
portance qui permettra dans les oeuvres subs;q;entes du cycle de
§ubst‘ituer le SIb au théme. Ce transfert devient nécessaire si’
le compositeu:j veut se libérer de 1'emprise des citations et par-
venir & un degré d'autonomie par rapport au modéle original.
L a L'emploi de deux carrés de sept SNB constitue un autré exem-
ple, le premier exemple &tant 'la polarité théme/SIb, de ce que

nous.appelons "le jeu des équivalences', jeu qui tend 3 minimiser

f 1'influence de 1'oeuvre de Bach en développant des €léments de
o SRR o

b . ' . i [T T S
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composition propres 2 Garant. Le premier carré (voir terminologie
S\NB-1) découle de la série initiale 34 19 8 2 5, série issue des
intervalles du théme de Bach. Le second carré (voir terminologie
« SNB-2) est le résultat d'opérations arithmétiques apportées au
premier carré. Ces opgratior}s permettent au compositeur d'utili-
ser des nombres trés différents de ceux de la série initiale (par
‘ exenpfe: 10 11 12 13 14 1:7) et ainsi de limiter encore davantage
le rapport avec 1'oeuvre de Bach. Les deux carrés constituent,
par le lien.arithmétique qui les unit et la différence des séries
nunériques de 1'un 2 1'autre, un exemple d'équivalence entre des
données issues du modéle initial de Bach et celles plus person-
nelles de Garant. o u
AN

La série dodécaphonique est le troisiéme &lément qui caracté-
rise le langage de Garant. Cette série, congue comme simple maté-
riau de base, peut &tre modifiée. En éliminant certaines notes de
la série, Garant crée les champs sonores (groupes de notes dont
1'unité dépend de 1'invariabilité de la hauteur des sons) ol 1'im-
pact des sons prime la perception de la succession des intervalles
de la série originale. ‘

Cette modification constante de la suite des intervalles en-

traine la formation d'une pensée motivique distincte de celle du




‘ systéme tonal, ce dernier créant principalement des motifs A par-
tir des rapports d'intervalles. La pensée motivique de Garant

| s'appuie pour sa part sur les changements de contours, le regrou-
pement des notes autour de valeurs longues et sur 1'instrumenta-

tion.

Méme si le langage de Garant semble assez puissant pour se
- dégager de 1'influence des citations de Bach, on ne peut affirmer
que les deux types d'é&criture cohabitent en un parfait équilibre.

" L'oeuvre se définirait plus adéquatement tcomme une oscillation
entre la m‘ise en évidence de citations tonales et le langage pro-

pre 3 Garant, 1'importance des &léments variant de section en

o ' section. La force directionnelle du systéme tonal ainsi que la

position stratégique des citations favorisent la présé&ance de la

dimension tonale de 1l'oeuvre.

o~

2. COMMENTAIRES HISTORIQUES E

ar

2.1 LA METHODE DE COMPOSITION AVEC LES DOUZE SONS

‘2

T . Arnold Schoenberg écrira, 3 partir de 1l'année 1920, des sec-

o

=48
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( \ __ tions de pidces (par exemple: op. 23, ‘24) et’plus tard des oewres ° ,
co:ipl%tes (1a preiniére oeuvre compléte, 1l'op. 25, date de 1923) ¥ -

> ('!construites selon sa méthode de comp?sition avec les douze sons. u
Dans‘ces oeuvres, il emploie uné série, unique, de douze sons qui sy
‘ne constituent pas w ensemble hiérarchique prédéterminé mais sont, - .

', sans plus ''des sons reliés les uns aux autres".! ' LT

Outre L'utlllsatlon des quatre opérations de base 0, R, I, =~
| RI et leurs tran5p051t10ns il favorise la segmentatlon de la sé- ‘"6*1.
rle en groupes de 6, 4 ou 3 notes. La segmentation permet de |
_ mettre en &vidence les propriétés inhérentes 2 la sé&rie soit par = .
> ' ‘} ’ exenmle, 1'invariabilité, la complémentarité ou la .symétrie de | C .
( ) certains segments. Ces propriétés serviront de base 3 1'édifi- G .

cation des structures des oeuvres. o

f 2 ty
3 r
.

u , ' ¢ e !

Malgré que dans 1'ensemble, la méthode de composition avec

o . ..les douze sons se veut assez stricte, il n'est pas rare de retrou-

N ) !

> '’ . . ver une réorganisation de 1'ordre de succession des intervalles. .o

) f , 4

1 Arnold Schoenberg, Style and Idea, trad. par Léo Black (Londres' ) ‘ -
Faber & Faber, 1975), p. 107. | R




. Citons: par exemple 1'op. 26 (1923-24), mm. 191-92 et mm. 196-97.
: u t i ¢

1

' Cependant, 1'&laboration des méthodes de’ pernutation €t de déri- °

. ) 1 .o
: vation fut le travail de la seconde génération de compositeurs L o ‘

'

3 appliquer 1a méthode de Schoenberg. Pami eux se retrouvent :

Ernst Krenek qui développa entre autres la technique de rotation’
et Milton Babbitt qui poussa les recherches concernant les possi- AT
7‘ N ' a o ¢ u ot 4 ' , ‘ = ‘ ‘ L
bilités combinatoires et la technique de dérivation. e
' P ) . \ 4 , . | .

I n I ' 4
\ 0 ! ! . ¢ 4

*+ ' 'Dans 1'0ffrande I, Garant utilise selon la technique ciéve-— :

loppéé par Schoenberg, une seule sérle qui constltue un- ensemble
de srm's "reliés, sans plus les tns aux autres. L'absence de . .
segmentatmn, permutatlon ou dérlvatlon tout comme le retrait de « .

: certa:mes notes de la série contre la formation d'une hiérarchie
t o ' s

» é l'iJltériétxr de la série. Toutefois, en évitant toute forme de

R manlpulatlon (51 ce n'est 1' él:unmatlon de notes a 1'intérieur ,

W de la séne) Garant ne peut s'appuyer sur les proprlétés inhé- . .

- S rentes de la série c1-rhaut mentlonnées soit la complémentarlté B

yoa

l'mvanablllté ou la symétrie pour structurer son oeuvre. j

3k

4 \ ol

¥ ¢ . 4
N a

v v t
.Y 3 ¢ . w ‘ t
: . . 4

Py Dés-»lfQM;, Olivier Messiaen dénonce 1'attitude conservatrice

b 1 + 3 i
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.
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de 1la secox;de école viennoise qui oriente ses recherches exclusi-
vement sur les sons perpétuant les conceptions traditionnelles de
rythme et de forme.l Poussant plus 3 fond ses recherches concer-
nant 1l'unification de toutes les propriétés du son sous un méme

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

et d'intensités ol, & la série de sons, viennent se greffer une

série de durées, de nuances et d'articulations. Le développement

P

d'une méthode jusqu'd date réservée aux sons attira 1'attention

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

" Karlheinz Stockhausen (Zyklus, 1959, Gruppen, 1955-57, Klavierstuck X,

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

sérialisme /s'applique désormais 3 chacun des &léments musicaux et

1
méme 3 la forme.

BUTS DU SERIALISME TOTAL

9

Le désir de considérer tous les &léments musicaux sur le méme

A

! pobert Sherlaw Johnson, Messiaen (Berkeley et Los Angeles: U. de
Californie, 1975), p. 10S.

™
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i
4 . « . ' ' 4
X 8 -
t B
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” ‘

) pied d'égalité et la volonté de créer des structures musicales

Y

indépendantes des formes traditionnelles menérent a1la création g

i 2

du sérialisme total.

e {\\‘~» Pour Karl H. WYrner, dans son livre sur Stockhausen,il s'agit
- d'établir une participation &gale de tous les &l&ments musicaux.1
h Cette idée est particuliérement intéressante si 1'on songe que la ’ . )
musique contemporaine postérieure aux années 50, délaissant la su-
prématie mélodique, semble préner un travail sur lg'timbre ét la
densité des matériaux. Nous croyons que le déplacement d'intéré&t
de la mélodie au timbre et 3 la densité des matériaux n'aurait pu
survenir sans le nivellement de 1'importance des divers éléments
0 mx;sicaux provoqué par l'utilisation du sérialisme total.
L'emploi du sérialisme total permet de rompre avec la tradition

\ parce que 1'oeuvre créée découle de 1'application d'un systéme ori-

ginal dont les "éléments sont déterminés par des relations ou opé-

2 De plus, Henri Pousseur souligne que

-

rations issues du systéme'.

1 Karl H. Wdrner, Stockhausen: Life and Work, trad. par Bill
Hopkins (Berkeley et Los Angeles: U. de Californie, 1973), p. 84.

2 Milton Babbitt, "'Some aspects of Twelve-tone Composition,'' Score, [ PR
12 (juin 55), p. 55. -

)

o

o f
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les cdupositeurs parviennent 3 éviter les formes traditiomnelles
d cause méme du résultat sonore obtenu par 1'application du séria-
lisme total, soit une musique caractérisée par 1la ''non-répétition,

la discontinuité".l

SE}!IALISMB TOTAL: LE PHENOMENE DE ''CONFUSION" .

'S

Meme s'il existe une différence entre le sérialisme total

‘d'approche générative (les régles de.l'organisation sérielle dé-

rivent de la nature méme du matériau choisi, par exemple, Kontra-
Punkte, 1952-53, de Stockhausen) et d'approche plus mécanique
(assigner des valeurs numériques aux éléments sérialisé€s, par exem-

ple, Structure Ia, 1952, de Boulez), la négation de toute périodi-

cité et répétition engendre des oeuvres qui semblent dériver d'opé-
rations de hasard. La confusion qui régne dans ces oeuvres totale-
ment sérialisées fut décrite, dés 1954, par Iannis Xenakis comme

le résultat de la complexité lim‘éaire.2 p

L

1 Henri Pousseur, Fragments théoriques I sur la musique expérimen-
tale (Bruxelles: Editions de 1'Institut de sociologie de 1la musi-

‘que, U. libre de Bruxelles, 1970), p. 47.

2 Iaxsmis Xenakis, '"Musiques Formelles," Revue Musicale, 253 (1963),
p. 18. ,
-14-
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Le r6le du compositeur sera donc de contrer cette confusion,
d'apporter des modifications quant au degré de déterminisme des
Eéléments ou autrement dit de s'orienter vers des ""€1&éments de forme
suf fisamment ordoﬁ’n%e et cependant toujours ouverts"! pour parvenir , )

A construire des structures cohérentes. -

L' INDETERMINISME
L'indétemminisme fut un concept que les compositeurs européens
découvrirent xirincipalement lors de's voyages de John Cage en Europe.
o Le premier voyage (1954) eut un moins grand impact que le second
(1958) qui déclencha un engouement pour les innovations du composi-
teur.2 Outrg le type radical d'indéterminisme, expression directe
de laapens‘éé‘ vc)ie Cage, se développe un autre type d'indéterminisme

dit "1limit&" ol le compositeur garde le contr8le de son oeuvre

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

3 sonate de Boulez, 1955-57, Offrande I de Garant). Ce dernier

&

type d'indéterminisme, méme s'il doit assouplir le mouvement et

- e

Pousseur, Fragments théoriques I..., p. 50.

O 2 paul Griffiths, Modern Music (New York: George Braziller, 1981),
p. 117. :

1

-15-




X e
étendre les p%rspecti\.res combinatoires tant au niveau du son qu'au
niveau du ‘ l,un'affecte nullement la direction globale de .
1'ceuvre qr:t:te strictement contr8lée par le compositeur.
/ ° .

t - Le premier type d'indéterminisme, expression de 14 pensée de
Cage, (par exemple: Imaginary Landscape IV, <1951) veut abolir

pour sa part foute forme de pré-organisation. Les sons ne doivent

pas 8tre l'expression de sentiments ou d'idées théoriques mais doi-

vent acquérir une signification par leur propre exist:e:nce.2 Si
le compositeur essaie d'organiser le matériau d'une quelconque ma-

niére, i1 ruine alers la liberté du hasard.

! ; .
\: ! i )

\

\ :
\

e y
INDETERMINISME / smm;(sm TOTAL

/
/

¢

// Outre le besoin de rompre avec ‘les formes traditionnelles,

d'ouvrir les perspectives, l'intégration de 1'indéterminisme dans
les oeuvres fut facilitée par les recherches sur 1'&quivalence L
des douze sons, concept de base de la méthode de camposition de

Schoenberg et isur le sérialisme total.
3]

1 i-‘rglecis Bayer, De Schoenberg A Cage (Paris: Klincksieck, 1981),
p. 162.

2 John Cage, Silence (Cambridge, Mass.: M.I.T. Press, 1961), p. 10.
-16- )
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I1 est ciai; qu'en consthtnhnt, selon la th;o;'ie de Xenakis, 1la , _
confusion engendrée par 1'applicetion du sénahsme total, on dé-
convrait smltanément le lien étroit entre 1e sériallsme total et
,'l'mdéternunlsme. . ~ ‘

) - » ,
' Le rapport entre la ’r,néthqde de composition de Schpenberg et
1'indéterminisme semble peut-étre moins &vident. S5i l'on pense
a l'équlvalence des douze.sons, 4 1' absence de hiérarchie pré -établie

" 2 7a base de cette méthode, la descr1p1:1on suivante des sons in-

déterminés n'en est pas &loignée.

k]
o

« Chaque son est un &vénement séparé. Il n'est pas
relié aux autres par des liens hlérarchlques. I1 ne mo- ‘ ,
difie pas le sens de ce qui précdde ou suit. Il est ' T
mlportant en soi, non pour sa contribution & la ligne . e
musicale ou au développement de 1'oeuvre. .

4 N
p
. . /
1
f

’ Autrement dit, la composition avec les douze sons et 1'emploi

de 1'indéterminisme s'orientent théoriquement vers une libération’
.du son. Cette parenté conceptuelle favorise un rapprochement des

deux techniques que plusieurs compositeurs entreprendront.

s

Barney Childs, "Indeternunacy," dans Dictionary of Contemporary
Mus1c (1974), P- 336.

0

-—
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d ’ Le collage est une teclmidue de .composition qui acquiert une :
* . c.‘;)‘ “\:
;G F importance. considérable dans-les années 60. Cette technique, qui .
U . se fonde sur l'inté‘gratl,bn de c1tatlons musicales d'époques dlver- ' ;
4 e - :
’ ses, n'est certes pas un phénoméne nouveau; il est poss:.ble de re- |
: tracer son or1g1ne dans la mus:.que &u moyen agg, partlcullérement
. dans 1a messe "parod1e". Cependant au début du 20iéme sidcle, le
C o collage prend un nouvel essor, sub:.ssant dans: certains cas 1'1n-
fluence des mouvenents dada:.ste et surréallste.l Les compositeurs
Yol . . o » ;
. parviendront a se 11bérer de 1'influence de ces mouvements dans les
! ¢ f i B
( années 50, les oeuvres 3.employer le collage se justifiant dés lors
par elles-mimes. , cv L e
C ‘ , L ' ) o X
« e Les raisons qui aménent les caupoéiteurs a ée servir du collage
. : - appartiennent souvent. a. des domaines extra-:msmamc Pour certains, .
le collage permet d'expr:mer des concepts 1déolog1ques et méme plus o
e pr!clsément des idses polxthues. , L
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N Bnm}ulde ‘Soniitag, Unte_;'s zur Collagetechnik in der Musik -
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.Citons par exemples Invitation ) 1'utopie (1971) de Pousseur quf |

présente sa_vision de la société future, Com una ola de fuerza
, _ ;
'y luz (1971-72) de Nono qui contient un message politique. ]

aQ

N S

" Qutre les ralsons extra-musicales, 1'intégration de c1tanons
dénote une volonté de continuité par rapport 3 la tx;adltlon. Cette
\;olonté de continuité permet de faciliter le contact avec les au-
(diteurs en ayant recours 2 des oeuvres connues, de souligner la (‘ ’
valeur du répertoire précédent et particulidrement les qualités
structurelles du systéme tonal ou simplement d’avoir acces A une .

pluralité de styles. B

[l
¢

4

Si1'on songe que Jla création de structures cohérentes constl-
tue une des préoccupatlons majeures des composneurs il n'est pas
) étmmant de constat:er leur intéré&t pour les qualltés structurelles
du systéme tonal. L'idég de créer des oeuvres en s'appuyant sur les
principes constructifs du systéme tonal n'est certes pas caractéris- o ;
tique des oeuvres des années 60. Elle fut 2 la base du mouvement
néo-classique qt;i se .situe historiquement entre les deux guerres

mondiales.  Igor Stravinsky, dont la période néo-cléésiqué s!étencalJ

" ,
. [

R s _19_ Pere Ty '
. JEEE , ) o o
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’ (1933 3. - ~

INTERET POUR LA PLURALITE DES STYLES .7, ;

de 1919-51, exphque de la sorte ce retour aux nlmques “du passé o )\
"construire une nouvelle mus1qye autour duelass:msme du XVIIIe °

l

sidcle, en employant les principes constmtlfs du classicisme..."!

Ces commentaires se rapportent aux oeuvres suivarites:. Qedipus Rex

(1926-27), Apollon Musagéte (1927- 28) %he (1947) gﬁrsgghone

1
i
' %
c [ '
° y . by,
.
l ? i

t Ty

Plus précigément la citation péut‘ devemr le cadre structurel .

“ d'un mouvement; ceci rappelle la techmque de 1a messe "parodle"

[

ol ‘le théme d'un motet ou d'un madrigal connus devenait le cantus

-

,flmus Charles Ives nous présente un exemple de cette technique -

dans Holidays Symphony. Le mouvapent; "Pouz:th of July" (1‘911-13)‘

_est bati autour de 1a mélodie "The Red, White and Blue". -
1 4 ' ‘ - o '

Y v
i
14 «

i B ENDS '

- ) kqf' R 1 . R '

L'accés 4 une pluralité de s!:yles fut certes- un £acteur qui’ .

attlra l'attentlon des compos:.tem‘g I1 est fac11e de déceler plu-

sieurs causes 3 cet attra1t: 1) renoncer a restremdre me -oeuvre

1 Pieter C. Van den Toom, The Music of Stravmsky (New Haven' the
U. Press, 1983), p. 254,

g~
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2 'wn seul style' 2) contribuer 3 une nouvelle harmonig d'ensem-

ble,; 3) développer certaines techniques d'écriture. La premére

. . cause énoncée, soit renoncer 3 restreindre une ceuvre i un seul’

L]

style, découle probablement des recherches effectuées en musiqu'e'"j' -

&

* c;ancréte et élggtro-acoustique.l En‘effet, ces recherches per-

mirent de décupler le nombre de sons mis A la disposition du coni-

positeur et de constater les ppssib'ilittés créatrices de 1l'inter- .

' | relation des ’différents types de sons, (sons provenant d'instru- J K
ments, sons électro-acoust‘iques, bruits). Si le com;;ositeur

. s'ourait désormais é une variété de sons, il ne restait qu'un

vy J: + pas A franchir pour qu il s’ ouvre, par 1'intégration des citafions,

4

ala plurahté des’ styles.

ty 2 ' s

K | ‘ ,‘:,"Outre le fait de développer les possibilités créatrices de

lf:in"cer-relation des différents styles ,’}l'accés 4 la pluralité de

L

A ~ styles permet de concevoir ce.que Pousseur nomme une '‘nouvelle

3
*. . 'l harmonie d'ensemble".. Sélon sa théorie, la composition ne conss
Vi of ¢

B . ~titue plus uniquement un domaine d'invention ou d'expérimentation

, -
LY qye .

.v‘.“'{'-‘l; \l y - ' ‘ - :
C 1 Henrl Pousseur, Musique sémanthue société (Tourna1. Castennan,
- %' 1972), p. 75. L ; :

5
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mais plutét un domaine od ''s'organise un espace de cohabitation

1 Cette cohabitation entre di-

pour 1l'acquis musical antérieur'.
vers styles sera facilitée par le développement de "poches de
correspondances"z, d'éléments qui joueront le rb6le de point com-

-

mm, afin de niveler les disparit&s entre les styles.

- La cohabitation d'une pluralité de styles ouvrit la porte &
ries recherches concernant le rapport: fragment emprunté&/nouveau
contexte. D&ja au début du siécle, Ives (le premier 3 utiliser
assidOment la technique) s'adonnait 3 de telles expériences. Dans
certains cas, Ives appliquait 3 un fragment emprunté, un nouveau
contexte, le coupant ainsi de sa.signification premiére; dans
d'autres cas, le nouveau contexte s'adaptait au fragment trans-
planté. Pour qu'il fut possible de réaliser la derniére alterna-
tive, le nouveau contexte devait partager certaines caractéristi-
ques avec la citation et pouvoir ainsi s'intégrer au style de
1'emprunt.

4
©

La premidre possibilité, scit appliquer un contexte nouveau
\

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

2 1bid. , p. 76.
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3 un fragment emprunté, implique que 1'on peut dégager la citation
de sa situation historique. C'est ce que Bwhilde lSonntag, se ré-
férant 3 1la musiqueide Ives, appelle ''1'ouverture de 1'objet his- |
1:or:iql.1e".1 L'objet historique n'est plus une masse inerte, fixée
dans le temps, sans potentiel cré&ateur mais au contraire, il de-
vient un &lément actif grdce d des possibilités de transformation,
de réinterprétation. Cette activité de 1'6Bjet historique permet

de découvrir des fagons originales d'organiser le mat€riau sonore.

AN

o

LE COMPOSITEUR ET LA COHABITATION DE STYLES DIFFERENTS

Les opinions cox;cernant les possibilités d'intégratiox; de
styles différents sont tré&s vari€es. Si l'on se limite 3 1'exem-
ple de 1'intégration de citations tonales dans un contexte atonal, c
elles vont de 1'impossibilité d;intégration due d la nature trop
différente des matériaux jusqu'd 1l'intégration sans encombre des
différents styles. Entre ces opinions extrémes, se glisse la po-

sition suivante: 1les principes de construction du systéme tonal

1

Somntag, Untersuchungen zur Collagetechnik..., p. 192.

23 .
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( .
et ceux de la "composition avec les douzci sons' sont certes. dif-

férents mais ils ne s'excluent pas aut ‘ﬁmﬁ@x\ent.l ‘Enfin, P
d'autres compositeur§ Jjugem: que les iaossi%ilités d'intégration . i
varient selon le condtexte nusicai. | L

La cohabitation I;le styles différents permit aux compositeurs :{ ‘K}‘
d'adopter diverses attitudes face aux matériaux empruntés. Cer- |
tains exploitent les possibilités d'intégration en se servant par-’
ticulidrement de 1la I;arenté des motifs. D'autres comme George ‘ : o

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

la disparité stylistique. Enfin certains compositeurs essaient

de créer une tension en é&vitant les ''gestes attendus'' par’les au-

diteurs.

i
3

9 i

L'intégration de citations tonales dans un contexte atonal e
peut &tre rendue possible, soit en concevant 1'atonalité comme un
&largissement indéfini de la structure tonale (d'od la possibili-
té d'exploiter les persﬁectivés tonales de la série; par eiemple:

le Concerto pour violon (1935) d'Alban Berg), soit en dépossédant

1'une ou 1'autre des entités de ses caractéristiques propres (dans
ce cas, 1'undes systémes englobera 1l'autre), soit en favorisant

la cohabitation par 1'utilisation de 'poches de correspondances".

14

1 Bayer, De Schoenberg 3 Cage, p. 30.
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o %‘w%fration du Ricercar a 6 de Webern soit 4 1la base de la création de

(4

”1 \‘ L 1 o 3 ‘ P .
.. L'OFFRANDE I ET LA TECHNIQUE DE COLLAGE & - =~ = - &

YCméme si le terme variation s’aﬁplique d 1'emploi de diveysé% séries

t L
[

) , v
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'Voyons, maintenant les raisons qui amdnent Garant & utiliser =~ . °

“ !

"le collage dahs lv’Off'rancnle I. D"a?Smd il ’seymble évident que 1'in- ‘

. térét du compositeur pour 1'Offrande musicale de Bach et 1'orches-

" 1'0ffrande I et des oeuvres subséc{uentes qui complétent le cycle.

3 I

q
4 v

’ 4
En employant la forme ''théme et variations™ suivie d'une coda

u

nunériques issues d'une série originale), Garant renouait avec 1a'
tradition. Comme les. formes sonate et ABA, la variation est une -

forme qui'selon Schoenberg devrait transcender les distinctions de '
' !
styles et de langages,:3 cause des proportions idéales qui la struc-
' turent.} Co . o , B

0 , . b

N

o

) Les trois sections tonales int&grées a 1'0ffrande I (premidre
section: " pp. ! 5;0 la seconde: 'pp. 19a & 22; la troisiéme: pp.

34 3 36) constituent un cadre structurel‘*qui stabilise 1'ensemble

1 Charles Rosen, Arnold Schoenberg (New York: Viking i’ress,‘°1975),t R
p- 86.
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de 1'oewre. Garant, en plagant les citatiéns dans des positions
stratégiqueé (au début, au milieu et & la fin), se sert des quali-
tés structurelles inhérentes au systéme tonal comme point d'appui
pour construire son oeuvre. .

Garant recherche la cohabitation équilibrée du systéme tonal
et des éléments dtonals. L'équilibre-sera maintenu plus facilement .
d cause des différences stylistiques importantes entre les eﬁtités
(tonalité/atonalité) et @ cause de 1l'utilisation de poches de cor-
respondances ou ce que nous appelons le jeu d'équivalences (voir
terminologie). Les poches de correspondances seront établies o
principalemen%u niveau des SNB, des similitudes d'instrumentation

et de construction entre les sections.

Cependant 1'équilibre &tabli entre les &léments atonals et les
citations s'avére précaire. Souvent 1l'un des deux partenaires s'as-
similera a l'autre: Dans de telles conditions, les citations con-
serveront la préséance ou seront dépossédées de leur signification L
premiére pour étre intégrées au nouveau contexte. Méme si 1'équi-
libre entre les deux entités est maintes fois rompu, il demeure que
le matériau emprunté et les &léments musicaux atonals propres a

Garant forment un ensemble stable, sans domination &vidente de 1'un

ou de 1l'autre, si ce n'est une légére préséance du systéme tonal.




3. LES INFLUENCES

3;1 INFLUENCE DE BACH

t

Au 20iéme siecle, l'attrait( exercé par les oceuvres de Bach de-
meure toujours vif. Cet attrait se manifeste de deux maniéres dis-
tinctes. Certains compositeurs, comme Garant dans _1'Offrande I,
int@grent des extraits de piéces de Bach dans leurs compositions.

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

qui inclut des phrases de la fugue en RE diése mineur du 2iéme 1li-

vre du Clavier bien tempéré. D'autres compositeurs réaliseront des

arrangements ou orchestrations d'oeuvres de Bach. Citons 1'orches-

tration du Ricercar a 6 (1934-35) de Webern et l'orchestration de

1'0ffrande musicale (1971-72) de Paul Dessau.

T -
11 nous apparait important de souligner le rapport que Schoen- \

berg a établi entre l'oeuvre de Bach et sa méthode de composition.
Ce rapport nous pernettrait peut-&tre de saisir les raisons qui,
L
au-deld de la valeur intrinséque de 1'oeuvre de Bach, aménent Garant, '

dans 1'0Offrande I, 3 juxtaposer au langage dod&caphonique, des ex-

traits de 1'Offrande musicale. .
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Pour €Schoenberg, la parenté entre 1'oeuvre de Bach et les

concepts 2 la base de sa méthode de composition se situe principa-

| lement A deux niveaux: 1) 1le chromatisme plus structurel de Bach

peut s'interpréter comme une forme de "1'€mancipation de la dis-
sonance''; 2) 1le concept "d'id€e unique génératrice de']'oeuvre''
qui est 2 la base, entre autres, des fugues et canons de Bach se

retrouve 3 la base des oeuvres bities selon la méthode de Schoen-

berg (Grundgestalt).

Selon Schoenberg, 1'usage du chromatisme chez Bach (ces com-

mentaires se rapportent particuliérement a la fugue no. 24 du

premier volume du Clavier bien temp&ré) permit aux sons de se dé-

tacher relativement de 1'influence des motifs et par le fait méme

1 Cette autonomie relative des sons est

de devenir plus "autonomes .
rendue possibi\é\@?\’r 1'intensification du r8le constructif des dis-
sonances et par i'application, au‘son méme, de multiples signifi-

cations. Dans le dernier cas, le son se libére de 1'emprise du

motif puisqu'il appartient simultanément & plusieurs voix.

Méme si les sons acquidrent un fort degré d'autonomie, deve-

nant par moment des sons de signification et poids &gaux, la pré-

o

1 4. H. Stuckenschmidt, Schoenberg his Life World and Work, trad.
par Humphrey Searle (Londres: John Calder, 1977), p. 553.
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sence de 1'harmonie to;xale contrecarre les efforts d'indépendance.
la présenf::e de 1'harmonie (méme si le rythme harmonique est en plu- ,
sieurs occasions assez lent ;at brouillé I;ar le chromatisme) ne per-
met pas de "'tirer avantage des multiples significations du son
comme moyen pour changer de direction, pour moduler".1 L'o}rienta-
tion unidirectionnelle de 1'harmonie prive les sons de la possi-
bilité de changer de direction et ainsi limite clairement le degré

d'autonomie.  Ceci est particuliérement vrai pour le théme princi- -

- pal de 1'0Offrande musicale. Malgré la présence de 11 sons (le SIb

est absént) le r8le constructif du chromatisme est restreint par

1'influence prépondérante du mouvement harmonique.

Dans 1'oeuvre de Bach, nous trouvons le concept de 1'idée uni-
que génératrice de 1'oeuvre, concept qui deviendra la base de la
méthode de composition de Schoenberg. Chez Bach, ce concept, par-
ticuliérement manifeste dans les fugues et les canons, lui.permit

de développer les possibilités combinatoires des différents motifs

]

1"'I‘he: only essential difference between their nature and modern chro-
maticism is that they do not yet take advantage of their multiple
meaning’ as a means of changing direction in a modulatory fashion''.

H. H. Stuckenschmidt, Schoenberg his Life World and Work. Traduit
de 1‘'anglais au frangais par 1'auteur de cette these (Londres: John
Calder, 1977), p. 553.
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- ne présente pas

<
nm—

(inversion, rét]

o
b - —

rograde, rétrograde-inversion, augmentation, dimi-
p!

nution), de tro
et de parvenir

gépérer, allant

T des moyens d'assurer 1'ind&pendance des lignes:
une claire superposition des différentes voix, de

au-deld des formes habituelles, des structures

oﬁginales a chacune des oeuvres. Notons que les extraits de 1'0f-

frande n;usicale

(Ricercar a 6) ¢

intégrés par Garant dans son oeuvre sont une fugue.

N Q

ft des canons.

" L'influenc

de Webern dans 1'Offrande I se manifesteﬁ deux

niveaux, soit 13 parenté qui existe entre les séries dodécaphoni-

ques. des deux ¢

ositeurs, soit 1'intégration dans 1'oeuvre de

Garant, de l'orthestration de Webern des trois premiéres entré&es

du Ricercar a 6.

La série dodécaphonique de Garant s'apparente aux

séries de Webern non tant par sa construction (la série de Garant

de nombreuses symétries, caract&ristique premiére

des séries de Webern) que par sa réalisation, c'est-a-dire par

1'utilisation deé

larges intervalles et de sons fixes.

Id
-
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o
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' ' CONSTRUCTION DES SERIES

s

3 ¢ \‘

L'utilisation de larges intervailes mélodiqms chez Webern,
tout comme chez .,arant, rend 15 apmr# eqtre les sons de 1a série
plus d::.-ff:.".v.lea:ra.«:iggt’r pers ept:bls. o Bn oo 2""‘1th d'lntervalles larges,

F S i

Webern parvient '3 minimiser certams liens Spnores pour en favori-

‘ser d'autres. Prenons 1'exemple de 1'op. 27| pour préciser ce point.

tion de grands interValle’stélodiques nuit 3, la perception du ca-

) Le second mouvement de 1'op. 27 est un canon cependant 1'utilisa- {\

non. La relation entre les deux lignes en canon est imbossible a

suivre, notre attention se porte sur la szper&posnlorx des sons,

.

sur le retour constant des memes paires de sons. Ainsi, ce qui ‘ -

semblait l'mtéret,premler du mouvement, la perception du canon et

don¢ des séries qui le fomment, disparait pour faire place 2 une
" nouvelle "énalogie",,'-les pai'f?s de notes.1 '

Pour Garamﬁ l'emploi de grands intervalles mélodiques est
un moyen de' "bnser 1'ana10g1e" en augmentant le degré d'autonomie - \

des . sons, en rédulsant au minimmm le sens fonctionnel de.la série.

oy !
’ " B . ‘ ‘ v

s , " , 3
- “ v . ¢

K 3 ¢ N . . ’
T B
. \ ' ¢
.
N \‘r : R s
.
'

1 Frledhelm whl déveldppe le concept des analo' ies brlsées et créées
comne une double fonction du principe de la varjiation.

4~ Friedhelm DShl, Webern, Weberns Beitrag zur Stilwende des neuen c
Mus:.k (Mumich: EmiI Katzbichler, 1976),-p. 348. o .
. L i
L . : . !"31,‘ - :
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- vertical le principe de ‘symétriex qui,  déj ' au niveau horizontal, !

‘cessivement quatre groupes dls\tmcts de sons fixes.: R ,J

quelle on retranche certaines notes; éprés avoir €1iming& ces'notes,

) ' 7 .
1
v I » ,

3 un axe de symétrie qui’ divise l'ensemble des sons en deux par- - +.

ties symétriques, Lfutilisation de sons fites développe au niveau ' o

caractérise les séries' dodécaphoniques de Webern. :
4 N . i C f A M . \ N o -

f [
' N B ’ s [

oy H' - o ! t ' o
‘Dans 1'oeuvre de Garant, le principe. de symétrie ne peut jouer '

un rdlé aus"si important stﬁictmellemnt a cahse de la "variabili-

é" des sons f:uces,{les sons fixes dlfférent d'mst:mnent en ms- ,( " . |
trument- et méme akl‘mténeur d'une ligne mélodlque. ( Cec1 §1gn1f1e |
par exemple, que le premler violon peut employer des spns flxes qui -
seront’ dlfférents de ceux utllisés‘“pﬁr le second vmlon QU que les SR

harpes I et 11 31a VarJ,atJ.on VIII (pp. 27-28) feront entendre suc-

2

&
i

En utilisant des ‘groupes différents de sons fixes qui se suc- ./

cédent mélodiquement, Garant crée des Champs sonores. Chacun des T

Champs sonores tire sonBQrigine de la:-série dodécaphonique a la- - N

!

Garant appose des régistres invariables qui fixent 1'espace somore. S

Lorsque Garant juxtapose divers groupes de sons fixes, on ‘obtient.

i ) \ | 3 ‘ B ) .
une succession dé champs sonores. '
o Ly . ’ . . Jo . x 4

l . .

Méme si le but de 1'utilisation des sons fixes semble 8tre ' .

la création de champs sonores, la symétrie demeure un des &léments . '
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d:e recherche de Garant. Le type de symétrie que 1l'on retrouwve L

dans 1’0ffrande I se 51tue toutefms au-deld de 1a séne dodéca- A
*—-—

pharuque, dans “a comparalson de la structure de certams accords e
(voir ex‘emple 2). g , ' .
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0 "' b) . Offrande I, p. 8, quatuor I, Vin. TetVcle ... ' ' .

1 a f you
v

“ 5
,
:

e

Vln I < Vele
: ‘ (en inversion)
v [ 4 § ‘
\ 4
D ' ORCHESTRATION DU ﬁICERCAR A6 o !

v
@ k)

On a déJé soullgné que Webern effectua une orchestrauon du

'
Vo v

R1cercar a 6 de 1'Offrande musicale de Bach au cours des années

1934-35. Cette orchestration est partiellement reprise paf Garant

. - dans 1'Offrande I, soulignant ainsi 1'influence directe exercée

t

par Webern sur le compositeur. En citant les trois premiéres en-

4

., | tré€es du Ricercar a 6 (Garant apporte cependant certaines modifi-

3 )
v ‘ v a
g1\‘!‘ & i3 4 il W =L Al - - Al *
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cations) Garant rendait hommage 3 Webern. ! - e

MODIFICATIONS APPORTEES PAR WEBERN AU THEME DE BACH

0

Avant de comparer les orchestrations de Garant et Webern, il

' . serait bon de noter les modifications que 1'instrumentation de We-

bern, combinée aux changements de tempi, apporte atul théme de Bach.
Certaines de ces modifications seront reprises par Garant dans
1'Offrande I. La principale modification se situe au niveau de—~
1'abandon de la division bipartite du théme pour une division tri-
partite.z Les trois divisions telles que congues par Webern sont
les suivantes: les 5 notes de téte, la ligne chromatique descen-
dante et enfin les 5 derniéres notes. Chez Bach, cette derniére

division est inexistante, les S derniéres notes s'intégrant 4 la

pédale de dominante qui précéde.

La division tripartite du théme isole la gamme chromatique de

! Gilles Potvin, '"Serge Garant,' dans 1'Anthologie de la musique
canadienne (Montréal: Radio-Canada International, 1978), vol. 4,
p‘ IIC

2 Dbh1, Webem, .., pp. 352-53. 0
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!
ce qui 1l'entoure. Cette gamme se voit & son tour subdivisée en

deux barties égales, chacune des parties formant une tierce ma-
jeure. Cette division bipartite se fonde sur une interprétation
du r6le du MIb, note associée 3 la valeur de note la plus longue
de la ligne chromaltiquczz,4.'{'0l . La valeur longue accroit 1'impor-
tance du MIb et lui confére des qualités de pivot que nulle autre
note ne posséde. Pour accentuer les qualités de pivot du MIb et
marquer clairement la division bipartite de la gamme, Webern dou-
ble & 1a harpe le MIb déja joué par le cor (m. S).

En doublant certaines notes 3 la harpe (dans le théme, la
harpe double le MIb, m. 5, et les MIb-RE, m. 8) Webern appuie sur
le r8le structurel du timbre. Dans le premier cas, lorsque la
harpe double le MIb, m. 5, la doublure marque la division bipar-
tite de la gamme chromatique; dans le second, la doublure, m. 8,
permet d'équilibrer le poids des premifre et troisiéme parties du

théme.

—

- - &\
MODIFICATIONS APPORTEES PAR WEBERN ET REPRISES DANS L'OFFRANDE I

Nous avons insisté sur la division bipartite de la gamme chro-

matique et sur 1'importance des doublures d'instruments parce que

-37-



nous constatons, dans l'oeuvre de Garant, ;ertaines similitudes.
1a division bipartite de la gamme chromafique se retrouve dans
1'0ffrande I sous forme d'une juxtaposition de deux tierces ma-
jeures dans la série dodécaphonique ou dans les accords qui en dé-

rivent (voir exemple 3).

'

Exemple 3. Série dodécaphonique de 1'0Offrande I

»

Meme si, comme dans 1'orchestration de Webern, Garant double
le MIbIQ 1a harpe (p. 2, m. 5), l'utilisation d'une autre doublure
au début de 1a ligne chromatique (SOL-FAF, p. 2, mn. 3-4) diminue
1'importance structurelle de la doublure du MIb.' Garant, en dou-
blant les notes du cor au début de la ligne chromatique, décrit
une alternance entre notes non doublées et notes doublées qui ré-
duit 1'importance structurelle de la doublulre du MIb 3 1a harpe

m. S.

[}
3 '
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INSTRUMENTATION SIMILAIRE

Voyons maintenant si nous pouvons déceler, outre les doublu-

‘res de harpe, certaines ressemblances entre les instrumentations de

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

(cor et trompette dans 1'oeuvre de Garant; cor, trompette et trom-
bone dans le Ricercar orchestré par Webern) pour orchestrer la pre-

miére entrée.

Pour 1a seconde entrée, Garant brise la spécificité d'instru-
mentation €tablie par Webern. Dans 1'orchestration de Webern, la.
deuxiéme entrée est jou€e par des bois (flate, clar., haut.,),-le
contresujet étant toutefois réservé aux cordes. Carant emploie
également des cordes pour présenter le contresujet, mais se sert de
la fl0te, de la clarinette et de la trompette pour jc;uer la réponse.
En intégrant un vent dans la présentation de la seconde entrée,
‘Garant néglige 1'importance accordée par Webern aux distinctions
de familles d'instruments dans les deux premidres entrées du Ricer-

car.

Pour Webern, les distinctions de familles d'instruments cons-

’

tituent au départ un facteur essentiel. Elles permettent une nette
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c distinction entre le sujet et la réponse. Apréds avoir &tabli le
rapport vents (sujet)/bois (réponse), Webern peut dans les entrées
ultérieures créer un certain désordre dans les familles 4'instru-
ments pour, alors, rechercher les parentés de timbres. Sans cette
nette distinction, vents/bois, au début de 1l'oeuvre, 1'intention
premiére de Webern, c'est-a-dire 1la recherche de timbres similai-

res, aurait pu &tre sensiblement obscurcie.

La‘ troisiéme entrée ne nous permet 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 troisié-
( me entrée, Garant ne distribue plus le théme 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 troisiéme entrée du Ricercar et le
théme 2 un seul instrument, Garant minimise 1'importance accor-
dée aux chf}mgements de timbre. Il crée ainsi un bloc sonore de
Pois auquel des &léments €étrangers & 1'oeuvre de Bach, pem}ent se
joindre. Les éléments ajoutés sont une série numérique donnée par q
i les percussions et des accords atonals jou&s par les harpes et les

deux quatuors A cordes (pp. 3& 5). \ Q

¢ ﬁ




ROLE STRUCTUREL DU TIMBRE ‘=

x

Méme si nous avons noté des distinctions entre les orchestra-
tions de Webern et Garant, leurs démarches restent similaires quant
a l'bi.nqaortance accordée au rfle structurel du timbre. Chez Webern, |
ie timbre fait ressortir le travail d'analyse accompli- par le compo-
siteur; 1'instrumentation de Webern permet de distinguer les lignes

et motifs de 1'Offrande musicale de Bach et méme de transformer la

conception originale en modifiant les divisions du théme. Si le
timbre peut modifier les rapports entre les éléments musicaux, c'est

u'il est un facteur essentiel 3 la construction de 1'oeuvre.
q [

Garant, tout c;';ne Webern, développe le r6le structurel du
timbré. Toutefois le but ultime des deux compositeurs différe. We-
bern clarifie par ie timbre, les motifs, les lignes de 1l'oeuvre de
Bach. Garant, pour sa part n'est pas mQ par une volont& de cla-
rification, Webern ayant d€jad accompli ce travail. Il songerait
plutét 3 étendre le princii:e du contrepoint (superposition de 1i-

gnes indépendantes) a3 la base de 1'Offrande musicale de Bach 3 la

superposition de couches sonores de timbres différents. En se
servant de timbres distincts (par exemple: la superposition de
trois couches de timbres différents aux pages 3 2 5), Garant inté-

gre des &léments &trangers d 1'oeuvre de Bach sans rompre avec le

-4]1-
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principe fondamental du conti"epoin1\.. 1
3.3 INFLUENCE DE BOULEZ T o

Garant porte une grande admiration d Boulez et mentionme dans

1:'Anthologie de la musique canadienne qu'il est "souvent difficile
;:le ne pas initer cewx que nous aimons'.® L'influence de Boulez sur
Garant se manifeste principalement au niveau de la conception de la
création musicale. Nous tenterons d'exposer les points de vue si-
milaires des deux compositeurs en abordant les sujyets suivants;

1) 1le r6le des systémes numériques A la base des structures musi-
cales; 2) 1'importance d'une "marge de flexibilit&" dams 1'acte
créateur malgré le prédéterminisme des éléments (ce deuxiéme point
traitera &galement des fagons d'utiliser cette marge de flexibilité,
soit en manipulant le matériau sonore, soit en introduisant un in-
déterminisme limité); 3) 1le contr6le du résultat sonore pour favo-
riser la commmication de 1'émotion contenue dans le déroulement

sonore de 1'oeuvre.

1 Radio-Canada International,''Serge Garant,'t interview de Pierre :
Rolland, mis sur disque dans 1'Anthologie de 1a musique canadien-
ne (1978), wvol. 4. )
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Avant de nous engager dans la conception de la création musi-

cale des deux compositeurs, nous relaterons les circonstances qui

=

permirent 4 Garant de découvrir 1'ceuvre de Boulez et comment cette

1

admiration pour Boulez se manifeste concrétement.

Au cours d' un séjour d'études 4 Paris en 1951-52, Serge Garant
découvre la musique de Pierre Boulez.1 Son intérét pour Boulez est
immédiat et se nmnife§te concrétement en 1954 lors d'un concert de ».
 musique contemporaine 3 Montr&al. En plus d'organiser ce concert
conjointement avec Gilles Tremblay et Frangois Morel, Garant y exé-

2

cute la premiére sonate de Boulez.“ L'admiration qu'il porte au

compositeur frangais ne tarira pas puisque nous retrouvons Garant,

el

quinze ans plus tard, 3 1'été 1969, & Bale, inscrit aux cou?s de

direction d'orchestre de Boulez.

SYSTEMES NIMERIQUES$A LA BASE DES STRUCTURES MUSICALES : ’

&

Garant fut d'abord fasciné par les principes d'organigatioﬁ

IS
A

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

; . . ,
Ay ' e
. . ,

Outre la sonate de Boulez, ce concert (ler mai, salle du conserva-
toire de Montréal) faisait entendre des veuvres de Messmen, Webem, ‘
Tremblay, Morel et Garant.

-43-
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" 1'invention sonore du compositeur. Le compositeur se retraxiche‘f

_Boulez "du point de vue esthétique, n'avaient aucun caractire'.

A o ——

0

sérielle 2 la bate des oeuvres de Boulez. Il y trouve une ngueur,
une discipline qui cofncident bien avec son mtérét pour 1e structn- =

ralisme. Cette rigueur peut se traduire chez Garant et partlcullére-

)

ment dans 1'Offrande I par l'application de séries nmnér1ques<awc .

divers &léments musicaux (hauteurs, durées, timbres, nuances, tempi):

1 1
(Y
¢

¢

L'utlllsatlon du sénallsme total permet d‘établlr des 11ens :; ‘
entre des &léments xmsmaux trés’ dlsfmcts et a:ms1, d’ acquérlr
1'unité nécessaire a l'éd1f1cauon de structm'es aux fondements

PR} A

. ! ‘. ' a . Lo ! ! ,
solides. . .o e O
. et 'Y
N . v . [ s “ R :

Malgré l'umté créée par. 1'app11catlon de 1“a sérle aux dlvers

, 61éments mus1caux, Boulez, tout comme Garant per(;Olt les lmutes 3"

i,

des systémes nwnériques prédét’ermmés. Boulez mentionne dans Par :
Volonté et par hasard 1 "féuchlsme des nombres" 1, 11 explique -

que, partlcullérement dans les .années 53-54, 1'utilisation de sys-' :

v

, ;émes numériques devient tellement envahissante qu'elle bloque-

e

derridre "1'infaillibilité numérique’, créant des oguvres qui selon
' L 2

A ¢ ?
, . ’
N B
‘6

241

[
n
! <

P;erre Boulez , Par Volonté et par hasard (Parls‘ Seuil, 1975),
p. 81 ST

2 Ibid., p. 82. A : ]

J . . T, Lo
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L g"“ Garant est également conscient du bouvoir excessif que 1l'on

peut accorder ainc nombres. Cependant, pour lui, lles nombres n'ont

qu wne- fonction: '"établir des rapports entre les' sons, leur en-

L)

chainement et 1eurs constellations, qui soient 1'%xpressmn d'un

ordre, d'une wnité et d'une fi ".1 Ainsi, ¥l restreint le pouvoir

‘e

des nombres, les limitant plus ou moins au r8le d{unificateur en-

" tre les divers &léments musicaux. i

En li.mitant)llle réle des nombres & celui d'unificateur, en
., recheNhént:}',}ionpgénéité des €léments musicaux par le biais des
éysfém;s numériques, Garantl ne°peut tomber dans ce que Boulez ap-
pelle Ie fétichisme des nombres. Il ne céde en a cas 4 1'illu-
smn de controle provoquée par l'emplol de systémet{s nunériques.
lIL ne pemgt.pas que les nombres restrelgnent sa liberté de choﬁ
»et 'ainéi, ber{ exergant' un pouvoir trop envahissant, briment son -

. L . 1
imagination sonore.

'FLEXIBILITE DANS L'ACTE CREATEUR S

s A
. N - |

‘;:"' . Le r6le restreint des nombres permet 3 Garant &e partager avec

».1 . . ’
Louise Laplante, 'Serge Garant,' dans les siteurs
contemporains (Moritréal: Les Presses de l'U'o_ndqu\fbec IW7), p. 118,

’ - -45-
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ch Boulez une conceptlon 1dent1que de la créat1on. La descrlptlon 'de h
‘D Ve "
.. [3
' 1'invention musicale telle que fourme par Boulez dans Par Volonté ' ’

p—

et par hasard met en évideﬁce 1a dé:harche dlalecthtte du phénoméne ae

de création. Pour Boulez, l'mvent;on est une "dénnrche d.1a1ect1m, . ’
' que entre 1a lJ.berté d'mventlon et la nécess:.té d'a\mlr une d.15c1- NS ATS
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1'acte créateur. °~ Nous entendons par. ﬂeijlllté,\ Ia marge de ma-, el "y
noeuvre dévolue au composnem*, ol 1a 11berté d'act;pn n entraves S '
pas la rigueur de la démarche c;réatrlcem Cette flex1b111t§ peut L Sy

.s'exercer au nlveau de 1a mampulatlon du maténau s:onore ou par e s ‘-“
( ” l'mtroductmn d'un mdétemmlsme lmlté En ce qul coqteme ;Le e T

maténau sonore, le couposnem- d01t "pfoposer au matérlau de fan-e . o

L 2 eh
. quelque chose avec 1lui''” et non l'mverse, suzvre béatement lé che- F B
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Sans cet efforf ,

pour centrer 1'attention sur un él&ment préC1s (par exemple' une

d'éléments nmsiéa\ﬁc au profit de certains autres.

'. texture préc1se, ,une mélodle une constante créée par le retour
pérlodlque d'un son ou d'un groupe d'instruments), 1'oeuvre rlsque
de demeurer un ensemble 1nd1fférenc1é

1 ! N . t
t ' * t
f ' P 'y ¢ )

i v 9

S Boulez réswne le pomt décpt dans: le ‘paragraphe précédent en

comentant son a“ttitude lors de la- comp051t10n du Marteau sans maltre

f «
)
P v .
i ' ' ‘
[ ' ' ¥ '

[ 1 - ' v
¢ s B e v

1
v

Dans 1e Marteau.. - J al pI‘IS un pomt de vue non
opposé, mais beaucoug plus flexible; je pouvais é&li-
, mlner ‘certains facteurs 3 un moment de la composition et
‘cet ‘aspect mnégatif est' juistement ce'qui fait la vivacité
de la composition: tout d'un cowp, les pidces deviennent
. individualisées; autrement on a une structure globale ab-
solument 1nd1fférenc1ée X , ,

' 3 Y ¢
t Py il . B <

t

' . >
Lt . . ¢ “ . i '
y e ‘ : ,
[N . ! [ ‘ s s f

R Dans 1 fgrande Garant souscrlt également é ce pomt de. vtxe

, B Il ‘restremt l'mportance de certalns éléments ‘et ce falsant, i1

parv1ent a caractérlser la matlére muslcaie. 51 nous regardons 1a

K i -

: ‘,Z £m de’ la Varlatlon I (pp 82 12), nous constatons que les notes

données par les: quatuors é cordes n' ont qu une seule fonction: )
i - Lt "“‘l s - ¢
g former par ‘leur SqurpGSltlon un bloc sonore compact. L mtérét Co

de 1a sectlon sera alors centré sur- le tnnbre des "accords réser~

.
A '
" ¢ f Y i "(, . 4

v01rs" qui oment 1e bloc sonore des pages 8-9 (accord -réservoir

S f I Fl., Haut., Ciar., Basst, Cor, 'Irpt ac;prd-réserv91r I,I:*
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| 1 Harpes I et II Plano, Marnnba,

)’10 ). Dans la Varlatlon 19 S /‘ ‘
(pp 13 i 17), Garant mise sur, le déroulement mélodlque des sér].es

dodécaphomques pour capter l'attentlon. I1 est alors clair que

l'mportange des llgnes mélodlques se modlfle de la Variation I
Cdla Varlatmn II:

Thoe

cun pouv01r en 501 (Variation I pp 8 5. 12), tantdt elle dev1ent

tantdt la llgne mélodlque ne détient plus au-, :,

Te pomt d'mtérét de la sectlon (Vai'.. II)

¢ 4 B t
'

ot vt i
v
1 : ' . P . : K

"'Les modlflcatlons apportées a 1'1mportance, dans le cas pré- :
sent, de la 11gne mélodlque, pennettent a Garant de briser 1'homo~ -
génélté de la matlére mu51cale.

ment en é\ndence les mdlflcatmns au nlveau de la vitesse de dé-

roulement des sectldns et au niveau des textures.

de textures entre'les deux sections sont trés‘ évidentes Ala Va- |

riation I (pp. 8 2 12), Garant présente un bloc sonore de huit .

lignes superposées .

Variation II qui est écrite dans un style pointilliste. ‘La juxta-
. ' : ' !

position des deux textures trés distinctes, bloc sonore/écriture

' Xpo‘intilliéte,“lparvient ainsi 3 briser l’hbm‘généité'de la matiére
npsicaie. ' S o I‘ '
" Le déroulement plus ou moins rapidé du matériau é‘onorexpen’net(
de caraﬁ:téris?r ngtte‘mena les sections d'ugiie oeuvre. Le dérduxlé—X .
ment du fenps qui, 3 la fin de la premiére variation, se \déérivéit

T

Pour ce falre, il met pr1nc1pa1e-' R

les modifications ‘

A'ce bloc sonore indifférencig, succédera 1a S




le plus puissamment d caractériser une structure''. coa z

[
)

' 1
'

comme plus ou moins lisse (sans articulatidn, si ce n'est au ciéb{xt
avec les accords réservoirs (pp. 8- -9) et a la page 12, avec 1l'en-
trée des accords aux harpes et plano) se transforme radicalement

3 la deuwxiéme variation. Dans la Variation II, le déroulement

du temps‘[ se modifie en fonction des nombreux changements de tempi

et des constants ralentissements et accélérations.

" En employant les modifications de textures et tempi, Garam:

‘LréJOIIlt} la démarche de Boulez qui favorise la brisure de la conti-

’nulté musicale tant au niveau de 1'alternance des textures (Boulez

\ i

_ne réve t- 11 pas de faue alterner Bruckner et Webem'?) qu' au

nlveau de 1'altemance de tempi, 1le tempo "contribuant selon Boulez
2 v }I\l

v ' ' N . 1
¢ n » \ ¢ " : ’ * 1 ‘
INDETERMINISME LIMITE - CoL L L
T 1 0 ? ' N “ ' ~

s -t e . o
> i v N

Ayant conbtaté 1'importance de /lg.ﬂe}‘cibi:iifé dans 1'acte .

créateur, il n'est pas étonnant que Boulez et Garant introduisent ' '

dans leurs oeuvres un indéterminisme limité, nommé pér Bople‘z‘ u'"n‘e‘

1
2

Boulez, Par Volonté..., p. 86,

Boulez, Relevés d'apprenti (Paris: Seuil, 1966), p. 50.
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~"indiscipline locale.! ce type d' indéterminisme ne doit aucune-

ment briser le direction générale de 1'oeuvre mais plut6t, pour

un certain temps, multiplier les perspectives, les combinaisons
possibles d'élé&ments. Il assouplit aussi la construction en per-
mettant au compositeur d'accomplir conc,ef;tuellement des choix qui
.dépassent le cadre rigide imposé par l'a;pplication des séries nu- _
mériques 2 tous les &léments. Ce type d'indéterminisme fait par-
tie de ce que nous appelons ''la marge de flexibilité" utilisée \
par le compositeur pour'élargir ses possibilités d'rinvention sans®

toutefois briser la structure globale de 1'oewvre.

4

é u

CONTROLE DU RESULTAT SONORE , ;

3

Chez Garant comme chez Boulez, on doit constater que le ré- °
J
sultat sonore de 1'oeuvre constitue la préoccupation majeure. Boulez
ne mentionne-t-il pas que "l'on doit tenir compte... avant tout de

la perception sensible et sensorielle des phrénoménes".2 Garant,

1 Boulez, Par Volonté..., p. 84.

Ibid., p. 81. - S |

7T
iy




~

pour sa part, révéle cette préoccupation du résultat sonore dans
sa définition de la nmsique: "Un phénoméne organisé... une réu-

nion de phénoménes sonores organisés réunis de fagon coh&rente par

le compositeur’. 1

Si 1'intérét des deux compositeurs se situe au niveau du résul-
“tat sonore, c'est qu'ils considérent que la technique de composition
ne constitue pas un but en soi. Le but ultime serait pluté6t lla re-
cherche de commmication par 1'intermédiaire de 1'é&motion ou de
l‘expreﬂssion contenues dans le déroulement sonore de l'oeuvre. Bou-
lez dit que 1'oeuvre ''ne devient valide que quand la préoccupation
" technique se transforme en un but esthétique, en u.ne expression".2
Garant, quant 3 lui, méme s'il n'aime pas parler de 1l'expression de
1'émotion, a toujours pensé que '"1'émotion doit naitre de cette es- -
péce de magie mystérieuse qui se produit quand tous” les problémes
techniques sont tellement bien résolus, q:.x'on q’ imagine pas qu'il

Y en ait eus".3

>

4

Si la technique de composition n'est pas le but en-soi, on com-

1 Claude Gingras, ''Serge Garant discute la musique contemporaine,'
"La Scéne musicale, 257 (jan.-fév. 1971), p. 4.

2

Boulez, Par Volonté..., p. 75.

3 Radio-Canada International, "Serge Garant," interview de Pierre Rolland,
mis sur disque dans 1'Anthologie de la musique canadienne (1978), vol. 4.

| -51-
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prend que Boulez et Garant ne sentent pas le besoin de révéier les
étnxctures complexes, mathématiques, 3 la base de leurs oeuﬁes.
Au contraire, ils se serviront de ce que [ndus appelons la "l‘oi du
camouflage''. Cette loi permettra aux structures nmnériques de dis-
paraitre au profit du résultat sonore. Francis Bayer, parlant de
la perfection logique de la construction ‘fonnelle des oeuﬁes de
Boulez, meéntionne que cette perfection "'consiste au moins autant

d masquer cette construction jusqu'd la rendre imperceptibl,e".1 :

Garant adopte le nxé;ne genre d'attitude dans 1'Offrande I: des
éléments essentiels a la structure de 1'oeuvra, sont voilés derriére
les lignes des quatuors 3 cordes de la Variation I (pp. 8 i 13).
Prenons 1'exemple du premier violon, premier quatuor, et comptons
le nombre de notes compri/sés dans chacun des groupes délimités par

/

les virgules (voir exg@le 4),

1 Bayer, De Schoenberg 3 Cage, p. 72.
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Exemple 4. Addition des groupes de notes du premier violon, premier
quatuor, Offrande I, Var. I, p. 8.

etc.

L)

L'addition des notes de chacun des groupes joués par le violon I,

Y
donne les résultats suivants:

13 411 1795 96812 58 9510 141312105 4

—

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

1I, nous découvrons ces nombres:

6 513 1476 1061312 10171059 645101213

-53-




Enfin, comparons les deux groupes de six chiffres qui apparaissent
4 la fin de la ligne des nombres:

t

VinI quatuor I : 14 1312 105 4
Vin I quatuor II : “6 4 5 1012 13 v

LN
' La similitude des formules est &vidente: il suffit d'ajouter le
nombre qui différe (6 ou 14 selon le cas) 4 1l'autre formule pour

-

obtenir la SNB-2 suivante: 6 4 510 12 13 14 (voir terminologie).lg

Syt
1 Uhg liste compléte des additions de notes sera donnée au chapi-
tre III.
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CONCLUSION

Les démarches créatrices de Boulez et Garant mettent donc en
évidence le dé::ir de contr8le de la matiére sonore. Certains pour-
raient identifier cette volonté de contr6le 2 1a seule application
de systémes numériques mais il n'en est rien. Au-deld de 1'unité
Etablie entre tous les &léments musicaux, la mathématique musicale
n'est pas garante de la cohérence de l'oeuwre. Au contraire c'est
en utilisant la marge de flexibilit&, en é&liminant certains &lé- —
ments, en apposant des choix que le compositeur obtient le véri-

table contr8le du matériau sonore de 1l'oeuvre et de 1'expression

qui y est contenue. -
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CHAPITRE II

Dans le second chapitre, nous décrirons d'une part, les ma-
tériaux sonores de base de 1'Offrande I, soit les SNB, la série
dodécaphonique et les citations tonales et d'autre part, les tech-

niques de composition utilisées: le sérialisme total, 1'indéter-

4

~minisme et 1'intégration des citations. Le cOté descriptif sera

suivi par une explication du r6le joué par ces matériaux et tech-

niques dans 1'oceuvre de Garant. )

1. LES SERIES NUMERIQUES DE BASE \ .

Dans 1'Offrande I, Serge Garant utilise deux groupes de séries

numériques de base (SNB-1, SNB-2) constitués chacun, de sept séries

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

un carré magique (voir tableau 1).

5

A: 5289143

B: 9815324

C: 4952831

D: 81342509

E: 2493518

! F: 3541982
B G: 1328495

Tableau 1. SNB-1. Offrande I, p. 1 [Z], quatuors I et II
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Pour repérer amsémeht é quelle séne nunénque nous nous référons,

chaque &JB sera désomms 1den1:1f16e é une lettre (par exemple.
’.,;(A 5289143} ' |

4

Les nombres que . nous retrouvons dans ce carré maglque pmmen- |

[

t

¢

nem; de 14 transf’ormauon mxménque des dlfférents mtervalles du

théme de’ 1'0ffrande musmale de Bach. Par exenple, 1a tlerce mineu-

re, du .début du théme, le DO MIb, sera remplacée par Ie nombre 3 le

nombre 3 représente la somme des dem1 tcms contenus dans cet mter-

valle (voir. exemple 5).

‘ IExé}mple 5.

Transformation du théme de Bach en sé'rié numérique.

]

+

r‘l, ] l‘9 ' (‘5‘1
. :f Y } I 1
3 SRR e
. 2 . i N /Q_l )
3 / g -3

Série A du can'é de SNB;I (rétrograde)

,5‘289143

\

.g,ﬁﬂ
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Les SNB-2 n'ont pas la propri&té de former un carré magique

. et n'emploient pas des nombres qui découlent de 1a éfansfor;pation

nunérique des intervalles du théme de Bach (voir tableau 2).
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Tableau 2, SNBZ
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' 'Le carré de SNB-2 découle de 1'addition de chaque &lément du carré

maglque de SNB 1 (p 1de la partltlon) avec chaque &lément d'une
te les rangées ABCDEFG en position verticale, rétrogradées;

(voir tableau 3).

“Ar 5289143 3528914
s . B: 9815324 4981532
5 C: 4952831 1495283
o D: 8134259 9813425
' *E: 2493518 8249 351
: F: 3541982 ) 2354198
) G: 1328\4.95 5132849
SNB-1 A/GFEDCB

(p. 1 de 1a parti- (rétrograde)

tion) 2iéme position

. de~SNB-1

- Tableau 3. SNB-1, premiére et seconde position.
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ee  seconde position de ce méme carré. Cette seconde position présen- -

elle résulte &galement de l'applicatién de 1la technique de rotation .
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Si nous additiommons chaque §lément de la rangée A du carré

magique de SNB-1 (premidre position) ‘avec chaque &lément de la
rangée’ correspondante du carré magique, seconde position, nous
obtenons la premére rangée. de SNB-2 (voir tableau 4) e{: ainsi de
suite, pour chamme des rangeées.
}

\

. , |
SNB 1 (premlére position) :. 5289 14 3,
rangée A e s | ,
(dewcléme p051t10n) 31,528 91 b
premére rangée . K I
N
SNB-2 ‘ .1 > 87101710 5 7
rangée A - B : ¢

Tableau 4, Opération penant aux SNB-2.
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JEU D'EQUIVALENCES -+, - | s
! S \ -
' .L'utilisati;n de nombres différents dans les SNB-2 a pour but
..premier de créer des séries dont le rapport avec les Aombres déri-
vés vdu théme de Bach ne soit pas apparent. Les SNB-2|deviemment
alors plus autonomes vis-3-vis du modéle initial, le t‘:héme de Bach.
Ce degré d'autonomle nous permet d'associer ce ’secondlgroupe de sé-

1

ries aux €léments de composition propres é Garant.
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En ayant préc15é ci-haut conment les/{lewc groupes de Sérles

numénques (SNB-1, SNB- 2) sont rellés entre e, nous pouvons dé-

| velopper 1e concept du jeu, d'équ:.valences. , Pcur stablir w Jeu L o
d'équ:walences entre deux groupes d! éléments, ;1 faudra enlever un R

11en et wne différence par rapport au modéle imt:.al l'Offrande ‘ R

musicale de Bach. Ce jeu d'équlvalences (par rapport aux sérles

nmnénques) se défmlt alors comme- une transfomatlon d'éléments o ‘

directement rehés a l'Offrandé mus:.cale de. Bach (SNB 1) en une

~ série d'éléments (SNB 2) plus dlstants du modéle m1tlal ( ‘. | ‘ ’

)
gyt LA ? ¢ IR
s
' . v e e, oo
. v . '
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Le jeu d'éqmvalences nous apparait d'une mportance capitale. '

I1 nous semble que de cette fagon, 1e ccmposueur pamem}ra é 11- E .
mite 1‘ inﬂpence des, citations de Bach dans 1'Offrande Iet a:ms:L, ! -
en créant un langage musmal qul lm est plus personnel arnverg’ N ‘ ‘
a rompre, dans les oeuvres ulténeures, (Offrande III C1rcu1ts I,‘ |
etc.), tous les rapports directs avec. 1'0euvre de Bach Seuls les .
rapports indirects sub51steront, les c1tat1%ns seront défmltq.vement T
€liminges. S C '
ROLE ET TRAITEMENT DES.SNB .. » S L
Nous avons d&ja Etabli e dans i;o@ de T, Tes SNBsont 0
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111“1'5535 au Tﬁle Slmlant ’fourmr 1esx nombres de basg ‘pemettant‘ BX Y
l'orgamsat:ton dqs‘dlvers paramétxes.l

tlo}y sur 1'expre$smn et non' sur 1a présentatlon des structures, S

1: ' .
( R ¢ 5

Ga'rant ne volt pas’ 1a nécesslté de rendre apparente la log1quef des

nombres.. Méme dans le. cas le plus év1dent de la tran,sfomatmon

o [

nunérlque des 1ntervalles du*théme de Bach seule 1 analySe peut v f:-‘

déVOller "le rappom; entre les nénbres., et les 1nterva11es. .De' plus‘,x' s
Ia vaﬁ,é’té du maténau, au tot:al 14 sérles numérlqubs (SNB 1 et \ o

SNB—Z‘) alnsx Que 1a var:.été entourant la réallsatlon du matérlau | P

qulant centrer l'atten-s Gt S

. - d
I Y, o ' *
o [

(thaque nomb;'e peut étre représenté par une séne d'um.tés rythm- ) .

ues Qu une durée éqMV&flente. 9 vaut son:o-- ou SE 'JJJ ',U ) -

tpmphque encore la tache de ce1u1 qu1 veut; percer 1a 10g1que des

, o ceo T e ‘ K
Co ‘, -8, pour 1e,50mpos:.teur, dévmler 1a 10g1due des nombres ne o
K cm'isntUe pas un facteur essent1el les p0551b111tés de tra:.tement A
R des.‘sérles augmentent con51dérab1ement ‘Ces p‘oss:1b111tés se divi~ .7
sent en quatre catégorleS' 501t mettre en évidence les SNB (de
' B — v ! ¢ W
. ‘ préférence les SNB-2), soit rendres les séries numériques Jmpercep— S
ol tlbles en appllquant la 101 du canbuflagel son; superpc)ser de nom- X
! l", ' N .\‘ i i ‘ , ‘ ' ‘
A 1 ' ;‘ . R N . ‘1 V2 ‘ ' N '
i & . ‘¢ ' ,l * “\ Y . i
' ' s :" . X P t s ‘| A R ' ,; \ " 1.: ‘)‘ )
. ~voir p. 44-45 - ' ) L ' R
- h:‘ ‘\ I ‘ ' ' t ' ‘|‘ ' ' ‘ i T ‘r
O e S
) o “ , . N e N IR \ K , ' '
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nombres d'une sérle. o o " . "y I /"‘/ .
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| : UTILISATION DU TIMBRE:DES PERCUSSIONS L ,
- .‘ Chacune des sérles numér,1que§ un., par sa p051t10n dans l'oeu- . |
e \rre, se trouve mlse en éndence, st donnée par des percussmns a ‘
-“‘ A ) "‘ .‘~ N ‘) ¢ . . BV R ‘,"\ . n
Lo o0 .sons mdétemlnés.l L ol o b
‘::" : ‘, ' . | xul ' po \ - ,' ‘ \‘ o 43“ .
L : IS L'utlhsatmn du tlmbre spéczflque des percussmns qui, d'une o
, ( .» ‘ part, fac111te la nette 1dent1f1catmn des séries numérlques, per-
v ' ttra d' autre par'c d‘étabhr un- 11en entre le systéme tonal (les
AR o c1tat10ns de’ l'Offrande nu151cale de Bach) et la méthode de composi-
AR t:Lon avac les 12 sons, méthode a partlr de laquelle Garant développe
SR . son langage musmal -
:], . [ ) x ! )5‘4
I ' ., Lt : . ¢ " R a Chy LN . " ‘
. . le lien entre le systéme topal et la composition avec les 12
‘\ I ‘ !
’ Le piano présente 2 1a Varlatlon I (pp 5 a 7) we SNB-1; mais
I l'enplm. exclusif de glissandi et clusters compfére 3 cet instiument’
A - le meme caractére qu'd tout autre instrument de percussion.
eﬂ S -62- .
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sons est favorisé par la neutralité’ qui ca;'ac'téx‘*is‘é les percussions

3 sons indéterminés. Nous entendons par neutralité: absence de pen-
sée dualiste. Autrement dit, le rythme et le timbre des instruments
de percussions ne sont pas régis par des concepts principalemex;’t dg-
;éminés par 1l'attirance des sons; cette absence de peﬂsée dualisi:él
assure 3 ces instruments un degré d'indépendénce, une/ neutralité par
tagport au gyﬁtéme tonal et 2 la méthode de COI]IpQSiFiOH avec lgs 12

sofis. Munis de cette neutralité, les instruments de percussions

- 'sont.plus A méme de faire le pont entre les deux types d'écriture

-.musicale, celle de Bach et celle de Garant.

2. LA-SERTE DODECAPHONIQUE

\

. la série dodécaphonique qui nous servira d'original pour 1'ana-

. .lyse de 1'Offrande I est la suivante:

-63-
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Exemple 6. Original de la série dodécaphomque Offrande I
Var II, p. 13, m. 2. ) }
Tr. Fl. * Xylo. Cl. : ¥
8val -
0 — N "
011

Nous utiliserons cette série comme original phisqu"elle est la

setile série compléte, présente dans 1'Offrande I. En effet, dans

cette oeuvre, Garant emploie presque exclusivement des séries in-

complétes, c'est-3-dire des séries dont il retranche, selon le cas,

del 3 3 sons.”

® 3

Cependantq,\n ne faut pas sous-estimer 1'importance d'une au-

11

tre séne le R¢", donné d la Variation I (pp. 8 3 13) par 1e violon

I (p. 9, 24idme note), 1'alto (p, 9, 4iéme note, lire en rétrogra-

o

1 Nous prions le lecteur de consulter 1'Appendice II pour une loca-
lisation rapide des différentes transformations de la série dodéca-

phonique.
-GX\. :

Nl

- [Su————
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de), le violoncelle du quatuor I (p. 8, 1liéme rote) et par le

violon II (p. 8, 25iéme note, lire en rétrograde) et 1'alto du qua-
tuor II (p. 8, 17iéme note) et enfin A 1a Variation VIII (p. 28,
mn. 2 4 4). Nous citons 1'exemple du violoncelle, quatuor I, car

un seul des douze sons, le MI, est absent (voir exemple 7).

‘Exemple 7. Rc. Offrande I, Var. I, p. 8, quatuor I, Vcle, 1lidme
note.

5 - - |
QL == ——

\
(R

X: note manquante

.

Cette série acquiert de 1'importance 3 cause de son emplgi 1
plus fréquent et surtout A cause d'une certaine parenté mélodique
avec les accords de 5 et 7 sons du début de 1'oeuvre (p. 1 ,
harpe I, &vénements 1 et 3), accords qui combinés, font entendre

une série de douze sons distincts (voir exemple 8).



( Exemple 8. Comparaison de la série R, et des accords de 5 et 7
sons combinés. La série RQ provient de 1'Offrande I, Var. I, p. 8

tuor I, Vcle, 1liéme note et les accords se Tetrouvent 2 la P 1
@l@ Harpe I, événements 1 et 3.

Evénement 1 Evénement 3 Evénements 1 et 3 combinés

C . — T
%‘ —
yy—
- i Wy
%Eﬁ——rﬁ
v
el el #
3 &3
R6 Evénements 1 et 3 combinés

Garant enchatne invariablement les séries de 1a méme facon.

o Les deux derniéres notes de la série dodécaphonique deviennent les

/{/ . deux prerpiéres de la série suivante (il fut déjd precisé que Webern
i { *




favorisait ce procédél); ce faisant, les séries O alternent avec
les s§ries RI et les séries inversées sont suivies de séries rétro-
gradées. Ce type d'enchainement forme un circuit fermé: le retour
inévitable de la premiére série aprés un nombre dit de transforma-

tion, sept transformations en excluant la série initiale @Woir ex-

emple 9).




-.89-

@ B . N ‘, W“’

Exemple 9. Enchainement de séries dod&caphoniques. éffrande I, Var. I, pp. 8-9,

Vin I, lére note (les registres de cet exemple sont ceux de la partition). quatuor I,‘
\'\
)
"2 b7 Rs . 1o Ry
= | ¢ * z 4 +
4 #"h h;:'*"’ ’,0:" s = . -—fl- e,
— v m—T—
- v e iy ﬁ;
E e ° 2 % ‘ {2 = ey be
et - *t; ﬁ = Al - &
* o T —F—— —
- 1T+ 5 e _fil‘-
8 "1 b I, R,

a

vy -
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Dans 1'Offrande I, la série dodécaphonique n'a d'autre fonc-
tion que de fournir le matériau de base de 1'oceuvre. Ceci implique,
dans le cas présgnt, que la suite d'intervalles qui forme la série-
dod?caphor}ique ne posséde pas un pouvg?ir particulier en tant qu'en-
tité, qu'aucun groupe d‘“intervalles n'occupe une place privilégiée.
L'absence de segmentation & 1'intérieur de la série, segmentation
qui aurait pu rehausser 1'importance d'un groupe spécifique d'in-
tervalles, contre la formation de scus-segments. Ai;xsi, certaines
notes pourront &tre retranchées sans que cette opération n'affecte
1'umité de 1'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 1'obligation de développer une pensée motivique qui ne

soit plus créée en fonction d'un regroupement spécifique d'inter-
¢

valles mais en fonction de 1'instrumentation, des changements d'orien-

tation des lignes mélodiques, des modifications de tempi et de la

réunion de valeurs courtes autour de valeurs longues.

-69-
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( CHAMPS SONORES ’

Garant applique 3 ses séries dodécaphoniques la technique des
sons fixes.

Ceci lui permet de créer ce que nous appelons les champs :  ~

sonores.1 L'exemple 10, tiré de la Variation VIII (p. 27, mm. 4 &

16) , présente deux champs sonores distincts.

Exemple 10.
Var. VIII,

Succession de deux champs sonores distincts. Offrande I,
p. 27, mm. 4 2 16 (les mesures sont numérotées de 1 a 10 a
la page 27). g .

¢ :
. ' 4 bo-

Champ sonore no. 2, Harpes I-II, p. 27, mm. 4 3 12

%{’ — ,fh{;;__ +$il —

: be te —be- |
P =——— =
[ T
Champ sonore no. 3, Harpes I-II, Piano, p. 27, mm. 12 3 16
/

) Rappelons que le champ sonore se définit comme un groupe de sons
G dont 1'unité dépend de 1'invariabilité de la hauteur des sons.
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En appliquant la technique des sons fixes qui favorise la for-

. mation des champs sonores, on peut parvenir a faire cofincider:

champ sorore/phrase musicale. Autrement dit, si Garant utilise des
phrases de quatre ou huit mesures, les champs sonores varieront,*
dans la majorité des cas, aux quatre ou huit mesures. Ceci nous
porte A conclure que 1l'unité qui, au niveau de la série dodécapho-
nique ou des sous-segments semblait dissoute par la modification |
de la suite des intervalles, se ret?ouve; d une &chelle supérieure

au niveau de 1l'association: champ sonore/phrase musicale.

JEU D'EQUIVALENCES T

¢

“lgn '

Garant, par 1'absence totale d'implications tonales ou d'al-
lusions mélodiques au théme de Bach a 1'intérieur de la série do-

décaphonique, par la création de champs sonores—et-d'une pensée mo-

tivique qui ne soit pas basée sur le retour de certains groupes

d'intervalles, semble vouloir &tablir ume net\e distinction.entre
ses propres &léments de composition et ceux provenant de 1'Offrande '

musicale de Bach. 3

Cette constatation nous porte 3 croire que le jeu d'équiva-
lences s'applique dans le cas de la pensée motivique de Garant -

.4
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| versus la i)ensée\mtivique de Bach et celui des champs sono’res |

versus les phra%es musicales baties selon les critéres du S)'Stéme‘ o
tonal. Bappelons qu;: lé jeu d'équivalences se réalise quand un : e
6lément de composition, que 1'on retrouve & la fo;is dans Ales oeu- ‘
vres de Bach et Garant, revét un’'caractére particulier dans =~ . -~
I'Offra’nde I. Ici, le point commm entre ies deux oéuvres\'est, ', e -
la formation des phrases musmales et d'une pensée mot:'nrlque, ~_ L. ’

1'élément de contraste, la transfonnatlon -dans 1'Offrande 1 des

critéres de constructlon.

14

3.. msmmxsmmn o - | 5

FE ’ * ]
B .

- Nous avons déJA exposé dans la description générale de
. l'oeuvre que 1'Offrande I utlllsalt la technlque du sérrallsme to-
tal, Tous les éléments' thauteurs, rythmes, puanceé’, les instru- - ﬁ’ L
—ments de percussion, ‘les tempi) et méme le. nombre et la durée des';. . o L \‘
. sections découlent de la transformation sonore des' séries n'uméri: o ‘

ques de base ou de 1'application.de proportions (voir plus, loin) ’

- 5 y .%" | |
Le carré maglque de nuances peut étre reconstltué é partlr L .

des données fournies 3 la Varlatmn ‘III, p. 19. Constatons d'aborci

que chacun dés nombres d'une SNB 1 est associé i une nuance préc15e

- '72’ - L I * "
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Si fious regroupons les‘fnstmnts en “fonction des SNB-1 qu'ils

présentent et reformons le carré maglque, nous trouvons sum.xltané-
ment 1e carré’ maglque de num(cL:es (voir tableau S). :
. o +
F1° R¥* 5289143 - p~ffpppppfffmf,f
Vin I A* . o ‘
Vcle B*»* . . o0 o
B R- .- 9815324 | ppppp fffi) £. £f nf
WeleA s . 0 AN
Vin'IB. IR g C
o R 952831 | mf pppp £Ff pp £ EEf '
VIpIIB ! . o 3 :
. - ' i :\ ' . N - o .. PN o
- Bsn * R. . 813425.9. _’lpp fff f mf £ff p ppp
, Vihn ITA © . A N 1/ :
" mpt T R . *2493518 £ mf pop £ P £EEpp ©
Alto A " o . ' .
" Cor - R '3541982 | £ p ‘mf fffppppp £f
- Alto B o T I A ,
“.farpe-I - R .‘132‘8 495 | fE£f £f pp mf ppp p
Harpe 'II - . C e »
P,imo A Ne - R ’
DR T Carré ique Carré magique
. L0 ” Co -1 - de nuances-
) : \ K . . . If" | »
*\ quatuor I . ©- N i \ :
T .quatwor II - ) : ) oo
. *** . rétrograde par rapport au cartré de SNB -1 p. 12
Tableau ‘5. Ca'rré maglque de nuances Vanatzon III, p. 19a
: 73 B )
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La sérialisation affecte également les mstrunents de per-

cuss 10!1.

gate wsl
’

)

o

- 0 :‘

i

Dans certains cas , le c:omp051teur appose un des nombres

dQs SNB-1,3 chacm des instruments de percussion 3 sons mdéter-

ninés. A la Variation Vi1, p. 27 (18], mn. 9 2 16, nous. obtenons

les combinaisons sulvantes :

4

[

claves

.bongo

7

\

N

" entre” les nombres successifs.

maracas - A
lujong ou brake drums, ' rrn e

gong balinais N N ,
cymbale susp. L ‘ g
'gr. ) tam-tam ’ ) - .

° , . 2

se 80 9 2N e

VoonNnsanNe

Ams:., la suite des instruments de percussion donne la SNB-1, ran-

gée F, p051t10n rétrogradée

Ss541982. S :

o v !
at . %

. Dans le cas des tempi (Var. II, pp. 1323 17; Var. VIII, pp.
27- 28), il faut procéder a dlverses opérations anthméthues pour .

v - ’

retrouver la SNB orlgmale (voir tableau 6).
-On reléve d'abord les tempi qui s'&chelonnent tout au long de

la variation (le processus s'applique 4 1'une ou l'autre des Varia-

Les nombres ainsi trouvés sont divisés par un

»‘Aprés

avoir obtenu les résultats de la division, on calcule la différence

tions II ou VIII).O

dénominateur commm (2 pour la Var. II et 3 pour la Var. VIII).

H

I1 suffit alors de trouver le nombre

. , «74-
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Var. II

@

(pp. 13 2 17)

68 72 64 78

Tempi 66 70 80
. .13 p.14
IS'J m.4

p.15 p.16 p.17
m3 m2 m2 mS

Division par
dénominateur <+ 2
commun

Résultats des
divisions

' Diffé&rence
entre les

nombres
%

successi
., Nombre origine
" SNB-1 dérivée

SNB-1 (rangée E):

Tableau 6. Sérialisation des tempi.

»

I3

~

Vdr, VIII (pp. 27-28) "

2% 96 84 90 . 72. 87 93

p.27. - p.28

ml m7 m8 mllmildmd m7| -

Variations II (pp. 13 & 17) -et VIII (pp. 27-28).
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e

origine pour décowrir la SNB utilis&e. Nous entendons par nombre
,grigine, le nombre de départ auquel on retranchera ou additionnera
See— L PN

les différences entre les nombres successifs (nombres provenant de

la division des tempi originaux par un dénominateur commun), le ré-

" w sultat des op€rations formant une SNB.

»

L'Offrande I comprend un théme (sous-divisé en trois sections),
dix variations (les Variations I, pp. 54 13 et II, pp. 13 3 18 sont

formées de deux sections distinctes) et une coda (voir tableau 7).

1o

-

1

L'oeuvre semble donc divisée en deux parties &gales:

Partie I : théme et Variations I 3V ' “
Partie II: Variations VI 4 X et 1a coda

Or, si 1'on examine le minutage des diverses sections (théme, varia--
tions, coda), 1la Variation V avec ses 24 secondes devient le pivot
entre &e nombre de secondes descendants de la premiére partie (120",
96", 84', 60", 48", 24'"') et les nombres ascendants de 1;1 seconde
partie de 1'oeuvre (24", 48", 60", 72').

Nous remarquons &galement que chacune des sections &tablit la
proportion 1:2 ou 2:1 avec la section suivante. In effet, elles du-
rent soit 24 ou 12 secondes de plus ou de moins que la section précé-

¢

dente.
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Division
bipartite
de 1'oeu-
vre

numéros de
répétition

Minutage des
sections

Regroupement -
des sections
ou variations

Différence
entre
les sections

o

Théme S War. I 11 III IV V VI VII VIII IX X coda

[ ] '] ] - -y

P

1 2 3a 6-7 8-9 10 1r 12 13 14 153 18 19-20 21
5 ’ 17 .

48" 24" 48" 4"72" 8" 6". 60“ 48" 2‘4H 18" 0" 54" 60" 72" 84"

6" 4 o' 4 " 2|4n 48" (5401) \1] (72") 4"
I ' \K\\B 12 2 .
| \/ \/

' 24 12 24

l

variation
pivot

24

. Tableau 7. Rapports entre i¢s durées du théme, des variations et de la coda.
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- Nous ne pouvons trauver dans 1'Offrande I ume carré magique
de rythmes. Toutefois 1'application du carré magique au divers
éléments de composition &tant a la base de la création de ce cycle

d'oeuvres (Offrandes I, II, III et Circuits I, II, III), nous

croyons nécessaire de présenter le carré de rythmes m€éme si celui-
¢i n'apparait que dans 1'Offrande II, p. 29 A. Précisons que
1'ordre des rangées du carré est inversé&, la rangée.G Etant don-

née en premier (voir tableau 8).

F L FJ LR G: 1328495

PO J:oEoL}\J » F: 35419 82

&b oL.F R P ] E: 2493518

d &S LR D: 81342509

b P d P 4 L F C: 4952831

Jj\d\’ & 4 F F I B: 9815324

J/ Fd ‘,\I:&<.E S F A: 5289143 7,
Cgé'riy mt}a;fécsz_ue ‘ Cagééﬁgique

}

Tableau 8. Carré magique de rythmes. Offrande II, p. 29. -

Nous nqz:ons que la s€rialisation des rythmes de Garant ne
suit pas le patron des modes de durées de Messiaen (appliqués,

pour la premiére fois, 3 une ceuvre compléte, dans Mode de valeurs

et d'intensités) qui veut que 1'on ajoute toujours la méme valeur
. ¢ =

-
A
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Cette conception de 1'importance d'une idée unique génératrice

le méme pied Ei'égalité. 8

"
de notes.

~
3

L'utilisation du sérialisme total nous montre 1'importance

accordée d une idée unique qui puisse générer une oeuvre entidre.

de 1la piéce provient directement de la théorie 3 la base de la
"composition avec les 12 sons” dé Schoenberg. Sauf que dans le
cas présent, ce n'est pas la série dodécaphonique dui détient le

5

pouvoir d'unifier le tout mais un ensemble de SNB.

~ En se servant de séries numériques de base comme point cata-
lyseur du proceésus de ‘composition, (;arant parvient 3 établir ume
participation égale de tous les &léments musicaux.. Ainsi, nous
ne trouvons plus la domination d'un &1ément spécifique (généraltle-
ment la série dodécaphonique avait préséance sur les autres &1é&-
ments) mais assistons plutét A un nivellement ou uniformisation,

en ce sens qu'au départ, tous les éléments sont considérés sur
. :

Iy
Toutefois 1'application du sérialisme total entraine deux

conséquences majeures: le reldchement de. 1'importance des £1&- .

lie point précédent s'applique &galement au nombre et d la durée
des sections méme si elles sont déterminges par de simples propor-
tions,

r -79-
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3

ments musicaux de base'et 1'absence d'ordre véritable, ce que
Xenakis décrit comme la "confusion" des oeuvres totalement sé-
ria‘liséesl, c'est-a-dire, des éléments musicaux qui n'arrivent
plus 3 se distinguer comme entités, A cause principalement de
la complexité linéaixze engendrée par 1'usage du séria{isme et
qui ainsi, s'amalgament en un tout qui semble plus’ prés de 1'opé-
ration de hasard que du sérialisme total. Ainsi la série dodé-
caphonique perdra uxlle grande partie de son sens fonctionnel,
1le compositeur ne pouvant contrfler le déroulement des inter-
valles. De méme, les détails rythmiques ne parviendront plus
a transparaitre mais seront englobés/ dans le flot temporel.

. gf/
l Pour contrer 1'absence de coh§rence structurelle découlant
de l'usage c}u sérialisme total, le compositeur doit prendre cer-
taines décisions au cours du processus de compo:sition, ces dé-
cisions se regroupant dans ce que hous avons appelé ''la marge

de fvlexibilité"'.2 Ligéti, se référant 4 Structure la de Boulez,

décrit deux niveaux de décision. Leipremier concerne la sélec-

1 Xenakis, 'Musiques Formelles,' p. 18.

2 La marge de flexibilité se d&finit comme la marge de manoeuvre
dévolue au compositeur, ol la liberté d'action n'entrave pas la
rigueur de la.démarche créatrice.

o
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R
tion dés éléments, les arrangements des §1én1ents et enfin le
choix des ’opérations impliquant 1'inter-relation des arrange-
ments di'Aéléments. Le deuxiéme niveau de décision se rattache
‘
au ;affinement des structures dérivées automatiquement; le com-

positeur travaille alors sur les paramdtres qui ne sont pas dé&-

rivés mécaniquement. 1

La cohérence structurelle de 1'Offrande I se base é&videm-
ment suf les deux niveaux de décision décrits par Ligeti (ces
deux niveaux constituent le premier effort de Garant pour rendre
manifeste le contrdle qu"il exerce sur 1l'oeuvre) et aussi su’r

la variabilité du déterminisme et sur 1'intégration des cita-

s ‘
tions. ,

Nous entendons par variabilité du déterminisme, des éléments

qui ne sont pas déterminés par une seule SNB mais par un ensemble

de séries, qui ne sont pas tous simultanément déterminés ou dont <
L4 ' .
le déterminisme peut &tre modifié.

'
]

A cause de la variabilité du déterminisme des &léments et de

1'intégration des citations dﬁ 1'0ffrande musicale de Bach nous

avons décrit, dans la descrii)tion générale de 1'oceuvre, le déter-

6
n

&\

L ybray Ligeti, "pierF Boulez,‘} Die Reihe, 4(1960), p. 36.
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minisme employé par le compositeur comme un déterminisme partiel

de sections. -
-~

»

4. INDETERMINISME : ,

L'indéterminisme utilisé par Garant dans 1'Offrande I 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 1'oeuvre n'en. soit affectée. Il se défi-

o
nit donc comme un il}iéterﬁrigisme limité.

7

Dans 1'Offrande I, 1'indéterminisme se manifeste de diverses

’fagons. I1 peut selon les sections, affecter le nombre, la durée

et '1'ordre des &vénements, 1'instrumentation, les nuances, les
modes d'attaques, les sons joués, le tempo et la réalisation des

séries numériques. Le début dé 1'oeuvre (p. 1 ) et la ¥aria-

-tion III (p. 19) procurent des exemples d'é&léments indéterminés.

Au début de 1'oewvre, 1'indéterminisme s'applique 3 1'ordre
et la dure des &vénements aux harpes I et II (seule la durée de

1'ensemble des événements est limité 3 environ 45 secondes), au

-82- ’ ' L




choix des instruments de pefcussion qui accompagnent les &véne-
ments aux harpes (ad lib.: claves, bongos, tam-tams, caisse-
claire, maracas, etc.), aux nuances utilisées par ces instruments
‘(ppp-p) et enfin aux chiffres des séries numériqués qui peuvent

,/fé'prgsenter, soit une durée, soit un nombre d'événements (1 son

elxéndu oul: MM Jd 88).
\

A la Variation III (p. 19), les €léments suivants sont in-
déterminés:: 1e§ sons utilisés (en faisant usage d'accords-réser-
voirs, le compositeur laisse 3 1'interpréte le choix de faire
entendre tel ou tel son), les modes d'attaques (legato, stacc., -
flutter, trem., pizz.), le tempo (modéré d rapide, rapide & modéré)‘,
la distribution des soli au cours de la variation (les soli sont
donnés a 1la page 19a). De plus, les sept chiffres qui forment
cette séquence d'une minute ne sont pas nécessairement joués,

E

3 ou 4 suffisent. N

I1 fut d&jd noté dans la section précédente que; 1'utilisation
du sérialisme total exltraine 1; reldchement de 41"'importance des
&1éments musigcaux de base (perte du sens fonctionnel de la série
dodécaphonique, flot temporel plus “global) et ce faisant, provoque

une certaine confusion.l Cette confusion qui s'apparente au désor-

1 voir chapitre II, pp. 79-80-81.
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dre des sections indéterminées, permet de considérer le sérialis-

me total et 1l'indéterminisme absolu comme deux entités indivisibles.

‘

¢

‘
i

Dans le cas de 1'Offrande I, le contrfle exercé par le 'cpnlpo-
siteur sur les éléments préalablement déigrminé;; par 1l'utilisation
de la 'marge de flexibilité", restreint considérablement le niveau
de )désordre. Ceci ir‘nplique que le désordre des sections sériali- -
sées et indétérminées-, qui pouvaient étre semblablés au départ,
diffdre considérablement. Il gaﬁ découle que 1'emploi de 1'indéter-
minisme met en &vidence certaines possibilités d'ass.oup‘lijssement
du mouvement et certaines combinaisons de sons et rythmes qui dans

1'0ffrande I, ne peuvent &tre obtenues par 1'intemmédiaire du s6- .

rialisme total. = b

A
o

Le but de 1'indéterminisme, en plus d'assouplir le mouvement,
est d'obtenir une variété accrue de combinaisqns d'éléments. Si
nous reprenons l'exemple de la Variation III (pp. 19a et b), 1'inté- ‘
gration aléatoire des soli vient corroborer ce point.
© Or, si nous nous référons a la musique des pages 8 et 19 (nous

qmninoﬁs maintenant les 20 lignes superposées de la Variation I11),

- nous con_statoffs que 1'abondance des lignes superposées ne favorisent

nullement la perception de la \rarigié des combinaisons. Au contraire {,]
) /

o
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la multitude des mouvements interhes entrafne la formation d'un

/

bloc hau‘tement; statique. Si le compositeur voulait mettre en

»

évidence la variété des combinaisons, il aurait réduit le nombre

. de lignes.

’

Dans les ‘deux exemples des pages 8 et 19, il semble que la
surabondance 'des{lignes superposées méne, 'd"une'part,, a la pré-

sence constante des douze sons (lorsque les accords-réservoirs les

contiennent) et, !d'autre part, 3 la neutralisation des caractéris-

tiques atonales ci.es lignes indétemminées. Nous entendons par

nqiitr‘alisation, Ia perte du caractére propre de chacune des lignes:

direction imperceptible des lignes, contenu dépourvu de sens fonc-

13

tionnel.

Cette neutralisation ou formation d'un bloc sonore statique

_permet d'attirer 1'attention sur d'autres paramétres ou autres
p P

€léments: instrumentation des accords-réservoirs encadrant les
huit lignes des quatuors (Var. I, P. 8), les citati-ons tonales
(Var. .I,II). En ce qui a trait a4 la Variation III, la neutralisa-
tion des caractéristiques atonales favorise la superposition de

deux types d'é&criture (tonale-atonale) sans créer d'opposition.

q
e P"

yer
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C . ooommemus .
\ ' 5. 'INTEGRATION DES CITATIONS TONALES' - - - -

. e f ~ - . LY
B , : R
Ce
- ' . .
) ] s s , .

L'im;égrat\ion des citations tonales facilite généralement la

création d'une structure cohérente puisque®l’'oeuvre qui a recours

o a cette te(;imique s'alppui_e,sixr les principes- construtifs du sys-
iptéme tonal. Se référant ainsi a la tfadition, la structure ac-
quiert un degré de stabilité que 1'emploi d'un systéme.créé. par
le compositeur, donp plus ou moins, éprouvé, n'aurait peut-étre pas o -
'ait..l_toma’tiquemlent déploys. ‘

. 0 o

‘ Y',Au-dela des qualités structureIles; du systéme tonal, 1'emploi \

( : ) "de ciéétian A 1'intérieur de 1'Offrande I' permet de caractériser ‘ o

- .aisé'm’ent.les ‘se‘céio:ns“ L'alternance, passag;a tonal-atonal, consti-
tue tme.technique 'q'ui distingue efficacement les subdivisions de
la ccrrxpésition.° Dans 1'Offrande I, il existe trois grandes sections
tonales sises au début (pp.-2 2 5), au milieu (pp. 20-21) et 3 1la

fin (la coda. pp. 34 2 36), qui encadrent les passages atonals.

[
L]

! h ,  La position stratégique des citations (début, miljeu, fin) - - -
nous méne 3 la conclusion que les emprunts de 1'Offrande musicale o
- ' de Bach forme la structure de base 3 laquelle viennent s'adjoindre B
Al 1 R v
v des &léments de composition personnels & Garant. Toutefois, les
. v ‘
0 , -86- o p :
i - :
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1

. ‘nique avec-les citations.

i

d'&léments directement reliés 3 1'0ffrande musicale de Bach en une

- - o N Fal
J ’ \

¢ '\’\*’_.j ' ’ i 3 ’ .
-éléments de composus,on étrangers aux c1tat10ns ne sont que par-.  °
tlellement asqu ettls a 1a domlnatlon tonale pmsqu 115 préser;- Lo

L

;nt un type-d'organisation qui.en aucun cas Mest assmulable o
au systéme ton{il. Dans les sections atonales kil apparait 1mpos-

s.ible de déceler une parenté,d"é" construction mé&lodique qu hamo- -

— ' i

Al -

i ¥

".En juxtaposant.deux types d'organisatlon distincte, e com-

p051teur parvient 3 superposer différentes couches 4’ éléﬁnents sans-

|
Tisduer ]& assimilation des éléments en jeu; c' est ce que nous ap-

pelons 1'extension du principe contrapuntique de superp051t10n 11-

néaire, la superposition de lignes mélodiques se transformant en

une superposition de couches d'éléments. (Carant peut égﬁlement éta-,.

> blir un jeu d'équivalences ou poches de correspondance, pour citer

le terme de Pousseurl, entre le systéme tonal et les &léments qui

font partie de son langage musical personnel.

Txo ’ ' "
Le jeu d'équivalences qui fut défini comme une transformation

série d'éléments plus distants du modéle initial, devient alors,

wne élimination pure et simple des citations tonales en faveur des

1Poi,lsseur, Musique sémantique société, p. 76. . ,' - )

-
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« d'une polarité entre les deux &léments. Cette polarité apparaft 3 o

&léments de composition propres. i Garant. Cepenqa}rxt, la condition ™
premidre 3 tous jeux d'équivalences, soit uh point commm entre les
deux types d'organisatidn, demeure. I1 se¢ situe ’p't.x’ niveau de la

—

similitude de 1'instrumentation. -

" Ainsi, Garant parviendra 4 établir, par exemple, un lien entre
les Variations III (pp. 19a-b) et IX (pp. 29a-b) en employant une
instrumentation é’imila,,ire. Cette base commune lui pemettra de
remplacer les citations tonales War. III, p. 19b) par des passages
atonals d&ja entendus aux pages 8 4 12 (Var. IX, p. 29b) sans rompre ..
le rapport entre les deux sections. ' |

Considérant toujours le méme genre dée jeu d'équivalences, nous

cons_tatbns que Garant arrive a provoquer un transfert d'importance

entre le thémefde Bach et le SIb (§1ément de composition persomel 2

‘Garant). Ce transfert sera rendu possible par la création a priori

1a premi€re mesure du Ricercar (Offrande Ip. 2, m. 1, harpe II),

le compositeur faisant entendre 1é SIb comme pédale A la harpe (voir

exemple 11). -

a
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" Exemple 11. Polatkité SIb/théme de Bach. Offrande I, p. 2 |3 m. 1.

9 .

-

';1

7/

?

Les raisons qui nous portent 4 croire que le compositeur cher-

che 3 établir une polarité entre le, théme de Bach et le SIb sont

-

que le SIb n'est pés en rapport avec d'autres sons (excluant la jux-

,tapos;ition du LA. p. 2 , Tm; 10-11-13) et donc n'établit pas a\rec
les autres sons des lie;'ns semblables d ceux inclus dans le théme de
‘Bach.  De plus, le \S\:Ib joué aux harpes (p. 2) est associé 2'un re- 1
g/istre et dun timbré spécifiques. L'utilisation du bruit métalli-
que produit par le relachement de la pédale de hérpe trans'fome le
son original et “ruine ‘i@?p;siﬁili;:és de comparaisons avec le.
timbre des sons du thdme de Bach. Agissant de la §ortxe, le compo-

siteur donne plein pouvoir au SIb, lui assignant une fonction, un

" registre et un timbre distincts. Garant maintient aingk la polari-

té sans risquer 3 chaque ins\tant, 1'intégration du SIb au théme. o

Aprés avoir ‘6tabli la polarité SIb/théme de Bach, il sera ais& .

<
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par 1'1hterméd1a1re d'uhe similitude d'mgmntath(l de trans-
férer 1'importance dg 1'une des entltés (1le thdme de Bach) 2

1'autre (SIb). Ceci s'effectue a 1a Variation I (pp. 6-7)' ol le

J?

cor et la trompette (mstrmentatlon de la premiére entrée.du

~ w—

R:Lcercar, P. 2) jouent le SIib accompagné de broderies. La posi-
tion privilégiée du SIb qu1, dans 1e cas présent, capte toute
1'attention, nous porte & croire que cet exemple démontre le-

transfert ad'impc?rtance entre le théme et -1e SIb (voir exemple 12).

o

t
L

Exemple 12. Transfert d'importance entre le théme de Bach et le :
SIb basé sur ‘1la similitude d'instrumentation. 4 o #

Offrande I, p. 2[3}, m. 1

.- . ' . ]
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“Dans 1'0ffrande I, méme si nous ayons décelé wn exemple de
transfert d'impoﬁance entre le théme de Bach et le SIb et que

1'omniprésence du SIb dans 1'ensemble de 1'oeuvre pr6cure a cette
. I " '

note une place privilégige, nous assistons plus précisément d la

~

J .- . . e
superposition des deux entités et non 3 la claire domination du

SIb.- La coda (pp. 34 4 36) ol le canon a 2 per augmentajcione'm

contrario motu et le SIb se retrouvent 2 nouveau superposés, jus-

tifie cette assertion. Nous dirons donc que 1'Offrande I oscille
entre deux entités sans déteminer la prépond&rance de 1l'une ou ‘ L

co 1'autre. Le réel transfert d'importance s'effectuéra dans 1'Of-

frande III ol 1'absence—de citations laisse au SIb plein pouvoir.

-
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C C GHAPITRE ITT =~ ‘
N i 20 L . .

Le chapitre III procureaune anaglysg approfondie d,e-certains‘
Eoncepté déjd présentés dans le second chapitre. Ce de@ier est
divisé en trois sections, la premidre décrivapt le jetﬂl d'é&quiva-
. lences entre les SNB-1 et SNB-2 et les diverses fagons d'utiliser
) “les Uséries nmériques. La seconde section est dévolue 3 l;aﬁalyse
d;es variations II et VIIIA; on'y traite de 1'emploi de la série do-
décaphonique, de la création des champs sonores et du rapport entre
les champs sonores et les phrases musicales. Enfin 12 dernidre sc-
tion donne l'o;igine et les modifications apportées ~aux citations : bl
. O » que 1l'on retrouve dans 1'Offrande I. Une bréve analyse de 1'équi- | o

libre précaire qui prévaut entre les citations de 1'Offrande musi-

cale de Bach et le langage musical propre & Garant y est,incluse.

1
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c?"" . 1. SERIES NUMERIQUES DE FASE = " T

- o

1.1 JEU D'EQUIVALENCES ENTRE LES SNB-1 ET LES SNB-2 e, T

.
[ (

! [
[ \
o u %

1
1 ' v

Dans le E:hapitre précédent, nous avons constaté la présence

»
g

de ‘deux groupes de.séries mumériques: SNB-1, SNB-2. - Ayant noté

', .4 la fois, un lien et une différence entre les deux groupes, nous .

avions développé le concept du jeu des équivalences.l Nous avions . D

fait remarquer 1'importance de ce jeu d'équivalences, jeu qui FJ ,
permettait de limiter 1'influence des citations de Bach et enga-
c <geait Garant dans une démarche qui 1e conduirait, dans les oeuvres

ultérieures (Offrande III, etc.), A 1'abolition de tous rapports %

directs avec 1'Offrande musicale de Bach,

oov v L

- 1 ' g
Le fatteur a 1a base de la création du jeu d'équivalences est

la présence simultanée d'un lien et d'une. différence entre'les deux -

groupes 'd'é1éments. La différence entre les deux groupes de séries

-
1S

+  numériques étant manifeste (voir p. 56 ), nous nous attarderons E
! ‘ /

1‘Ra;')pelcms que le jeu d'&quivalences se' définit par rapport aux

, séries numériques comme la transformation d'é&léments issus direc- o
‘ ‘ tement de 1'0Offrande musicale de Bach (SNB-1) en ume‘série d'&16&- -
. ments plus distants du modéle initial (SNB-2). ‘

5 " o
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A préuser conment s'étabht -1e, 11ep Pour ce faire, deux étapes

i 5 'Lf

A “sont néceSsaires.u d'abord exammant la: Var. 1 (pp 8 a 13) com~

v

pléter un tableau concernant 1'add1t;mn de!sznotes compr1ses dans

o v ’vg -

oy chaam des groupes dé11m1tés par les v:urgules pu1s comparer les

_séries mumériques des Vanatlons II1 (p 19) et IX (p. 29)

Outre le fait d'é‘tabllr le lien entre les SNB-] et SNB 2 ces
. deux étapes nous permettrons de démontrer comment nous sommes parve~

: - nusj 3 découvrir progresswement ies septnsérles qui-forment le carré

!

: o | dF §r;lB*2. La discussion qui suivra fait donc abstraction de la con-
H 7 ;naissance du carré de SNB-2. Nous nous référons toutefois, dés le
; .

’ , *  départ, aux diverses rangées des séries (e;cemple: rangée G du carré
0“ S dé SNB-2) pour pouvoir localiser avec plus d'aisance la position

finale de chacune d'entre elles dans le carré.

[
y

L N ¥ ¢ t
.

3 ¢

o  Danis notre discussion traitant de 1'influence de Boulez ‘sur
‘ “h i | Gai'ant, sise au chapitre I, nous avions expliqué que, sous les
. th ' o groupes de notes joués par les cordes (Var. I, pp. 8 4 13), se ca-
| mouflaient des SNB-2. La comparaison des nombres d(es“ deux"premic'ers
h ~ 'violons nous faisait découvrir la rangée G du carré de SNB-2Z:
6, 4, E;, 10, 12, 13”, 14, Nogs reprenons maint?nant le méme procédé

: . - d'addition de notes (pour 1l'explication du procé&dé, consulter le

,“éhagitre I) et complétons la liste des données (voir tableau 9).

V.
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Quatwor I : 13 4,11  17,9,5 9,6,8,12 ' 5,8,9,5,10  ~14,13,12,10

Vin1 . . S 23
Quatuwor II: 6 5,13 14,7,6 10,6,13,12 10,17,10,5,9  6,4,5,10,12,I3 _
SNB-2 -résultante: 6,4,5,10,12,13,14
rangée G du carré de SNB-2 -
Quatwor I : 4 ° 17,9 9,68 5,8,9,5 14,13,12,10,5 8,7,10,1%,10,5&
Vin 11 L T T
- Quatuor II: 5 14,7  10,6,13 10,17,10,5 6,4,5,10,12 1,5,10,17,10,7
) ‘ SNB-2 résultante: §,7,10,17,10,5.7 */ LT e
rangée A du carrf de SNB-2 }
Quatwor I : 14 10,6 10,17,10 6,4,5,10 '7,5,10,17,10  13,17,9,6,8,5
Alto
Quatwor II: 17 9,6  §5,8,9 14,13,12,10  8,7,10,17,10  6,5,8,6,9,17
‘ - - SNB-2 résultante: 13,17,9,6,8,5,6 .
- rang€e B du carré de SNB-2
" Quatwor I : 9 5,8 14,13,12 8,7,10,17 6,5,8,6,9 5,13,14,17,10,11
cle - ]
Quatwor II: 10° 10,17 .6,4,5 7,5,10,17 13,17,9,6,8 4,11,10,7,14,13

SNB-2 résultante: 5,13,14,7,10,11,4
rangée C du carré de SNB-2

- _ - . _,g—;ﬁ;“-“»‘::j

LT ‘

t

Tableau 9. Résultats de 1'addition des notes comprises dans chacun des groupes délimités par: les —
virgules. Var. I, pp. 8 & 13, quatuors I-II (les chiffres soulignés forment les extrémités des SNB-2).
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Le résultat des additions de notes nous méne 3 1'obtent1m des

rangéesAB CetGducarrédeSNBZl - o

A: 8 7 10 17 10 5 7
B: 1317 9 6 8 5 6 . .o

C:. 5 13 14 7 10011 4 - S
GG 6 4 5 10 12 13 14

as *

~

Nous référons le lecteur i 1'Appendice I pour de -p~lus amples .

détails concernant les nombres qui découlent des additions de notes
et le rapport qui-existe entre les nambres dérivés de cette addition

et les chiffres qui précédent ou succédent aux groupes de notes.

Passons maintenant 3 la seconde étape de la démarche et compa-
rons les séries mmériques des Variations III et IX. Les nombres qui
apparaissent dans chacune de ces variations sont trés distincts et
ne peuvent nous permettre d'&tablir un rapprochemen;.. Ce sera en'
nous basant sur la similitude des nuances que nous parviendrons é&

combiner les séries numériques des deux variations.

o

Cette vgremiére §tape semble a priori peu révélatrice; d'une part,
elle révele seulement quatre des sept SNB-2 et ne démontre en aucun
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 III (p. 19)
et les SNB-2 de la Variation IX (p. 29), devient impossible a réali-
ser, les SNB-2 de la Variation IX étant toutes incomplétes.
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Carré magique de nuances

Var. ‘111 _Vax. I(X’

———————

Groupe 1 - £ mf fffppppp £f
FL., Vin I A*, Vcle B**

‘ Harpe II
Groupe 2 mf f£f Jf p fff pp ppp

Hb., Vcle A, VIn I B Hb., Alto A, Piano

Groupe 3 fff £ pp f£ff p ppp mf
u " Cl., VIn II g‘ ~ ClL,VcleA
Groupe 4 popp  £f mf £ £f pp
Bsn, Vin IT A ~ Bsn, Vin I B, Ha'q;e I,
» Perc. 1
Groupe 5 . - pp fffp f ppp mf ff
Trpt., Alto A \ Trpt.,-Vin IT B
Groupe 6 ff pp ppp fffmf p f
Cor, Alto B ' Vin I A, Alto B
Groupe 7 p ppp mf pp ff £ £Ef

<

Harpes I et II, Piano Cor, Vcle B -

* A: quatuor I
** B: quatuor II

Tableau 10. Carré magique de nuances aux Var. III (p. 19) et IX (p.29).
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Aprés avoir relevé les sept séries de nuances, ensemble de L :
séries qui forme un carré magique, nous pouvons réunir les séries
, . mumériques des deux variations qui s'y rattachent (voir tableau 11).
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: ‘ v |
) s LS ‘ . o ‘
b ° . y :‘ ! .
£ff pp'ppp fff mf p £ (SNB-2) moins (SNB-1)
Var. III Cor 2 - 4. 53R )
, AMltoB- .28 9.1 453 . 895 §
, - - 3541987
Var. IX V1A IA 8§ 0 1 9 53R 364
" Alto B 2 9 5 483R — _—

", Groupe 7 K ' B

p ppp of pp £f £ £
Var. cIII HarpeI' 59. 4 8 2 31 R
h Harpe II 59 4 8 2 31 %
o " Piano 59 4 8 2 31 64510 12 13 14
T K - 132 8 49 5§
var. IX_ Cor 50 40 °2 41 R ‘
Vo iVcieB - 9 085 36 R 1328409
e ‘ a ‘ e “"\\j
-Tableau 11. Pelevé des SNB des Variations -III (p. 19) et IX (p.-29), ’
‘réunies par la- s1m111tude des séries de‘nuances. ' :
P
H a ]Ll
r" '(5 ‘ !,
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' Comment établir un lien entre.?'les nombres qui apparaissent
dans chacun des groupes ‘(14 7)" D'abord constatons que si nous
relevons dans chacune des colonnes le plus grand des deux nombres,
nous t1:9uvons des chiffres qui pour les g'goupes 123 et 7 appar-

_ tierment aux séries A B C G des SNB-2: .7

P Relevé des nombres SNB-2 complétes -
..Groupe 1 87 57 8 71017105 7
! 2 ' J6856, 1317 9 6 8 56
.3 5= 7 4 ° 51314 71011 4
"7 -64T% T 6 4 51012 1314 o
(Var. IX, p."- 29) : ;T ‘ o :

?

Nous trouvons donc une SNB-1 et une SNB—} 3 1'intérieur de ¢hacun

des groupes: ' |
SNB-1 (Var. ITI) °°  SNB-2.(Var. IX) « . SR
Groupe 1 5289143 ‘87101710 7 ‘.
2 .. 9815324 1317 9 6 8 5.6
3 4952831 51314 710 11 4
7 1328495 6 4 510121314, . |

i

Pour trouver les SNB-Z des groupes 4 5 6, nous devons reprendre i ] J “

les données des sept groupes et soustralre pour chacun la SNB-2 , "

(compléte ou part1e11e) de 1a SNB 1 (voir tableau 11, P- 100 -

"101 ). Si nous superposons 1es ‘sept séries découlant de la sous- -

i ¢ g -

— .- ¢

1 v
. . )
3 5 a H ¢
-102- . ! .
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C.

"~ traction, nous découvrons que 1l'ensemble forme yn carré magique

N - ~ -incomplet, ce que nous avons identifié précédemment (p. 58) comme
' * le carré de SNB-1, seconde position. '
3528914 |
4981532 |
1495283 ‘ ,
| 81342 _ ,
:L b -— z 3 5 -
, 357 ;
5132879 T
, A/GFEDCB" ,
; B ' ) ) L . 5'"*
Nous parvenons enfin & trouver les trois SNB-Z jusqu'alors par-
5_ }ielleé}n complétant le carré magique, puis en additionnant: o | .
c L ’[(sun-‘n moins’ (SNB-l)]+ SNB-1. - ‘ |
~Groupe 4  (SNB-2) moins (SNB-1) 9 8 1 3 4 2.5
” + , S\B-1 481342509 j
. ‘ SNB-2 . 17 9 4 7 6 714 ,
e 8§ 2 493 51
. o ‘ | L 424 9.3 51 8° ;
. A R ; 10 61312 8 6 9 _
ormee , . 2354198 |
a T - +3 541982 .,
o : 58 9 5101710 '
, — L T
b ; o - - u ‘
| @ N | | ° "103-' v Tt - ,
- o ) ¢ . i 3 l . ¢ 1 .
o Q I

. 1~ - _“,L[ L s . éj
ot By T LR SR et T s s e EEVIN ‘ . -
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Les SNB-1 et SNB-2 des groupes 4 5 6 sont les suivantes:

(Var. I1I) SNB-2 (Var. IX)

SNB-1
. v . .
. Groupe ' 4 8134259 17'9 4 7 6 714
. 5 2493518 10 61312 8 6 9 -
6 3541982 S 8 9 5101710
y o ] ' ‘ , L C ‘ e e~

Nous avons ainsi &tabli que les SNB-2 résultent bien de 1'addi-
'tion du carré magique original de SNB-1 (p. 1) et du méme carré
maéiqug, en position verticale, (rangses rétrogradées) fuquel on
'@ appliqué la technique de rotation.
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1.2 TRAITEMENT DES SERIES NUMERIQUES &=~

e
vl Au‘ chapitre II, nous avions‘établi. que, si, pour le composi-.
* teur, dévoiler la logique des nombres des SNB ne constitue pas m fac- | -

téur essentiel, les p;ssibiligés de traitément des séries numsri-

ques augmentent considérablement. Né)us avons pu discerner quatre

catégories principales: 1) 1la mise en &vidence des séries numé-

riques; 2) 1'imperceptibilité des séries par 1'application d'un
camouflage; 3) 1la superposition de nombreuses séries; 4) le dé- L

. ' mant@lement de la suite rigoureuse des nombres d'une série. o
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‘Nous dgnnércms maintenant des exemples reliés aux catégories -,

des SNB-2 sous.les arpdges des quatuors 2 cordes '(\;ar.‘ I,

13) nous a déjd permis d'illustrer cette catégorie.

1 i

f

 Catégorie 1 : ;

i

emploie dans quatre cas
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‘1, 3et 4. La seconde catégorie est omise pﬁisque la découverte ' '
.84 : 3

u

il

/

sur. six, des SNB-2 (voir tableau 12).
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Lorsque les séries numériques sont mises en évidence, Garant - -
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Instrunents Série : ) ‘ . ] 7 . Matériau utilisé
P- 1I®@ 7510 17 : : i simultan&ment
Pe rc. IT ST . ] - cluster sans SIb
SNB-Z, rafgée A ‘ (harpes I-II) ]
p-3(5) Perc. I (60) 52 (8r) 6y (%) ik.”lm rétrograde 3idme entrés du
< de cymd. Ricercar a 6 )
138(17y) 95(6y) 82 (5r) 6}‘ original (hb., CI., Bsn)
. . Accords atonals -
SNB-2, rangée B S (harpes 1-1I, piano
O et R superposés quatuors 3 cordes)
p.s[6]  Piamo 3 a4 - 1y s8y9d ors 1r2Jd  4rs
Var. I gliss.+ 17  gliss. 1Y cluster cluster gliss. cluster gliss.
T3 4 1 s 8 L2 "5 ®
0 5 2 8 9 .1 4 W (X} -
, 7 ?

. x: 3 manque

SNB-1, rangée A

Original et rétrograde intégrés

(Original par rapport au carré wglque p 1[2)
SIb, les broderies (La-SI)

: y (trpt cor)
) . : accord atonal (pédale)

(quatuors 3 cordes)

-

p.22 Gﬂ Perc. I g_rgd__e P superposition des canons
Var. “Perc., 11 S//l - —10\ 4= o 1 a 2 per tonos et a 2 vio-
\11’ .

)
4—-4———#@\1 \\13\4 Tini in unisono

Original . (quatuors 3 cordes)
) o SNB-7Z, rangée C . S accords atonals
- ‘L. / QetR superposés S . “ (harpes I-1I, piano)
“Tableau 12. Mise en &vidence des SNB < et page suivante...




- IR IR L voL LTt
SoaL ety Izt TEe g - Ciaiwl T
Instrunents Séer - .o { ) .. Matériau utilisé

p.26 14 Perc. T 17) o 57 ‘wf“'~'_: -« . o= Simitenfment . .
Var. VII D e T .. . -Pedale d'accord atonal’
Perc II 7 5 10%(17)3 0 'Z 8‘_ :_;i_. w7 LT 7= oo . . “oscillation en 1/4-de -

i 7.0 7 = .- ton (quatuors d cordes) -
Nombre de secondes e Stteowo - arpége d'accord- atonal
. R L - ST SIeE T ST T avant la pédale de
.- . ) — ) T T DO-RE -.-
. " SNB- 2 rangée A . . s o7 == - .. (Bsn, Cor) -
- : OetRsuperposés (17 est- oms) ST T

PZ? 16 -~ . , - S ’ e R -
Var, VITI Perc. T - . l T séries dodécaphomques -
: . Cymb susp Claves. ~~ Gongs'Bal. . - - _ (harpes I-II et wne". -~

‘Perc. II - 2 - 4 .- - - note au piamno) .
- T Bongos Tam-tam " Lujong_ ~ Maracas =~ - ] -
i - . - - }J ."}, :::—:; - = - :7 f} ne = =T . " 7;;*‘;

o ) L a¥LTY correspond o I -

e : . -. dtlonla - . - . -pas 2 3 LA

T T e - sérialisation ~-. - - -mals 3: ma— . )

ST e 7= - - des rythmes . - - - racas - e B
©-. . i "T...° SNB:1, rangée F, rétrograde = -~ - I T T
wT L L . . o oL - - - T - .- ”;Eié 3;1 - =
Tableau 12.- Mise en évidence des SNB (suite) ST : - . o
) s T S Ly Dieele y DT
i ‘-; = 5= = i_ _ ::G | - Q‘QA < _ -



u‘.,j.nstrun_xentsJ de percussion pour présenter les SNB mais s'étend aux

.'autres couches de matériaux qui entourent la série numérique. Ainsi,

‘et piano (associée ou non aux quatuors a cordes).

4 o . 7 P MR 'v;'vlv-m
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Garant présente le plus souVent des SNB-2 combinées ou supevrpasées T
& ot n

é 1eur rétrograde. \“lous av:tons préalablement CQnstaté que 1'emploi

fréquent de SN‘B-2 soulmgnalt 1a volonté du comppsneur de se dégage“r
du mddéle Lmt;al x "oemgre de Bach.: e .
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Igs ms’érments de pemussmn, mclumxt le piano (Var. I,, p- S), -

dbment les sémes qm font partie de 1a catégorie I. Au- deld de la ‘o

neutrahté de ce type d' instrument qui favorise- 1'mtégratlon des

élémqnts atonals et tonals, la spécificité du timbre permet la super- .-

.t
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position de, couches de matériaux. Précisons que les SNB sont généra- -
S . 0

i

lement sixpe“rpdsées 3 une ou deux couches de matériaux distincts pro- ©ot

t
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Venant son: des c1tatlons tonales, 501t des accords atonals. o .

3
t
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La spécificité du timbre ne se.limite pas 2 1'utilisation des

[

[l

mous retrouvons en,plusieurs endroits la combinaison: Harpes I-II

[
'

Voici 1la liste

des exemples: les’accords atonals, pp. 3-4; ceux des péges 23-24;
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la téte du théme modifiée, p. 26 et enfin les séries dodécaphoniques,

p. 2] (dans cet ’exemple, 1e pianb ne jgm qu'une seule note).

Si nous revenons a l'e:;extr;;le des pages 23-24 et regardons main-
tenant: Iﬁ'ensemble'des accords atonals qui accompagnent les canons °
(pp. 20-—24)%, nous constatons que l'instrumentation de ces accords
est identique 3 celle de 1'accord-réservoir p. 8(3: harpes I-II,
piano, marimba, xylo. ‘

Nl ' .
b, s . ' D ¢ °
.
:
o v '
4 13

B

" DIVERSITE DES VITESSES‘ DE DEROULEMENT DES lCOUCHES o
‘ N [

I~

La Jgpécificité du timbre n'est pas le seul facteur Jqui favo-
rise la nette superposition des diverses couches de matériaux quand
une SNB est mise en évidence. Elle se combine 3 la diversité des
. vitesses de déroulement des couches. Notons d cet égard, 1'emploi

fréquent d'un rythme de déroulement lent ou d'une pé&dale (jouée par
~ les cordes) qui se superpose au rythme plus actif des autres maté-
- riaux. Cette constatation se rapporte aux exemples de la page 4,

aux Variations I (pp.5 4 7), V (pp.21 2 24) et VII (p.26). *

7 R
L'inclusion dans cette liste de la Variation V nécessite une
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explication. 11 est évident que cet exémplé ne contient pas de
pédale. Toutefo1s, 1a superposition des deux canons entraine la
fomatlon d*Gn bloc sonore duguel ne s'Echappe que quelques bribes
de' mélodies. Dans 1'ensemb1e, les caractéristiques des citations
tonales ne survivent a la superposition des canons et ainsi, les

R ‘
diverses lignes mélodiques s'amalgament en un tout plus ou moins

homogéne. L'absence de pulsion rythmique bien définie permet

d'identifier cette superposition 2 une sorte de temps lisse.

[N

2
*

Catégorie 3 S R .

1

Nous avons déjd mentionné que la superposii:ion des SNB ‘en“trai‘-

nait un déplacement d'intérét vers d'autres points de repére. Le

_tableau 13 nous fait constater la diversité des points de repére qui -

peuvent, selon le cas, étre un matériau précis (par exemple: les
citations tonales, p. 19b), un timbre (accords-réservoirs, pp. 8-9)

ou simplement un relief apporté par une nuance (sf, aux pages 1[2:]

et 2502).

~ .
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) Var, I Var. II Var. III Var. VI| Var. IX ‘
p.1{1} p.1[Z] p.8[7] p.18[3] |p.192{10 p.25Q | p. 29
Séries SNB-1 SNB-1 SNB-1 B-1 SNB-1 SNB-1 SNB-1 ou
utilisées | rangées carré rangées rangées carré - carré SNB-2
(instrumen-{C A B magique ABCD D E magique magique | (tous les
tation en- | (Perc. I-II {complet (quatuors (Perc. I- complqt complet | instruments)
tre paren- |piano) (quatuors }a cordes) 11) (tous 1es (F1. et | nombre 0:
théses) a cordes) inst.) cordes) | 10 oud>que 10
SNB-2
. |rangée A
(Perc. I)
Matériaux |Accords sf R&gg:i; Accords  |citations sf citations
employ8s |atonals réstyvoir atonals |tonales atonales
comme en mobile (pp.8-9) en mobile | (quatuors tirées des
int de | (harpes I- arpége du (harpes I-|3 cordes ’ pp.8 4 13
r%ﬁére 11, piano) vcle, qua- 11, piano) |voix p.19a) (cordes)
SIb (ler é&- tuor I (p.8) |SIb (4iémelaccord du arpédge du
vénement joué avec événement |vcle (p.8) vcle avec
harpe IT) extension harpe II) (avec ex- extension
téte du aux piano tension (piano)
théme harpe 11 (piano) combiné 3 un
(2iéme Evé- (p.12) combiné a choix d'événe-
nement, un choix ! ments: 10 11
harpe II) d'événements J 12 13 14 17
1234589 (Perc. I)
|(Perc. T) SIb FA* SIf (cor)
° et événements:
10 11 12 13 14 1

Tableau 13. Superposition de SNB




Regarq.ons maintenant 1'ensemble des exemples du tableau 13.
Nous découvrons que certaines sections sont reprises modififes.
Ainsi la section p.lse retrouve 4 la Var. II (p. 18) 1la section
p. 1[2Ja 1a Variation VI (p. 25) et la Variation HI (p: 19a-b)
sert de modele 3 14 Variation IX (p. 2%a-b). )

Prenons d'abord 1'exemple de la section p. let comparons - le
4 la Variation VI (p. 25). Nous constatons que la Variation VI
offre une transposition 4 -1a 1liéme de la section p. 12 La note

manquante devient alors le MIb (p. 25) au lieu du SIb, (p. 1).

La comparaison entre le début de 1'oeuvre (p. 1@) et la page .

18 nous fait déceuvrir que la page 18 forme un rétrograde aux pro-

-

portions réduites (30" au lieu de 45'") par rapport 2 la page 1.

nNous pouvons parler de rétrograde lorsque nous incluons les quatre
ou cinq secondes (piano p. 1) qui précédent le premier accord 'ato-
nal donné 2 1a harpe I. A la page 18, ces secondes se retrouvent

4 la fin des événements en mo\bile;' dans ce cas, le Tam-tam se

fait entendre trois ou quatre secondes. Le nombre de secondes ac-

———

" cordées au Tam-tam est proportionné au minutage de 1'ensemble des

»
accords qui précéddent: 3" pour 30' d'événements en mobile.

o
<«
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[ Py

Au-deld de l'utilisation du rétrograde, la page 18 offre un

autre exemple du jeu des équivalences. L'absence de citations

-112- ’
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2 0 " ~téiiales & la page 18 nous autofiée 2 avoir encore recours 2 ce
concept. Au début de 1'ceuvre, la téte du théme cohabitait avec .
les accords atonals, les SNB-1'et le SIb (1ei~_§vénement harpLe I1).
A la page '1‘8,,seuls subsistent le SIbv(4ién3e événement harpe II)

les accords atonals et les SMB-1 (rangées D, E ve—;sus les rangées -

A, B, C pour la page 1).

I1 faut toutefois préciser que dan$ le cas présent, le jeu

:
:

‘
3
'\
‘A

"d'équivaiences ne se définit pas comme une transformation d'éle-

ments issus de 1'Offrande musicale de Bach mais comme une &limi-
Ve

nation de ces &léments. Le point commm ne se sit9é plus au ni- .

veau du modéle (1'oeuvre de Bach) mais au niveau de la similitude

‘ & du matériau employé (accords atonals, SNB-1).

Q - o

7

Le jeu d'équivalences se retrouve également entre les Varia-
tions III et IX. Cependant, .dans le cas présent, la transforma-

tion d'é&léments directement issus de 1'Offrande musicale (SNB-1,

p. 19) en éléments plus distants (SNB-2, p. 29) est accomplie.

A ce jeu d'équivalences entre les B, vient s'ajouter 1'é&limina-
. " tion des citations tonales  la Variation IX (p. 29b). “
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Catégorie 4 - f

Parlons bridvement de la quatnéme fa;;on de traiter les séries
“ -1
~ numriques, c'est- -3-dire, du d&nmtélauent des SNB. Pour ce faire,

9

/.nous nous référons A la Variation X (pp- 30 3 34). Dans cette va-
- riation, Garant semble utiliser les trois premiélres rangées de SNB-2: -
8710171057 (p. 30), 1317 9 68 56 (pp. 31-32) et 513 14 7
10 11 4 (pp: 33-34). Ces séries sont dormées par les percussions. ——
La derniére séx;\(pp 33-34) demeure cependant incertaine 2

,cause de nombres qui ne peuvent se rattacher directement 3 la SNB-2,

t Bo rang€e C (par exemple: le 12, p. 33, 31éme mesure) D'autres npmbres
*  s'expliquent comme hdeﬂs ccmposantes dont le résultat final appartient
'3 1a SNB-2. Ainsi, 3 la page 33, mesure 3, le 9 et le 5 sont les
crimlposgntes de 1;1, chiffre qu1 fait bien partie de la SNB-2, ran-
. géoe“C.’, ‘

2. LA SERIE DODECAPHONIQUE

a——

. Par l'analyse détaillée des Variations II (pp-13 @ 17) et

v
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VIIT (pp. 27-28) nous'traiterons de 1'utilisation de la série dods- .

. caphonique, de 1a créatmn et de 1' ongme des champs sonores’ et
° T ‘° [
| C enfin du rapport qui ex:.ste eritre. les chanps sonores et lés phrases :
L uusicales., ‘ . l . - ‘ o
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le 13. Enchatnement de séries/champs somores. Var. II,  °
pp. 13 2 17. ~ R S
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Qua. II Qua, I
alto Vcle

P. 17 m.2 0
p. 16 m, 5

Cor Hpes I-I1
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 Harpes I-II

Quatuors I-II
(sans VIln II
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Cet enchalnement de séries dodécaphoniques généralement in-

- complétes (seule la série 0,, est complite), est comparable 2

ceﬁi‘&n& premier violon, quatuor I (dans ce cas, lire les séries
de nOteé en rétrograde) ou du violoncelle, quatuor II, Variation -
I (pp.: ,‘8 4 13). Pour faciliter la comparaison, nous., ferons dé-

buter, Aa suite de séries au point ol elle commence d la Variation

II1, s{nt RI 4 troisiéme note. L'exemple du premier violon com-

mence donc d la page 10, quatnéme note en rétrograde et celui

du violoncelle 2 1la page 9, premJ.ére note. I1 faudra toutefois

a:iouter les LAb absents dans 1'exemple du premier violon et les

SI, DO#, FA dans celui du violoncelle pour obtenir une image -

conforme 3 la suite des séries présentées dans 1'exemple 1 (VDlr

exemple 14),

. =120-
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c © Exemple 14. Comparaié’on de 1'enchafnement des séries de la {Iar.g I
avec les arpéges du Vln I, quatuor I et du Vcle, quatuor II, Var. I, v

]

Vin I, quatuor I, p. 10,
4iéme note en rétrograde

- Vcle, quatuor II, p. 9,
lére note

Var. II, p. 13[8]

"
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Vcle g
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* note manquante
** note ajoutée
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Vin I, p. 10, 4iéme note*rétrogrzde

e e

i v ™ 124 4
Vcle, 30iéme note. -

r e
o . hat
0 *’ F A—
N & Py !h ’u
- - Bar= e L4 [ 4

L

RI, 011 . URI 1

Les séries données par le premier violon et le violoncelle dans |

l'efemple-ltt sont lesjsuiyantes‘: J

v

Nous remarquons que dans la Variation II, Garant omet les

séries "O¢ et la deuxiéme 017" (p. 17, m. 3), brisant 1'enchainement
systématique &tabli 4 la Variation I. Les coupures surviennent dans
les deux cas & 1'apparition des accords (p. 15, m. 4, p. 17, m. 3)

qui peuvent alors servir de substituts pour les séries manquantes.

o
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La premiére coupure cofncide avec la fin d'un groupé de
quatre mesures, la seconde précéde 1'ajout d'une courte ligne
mélodique, facilement comparable 3 une codetta, qui méne au re-
tour du début de 1'oeuvre MI-RE# (p. 17, m. 6). Nous pouvons |
donc conclure qu'elles se situent en des points stratégiques.

&

CHAMPS SONORES ET LEUR ORIGINE

"Méme si 1'enchafhement. des séries de la Variation Ii tire
son origine de la Variation I, Garant ne conserve pas uniciuement
les sons fixes originaux afin de créer quatre champs sonores dis-
tincts.. Nous prions 1e§ lecteur de consulter d nouveau 1'exem-

ple 13 pour situer précisément chacun des champs sonores.

Le premier champ sonore (p. 13[8]a p. 14, m. 1) présente
la transposition a 1a’ quinte supérieure de‘wl'arpége du violon
11 (quatudr II, pp. 8 3 12), (voir exemple 15). La transposi- '
tion utilisée dans ce champ sonore apparait cependant dans la

partition & la page 20, troisiéme systéme, m. 2, harpes I et II.

&
L
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Exemple 15. Champ sonore/accord origine “ ~ ¥ .
i ) )
£
-] 9 ! . -
4 iy I L
4 : #2
§ ° [1
¥
' ,a
’ " ler ¢ sonore accord origine l.
‘ . p. p. I4m1)> ° Var. I, pp. 8
: ) B . transposé une quinte a 12, quatwor I, S c
‘ y o .. plus haute que 1'ac- Vlin II = :
C*'E“ ' " cord origine
) 1 , ‘ . i . .
" 3 . =~ . * 5 s
l l f [l & ‘a§ ’ ’ ﬂ
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C'est dans le deuxiéme champ sonore (p. 14, m. 2 d p. 15, m.4)
que nous retrouvons une certaine ressemblance avec Jles sons fixes
. originaux, ceux de 1'arpége du premier violon (quatuor I, pp. 81 12),

\ (voir exemple‘ 16).
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Exemple 16. 2iéme champ sonore/accords origine

L B :

% ' - 1‘
» li g
. s F
™ { 1 ! ‘

%

2iéme champ sonore . accord om ine ~ accord origine -
, p- 14 m23p. 15 m.4) p. : Var. I, pp. 8
s . [ d 12, quatuor I,
: Vin I

i

Si nous insérons le LAb, note manquante de 1' arpége et descendons

O les FA et FAf 3 1'octave inférieure (le violon ne peut joue; le FA#
4 cette hauteyr; c'est pourquoi il apparait en cl€é de SOL, premier
interligne) fhous rétablissons une certaine ressemblance. Toutefois,

il est indéniable que 1'accord origine se situe 2 la page 1[1J@).

i

-

Le troisiéme champ sonore (p. 15, m. § & p.. 16, m. 3) reprend
les sons des accords jougs par les quatuors 3 cordes p. 4, m. 4 et

p. 5, m. 1 (voir exemple-17). : . C.
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Exemple 17. 3idme champ sonore/accord origine.

El
i
v

be -

3idme champ sonore " accord origihe
(p. 15, m. 5@ p. 16, m. 3) accords cogﬁlnés
s , aux cordes, p. 4,
m. 4etp. 5, m 1

-

, '
Nous devons cependant apporter quelques précisions quant 3 la
manidre de combinér les accords des quatuor; pp.) 4-5 pour obtenir
1'accord que nous retrouvons dans 1'exemple 18. I1 s'agit simple-
ment de regrouper 1'accord du quatuor I (p. 4) et celui du qﬁatuor '
II (p. S). Il faut noter que .1'accord du quatuor I se fait eﬂtén-a
dre en premier, formant une anticipation; le second gccérd, qua- .

“

tuor II, vient s'y greffer pour former 1'ensemble.de sons désirs

3

(voir exemple 18).
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~ Exemple 18. Accords aux quatuors 3 cordes, pp. 4-5 .

-
i

jatuor I 1 o
- .f =2
¥ e (>

Qu'atuor 11

T . Le tr0151éme chanp sonore se termine avec 1'entrée d'une -

N courte sect:mn aléatoire aux vents dont 1'instrimentation rap-

e

o peHe celle de 1a page 8@(cmnbmalson des Fl., Clar., Hb., Basss,
: | Trpt., Cor) La smllarlté d'mstmmentatlon est &galement &vi-
. S ‘dente lorsque nous regardons ce qui acconpagne la section aléatoi-
. un bloc de cordes, 1 pJ.ano, marinba et xylophone. Si nous o
Co T regroupons les tr01s derniers instruments (piano, marimba, xylo- .

Coo W phonse) . seules les harpes mnquent pour obtemr la combinaison
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‘ ‘ ' 5
d"" trunents page 8@ (p:Lano, marnnba, xylophone harpes) .~ t
oo A_ L . - o : - P :
' r, ) . % -4 , o . b » ' ¢ . y I 6 3 i
. Qutre 1a smulanté d'mStrunenta‘non, qu1 rapproche ces . :
! A t e !; i 2
N o
’mesures de 1a page 8 1'accord ut;lis$ prov:.ent de la’ Vanata.on . : .
Il, p 8. En' effet Gdrant se sert de 1'arpége de l'a‘lto qua— s Ly
. o T . B T -
tuor II non transposé. R . TR
+ e x‘ , E‘ ’: ! ' : h ' ! ‘ i . _s_,_‘_&, 4 e (! p' ! |“
H . . . t . o . L . ) r . . . s z ot . t’ : N t o .
¥ o ' ‘ e v ) 0‘ ¢ 1 ¢ ' L’ " i ¢ N M ‘-
La section aléat01re et‘ ce q(u l'entou u’soit 1'ac°co‘rd aux -1 -
. . 95‘ s r” N [‘x
cordes, ‘;uano, marmba et x}'lophon"e, se sltuent donc hox‘s champ Y RN
4‘ N EL T v .
smwre, c’ est -3- dire que 1e matérlau sonore pour Ges deux mesu- N
l“ H et oo« :
res xi'appart;ent ni au champ qul précéde i'a celui qui‘suit‘.x Coen
t Yooy M
Ag:.ssé.n‘t .de laf‘sorte Garant soullgne 1le cpractére parucuiler G5 e ey vt
‘de ces q' 1qués mesures. LR e i T
" "0 K Q:l:b;;”‘(: Jl . , 1\ ": : (“ . N l Kl ‘;,:[ ‘!Y' ! ‘. | . “‘ 5 ,((‘v."'\[ L‘t . l {41J II, i
. - oo by .oy L0
. ' Le qua;tnéme chanp sonore (p 16 m. 3 é Ia fin de 1a varxa- T
., ' o K es,-: o " e '
K - ‘tmn) reprend"l arpége dq l'alto, quat%.lor 1 (pp 8 é 12) transposé Lol
e "".1'. "':‘”'“ : [ t!ﬁ " ) - ¥ “'x C
o une sixte plus”basse (vo1r exemple" 19). - 1 e ! «,--.f. I e e
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. didme gg% sohore
. \ y mo '

de 1a \rarlatlon}
transposé une sixte.

cord origine
Var- I, pp. 8

a 12, quatuor I -
“alto .

© + - plus basse que 1'ac- ... * - | s X
v o cord origine - - 1
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STRUCTURE ‘DES PHRASES MJSICALES o '
‘ - PR 3
- ' . b M ‘_é e 3 ‘;
, N , Yo 4 ,:g,l jc x ‘
F ‘ , ¢ { 3
C Avant de décnre 1es “phrases fmsicales. de 1la Variation II
o '

disons que Garam: regroupe d'abord les notes’ en segments de
phrase.
segment de phrase plutat que motlf Nous croycms que l'absence

dans cette variation d'un groupe d'mtervalles mélodlques repns

1 ' 4 f
3t
% ¢ ¢ €
. . . )
s - " , = f .
v gt . o i . !
3 '
'
R ' ' f 1 '
. ' -130- ‘ :
Vo
~ s wt R
! 1 vy
f , 3
t - d N
1 4 o ¢ e RS ,
¢ ! » ¢
b 1 g K2
f
. P n 4 : i [
s
t \ 1 ¢ LN LY
3 ' i '
[ s :
Yy T o
X i
“
! s ) ‘ R
f 1
‘ . ~ ts
et 0 ‘
1 . s .
‘ 1 f
;- o 1 ' B 4 " '
13 PR Py P 3 + ¢ Yate wtarie t

Précisons immédiatement pourqml nous « utlhsons le terme e

5
t
4 v
] ‘J
j
s
t
o
i 1 T
[
' Ch
» N *
' 3
R
N oy
AN t
.
:
1
' L4 v
'
1
-
' ]
9
3 ‘e
S
:
q il
.
. \
'
‘v
‘4 Kl
S
3 5
Y
]
‘J
'
Vo
o
" B
4
K
}0
v 9
9 1 ¢
P d
s
‘ “
'
it 'l
PN
{ t
B
; >
oy
L
'
. f
s
.
¢
¢ L
'
§
0
’ ¥
¢
[ .
.
. '
¢ B
1 .”‘
:
3 l‘
P .
[ t
t )’
<
A
4
4
:
1 1 ¢
°
PR
’
'
1 1 A
1
= ’
11
v
= ¢




13

1 f ' 1

1
)
B
¢ s

é abandonner le terme mot1f Sl nous essayons de décrire comnent - ‘
les notes se regroupent entre elles, nous pourrions parler plus :
adéquatemept d' éfoupe de notes en valeurs courtes.qui s amalga«- o
‘me & une note en valeur lbngue, 1es valeurs courtes précédent ol

¢

ponctuent la valeur longue f | ' ) S

[ . wt
7
* 'y ! ¢ ! “ ¢
B . . \ )
. A , , )

- Les valeurs 1ongues (souvvent précédées de valeurs courtes sous -

. forme d'appoglature) présentes dans 1a Vauat:.on 11 marquent dans

la majorité des cas, le début ou la fin d'un segment de phrase ou

'
f

d'une phrase musmale.
des sons Spéc1f1ques (par exemp,‘le, le SIb) o { : :

z|
b ‘Garant peut ‘si.tpérposer plusieurs notes en valeurs longues, le

Lorsqu'une telle superposition ' .

[

p1Us souvent deux sons distincts.,
, sur\r.lent le rapport d':mtervalles entre les deux notes est géné-

ralement d'lm demi-ton.- Ceci, ’év1te d'une part toute connotation PR
' tonale ‘et d'autre part fappelle 1'ut1115at10n des broderies autour

" du SIb 2 1a Vanatmn I pp. 5- 6 au cor et A la trompette.

De plus, elles centrent l'attefnuon sur’ T

I

¢

5
L

LI

'

Bn quelques occaslons i ce meme 'son est Joué par deux 1nstru-

N o ments ﬁlfférents. Dans 1e cas, de lanpage 14, m. 1, Garant modlflel AR
Is, »
(‘ n ¢ - 1
C 1es mmnces pour obteru.r une t:ansfomauon de la couleur du tnnbre. ‘
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1 A

Les changements de nuances qui dans 1 exemple de 'la page 14,

k m, 1, 1mp11q‘ualt unlquement une modification de tlmbre peut amener

une transformatlon de la fonction d'une note. Regardons 1'exemp1e

‘detla pagé‘.ls, mn. '4-5 od le SIb est superposé au cluster de SI-LA-
l' ~LAb. Au départ le SIb, & cause du regiétre plus, aigu, ressort de

1'ensemble des vsieurs longues, peut-8tre pour mettre en &vidence

, ie dernier son de la série dodécaphonique RI;,- Cependant il perd

sa prépondérance lorsque le molto crescendo dev1ent pPPP. et que si-

multanément, les sors plus graves se dirigent vers le point culmi-

‘nant de leur crescendo molto. Il se crée un déplacement d'1ntérét i

en faveur du cluster, ce qui permet d'obtenir un contraste plus
grand entre les notes soutenues et la suite de la variation. En

effet, si le SIb“é):ait demeuré prépondérant, le contraste avec le

groupe de notes en valeurs courtes donné 3 la flQte, m. 5, aurait

6té moins évident. ‘

Pt
'

ANALYSE PHRASEOLOGIQUE ET CHAMP SONORE L o .
v—-,-l‘

1 N

Faisons ‘maintenant une bréve analyse des divers segments de .

phrase et phrases musicales. Deux interprétations seront présen-

téeS' 1'une soulignant 1l'étroite\relation entre les divisions:’
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" - cette hypothése.

‘ -
- les commentaires suivants se rattachent.
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Nous référons le lecteur 3 1'exemple 20-auquel

Pour plus de clarté,
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. phrase/champ sonore; 1'autre apportant des arguments qui ébranlent
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Exemple 20. Divisions ;:hraséologiques de la Variation II, pp. 1323 17.

ler segments 2iéme segment
Ay
O T |
- t’;F tete,
—H -4 A
:.(' > MmocTo 4
bass. —
—=
T l" ll 2 ZJ
P——__ %
o
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\ 1 h o) F
' 2 ¥ 1 ol
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ad Hpe I ?\-’1
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——————icoas ey

T-tom T-tam et page suivante...
*  notes courtes ‘
o * césure dans la suite des séries dod&caphoniques
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Premidre interprétation o

, .
L ' + by 13

)

Le premi‘er segment de phrase p. i3(voir exemple 20) ,dé-
montre bien ce que nous entendon; par regroupement de valeuré cour-
tes autour d'une valeur longue, le RE a3 la clarinette. Cette note
est combinée, 4 1la fin de 1la mesure, avec le SIb 4 la flate et le 4

SI & 1la trompette au début de la mesure suivante.

Le second segment commence par un DO en valeur longue (voir °
. Lxemple 21, troisiéme et quatriéme mesures). Le Dchangemént de
registre (le DO est donné dans le méme'registre que le LAb, pre-
miére note jouée par la fldte) et 1'introdu'ction d'insFrments
e de percussion marquent le début du segment. Le DO# (m. 3, der-

niére note} autre valeur longue, joué simultanément par la fllte

et le basson, termine le segment.

La mesure 2, p. 14, voit apparaitre un regroupement de va-
4‘ leurs cou;tes autour de deux valeurs longues, ies SIb et Slq,ﬂ '
similaire'a c‘:elui de la page 13E, m. 2. Nous y retrouvons méme -
la superposition des SIb-SI§ . Ce regroupement cofncide avec le
début du second champ sonore. La parenté entre le premier seg-

ment de phrase (les deux premiéres mesures de la variation) et

L]

-136-




cette mesure nous porte d 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 fondent pour former la premiére

phrase de quatre mesures.

v v -
i

Le second champ sonore regrouperait deux phrases de quatre
mesures , la premiére (p. 14, mm. 2 & 5) ayant comme valeurs lon- L.
gues initiales, les SIb-SI4, parvient au MI (hautbois, p. 14,
m. 4) avant de se terminer avec les harmoniques d la harpe I,
m. 4; la seconde (p. 15, nm. 1 & 5) débute par le MI (clar., p. 15,

m. 1) et se finit aprés 1'accord avec les notes tenues, SIb-SIl’ -

LA-LAb (p. 15, m. 5).

Outre le fait que ces huit mesures constituent un seul et
unique champ sonore, 1'utilisation du SIb en des endroits straté-
giques soit le début de la premiére phrase et la fin de la seconde,

favorise a notre avis le rapprochement des deux phrases.

®

La mesure 5, p. 15, regroupe des valeurs courtes mais sans
que celles-ci aboutissent d une valeur longue; les sons de la per-
cussion (groupe de huit sons aux T. toms, p. 15, m. 5 et p. 16,

m. 1) forment le réel aboutissement des valeurs courtes jouées
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par la floee. f.es valeurs plus longues, les REb-SIb surviennent

aprés deux mesures 'de percussion (p. 16, mm. 2-3). Cette phrase

de quatre mesures se termine avec 1'entrée de la section aléatoire.

. La phérase suivant commence avec le MI au cor (p. 16, m. 5).

L'accord (p. 17, m. 3) forme une division accentu€e conceptuelle-.

ment par 1l'interruption dwg:ircuit normal des séries dodécaphoni-
—

ques. Les quelques notes données par la suite aux cordes ont la

fonction d'une codetta qui s'achéve par le FA au cor, ce FA étant

superpos:é au demi-ton du début de 1'oeuvre MI-RE#. Notons que

1'wnité de cette phrase est renforcée par la sim;;zlitude 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 un FA au méme *

instrument.

Deuxiéme interprétation

H

Essayons maintenant de fournir des arguménts qui ﬁou_r_raient

ébranler la théorie de 1'identité des phrases musicales et des champs

sonores.
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Le premier probléme consiste 3 faire accepter la mesure 2,

' page 14, comme le début de la seconde phrase musicale. 11 n'existe

aucune nette division entre la fin du segment précédent (DO#) et

le comnencement du segment de la clarinette; ceci est dﬁ a 1'am-

- pleur de l'appogiature qui méne au,SIb et a la durée relative-

ment courte de cette méime note. En effet, le SIb, qui par un
Uchangement ‘de registre, aurait pu suggérer un début de phrase,
disparait rapidement en faveur du SI, le SI se localisant dans le
méme registre que le DO précédent (p. 14, m. 1). Il serait donc
logique de considérer le” SI comme la suite mélodique du DO.

Nous avons établi dans la premidre interprétation que le

“second champ sonore regroupait deux phrases de quatre mesures

(p. 14, m. 23 p. 15, m. 5). Or il faut souligner que les har-

‘moniques A la harpe I (p. 14, m. 5) semblent marquer la fin d'une

phrase, le changement de timbre et le ralentissement du tempo
aidant 3 accentuer le caractére conclusif de ces deux sons. Il

se pourrait fort bien que les harmoniques 2 la harpe représentent

' la fin réelle de la premiére phrase musicale (regroupement de

deux phrases de quatre mesures) celle—c1 allant du début de la

Variation II d la page 14, m. S) . _
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Cette hypothdse serait confimée par une comparaison du
caractére cdnch;sif des harmoniques 3 1a harpe I (p. 14, m. S) et
celui des notes en valeurs longues, page 15, m. 4. Malgré le tem-
- 800.pour les harmoni-

po plus lent (J : 68, par rapport 4 ¢ :

ques™d 1a harpe I) le crescendo molto des valeurs langues pro-

g

pulse la phrase vers les notes en valeurs courtes de la flate
(p. 15, m. 5). Seuls le changement de timbre (ﬂﬂte, flutter)

et une incursion au registré supérieur pourraient donner ume im-
pression de césu;—'e entre :Ees valeurs longges et le gro;xpe de notes

joué 3 la flote.

Les valeurs longues semblent donc détenir un caractére moins
conclusif que les hamoniques A la harpe I.
constatation; ngus pourrions considérer la possibilité suivante
que le second groupe de deux phrases de quatre mesures débute
d la page 15, m. 1 et se termine avec 1'accord hors champ, page
16, m. 4. Ce groupe de phrases cambinerait alors deux champs so-

nores, le dewxiéme et le troisiéme.

1

Si cette interprétation est valable, la Variation II regro‘u--

perait des phrases de quatre mesures en trois groupes de huit me-f

sures dont les débuts ne cofncideraient plus avet les changemehts

de champs sonores. Toutefois les phrases de quatre mesures de*

[S

[
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. I1 est, 4 notre avis, trds difficile de préciser avec cet- ..

titude laquelle des deux interprétatimis'éét" la plus, adéquate. o R
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: I1 faut toutefois réahser que 1'adopt10n de i'une out 1'autre met
en évidence le rapport. chanp smore/phrase de qtiatre ’mesmqs et | o
que dans 1'un ou: 1 autre des cas, le. ‘réle: structurel du champ so—~ A
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- I1 est 3 noter que dans le cas de la Variation VIII, Garant
utilise deux enchafnements différents. Le premier est complet,
de RI, a RI,, sans brisure dans 1'alternance des séries RI et O,
provenant de la Var. I, pp. 8 4 12, quatuor II, premier vi<;lon.
Le second est incomplet et se référe & la Suite de séries donnée
a la Var. I, pp. 8 a 12, par le violon II, le violoncelle du qua-
tuor I, 1'alto du quatuor II et en rétrograde, par 1'alto, qua-

tuor I et le violon II, quatuor II (voir exemiale 22).
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Exemple 22. Comparaison de 1'enchainement des séries de la Vaf. VIII avec
les arpdges des quatuors I-II de la Var. I, pp. 8 3 12. )

o

2) ke de | .
Vin I, quatuor II; it ~——= - g . - '
p. 8, 2iéme note .

Var. VIII, p. 27 . #. L A m—r—T

et page suivante...
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b)

Vin II, quatuor I,
p.9, 18iéme note

LS

Vcle, quatwor I,
p.8, 21éme note

Alto, quatuor Ii,
p-8, 10iéme note

Alté, quatuor f,
p.9, 1liéme note

en rétrograde

Vln II, quatuor II,
p.9, Siéme note
en rétrograde

Var. VIII, p.28
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Vin II, quatuor I Ry - I,
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Vcle, quatuor 1
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En employant- deux enchafnements & la Variation VIII, Garant

‘ - - 3 - - ‘s
aura eu recours, incluant celui de la Variation II, aux trois en-

chafnements découverts & la Variation I ‘(voir tableau 15).

1]

“

Znchatnements ' Enchafnements originaux .
Var. II Var. I -
(pp. I3 2 17) ° | (pp. 84 13) ,
RI, 049 RI; Og RI;4RI; 0, RI, | RI, 05y RI;"Og RI,; Og RI; O, RI, -

Vin I, quatuor I
Vcle, quatuor II

Var. VIII
(pp. 27-28)

RI0 0, RIg 04 RI¢ 01 R13 00 Ry RI, 0, Rl Oy RI6 O1 RI; 010 RI0

p. 27 Vin I, quatuor II

Ig Rg 111 Ry Ig Rg 113 Ry I, Ry Ig Ry
p. 28 Vln II, quatuor I
Vcle, quatuwor I
Alto, quatuor II
Alto, quatuor I
(en rétrograde)
Vin II, quatuor II
(en rétrograde)

Tableau 15. Comparaison des enchafnements des Variations II.et VIII
avec ceux de la Variation I.
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CHAMPS SONORES ET LEUR ORIGINE

* i
?

L]

Remarquons que méme si 4 la page 28, Garant empldie 1'enchat-

nement 18 R6 111 Rg, il ne se sert pas des sons fi;ces des instru- . :

, ments qui présentent cette suite de séries a la Variation I; il
utilise plutét, pour ce quatriéme champ sonore, les sons fixes 7
e
: du violon I, quatuor I, Var. I, pp. 8 2 12 (voir exemple 23). ~
é : > ‘\ d ,
Exemple 23. 4iéme champ sonore/accord origine. o . (. :
: U . , :
- ’t‘ 7 l‘k l !
4idme champ sonore Accord origine A
:~ p' 28 Varo I’ pp. 8 a‘ e 1\.x“ ' Ny
i . 12, quatuor I ; .
: Vin i
1?? ' )& ‘y
; . ¢
©
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Le premer champ sonoré (p 27 8.8 1 A 4, excluam; le SOLb) ;} '
' transppse i la tlerce mférleure l'accord au pxano p 26 Garant ,
établlt ams:. une contmu:.té entre la page 26 et le prenuer (:hamp
" P 27 Toutefols, l’orlgme véritable du champ sonore proVient
de la réunion des événements 2et 4 de la page 1“& 1a harpe

I Certames modlflcatlons internes sont A remarquer' ' 1es DO# ejt )

v FA sont JOués a l'octave supérieure (v01r exemple 24) b

) . - R [
LY

. R
.- f . .
4 ¢ i (R y -

. . . . .

Le demdéme»chanp sonore (p 27, m. 4, e SOLb, 3usqu‘é 1a N

o "msure 12 excluant ‘le-MIb, harpe I)! tire son origine de 1'accord S
n _cig;.qﬁaﬁ:uo;s 3 cordes, p. 4. m. 3 (voir exemple 25), @ . = .-
A ] ' ‘3 '
N kY ' o : .:5 f ’ s, :
. ‘ O ‘ e L e ) , "
1. » < . ‘,..;-1
: o ‘ N N
° » \ v
) '1 A - ¢ <
’ . :" ».4. , : " «~x R ln 3 N "‘ y : X -’_
1 pour Q%latmn VIII nous avons nunéroté les mesures ﬁ la page |
| 127, def[ et d lapage 28, delaB : . o L
| 0 ST -154- . o 7 S N ‘
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ﬁff | Exemple 24.

TR RR A

ler champ sonore/accord origine B =

AYN

’

, .
5 A
‘ . - * LR
i E ‘ ‘ PYE
<
: _” -
.
.

L Lo ler champ sonore

N

i

Accord transposé une

L : p. 4/, mm. 134
T excluant SOLb

s " Exemple 25.

4
,
e
4,
.
s
-y 2iéme
.
] N -
i . ! ‘g'
-
s ! . ¢ 12
‘ o MIb)
i

,
L i

. .
. .

l:‘ B2

. .

:

| .
4
{‘:1
.
‘
:
)

2iéme champ sonore/accord origine

4 tierce plus haute
Var. VII, p. 26

piano

=
'z e T ) f

-Actord origine T
p. III! Ej - ,
harpe: . ',A
événements 2 A 4 combinés

¢
PR

b

sonore Accord origine

, . accord aux
‘(excluant le - cordes p. 4,

- m 3

’ (deux accords combmés)

- “MW !
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Nous référons le lecteur i 1'exemple 19 pour de plus amples détails ‘

'sur 1a formation des accords des pages 4 et S.

.‘- r’

1

"t

- le troisiéme.champ sonore débute 3 la p. 29, m. 12 au MIb et

a -

se‘tennine 3 la m. 16. Ce sera 1'arpége de 1'alto, duatuor I, Var.

I, pp. 8 & 12 qﬁi sgr\rira'd'accord origine pour le troisiéme champ

sonore (voir exemple 26).

A - ©
Exemple 26. 3idme champ sonore/accord origine
o 4
.o : }
= | " L4 ’

, "~ 3iéme champ sonore o " accord origine
pP. 2/, m. 123dm. 16 ar. 1, pp.
_ R ‘ 12, Quatuor-I,

A
w " ' oo
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S . alto
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ANALYSE PHRASEOLOGIQUE -ET CHAMPS SONORES: .+ * « -/ mio i
e Lo L Co
. Présentons d'abord les phrases de 1a Vanat;on VTII Il sem- S
ble & notre av:.s assez c1a1r que: la varlatmn es;*. ccmstrulte de
' ) .trois phrases de huit mesures, la premiére allant du débu’t p, 27 ’:‘ o ,f:l
m. 1 au'muméro de répétztmnm m. 9, 1a seconde de ce méme numé- | '
' ro de répétltlon a la fin'de la page 27 et enfin 1a trolsléme a k “ ““ L
1a page 28.. la percuss:x.\on, pa.r la nouveauté du t:.mbre et par 1a ] ?: : *“
‘ présentatmn de la SNB-l I rangée F (rétrograde) Z 8 9145 (3), ’ o
soude les mesures 9 3 16 de la page 27 en une seule phraSe musma- “‘n 'é

. : . .
¢ \ . v . : ' ' o
- ec ‘ 7 ) [ v
' . Ve,
N il i ' ’ .l
¢ i < s

<

K ' La troisidme phrase (p. 28) n'ot"fré éuctm“p»mblénile quant 3 ;  £ L o

savoir s'il existe un rapport entre le chémp sonore: et la phrase EEEC

‘ ' : nu51ca1e puisque cette phrase, tout en présentant un nouvel en— SR

Do chainement de séries dodécaphomques co?lnc:.de avec l'appantion " }

duquatrlémechanpsmore. C , S L, T

o h ' 0’\,1\1 I ‘y ' Q“ ! . ! 8
: ' °. . LN - ,‘ KN . . '|'.!
. o Revenons donc aux deux preuuéres phrases pour détemu.ner 51a . " :- N

. 1le$ champs sonores jouent un rdle dans 1a stnmturatlon des phrases, ‘
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SRR Méme 51 le procedé mtervalles larges en valeurs longues, VR

v.oon s ,‘:I o oo e R K ¢ ¥ 4 L ‘\1“"!;(”‘ ] s L
' Lo P \""‘ oo T ~t, ' At \‘ 1;‘\' VoL C
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B Dans 1a premlére phrase, le second champ sOnore surv:.ent é s
la m. s (SOLb) é/ entraine une nette modlflcation du reglstre S e
(I Lt “{" e . '
1 sé. \Outre cetté modlflcatmon, les mesures 4 é 7 forment SR
‘une’ cont.muatlon parfalte des quatres meSures précédentes.‘ Am51' ST T
nous rettouvions ’ ‘comne dans le début de la phrase e 11gne méio- B
dmpe concentrée a la harpe IT, constituée d'mter\'alles “crés lar- T e
ges et ponctuée par des notes courtes é la harpe 1. “; A R
\I N r ' v b B ot ' * 1 : ' . l i v v ‘ ‘ ‘
v “'I\ ' . N ' L i . : ) N “ . e, Co . . Lo ,'l"‘- vy l' N . E
. \\ . o \:“ E L X s . . L N x " ;“ Vo0 e o

eponctués de valeurs courtes ressemble a ce1u1 employé é 1a Var1a- . ; ;‘."'
tign II, 11 dlffére en ce sens qu il ne crée pas de. segments de PR ' Loty
phrase ; de regroupement de notes autouf‘ d'ime valeur“ longue Une s " ‘ NI

seule except;mn é la mesure 2; ,l'appoglature a la hairpe I (1es e AN

‘ ‘ cmq derniéres notes de la. mesure) aboutlt sur le RE de la mesure S
sulvaxrte. ,Cependant dans l'ensemble, la succeSsion d'mt,ervalles : - S
: erma.nt é 1a harpe II ime mélodle mlnterrompue,; caractérlse lalin oo L
. premlére phrase. . U S B Co BRI '
B s 83 pour 1a prenu.ére phrase ‘une d1V151on en deux partles pour .
souhgner le changement de. champ reste tO\]JOUI‘S p0351b1e, l'absen- S v
’ e de Ghangement de champ 'sonore ‘au numéro. de répéutmn@ com- Co T
‘ mencement de la seconde phrase, abollt dans ce cas-ci, toute pos- L e
Lot '\ ! R
L 51b111té de relatmn, champ sonore/phrase muslcale. Dans cette TN
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: phrase qu1 rappelle lavVanatJ.bn II par la superp051t10n de va- oo L
NI leurs lcngues ala dlstance d'une sept1éme maJeure (deml ton)
LR f aux mesures 11, 14, 15 et par la créatlon d'un segmeht de phrase, v

mesure 13, le tr0151éme champ sonore arrive aprés la superposi- - -

. o tz.on en valéurs longues du DO-RE (m. 12) soit é la trois:.éme me-. . .
e B sure de’ la phrase, L'utlllsatlon des valeurs longues (DO- RE) A
peut suggérer une pause dans la phrase mais la ntesse d'exécu~ s
thn mmmuse 1a notlon d'arrét. S Coe e S ‘ v
S " Nous devons Ldonc concltme qiie; dans 1'exemple de' 1a seconde '
phrase, ‘le rdle structurel du cl;lamp sonore est mex1stant et que . L
\ , la présentatlon as la SNB—l détermme a elle seule le regroupe-. |
. G - ment de ces hult mesures. ‘ Cette constatatlon nous porte a cro:.re ‘
oo 3 que lorsqu'11 ¥y a p‘réSentatlon de SNB, celle-ci Jouera1t au niveau .
. ‘x“‘\v ' v K’I‘~ R oY _u‘\)\
{ el structurel un rble plus détemmant que le rfle exercé par le champ
¢ Te L. sonore. Toutefols en 1'absence de SNB le champ sonore dev1ent '
. un facteur structurel 1mportant. - SRR o
s ; N ' ~ . s v '
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\Aprés l'\analyse‘\des Variations II et VIII, nous constatons

. que la sérle dodécaphomque n'exerce am:une fonction en tant qu' en-

tlté L'ut1115at10n de sénes dont les premléres et derniéres notes

~ -7

v sont 1dent1ques pouvalt au départ nous orienter vers cette conclu-

51on' série sans commencement ni fin, donc ‘qui n'est pas claire-

'ment délimitée. Les modifications nombreuses apportées 3 1'original,

‘les re;craits incessants de nhotes, contrent la formation de motif.s,
empéchent que certains intervalles mélodiques deviennent prépondé-
~ " rants. Nous assistons plutft d la Variation II et en quelques en-
O‘ . droits dans la Variation VIII d la cr8ation de segments de phrases
qui regroupent des valeurs courtes autour de valeurs longues, les

- valeurs longues et les sons qui s'y rattachent constituant les

pdles d'attraction, et & la Variation VIII, au déroulement d'une

2

. mélodie formée de grands intervalles.
Les retraits de notes de la série dodécaphonique et 1'utilisa-
"> tion de sons fixes créent des champs sonores qui s'avérent jouer
un r6le dans la structuration syntaxique des variations. Les champs

*  sonores coZncident avec des phrases ou sections de phrases de quatre

ou huit mesures selon le cas. Une seule exception demeure: 1la se-

O ‘ |  -160- '
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." 3. L"INTEGRATION DES CITATIONS e

* Dans cette derniére section, nous voudrions d'abord relever
i'origine des citations utilisées dans 1'Offrande et préciser
les modifications que Ga;rant leur fait subir. Par la suite,
nous essaierons de déterminer quel type de rapport existe entre
les citations de Bach et les &léments de composition propres 3

Garant.

. ' T Al
b . X

3.1 ORIGINE ET MODIFICATIONS APPORTEES AUX CITATIONS

]

»

En prémier lieu, nous devons souligner qué le théme de 1'0f--

frande risicale est présenté A la page 2 de 1'Offrande I (premiére

entrée du Ricercar a 6), mais légdrement modifié. En effet, d la

mesure 7 du théme ofiginal de Bach, le SI§ est suivi de deux cro-
éhgs, les LA get SOL;‘ dans le cas présent, Garant remplace les .
croches par un SOL en d . Cette transformation est toute nature]l.lef,“
puisque nous la retrouvons dans 1'oeuvre de Bach, mals elle péut
poser des problémes & celui qui tenterait de dériver la SNB-1,

rangée A de ce théme modifié. En &liminant le LA & , les secondds

-162-
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'mje;.xres (SI-LA, LA-SOL) disparaissent et par le fait méme, leur
équivalence numérique. Nous obtenons ainsi une SNB-1, A, rétro-
grade sans 2: 34198 (2) 5.

Nous référons le lecteur au tableau 16 qui précise 1l'origine.
et les modifications apportées aux citations utilisées par Garant

dans ‘1'0ffrande I.

Rl

P >




o e ' -

e e e

, Offrande I ~  Instrumentation Origine des Modifications gpportées
H citations extraites par Garant .
de 1'Offrande musicale .
de Bach :
“ / ‘
p. 1 O harpe II - téte du théme Y , . '
2iéme &véne- - - o i .
ment ‘
.
' - s
~ : :
2 p. 23 cor, trpt,’ lére entrée du ajout du SIb ]
' “harpe I Ricercar a 6
E p. 2[4 fl., clar., trpt, . 2iéme entrée du ajout du SIb-IA
' cordes - Ricercar a 6
P. 3[:] basson, hb., 3iéme entrée du ajout d'accords atonals
clar., Ricercar a 6 et la SNB-2 suivante: .
° Harpes I-II 131796856
Piano, cordes :
Perc. I-11 ’ ‘ :

‘Tableau 16. Citations tonales dans 1'Offrande I " et page suivante...
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Offrande I Instrumentation Origine des Modifications apportées

citations - par Garant

p. 1% .

Var. III Violon I quatuor I canon a 2 violini mesures répétées et )
unisono * cadence modifiée .

\

Dffrande musicale de Bach. Canon a 2 violini in unisono. mm. 33 7
* ey o~ : ~ - g+ - = 4o

i i ' -
e - ] - !
e ‘ A } N . L .‘ 3 - - ) L1
" 9”23 . ¥, i 3
_ \ X l/’ R -1/ A L—‘—‘

1l

v—‘l

—

ODffrande I. Canon a 2 violini in umisono. ‘mm. 336 ‘ 4‘
——— — ./_-‘.. . .

N q *‘-ﬁ—-#w——.-i-l‘—‘-ﬂ“{“nf_* - t ;

*‘!t—» e o L o o R e e
r T N A

-S91-

-
m. 4 répétée m. 6
répétée
Var. IIT alto, quatuor 1 canon a 2 per tonos transposé un ton plus haut
m, 1-2 -
2 vcle, quatuor I mm. 5-6 non modifié
"o alto, quatuor II m, 234 transposé une quinte plus
haute
" vcle, quatuor II mn. 8-9 non modifié
4 "
] ; . . .
* Tous les canons mentionnés font partie des canons diversi et%})a‘ge suivante...
é?
i
’%/
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Offrande I Instrumentation Origine des ’ Modifications apportées
: Citations par Garant
p.19b voix canon per auﬂgnﬁntatioﬁem inversé } ton plus haut ) .
Var. III i ” contrario motu oo au lieu de Jf |
mn, 335 cadence modifiée ‘

Offrande musicale de Bach. Canon per augmentationem...mm. 3 3 5

$ Lo £ . 1._._' "_:. - ﬁ‘_‘.L

: o = P%éﬁl e
ol
z ~ > 2 = ——

Offrande I. Var. III, p. 19b, voix

a -
i

1 1 s . A

-991-

N
P. ZOE vin I, alto, vcle canon a 2 per tonos transposé une tierce plus p i
Var. IV - quatuor 1 haute ] oo -
marimba, Harpes I-II : ajout d'accords atonals !
p. 20 m.9 .
p. 21 vln I, alto, vcle . " transposé€ une tierce plus
Var. V quatuor II (suite de la Var. IV) haute
_ o ~

p.22, 2iéme mesure:
disparition du vcle
remplacé par vin II

ST * et page suivante...

Ta
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Offrande musicale de Bach. Canon a 2 per tonos. Indications concernant 1°instrumentation et °
Tes modifications apportées par Garant dans I'Offrande I, Var. III, p. 19b,
4 , P- ‘é-i-! e - ~ . {
i 1 R ——
= A o e — 4
Alto, Quatuor I, trarnsposé un ton plus haut
e =
1 T I . . +—1
i o — ! .. 2 Ban B | . T i— J‘r 1 3 <
= ==

Alto, Quatuor II, transposé une Ste plus haute

i
'3 <
1 T— . 7 : iy "._'t H {
3 LT )
7 ’? # 1 1 3 3 i - J
— 1 L 5} .
Vcle, Quatuor II

et page suivante...
Lo




e °o e
| T, o\ .
Offrande I Instrumentation . Origine ‘des Mod1f1cat10ns apportées s L
- - é% citations . . par Garant i
N T ———— . > x .. . - -
p. 21@ Vlns I-II, vcle canon a 2 violini in uni- - . . .
. Var. V Quatuor 1 sono . A l1a Var. V, les canons-
* (suite) p. 24, m.4: L . a 2 per tonos et a 2 vio- .\
alto ajouté - 1inl in unisono sont -
. - ’ ) SUperposeés
Lot . J o  Perc. I-II . . o ‘ . ajout de SNB-2: RN .
i , . . 51314 710 11 4 AR
,Piano, Harpes I-II - ° ‘ ajout d'accords atonals - | -
S p. 26 - ST ’ | _ o]
& Var. VII Piano, Harpes I-II - - téte du théme - modifiée 3
: Harpe I Harpe 11 :
e ' ;
x i
B 3 et :

ade
" -
i
.
, 4
i “ . E
- . 4 N I A
- = c . . b . - B
. o o . , : piano :
N - - DU - .
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: o citations par Garant . .
Vin I, alto, Quatuor canon & 2 per aug- cadence modifie
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‘. -8i.mous résﬁnohs ~1"infomin;on contenue'dans le tableau 16,
«nous constatons que, outre-les transpositmns, les citations sont,
‘ gn général, reprlses non modifides. Cependant quatre exceptions ‘ A7
démeurent: 1) Var. III, p. 19, “solo du violon I, qua,tuor I; “
dans cet exemple, certames meéures sont répétées et la cadence .
"esI: modlflée; 2) Var. III, p. 19b, solo‘ de soprano; la citation
'est:tranﬁposée,‘ invéfsée', rythiﬂ{x.quement variéé .en ’plus d'étre

.. transfornée 2 la cadence, 3) Var. 111, p. 26; la téte du théme . ‘

3

/ - est rythmquément et mélodxquement transformée 4) coda, -p. 36;
la cgdence est modlflée. . L \ T

> . N

-

‘ Att&rdons -rnous ' un_peu sur 1'eacemp1e de la voix enreglstrée .
, 0 . ‘~ ﬁ 1la Var. III I1. faut note:, au départ, que c ost 1a prenuére
ot f01s que Garaﬁt fait entendr: la voix humaine™ (nous 1a retrouve-
rons a la coda, PpP-. 35 36) "La nouveauté dur timbre oriente immé-
dla.t.ement l'attentlon de 1 audlteur vers cette ligne qui sert de o
tralt d'unlon entre ‘les Variations III et IV.. Outre le fait que

L / 1a Vm.x présente le dern:.er solo de 1a Var. III le reglstre de —

1a c1tat10n, du MI ‘au MI; prépare adéqmtem;nt 1'entrée du canon

)

e a 2 pér tonos de 1a Var.l . p. 20 qui est transposé en ML mineur. .

De plus la mdlflcatlon ryt}muque (Garant emplo1e des }J. au

11eu des .’j ) fac111te le passage en souplesse d'une vanatmn a

A S
3




1'autre. En effet, si le composu:eur eut ‘conservé le ry‘thme origi--

nal de 'l‘l l'arnvée\a 1a Var. IV: desJ. f 0o et des 10'0'0' “aix-

ralent été pom' le moins surprenante. En modifiant le ryt}m\e du

solo de 1la v01x, Garant pament é enchalner les deux varlatlons

sans heurt. ‘ : S
Décrivons nxaintenan£ le 'prmessq; de trmformation appliqué
a latéte du théme, Var. VII, p: 26. Garant intégre des points
d'orgue entre les sons, il superpose des sons qui sont normalement:
joués successivement; (par exemple, le LAb-SOL, p. 26, harpe 'II,
piano, derniére mesure 10" ) ou ajoute des sons qu;l n'appar-

tiemnent pas au théme (par exemple, le MI précéde le MIb, p. 26,

.au piano, mesure de 7'', le RE se supérpose au DO, p. 26, harpe I,

mesure de 5'"). - Ces transfohnatigns brisent la suite mélodique de.

la téte du théme et di;léquent en grande partie la logique tonale.

* 4

A [4

3. 2 EQJILIBRE PRECAIRE BTYRE LES CITA'I'IONS ET LE LANGAGE MUSICAL

PRDPREAGARANI‘

Nous avons déjad mentionné que la cohabitation du systéme tonal

et des éléments atonals était rendue possible 3 cause des différen-
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ces #tylistiqges des ‘deux' ent‘ii:és (voir chapi‘t;re\l.,‘section 2.3)
niais que i'éqqilibre entre les citations et le langage personnel

de Garant s'avérait précaire, en maintes occasions, l'un des par-
tenaires ayant tendance d s'assimiler 3 1'autre. Les quelques pa- "

ragraphes qui suivent servent 3 démontrer ce point de vue.
p .

Dans 1'exemple du début de 1'oewre (p. l) , Ious croyons
que la téte du théme cohab’ite sans encombre avec les &vénements
atonals. Le fait que la citation sqit courte, évite que le sens
d; direction inhérent 4 1'organisation tonale, capte toute 1l'atten-
tion et subjugue l'importance des &vénements atonals; ceci permet
donc la cohabitation &quilibrée des deux entités (citation, &vé-
nements atonals). Notons €galement le rapport établi entre l'ar-
pége de 7 sons (événement 2, harpe I) et la téte du théme: la

derniére note de 1l'arpége (SI#) devient la premiére note de la

citation (DO).

L'apparition du SIb (harpe II, p. 2[3, n. 1) 3 la premiére

entrée du Ricercar'a 6 constitue un autre exemple de cohabitation,

cette fois-ci par la création d'une polarité entre 1'élément attri-

. bué au langage personnel de Garant, le SIb, et la citation (voir

pp. 88-89) pour de plus amples détails sur le concept de polarité).
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Cette cohabitation se p_bursuit tout au long de 1la citation'du

Ricercar, la troisiéme entrée formant une superposition de trois

couches distinctes de matériaux dont la spécificité du “timbre
“pour chacune d'entre elles (troisiéme entrée: bois; accords”
‘atonals: harpes et cordes; SNB-2: percussions) aide a préserver

1'équilibre. , o

La Variation III, comme il fut déjd noté, est ‘dominée par
A\
les citations tonales; 1'indéterminisme d&pouille les accords
atonals de leur caractére propre (voir p. 85 ). Cette

domination prépare adéquatement la citation du canon a 2 per tonos,

*Var. IV, p. 20. .

A laVar. IV, Ce qui &tait ajouté au fond aléatoire 2 la .
Var. III, (p. 19b), 1le canon,@deviént la t;ase de la consirﬁction.
A partir du troisiéme systéme (p. 20, m. 9) le canon est irradié
d'accords atonals. Ce nouveau type de superposition (canon/accords
atonals) raméne la cohabitation des deux entités; les accords atonals,
malgré 1'indéterminisme, conservent lueurs caractéristiques propres \\
parce qu'ils ne sont pas donnés pér une multitude d'instruments ‘
mais par un groupe spécifique (marimba, p. 20, mm. 9 4 11: harpes
I-11, p. 20, mm. 10 & 12; marimba, harpes I-II, xylo, p. 21, m. 1).

-
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Ce retour & la cohabitation des deux entités sera immédiate-
ment suivi & la Var. V (pp. 21-22) par la neutralisation du systé-

me tonal. Garant.parvient d un tel résultat en superposant deux

canons différents: canon a 2 per tonos (quatuor II) et canon a 2

violini in umisono (quatuor I). Cette superposition miniminise la

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 3 aucune référence tonale.

Ed

Donc a ﬁartir de la Variation III (p. 19), nous avons une misé
en place progressive du systéme tonal (soli, p. 19b préparent la
Var 21V, p. 20) puis un retrait graduel de celui-ci (cohabitation
des deux entités, p. 20, 3iéme systéme; rTéduction de la cohérence
du déroulement tonal par superposition de canons, Var. V, pp. 21-.22;
" disparition compléte du systéme tonal, Var. VI, p. 24).

!

Aprés avoir apporté ces précisions, il va de soi que la téte
du théme, p. 26, Var. VII, se devait d'&tre transformée de la sor-
te. Un retour 3 une ‘domination tonale ou méme 3 wne cohabitation

[

des deux entités aurait €té, d ce stade, prématuré.

L'Offrande I se termine 3 la coda (pp. 34 3 36) paf une coha-

bitation d'accords tonals et du canon a 2 per augmentationem con-
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c ‘ ‘ trario moty. La présence du SIb raméne une derniére fois le con-
cept de polarité (SIb/citation de Bach) et nous laisse présager

de 1'importance que cette note aura & jouer dans les oeuvres sub-

séquentes du cycle. \
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Dans 1'Offrande I, nous avons pu cerner comment Garant arrive
a batir wm lmgaée musical autonome tout en ne négligeant pas d'éta-

blir des rapports avec 1'0ffrande musicale de Bach. Cette fagon

de concevoir 1'oeuwre vise & faire cohabiter le plus harmonieusement

possible deux styles différents.

Certains diront qu'd 1'audition de 1'oeuvre, la disparité des
deux styles demeure malgré 1'usage du matériau neutre des percus-
sions qui relie les langages de Bach et Garant et malgré les nom-
breux jeux d'équivalences qui tentent d'unifier le métériau‘ sonore.

£

Lorsqu'un compositeur décide de recourir 2 un style différené 4
et de 1'intégrer 2 son oeuvre, une certaine disparité est inévita-
ble. Toutefois, nous croyons que dans le cas présent, la fagon
d'enchafner, de manipuler, de combiner les éiémnfs,'penret de dé-
couvrir une structure globale cohérente.

Cette cohérence de la structure est €galement favorisée par
le poids respectif des deux entités: citations/langage personnel

de Garant. Si le compositeur n'avait pu dormer la vigueur nécessai-
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* re A ces &léments musicaux et &tablir un jeu éqﬁitable entre les
deux groupes, la structure devenait instable, solide uniquement

, dans les sections tonales. ’ .

3

fl

Er; envisageant’ un cycle qui se libére progressivement de
1'influence des citations, le langage musical de Garant se devait
ﬂ d'étre vigoureux, de s'imposer ‘par sa propre cohérence. Le com-
positeur évi‘fait ainsi le piége'de la stricte domination tonale et

pouvait faire alterner les styles sans crainte de déséquilibre. !’

3




o , APPENDICE 1

Nous avons établi que 1'addition des notes comprises dans
- * chacun des groupes délimités par les virgules aux quatuors & cor-
des de la Variation I (pp. 8 & 13) menait 3 la découverte de quatre

SNB-2. Nous voulons maintenant expliquer le procédé qui régle le

choix de ces nombres dans la pieéce.

Prenons la série deic nombres du violon I, quatuor II. Pour
parvenir 3 comprendre la logique des nombres, nous devons lire la
suite de nombres en cmmnerigant par l'ensemble de six:

0 . 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). o

8 7101710 5 7
1317 9 6 8 sg
. 51314 71011

cIT9 4. 6 714
: 10 61312 B 6.9°
S35 10 17 10

6 4 TTODDI3IA?

F - *
2% \

b
Tableau 17. Carré de SNB-2.
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Dans 1'exemple du violon I, quatuor II, Garant utilise la rangée G

S

moins le dernier chiffre, 14. Le chiffre 14 est da,ns ce cas con-

sidéré comme le premier chiffre du rétrograde..

S

1

Le groupe de cinq chiffres (9 5 10 17 10) provfent de la ran-

gée F dont on retranche les deux premiers chiffres 5 et 8.

Le groupe de quatre chiffres (12 13.6 10) tire son origine de

la rangée E moins les trois premiers Qh£§?§’§$ du rétrogfade.
. )

Nous coﬁstaton;;.donc que le compositeur utilise successive-
ment les rangées du c.:arré (de bas en hautl) , alternativement posi-
tion rétrograde et originale, qu'il retranche des séries, un & six
nombres (ces nombres sont situés invariablement au début de la po-

©

sition originale ou rétrograde).

Le méme type d'opérations est appliqué aux nombres dui en-

cadrent les groupes de notes. Cependant, dans ce cas spécifique,

'

1 La série A, constituant la derniére série, sera invariablement
suivie par la série G.
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o le carré de référence est celui des SNB-1 et ce dernier est' em-
ployé de haut €én ,bas:“*\
: Si nous prenons l(exemple des chiffres qui encadrent lés grou-
pes de notes joués par le violon I, quatuor I (variation I, pp. 8

a 12), nous obtenons les nombres suivants:

3419825 815324 82594 4259 942 82 1

En nous référant au carré de SNB-1, nous constatons qu'aprés
avoir utilisé la série A en rétrograde, le second groupe (815324)
présente la série B moins le premier chiffre (9), le troisiéme, la

série C moins les deux premiers chiffres du rétrograde 3,1 (voir

0 tableau 18).

A: 5289143 :
B: “UBIEIZE \

c: _495783T> i

D: =8[33259 .

E: _ 24975187

E: %982 r’ ‘ P

G: é3284§'5'> , , .

 Tableau 18. Carré magique de SNB-1.
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Notons que, dans le cas des chiffres, qui, a.1a Variation I,

-pp. 8313 (quatuors\ a cordes) encadrent les arpéges donnés par les

cordes, Garant utilise les groupes de sept chiffres (consulter par-
tition, p. 8{7]). En relevant les quatre séries de sept chiffres
qui apparaissent au début de la page 8, nous constatons que ces

séries proviennent des rangées A B C D du carré magique de SNB-1.

Revenons aux chiffres dérivés de 1'addition des notes pour re-
marquer 1'absence des groupes de sept chiffres. Si nous désirons
obtenir ces groupes, nous devons appliquer une fois de plus le pro-
cessus décrit 4 1a page 1 de 1'Appendice (1'exemple du violon I,
quatuor II). Ainsi le‘groupe de six chiffres du violon I, quatuor
II (voir Appendice, p. 1) est le suivant:- 13 12 10 5 4 6. Ces
nombres se retro:,weﬁt a la ra&lgée G de SNB-Z. Sachant q1-1e Mlai'ran: ‘
gée A succéde 3 la rangée:G, le groupe de sept chiffres du violon I
présentera la rangée A du carré de SNB-2: § 7 10 17 10 S 7.

En trouvant les quatre groupes de sept chiffres, nous décou-
vrons que fout comme les chiffres qui encadrent les arpéges donqés
par les cordes (1;’. 8&], début de 1? page, rangées de départ: A B C
D du carré de SNB-1), ces groupe:s de s;pt éh}ffres proviennent' des
rangées A B CD du carré de SNB-2 (voir tableau 19).
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CHIFFRES GROUPES DE NOTES
. K X ADDITIONNEES
) ViInI A: 5289143 . A: '8 7101710 S 7
. - Vin II B: U8I5324 B: 13179 6 8 5 ©
" Alto  C: 9952837 C: 5. I31F 7 6 7 14 ‘

Vcle D: BT34259 D: 17 9 4 76 7T1%

E: 2393518 E: T0 613128 6 O !
F: 3541982 F S 8 9 51017 10
G: 1328495 G 6 4 5101213 14

SNB-1 C o sNB-2

Tableau 19. Comparaison des séries employées dans le cas des chlf'fres '
qui encadrent les arpéges des cordes et dans celui des groupes de, notes
additionnées, Var. I, pp- 8 3 13. ,

LY
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Exarble 271, la série dodécaphonique et les transformations.
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Accord-réservmr. Accord donné par le. composneur, qu1 sert a dé-

11m1ter Ies sons 3 utiliser dans les sectlons 1ndéterntmées. e

Le nombre et 1'ordre des sons sont toutefois déterminés par-

ro = de la|FL., Hautb., Clar., Bass., Cor, Trpt) )

1'1nTrpréte (exemple: Offrande I, p. 8@ accord-réservmr

Ch@ sonore:

Q

Groupe de sons dont 1'unité dépend de 1'1nvar1ab111-

Var. VIIT, ler champ so- .

) nore, p. 27, mm. & d 4, jusqu'au SOLb). - ‘?

té de la hauteur des sons »(exemple.

Terme utilisé par Garant pour décrire des

Evénements en mobile:
O ‘ groupes de sons {glissandi, clusters, accords) 'doht 1'ordre
\ oferande I p. L[D)-

}F_lenblllte dans l'acte créatetg Marge de manoeuvre dévolue au .

de successsion est aléatoire (exemple:

conpositeur ol la liberté d'action n' entrave pas la rlgueur
de la démarche créatrice.

Jeu d'équivalences: Pour &tablir un jeu d'équivalences entre deux

’ groupes d'éléments, il faudra relevé un lien et ne différence

- , par rapport au modéle initial, 1'Offrande musicale de Bach.

) Cfe jeu d'équivalences se définit alors ¢omme-une transformation,

Lo 1d'éléments directement Teliés-a 1'Offrande nnuxéicale de Bach en
une série d'éléments plus distants du modéle initial.

Sept séries de sept chlffres

Ll
i 3 ¥

Sérles numériques de base 1 (SNB-1):

A 3

R
L4
-

¢




-

qui fonne;nk:,m warré magiofqe. Le carré magique est 'pi-ésenté “
5 4 la page lmde 1'0ffrande I

. . - . .
4 ! ! f ‘r;
¢ o « >
[

B . N * s
3 ! -

A: 52891473 oy
B: 9815324 N
C: 4952831 “
~ D: 8134259 -
E: 2493518 . )
F: 35419 8 2: !
G: 13284295 ’ .-
Sérfé;— nuiériques de base 2 (SNB-2): o ——
,_\.' ‘.,
g, . A: 8 7101710 5 7
) By 1317 9 6 8 5 6-
: C: 51314 71011 4
D: 17 9 4 7 6 7 14 C s
; E: 10 61312 8 6 9
F: 5 8 9 51017 10
G: 6 4 51012.13 14

Le cirré de SNB-2 découle de 1'a'1dditlion de chaque /61ément dﬁ “carré
maglque de SNB 1 (p. 1 de la partition) avec chaque lément d'une
] secende p051t1on de ce méme carré. Cette %econde p051t10n présen-
te les rangées ABCDEFGen position verticale rétrogradées,

elle résulte également de 1'app11catmn de la technrque de rotauon.

o
X

ry

R
=t




A: 52891 2?5 3528914 -
B: 9815324 4981632 t
C: 4952831 ©.1495283
D: 134259 * = 9813425
- JE: 2493518 .-8249351
N F: 3541982 2354198
G: 1328495 5132849
- A/GEFEDGB
SNB-1 +  (rétrograde)
. (p. 1 de la parti- 2iéme pasition
tion) ‘ ‘ de SNB-1
1 Si nous additionnons chaque &lément de la rangée A.du carré

~ magique de SNB-1 (premiére position) avec chaque &lément de la

‘ rangée correspondante ‘du cdrré magique seconde. position, nous ob-

G . “tenons la premiére rangée de SNB-2 (range A) et ainsi de suite
pour chacune des rangées. L .
[ us H * )
. SNB:-1 (pfemié;e position . L 5.2 8 9,14 3 |
) rangée A AR T,
SNB-1 (deuxidme position)’ 4 3 528 91 3
premiére rangfe— o : — f/‘{ :
SNB-2 A 8 7101710 5 7
- rangée A . ;
o — w”“
* : T-186- Yo ’
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Nous poirvons- également obtenir les SNB-2, en additionnant

- ¢

* les riombres. successifs d'une rangée de SNB-T. Si nous prenons .

la rangée A, 5+ 2 7, 2+ 8=10, 84 9=17, 9+ 1% 10,

1+ 4=5, 4+ 3="7, nous trouvons tous les cljiffres sauf 8

que nous retragons en additionnant le dernier chiffre 3 avec

le premier 5 ('3 + 5= 8).
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