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Comment écrire un ouvrage sur la composition musicale ? Le sujet est extrémement vaste,
ses limites sont parfois floues et il ne se préte gueére a une analyse objective. Quelle forme utiliser
pour le traiter?

En effet, le sujet touche a la fois a la technique musicale, a la culture individuelle ou collec-
tive et a des notions psychologiques pas toujours faciles a cerner telles que imagination, liberté
d’esprit, gott pour créer. Mais il suppose aussi la mise au point de stratégies personnelles qui
varient selon les individus, et quelquefois (il faut bien 'avouer) le recours a des bricolages
empiriques qui fonctionnent sans que 1'on sache vraiment expliquer pourquoi.

Tout cela peut sembler bien hétéroclite. C’est pourtant la réalité des questions auxquelles un
compositeur se trouve confronté (je laisse de coté certains problemes plus matériels, souvent
pressants, mais auxquels je n’aurai pas la prétention de vouloir répondre ici).

Beaucoup de themes abordés dans cet ouvrage pourraient aisément se voir consacrer un
volume entier. Mais, avant de trop approfondir certains d’entre eux, je crois que le compositeur
gagne a avoir une compréhension globale du sujet qui soit, autant que possible, détachée de
tout a priori stylistique. C'est ce que j'ai essayé de faire ici.

Poar aitieurs les problématiques relatives a la composition se répondent, interferent, empietent
les unes sur les autres et ne se prétent guére a un exposé structuré de facon logique et
progressive. D’ou le choix de I’Abécédaire, forme volontairement subjective. Chaque entrée y
projette un éclairage différent sur des sujets qui se recoupent parfois. Au final jespére que cette
approche donnera au lecteur une idée du sujet la plus fidele possible.

Al plupart des questions qui touchent a la composition il n'y a pas de réponses données une
fois pour toutes. Chaque composition constitue une proposition de réponse. Il n'y a pas non
plus de ligne de conduite définie que I'on pourrait préconiser a coup stir. En revanche, pour
le compositeur il est important d’étre conscient des problématiques qu'il va rencontrer et de
I’éventail des choix possibles. Il est important pour lui de connaitre la nature du territoire sur
lequel il évolue, afin d’éviter de se perdre, de tourner en rond, d’étre bloqué par des préjugés
ou par des idées recues. C'est un préalable essentiel pour jouir au mieux de sa liberté.
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Contraintes

La libertée, c’est la faculté de choisir ses contraintes. (JEAN-LOUIS BAR-
RAULT)

Ma liberté sera d’autant plus grande et plus profonde que je limiterai
étroitement mon champ d’action et que je m’entourerai de plus d’obs-
tacles. (IGOR STRAVINSKY )

La contrainte est un stimulant. C’est l’art de ruser avec l'inconscient,
avec les automatismes de Uécriture. C’est un outil de lutte contre la pan-
ne seche et I’angoisse de la feuille blanche. (PAUL FOURNEL)

Le difficile est de vepousser ce qui vous empéche d’étre vous-méme, sans
repousser en méme temps ce qui vous contraint a I’étre. (PAUL VALERY)

Dans le processus créatif, on peut faire preuve d’une liberté
bien plus grande que dans la plupart des autres activités. Paradoxalement, l'utilisation de contraintes y joue un grand
réle. Pourquoi?

Curieusement, la liberté absolue n’est souvent pas tres inspirante. Si l'on décide de n'observer aucune regle, a la longue,
on s'apercoit que 'on a tendance a se répéter, a tourner en rond. Cela s'explique par I'action inconsciente de nombreux
conditionnements (techniques, culturels, psychologiques). En conséquence, il ne suftit pas de se décréter libre pour parvenir
a l'étre réellement.

Le role des contraintes est de stimuler I'imagination, de briser les automatismes de la pensée et, en fin de compte,
d’amener a découvrir des solutions nouvelles. Toutes les contraintes ne produisent pas forcément des résultats
intéressants. Cela varie selon les individus, et en fonction des circonstances. Il revient a chacun d’apprendre peu a peu
lesquelles vont se révéler fructueuses pour lui-méme, et comment les utiliser.

C - Contraintes



Enfin, il faut bien comprendre que le respect strict d’'une contrainte est une ligne de conduite que se fixe volontairement
un artiste, dans le but de déclencher de nouvelles idées. Bien évidemment, il ne faut pas confondre le moyen et le but. Souvent
de bonnes idées viennent, qui supposent de faire un écart par rapport a la contrainte que I'on s'est fixée. Le compositeur
peut a son gré s'autoriser toute licence, s'il juge que le résultat le justifie. Car, si les efforts qu'impose le respect d'une contrainte
s’averent souvent utiles, cette derniére n’est jamais qu'un outil parmi d’autres a la disposition du compositeur.

Parmi ces contraintes, il y a le respect de formes ou de

structures musicales consacrées par 'usage et qui ont prouvé leur intérét tout au long de 1'histoire de la musique: forme
sonate, fugue, theme et variations en musique classique ; forme blues en 12 mesures ou forme AABA en jazz; couplet / refrain
dans la chanson sont parmi les exemples les plus caractéristiques.

Pour un compositeur, il y a aussi les contraintes imposées par une commande, ou par un contexte défini:

- le respect d'une instrumentation donnée (écrire pour quatuor a cordes, big band de jazz, quintette a vents, orchestre
symphonique, cheeur a 4 voix, orchestre d’harmonie, ou toute autre instrumentation plus ou moins inhabituelle);

- la durée: durée minimum imposée pour une commande, ou durée maximum pour un jingle radio, voire respect
d'une durée extrémement précise pour la musique a I'image;

- la fréquence: quotidienne, hebdomadaire, mensuelle (Joseph Haydn devait composer des symphonies, pour le
prince Esterhazy, selon un calendrier bien défini; de méme, a Leipzig, pour Jean-Sébastien Bach, concernant I'écri-
ture de cantates).

Dans la pratique, tous ces types de contraintes sont souvent externes. Mais elles peuvent aussi étre librement choisies.
Il est courant, pour un compositeur, de décider délibérément d’'écrire, par exemple, une chanson en forme couplet /
refrain. Il est également courant d’écrire pour une formule instrumentale définie, sans en avoir 'obligation. Mais le choix
du compositeur peut étre plus personnel. Dans le domaine d'une contrainte choisie, concernant la fréquence, un
exemple spectaculaire a été donné par le compositeur brésilien Hermeto Pascoal qui a écrit un recueil de 366 compo-
sitions (Calenddrio do som), chacune d'entre elles correspondant a un jour de 'année.

Car le compositeur peut, s’il le veut, faire preuve de la plus grande imagination pour définir les contraintes qu’il
se propose de suivre. Selon le cas, ces contraintes seront tres laches, lui laissant une grande marge de liberté ou, au
contraire, tres exigeantes. Selon le cas, elles peuvent concerner directement le langage musical ou étre extra-musicales
(observer un rituel particulier, composer a heure fixe, pendant un laps de temps donné, dans un lieu défini, etc.).

Ce qui importe c’est de trouver les contraintes qui vont s’avérer fructueuses. Celles que 'on a envie d'observer parce
qu'on sent qu'elles stimulent efficacement la créativité, parce qu’elles amenent sur des territoires nouveaux, parce
qu'on a envie de relever le défi qu’elles proposent. Les contraintes sont les régles du jeu que s'impose un compositeur.
Il y a un aspect ludique dans leur choix et dans leur utilisation qui est essentiel et dont il ne faut pas se priver.

Dans I'histoire de 1a musique, les exemples
sont innombrables. En voici quelques uns parmi les plus connus, ou les plus remarquables.

1. Respecter une forme ou une structure musicale traditionnelle (chanson couplet / refrain, sonate, concerto, fugue,
quatuor a cordes, theme jazz AABA, etc.).

2. Suivre un déroulement défini par:
- un texte (un poeme mis en musique);
- une action (opéra, comédie musicale);

- une narration (musique a programme, comme par exemple L'’Apprenti Sorcier de Paul Dukas ou Les Tableaux
d'une exposition de Modeste Moussorgski);

- un rituel (messes, requiems).

3. Composer une piece dans chacune des 12 tonalités majeures et chacune des 12 tonalités mineures (Jean-Sébas-
tien Bach: Le Clavier bien tempéré; Frédéric Chopin: Préludes; Dimitri Chostakovitch: 24 Préludes et Fugues).

4. Développer la composition a partir d'une cellule mélodique, en lui faisant subir diverses transformations: en
miroir, par mouvement rétrograde, en miroir rétrograde, avec interpolation de notes, avec mutation de notes ou du ryth-
me. La musique polyphonique de la renaissance, I'ceuvre de Jean-Sébastien Bach (L'Art de la fugue, L'Offrande musica-
le, Les Variations Goldberg) et, au XX¢ siecle, la musique sérielle en donnent maints exemples.

__C - Contraintes
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®— 1 L’Art de la fugue ¢ JEAN-SEBASTIEN BACH
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Ce type de jeu peut étre poussé tres loin: par exemple le Canon cancrizans (« en crabe ») de L'Offrande musicale de Jean-
Sébastien Bach est un canon a 2 voix dans lequel chaque voix est en forme de palindrome.
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Voici un autre exemple venu du jazz, d'un theme dans lequel la deuxieme phrase est le miroir de la premiére.
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5. Décliner le méme matériel thématique horizontalement (développement mélodique), puis verticalement (écri-
ture en canon). Un exemple spectaculaire se trouve dans le final de la Symphonie n° 41 de Mozart (mes. 371-402). Cinqg
fragments mélodiques entendus tout au long du mouvement, sont, au final, utilisés pour la construction d'un canon a
5 voix, et donc entendus simultanément.

6. Utiliser des séries de notes comme élément central d'une composition (les séries des 12 notes ont été tres utilisées
par les compositeurs de I'Ecole de Vienne et, a leur suite, par beaucoup de compositeurs du XX¢ siecle, Luigi Dallapic-
cola, Paul Hindemith, etc.). Chaque série peut étre déclinée en forme rétrograde, en miroir ou en miroir rétrograde (on
retrouve plus ou moins les procédés décrits 'Ex. 1). Voici un exemple venu du jazz, dans lequel le theme est construit
sur une série de 12 notes.
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7. Associer des lettres et des notes. C'est une pratique qui traverse I'histoire de la musique. Un motif mélodique est
déterminé en associant une note a une lettre de 'alphabet (ex.: A = La, Si = B, C = Do, etc.). On peut ainsi désigner
ou crypter le nom du compositeur ou celui d'un dédicataire. La cellule suivante, correspondant aux lettres « B.A.C.H.»
(le « H» étant associé a la note Sik), a ainsi fait 'objet de nombreuses citations chez différents compositeurs, a commencer
par Jean-Sébastien Bach lui-méme).
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Dans la musique de Dimitri Chostakovich revient souvent un leitmotiv correspondant aux lettres « D.S.C.H. » (le Mib étant
associé a la lettre « S »).
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Autres exemples: les Variations ABEGG de Robert Schumann, les lettres du nom « MILES DAVIS » dans Aura de Palle
Mikkelborg, Trois Strophes sur le nom de Sacher d’'Henri Dutilleux.

8. Associer la musique a des nombres. Les nombres peuvent, par exemple, étre associés a des notes ou a des rythmes.
Dans le premier mouvement de la Musique pour cordes, percussions et célesta, Bela Bartok a utilisé le Nombre d'or pour
déterminer précisément I'emplacement du climax (point culminant du mouvement), mais aussi les proportions entre
les différentes parties du mouvement.Dans la Suite lyrique, Alban Berg a crypté certains éléments de sa vie privée en asso-
ciant lettres et nombres avec divers parametres musicaux.

On peut aussi associer une suite de nombres a une suite de notes. J'ai procédé ainsi dans le 1¢* mouvement de Voyage
dans un thédtre de poupées. Les 16 notes du theme principal correspondent a une suite de 16 nombres 1. A chaque nombre
(de 0 a 9) est associée une note issue d'une gamme de 10 notes.

®— 7 Voyage dans un théitre de poupées ¢ DANIEL GOYONE
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9. S’'inspirer de formes qui ne sont pas spécifiques a la musique: formes abstraites (cercles, spirales, fractales, ruban
de Mébius, formes mathématiques diverses, mises en abyme), ou formes inspirées de la nature (formes minérales,
végétales, animales).
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1En 'occurence, une suite périodique de nombres générée par la division d’un nombre par 17.
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Ce theme est inspiré par les fractales (une structure qui se répete a l'identique, a différents niveaux). Ici la struc-
ture répétée est une triade (majeure ou mineure, suivant les parties). Elle est déclinée ainsi:

- sous forme d’arpege de 3 notes;
- ces arpeges sont construits sur chacune des notes de cette méme triade, engendrant un arpege de 9 notes;
- les formules obtenues se transposent suivant des triades majeures ou mineures.

Voici un exemple de suite harmonique que I'on peut obtenir sur ce principe:

SbkM  RéEM FaM REM FatM LaM FaM LaM DoM
RéEM FatM LaM FatM LatM DotM LaM DotM MiM
FaM LaM DoM LaM DotM MiM DoM MiM SolM

Ce schéma, ici développé en majeur, peut aussi étre décliné en mineur. Il peut étre parcouru de différentes fagons
et constituer le point de départ d'une composition. Ambre suit ce canevas, plus ou moins librement, selon les
passages. Par ailleurs, certaines notes dérogent a la regle (en grisé, dans la partie centrale). Car, si la contrainte choisie
définit une ligne de conduite générale, entre ensuite en jeu I'imagination du compositeur. D’'autre part, certains
ajustements ou entorses a la regle fixée sont parfois nécessaires pour transformer une structure, au départ abstraite,
en composition musicale aboutie.
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La canopée (étage supérieur d'une forét) est symbolisée ici par les extensions de 'accord de Fat7 privilégiées ici par
rapport a la tonique et aux notes constitutives de 1'accord.

10. Briser des habitudes instrumentales (composer sur une guitare ou un clavier accordés différemment), expérimenter
des sons nouveaux.
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- certaines fournissent un cadre assez large pour I'imagination;

- d’autres apportent un élément aléatoire (associer des lettres ou des nombres avec des notes - Mozart proposait
méme de définir des cellules mélodiques de base a partir d'un lancer de dés);

- d’autres sont plus directement en lien avec le langage musical (composer dans les 12 tonalités, par exemple);

- d’'autres encore résultent d'un parti pris affirmé concernant 'approche du langage musical (par exemple l'utilisation
de séries de 12 notes, visant a s'affranchir de la tonalité).

Toutes ces contraintes sont intéressantes a des titres divers:

Enfin les contraintes peuvent se superposer:
- dans le Kyrie du Requiem de Mozart, la musique suit les paroles liturgiques en méme temps que la forme d'une
fugue;
- dans la 6¢ Symphonie de Beethoven, les mouvements de la symphonie suivent un programme défini, et le premier
mouvement est construit en forme sonate;;

- le premier mouvement de la Musique pour cordes, percussions et célesta de Bela Bartok utilise a la fois des contraintes
numériques dans les rythmes, une écriture fuguée et des constructions mélodiques en « miroir »).

En ce qui me concerne, la pratique m’a amené a privilégier des contraintes ayant un rapport avec le langage musical
usuel. Il s’avere souvent intéressant de se situer aux marges de ce langage, pour surprendre I'auditeur tout en conservant
certains reperes, de facon a ce que l'effet de la contrainte soit pergu, mais de facon inconsciente. C'est aux alentours de
cette frontiere entre connu et inconnu que la musique se révele la plus active, la plus troublante, la plus génératrice d'images
et d’émotions nouvelles.

Pour illustrer ceci, voici un exemple d'une composition construite sur une séquence harmonique inspirée par la struc-
ture du ruban de Mébius 2.
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Dans ce theme, les fondamentales des accords sont au nombre de cing (les notes d'une gamme pentatonique), tandis
que la nature des accords est alternativement mineure et majeure. Une méme tonique sera donc harmonisée tantot
en majeur tantot en mineur [voir aussi » Rythmes - 11]. D’otl1, pour la perception, un mélange de sensations:

- des couleurs familieres et consonantes, qui évoquent parfois un univers tonal (accords majeurs ou mineurs,
gamme pentatonique);

- mais en méme temps un effet de flou, d'indéfini, d'inhabituel, dii a la structure utilisée. De méme qu'un ruban
de Mobius semble avoir deux faces, mais n’en a qu'une seule, cette musique parait tantét mineure tantot
majeure.

2 Jne construction similaire est utilisée dans I'Ex. 10 du Chapitre Keyboard.
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