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AVANT-PROPOS Michel Serres

Non, nous ne savons pas, nous n’avons jamais su qui nous sommes quand nous sommes
ensemble. Qu’en est-il de I'ensemble, du groupe ou du collectif, nous I'ignorons en géné-
ral. Beaucoup trichent, qui prétendent le dire. Et lorsque j'écris : nous, le sens de ce pro-
nom, je I'avoue, m’est obscur. Le collectif est une boite noire. Je suis, nous sommes tous
dans cette boite noire. Dans cette fosse d’ orchestre, mal éclairée.

On sait ce qui entre dans une telle boite, on sait ce qui en sort, on ne sait pas ce qui s'y
passe. La lumiére mangue, nul n'y voit rien. Cette maniére de dire est en partie méetapho-
rique. On peut changer de métaphore. Voici. On entend les messa ges qui entrent dans la
boite, on entend ceux qui en sont issus, on n’entend rien de ceux qui s’ échangent dedans.
Or le silence y est improbable. Au contraire, la boite est pleine, saturée, de bruit et de
fureur. La boite noire est obscure a la vue ; a I'ouie, elle bruit de mille cris et de rumeurs.
Brouhaha du public, tohu bohu des foules disséminées, chaos: nous faisons du bruit,
voila tout, et nul message clair n'émerge de ce bruit. Ce serait, & nouveau. un miracle
improbable.

La politique serait, tout simplement, I ensemble des discours thédtraux qui se substituent a
cette clameur, qui font plus de bruit que ce bruir de fond la. Soit un certain rapport aux
applaudissements, aux huées.

Miracle. Tout-a-coup, le charivari cesse et fait place a un sens commun.

De quoi ne discute-t-on point ? De quoi n’y a-t-il pas de dispute ? Sur quoi nous accordons-
nous immediatement ?

Sur un point de droit, il y a contrat. Le contrat social théorique est écrit en lambeaux dans
les textes de droit. Mis ensemble, ils renvoient a un texte non écrit qui, s'il était écrit, nous
apprendrait ce que signifie étre ensemble. Or ce texte n' est pas écrit et, peut-étre, ne peut-il
I'étre. En tous cas, nous ne discutons pas sur le droit, sauf a la marge des jurisprudences.
Nous ne discutons pas sur lui, a cause du gendarme. Nous avons peur de la force sur quoi il
est fondé. Nous sommes d'accord, un peu, et nous obéissons, beaucoup. Premier code,
semble-t-il. Dur.

Il existe, deuxiémement, tout un corpus écrit devant lequel I'accord se fait, comme par
miracle, c’est le corpus mathématique. On n'en discute qu'a la marge, entre chercheurs, a
propos d’avancées. Pour tout le reste, on ne discute point. On peut truquer la balance au
marche, on ne peut falsifier I addition ni la soustraction le partenaire peut vous tromper
sur le change, mais il ne peut tricher en rendant la monnaie. La mathématique est [' accord
entre nous. D'une certaine maniere, la mathématique est un nous. Elle ne I’ est plus, assu-
rément, dans les cercles fermés oi s' élabore I' invention, elle le reste. cependant, a mesure
qu'elle est comprise. Elle est un nous assez nouveau, inventé par les Grecs, infusé par eux
dans I'histoire, avec d'immenses conséquences, dont celle de nous peindre un porirait
commun, idéal. llusoire ? Nous nous accordons au moins sur les nombres.

Or ce train de signaux ne fut que le second. Il fallait un train, tout d’abord, il fallait des
signaux. La condition de I' accord sur un sens, fut-il minime ou univoque, estl'accord, pur
et simple, parfait. Pour que se réalise une entente, a propos d'une chose ou a propos d’ un
mot. il faut une entente, une ouie. Un code avant le sens.

1l est intéressant que le mot choisi par les musiciens, pour leurs textes écrits, soit le mot :
partition. Il est intéressant qu’on en ait une définition rigoureuse, depuis que I'ont choisi
les mathématiciens. Ce n'est pas la premiére rencontre entre ces deux groupes, ces deux
Jonctions et leur langage. Sans le savoir toujours, ils sont toujours ensemble. Ils sont nés
sous le méme ciel et au méme moment, jumeaux, ils sont nos compagnons sous les mémes
orages. Eux seuls savent, parmi nous, ce qu’est un accord et comment le réaliser. 1l faut
bien s’ accorder, pour jouer ensemble, pour calculer ou pour déduire ensemble.
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Ils découpent un ensemble ou une collection d'nb,{'mx f;(.fi{’ft‘(ll‘!f(ﬂ{{‘,&' en pm'n{'.\: (”:5 :'r;u.s"—‘
ensembles deux a deuy disjoints. Nulle de ces parties n"empiete Sur :m{.-'c’ autre. " eu '
intersection est vide. Aucune note du violon ne peut étre jouée sur la ﬂ‘aw.. et mn.w.pmr'r
tous. Ainsi pour la partition de l' écu ot tout espace est separe. J.e vm.';x }fj{!(’,ix‘;‘f";a’_f’,—"’;’_{i’;:
adapié a I'instrument, nul ne doit jouer sur hrm{bm.\‘ ce que le 1'”3‘1’(3.!."{’{‘.(’ ;.T.'F a a‘:f _; :(‘,](‘”'”,
est paradoxal ici : pour jouer ensemble au plus juste, il faut que {‘f tff._\j()-‘lu m‘w‘r .sr)f[,r) J Ic) :
et stricte. Il n' existe pour personne un rexte commun. Sain.’ _fe chef a sous les yeux le recou
vrement de I'ensemble. Est-il besoin toujours d'un chef? Que non pas.

Me voici seul, sans relation. Rousseau : Reduit a moi, ,r( me mmrr.'i.\‘ ({(f ma propre srd).?{i'.l.:;:‘;'.
elle ne s' épuise pas, je me suffis. quoique je rumfm‘* a vide. Qui .s‘ms—ﬁe. u.sh',\ur‘;;rjrmf.. f;
lettre, une partition. Je ne suis pas un c"h?mwrlr d un fnse_fm‘.)!e social, ‘,f.-:n'm e, gr(mplf_.
humanité, tous ont délie mes appartenances ou m(-m.s‘f(m.\'., J'ai perdu toute ’C’f{”{’f{- Jz} 11-1.5‘
dans le disjoint, autour de moi les intersections restent vides, eaux calmes, agitées, alen-
tour de I'tle. Qui suis-je ? Une partition. ‘ ‘
Comment ces solitudes vont-elles concourir en un contrat .\‘U(‘f{d?lC(’jﬁ't’ question, no’u'(’
comme la boite, n'est jamais résolue theoriquement. Rousseau n'a I;uma{.s“ su, pour la
résoudre, que copier indéfiniment des notes de musique. A la lettre, des partitions.

Qu'est-ce qui nous accorde ? Suivez le mot, le son, le vent : I'accord.

Pas de théorie, je vous prie. La note. Suivez la note. La mu.?‘fque nous sauve c_'.f h’.l\' :w!el.\‘
nous sauveni. Les notes nous apaisent et la musique nous apaise . Agrippez-vous aux notes,
suivez-les. Elles seules. L accord, I'accord victoriewx, 6 miracle, du bruir.

L'accord. Sur quel objet, a quel sujet? Plus rard. plus .'am". Mais, au mm’lns.xm imi.f.:j.':‘.s'.
Plus tard, vous dis-je. Sur le son méme, tout d’abord. )S: tu ne fais pas nr;'p.a"e r {rr{.
j'essaierai de cesser le mien, si je sonne assez juste, fu évolueras vers ceite pm..wb!g’ _,‘I{.\‘}
tesse. Avant d'échanger un seul mot, avant de .\"(.J(':'o."'dw' sur le code, au moins jrf'm-r!
émettre un son, ensemble. Ici, on peut émettre et recevoir en meme temps. Oui, mon wgm;
est seul au monde, et ma voix crie dans le désert, dans le de.\'_m‘fpre’rrf’u_r de mes ('J.“If.'ff.ft’:.’f.;;
Cailloux spécifiques, individués. Otons ces pierres parasites ;en mbr{rrm..f ces (’pme‘ S‘ (.(j
son, I'un vers I'autre nous avangons. L accord sonore et mmn‘f:.’ est I'archaique accora
des accordailles. Ensemble. Vibration a plusieurs 1'(:.":1.', Jouissance. "Le c'an'm_,lf‘ au
minimum, est utopie sonore. Hermes requiert des n'udm’ﬂ(m.v. La P(’H'-:'{’('!J.’(’ ('Im‘n.’c. .\mr‘m‘
et vente, les langues fondent a ce feu, la musique a parlé en langues. Elle est pure de para-
sites. Langage universel d'un contrat enfoul. ‘
Entrez done er suivez les notes. Notes écrites, ,s:ruw?’c)_s'. imprimées, restes et ruines ({e
contrats et d'accords temporaires, brefs, répétes, différents. Pa.’.. e.-‘{e.\‘  ceux ({'IH .}m.f’_;m.u’.
ceux qui ont chanté, ceux qui ont (?f-mm;“ ont su. un moment, qu ‘n’.\' etaient (TJ"I,\(./H! hle, sau-
vés de solitude. Code privé de sens, antérieur a tout sens, premier code social.

Vous v verrez combien notre temps mensonger. adorateur des interprétes et des répéti-
teurs. a su acculer a la solitude celui-la méme qui nous en libérait : le compasiteur.

I N DI C E S Patrick Szersnovicz

«Je nie toute invention qui ne se place pas dans le cadre d'un écrit» (Pierre Boulez).
«Le compositeur, c'est d’abord un calligraphe » (lgor Stravinsky).
«Le métier de compositeur est celui de quelqu’un qui écrit» (Karlheinz Stockha usen).

1 — Il existe une dialectique entre la création musicale — I'acte méme de compo-
ser — et tout systeme de notation. A chaque période de haute maturité dans la
musique européenne la formalisation accrue, |a complexité des relations combi-
natoires déterminent un systéme graphique choisi, unitaire, a tendance «univer-
saliste ». Mais ce systéme, ce choix de symboles se révélent 3 I'usage chaque fois
rapidement inachevés, et parfois contraignants. L'expérience temporelle ne se
laisse jamais tout a fait transposer en représentation spatiale. L'écriture musicale,
n‘étant d’emblée percue que comme une réduction de données sonores en un
systeme de signes symboliques & deux dimensions, pourra tendre vers |'identi-
fication a la musique, sans cesser d’apparaitre accessoire a la matiére, a la struc-
ture temporelle du phénoméne musical.

2 —Tout le style musical de I'histoire occidentale oscille entre une réunion et une
séparation de |'écriture et du son. L'écriture s'émancipe par une accélération de la
logique, et par I"'emprise de plus en plus coordonnée et accentuée de cette der-
niére sur le processus d’intellectualisation du systeme graphique. Mais un lan-
gage musical hautement développé peut se dissoudre dans ce mouvement com-
plexe qui relie un systéme graphique excessivement différencié, déterminant,
avec le flux inspirateur. Paradoxalement I'invention nouvelle, les ruptures, les
révisions dans I'évolution d’un langage (cf. Monteverdi) revendiquent presque
toujours le recours a une écriture simple, immédiatement illustrative. La destruc-
tion de l'ancien, c’est d'abord I'élimination d’un systeme graphique hypertrophié.
Une pratique, une technique nouvelles vouées a I'instrument (Tablatures, Ecoles
de viole, de clavier du XVII® siécle, écritures contemporaines d’ «action»)
detournent progressivement le devenir «historique» de |‘écriture vers une
recherche toujours plus exclusive des composantes individuelles de cette derniére.

3 — L'autonomie de I'image par rapport au sonore (période contemporaine, notam-
ment. Mais nous n'avons pas trop insisté la-dessus dans la présente exposition:
cela s'est déja fait ailleurs, fort bien) — méme dans ses plus extravagantes diver-
gences — correspond au besoin réel d'atteindre une équivalence graphique a la
composition. La sophistication quasi perverse d’un systeme graphique (cf. de
Forqueray a Ferneyhough !) devient presque toujours communication paradoxale ;
elle contient dés lors en elle-méme son propre but qui n'est pas de plier I'inter-
prete a toutes les exigences d'une exécution exacte, « parfaite », mais plutét de le
libérer, de provoquer son imagination en exacerbant sa virtuosité. L'interpréte
crée quand il respecte et en méme temps quand il s'oppose au respect.

4 — L'écriture musicale est une contingence, et un défi. Il n’est guére suffisant de
la justifier comme médiation, indice ou ersatz dans le processus de fixation, d'incar-
nation d'une ceuvre. Ou de I'opposer, tel un systéme contraignant, a I'émergence
de nouvelles idées. Il est absurde de ne point reconnaitre en elle, a travers ses
exces, ses lacunes, un formidable outil de composition, d’articulation, une ges-
tuelle parfois admirablement semblable 3 |2 specificité sonore qu’elle représente.
Et dans certains cas (dirons-nous : les meilleurs?) comme invitation, facteur de
stimulation envers chacun d’entre nous qui n’est ni interpréte, ni compositeur. La
lecture doit étre qualitative, telle I’audition. Lire, ce peut étre jouer, et construire.

5 — L'écriture musicale, phénomeéne exhaustif, spatial. Réve devant le temps,
I'irréversible. Ecriture vécue en tant que continuum valorisé. Constellation d’évé-
nements. Qualité formelle de ses relations de cohérence et d‘incertitude.
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NOTATIONS anka Stolanovs

La grande tradition occidentale de la musique a toujours cherché a échapper a
I’évanouissement dans le temps des processus sonores et & la force oublieuse
ensevelissant les ceuvresdans le passé. Voué al'oubli de par sa nature temporelle,
I’art des sons de la tradition dite «sérieuse», donc non-populaire, s’est efforcé a
travers les siécles de trouver sa fixation dans I’écrit. Car I'immobilisation des flux
et la conservation des intensités que le compositeur tend a traduire en image de
fagon toujours non-équivalente, incomplete et falsifiée, permet de surmonter la
mort des sons et de sanctifier le reste des intensités productrices.

Ce qui en reste...

Devant le défilé soigneusement rangé des feuilles de partitions d’épogues et
de styles différents, nous retrouvons de prime abord I'atmosphére du sanc-
tuaire : le lieu nomade annulant les distances géographiques et temporelles ol se
rencontrent, de facon non-hasardeuse, les fragments choisis des restes de ce
qu’on appelle traditionnellement culture musicale. Le non-initié aux écritures des
élites est d’'emblée fasciné par les configurations illisibles. Et en méme temps, pris
au piege dans ce jeu de forces qui lui fait croire qu’au début était... I'inscription.
«Au début...» — un peu comme «In principio erat...»; et «l'inscription». —
L'image visuelle, Iinscription graphique qu‘un auteur offre a la lecture a travers la
distance des siécles, pour faire ressusciter des ceuvres musicales ou des souve-
nirs enfouis dans |'oubli.

GUILLAUME DE MACHAULT. Hoguetus David. (Paris, B.N., Ms

frangais 1584)

Les grands absents mis en présence a travers les fragments de partitions sont les
auteurs, les compositeurs — propriétaires incontestés des sons immanents, des
régles de leur emploi et de leur transcription en geste visuel a lire en sons. Le com-
positeur, indéfiniment multiplié dans la suite chronologique des partitions diverses
accomplit systématiquement une fonction active a l'intérieur de son objet : il
s’exerce sur sa propre matiére, exclusivement celle des sons, en travaillant aussi
la matiére visuelle qui est fonctionnellement absorbée dans I'ensemble de son
travail. Le geste compositionnel graphique sur la surface d’inscription comporte
le geste affirmatif de singularités visuelles qui définissent historiquement les types
d’écritures musicales, mais qui invitent, simultanément, a une lecture inédite,
celle qui, seule, permet d'accéder a l'agitation des intensités productrices des
énoncés musicaux.

Rappelons brievement :

La notations alphabétique de |I’Antiquité grecque comporte |‘extension de |'eécri-
ture courante sur la composante proprement musicale des lectures rythmeées et des
hymnes chantés. Elle fixe des régles précises pour |'utilisation des lettres et de
leurs transformations en vue, d'une part de la notation de la musique vocale, et,
d'autre part, de la notation de la musique destinée aux instruments. L'écriture
«vocale » est directement inspirée par |'alphabet ionien.

La notation byzantine établit ses types de sémeéiographie conformément a sa pra-
tique liturgique : La notation ekphonétique destinée a la lecture solennelle des
textes sacrés lors de |'office, est développée a partir du systéme d’accentuation
métrique de la poésie alexandrine. La notation neumatique (paléo-byzantine)
répond au besoin de visualiser les chants mélismatiques d'inspiration orientale.
Ses neumes n’indiquent pas les intervalles précis, mais les traits généraux des for- ‘.-.n .
mules mélodiques et servent d’outil mnémotechnique aux chanteurs. La notation = {;{-f"‘-:»,h_g_.o A
néo-byzantine (XII® siécle) fixe les intervalles, et, de ce fait permet la représenta- ' Bt
tion graphique relativement univoque des chants liturgiques. Les signes chirono-

miques, largement utilisés par la notation dite «kukuzelienne», visualisent le

mouvement de la main qui préciserait le rythme, I'intensité et la facon de chanter.

PEROTIN. Viderunt Omnes, erganum quadruplum. (Ms Pluteus 29,
Bibl. Laurenziana, Florence)

-
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La notation du chant grégorien, c’est-a-dire les neumes de |a tradition liturgique
occidentale se développent aussi a partir des gestes vocaux définis par |'accentua-
tion spécifique des prosodies et a partir des gestes de la main, conformément a la
pratique chironomique (1). Les figures visuelles des neumes sont des signes mné-
moniques qui désignent la direction du mouvement mélodique et les accents-
durées selon la prosodie. L'utilisation de lignes horizontales comme systéme de
référence permanente, méme sans hauteurs déterminées des lignes au départ
(Hucbald, IX® siécle), cherche a définir les coordonnées de I'espace graphique de
la partition en visualisant les relations des hauteurs approximatives. La fixation de
I'intervalle de tierce entre deux lignes paralléles de la « portée », ainsi que Iutilisa-
tion des lettres — «clés» indiquant, au début des lignes, une hauteur déterminée
par Guigo d'Arezzo (lI° siécle), précisent la distribution des hauteurs sur 'espace
visuel et préfigurent le principe de la notation classique.

La notation modale de I'époque de I'Ecole de Notre-Dame (XII=-XIII® siécle) est la
premiére tentative de représenter graphiquement a la fois la hauteur et la durée
des sons. Les partitions de la notation modale traduisent le désarroi de la tran-
sition historique des notations neumatiques proprement gestuelles, et donc
rythmiquement indéfinies, aux notations signalétiques modernes avec leur idéal
binaire de correspondance univoque entre signe et son et avec la précision maxi-
male du signe visuel quant a la hauteur et la durée du son. Tout en visant la
précision rythmique, la notation modale, fondée sur la répétition de petites
unités rythmiques groupées en formules relativement stables, opére avec des
signes visuels plurivalents en ce qui concerne leur valeur rythmique précise. La
durée des valeurs rythmiques attribuées au méme signe visuel (en notation «car-
rée») varie en fonction de plusieurs facteurs : le nombre d’éléments a l'intérieur
d’une figure composite appelée ligature, I’'agencement précis ou la mise en
séquence visuelle des formules graphiques différentes, puis les 6 modes ryth-
miques, les 6 formules rythmiques types, basées sur la répétition de différents
groupes de durées longues et courtes (des notes longues et bréves). La lecture
précise de ce systeme de notation demande de tenir compte d’un fragment relati-

vement étendu du déroulement graphique, pour en déduire la valeur temporelle
précise des éléments constitutifs.
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FRANCOIS COUPERIN. Les godts réunis, Nouveaux Concerts.
Boivin, Paris 1724, Douzieme Concert. (Paris, B.N.)

La notation mensuraliste de |'époque de I'Ars Antiqua et I’Ars Nova (XIlI=-XIV® siécle)
tend a lier la durée rythmique des sons a la forme donnée aux notes isolées. C'est
le developpement de la musique polyphonique et la nécessité de noter la distribu-
tion syllabique des paroles, impossible a I'intérieur des ligatures de I'époque pré-
cédente, qui oriente la recherche graphologique vers le signalétisme des notes-
points. Toutes les valeurs rythmiques se réféerent a la méme valeur ternaire (longa
perfecta). La multiplication progressive des signes, la division ternaire et binaire
et leurs combinaisons simultanees, la pulsation accélérée en petites notes, les
passages de rythme ternaire a rythme binaire et inversement, et les rythmes syn-
copés indiqués avec des notes rouges, toutes ces particularités relévent de I'assou-
plissement progressif de la notation rythmique, conformément aux nécessités de
la musique polyphonique pour voix ou instruments mélodiques. Le XIV® siécle
francais et italien amplifie la notation signalétique en introduisant encore plus de
précision et de diversité en ce qui concerne les relations des valeurs rythmiques et
leurs signes visuels correspondants. L'époque de la notation mensuraliste se ter-
mine autour de 1600 avec |le passage vers la prépondérance évidente de la division
binaire (et plus ternaire comme auparavant) de toutes les valeurs rythmiques et
vers le systéeme mesuré moderne basé sur l'unité métrique de la mesure (2). Les
principes de la notation mensuraliste constituent jusqu’au XV® siécle |a partie la
plus importante de la théorie, mais aussi de la pratique compositionnelle de la
musique polyphonique (3).
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La pratique de la polyphonie particulierement complexe du XVe-XVI¢ siécle (Ecole
Franco-Flamande) développe la notation des parties vocales séparées. Les volumes
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CLAUDIO MONTEVERDI. Orfeo, Atto Terzo. Coro degli spirti.
Ricciardo Amadine, Venise 1609. (Bibl. Santa Cecilia, Rome)
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de répertoire vocal pour chaque type de voix répondent aux besoins d'une pra-
tique vocale d’ensemble nécessitant un travail préparatoire. — Ce qui définit
I'éclatement de |'espace graphique de |'ceuvre en plusieurs composantes, lors de
I"exécution.

Les tablatures utilisées a partir du XV® jusqu’au XVIII® siécle pour la notation de la
musique polyphonique destinée aux instruments solistes tels que I'orgue, le luth,
la guitare, la harpe, la viole de gambe, etc., emploient des lettres, des chiffres et
différents symboles avec superposition des voix et repére temporel sous forme de
barre de mesure. La «portée» d’une tablature de luth avec ses lignes paralléles
traduit la disposition des cordes de I'instrument. Les tablatures visualisent les
actions concretes de l'instrumentiste lors du jeu et sont destinées a |'apprentis-
sage en vue de |'exécution.

C'est a partir du XVI® siécle que la partition moderne qui établit les principes de
superposition simultanée des parties vocales — instrumentales obtient son impor-
tance, systéematiquement grandissante, pour |’écriture compositionnelle et pour
I'exécution des ceuvres. La notation classique (XVII°-XX® siécle) développe en fait
les principes de la notation mesurée : La référence permanente a une valeur
meétro-rythmique de base, la suppression des ligatures et I'emploi systématique
de la barre de mesure affirment le principe signalétique de notation. L'univocité
du signe visuel, de la note, en ce qui concerne sa valeur rythmique et sa hauteur
précises, d’une part, et la fixation de |'espace visuel de la partition dans la super-
position simultanée des parties, d’autre part, sont les caractéristiqgues fondamen-
tales de la notation classique.

Ce trajet historique, bref et schématisant, permet de constater la recherche
incessante de fixation-mémorisation des parcours sonores-visuels. Les traces
graphiques sont destinées a capitaliser les intensités génératrices dans le travail
compositionnel, a localiser leurs passages, a capturer leurs relations. Le geste gra-
phique des neumes reproduisant les inflexions vocales ou bien la graphie chiro-
nomique qui immobilise le mouvement de la main suivant la mélodie-énoncée,
puis les formules de la notation carrée ou bien les notes-points aux durées et hau-
teurs définies de la notation classique — toutes ces manifestations différentes de
I'ecriture musicale qui se justifient en tant que mise en évidence de |'intensité pro-
ductrice d'énoncés sonores ne font que montrer ce qui en reste. La partition est le
reste, visualisé car image, d'une activité artistique définie par le mouvement des
affects et par la nécessité d'extériorisation adressée. Le jeu du graphisme sur la
page cherche a fixer la mémoire des charges énergétiques, a localiser les zones de
leurs mutations. Les notations projettent en surface. En surfaces aux inscriptions
différentes. Et en ce sens la partition opére comme la mémoire: elle se propose
«le maintien du passage », elle est «ce par quoi |'effervescence est consignée et
conservée» (4). Elle est aussi le moyen d'inscrire un signe singulier dans un
ensemble vaste et hiérarchisé de signes qui figurent la transmutatior. du proces-
Sus sonore en processus visuel, et lui a son tour, sollicite I'interprétation sonore (5).
Reste d'une economie énergétique, objet «neutre », retombée décalée par rapport
aux jeux des intensites qui régit la création artistique dans le travail du composi-
teur, la partition stabilise ses codes en fixant des moyens spécifiques d’enregistre-
ment-memorisation. En assumant la fonction de capitalisation immobilisatrice
qui produitles objets fétichisables des partitions, |'écriture musicale de la tradition
occidentale se transforme en moyen de production, ou, plus précisément, en
moyen de re-production que nous tous, musiciens/non-musiciens occidentaux,
appelons «interpretation ». Mise en mémoire, ou, autrement dit, sur page de parti-
tion, |'ceuvre-objet est offerte a la re-production.
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FRANZ-JOSEPH HAYDN. Messe en si bémol majeur « Harmonie Messe». Gloria (début). Reproduction du manuscrit autographe.

(Paris, B.\N.)

Mimeésis

Le fantasme musical occidental producteur d’ceuvres et de partitions semble sys-
té matiquement hanté par la pulsion mimétique : L'ceuvre sonore cherche latrans-
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mutation des affects, souvent présentés sous la forme de scénarios narratifs (pen-
sons aux messes polyphoniques, au madrigal, a I'opéra, a la symphonie a pro-
gramme, etc.). L'image visuelle de la partition, pour sa part, mime le processus
sonore d'une émission vocale ou d'une action productrice concréte (rappelons le
geste graphique des neumes ou les photographies des actions sur les cordes de
I'instrument dans les tablatures); elle simule le modéle occidental de |'écriture
signalétique, conformément a la conception du temps téléologique (pensons ala
notation mesurée dans ses manifestations multiples), ou bien met en évidence le
fonctionnement méme de I'ceuvre dans la pratique sociale d'une vie musicale
concréte (rappelons les partitions vocales a parties séparées de I'Ecole Franco-
Flamande, mais aussi la pratique de la musique classique de chambre dans leurs
contextes historiques précis).

Le modéle occidental de I'écriture/lecture signalétique comporte la présence
d’unités du discours avec la duplicité obligatoire du son et du sens, de |'image pho-
nique et de la signification précise, du signe visuel et de sa «signification » sonore.
L’écriture signalétique en musique pousse jusqu’'a sa limite l'idéal binaire, étant
donné qu’a chaque élément, a chaque unité minimale de I'inscription visuelle cor-
respondent une hauteur, une durée, un timbre, un mode d‘attaque et une intensité
bien définis. Conformément aux habitudes occidentales de I'écriture-lecture, la
partition signalétique classique épouse la méme directionnalité de la lecture nar-
rative de gauche a droite (d’aprés la présentation vulgaire du temps linéaire occi-
dental) et la méme conception évolutive de la trame dramaturgique d’un récit
et/ou d’'un énoncé musical écrits.

La distribution des «unités minimales», des notes qui signifient des sons, mais
aussi la répartition des gestes formels de I'ensemble des parties vocales et/ou ins-
trumentales a l'intérieur de I'ceuvre, s’effectuent toujours dans la partition d'apres
les coordonnées généralement acceptées de |'espace et du temps. Ainsi, I'ambi-
tus simultané de la partition, c’est-a-dire la dimension verticale de la «toile»
sonore a chaque moment de I'énonciation stratifie les timbres vocaux et instru-
mentaux selon une distribution verticale qui attribue |le haut de |la page aux instru-
ments ou voix aigus et le bas de la méme surface d'inscription — aux graves. La
répartition de |'espace visuel dans la partition superpose, en allant du grave vers
I'aigu, les parties des cordes, des claviers et des percussions, des cuivres et des
bois, en suivant I'imbrication ascendante des contrebasses aux fl(tes. La partition
classique de type signalétique destinée au chef responsable traduit parfaitement
le fonctionnement ordonné et hiérarchise de I'orchestre-institution.

Le mouvement d'espacement-temporisation de tout énoncé musical lors de sa
mise en évidence sonore suggére naturellement la spatialisation de |'écrit signalé-
tique. Tout en insistant sur le principe binaire dans la relation obligatoire entre élé-
ment visuel et élément sonore, |’écriture signalétique se soumet a une gestualité
visuelle qui procéde par sommation des élements constitutifs, conformément a la
dramaturgie musicale interne de |'énoncé. La perspective spatiale particuliére,
déterminée par la distribution des timbres instrumentaux ou vocaux et des gestes
formels a l'intérieur de I'ceuvre, suggére une distribution spatiale des ensembles
d‘unités visuelles. Leur graphisme gestuel sommaire cherche a transmettre |'oppo-
sition des événements ou des masses sonores distanciés et confrontés lors de
I'exécution. Ainsi, la pratique antiphonigue de I'Ecole Vénitienne des Gabrieli qui
confrontent des masses chorales disposées a distance a l'intérieur de la cathe-
drale San Marco, visualise I'opposition spatiale des volumes sonores étalés «en
surface » sur les pages de la partition. La confrontation de textures visuelles diffé-
rentes en accord avec le mouvement fougueux des affects dans les madrigaux de
Gesualdo définit la gestualité graphique attrayante, en modulation permanente,
des fragments polyphoniques et homophones complexes... Puis, cing siécles plus
tard, la composition des espaces visuels d'évolution continue, basés sur I'ecriture
détaillée des masses de sons isolés, de figures, des glissandi dont |les pentes sont
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calculées individuellement, ou bien la distribution spatiale des parties instrumen-
tales d’un orchestre éparpillé dans le public, constituent le graphisme particuliére-
ment dense et minutieusement élaboré des textures complexes chez Xenakis. La
spatialisation de la partition écrite, inspirée par I’échec d'une expérience électro-
nique pour Ligeti, invente dans ses ceuvres le graphisme spécifique de la micropo-
lyphonie a effet harmonigue global ou des champs transformationnels d’une har-
monie statique.

L'élaboration de la partition en tant qu’ensemble de parties séparées (comme
c'est le cas des ceuvres de la polyphonie franco-flamande du XV* siécle, mais
aussi de Carré de Stockhausen, par exemple) traduit I'opération d'assemblage qui
définit une pratique concréte de fonctionnement social précis. L'éclatement ou la
disparition de la partition unique, celle du chef, est conforme a la pratique d’exten-
sion spatiale de la méme écriture signaletique : elle propose toujours la lecture/
re-production selon les coordonnées conventionnelles, mais en soulignant I'appar-
tenance des matiéres sonores constitutives aux différents producteurs et/ou lieux
d’énonciation sonore.

L'optique mimeétique des écritures musicales ne signifie aucunement éternisation
des types de notation. Tout au contraire, I'évolution historique et la diversite des
modalités d’'inscription visuelle des processus sonores témoignent d'un mouve-
ment permanent de contestation des ordres établis. Car ce ne sont que les mau-
vais compositeurs qui cherchent a fuir les intensités et a se refugier aupres des
systemes constitués sans aucunement bousculer leurs fondements stables.
Moteur de toute invention artistique, I'agitation des intensités productrice d’énon-
cés sonores et de partitions visuelles met en jeu des signes figés et des configura-
tions répétitives qui constituent les codes de |'écriture-lecture. Les découvertes
artistiques a l'intérieur d'un méme code institué consistent a inventer de nou-
veaux agencements et de nouvelles relations qui se traduisent au niveau de la réa-
lisation graphique de la partition en gestualité visuelle inédite : elle comporte les
meémes signes-points, mais intégrés a un jeu de volumes sonores-visuels original.
Les voies des affects qui traversent incessamment l'inscription visuelle ne cessent
pas d'ébranler les signes de representation et d'y introduire des parcours étran-
gers inattendus, en transformant ou en annulant totalement le systéme precédent
de notation. Le travail compositionnel inventif prend systématiquement en consi-
dération les défaillances des codes antérieurs de notation et cherche a repousser
les limites de la transcription graphigue en incorporant des éléments et des proce-
dés nouveaux. La nécessité intrinséque du processus compositionnel de pouvoir
continuer les signes visuels dans la production d'enonces sonores nouveaux, trace
«les lignes de fuite » dans le fonctionnement des principes établis de notation et, de
ce fait, definit le cheminement historique transformationnel des écritures musicales.

: Sanctus. Petrucci, Venise 1514. (Bibl. Santa Cecilia, Rome)

R AIW ALY A Y
© fucg cclfis

JOSQUIN DES PREZ. Messe «De Beata Vergine»

Il ny a pas de reste...

1=0~3-

La multiplicité des recherches de la pratique musicale contemporaine — inclusion
de l'interpréte dans |'acte compositionnel, créations collectives, actions théatrales
programmees et spontanées, variabilité dans ses manifestations multiples, spa-
tialisation multiphonique des enonces, musique destinee a la lecture, spectacles-
multiplicités disposant de plusieurs média, etc. — predetermine les nombreuses
modalités de notation actuelle (6). Rappelons que la recherche d'un «art a prati-
quer» vers la fin des années 50 se manifeste dans la mabilite de la partition ecrite
qui doit permettre le parcours de plusieurs labyrinthes et, par 13, des versions dif-
ferentes toutes «vraies». Les ceuvres dites «variables», «ouvertes» ou «mobiles
exigent de l'interpréte le choix d'un systeme de passages assez libres qui doit
«composer» secondairement les rapports des séquences permutees. L'explora-
tion de l'espace visuel de la partition génere une pluralité des enoncés sonores
dans le temps a travers les successions différentes des fragments et une univocité
du volume spatio-temporel des zones sonores fixes, différemment mises en
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sequence. Le mécanisme moteur de la forme dite « ouverte » qui fonctionne a tra-
vers la prefiguration ou la préprogrammation ne modifie pas la notion tradition-
nelle de I'espace-temps en musique.

La notation dans la pratique contemporaine multiplie ses fonctions : Tout en res-
tant le membre-médiateur dans le circuit traditionnel compositeur-partition-inter-
préte, elle devient aussi point de départ incitant a I'invention des événements
sonores qui constituent I'énoncé, ou bien — phase terminale qui fixe les relations
internes et les rapports spatio-temporels des matériaux utilisés.

La partition con¢ue comme point de départ pour un processus d'énonciation est
realisée d’ordinaire sous la forme de programme — verbal ou graphique — des
actions des exécutants (Sonant ou Musik fiir Renaissance - Instrumente de Kagel),
sous la forme d'un texte littéraire, point de départ pour un énoncé a inventer (Aus
den sieben Tagen de Stockhausen) ou bien sous la forme de graphie musicale,
non signalétique, comprise comme notation polyvalente (Folio de Brown ou
Koordination de Logothetis, par exemple).

La partition comme phase terminale du travail compositionnel est utilisée sou-
vent dans la pratique de la musique électro-acoustique. Une partition de réalisa-
tion fixe le résultat définitif d’'une production sonore avec des générateurs électro-
niques, en précisant les grandeurs de fréquences et les complexes enchainés et
superposes, les évolutions d'intensité, les procédés précis de travail en studio et
I"appareillage utilisé (Elektronische Studie Il de Stockhausen). La partition d'exé-
cution vise la synchronisation du jeu des instrumentistes avec les enregistre-
ments sonores sur bande diffusés simultanément. Cette partition destinée exclu-
sivement au chef de I'ensemble, comporte une présentation graphigue trés sché-
matique de la partie sonore sur bande qui ne donne aucune indication précise en
ce qui concerne la réalisation concréte de la composante préalablement enregis-
trée (Kontakte de Stockhausen). La partition-schéma contient des présentations
graphiques et textuelles inévitablement trés sommaires et trés simplifiées, desti-
nées exclusivement au chef-directeur de I'ensemble (DT 31g de D. Schnebel).
Enfin, la partition d'écoute destinée uniquement a I'écoute-lecture, cherche la
transposition «équivalente » de I'énoncé sonore en représentation graphique ou
picturale (Artikulation de Ligeti, partition faite d’aprés |'enregistrement sur bande
par R. Wehinger).

La pluralisation des matériaux sonores utilisés dans la pratique musicale contem-
poraine et l'inscription du hasard dans le travail compositionnel déterminent la
multiplication des procédés et des signes de notation méme au cas ol |a partition
reste fidele a sa fonction conventionnelle de médiateur entre compositeur et
interprete.

La graphie musicale de la notation actuelle renonce a tout systéme de signes de
notation qui rattache les figures graphiques a une certaine signification des dif-
férents parametres de I'énoncé musical (Cartridge Music de Cage, Odyssée de
Logothetis). L'interprétation de la graphie musicale qui établit des liens associatifs
graphique-musique est possible, mais nullement obligatoire. La «valeur esthé-
tique» d'une graphie musicale peut étre considérée en elle-méme comme valeur
de la configuration visuelle qui pourrait, éventuellement, inciter aux processus
sonores associatifs, donc multiples. La graphie musicale de la pratique contempo-
raine effectue la transposition des rapports spatio-temporels de |a musique en
rapports spatiaux de la figure visuelle (7). L'énonciation musicale, potentiellement
présente dans une graphie, n’est pas processus sonore basé sur la distribution
microscopique des événéments et sur la mise en séquence directionnelle des
entassements, des accumulations, des espacements et des raréfactions. Une gra-
phie musicale ne fixe pas de coordonnées de lecture : le successif et le simultané y
sont présent dans leur interaction variable en fonction des labyrinthes explorés et
traduits en sons par les musiciens. La multiplicité des processus sonores qui
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résultent d’'une méme graphie signifie une transformation considérable del'inter-
prétation en processus compositionnel au prix d’un anonymat croissant du com-
positeur-dessinateur : il exige I’énonciation, il «force» a interpréter sans noter
analytiqguement la multiplicité des événements détaillés dans un laps de temps
défini. « Une mobilité des segments sonores dans le cadre de I'ceuvre et une pro-
vocation graphique d'un travail collectif actif des interprétes» (8) sont la raison
d’étre des présentations multivalentes de la graphie.

L'autonomie de I'imprimé de la partition par rapport a sa réalisation musicale
concrete se manifeste nettement dans la pratique contemporaine des partitions
textuelles. La composition textuelle comprend des textes-impulsions, des textes-
programmes d’actions et des textes-musique pour lire. Les textes-impulsions
deviennent point de départ pour I’énoncé musical qui doit surgir spontanément
lors du travail individuel ou collectif (Stockhausen — Aus den sieben Tagen). Un
texte poétique travaillé par la figure et |a disposition typographique doit solliciter
la fantasmatique profonde des musiciens et inciter a des réalisations sonores dif-
férentes. En utilisant exclusivement le signe linguistique comme moyen de nota-
tion, la partition textuelle confie I'élaboration de la microstructure de I'énoncé aux
interpreétes. Les partitions — programmes d’actions se rattachent exclusivement
au théatre instrumental qui considére I’action comme I"aspect primordial du spec-
tacle musical (Kagel — Sonant). Les événements sonores programmeés fort varia-
bles dans le cadre des «champs de temps » fixés par le compositeur, coexistent avec
les bruits «secondaires » lors des actions du jeu (8a). A travers le geste, la mimique,
I'action, la conversation, le son et le bruit, I'ceuvre tend a effacer les limites entre
pratique artistique artificialiste et gestualité sonore quotidienne. La musique pour
lire comprend des textes écrits qui ne peuvent nullement étre ramenés au statut
du pur sensible, des signes de notation relativement conventionnelle qui évoquent
certains événements sonores, ainsi que des graphies sans signification précise et
des distributions typographiques particuliéres (Schnebel — Mo-no). Ce langage
synthétique parce que littérature, musique et graphique a la fois se laisse investir
par un espace qui n’est ni I'espace littéraire, ni I'espace musical. Travaillé par la
figure, le fait synthétique adressé au lecteur traditionnellement silencieux, est jus-
tement musique a lire — une musique particuliére qui résulte des courts-circuits
entre les niveaux différents dans I'expérience individuelle de I'espace-temps sen-
sible, parce que visible et, éventuellement, audible du livre. Disposant unique-
ment du livre-partition et des capacités potentielles de sa propre voix, le lecteur-
auditeur effectue «le cheminement auditif» de la proposition graphique qui se
joue dans sa téte comme d’ordinaire dans un casque d’écoute. La concentration
en soi ou le franchissement de soi lors des « cheminements auditifs » visent I'in-
vention de «la musique de notre vie qui accompagne toujours, sans étre enten-
due, la musique qu’on écoute» (9).

Les proceédés multiples de la notation contemporaine sont inévitablement impo-
sés par la pratique musicale aujourd’hui. L'ceuvre «désceuvrée » y esta mi-chemin
entre sa mise en évidence audible, visible, lisible, compréhensible (pensons aux
graphismes de la notation signalétique, a la transcription visuelle des bandes pré-
enregistrées, aux films a projeter devenus bande dessinée dans la partition, aux
accumulations typographiques en plusieurs langues et aux programmes verbaux
d’actions des chanteurs-acteurs dans Patria Il de Murray Schafer). Actions théa-
trales en programme verbal, texte littéraire — impulsion d’un énoncé sonore, gra-
phie musicale, musique a lire cherchent a se placer au point d'interaction de diffé-
rents systemes sémiotiques véhiculés par une multitude de codes irréductibles
I'un a l'autre. L'interpréte, devenu acteur-auditeu r-performateur n’a qu’a nomadi-
ser entre les dispositifs visuels disparates des partitions. Le jeu incessant de remise
en cause et en ordre manipule souvent des signes visuels vides qui se transforment
systématiquement, y compris dans la pratigue du méme individu ou du méme
groupe de musiciens 8 mesure que le temps passe. Et, de ce fait, la partition mul-
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tiple, mobilisée de I'intérieur par I'effervescence des dispositifs, écarte «le reste»
au profit de la proposition d'inventer.

La partition traditionnelle, le reste graphique d'une économie énergeétigue géné-
ratrice, est toujours liée au jugement d’exclusion de |"artifice par rapport au quoti-
dien, a la référence a un modele originale qu’on «copie» lors des interprétations,
au rapport a une totalité préméditée et a un code défini de visualisation des pro-

cessus sonores.

La détotalisation des partitions multiples dans la pratique contemporaine en finit
avec les univers centrés et hiérarchisés des ceuvres de type architectural. Les écri-
tures musicales actuelles, souvent installées sur les restes des notations antéce-
dentes, cherchent a cerner un espace imaginaire qui se et nous distancie par rap-
port aux codes figés. C’est dans cet écart, dans cette distance de |'espace imagi-
naire que la prolifération babylonienne des matieres divergentes dans la pratique
artistique actuelle cherche a défétichiser la partition —reste a reproduire, au nom
d’une expérimentation illimitée des performances uniques, sans reste.
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Mais... En fait, ce n’est pas qu'il n'y ait pas de reste (10). Mais ce reste des intensités
productrices est particulierement inconsistant dans son hétérogénéité, bizarre-
ment insaisissable dans la multiplicité de ses réseaux fuyants. Il n'arrive jamais a
constituer sa propre réalité, ni son lieu autonome. La pratique musicale contem-
poraine est devenue omnivore ; elle resorbe tout, additionne tout sans préjugés
esthétiques d’ordre: contradiction, incompatibilité, inadmissibilite. Activité incon-
trélable (sonore, gestuelle et/ou muette) de I'auditeur traditionnellement passif, ou
énoncé hétéroclite imprévisible des musiques «écologiques» (11), la recherche
musicale actuelle s’ouvre a tout. Avec et/ou sans partition. Et ce qui devient évi-
dent & partir du moment ou il ne reste rien «en dehors», rien d’' «autre», c’estque
tout I'ensemble des propositions compositionnelles, «la somme entiére vire au
reste et devient reste ». Dans ces conditions, virtuellement il n'y a méme plus de
reste (12). Alors la dynamique vivifiante qui bouleverse le monde de la musique
sérieuse de la tradition post-sérielle s'évapore, |'énergie renouvelante qui secoue
les fondements de |’ceuvre occidentale s'évanouit sans reste et |'ensemble des
performances — sommes hétérogénes ouvertes — devient résidu (13).

Partite sopra Ruggiero. Rome, Niccolo Borbone, 1637, (Bibl, Santa

GIROLAMO FRESCOBALDI. Toceata d'Intavolatura, Liber Primus :
Cecilia, Rome)

D'ou le retour, «étrangement inquiétant» a la « Nouvelle simplicité» (14) et aux
belles partitions minutieusement écrites, conformément aux idéaux connus :
humanisation, communicabilité, intégration de |'héritage, tonalité «matriar-
cale » (1), harmonie antagoniste, logique formelle interne, volonté d’expression,
volonté d'action sur le psychisme...

Le cheminement historique des recherches en musique comporte le renverse-
ment de la proposition initiale. Modéle a réinterpréter ou activité a réinventer.
Partition-résidu ou performance inédite. Reste — sans reste. Les deux reéalités
existent, les deux affirmations sont vraies et ne s'excluent pas. Mais c’est, sans
doute, sur le reste que se fonde |'intelligibilité du processus historique et de la
situation actuelle, mis en évidence a travers les parcours d'une exposition.

.";; ==‘= —
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Musica non reservata

« Il est insensé, disait Stockhausen dans un texte d'il y a une vingtaine d'années,
d'utiliser comme arme la musique entendue contre la musique lue, a partir du
moment ot deux domaines deviennent autonomes et ot le compositeur les relie
tous deux a l'intérieur d’'un méme morceau (15). » Effectivement, il y a toujours au
moins deux musiques : celle qu’on écoute et celle qu'on joue. Autrement dit,
I'image sonore de |'interprétation-modeéle et I'image visuelle de I'écriture musi-
cale, inscrites dans un méme processus compositionnel, mais jamais immobi-
lisees dans une relation fixe. Ainsi, le geste graphique agité des polyphonies

PSR Fut i e m—

: ORQUERAY. Piéces de viole avec la basse continue *
Deuxiéme Suite, Chaconne La Buisson. Paris, |'auteur, Boivin,

1747. (Paris, B.N.)

Chaconne. Lin Buisson.
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visuelles dans les manuscrits de Bach, |I'élan impétueux virtuose des partitions de
Frescobaldi ou la pulsation visuelle précipitée dans les manuscrits de Haydn ne
sont nullement opposés, mais font partie, et partie particulierement significative
pour le lecteur-interpréte, du travail compositionnel. La gestualité visuelle de la
partition manuscrite offre une instance de lecture essentiellement différente de
celle de décodage de la notation pointilliste binaire. Au musicien professionnel
elle suggeére ce tonus et ce mouvement gestuel de l'interprétation souhaitée que
la notion signalétique a du mal a exprimer. Au mélomane intéressé la gestualiteé
manuelle du manuscrit-partition propose |'expérience enrichie d'une écoute
analytique, doublée de la participation corporelle concrete de |‘auteur, créateur
de chefs-d'ceuvre.

La pratique contemporaine amplifie sciemment le travail compositionnel sur
I'espace graphique de la partition : rappelons les constellations de fragments
en rouge et vert sur les pages de Constellation-Miroir de la Troisieme sonate
pour piano de Boulez qui ajoutent une dimension spatiale destinée a solliciter
I'imagination du pianiste-interprete ; ou les schémas, les modéles, les noms
magiques, les poémes, le graphisme symbolique qui constituent la partition de
Stimmung de Stockhausen et qui ne peuvent pas, malgrée toutes les différences
des signes graphiques par rapport aux conventionnels, étre considérés comme
I'opposé graphique du processus sonore, conformément a la logique binaire de
la tradition signalétique.

Les pratiques musicales silencieuses (pensons a 4’33 et 0'00" de Cage ou aux
musiques pour lire) modifient considérablement la notion méme de partition en
poussant a |I'extréme I'émancipation de la proposition écrite par rapport au pro-
cessus sonore gu’elle peut susciter.

Tout en dissimulant la relation univoque entre inscription visuelle et inscription
sonore, atteinte uniquement dans |'écriture signalétique, la pratique musicale a
tradition écrite maintient systématiquement la différence entre musique a écouter
et musique a jouer (16). Et la musique visible des partitions qu’on joue releve
depuis toujours (rappelons les envolées des manuscrits de L. Couperin ou |a hate
fiévreuse tourmentée des derniers Quatuors de Beethoven) d’une activité phy-
sigue : moins auditive que manuelle, moins a écouter qu’a faire.

La notation signalétique dicte des fonctionnements corporels précis en vue de la
traduction exacte des éléments visuels en sons ; les tablatures visualisent le
geste précis qui produit le son voulu ; le graphisme spatial des partitions orches-
trales traduit une gestualité formelle et dramaturgique et sollicite |'intervention
corporelle concréte d'un chef d'orchestre. — Avec des moyens différents les écri-
tures musicales traditionnelles visent la mémorisation des gestes corporels en
vue de la mémorisation conservatrice des énonces.

La musique a jouer des partitions modernes sollicite systématiquement 'activité
corporelle (17) sans imposer la nécessité de mémorisation définitive. On
n'apprend pas par cceur une suite de notes-sons et de gestes corporels. On
cherche a inventer suivant les instructions du compositeur. La multiplicité des
dispositifs visuels dans la partition se propose d'éveiller le désir de faire sans
essayer de fixer des registres d'unités comptables. Et faire cette musique-la. Une
musique, en définitive, non localisable, essentiellement fuyante, non copiable et
sans mémoire, car sans modeéle unique et indélébile.
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Face a I'exposition des écritures musicales, le visiteur non initié aux codes figés
est confronté a la musique inaudible : celle qui fait absolument partie de I'expé-
rience de tout musicien, mais qu’il ignore, une fois son attention captée par la
signification précise des inscriptions visuelles.

WOLFGANG-AMADEUS MOZART. Quintette piano/vents K 452, début du Larghetto. Reproduction du manuscrit autographe.

(Paris, B.IV.)

L’exposition des écritures musicales ne demande pas nécessairement la lecture
des partitions dans le sens traditionnel. A |'analphabéte musical elle n‘impose
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pas, comme au musicien professionnel possédant « les clés » des écritures, |'au-
dition « abstraite » ou « intérieure » des processus sonores visualisés. L'ensem-
ble des fragments de partitions qui annule les distances historiques et géogra-
phiques propose un intelligible sensible, ou plutét, un sensible apte a devenir
intelligible. Car I'activité qui permet de saisir le cheminement des processus
sonores-visuels a travers les ages n'est ni I'étude de I'histoire, ni méme |'exécu-
tion des partitions, mais la lecture. Et la lecture du non-professionnel.

Musica non reservata (18) : le propos de |'exposition n’est pas de promouvoir
les restes de la culture musicale, mais d‘inciter & I'activité du performateur non
averti qui sera capable de trouver son propre itinéraire, de découper a sa facon
la surface, forcément fragmentaire, des écritures musicales, de déplacer, de
grouper, d’agencer a son gré les suggestions des musiques a jouer en échappant
au pouvoir des signes. Entrainé dans le jeu « par procuration » (19), un peu
comme les musiciens-collaborateurs dans les performances musicales contem-
poraines, notre performateur-lecteur saura, peut-étre, espérons-le, ré-écrire lui-
méme |'espace fixe de |’exposition, ré-inventer |’histoire de la musique a travers
ses restes et intégrer les musiques dans une pratique personnelle inconnue.

Aolit-septembre 1979, Paris.

NOTES

(1) La chironomie correspond au travail pratique de direction d’un cheeur : les mouvements de
la main indiquent non seulement le tempo, mais aussi les inflexions de la ligne mélodique, ce
qui permet de ne pas utiliser de signes precis pour noter les hauteurs, les intervalles et les
rythmes.

(2) La mesure dans le sens classique correspond a la succession fixe d'un certain nombre
d'unités egales (de « temps »), groupées autour d'un accent métrique (ou « temps fort »).

(3) Les traités de la science du contrepoint comme technique compositionnelle obtiennent |a
méme importance a partir du XV* siécle (Tinctoris) et deviennent définitivement la base de la
composition au cours du XVI° siecle, La simplification de |a notation qui affirme progressivement
le principe binaire efface |la science de la notation au profit de la science des principes proprement
compositionnels.

(4) Nous nous référons a I'ouvrage de J.-F. Lyotard L'économie libidinale, Ed. de Minuit,
1974, p. 26-27.

(5) Rappelons tout de méme que quantité de partitions au cours de |’histoire de la musique ont
été faites non pas dans un but pratique d’exécution, mais pour que le souvenir d’une ceuvre
musicale soit conservé. Le but de mémorisation est transformé en but de co-mémoration. But
d’'éternisation conservatrice.

(6) Cf. l'inventaire encyclopedique des procédés nouveaux de notation Das Schriftbild der
neuen Musik d'E. Karkoschka (Ed. Moeck, Celle, 1966) ou Komposition im 20. Jahrhundert de
W. Gieseler (Ed. Moeck, Celle, 1975).

l{?} Comme si conformement aux prescriptions d’Apollinaire : « |l faut que notre intelligence
s’habitue a comprendre synthético-idéographiquement au lieu d’analytico-discursivement. »
(8) Cf.E.Brown : « Notation und Ausfiihrung Neuer Musik » in Darmstédter Beitrage zur Neuen
Musik n 9, Schott, Mainz, p. 64-86.

(8a) Nous nous référons a l'ouvrage de Jean-Francois Lyotard, Discours, figure, édition
Klincksieck 1971.

(8) Cf.D.Schnebel : Denkbare Musik, DuMont Schauberg, Kéln, 1970.

(10) Nous nous référons a l'article de J. Baudrillard « Quand on enléve tout, il ne reste rien »
in Traverses N I, CCl - CNAC « G. Pompidou », Ed. de Minuit, 1978, p. 12-15.

(11) Ce sont les musigues qui integrent ou qui se définissent elles-mémes en tant qu’environne-
ments sonores (cf. les recherches dans ce sens de J. Cage, J.A. Ried|, R. Murray-Schafer).

(12) Cf.J. Baudrillard : « Quand on enléve tout, il ne reste rien », p. 13.

(13) /bid., p. 13.

(14) C’est la dénomination donnée derniérement au courant de la nouvelle musique des jeunes
compositeurs allemands W. Rihm, M. Trojahn, H.-J. von Bose, H.-Ch. von Dadelsen,
D. Miiller-Siemens, W. von Schweinitz. — Cf. Neue Zeitschrift fiir Musik, Heft I, Jan.-Febr.,
1979, Schott, Mainz. Ce sont surtout la « tonalité matriarcale » (Cf. V. Dadelsen — in Neue
Zeitschrift fir Musik |, 1979, p. 14), |a volonté de maitrise totale et la volonté d’expression-
action sur le psychisme (cf. Miiller-Siemens, /bid., p. 15-16) chez ces compositeurs trés différents
qui nous paraissent « etrangement inguiétants »... (C’est moi qui souligne.)
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(15) Cf. K. Stockhausen : « Musik und Graphik » in Texte zur elektronischen und instrumentalen
Musik, Band |, DuMont Schauberg, Kéln, 1963. — Traduit en trangais en musique en jeu N 13,
Seuil, Paris, 1973, p. 94-105.

(16) Cf.R. Barthes : « Musica practica » in L'Arc N 40, Beethoven, 1970, p. 15-17.

(17) C'est particuliérement évident dans toutes les pratiques du théatre instrumental (Match,
Staatstheater de Kagel).

{(18) Le terme Musica reservata utilisé d'abord dans les traités des 16°-17° siécles désigne un
art musical appréciable uniquement par les connaisseurs, une musique destinée & un cercle
restreint d'aristocrates ou encore une musique de chambre ne s’adressant qu’a un nombre
limité d'auditeurs. — D'apres le Dictionnaire Bordas, Science de la musique, dir. M. Honegger,
vol. ll, Paris, 1976, p. 640-641.

(19) Cf.R. Barthes : « Musica practica ».

A PROPOS
DE « SIGNEET SON»  tancononston

Depuis le début de mon activité d'écrivain de la musique, le rapport entre le signe
et le son m’est apparu comme trés problématique. Ma réflexion n‘a toutefois
jamais eté effleurée par des tentations théorigues, restant toujours liée & I'expé-
rience directe de la composition.

Je ne peux concevoir ce rapport que comme une spécification réciproque, autre-
ment dit : si je pense le signe, je pense le signe du son; si je pense le son, je pense
le son du signe. S'il m‘arrive de penser a un signe dépourvu d‘une association
sonore deja déterminée, ce signe est alors une réalité autonome, complétement
disponible aux associations multiples et arbitraires formulables par la volonté
individuelle. S'il m'arrive au contraire, de penser a8 un son ne permettant pas
d’associations graphiques déja connues ou imaginables, ce son reléve alors pour
moi de la pure nature, qu‘on ne peut donc connaitre que comme expérience
immeédiate, dépassant entierement la rationalité.

De méme que I'amour procéde du sexe et ne lui est pas hétérogéne, ainsi le son
de I'hnomme procéde de son signe; de méme que la volonté peut se manifester
dans la sphére du sexe, et non dans celle absolument involontaire — de I'amour,
ainsi la détermination des signes est le propre de |’activité graphique de la compo-
sition musicale, mais elle est seulement disponible 2 |'apparition du son. (Enten-
dons par son tout phénomene acoustique artificiel, donc pourvu d'une connota-
tion individuelle, qui, par sa haute sélectivité se constitue en un véritable organisme.)

La disposition des signes dans |'espace graphique obéit a une logique formelle en
mutation comme toute histoire humaine, selon des codes qui déterminent la
nature particuliére de la forme du son; le son de la forme, par contre, vit selon le
temps son expérience de creature, et participe en tant que telle du son qui est
nature.

Le signe est fixe, le son estvolatile ; le signe est la matiére de lacomposition, le son
estl'incarnation de ce qui est déja composé; le signe apparait dans un espace qui
fait allusion a la chronologie temporelle propre a tout événement, le son apparait
dans le temps des horloges comme porteur de |a spatialité d'un présent éternel
qui—dans lacircularité des procédures atéléologiques — se manifeste comme un
continuum sans temps.
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L'affirmation de I'hétérogénéité indépendante et nullement reliée du signe signi-
fie la promulgation de son essence étrangere a celle du son, qui dans son
impertinence vient conditionner son autonomie. De méme, affirmer que le sexe
est une totalité se suffisant a elle-méme ne signifie pas la négation de I'amour,
mais plutot une condition d’existence ou |'amour est seulement une inconnue
latente.

Le signe est donc pour moi la fonction variable et logiquement indépendante du
son; je compose les signes selon un ordre, lorsque j'écris; la correspondance
avec le son n‘est qu’un espoir, tout comme le sexe est une disponibilité a recevoir
I'amour.

La ou le son se manifeste sans les signes de I'homme, le signe ne convoie pas de
sons humains; I'absence de I'humain est la marque, par la prédication et non par
la spécification, de |'unité essentielle selon lagquelle le signe est son et le son est
signe.

Composer de la musique n'évite pas cette coincidence problématique, en deca de
laquelle la complémentarite d'une dualité permet de demeurer dans la condition
immuablement contradictoire de |'attente.

LA NOTATION
DE L'OCCIDENT MEDIEVAL

Marie-Noélle Colette

Le IX® siécle marque une étape importante de |'histoire de la musique occiden-
tale : élaboration de théories musicales, enrichissement des antiques formes
liturgiques par la compaosition de poésies nouvelles, de tropes, exécution de
drames liturgiques. Non sans rapport avec ces innovations, et non moins impor-
tante, apparait I'invention d'une écriture musicale. Apres des siecles d'improvi-
sation et de transmission orale, sont apposées sur quelques textes ces notae,
signes encore trés élémentaires représentant des intervalles de un a trois sons.
Un fonds important du répertoire grégorien, dont |‘organisation remonte aux
carolingiens, avait été rassemblé et copié en recueils dés la fin du VIII® siécle, mais
il n'était pas alors pourvu de notations musicales.

Au IX*® siecle, les mélodies sont connues de tous avant d’étre copiées. L'écri-
ture n'est pas le support de la composition. Elle n‘est qu'un aide-mémoire,
utile, sans doute, a I'enseignement. Elle indique tout d'abord |a direction du chant.
Au début, I'aigu et le grave sont notés conformément aux signes d'accentuation
correspondants, c’'est-a-dire a une spatialisation des sons vers le haut, pour I'aigu,
et vers le bas, pour le grave. Cette intention restera toujours prédominante, sinon
évidente. Les éléments des notations sont empruntés a des principes connus de
I’Antiquité : accents, lettres de |'alphabet, points superposés.

Peu de manuscrits furent copiés au X® siécle, mais leurs notations sont déja diffeé-
renciées, alamaniere des langues, par regions : de méme que les textes litteraires
peuvent étre transmis oralement dans une méme langue a travers des pronon-
ciations variées, les textes musicaux sont véhiculés par des signes aux formes
plus localisées que le répertoire lui-méme. Dés le X® siecle, ces notations sont
capables d‘indiquer, chacune dans sa graphie propre, les relations rythmiques et
mélodigues de répertoires semblables.
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Le rythme est indiqué par des lettres, par |'adjonction de signes, la modification
des graphies élémentaires, et la maniére dont elles sont groupées. Des neumes
spéciaux, dont la forme est souvent empruntée aux signes de ponctuation ou
d'abréviation usités dans les textes littéraires, complétent les graphies élémen-
taires pour marquer les nuances dans la maniére de répéter les sons, de lier une
montée, de retenir une descente, etc. Ces moyens variés d'indiquer les relations
rythmiques sont employés de maniére trés inégale par les différentes écoles de
notations. Encore n‘indiquent-ils que des valeurs relatives non mesurables, la
notion de mesure, comme celle de hauteur absolue, étant étrangére aux réper-
toires concernés par cette écriture.

Au XI® siécle, alors que le mot « neume » prend le sens de graphisme musical
qu’il a de nos jours, et que I'on commence a nommer les signes particuliers, les
notations perdent en signification, tout en gardant parfois des apparences de per-
fection esthétique. Pour chaque école de notation, les copies successives, loin de
perfectionner le systéme, |'appauvrissent, comme si, avec |'accroissement du
nombre des mélodies et I'éclatement d'une forme de composition, la réalite musi-
cale des anciens répertoires était elle-méme modifiée. La découverte des lignes
et des clefs, en rendant la notation parfaitement informatrice des intervalles,
manifeste une tendance a l'uniformisation des valeurs. Les neumes spéciaux dis-
paraissent, laissant soit un vide, soit une note égale a d'autres notes. Les autres
indications rythmiques, supprimees ou utilisees de maniere moins raisonnee,
font place a une suite de notes qui n‘a plus rien de commun avec les subtilites
ornementales perceptibles dans les notations du X® siecle.

La notation aquitaine « a points » comprenait aussi des formes liées destinées a
indiquer quelques nuances et le groupement des sons. Dés le X® siecle, les points
étaient superposés avec une relative précision sur le parchemin. Une ligne tracée
ala pointe seche, puis a la mine de plomb, servira longtemps de repére mélodique
a ce type de notation.

A leur tour, les neumes-accents évolueront vers un renflement de leurs extrémités
pour aboutir a des points liés, plus précisément localisables sur ce qui deviendra
la portée. Ce sont les ancétres des notes carrées. Au XI°® siecle, Guy d'Arezzo
invente les deux lignes colorées en jaune et rouge pour représenter, respective-
ment, les degrés situés au-dessus du demi-ton : Ut et Fa. Ce systéme est assez vite
adopté. Mais le nombre des lignes ira se multipliant pour se stabiliser enfin a la
portée de quatre, ou cing lignes, rouges, noires ou méme vertes, selon les régions.
La notation carrée est adoptée d'abord en ltalie et dans la France du Centre. Les
notations aquitaines, mélodiquement plus précises, peuvent se passer plus long-
temps de ces perfectionnements. Quant aux notations germaniques et lorraines,
leurs formes neumatiques, évoluées, se trouvent encore sur la portée au XVI® siécle.

Au XIllI® siécle, les chansons de troubadours et de trouveres sont principalement
copiées en notation carrée. Cette derniére deviendra a la méme époque le point de
départ des nouvelles recherches de notation du rythme pour les polyphonies de
I’Ars Antiqua. Un des principes de la notation neumatique est repris : la maniére
de séparer et de lier les notes. Les formes de |la notation carrée regoivent une nou-
velle signification : I'adjonction de hastes (queues), qui n‘avait de sens que mélo-
digue, devient une indication rythmique d'importance. Enfin, de nouvelles formes
sont créées pour distinguer la notation de la « musique », de la notation carrée
qui restera jusqu’a nos jours liée au répertoire pour lequel elle fut inventée.

La notation neumatique a vécu au sens qu’elle avait au X siecle. Ces graphies
contournées étaient I'image des meélodies elles-mémes qui, ne progressant
jamais par suites directes ascendantes ou descendantes, avaient été composées
a partir des lectures et s'étaient développées comme ornements autour de cordes
modales, antiques cordes de recitation.
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La notation méme n'était jamais tout a fait étrangére au contenu verbal : des
signes spéciaux étaient employés pour marquer une prononciation délicate, les
transitions d‘une vocalise a une articulation syllabique n’étaient pas non plus
laissées au hasard. Et ne pourrait-on pas lire dans les liaisons des signes de
Nonantola un souvenir de cet attachement au texte ?

La notation fut-elle image spatiale ou gestuelle du chant pour les premiers nota-
teurs ? Si I'on déplore la perte du sens a travers les copies successives, faut-il
regretter |'usage de ces copies, et méme des premiéres qui sonnaient le glas d'une
tradition orale occidentale ? Sans aller jusqu’a imaginer ce qui aurait manqué a
I"évolution de la musique sans le secours de |'écriture, on peut au moins recon-
naitre ce qu‘apporte une telle tradition d'écriture pour la connaissance actuelle
des répertoires médiévaux et de leur évolution. Mais toute la musique du haut
Moyen Age n'a pas été transmise, de siécle en siécle, avec une permanence
comparable a celle d’une partie des répertoires grégoriens. Le chant hispanique
reste en partie inconnu parce que, la tradition orale en ayant été interrompue
avant I'adoption des lignes, ses neumes restent indéchiffrables. A I'inverse, des
répertoires trés stables comme ceux de Milan ou de Rome, n‘ayant été copiés qu’a
partir des XI® et XII® siécles, n'ont pas laissé de manuscrits suffisamment sugges-
tifs en ce qui concerne le rythme. Pour la connaissance des mélodies, celle des
relations rythmiques apparait pourtant déterminante.

Si le cursus du neume apparait comme le signe du caractére ornemental des
meélodies médiévales, les indications rythmiques des premiéres notations neuma-
tiques doivent étre, pour le chanteur du XX® siécle, un moyen de déceler ce qui,
dans ces grandes vocalises, auxquelles le nom de « neume » fut un jour attribué,
est ornemental ou structural, et de rendre audible cette différenciation.
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LISTE ET PROVENANCE

DES DOCUMENTS EXPOSES
REPRODUCTIONS (fac-similés)
ET ORIGINAUX (éditions,
manuscrits,autographes)

Les fac-similés sont numérotés en chiffres arabes, les documents originaux en
chiffres romains.

A.

De I'horizontalité a la verticalite. ik 9

La notation graphique d’'un type de pensée compositionnelle précis {Ifa poly-
phonie ; le contrepoint) évolue vers un assouplissement, une diversification des
figures.

. Gloria, écriture polyphonigue du XI|® siécle. (Codex 1, Fragment 14. Bologne,
Civico Museo Bibliografico Musicale.)

. LEONIN. Alleluia Pascha Nostrum, organum duplum. (Ms Pluteus 29, Bibl.
Laurenziana, Florence.)

. PEROTIN. Alleluia Pascha Nostrum, organum triplum. (Ms Pluteus 29, Bibl.
Laurenziana, Florence.)

. PEROTIN. Viderunt Omnes, organum quadruplum. (Ms Pluteus 29, Bibl. Lauren-
ziana, Florence.}

4. GUILLAUME DE MACHAULT. Kyrie de la Messe. (Paris, B.N., Ms francais 1584.)
5. GUILLAUME DE MACHAULT. Hoquetus David. (Paris, B.N., Ms francais 1584.)

. GUILLAUME DUFAY. Mihi autem nimis, Introitus de la messe Sancti Jacobi.
(Ms 37 Q 15. Bologne, Civico Museo Bibliografico Musicale.)

. Cantiones, XIV&, XV® siécles. (Codex 109 Q 16. Bologne, Civico Museo Bibliografico
Musicale.)

6. Johannes OCKEGHEM. Missa Pro Defunctis. (Rome, Bibl. Vaticane, Coll. Chigi.)

7. Cristobal de MORALES, Messe L'Homme Armé : Kyrie. Liber Missarum
Secundus, Valer. Doric., Rome, 1544, (Bibl. Casanatense, Rome.)

IV. Cristobal de MORALES. Magnificat omnitonum cum quatuor vocibus, 1562.
(Balogne, Civico Museo Bibliografico Musicale.)

V. Motetti a 7 e 8. (Ms Q 35. Bologne, Civico Museo Bibliografico Musicale.)
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. Don Carlo GESUALDO. lo tacero ma sul silenzio mio/invan dunqgue o crudel.

Madrigali a cinque voci. Genova, Simone Molinaro 1613. (Bibl. Santa Cecilia,

Rome.)

- Ciaudi_o MONTEVERDI. Orfeo, Atto Terzo : Coro degli spirti. Ricciardo
Amadino, Venise 1609. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

: C!au_dio MONTEVERDI. Quando I'alba in Oriente. Scherzi musicaliatre voci.
Ricciardo Amadino, Venise 1609. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

. Francois ROBERDAY. Fugues et Caprices a quatre parties pour 'orgue, Paris,
1660. Fugue Cinquiéme. (Paris, B.N.)

; Marc—Ar!toine CHARPENTIER. Concert a quatre parties (Mélanges, Tome18):
Passacaille. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

. Nicolas de GRIGNY. Premier Livre d’orgue, 1699 : Récit de tierce en taille.
(Paris, B.N.)

. Francois COUPERIN. Les godts réunis, Nouveaux Concerts, Boivin, Paris
1724. Douzieme Concert. (Paris, B.N.)

. Georg-Friedrich HAENDEL. Julius Caesar, Ouverture. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

. Jean-Philippe RAMEAU. Nouvelles Suites de Piéces de Clavecin, Paris, 1728:
L'Enharmonique. (Paris, B.N.)

- Frgnz-Joseph HAYDN. Messe en si bémol majeur “Harmonie Messe”’. Gloria
(début). Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

! Ht_ector BERLIOZ. Requiem (Grande Messe des Morts op. 5) : Offertorium
(Libera, libera anima). Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

. Karlheinz STOCKHAUSEN. Punkte pour orchestre (1952/1962, revision
1966). Universal-Edition, Vienne.

. Pierre BOULEZ. Doubles pour orchestre (1958). Manuscrit autographe.

. Sylvano BUSSOTTI. Cinque Frammenti all’ltalia: La curva dell’amore
(1968). Ed. Ricordi, Milan.

. Guiseppe SINOPOLI. Requiem Hashshirim pour choeur a capella (19786). Ed.
Ricordi, Milan.

: tgciano BERIO. Sequenza VIl pour hautbois (1969). Universal-Edition,
lenne.

. Karlheinz STOCKHAUSEN. Klavierstiick X, Universal-Edition, Vienne.

. Gyorgy LIGETI. Atmosphéres pour grand orchestre (1961). Universal-
Edition, Vienne.

- Gyorgy LIGETI. Lontano pour grand orchestre (1967). Ed. Schott, Mayence.

. Pierre BOULEZ. Pli selon Pli : Don. Universal-Edition, Vienne.

. Brian FERNEYHOUGH. Sonates pour quatuor a cordes (1967). Ed. Peters
Londres.

: Ehil_?ppe MANOURY. Cryptophonos pour piano (1974). Ed. Rideau Rouge,
aris.

. Salvatore SCIARRINO. Variazioni per violoncello e orchestra (1976). Ed.
Ricordi, Milan.

B.

Intervention du sens spatial ; les ceuvres polyphoniques franco-flamandes sont

pensées et présentées en parties séparées. ) Y o
Les partitions contemporaines intégrent une signalétique traditionnelle dans

une fonction, une finalité autres.

30.

31.
37,

33!

34,

39,

36.

C.

GUILLAUME de MACHAULT. Motet Fons tocius superbie/O livoris/Fera
pessima. (Paris, B.N., Ms frangais 22646.)

GUILLAUME de MACHAULT. Motet Bon Pastor. (Paris, B.N., Ms francais 22646.)
GUILLAUME de MACHAULT. Motet Felix virgo/Inviolata genitrix/Ad te.
(Paris, B.N., Ms frangais 22646.)

GUILLAUME de MACHAULT. Ballade Quant Theseus, Hercules et Jason/
Ne quier veoir. (Paris, B.N., Ms francais 22646.)

Josquin Des PREZ. Messe De Beata Vergine : Sanctus, Benedictus, Agnus
Dei. Petrucci, Venise 1514. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

Costanzo FESTA. Florentia tempus est penitentiae a cinque voci. (Bibl. Valli-
celliana, Rome.)

ARCHADELT. Michelangele/Tu qui contra dragonem. Mottetti del Fiore,
Jacques Moderne, Lyon 1538. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

_ Cristobal de MORALES. Lamentazioni a 4, 5, 6 voci. Antonio Gardano,

Venise 1564. (Bologne, Civico Museo Bibliografico Musicale.)

Don Carlo GESUALDO. Sacrarum Cantionum Liber Primus Quorum una
septem vocibus ceterae sex vocibus singulari artificio compositae. Costan-
tino Vitale, Naples 1603. (Naples, Bibl. Oratoriana dei Girolamini e dei Filipini.)

. Don Carlo GESUALDO. Responsoria Et Alia Ed Officium Hebdomadae Sanc-

tae Spectantia. Carlino, Naples 1611. (Naples, Bibl. Oratoriana dei Girolamini e dei
Filipini.)

_ Marin MARAIS. Pieces a deux violes, Premier Livre, Paris 1686 : (suite en

ré mineur). Prélude a deux violes. (Paris, B.N.)

. Hector BERLIOZ. Requiem (Grande Messe des morts op. 5) : Hostias. Repro-

duction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

. Karlheinz STOCKHAUSEN. Gruppen pour trois orchestres (1955-1957). Uni-

versal-Edition, Vienne.

. Mauricio KAGEL. Anagrama (1957-1958). Universal-Edition, Vienne.
. Pierre BOULEZ. Troisieme Sonate pour piano (1957-). Universal-Edition,

Vienne.

. Franco DONATONI. Solo pour dix instruments a cordes (1969). Ed. Suvini

Zerboni, Milan.

. Franco DONATONI. To Earle two (1971-1972) pour orchestre. Manuscrit

autographe.

Montrer comment produire le son (et non le symboliser) :
neumes, tablatures et leur descendance moderne.
Spécificité de I'écriture instrumentale (a).

43. NEUMES. |X® siécle. Sacramentaire de Saint-Amand (Nord de la France).

Notation paléo-franque. (Paris, B.N., Ms Latin 2291.)
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. NEUMES. XI* siécle. Graduel de Saint-Maur de Glanfeuil (Loire). Notation
francaise. (Paris, B.N., Ms Latin 12584.)

. NEUMES. XII° siécle. Antiphonaire de Saint-Maur des Fossés (prés Paris).
Notation francaise sur lignes. (Paris, B.N., Ms Latin 12044.)

. XllI® siecle. Manuscrit de Saint-Victor : Polyphonie. Notation carrée du type
de I'Ecole Notre-Dame. (Paris, B.N., Ms Latin 15139.)

. NEUMES. XI° siécle. Graduel de Cluny. Notation francaise. (Paris, B.N., Ms
Latin 1087.)

. NEUMES.XI® siécle. Sequelae d’Alleluia. Saint Bénigne de Dijon. Variété de
notation francgaise. (Paris, B.N., Nouv. Acquisit. Lat. 1618,)

. NEUMES. XI° siécle. Tropaire-séquentiaire de Saint-Martial de Limoges.
Notation aquitaine. (Paris, B.N., Ms Latin 1120.)

. NEUMES. IX® siécle. Antiphonaire de Charles le Chauve. Notation lorraine
ajoutée. (Paris, B.N., Ms Latin 17436.)

. NEUMES. XI° siécle. Tropaire-séquentiaire d’Echternach. Notation alle-
mande. (Paris, B.N., Ms Latin 10510.)

. NEUMES. Début XII® siécle. Graduel. Notation allemande. (Ms 948, Bibl.
Angelica, Rome.)

. NEUMES. Original du Ms 948. (Bibl. Angelica, Rome.)

- NEUMES. X®/XI° siécles. Notation de I'Ecole Bolognaise. (Ms 123, Bibl. Ange-
lica, Rome.)

. NEUMES. Original du Ms 123 (Bibl. Angelica, Rome.)

. NEUMES. XI®/XII® siécles. Rouleau d'exultet de Fondi. Notation d'ltalie du
Sud. (Paris, B.N., Nouv. Acquisit. Lat. 710.)

. NEUMES. XI®/XII® siécles. Notation Nonentola. (Ms 1741, Bibl. Casanatense,
Rome.)

. NEUMES. XI*® siecle. Hymnes, Séquences, Paraphrases. Notation sur lignes.
Original du Ms 435. (Bibl. Angelica, Rome.)

. NEUMES. X® siécle. Fragment d’Antiphonaire de Saint-Dominique de Silos.
Notation wisigothique. (Paris, B.N., Nouv. Acquisit. Lat. 2199.)

. NOTATIONS THEORIQUES. XI®/XII® siécles. Recueil de Traités. Notations
dasiane, alphabétique, syllabique. (Paris, B.N., Ms Latin 7212.)

. TABLATURE ALLEMANDE, Premier Livre de H. Newsidler, 1536. Tablature
de luth.

. TABLATURE ALLEMANDE. Tablature de luth. XVI® siécle. (Bibl. de Wroclaw,
Pologne.)

. M. de FUENLLANA. Orphenica Lyra 1554 : extr. de la Messe « Benedicta es
coelorum » (C. de Morales). (Paris, B.N.)

. M. de FUENLLANA. Orphenica Lyra 1554 : Credo De Beata Vergine (Josquin
Des Prez). (Paris, B.N.)

. M. de FUENLLANA. Original de I'Orphenica Lyra de 1554. (Paris, B.N.)

. Vincentio GALILEI. Fronimo : Dialogo sopra I'Arte del bene intavolare. Giro-
lamo Scotto, Vineggia 1584. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

. Pierre GAULTIER. Raccolta di Tablature, Rome, 1638. (Bibl. Casanatense,
Rome.)

. Gaspar SANZ. Allemande La Serenissima.
. Jean-Henri d’ANGLEBERT. Piéces de clavecin, Paris, 1689 : Table d'agré-
ments. (Paris, B.N.)
. Jean-Philippe RAMEAU. Premier Livre des Pieces de clavecin, Paris, 1706 :
Table d'agréments. (Paris, B.N.)
. Francois COUPERIN. L’Art de toucher le clavecin, Paris, 1716 : Table d'agre-
ments. (Paris, B.N.)
. TABLATURES de VIOLE. Manuscrit original (Nicolas Hottman, Werdrisen,
Du Buisson), 1674. (Paris, B.N.)
. Antoine FORQUERAY. Piéces de viole avec la basse continue. Paris, I'auteur,
Vve Boivin, 1747. (Paris, B.N.)
68. Antoine FORQUERAY. Piéces de viole avec la basse continue, Paris, 1747.
Deuxiéme Suite : Chaconne La Buisson. (Paris, B.N.)
69. Mauricio KAGEL. Musik fiir Renaissance-Instrumente (1965/66). Universal-
Edition, Vienne.
70. Mauricio KAGEL. Pas de cing, Scéne a déambuler (1965). Universal-Edition.

XVIl. Mauricio KAGEL. Tactil (1970/71) fiir drei. Manuscrit autographe.

71. Karlheinz STOCKHAUSEN. Mixtur pour orchestre,_générateur sinusoidal et
modulateur a anneaux (1964). Universal-Edition, Vienne.

72. Dieter SCHNEBEL. Fiir Stimmen (... Missa est) : Choralvorspiel | (1970). Ed.
Schott, Mayence.

73. Dieter SCHNEBEL. Fiir Stimmen (... Missa est) : AMN (1958-1970). Ed. Schott,
Mayence.

74. Sylvano BUSSOTTI. La Passion selon Sade (1965-66). Ed. Ricordi, Milan.

75. Sylvano BUSSOTTI. Novelette pour piano (1973). Ed. Ricordi, Milan.

D.

Spécificité de I'écriture instrumentale (b). 'y
Frescobaldi ou la réunion du sens musical et d’'une rech.erf:he_esthethue. .
Emancipation de la notation musicale par rapport a la réalisation : autonomie du

résultat sonore. 2 -
Saturation du graphisme, ou de l'information.

76. Girolamo FRESCOBALDI. Toccata d'Intavolatura, Liber Primus : Partite sopra
Ruggiero. Rome, Niccolo Borbone, 1637. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

77. Girolamo FRESCOBALDI. Toccata d’Intavolatura, Secondo Libro : Ottava
Toccata. Rome, Niccolo Borbone, 1637. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)

78. Claudio MONTEVERDI. Orfeo, Atto Secondo. Ricciardo Amadino, Venise,
1609. (Bibl. Santa Cecilia, Rome.)
XVII. J.-J. FROBERGER. 10 Suites de clavecin. Amsterdam, Pierre Mortier. (Paris,
B.N.)

79. Louis COUPERIN. Piéces de clavecin, Manuscrit Bauyn. Prélude non mesuré.
(Paris, B.N.)
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. Louis COUPERIN. Piéces de clavecin, Manuscrit Bauyn. Passacaille en ut.
(Paris, B.N.)

. Jean-Henri d’/ANGLEBERT. Piéces de clavecin 1689. (Suite en ré mineur :
Prélude non mesuré). (Paris, B.N.)

. Jean-Henri d’ANGLEBERT. Pieces de clavecin 1689 : original. (Paris, B.N. et
Bologne, Civico Museo Bibliografico Musicale)

. SAINTE-COLOMBE. Concerts a deux violes égales, manuscrit : Concert XXVII,
Bourrasque : Bourrasque. (Paris, B.N.)

. SAINTE-COLOMBE. Concerts & deux violes égales, manuscrit. Concert XLVIlI,
Le Raporté : Chaconne raportée. (Paris, B.N.)

. SAINTE-COLOMBE. Concerts a deux violes égales, manuscrit. Concert XLIV,
Tombeau les Regrets : les pleurs. (Paris, B.N.)

. SAINTE-COLOMBE. Concerts a deux violes égales. Original du manuscrit.
(Paris, B.N.)

. Marin MARAIS. Piéces de viole, Second Livre, Paris 1701 : Les voix humaines.
(Paris, B.N.)

. Marin MARAIS. Piéces de viole, Quatrieme Livre, Paris 1717 : Suite d’un gout
etranger, Caprice ou Sonate. (Paris, B.N.)

. Marin MARAIS. Pieces de viole, Quatriéme Livre, Paris, L’auteur, Hurel, Fou-
cault, 1717. Original. (Paris, B.N.)

. Francois COUPERIN. Pieces de viole, Paris, Boivin, 1728. Seconde Suite : La
Chemise Blanche. (Paris, B.N.)

L. de Caix d'HERVELOIS. Quatriéme Livre de Piéces a deux violes, L'auteur,
1740. Original. (Paris, B.N.)

. Frangois COUPERIN. Troisiéeme Livre de Piéces de clavecin, Paris, 1722.
Treizieme Ordre : Les Lis naissants, L'ame en peine. Dix-Septiéme Ordre :
La Superbe ou la Forqueray. (Paris, B.N.)

89. Francois COUPERIN. Quatrieme Livre de Piéces de clavecin, Paris, 1730.
Vingt-cinquieme Ordre : La Mystérieuse, Les Ombres errantes. (Paris, B.N.}

90. Alban BERG. Lulu-Suite : Adagio (1935). Universal-Edition, Vienne.

91. Gyorgy KURTAG. Les Dits de Peter Bornemisza (1963-1968). Universal-
Edition, Vienne.

92. Karlheinz STOCKHAUSEN. Klaviersttick VI (1954/55). Universal-Edition, Vienne.
93. Luciano BERIO. Circles (1961). Universal-Edition, Vienne.
XXIIl. Luciano BERIO. Passaggio (1962-63). Manuscrit autographe.

94. lannis XENAKIS. Nomos Alpha pour violoncelle solo (1965). Ed. Boosey and
Hawkes, Londres.

95. Salvatore SCIARRINO. Tre Notturni brillanti. N° 2 pour alto solo (1975). Ed.
Ricordi, Milan.

96. Brian FERNEYHOUGH. Unity Capsule pour flite solo (1976). Ed. Peters,
Londres.

97. Brian FERNEYHOUGH. Time and Motion Study N° 1 pour clarinette-basse
solo (1971-1977). Ed. Peters, Londres.

E.

Autographes. ) ) )
Pendant deux siécles (de Bach a Debussy), la quest!on d’'une nouvelle graphie
musicale ne se pose plus : unité, universalité du systéme de codes.

98. Marc-Antoine CHARPENTIER. Messe pour les instruments au lieu des orgues
(Mélanges, Tome 1) : Kyrie, Gloria. Reproduction du manuscrit autographe.
(Paris, B.N.)

99. Jean-Sébastien BACH. Cantate BWV 116 Du Friedeflirst, Herr Jesu Christ
(1744). Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

XXIV. Jean-Philippe RAMEAU. La Dauphine. Piéce de clavecin. Manuscrit auto-
graphe. (Paris, B.N.)

100. Wolfgang-Amadeus MOZART. Quintette piano/vents K 452, début du Lar-
ghetto. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

101. Wolfgang-Amadeus MOZART. Trio pour clarinette, alto et piano K 498,
Andante. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

XXV. Wolfgang-Amadeus MOZART. Quintette K 452. Manuscrit original. (Paris,
B.N.)

XXVI. Wolfgang-Amadeus MOZART. Trio K 498. Manuscrit original. (Paris, B.N.)

102. Wolfgang-Amadeus MOZART. Don Giovanni, Acte |l, scene 2 intégrale.
Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

XXVII. Ludwig van BEETHOVEN. Sonate pour piano op. 111 (esquisses). Manuscrit

autographe original. (Paris, B.N.)

103. Ludwig van BEETHOVEN. Esquisses pour le Quatuor a cordes en si bémol
majeur op. 130. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

104. Ludwig van BEETHOVEN. Esquisses pour le Quatuor a cordes en ut dieze
mineur op. 131. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

XXVIII. Ludwig van BEETHOVEN. Esquisses pour le Quatuor en ut diéze mineur
op. 131. Manuscrit autographe original. (Paris, B.N.)

XXIX. Frédéric CHOPIN. Mazurka op. 41. Manuscrit autographe original. (Paris, B.N.)

105. Hector BERLIOZ. Romeo et Juliette op. 17 : Scéne d’amour. Reproduction du
manuscrit autographe original. (Paris, B.N.)

106. Robert SCHUMANN. Andante et Variations pour deux pianos, deux violon-
celles et cor. Reproduction du manuscrit autographe. (Paris, B.N.)

XXX. Robert SCHUMANN. Esquisses pour les Fantasiestiicke op. 88. Manuscrit
autographe original. (Paris, B.N.)

XXXI. Franz LISZT. Du berceau a la tombe, poéme symphonique pour grand
orchestre. Manuscrit autographe original. (Paris, B.N.)

107. Claude DEBUSSY. En Blanc et Noir, |, début. Reproduction du manuscrit
autographe. (Paris, B.N.)

108. Gyorgy LIGETI. Monument, Selbstportrait, Bewegung pour deux pianos
(1976). Ed. Schott, Mayence.
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CONCERTS ILLUSTRATIONS
dimanches, 18 heures

Cing concerts-illustrations complétent cette
exposition, comme une représentation sup-
plémentaire de ce parcours non-historique
sur les notations, sur le mouvement constant
qui, atravers les codes, sépare ou réunit |'écri-
ture et le son.

14 octobre

SCHUMANN : Andante et Variations pour deux
pianos, deux violoncelles et cor.

DEBUSSY : En blanc et noir.

LIGETI : Monument, Selbtsportrait, Bewegung
Katia et Marielle Labéque, pianos.

Philippe Muller et Pierre Strauch, violoncelles,
André Cazalet, cor.

21 octobre

Concert a deux violes.

COUPERIN, SAINTE-COLOMBE, DEMACHY,
FORD.

Jordi Savall et Christophe Coin, violes.

28 octobre ) )
MONODIES GREGORIENNES, PREMIERES
POLYPHONIES.

Ensemble « Venance Fortunat»,

direction : Marie-Noélle Colette.
BACH/MOZART : Prélude et Fugue en ré mineur.
SCHOENBERG : Trio a cordes Op. 45.

Trio a Cordes de Paris.

18 novembre

FRESCOBALDI, FROBERGER, D'ANGLEBERT.
Gordon Murray, clavecin.

BERIO : Sequenza VII.

Maurice Bourgue, hautbois.

DONATONI : Ali.

SCIARRINO : Tre notturni brillanti.

Gérard Caussé, alto.

25 novembre

DEBUSSY : Quatre Préludes.
STOCKHAUSEN : Klavierstiick IX.
MANOURY : Cryptophonos.
BEETHOVEN : Sonate Op. 110.
Claude Helffer, piano.

ANIMATIONS JMF

Quatre mille jeunes de 9 & 18 ans pourront
assister aux 46 concerts/animations organi-

sés par les Jeunesses Musicales de France, du
8 octobre au 30 novembre. Chaque concert
proposera d'une part une animation en rap-
port direct avec certaines partitions exposées;
d'autre part plus de trente interprétes, parmi
lesquels Pierre-Yves Artaud, Marie-Frangoise
Bucquet, Alain Meunier, Maurice Bourgue,
Tomita, Joélle Léandre, Julien Skowron, illus-
treront toutes les époques de la musique.

Imprimerie Hemmerlé, Petit et Cie, Paris.
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