
HAL Id: tel-01709746
https://theses.hal.science/tel-01709746

Submitted on 15 Feb 2018

HAL is a multi-disciplinary open access
archive for the deposit and dissemination of sci-
entific research documents, whether they are pub-
lished or not. The documents may come from
teaching and research institutions in France or
abroad, or from public or private research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
destinée au dépôt et à la diffusion de documents
scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
émanant des établissements d’enseignement et de
recherche français ou étrangers, des laboratoires
publics ou privés.

La construction du temps musical chez Ligeti : de la
conception à la réception

Nicolas Bonichot

To cite this version:
Nicolas Bonichot. La construction du temps musical chez Ligeti : de la conception à la réception.
Musique, musicologie et arts de la scène. Université Michel de Montaigne - Bordeaux III, 2017.
Français. �NNT : 2017BOR30028�. �tel-01709746�

https://theses.hal.science/tel-01709746
https://hal.archives-ouvertes.fr


Université  Bordeaux  Montaigne 

École Doctorale Montaigne  Humanités  (ED 480) 

THÈSE DE DOCTORAT EN MUSICOLOGIE 

 

 

LA CONSTRUCTION DU TEMPS 

MUSICAL CHEZ LIGETI 

DE LA CONCEPTION A LA RECEPTION 

 

 

Présentée et soutenue publiquement le 21 septembre 2017 par 

Nicolas BONICHOT 

Sous la direction de Lothaire MABRU 

 

Jury composé de 

 

Márta GRABÓCZ,  

Professeur des Universités, Université de Strasbourg, Président du Jury 

Marie-Cécile BARRAS,  

Maître de conférences, Université de Bordeaux, ESPE Aquitaine, Examinateur 

Pierre-Albert CASTANET,  

Professeur des Universités, Université de Rouen-Normandie, Rapporteur 

Philippe LALITTE,  

Maître de conférences, HDR, Université de Bourgogne Franche-Comté, Rapporteur 

Lothaire MABRU,  

Maître de conférences, HDR, Université Bordeaux-Montaigne, Directeur de Thèse 



2 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



4 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



5 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

LA CONSTRUCTION DU TEMPS MUSICAL 

CHEZ LIGETI 

DE LA CONCEPTION A LA RECEPTION 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



6 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



7 
 

REMERCIEMENTS 

 

Je remercie chaleureusement toutes les personnes qui m’ont aidé et accompagné pendant la 

durée de cette recherche, et particulièrement mon Directeur de recherche, Lothaire Mabru, 

pour son soutien, ses encouragements, sa disponibilité, ses précieuses corrections ainsi que ses 

conseils méthodologiques. Je remercie également Marie-Cécile Barras pour la justesse de ses 

suggestions et recommandations ainsi que Pierre Sauvanet pour l’intérêt qu’il a porté à ma 

recherche.  

J’adresse aussi mes remerciements aux personnes que j’appelle « Jean-François » et 

« Charlotte » dans ma thèse.  

Mes remerciements vont aussi à ma famille et à mes amis, lesquels m’ont patiemment 

accompagné durant l’élaboration de ce travail.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



8 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



9 
 

SOMMAIRE 

 

INTRODUCTION p. 13 

 

CHAPITRE I  

PREALABLES INDISPENSABLES p. 19 

1.1 – La construction du temps musical p. 19 

1.2 – Rythme, forme et temps musical p. 24 

1.3 – Conception et réception p. 27 

 

PREMIERE PARTIE 

LA FORME MACROCOSMIQUE DU TEMPS MUSICAL : L’UNIVERS CONCEPTUEL DE LIGETI 
p. 31 

 

CHAPITRE II  

PRATIQUE ET THEORIE MUSICALES LIGETIENNES p. 33 

2.1. – Interpréter l’Histoire de la musique et se positionner p. 33 

2.2. – La nécessité de l’analyse musicale : préambule et accompagnement de l’acte de 

composition. p. 46 

2.3. – Enseigner la composition : combinatoire des conceptions historicisante, analytique et 

compositionnelle p. 56 

 

CHAPITRE III 

LES MODELES ARCHETYPAUX DE COMPOSITION LIGETIENS p. 65 

3.1. – Aux sources de la micropolyphonie p. 65 

3.2. – Les modèles : le canon et le hoquetus p. 72 

3.2.1 – Le canon p. 72 

3.2.2 – Le hoquetus p. 79 

3.3. – L’élaboration de la polyrythmie par l’appropriation des techniques mensuralistes de 

l’Ars Nova, de l’Ars Subtilior, des pratiques sonores européennes et extra-européennes p. 84 

3.4. – La combinaison des tempéraments p. 91  



10 
 

 

 

 

CHAPITRE IV 

DE LA THEORIE COMPOSITIONNELLE A L’ORGANISATION SCRIPTURALE p. 99 

4.1. – Un cadre théorique sériel pour une esthétique a priori non sérielle : l’émergence d’une 

contradiction p. 99 

4.2. – La formation musicale de Ligeti de Palestrina à Bartók p. 105 

4.3. – De la saturation chromatique à la notion de statisme : l’influence de Schönberg p. 112 

4.4. – La qualité microstructurale de l’espace musical d’après Boulez p. 117 

4.5. – De la macrostructure spatiale au temps musical : translation des paramètres p. 125 

 

DEUXIEME PARTIE 

LA FORME MICROCOSMIQUE DU TEMPS MUSICAL : LA SPHERE DES SPECULATIONS DU 

CHERCHEUR p. 135 

 

CHAPITRE V 

LE CONTROLE DU TEMPS MUSICAL A COURT ET MOYEN TERME DANS L’ŒUVRE DE 

LIGETI p. 137 

5.1. – Les notions de court et de moyen terme, du temps lisse au temps strié p. 137 

5.2. – L’émergence d’une musique continue par la conception du temps lisse p. 144 

5.2.1 – L’exemple de Continuum pour clavecin p. 145 

5.2.2 – Les exemples du Concerto pour violon et d’Apparitions p. 156 

5.3. – L’émergence d’une musique continue par la conception du temps strié p. 161 

 

CHAPITRE VI 

LE CONTROLE DU TEMPS MUSICAL A LONG TERME CHEZ LIGETI p. 169 

6.1. – La perception du temps musical à long terme par l’organisation systématique de 

l’espace musical p. 169 

6.2. – L’organisation du temps musical à long terme par la section d’or p. 178 

6.3. – L’agencement du temps musical par une série Fibonacci contrariée et le facteur 11  

p. 188 



11 
 

CHAPITRE VII 

ELARGISSEMENT DU CADRE ANALYTIQUE p. 203 

7.1. – Timbre et temps musical p. 203 

7.2. – Synthèse des systèmes de contrôle du temps musical chez Ligeti p. 214 

7.3. – Envisager le style Ligeti p. 227 

 

TROISIEME PARTIE 

LA FORME MACROCOSMIQUE DU TEMPS MUSICAL : LA CONSTRUCTION DU TEMPS PAR 

LA RECEPTION p. 237 

 

CHAPITRE VIII 

LA RECEPTION PROFESSIONNELLE DE LA MUSIQUE SAVANTE CONTEMPORAINE : 

L’EXEMPLE DE LIGETI p. 239 

8.1. – Conception et réception du temps musical : une interaction d’acteurs aux rôles définis 

p. 239 

8.2. – La nébuleuse de Darmstadt ou la Tour d’ivoire p. 247 

8.3. – Le langage de Webern : le fer-de-lance de l’avant-garde p. 255 

 

CHAPITRE IX 

LA RECEPTION DE LA MUSIQUE SAVANTE CONTEMPORAINE PAR LE PUBLIC D’AMATEURS 
p. 263 

9.1. – Le protocole expérimental mis en œuvre : une approche progressive du public 

d’amateurs p. 265 

9.2. – La réception de la musique contemporaine au collège : l’utilisation ponctuelle du 

répertoire ancien p. 270 

9.3 – La réception de la musique contemporaine au collège : l’interaction de la pratique et de 

la théorie p. 276 

 

CHAPITRE X 

GENEALOGIE, ANALYSE ET INTERPRTATION DU TEMPS MUSICAL p. 287 

10.1 – La création d’une généalogie ligetienne p. 287 

10.2 – La construction du temps musical par le chercheur : analyse et interprétation p. 298 



12 
 

CONCLUSION p. 307 

 

 

BIBLIOGRAPHIE p. 311 

 

 

DOCUMENTS ANNEXES p. 329 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



13 
 

 

 

 

INTRODUCTION 

 

 C’est lors de ma première année d’étude en classe de composition, au conservatoire, 

que je me suis intéressé à la musique de Ligeti. L’exploration de son corpus m’a permis de 

concevoir des voies de composition autres que les solutions apportées par les techniques 

sérielles et spectrales, ou encore, par les esthétiques dites post-modernes – très à la mode alors 

au sein de l’institution. Etant compositeur, son œuvre a profondément influencé mes 

premières pièces, pour finalement m’en dégager progressivement, et aboutir à une musique 

plus proche de mes centres d’intérêts. Depuis cette époque, l’œuvre de Ligeti m’accompagne. 

Mais elle suscite régulièrement les mêmes questionnements quant à sa dimension temporelle 

particulière. Ce travail s’engage donc à explorer le corpus de Ligeti par le biais de la notion de 

temps musical – l’objectif étant d’en comprendre la construction afin d’en déterminer les 

caractères stylistiques. Ainsi, examiner le corpus de Ligeti sous l’angle du temps musical 

permettrait de mettre en évidence les particularités et les idiosyncrasies.  

 Pourquoi choisir un angle d’étude axé principalement sur le temps plutôt que sur 

l’espace ou tout autre paramètre ? Tout d’abord parce que la forme musicale se déploie, se 

conçoit et se perçoit dans le temps – c’est ici le sens commun. De ce fait, je suppose qu’à 

cause de la nature même du temps musical, son étude demeure une priorité. Par ailleurs, il 

faut aussi souligner la complexité d’appréhension inhérente au temps musical dans la mesure 

où l’ensemble des éléments fondamentaux concourent à son élaboration et à sa reconstruction 

au plan de la perception. Une étude centrée exclusivement sur l’espace musical par exemple, 

c’est-à-dire assignée aux hauteurs et à la spatialisation, semblera partielle et non 

représentative de la construction formelle. En réalité, je l’expliciterai au chapitre des 

préalables indispensables, le temps musical apparaît comme une formation, un agencement de 

paramètres différenciés, une combinatoire d’éléments fondamentaux liés les uns aux autres, 

dont l’espace fait naturellement partie, au même titre que les intensités, les durées, les 

registres. Par conséquent, la notion de temps musical ne se limite pas seulement à 

l’organisation des durées et l’étude de sa construction implique de fait l’examen de 
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l’ensemble des éléments fondamentaux du langage musical. Par ailleurs, cette démarche 

centrée exclusivement sur la construction du temps musical chez Ligeti est assez inhabituelle. 

Effectivement, il est convenu, quant à l’étude des œuvres de Ligeti, de considérer le discours 

sur le temps au niveau des durées, ou encore d’observer de manière métaphorique les termes 

relatifs au champ lexical du temps, sans véritablement conduire le discours sur l’élaboration 

du temps musical comme une combinaison singulière des éléments fondamentaux.  

 Contrairement à la musicologie en langue anglaise, les travaux en langue française sur 

Ligeti sont relativement rares. Par ailleurs, les publications les plus importantes sur le 

compositeur, ne traitent pas de la construction du temps musical. Gallot par exemple étudie 

les rapports entre Ligeti et la musique populaire (Gallot, 2010), Beffa met en perspective les 

périodes créatrices du compositeur de la période hongroise à la période occidentale sous 

l’angle de la biographie (Beffa, 2016), Michel propose de même une biographie (Michel, 

1985 réédité et augmenté en 1995) ainsi que des analyses d’œuvres de la période occidentale 

et enfin Chang explore une autre trajectoire, très différente de celle que je propose – c’est à 

dire qu’il montre comment la dimension temporelle rejoint la dimension spatiale (Chang, 

2007). D’autre part, Beffa, Michel et Gallot ne consacrent pas dans leur ouvrage d’étude à la 

réception. Cependant, je précise que les ouvrages de Michel, Gallot et Beffa auront été une 

source précieuse pour le présent travail, au même titre que les écrits de Ligeti.  

 Dans cette étude sur la construction du temps musical chez Ligeti, de la conception à 

la réception, j’aborderai l’œuvre du compositeur dans sa globalité et tiendrai compte de la 

période hongroise au même titre que de la période occidentale. Cependant, une étude globale 

peut s’avérer délicate et périlleuse. Aussi, pour parvenir à un examen cohérent, il serait 

envisageable d’analyser l’ensemble du corpus en enchevêtrant les différentes périodes de 

production – afin d’éviter le cloisonnement des œuvres. Effectivement, l’étude par période de 

production met généralement en évidence des états de la langue ou une variabilité stylistique. 

Mon objectif premier est au contraire d’unifier les périodes par le biais de la construction du 

temps musical. Par ailleurs, je souhaite éviter de penser, de concevoir l’œuvre de Ligeti en 

termes d’évolution. En effet, afin de mettre en évidence les aspects graduels et ponctuels de 

l’évolution de sa production, cet angle de recherche nécessite une étude chronologique 

appliquée et approfondie, démarche de recherche qui a souvent été réalisée, notamment par 

Michel et Beffa. Toutefois, l’approche chronologique permet une lecture harmonieuse du 

corpus – mais ne propose pas d’explication stylistique convaincante.  
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 S’il fallait organiser des périodes de production pour Ligeti, ce pourrait-être ceci : une 

période hongroise (1933-1956), une période expérimentale (1958-1977), enfin, une dernière 

manière (1978-2003) relevant à la fois de la polyrythmie généralisée associée à la refonte de 

matériaux sonores issus de cultures diverses – grâce en partie aux travaux importants de Arom 

sur les pratiques d’Afrique centrale
1
. Ce découpage paraît valide dans la mesure où Michel 

parle de « période hongroise », puis de « naissance d’un nouveau style » et de 

« développements récents » (Michel, 1985 : 39, 107, 233) – ce dernier propose par ailleurs à 

peu près les mêmes repères chronologiques. Cependant, quelques imperfections demeurent et 

impliquent de reconsidérer le modèle.  

 Certaines œuvres posent un problème de classement comme par exemple la pièce 

Musica ricercata appartenant à la période dite hongroise. Ce recueil de onze pièces peut 

remettre en cause, dans une certaine mesure, la classification proposée. Tout d’abord le terme 

ricercata (équivalant au ricercare ou encore au ricercar) possède un double sens :  

 a. Il peut être compris comme modèle ou archétype issu d’œuvres du passé : je pense 

aux pièces de Frescobaldi (toccate et partite de 1615 et au recueil Il primo libro di capricci de 

1624) ou encore aux ricercari de l’Offrande musicale de J. S. Bach. Notons que la pièce XI 

est un « Omaggio a Girolamo Frescobaldi » comme l’indique Ligeti. 

 b. Ce terme contient aussi le sens d’expérimentation et de recherche (si l’on traduit 

littéralement ricercare par rechercher). En effet, le compositeur élabore chacune des pièces 

en fonction d’un matériau minimal – au niveau de la hiérarchisation des fréquences – soit très 

contraignant : dans la pièce I, Ligeti n’utilise que la note la (mais sur tout le registre de 

l’instrument) pendant 80 mesures. Dans une dernière section de quatre mesures (4/4, 

sostenuto), deux ré (ré 3 et ré 4) plaqués, simultanément sur la première pulsation, notés sfff 

et un accord en touches bloquées ré-la 2 (mg) / la-ré 4 (md) sur la deuxième pulsation, 

terminent le premier numéro du recueil. La deuxième pièce est construite à partir de mi#, fa# 

et sol, la troisième sur quatre notes…la onzième sur les douze degrés de l’échelle chromatique 

tempérée. Il semble que cette démarche relève effectivement de la pure recherche et de 

l’expérimentation ; il conviendrait alors, logiquement, de classer Musica ricercata dans la 

période expérimentale.  

                                                                   
1
 D’après Chang, « L’influence des polyphonies africaines sur les stratégies de création de Ligeti s’exerce aussi 

à travers l’ouvrage majeur de l’ethnomusicologue Simha Arom, Polyphonies et polyrythmies instrumentales 
d’Afrique centrale : structure et méthodologie [Paris, Selaf, 1985] » (Chang, 2007 : 234). 
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 Mais cela n’explique pas la présence, dans les numéros IV, VI et VIII du même 

recueil, d’un matériau musical largement influencé par les pratiques populaires et rurales de 

Transylvanie ou des Balkans (comme c’est le cas dans le Concerto Hambourgeois pour cor 

solo et orchestre de chambre terminé en 2002). Il faut donc étendre le principe de recherche à 

la refonte de tels matériaux, en plus des contraintes techniques imposées au préalable ; ou 

alors, reclasser cette œuvre de Ligeti dans la période hongroise.  

 Néanmoins, cette période peut désigner l’ensemble des pièces ayant été composées 

exclusivement en Hongrie, comme Michel le présente dans son ouvrage (Michel, 1985 : 233). 

Comment classer alors la pièce Viziók pour orchestre (1956) qui, selon Ligeti, contient déjà 

les éléments développés dans Apparitions (pour grand orchestre, 1958-59) composée à 

l’Ouest ? Cette dernière étant représentative, d’après Michel, de « la naissance d’un nouveau 

style » (correspondant à la période expérimentale). Je retranscris ci-après, afin de clarifier ces 

propos, les explications de Ligeti : 

 « […] il y a trois versions : Viziók, écrite à Budapest en 1956. La deuxième 

version représentait l’actuel premier mouvement [d’Apparitions] ; elle s’appelait 

déjà Apparitions […] ; je l’ai composée en 1957, au bout d’un mois passé à 

Cologne. Quant à la version définitive, elle fut composée en 1958 alors que j’avais 

déjà terminé Artikulation. Pour le premier mouvement d’Apparitions, il s’agissait 

d’une [sic] perfectionnement, mais l’idée initiale demeurait inchangée. » (Ligeti 

cité par Michel, 1985 : 149). 

 Cependant, la pièce VII de Musica ricercata pose un nouveau problème. Ligeti 

construit ici une polymétrie particulière, en superposant un groupe de 7 fréquences compris 

dans une pulsation métronomique de 88 battements par minute, à un aria mesuré à 3/4 avec, 

comme indication métronomique noire = 116. Cette pièce devrait être aussi comprise dans la 

dernière manière, puisqu’elle relève d’une technique de la polyrythmie.  

 En fait, les imprécisions évoquées ci-dessus montrent les limites de l’approche 

chronologique mais sont aussi révélatrices d’une certaine unité dans l’œuvre de Ligeti. Alors, 

comment envisager cette étude sous l’angle de la construction du temps musical ? 
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 J’ai indiqué ci-dessus que la notion de temps musical présuppose une combinatoire 

d’éléments fondamentaux du langage musical. Or, il est inconcevable de pratiquer une 

analyse systématique de chaque élément, dans la mesure où tous ne sont pas utilisés et mis à 

disposition pour la construction du temps musical. En revanche, il est possible d’évaluer la 

cohérence du temps musical en dissociant chacun des éléments constituant le langage musical 

afin d’en apprécier leurs relations dynamiques, cela sur trois échelles de temps : le temps à 

court, moyen et long terme (ce que j’expliciterai ci-après, dans le chapitre 1). Toutefois ces 

temporalités semblent encore trop générales pour limiter la recherche. Il faudrait borner le 

discours sur le temps par un modèle théorique supplémentaire. J’aurai donc recours au modèle 

théorique sériel développé par Boulez (Boulez, 1963), afin de structurer le discours sur le 

temps musical, tel qu’il est construit par Ligeti.  

Examiner l’œuvre de Ligeti sous l’angle de la construction du temps musical, en 

tenant compte de la conception et de la réception, engage le musicologue à considérer trois 

sphères d’investigations, même si la frontière entre la conception et la réception se révèle fine 

(ce que j’expliquerai au chapitre 1). La première concerne l’univers conceptuel de Ligeti, la 

deuxième examine les spéculations du chercheur, la troisième se focalise sur la sphère de la 

réception.  

 Après avoir défini et limité la notion de temps musical afin d’en constituer un outil 

analytique praticable, de même que les notions de conception et de réception, j’examinerai 

tout d’abord la construction du temps musical par Ligeti en tenant compte du facteur 

historique, c’est-à-dire la manière dont le compositeur pratique l’histoire de la musique. En 

effet, construire le temps musical est nécessairement en relation avec une lecture et une 

interprétation de l’histoire de la musique, l’interprétation permettant d’asseoir l’esthétique du 

compositeur. Il sera utile, dans un premier temps, d’examiner la manière dont Ligeti pratique 

et théorise la musique afin de concevoir et de construire un temps musical qui lui est propre. 

Cependant, l’interprétation et la réflexion autour de l’histoire de la musique nécessite la 

pratique de l’analyse – en préambule au travail de la composition. Enfin, ces deux aspects se 

trouvent conjugués dans l’espace de l’enseignement de la composition développé par Ligeti. 

 Par ailleurs, les éléments recueillis lors de cette première phase de la recherche, feront 

nécessairement émerger des modèles archétypaux de compositions, permettant une lisibilité et 

une compréhension de l’œuvre de Ligeti par le biais du discours sur le temps musical. De 

plus, ces modèles, ces paradigmes, s’observent sur l’ensemble de son œuvre, de manière 
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évidente comme de manière plus discrète, ponctuelle ou graduelle. En fait, les modèles 

archétypaux indiquent une progression et une variabilité stylistiques. 

 Cependant, la construction du temps musical inhérente au compositeur semble 

indissociable de la poétique sérielle. Par conséquent, l’examen du cadre théorique sériel sera 

précieux quant à la compréhension des conceptions de Ligeti. Aussi, faudra-t-il mettre en 

rapport les conceptions musicales du compositeur avec les conceptions sérielles de ses pairs, 

et plus particulièrement celle de Boulez afin de limiter efficacement l’analyse du temps 

musical. 

 La sphère des spéculations du chercheur s’efforcera de proposer un discours cohérent 

sur la construction du temps musical incluant les principes sériels développés par Boulez et de 

les confronter, par l’analyse, aux œuvres de Ligeti, par l’utilisation d’un vocabulaire et d’une 

langue commune. Toutefois, j’utiliserai un second cadre analytique afin de structurer les 

analyses aux échelles du temps à court, moyen et long termes. Cette étude d’ordre analytique 

devrait faire émerger des notions importantes permettant d’éclairer davantage les conceptions 

du compositeur quant à la construction du temps musical. Par ailleurs, ces notions conduiront 

à une réflexion unificatrice concernant le style Ligeti.  

 Ces deux premières sphères, relatives à la conception ligetienne du temps musical et 

aux spéculations du musicologue, devront être éprouvées dans la sphère de la réception. 

Effectivement, comme je l’expliquerai ci-après, la conception et la réception sont en relations 

perpétuelles et ne peuvent être divisées – elles demeurent en constante interaction. Aussi, me 

semble-t-il nécessaire d’examiner la réception professionnelle d’une part, et la réception du 

public d’amateurs, d’autre part.  

 Enfin, l’ensemble de l’étude conduira à développer la notion d’interprétation 

historique, – celle du compositeur –, conduisant à l’élaboration d’une généalogie, en regard de 

la pratique de l’analyse ainsi que de l’interprétation historique – celle du musicologue –, afin 

d’en observer les divergences et les éventuelles rencontres.  
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CHAPITRE I 

 

PREALABLES INDISPENSABLES 

 

1.1 – La construction du temps musical 

 

 Dans cette recherche, la notion de temps musical est un axe d’investigation important. 

Aussi, est-il nécessaire de circonscrire la notion, de la délimiter, de la définir, afin de lui 

conférer un mouvement dynamique et analytique. Dans son ouvrage intitulé Le langage 

musical, Boucourechliev propose une définition du phénomène musical, certes discutable du 

point de vue de la musicologie générale, mais ayant l’avantage d’introduire des termes 

efficients lui permettant de définir « un programme pour la prospection […] afin de pouvoir 

scruter ses éléments et leurs rapports, et surtout entrevoir leur fonctionnement dans le 

temps. » (Boucourechliev, 1993 : 20-21). La définition du phénomène musical, selon l’auteur, 

est la suivante : « La musique serait donc un système de différences qui structure le temps 

sous la catégorie du sonore. » (Boucourechliev, 1993 : 21). Boucourechliev introduit ici la 

notion de différence, posée comme préalable et fondatrice du temps musical. A propos de la 

différence, un peu plus loin, l’auteur précise : 

« La production de différences est synonyme de l’acte de composition, comme 

d’ailleurs de l’acte d’interprétation et de l’acte de perception. Composer de la 

musique, c’est produire ou reproduire des différences en leurs infinies nuances et 

gradations, […], enfin les jauger, les apprécier en les écoutant, ce que la 

perception fait d’ailleurs avec une précision incomparable. » (Boucourechliev, 

1993 : 23). 

 



20 
 

 Autrement dit, la production de différences interviendrait, selon Boucourechliev, 

simultanément sur trois niveaux : au niveau de la conception compositionnelle de l’œuvre, 

comprenant de fait le niveau scriptural de la partition, enfin, au niveau de la réception, 

comprise ici par le terme perception. Partant du principe que la production de différence est 

un acte volontaire et conscient du compositeur, il devient nécessaire d’examiner les ressources 

dont il dispose, afin d’élaborer la forme sonore. Comme le propose Boucourechliev, cela 

revient à apprécier la notion de différence dans l’ensemble des éléments fondamentaux du 

phénomène musical : 

« On distingue, dans le langage musical, un certain nombre d’éléments 

fondamentaux […]. Ces éléments sont : les hauteurs, les durées, les intensités, les 

registres, les timbres, les masses, les modes d’attaques.  

Parler de hauteurs des sons n’est possible que si l’on tient compte de l’harmonie 

dans laquelle elles s’inscrivent […]. Il convient donc d‘inscrire les hauteurs dans 

un champ ouvert à la fois au vertical […] et à l’horizontal […] – et de se 

représenter les hauteurs sous ces deux espèces dont l’une ou l’autre sera 

éventuellement privilégiée. Les différences de hauteurs sont certes appréciables 

[…] comme distances différentes les unes aux autres, mais surtout, avec une 

meilleure précision, à travers le critère de leur appartenance ou de leur position 

harmoniques […]. 

Les durées (qui ne sont pas le rythme […]), sont des facteurs très puissants. Liées 

à l’harmonie dans la musique classique, tendant à s’émanciper avec Beethoven 

sans pour autant dépasser un seuil de dépendance maintenu jusqu’aux portes du 

sérialisme, elles connurent une étonnante autonomie au temps du Baroque et, plus 

encore, du Moyen Age. […]. Les différences de durées, qu’elles soient à peine 

sensibles ou énormes (avec toutes les proportions intermédiaires), sont des agents 

expressifs de première importance. On les appelle le rythme. Cette désignation est 

à ce point entrée dans l’usage qu’il est inutile de la corriger ou la dénoncer ; […]. 

Mais il faudrait l’élargir considérablement, car le rythme, […], est une réalité 

beaucoup plus vaste, qui ne peut être réduite à une comptabilité des durées. […] 

 Les intensités, […] [d]ès lors qu’on leur confère une certaine autonomie […] 

deviennent des productrices de différences très puissantes […]. L’une des fonctions 

importantes de l’intensité consiste en la participation au timbre d’un complexe 

sonore. […]. De la distribution et la différenciation fine des intensités à l’intérieur 

d’un accord dépend la sonorité de celui-ci, […]. Si les intensités ne possèdent 
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guère plus de huit degrés (douze chez Boulez, pour les besoins d’équivalence 

numérique avec les hauteurs [et les durées]), les registres en ont encore moins : on 

parle de grave, de médium et d’aigu, à la rigueur d’extrême grave, de médium 

grave et de suraigu, […].  

  La masse est un élément dont, curieusement, on ne parle pas ; il importe peu au 

théoricien classique de savoir si un accord est composé de trois sons ou de dix – 

seules comptent sa fonction harmonique et sa position. Certes, la masse est perçue 

de façon assez approximative, mais la perception la pèse, l’évalue et la compare 

constamment au contexte. […] [U]ne différence de registre […] en tant que liée à 

tous les autres éléments, […] est susceptible de modifier leur jeu du tout au tout. 

Le timbre, enfin, a émergé relativement tard comme élément actif […]. Il est 

assez difficile à représenter, encore plus à analyser, surtout si on ne le considère 

pas uniquement comme provenant de sons instrumentaux purs ou amalgamés. Bien 

entendu, les contrastes instrumentaux produisent des différences de timbre 

aisément perceptibles et puissamment efficaces. […] Toutefois, au-delà de ces 

situations simples, […], se pose la question de l’écriture du timbre, de sa 

conception, de ses techniques : car le timbre s’écrit, fût-ce sur un seul 

instrument. » (Boucourechliev, 1993 : 23-29). 

 Il faut néanmoins revenir sur la proposition de Boucourechliev à propos de 

l’émergence du timbre comme élément actif de l’écriture musicale – ce-dernier le situe après 

Bach. Mais selon Gagnepain, l’on retrouve, dans certaines polyphonies de l’ars antiqua, une 

attention singulière à la qualité sonore, même si le timbre n’est pas conceptualisé à l’image de 

nos préoccupations musicales modernes. En effet, le timbre semble un élément actif dès la fin 

du 12
ème

 siècle, plus particulièrement dans les organa de Pérotin (dans les quadrupla qui lui 

sont attribués). A propos de Sederunt principes, Gagnepain explique : 

« Dans un premier temps, trois éléments mélodiques se superposent, dont le seul 

point commun est le recours au troisième mode rythmique (longue suivie de 

ligatures ternaires […]) faisant alterner finales ouvertes et closes […]. En plus du 

système de double cursus avec ouvert et clos […], est exploité un procédé que l’on 

peut déjà apercevoir, mais de façon fugitive, dans quelques tropes de Saint-

Martial, l’échange de voix que les musicologues allemands, les premiers à le 

signaler, appellent Stimmtausch : le duplum chante une phrase qui sera ensuite 

reprise à la note près par le triplum ; le triplum agit de même avec la quadruplum ; 

et le quadruplum reproduit le duplum […]. Ce jeu de marqueterie musicale, […] 



22 
 

étendu ici à tout le tissu polyphonique, est l’un des procédés fondamentaux de la 

composition pérotinienne […]. Les deux exemples cités [premières intonations de 

Sederunt, début de l’organum et sa suite presque immédiate] nous fournissent un 

double enseignement : d’une part […] de linéaire la polyphonie est devenue 

combinatoire et […] anticipe sur la pratique de composition simultanée ; d’autre 

part, il apparaît clairement qu’est recherchée une nette spécificité des timbres. 

Comment expliquer autrement les échanges […] entre voix de même hauteur ? On 

constate donc dans ces œuvres monumentales […] une prise de conscience de 

l’importance des timbres, une préoccupation d’orchestration vocale d’autant plus 

évidente qu’elle est le fait de chanteurs solistes, voix d’hommes adultes […]. »
2
 

(Gagnepain, 1996 : 35-37). 

 Après ces précisions relatives à la question de l’émergence du timbre, je continue la 

citation de Boucourechliev : 

« Un phénomène sonore est impensable qui ne possède tous ces éléments, ni une 

structure musicale qui ne mette en relation plusieurs phénomènes sonores. C’est là 

que jouent les différences. Ces différences sont essentiellement qualitatives […]. 

Ce que font le compositeur, l’interprète, c’est souligner, faire (pré)valoir, varier, 

accentuer un ou plusieurs éléments en relation les uns avec les autres, en vue 

d’une production de différences, tous les autres éléments étant toujours présents à  

divers degrés. […]. [Ainsi], la musique met en œuvre des éléments nécessairement 

indissociables. » (Boucourechliev, 1993 : 32-33). 

 La moindre modification apportée à l’organisation des éléments fondamentaux du 

langage musical – d’élément à élément au sein d’un même ensemble ou par opposition 

d’ensembles d’éléments à d’autres ensembles par exemple – génère une différence. Le temps 

musical, par conséquent, apparaît comme une formation, un agencement de paramètres 

différenciés, une combinatoire d’éléments fondamentaux liés les uns aux autres. De fait, 

l’agencement de ces éléments différenciés provoque des rapports entre chaque état et chaque 

moment du flux sonore – états induits par le jeu des différences. A ce propos, et dans un autre 

ouvrage, Boucourechliev ajoute : 

« Il y a donc dans tout échantillon musical, qu’il soit tonal, sériel […], une relation 

complexe entre [tous les éléments fondamentaux] […] – autant de paramètres dont 

les différences partielles ne coïncident pas forcément. A envisager de cette façon 

                                                                   
2
 C’est moi qui souligne 
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[…] ce diabolique concours asynchrone de forces entremêlées et indissociables 

qu’est le phénomène musical […], on se donnera une idée de sa complexité 

ahurissante… Bien entendu, il n’est pas question de l’appréhender de façon 

analytique dans l’écoute (c’est au reste impossible) : mais la perception de qui 

entend le langage de la musique sans pour autant le "connaître", capte, évalue, 

intègre sans cesse ses processus dans l’œuvre, c’est-à-dire sous la catégorie du 

temps. » (Boucourechliev, 1995 : 200). 

 Selon les propos de Boucourechliev, la construction du temps musical s’établirait au 

niveau de la composition – donc de la conception – et au niveau de la perception – niveau de 

la réception. Par conséquent, le temps musical relève de la construction et de la 

reconstruction, simultanément – ce qui, d’après Souris, rapproche le temps musical de la 

notion de forme :  

« […] du fait qu’elles [les formes musicales] se déroulent dans le temps, celles-ci 

exigent un mode de perception spécifique, consistant à mémoriser d’abord des 

évènements sonores successifs, pour en saisir ensuite la configuration ; […]. La 

notion de "succession" ne peut donc être prise ici dans un sens littéral, puisque les 

faits qui se déroulent dans la succession chronométrique se réorganisent dans une 

autre dimension, qui n’est ni une récurrence ni une projection géométrique et qu’il 

faut appeler le "temps musical". » (Souris, 2000 : 288) 

 Du point de vue de la perception, pour Souris, le temps musical est donc une 

réorganisation du flux sonore, une re-formation, et constitue ainsi une contre-temporalité au 

temps physique, au temps des horloges – au « chronos qui s’écoule » (Boucourechliev, 1993 : 

23). Le terme contre-temporalité (associé à la notion de temps musical), ne doit pas être 

compris comme une temporalité opposée à la succession des sons, mais au contraire, doit être 

considéré comme une temporalité superposée, temps contre temps, et simultané au flux 

sonore. Cependant, si le temps musical se construit et se réorganise à différents niveaux, 

qu’en est-il de son fonctionnement dans les rapports « immédiats des sons, des structures, de 

la forme elle-même » ? (Boucourechliev, 1995 : 200). 

 J’ai montré ci-dessus que tout changement, toute modification apportée à 

l’organisation des éléments fondamentaux du langage musical engendre inévitablement une 

différence induisant alors des relations entre les divers états de la succession des sons. Ainsi, 

chaque différence strie la succession, « façonne le flux temporel » (Boucourechliev, 1995 : 

200) créant de fait, un rythme.  
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1.2 – Rythme, forme et temps musical 

 

 Ainsi, tout changement appliqué à la disposition des éléments fondamentaux engendre 

un rythme. Par conséquent, il n’est plus possible d’envisager la notion de rythme comme 

paramètre relevant (exclusivement) de la structuration des durées – ce que Souris explique : 

« La durée musicale est essentiellement qualitative, c’est pourquoi le rythme ne 

peut plus être confondu avec une comptabilité des durées chronométriques. Avec le 

rythme, nous sommes au cœur même du problème de la forme, car, s’il est possible 

d’isoler par abstraction chacun des composants du langage musical et d’éprouver 

dans la forme leurs forces réciproques de liaison, le rythme, en tant 

qu’organisateur de la durée musicale, échappe à une description analytique : c’est 

qu’il est partout présent dans la forme. Lié à tous les composants à la fois, ceux-ci 

le qualifient autant qu’il les qualifie ; bien plus, il qualifie la forme au point de se 

confondre avec elle, la forme étant, en définitive, création d’un domaine de temps 

spécifique. » (Souris, 2000 : 288)
3
. 

 D’après Souris, l’interaction entre la combinaison des éléments fondamentaux du 

langage musical et de la forme qualifie le rythme et réciproquement. De ce fait les notions de 

rythme, de temps et de forme se confondent et désigneraient le même phénomène. Cependant, 

Souris élargit la notion de rythme dans le but de la rendre praticable pour l’analyse : 

« Si l’on veut donc conserver l’usage du mot et de la notion de rythme, il nous 

paraît premièrement nécessaire d’en spécifier l’application ; deuxièmement, de lui 

donner un sens qui englobe la notion de structure ; enfin, de le définir de telle 

manière qu’il recouvre toutes les manifestations possibles. Le rythme musical 

pourrait alors désigner la puissance dynamique qui structure toutes les 

composantes des sons, dans quelque modalité de relation que ce soit. » (Souris, 

2000 : 294). 

 Le temps musical échapperait alors à toute tentative d’analyse : du point de vue de la 

perception, il apparaît dans une forme combinée, dans la cohésion et la dynamique exercée 

                                                                   
3
 La réflexion de Souris sur « les conditions de la musique » avait été communiquée par celui-ci lors des 

conférences des années 1944-1948 menées au Séminaire des Arts. Souris a poursuivi ses considérations à travers 
la rédaction de notices publiées alors par Fasquelle pour l’Encyclopédie de la musique entre 1958 et 1961. En 
1976, les textes du musicologue sont édités dans Conditions de la musique et autres écrits aux Editions de 
l’Université de Bruxelles et du Centre National de la Recherche scientifique de Paris. Les éditions Mardaga 
proposent une réédition de l’essai en 2000.  
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par l’organisation des éléments fondamentaux constituant le langage musical. Cependant, il 

semble possible d’en extraire certains paramètres, si l’on se situe au niveau de la conception 

analytique, et, à rebours, d’en retrouver la construction, la chimie organisatrice – autrement 

dit « d’isoler par abstraction chacun des composants du langage musical et d’éprouver dans 

la forme leurs forces réciproques de liaison » (Souris, 2000 : 288), de les apprécier, enfin, à 

diverses échelles de temps, comme le précise Souris. Par ailleurs, le temps musical peut 

s’appréhender (par la perception comme par l’analyse), à plusieurs échelles : à court terme, 

soit pour les rapports immédiats de son à son, à moyen terme, d’ensemble de sons à ensemble 

de sons, enfin à long terme, de structure à structure. Ce modèle de structuration par échelle 

temporelle est développé par Boucourechliev (Boucourechliev, 1993 : 34-51) et se trouve 

cohérent pour analyser les œuvres sérielles et les œuvres de Ligeti. 

 Néanmoins, examiner les composants du langage musical par l’analyse revient à 

distinguer diverses qualités rythmiques en relation, par fusion, avec la forme. Du point de vue 

théorique, il est possible d’engendrer le rythme, la forme donc, par la conduite d’un élément 

fondamental ou par combinaisons de plusieurs éléments fondamentaux du langage musical. 

Ainsi peut-on envisager la forme par un rythme de fréquences.  

Pour ce faire, il suffit de se représenter une suite de hauteurs dans n’importe quel 

système tempéré (mais exécutable et perceptible), ordonnées à partir de n’importe quel 

système compositionnel – qu’il s’agisse d’un système modal, tonal, polytonal, polymodal, 

atonal ou sériel par exemple. Les hauteurs seront fixées à la même intensité, et observeront 

des durées semblables, en proportion. Par ailleurs les masses, la densité, les modes d’attaques, 

de jeu et les timbres par amalgames instrumentaux seront aussi fixes, figés. La forme 

musicale, soit le rythme, sera alors engendrée par les hauteurs. Dans ce cas précis, il est 

envisageable de préciser la qualité rythmique obtenue, soit, un rythme de hauteurs. Ajoutons à 

ce modèle théorique une disposition des hauteurs dans des registres différenciés (au moins 

deux), que cette nouvelle disposition soit symétrique ou asymétrique, répartie de manière 

homogène ou hétérogène, la qualité formelle engendrée sera alors dépendante d’un rythme de 

hauteurs et de registres.  

Reprenons ce modèle théorique de rythme de hauteurs et de registres, ajoutons des 

éléments de masses répartis symétriquement ou asymétriquement, de manière homogène ou 

hétérogène. Le complexe formel obtenu dépendra de fait d’un rythme de hauteurs, associé à 

un rythme de registres et de masses. Si l’intensité intervient maintenant de manière ponctuelle 
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ou régulière, par opposition ou de manière progressive, la forme engendrée observera alors un 

rythme d’intensités. En fonction de l’organisation des masses, distribuée sur un ou plusieurs 

registres et associée à un rythme d’intensités, sera engendré un rythme de densités.  

 Changeons maintenant le modèle théorique à partir cette fois d’une suite de durées 

différenciées, modèle dans lequel les éléments hauteurs, masses, registres, densités, modes 

d’attaques, de jeu, et d’amalgames de timbres demeurent fixes. Le nouveau contexte formel 

engendre de fait un rythme de durées. Cependant, il faut observer plusieurs strates de 

structuration quant à l’organisation des durées, car interviennent ici plusieurs dimensions : les 

figures (par regroupement rythmique de durées), la mesure, la métrique et le tempo.  

 Ajoutons à cette suite de durées différenciées et organisée nécessairement en fonction 

des dimensions évoquées ci-dessus, (qu’il s’agisse d’une organisation métrique, mesurée ou 

métrique-mesurées – une période élaborée à partir d’un groupement de mesures symétriques 

dont ces dernières assurent un regroupement et non une articulation) –, adjoignons à cette 

organisation donc, des hauteurs différenciées. La qualité formelle, subséquemment, sera 

conduite par un rythme de durées et de hauteurs. Néanmoins, dans les systèmes tonals et 

modaux, comme je l’ai précisé précédemment, chaque élément fondamental du langage 

musical n’aura pas exactement la même importance (ils seront hiérarchisés). Toutefois, ce 

modèle théorique envisage la possibilité de créer à partir du système tonal ou modal, de 

manière ponctuelle et passagère, un traitement équivalent des éléments fondamentaux, en 

termes d’importance – dans ce contexte il serait alors question de système néo-tonal et néo-

modal. Enfin, il paraît envisageable maintenant de construire le même modèle théorique à 

partir de chaque élément fondamental du langage musical. L’objectif était d’illustrer les 

propos de Souris, lorsque celui-ci explique, je le répète alors : 

« […] s’il est possible d’isoler par abstraction chacun des composants du langage 

musical et d’éprouver dans la forme leurs forces réciproques de liaison, le rythme, 

en tant qu’organisateur de la durée musicale, échappe à une description 

analytique […]. » (Souris, 2000 : 288). 

 Dans cette perspective, pour l’analyse de la musique de Ligeti, il sera de fait 

nécessaire d’examiner – afin d’expliciter la construction du temps musical –, les composants 

et leur interaction, dans le but de distinguer les priorités organisatrices développées par le 

compositeur – une construction du temps musical par ailleurs répartie sur trois échelles de 

temps.  
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1.3 – Conception et réception 

 

 Dans cette recherche sera abordée la construction du temps musical par la conception 

et par la réception. Afin d’expliciter ces deux notions, je prends comme point de départ la 

tripartition de Molino d’après Nattiez :  

« Nous appellerons "analyse sémiologique" l’entreprise qui prendra en charge la 

spécificité de la manière dont la musique devient un fait symbolique pour ses 

utilisateurs : le compositeur, l’interprète, l’auditeur, le musicologue. Mais 

comment définir cette spécificité ? Nous nous fondons sur la conception 

sémiologique de Jean Molino selon qui le processus de symbolisation implique 

trois pôles : le message lui-même dans sa réalité matérielle, les stratégies de 

production du message et ses stratégies de réception. […]. Molino dénomme la 

description du message lui-même "analyse du niveau neutre" ; la description des 

stratégies de production "poiétique" ; celle des stratégies de perception 

"esthésique". […]. » (Nattiez, 1975 : 50). 

 Je relève tout d’abord que Nattiez, d’après Molino, établit ici, pour introduire la 

tripartition, une distinction entre trois niveaux – niveau neutre, poiétique et esthésique. Cette 

division, d’ordre théorique, implique de fait une division entre les processus de conception et 

de réception de l’œuvre. Je continue l’explication de Nattiez à propos du niveau poiétique et 

esthésique : 

« La poiétique. Pour Gilson (1963) à qui ce terme est emprunté, toute œuvre dotée 

d’empiricité et de réalité est le produit d’un faire, d’un travail. Par poiétique […], 

il entend la détermination des conditions de possibilités et de créations du travail 

de l’artiste (ou d’un producteur ou d’un artisan) grâce auquel, à son terme, il 

existe quelque chose qui n’aurait pas existé sans lui. Pour Gilson, la poiétique se 

divise en trois moments : 

1) délibération sur ce qu’il y a lieu de faire pour produire l’objet ; 

2) opération sur la matière extérieure ; 

3) Production de l’œuvre. 

Dans notre cas, relève du niveau poiétique tout ce qui conduit de la conception à la 

réalisation de l’œuvre musicale : les conditions philosophiques, sociologiques, 

psychologiques, historiques, esthétiques, matérielles qui motivent ou conditionnent 
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le créateur jusqu’à ce que l’œuvre soit considérée comme achevée. Mais l’analyse 

sémiologique ne prend pas en charge la totalité de l’information poiétique, pas 

plus que la totalité de l’information esthésique […]. 

L’esthésique. Ce terme est, cette fois, emprunté à Valéry (1945) […]. La 

jouissance, la contemplation ou la lecture de l’œuvre, ainsi que les approches 

scientifiques et analytiques de la musique sont situés de facto du côté de 

l’esthésique.  

Nous résumons cette tripartition par le schéma suivant : 

 

 

                            poiétique                                         esthésique 

 

                          Production                                      perception jugement 

créateur                                               œuvre                                               auditeur 

                                                     niveau neutre 

                                                                                                              (Nattiez, 1975 : 51-52) » 

 

 Il est nécessaire de revenir sur les propos de Nattiez, quant à l’introduction théorique 

de la tripartition. La division liée à la tripartition désolidarise les niveaux de la conception et 

de la réception – elle les fragmente et les compartimente. Cette division impliquerait que 

l’œuvre puisse être appréhendée à un niveau neutre sans le concours et l’interaction de la 

conception et de la réception. Par ailleurs, il me semble qu’il y ait, dans la théorie de Nattiez, 

une contradiction : si le niveau poiétique conduit à la réalisation de l’œuvre musicale, alors ce 

niveau se confond nécessairement avec le niveau neutre. Il en est de même pour le niveau 

esthésique, lequel conduit aussi à l’œuvre. Autrement dit, si la confusion des niveaux est ici 

flagrante, cela signifie que les niveaux de la conception et de la réception conduisent à la 

construction et à la création de l’œuvre, de concert. L’interprète par exemple est tout aussi 

actif dans la création de l’œuvre que le compositeur et réciproquement. Par ailleurs, les 
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travaux de Lalitte dans le domaine de la réception
4
, et plus spécialement chez l’interprète, 

réhabilitent le rôle de ce dernier dans l’acte de création – et par là même dans la construction 

du temps musical. Le compositeur avec sa partition ne pourra créer à lui seul son œuvre de 

même que l’interprète aura besoin de ce dernier pour effectuer son rôle. Mais le travail réalisé 

par le compositeur et l’interprète nécessite un public pour parachever la création de l’œuvre ; 

alors la réception, le public, la perception s’engage-t-elle, de même, dans les modalités de 

création. Ce sont les raisons pour lesquelles, dans cette recherche, j’examinerai le rôle de la 

réception comme participant à la construction du temps musical de l’œuvre de Ligeti. 

Néanmoins, pour des raisons de clarté, ce que je nomme niveau de conception concerne le 

compositeur et le musicologue, le niveau de réception concerne le public. Toutefois, la 

question de la réception du compositeur et du chercheur sera abordée, tout comme la 

conception du public. En fait les notions de conception et de réception, sont interchangeables 

– ce qui indique que l’œuvre musicale s’engage dans une création en chaîne. Enfin, je 

souhaite préciser que le travail sur la réception proposé dans cette thèse est une première 

tentative.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                   
4
 Je fais ici référence à l’ouvrage de Lalitte intitulé Analyser l’interprétation de la musique du 20

ème
 siècle : une 

analyse d’interprétations enregistrées des Dix pièces pour quintette à vent de György Ligeti. 
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CHAPITRE II 

 

PRATIQUE ET THEORIE MUSICALES LIGETIENNES 

 

2.1. – Interpréter l’Histoire de la musique et se positionner 

 

Créée en 1957 à Lugano, La Fondation Internationale Prix Balzan promeut dans le 

monde entier la culture – lettres, sciences morales et arts –, les sciences – physiques, 

mathématiques, naturelles et médicales – ainsi que les initiatives humanitaires les plus 

louables dans le cadre de la paix et de la fraternité entre les peuples. Depuis 1961 les lauréats 

de ce prix prestigieux se succèdent dans les disciplines citées ci-dessus. Dans le domaine des 

arts, et plus particulièrement celui de la musique, seulement quatre personnalités ont été 

récompensées : Paul Hindemith (1962) et György Ligeti (1991) pour la composition musicale, 

Ludwig Finscher (2006) et Reinhard Strohm (2012) respectivement pour l’histoire de la 

musique occidentale depuis le 17
ème

 siècle et la musicologie générale. 

 A l’occasion de la remise du Prix Balzan, Ligeti rédige un texte intitulé Pensées 

rhapsodiques sur la musique en général et sur mes propres compositions en particulier. 

Celui-ci, quoique s’adressant à un large public – de curieux, d’amateurs éclairés et de 

spécialistes – présente un point de vue personnel à la fois global et, au fil de la plume, 

relativement précis aux plans techniques et théoriques ; il élabore une synthèse historique et 

culturelle musicales, permettant d’engager et de positionner ses recherches et son œuvre à 

travers celle-ci.
5
 

 

                                                                   
5
 Afin de respecter l’aspect « rhapsodique » du texte, je tiendrai compte dans ce qui suit, de la continuité des 

propos de Ligeti, et de la chronologie indiquée par celle-ci. 
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Ainsi, après avoir rapidement présenté les différents critères relatifs aux arts et aux 

sciences, Ligeti, par le biais de la notion de règle, introduit une première idée permettant de 

circonscrire le phénomène musical :  

« Si les sciences expérimentales se fondent en grande partie sur des faits, ce n’est 

pas le cas pour la plus "exacte" des sciences, la mathématique, car ce domaine est 

soumis à des règles du jeu établies plus ou moins arbitrairement. 

Les jeux véritables, […], ou les rites religieux, ne se rattachent ni aux sciences ni 

aux arts. Et pourtant certains arts, dont la musique, ont des analogies avec les jeux 

et les rites : leurs règles se sont formées progressivement avec l’histoire. Ce sont 

des conventions conditionnées par le contexte culturel. » (Ligeti, 2001 : 11). 

Cependant, si les règles et les canons permettant l’élaboration d’une pratique de la musique 

savante en Europe occidentale se forment et se transforment en fonction des contextes 

culturels (mais aussi cultuels), c’est aussi en raison de la relation mobile entre l’homme et la 

musique – les conceptions de la musique à l’époque médiévale sont une illustration 

convaincante de cette variation sémantique : 

« Ce que le Moyen Âge a appelé musique de l’homme n’est pas [seulement] la 

musique produite par l’homme, mais la musique qui est dans l’homme. Car 

l’homme lui-même est musical, par sa nature propre, faite d’un corps et d’une âme 

assemblés. Sans rapport avec ce que nous entendons aujourd’hui sous le terme de 

"musique", une telle notion nous oblige à nous défaire de nos propres catégories 

pour aborder l’altérité au Moyen Âge. Ce que l’on concevait alors comme musica, 

c’est une pensée de l’ordre cosmique et des rapports d’harmonie instaurés par la 

volonté du Créateur. Plus spécifiquement, la notion de musique humaine (musica 

humana) concerne le statut de l’homme et sa place dans cet ensemble. » (Baschet, 

2008 : 281-282). 

Par ailleurs, par-delà le contexte particulier de la musique savante occidentale, Ligeti fait 

allusion à d’autres pratiques sonores, extra-européennes, et souligne le fait que celles-ci 

échappent à une définition catégorique du phénomène musical si l’on exclut l’approche 

contextuelle. 
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 Toutefois, une seconde notion importante émerge du texte du compositeur, l’écriture 

musicale – comprise comme représentation graphique, sous l’acception des termes de notation 

musicale : 

« Lorsqu’on essaie de définir la musique comme genre artistique acoustique, on 

se heurte […] à des difficultés. Certes, les ondes sonores, c’est-à-dire les 

fluctuations périodiques et apériodiques de la pression de l’air, sont bien le 

support de la musique, mais la musique se place qualitativement sur un tout autre 

plan. Le saut qualitatif qui sépare point et image sur l’écran de télévision peut 

servir d’exemple. Les points colorés ou éléments de l’image s’allument ou 

s’éteignent sur l’écran mais ils ne se déplacent jamais. Les points fixes sont 

porteurs de l’image mobile et l’image sur l’écran existe comme super signal à un 

niveau supérieur de perception.  

Une langue naturelle, en tant que séquence acoustique, n’a pas le même rapport 

avec l’écriture […] que la musique perçue avec la musique notée. La notation 

musicale est un code qui sert d’intermédiaire entre le compositeur et l’interprète, 

et non entre le compositeur et les auditeurs.  

La notation musicale utilisée en Europe, avec ses portées de cinq lignes, 

hauteurs, valeurs de note et barres de mesure, est relativement récente, elle date 

seulement du 16ème siècle.  

Le Moyen Âge européen utilisait encore des neumes qui spécifiaient uniquement 

la direction des mouvements mélodiques, ne fixaient la hauteur que de manière 

allusive et pas du tout le rythme, bien qu’à cette époque la musique fût aussi 

constituée de hauteurs et de structures rythmico-métriques définies. Les 

informations transmises oralement étaient alors plus nombreuses que ce n’est le 

cas dans la culture musicale actuelle. » (Ligeti, 2001 : 12-13). 

Bien que les propos de Ligeti soient volontairement lacunaires dans le cadre de la 

publication de ce texte, il convient d’apporter quelques précisions fondamentales – dans un 

premier temps, il est nécessaire de revenir sur l’utilisation neumatique et la notation 

rythmique médiévale, et en second lieu sur la question de la transmission orale.  

 Tout d’abord, les premiers manuscrits notés dans leur totalité apparaissent vers la fin 

du 9
ème

 siècle et concernent le vaste répertoire grégorien, plus exactement celui de la réforme 

carolingienne. Comme le remarquent Bescond et Gapsys, « [ces manuscrits] ont déjà atteint 

un tel niveau de perfection qu’ils ont certainement eu des antécédents pour fixer les formes 
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des signes et servir de modèle » (Bescond et Gapsys, 1999 : 31), ces derniers demeurant 

perdus malheureusement. La notation se généralise en Europe occidentale au 10
ème

 siècle mais 

de manière non uniforme – chaque région adoptant un système d’écriture singulier ; 

néanmoins, selon les spécialistes, les cantilènes « [montrent] une fidélité [et] une concordance 

étonnantes, malgré la diversité des moyens de notation […] » (Bescond et Gapsys, 1999 : 32). 

Nonobstant les divergences (régionales) de notations, les manuscrits ont pu être réunis par 

genres de notations et répartis par groupes – comme une double classification : apparait ainsi 

la notation par points (en Aquitaine), par accents (en Suisse, Allemagne, France, Angleterre, 

Italie et Castille), enfin la notation mixte, combinant accents et points (en Bretagne, Lorraine, 

à Milan, et en Catalogne) – cette dernière donnera lieu à la notation carrée utilisée à partir du 

13
ème

 siècle dont notre notation actuelle est dérivée. Par ailleurs les manuscrits sont aussi 

classés en deux groupes distincts : les manuscrits adiastématiques, notés en neumes in campo 

aperto, indiquant l’inflexion vocale sans toutefois préciser l’intervalle – mais indiquant « de 

nombreuses nuances d’interprétation et de rythme » (Bescond et Gapsys, 1999 : 32) ; les 

manuscrits diastématiques notant l’intervalle entre les notes pour préciser la ligne mélodique 

mais sans indication d’interprétation rythmique.  

 Malgré la racine grecque du terme neume, celui-ci dérive de la notation des accents 

utilisés en grammaire – de ce fait, le recours à l’écriture neumatique est alors sans rapport 

avec la notation ekphonétique byzantine (même si les pratiques musicales byzantines ont 

fortement influencé l’Europe occidentale, notamment aux plans de la modalité, de l’emploi de 

l’ison, et des formules types d’ornementation – il suffit, pour s’en convaincre, de comparer le 

chant ambrosien, vieux-romain et byzantin, tel qu’il est reconstitué par l’Ensemble Organum). 

Entre les 11
ème

 et 12
ème

 siècles, les nomenclatures neumatiques s’enrichissent, les neumes 

simples peuvent opérer, en se combinant, un ensemble cohérent de formules mélodiques 

typiques. De cette manière, le neume marque des nuances de rythmes et d’expression mais 

aussi, dans certains cas, indique la position du demi-ton ; enfin, l’addition de lettres 

significatives au neume permet, de plus, d’indiquer la valeur d’un intervalle, d’un mouvement 

mélodique ou rythmique en fonction du contexte. D’autre part, l’utilisation de l’octoéchos 

pour classifier les mélodies grégoriennes et les psalmodies regroupées dans les tonaires (fin 

du 9
ème

 siècle) ont sans doute facilité la lecture des manuscrits
6
.  

                                                                   
6
Bescond et Gapsys indiquent cependant que l’utilisation de ce système est issue du système modal byzantin, et 

qu’il n’est donc pas tout à fait fiable pour retrouver les origines modales du chant grégorien.  
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En fait, il semble que les techniques de notation furent amplement satisfaisantes dans un 

premier temps, afin de créer un réseau de diffusion suffisamment efficient pour unifier la 

pluralité des rites liés à la liturgie, au sein d’une réforme carolingienne ayant pour ambition 

politique de fusionner l’ensemble des territoires en un vaste empire. Car les manuscrits 

voyageaient d’une région à l’autre, de monastère en monastère – mais aussi entre les églises 

séculières – ; ainsi, les systèmes de notation pouvaient brusquement changer pour être 

remplacés par un autre type – ce qui semble expliquer leur étonnante concordance. Mais la 

médiation graphique, dès son apparition – du moins dans le contexte du Haut Moyen Âge 

occidental – et jusqu’à la systématisation de la notation carrée, n’exclut pas l’utilisation 

accrue de l’oralité pour la transmission du répertoire : 

« Bien que nous ayons des traces d’écriture de la musique de la Grèce antique, ce 

n’est qu’avec le chant grégorien que commencent les premières expériences 

notationnelles systématisées et, avec elles, les premières relations indispensables 

de complémentarité entre l’oralité et l’écriture. Le chant grégorien représente la 

première conjonction entre ces deux sphères. » (Orea, 2011 : 14). 

Bescond et Gapsys de souligner : 

« Il reste cependant qu’au point de vue mélodique l’indication des neumes est 

assez vague. Comme l’a écrit Gevaert, "les signes neumatiques servent à faire 

reconnaître et non à faire connaître une cantilène". Avec ce système d’écriture, 

aux dires de Gui d’Arezzo, il fallait neuf ans pour former un chantre. » (Bescond et 

Gapsys, 1999 : 38) 

Actuellement, neuf à dix années d’apprentissage sont nécessaires, en moyenne, pour recevoir 

une formation de musicien relativement complète en conservatoire (pour un élève 

normalement « doué ») – solfège, instrument (interprétation et lecture à vue), écriture 

(harmonie-contrepoint), analyse et composition par exemple – avant de pouvoir, à notre tour 

et après une formation d’enseignement spécialisé de deux années supplémentaires, transmettre 

savoir et connaissances musicales, et ce, par la maîtrise de notre système de notation habituel 

(nos sept clés, nos portées de cinq lignes, et nos indicateurs temporels usuels). 
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 Cependant, il est hasardeux d’imaginer que, malgré les spécificités et la précision 

(toute relative, j’y reviendrai dans ce travail) de notre système d’écriture, il y ait une 

décroissance de la transmission orale dans l’acte d’enseigner et d’apprendre la musique 

savante : 

« […] le commentaire ou le codage graphique acquièrent un sens selon un cadre 

culturel donné, et les possibilités d’interprétation dont ils feront l’objet peuvent 

diverger au sein de la même culture et d’un compositeur à l’autre. Signalons par 

exemple, au sujet de simples nuances, que poco forte signifie pour Brahms, " 

presque piano ", tandis que chez d’autres compositeurs cette indication renvoie à « 

pas trop fort ». Au décalage que nous évoquions plus haut entre la trace écrite et 

son interprétation s’ajoute, sur un autre axe, la relativité des contextes et des 

époques. Dévoiler ce qui se passe entre les notes (et derrière les notes) implique le 

fait que les deux traditions, l’orale et l’écrite, ont besoin d’un cadre géoculturel 

qui donne de la signification aux paramètres stylistiques. L’apprentissage de tout 

musicien repose donc sur des données explicites, révélées par les indices concrets 

de la partition, et des données implicites qui dépassent, sous différentes 

dimensions, la simple notation. Ces données ne sont pas toujours consciemment 

acquises, elles dépassent le verbe et peuvent être visuelles, gestuelles et ancrées 

dans le cognitif ou le mémoriel émotionnel. » (Orea, 2011 : 18). 

 Autrement dit, l’opposition systématique entre oralité/écriture semble relever d’un 

autre problème, notamment pour qualifier la musique savante – et disqualifier d’autres 

pratiques musicales ou sonores – dans la mesure où, finalement, comme il a été montré ci-

dessus, la partition ne demeure qu’un aspect singulier de la « tradition » savante. Par ailleurs, 

la notion de complexité, de manière régulière, est sous-jacente à la notion d’écriture – l’une 

renforçant la valeur de l’autre ; aussi, la position de Ligeti à ce sujet, dans ses Pensées 

rhapsodiques, est-elle prudente : 

« Nombre de traditions polyphoniques extra-européennes, telle que la polyphonie 

géorgienne du Caucase et la polyphonie pygmée de la forêt vierge africaine, se 

transmettent exclusivement oralement, bien qu’elles ne soient guère moins 

complexes que les grandes traditions polyphoniques européennes. » 7
 (Ligeti, 

2001 : 13)  

                                                                   
7
 C’est moi qui souligne. 
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Ainsi la notion de complexité doit-elle être manipulée avec précaution, de même que la 

notion d’écriture. Effectivement, dans certaines cultures le recours à la médiation graphique 

est inexistant – peut-être parce qu’il n’est pas le support organisationnel obligatoire afin 

d’élaborer une pratique sonore singulière et/ou complexe :  

« Il est donc clair que, même dans des sociétés où la théorie musicale est implicite, 

la pratique met en œuvre des principes mathématiques rigoureux qui seuls 

permettent de maîtriser des structures temporelles hautement complexes. » (Arom 

et Khalfa, 1998 : 8). 

 Après avoir évoqué le problème de la notation musicale, et de manière implicite le 

rapport de tension entre oralité/écriture, Ligeti, dans les Pensées rhapsodiques, se centre sur 

les structures temporelles : 

« En ce qui concerne la métrique, c’est-à-dire la répartition des accents, 

l’Européen pense surtout en regroupements symétriques. Depuis la fin du 16ème 

siècle, des mesures, des barres de mesures, des temps "forts" et "faibles" se sont 

établis. Il en a résulté une unification de la métrique. Auparavant, aux 14ème et 

15ème siècles, la musique européenne avait aussi une articulation métrique, mais 

des mètres différents pouvaient coexister entre les différentes voix. Souvent la 

formation d’hémioles (c’est-à-dire la simultanéité chatoyante de 6=2+2+2 et de 

6=3+3) donnait à la métrique une certaine ambiguïté. » (Ligeti, 2001 : 13). 

Il semblerait que demeure une confusion quant au terme de métrique, lorsque Ligeti, par 

analogie, définit ce dernier par l’organisation de la « répartition des accents ». En effet, pour 

qualifier les pratiques musicales des 14
ème

 et 15
ème

 siècles, il faudrait distinguer ce qui relève 

de la métrique et de la rythmique – d’autant que la notion de mesure n’était pas encore en 

vigueur, comme l’auteur le rapporte – la métrique ne pouvant souffrir d’appréciation 

qualitative puisqu’elle assume, au plan des durées, l’organisation quantitative définissant les 

valeurs du continuum
8
 temporel par un étalon (fixe) ; ces dernières, par différentes possibilités 

d’assemblages en fonction des valeurs de référence, donneront la rythmique (mobile). Ainsi, 

cette mobilité rythmique, par la formation d’hémioles, pour reprendre l’exemple de Ligeti, 

permettait-elle de créer une certaine ambiguïté à partir d’une valeur de définition temporelle 

fixe, le tactus. A propos des notions de mètre et de rythme, la proposition d’Arom me semble 

tout-à-fait pertinente, et de plus correspondre, mais de manière plus précise, à la pensée de 

Ligeti : 
                                                                   
8
 Je reviendrai, au cours de ce travail, sur la notion de continuum. 
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« […] lorsque cette notion [la mesure] s’est introduite dans le vocabulaire 

musicologique, l’idée concomitante d’un accent régulièrement réitéré pénétra avec 

elle. Dès lors, les notions de métrique (au sens de "mesure") et rythmes furent 

envisagées comme indissociables. […]. D’où l’utilisation d’une terminologie 

ambiguë qui est au cœur même de la plupart des confusions dans le domaine de la 

rythmique. Les interprétations contradictoires qui en découlent se caractérisent 

par un sens trop général accordé à nombre de termes dont les contours sont mal 

définis. […]. La métrique équivaut ainsi au metrum […] : la détermination, par 

rapport à une valeur constante prise comme étalon, des intervalles de temps, […] 

d’où est absente toute idée de hiérarchisation. […] la métrique concerne 

l’étalonnage du temps en quantités […] ; le rythme, les modalités de leur 

regroupement. » (Arom, 2004 : 17). 

Mais les considérations d’Arom précédemment exposées s’appliquent à une étude 

relative à l’aksak ; néanmoins, la terminologie définie par l’auteur s’étend aisément à la 

notation mensuraliste pratiquée aux époques de l’Ars Nova, de l’Ars Subtilior et au 15
ème

 

siècle. Autrement dit, la définition d’Arom a l’avantage de décrire l’organisation temporelle 

d’une forme musicale écrite et non écrite – du moins pour les deux pratiques citées ci-dessus, 

c’est-à-dire organisées autour d’un système métrique (donc « non mesuré ») – je reviendrai 

ultérieurement sur l’aspect métrique-mesuré et métrique-non mesuré. Pour faire écho à Ligeti 

et à Arom, observons ce phénomène à travers un exemple tiré du 15
ème

 siècle, le motet 

isorythmique Nuper rosarum flores de Guillaume Dufay (1400-1474), composé en 1436 à 

Florence. 

Tout d’abord, en notation modernisée, les figures de notes utilisées pour les 

transcriptions sont les suivantes : note carrée avec hampe/note carrée/ronde/blanche/noire et 

croche. Pour cette dernière valeur (la plus brève, donc la plus rapide) l’on trouve seulement 

deux occurrences, les deux fois précédées de la noire pointée à laquelle la croche est associée 

dans son groupement rythmique. Le tactus, selon la reconstitution assumée par le Huelgas 

Ensemble, fluctue entre 80 et 84 battements par minute, correspondant sur la partition
9
 à la 

vitesse de la ronde, prise comme étalon de pulsation. Les vitesses des figures plus brèves sont 

alors celles-ci : blanche, 160/168 ; noire 320/336 enfin la croche 640/672 – et les plus 

longues : note carrée avec hampe, 20/21 ; note carrée, 40/42. Le système métrique de ce motet 

s’articule autour d’une valeur-étalon, en rapport avec l’organisation des mètres et la vitesse, le 

                                                                   
9
 Cf. partition en annexe, annexe 1 : 329-330. 



41 
 

tempo ; cette valeur référentielle pouvant être multipliée et divisée afin de former les valeurs 

des figures plus longues et plus courtes. Enfin, pour revenir à la formation d’hémioles, notons 

que celles-ci peuvent être conçues à partir des figures de valeurs médianes 

(rondes/blanches/noires), au triplum et au motetus, puis de manière alternée/complémentaire, 

en valeurs longues (notes carrées avec et sans hampe) au tenor primus et secundus. Ainsi, la 

formation d’hémioles sur plusieurs niveaux de figures de durées engendre une perception 

métrique ambiguë, comme le soulignait précédemment Ligeti, à propos des répertoires 

anciens. 

 Pour continuer sur le thème des systèmes et des conceptions métriques, Ligeti expose 

quelques particularités propres à d’autres cultures : 

« Dans les cultures musicales des Balkans et d’Anatolie en revanche, les 

répartitions métriques sont souvent asymétriques et c’est également le cas pour 

l’ensemble du Maghreb. […] on trouve dans les Balkans des mesures à cinq, sept 

temps, etc., constituées de 3+2, 4+3, etc., mais aussi des divisions d’une unité que 

l’on ne peut pas mesurer exactement, parfois même des fractions irrationnelles. 

[…] Constantin Brăiloiu […] a désigné ce phénomène par le mot turc "aksak" 

[…]. 

 Les musiques de danse latino-américaines […] présentent des asymétries 

similaires, bien que leur manifestation soit d’un autre effet. On trouve ainsi dans la 

rumba de Cuba, comme dans nombre d’autres danses des Caraïbes, des mesures à 

huit temps (par exemple : 8=3+3+2), et même des mesures à douze temps (par 

exemple : 12=4+3+2+3). » (Ligeti, 2001 : 13-14). 

Et un peu plus loin, Ligeti ajoute : 

« Gerhard Kubic a enregistré dans le royaume du Bouganda […] de la musique 

polyphonique de xylophone dans laquelle la pulsation rapide est audible […] 

grâce à la simultanéité décalée de deux séquences mélodiques : l’engrenage 

("interlocking") des deux déroulements déphasés produit pour notre perception 

auditive une seule séquence super rapide. Il se produit quelque chose de semblable 

dans la musique polyphonique pour orchestre de trompes de Centrafrique où sont 

superposées de nombreuses voix en hoquetus, […], discontinues (comme par 

exemple chez les Banda-Linda enregistrés par Simha Arom). » (Ligeti, 2001 : 14). 
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A ce stade, il semble clair que Ligeti évoque précisément les lieux de ses intérêts 

musicaux sinon les sources (ou re-sources) exactes de ses influences ou de ses modèles – et 

ce, depuis l’exposition du thème relatif à la métrique. En fait, par son organisation temporelle, 

le bref
10

 troisième mouvement de son Concerto Hambourgeois (1998/99, 2002), intitulé Aria, 

Aksak, Hoketus
11

 pourrait résumer à lui seul les notions abordées précédemment (autour de la 

métrique) : 

- Ce mouvement est organisé en deux sections aux proportions asymétriques, correspondant 

aux lettres J et L de la partition, deux sections différentiées par leur tempo et l’articulation 

rythmique interne/externe aux dimensions imposées par le cadre de la mesure – 9/8 pour J 

avec noire pointée = 120 ; pour L 9/8 = 4 + 3/8 + 2 avec noire = 160 ; puis respectivement  

pour chaque section les indications suivantes : pour J, «allegro ma non troppo, with swing » ; 

pour L, « più mosso : poco vivace, leggiero con eleganza, always with swing ». Dans ces deux 

sections sont présentes deux unités de valeur-étalon (la noire pointée puis la noire) pour 

organiser la trame temporelle des mesures (unité « de temps ») valeurs-étalon comprises aussi 

comme référentiel de pulsation. Dans les deux sections la valeur fondamentale (chronos 

protos) demeure la croche. La notation est donc mesurée. Au plan structurel global, ces deux 

sections sont fortement individualisées par leur agencement temporel façonnant une 

perception du temps différentiée par la structuration du temps à long terme – je reviendrai sur 

ces notions ultérieurement. 

- L’aspect d’une conception symétrique des regroupements rythmiques est ici préservé dans la 

section J, comme l’atteste l’écriture des cordes en homorythmie, celles-ci intervenant sur les 

appuis ordinaires de la mesure à 9/8. Cependant cette pièce est aussi conçue de manière 

mensuraliste et asymétrique
12

 – il y a donc superposition du modèle mesuré au modèle 

mensuraliste – si l’on se réfère à l’organisation rythmique du cor solo présentant la forme de 

sept aksaks consécutifs (composés à partir de l’aksak matriciel 3+2, noté en gras ci-après), se 

déployant par-delà les barres de mesure (celles-ci devenant alors de simples repères pour 

faciliter la lecture et l’exécution) : 

 

                                                                   
10

 Effectivement bref : 33 mesures (seulement) pour une durée de 1’07’’, concision inhabituelle dans les formes 
concertantes de Ligeti. 
11

 Cf. partition en annexe, annexe 2 : 331. 
12

 Chaque aksak représente un modèle métrique particulier. Dans la mesure où les aksaks n’ont pas de mètre 
identique, leur succession engendre une asymétrie métrique continue.  
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3222/33222/3333222/333222222/3222/3322222/33322
13

 

 

Selon la typologie proposée par Arom, les aksaks ci-dessus correspondent au classement 

terminologique suivant : 

 

- Pour 9 (valeurs), 3222, quasi-aksak insécable 

- Pour 12, 33222, pseudo-aksak élémentaire insécable 

- Pour 13, 33322, authentique aksak insécable 

- Pour 16, 3322222, pseudo-aksak insécable 

- Pour 18, 3333222, pseudo-aksak insécable 

- Pour 21, 333222222, quasi-aksak insécable 

 

- Enfin la technique d’engrenage, interlocking, est aussi utilisée dans cette pièce par Ligeti – 

technique permettant, progressivement à partir de la lettre J, mesure 13, l’émergence du 

hoquetus signalé dans le titre (lequel se déploiera graduellement à partir de L). L’engrenage, 

après l’amorce de la première mesure est exécuté (donc de manière alternée) par le cor solo et 

les percussions (quatre bongos) continûment, soulignant ainsi la valeur fondamentale. De fait, 

par superposition des formes rythmiques aksaks, de l’engrenage et de la métrique mesurée, 

apparaissent des figures « chatoyantes » d’hémioles – sur les interpolations binaires du cor 

solo, systématiquement (6 valeurs fondamentales perçues simultanément par 3+3/2+2+2)
14

. 

 Comme je l’ai précédemment énoncé – et tenté de le montrer –, l’interprétation 

ligetienne d’une histoire de la musique savante occidentale ainsi que d’autres formes de 

pratiques sonores culturellement organisées, permettent au compositeur de positionner sa 

production au sein de celles-ci ; formes sonores devenant par là-même les ressources 

nécessaires à la constitution de matériaux de récupération acoustique. L’opéra de Ligeti Le 

                                                                   
13

 La totalité des valeurs employées pour les aksaks est de 98 unités (croches) dans cette première section 
mesurée à 9/8. Il manque, pour parfaire les dimensions imposées par la mesure, une croche ; celle-ci est bien 
présente (17

ème
 harmonique du cor solo, dernière croche m.11) mais demeure hors du cadre de la structuration 

rythmique en aksaks. Aussi, est-elle étrangère aux regroupements rythmiques précédents et témoigne-t-elle 
davantage de la concomitance d’une conception mesurée/mensuraliste – au plan de l’organisation des durées, car 
elle trouve une autre fonction au plan de l’organisation des fréquences.  
14

 La perception du rythme admet alors une conception arithmétique non commutative. 
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Grand Macabre me semble illustrer cette proposition. Le recyclage d’éléments acoustiques 

privés de leur essence première et de leur contexte, apparaissent alors dans cette œuvre, re-

contextualisés, revêtant une physionomie polymorphe aux plans de leurs structures, de leurs 

assemblages et de leurs combinaisons : 

« L’histoire de la musique n’a plus de profondeur historique, elle devient une 

surface où tout est à la même distance, dans la même proximité. Avec le regard 

typiquement déperspectivisé de l’attitude post-avant-gardiste, Ligeti utilise des 

éléments trouvés dans l’histoire, en commençant par Monteverdi, Rameau et Bach, 

et en finissant par Beethoven, Offenbach et Rossini, en y mêlant des menuets et des 

bourrées. Dans cette "poubelle post-historique", on trouve aussi bien des chorals 

protestants à la Bach que des fanfares, des canons ou des passacailles. Tout peut 

devenir un déchet acoustique : on met sur le même plan Schubert et Verdi d’une 

part, des klaxons et des sirènes de l’autre. La pensée du collage, tout à fait à la 

manière du pop-art, comme Ligeti l’admet lui-même, est une conséquence 

obligatoire de ce nivellement. » (Balázs
 
, 1990 : 30). 

L’exemple le plus évident de la structuration en collage apparaît au chiffre 451 de la 

partition du Grand Macabre. Ce moment orchestral, justement intitulé « collage », est 

construit sur la base d’une passacaille baroque, dont la basse continue est élaborée d’après le 

final de la Troisième symphonie de Beethoven. Progressivement, par accumulation, seront 

superposés des éléments archétypaux a priori disparates, tel un cortège de fonds musicaux 

issus d’univers très éloignés les uns des autres assemblés successivement, engendrant alors 

une superposition de fragments polymétriques et polyrythmiques. 

 Le tableau ci-après propose une synthèse du collage, du chiffre 451 à 459 de la 

partition. 

 

 

 

 

 

 



45 
 

 

 

Entrées (E) et 

interpolations 

(I) différées 

Instrumentation Mesure / tempo Sources et styles référentiels 

 

Timbales, violoncelles et 

contrebasses, puis addition 

de la harpe et de 2 bassons 

– enfin piano
15

 suppléant  

4/4, u. t
16

. = 100         

andante misurato sempre 

ostinato, cycle de 4 mesures 

Thème rythmique du final de la 

Symphonie n°3 de Beethoven – cette 

strate assure la base rythmique de la 

passacaille, traitée en hoquetus, les 

hauteurs étant disposées en série 

dodécaphonique 

E1 Violon avec scordatura 

2/4, u. t. = 60           Ragtime 

two step ben ritmato, cycle 

de 23 mesures 

Ragtime de type Joplin, et allusion à 

l’Histoire du soldat de Stravinsky 

E2 Basson 

6/8, u. t. = 80            tempo 

giusto, ben ritmato (alla 

danza), cycle de 24 mesures 

Hymne de type gréco-orthodoxe  

E3 Petite clarinette en mi b 

3/4, u. t. = 138              con 

anima e capriccioso, cycle 

de 28 mesures 

Hybridation stylisée de samba et de 

flamenco 

E4 Petite flûte 

4/4, u. t. = 192          vivace 

leggiero, cycle de 22 

mesures 

Hybridation de mélodie hongroise et 

écossaise (pour cornemuse) 

I1, E5 Tambour de parade 
4/4 u. t. = ca 126      tempo 

agitato, cycle de 2 mesures 
De type fanfare de carnaval 

I2, E6 Trompette basse 

4/4 u. t. = 168-176     molto 

vivace, energico, cycle de 4 

mesures 

De type fanfare de carnaval 

 

 

                                                                   
15

 Le piano, afin de varier l’orchestration, sera ajouté pour remplacer les timbres de la harpe et des deux bassons.  
16

 Les lettres u. t. désignent les termes « unité de temps ». 
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2.2. – La nécessité de l’analyse musicale : préambule et accompagnement de l’acte de 

composition 

 

 Le discours historicisant et comparatif proposé par Ligeti, en relation étroite, comme 

je l’ai montré, avec la construction de ses formes musicales, est aussi nécessairement combiné 

à la discipline analytique permettant l’appropriation de procédés techniques d’écriture, par 

opposition aux styles révélés par les modèles : 

« Concernant l’ancrage de mon propre travail dans la tradition, j’ai […] retracé 

mon changement de père spirituel à travers le passage de Bartók à Debussy. 

Mahler et l’Ecole de Vienne furent également importants pour moi […]. Lors de 

ma phase "micropolyphonique", j’avais pour modèle les compositeurs franco-

flamands de la fin du 15ème siècle et du début du 16ème […]. […] mais au cours des 

années quatre-vingt, je me sentis de plus en plus attiré par la complexité rythmique 

et métrique de la période précédente, [Ars Nova et Ars Subtilior], et je retirai de 

cette étude – indirectement, car il ne s’agissait pas d’influence [purement] 

stylistique mais de procédés techniques – un grand profit […]. » (Ligeti, 2001 : 19-

20). 

L’étude pratique de ces répertoires anciens accompagnant l’acte de composition semble de 

même liée à la théorisation des particularités incontournables inhérentes à l’évolution du 

langage musical, comme l’apparition du système tonal par exemple, afin d’en proposer une 

explication : 

« L’une des particularités de la tradition européenne est la formation de 

clausules : les tournures mélodiques stéréotypées – en général la sensible vers la 

finale – à la fin des phrases. Cette tendance à des clausules fixes n’était pas 

affirmée vers 1200, à l’époque de l’Ecole de Notre-Dame, mais elle s’est répandue 

au cours des deux siècles suivants, de Pérotin à Machaut et à Ciconia ; à partir de 

Dufay […] elle est devenue dominante. Le développement de la tonalité est un 

phénomène éminemment européen conditionné par la formation des clausules 

[…] » (Ligeti, 2001 : 15-16). 
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Il est important de revenir sur trois points discutables abordés ci-dessus par Ligeti : la 

surprenante dissociation entre l’Ecole de Notre-Dame de Paris et de Pérotin, le problème lié à 

l’imprécision du terme clausule tel qu’il est présenté dans ce cadre, enfin la réduction du 

développement de la tonalité strictement « conditionné par la formation des clausules ». 

Selon les sources, Pérotin est régulièrement cité comme second maître incontournable 

de l’Ecole de Notre-Dame après Léonin et associé à l’œuvre de celui-ci (Magnus Liber daté 

autour de 1180) dans la mesure où Pérotin reprend le Magnus Liber : 

« […] afin de donner aux pièces polyphoniques une dimension convenant au temps 

de la liturgie et proportionnée à la longueur des parties de plain-chant […]. Il 

écrit de façon plus brève les sections de déchant et, surtout, il substitue aux 

clausules d’organum mélismatique, trop longues, des clausules de déchant 

nécessairement plus brèves. » (Ferrand, 1985 : 218). 

Par ailleurs, le terme clausule peut prêter à confusion dans la manière employée par Ligeti. 

Pour Françoise Ferrand, il s’agit plutôt de compositions quasi-autonomes : 

« Ces clausules [celles qui ont été remaniées et re-composées par Pérotin d’après le 

Magnus Liber de Léonin] forment de véritables petites compositions 

indépendantes, dont le grand nombre laisse penser qu’elles ont dû être exécutées 

hors d’un contexte liturgique défini. Et nous les verrons donner naissance au 

motet. » (Ferrand, 1985 : 218). 

De plus, selon Bernard Gagnepain, ces clausules, issues de l’organum, sont interchangeables. 

En fait Ligeti adopte la définition de la clausule propre au vocabulaire de la rhétorique : 

« Dans le langage de la rhétorique, la clausule indique la fin d’une période, la 

désinence. Dans la polyphonie vocale de l’école de Notre-Dame, ce mot désigne 

des sections d’organum. A deux, trois ou même quatre voix, ces clausules 

proviennent surtout de la partie du répons appelé verset, où les mots sont plus 

nombreux et leur expression chantée, rythmiquement plus active. Chaque mot latin 

reçoit une parure mélodique et devient un mot musical. Etant la parure musicale 

d’un mot, il n’est pas étonnant qu’une clausule ait pu en remplacer une autre à 

l’intérieur de la vaste structure d’un organum : d’où l’expression "clausule de 

substitution". » (Gagnepain, 1996 : 27-30). 
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Cependant, l’utilisation de la clausule-désinence semble se répandre systématiquement 

depuis le Magnus Liber de Léonin. Il suffit de comparer le graduel Viderunt omnes de Léonin 

à celui de Pérotin, dans lesquels on retrouve une organisation du discours employant le double 

cursus mélodique permettant de suspendre ou de fermer la phrase musicale – le double cursus 

pouvant être superposé, chez Pérotin, simultanément dans les différentes voix de la 

polyphonie (ouvert/clos/ouvert par exemple, aux duplum, triplum et quadruplum). Faut-il 

alors comprendre la clausule évoquée par Ligeti comme articulation cadentielle, ce que 

souligne Rosen : « Depuis le grégorien, toute la musique occidentale a eu comme fondement 

la cadence, ce qui implique une forme "fermée", encadrée, isolée. » (Rosen, 2000 : 28). De ce 

fait, cette notion serait largement antérieure au 13
ème

 siècle. 

 

 Néanmoins, tenter une approche purement chronologique afin de décrire et d’expliquer 

un phénomène particulier peut généralement entraîner des contradictions. L’apparition 

progressive et la stabilisation du système tonal ne dépend pas forcément d’un seul élément, 

d’autant que ce système aura subi de nombreuses modifications depuis le 17
ème

 siècle – car 

c’est oublier la question du tempérament, notion cruciale quant à l’élaboration du style 

classique – style auquel Ligeti fait référence dans son analyse de l’adagio du Quatuor K. 465 

« La Dissonance » de Mozart ou dans ses remarques sur les derniers quatuors de Haydn. A 

propos de la notion de tempérament, Rosen précise : 

« La principale modification du système tonal au 18ème siècle, due en partie à 

l’adoption du tempérament égal, est l’apparition d’une insistance neuve et très 

forte sur la polarité tonique-dominante, qui auparavant était bien plus faible. Au 

17ème siècle, les cadences contenaient encore indifféremment des accords parfaits 

de dominante et de sous-dominante […].  

La polarité tonique-dominante se trouva affirmée par le phénomène de la 

modulation, qui consiste à transformer provisoirement la dominante […] en 

tonique secondaire. Au 18ème siècle, la modulation n’est rien d’autre qu’une 

dissonance portée à un niveau supérieur : celui de la structure d’ensemble. […]. 

Ce n’est qu’au 18ème siècle, avec l’établissement définitif du tempérament égal, 

qu’on a pris conscience des horizons ouverts par le phénomène modulatoire ; 

d’ailleurs toutes les conséquences n’en seront tirées que dans la seconde moitié du 

siècle. » (Rosen, 2000 : 28-29). 
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Cependant, le style classique n’est pas inconnu à Ligeti, dans la mesure où ce dernier 

était professeur d’harmonie et de contrepoint au Conservatoire Franz-Liszt de Budapest ; mais 

lorsqu’il rédige en 1990 l’article d’analyse sur le Quatuor K. 465 de Mozart (voir Ligeti, 

2001 : 27-35), ses conceptions musicales semblent alors très éloignées du style classique – il 

travaillait à la version définitive de son Concerto pour violon, terminé en 1992. Dans son 

article, Ligeti montre comment Mozart crée une ambiguïté liée à l’utilisation des fonctions 

harmoniques, par l’analyse des stratégies de modulation, à partir du langage musical 

conventionnel établi (le style classique). Par ailleurs, son étude des derniers quatuors de 

Haydn était centrée sur l’aspect structurel afin d’en dégager un principe : « comment obtenir 

l’effet le plus clair avec les moyens les plus simples […] [en] évitant toute complexité inutile » 

(Ligeti, 2013 : 304). Toutefois, l’apport de l’analyse du style classique se manifeste dans le 

Concerto pour violon, au moins de deux manières : par la clarté structurelle globale d’une part 

– comme en témoigne le plan du deuxième mouvement par exemple (dont le titre en indique 

de plus la structure : Aria, Hoquetus, Choral) –, et par l’enrichissement du tempérament égal
17

 

générant l’ambiguïté harmonique d’autre part (en s’éloignant d’un cadre conventionnel, au 

contraire des classiques). 

 Cependant, dans la production de Ligeti, il n’est pas rare que des procédés techniques 

apparemment disparates et éloignés – dans le temps et l’espace – se trouvent réunis au sein 

d’une même pièce, comme cela est le cas dans ses Etudes pour piano, premier livre : 

« La musique splendide de Nancarrow [pour piano mécanique] m’incita à 

chercher un moyen de produire de tels enchevêtrements rythmiques avec l’aide 

d’interprètes vivants. Je me suis surtout demandé si une polyrythmie si complexe 

pouvait être confiée à un seul soliste. 

On arrive souvent à quelque chose de qualitativement nouveau en unissant des 

domaines séparés déjà connus. Dans ce cas-ci, j’ai réuni deux pensées musicales 

différentes : les hémioles de Schumann et Chopin qui reposent sur un ordre 

métrique de mesures et la pulsation métrique additive de la musique africaine. 

[…]. L’hémiole appartient aux procédés préférés de la musique de danse baroque 

[…] et est tout particulièrement présente dans la musique pour piano du 19ème 

siècle. La tension métrique produite par le miroitement de la division simultanée 

de la même mesure en deux et en trois constitue un des attraits les plus séduisants 

de la musique de Chopin, Schumann, Brahms et Liszt. » (Ligeti, 2013 : 291-292). 

                                                                   
17

 Je reviendrai sur la notion de tempérament ultérieurement, lors du prochain chapitre. 
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Les représentations graphiques ci-après illustrent le principe d’hémiole tel qu’il est 

disposé dans deux pièces de Schumann issues des Phantasiestücke op.12
18

. Les tracés noirs 

symbolisent la valeur fondamentale, soit, pour les trois extraits, la double croche. Cette valeur 

fondamentale est organisée suivant les indicateurs de mesures retranscrits (6/8 pour 

Aufschwung et 2/8 pour Des Abends), les valeurs-étalons sont respectivement la noire pointée 

et la croche pris comme référentiels de tempo (très rapide pour Aufschwung, au contraire du 

second exemple, qui doit être selon l’interprétation des termes « sehr innig zu spielen » plutôt 

calme et intime). Les tracés rouges et bleus concernent les accentuations émergentes des 

regroupements rythmiques. Trois niveaux sonores issus de cette répartition apparaissent au 

plan graphique – comme au plan de la perception – et un quatrième niveau (en vert) pour la 

pénultième et antépénultième mesure de Des Abends, celui-ci outrepassant le cadre mesuré. 

Cependant ces hémioles sont organisées de manière symétrique (j’exclus cette fois-ci les 

dernières mesures de Des Abends qui ne relèvent pas de la même fonction) : les crochets 

disposés au-dessus du schéma en sont les indicateurs.  

 

 

 

 

 

 

 

                                                                   
18

 Cf. partitions en annexe, annexe 3a et 3b : 332-333. 
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 Le même système graphique est utilisé ci-dessous pour illustrer la répartition des 

hémioles dans l’Etude n°6 « Automne à Varsovie »
19

 de Ligeti, mais avec des couleurs 

supplémentaires car ce-dernier superpose dans cet exemple, entre les mesures 43 et 48, 

jusqu’à trois hémioles – celles-ci faisant alors émerger cinq plans sonores en fonction des 

différents regroupements rythmiques superposés– il faut tenir compte du continuum comme 

plan sonore (représenté en tracés noirs) à partir duquel est élaboré la hiérarchisation des 

hémioles, celui-ci constitué par la succession ininterrompue de la valeur fondamentale (la 

double croche), est clairement audible pendant toute la durée de la pièce. Contrairement aux 

exemples précédents (Phantasiestücke), la disposition se trouve asymétrique chez Ligeti, dans 

                                                                   
19

 Cf. partition en annexe, annexe 4 : 334. 
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un contexte de notation mesurée (comme c’était le cas ci-dessus, à propos du Concerto 

Hambourgeois) : la structuration des durées est dans cette Etude pensée de manière 

mensuraliste – reléguant les barres de mesure à une simple convention d’écriture pour 

simplifier la lecture et l’exécution de la pièce. 

 

 

 

 

 

 

 Dans une œuvre légèrement antérieure, le Trio pour violon, cor et piano (1982), 

Ligeti, à propos du troisième mouvement, indique une source intéressante qu’il aura sans 

doute utilisée afin d’édifier cette pièce : 

« La section de marche [alla marcia] du troisième mouvement comprend un geste 

qui cite, dans ces contours, des scherzi beethovéniens, tout en s’en écartant 

légèrement. Par ailleurs, ce caractère pseudo-beethovénien est recouvert par 

l’idée de décalage de phases, à la manière de Steve Reich. » (Ligeti, 2013 : 284). 

L’annotation du mouvement « alla marcia » doit être comprise de deux façons, la 

seconde étant implicite. Alla marcia, (par simple traduction du terme italien), signifie : 

interpréter dans le style d’une marche. Implicitement, ce terme renvoie à une structuration 

métrique mesurée précise et à un tempo plutôt vif : un découpage à 2/4 ou à 4/4, avec 
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cependant la particularité de souligner les temps faibles. Ligeti fixe la mesure à 4/4 et la 

pulsation, établie à 112 par noire (étalon de pulsation et unité de temps). Il ajoute de plus 

l’indication de mode de jeu « energico, con slancio, [bondissant, enlevé] molto ritmico ». Si 

les contours de la marche de Ligeti sont proches des scherzi beethovéniens c’est tout d’abord 

par la place qu’elle occupe au sein de l’ensemble des mouvements constituant le Trio, c’est-à-

dire celle du troisième mouvement (le scherzo est encadré par le mouvement lent et le final 

chez les classiques). Effectivement, dans les formes sonate du style classique disposées en 

quatre mouvements, le scherzo (qui a progressivement remplacé le menuet), occupe 

traditionnellement le troisième mouvement (cependant, dans la symphonie postromantique, il 

peut intervenir dès le second mouvement, comme dans les Huitième et Neuvième Symphonies 

de Bruckner). Habituellement le scherzo est structuré, ou plutôt planifié, comme suit (avec 

toutefois des possibilités d’addition de sections et/ou des reprises) : scherzo-trio-scherzo. 

D’autre part, les scherzi beethovéniens sont généralement disposés à 3/4 ; mais il n’est pas 

rare de rencontrer des formes scherzo à 2/4 : Troisième Partita de J.S. Bach et Deuxième 

Symphonie de Brahms par exemple (dans cette dernière, deux scherzi opposeront une 

répartition binaire et ternaire, 2/4 et 3/8, dans le même mouvement). Ligeti propose dans sa 

pièce, un quasi-scherzo alla marcia mesuré à 4/4, dont la disposition tripartite conserve 

l’alternance classique scherzo-trio-scherzo – avec interpolations du cor lors de la reprise, 

comme élément supplémentaire (interpolations manipulées à partir de matrices par 

empilements de tierces). Le découpage, en mesures est le suivant : pseudo-scherzo A, mesuré 

à 4/4, m.
20

 1 à 30 (incluse) ; pseudo-trio B, mesuré à 3/4 avec une pulsation établie à 76 par 

blanche pointée, m. 31 à 104 (incluse) ; A’ de nouveau pseudo-scherzo, m. 105 à la fin (m. 

134). 

Si l’on observe le comportement des durées du pseudo-scherzo, l’on s’aperçoit qu’elles 

sont regroupées par trois mesures (donc toutes les douze pulsations), systématiquement – le 

piano et le violon traités homorythmiquement les dix premières mesures jusque sur le premier 

temps de la mesure 11
21

. Autrement dit, la section A est constituée de dix articulations 

regroupant trois mesures. Cette carrure ne semble pas, a priori, si proche des carrures 

observées dans les formes scherzo de Beethoven, celles-ci s’articulant autour d’un 

regroupement par quatre mesures. Mais, dans la pièce de Ligeti, demeure une ambiguïté quant 

à l’utilisation de l’anacrouse. Dans les formes classiques, l’anacrouse est « comptabilisée », 

                                                                   
20

 Dans l’ensemble de cette étude, m. désignera mesure. 
21

 Cf. partition en annexe, annexe 5 : 335. 
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c’est-à-dire que l’ultime mesure d’une section sera tronquée en fonction de la valeur de 

l’anacrouse, afin d’équilibrer la métrique imposée par le cadre de la mesure (et la rythmicité 

liée au système tonal), ce que Ligeti évite. Toutefois, il faut tenir compte de cette valeur – le 

cadre strictement mesuré de ce troisième mouvement l’impose – en réorganisant les 

« contours » de l’articulation.  

Le schéma ci-après propose, au-dessus de la règle graduée (en noir et en rouge, les 

impulsions rythmiques), l’organisation de la partition originale (les lettres minuscules 

désignant les articulations), au-dessous, une réorganisation observant un regroupement 

théorique disposé en quatre mesures à 3/4. L’on s’aperçoit que l’articulation issue du 

regroupement théorique ne fonctionne pas, car l’anacrouse sera placée une fois sur deux sur le 

premier temps, alors que, même si celle-ci n’est pas comptabilisée au plan d’une structure 

plus globale, la disposition originale de Ligeti conservera correctement l’anacrouse. 
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 Or, la réorganisation théorique prend tout son sens lorsque l’on examine la structure à 

partir de la mesure 11, soit lors du premier déphasage – décalage de phase très serré, au 

violon, d’une double croche, « à la manière de Steve Reich » (Ligeti, 2013 : 284) – comme le 

propose le schéma suivant. 
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Le pseudo-scherzo est formé de deux parties asymétriques observant les proportions 

1/3+2/3, avec A1 =1/3, soit dix mesures et A2 =2/3, soit vingt mesures. Le décalage de phase 

indique le passage d’A1 à A2, au milieu de la mesure 11, il se situe au centre de la section d), 

sur la septième pulsation. En suivant la réorganisation théorique évoquée précédemment, ce 

décalage apparaît alors sur la levée de la mesure à 3/4, à la manière d’une anacrouse. Ainsi, 

les modèles beethovénien et reichien
22

 semblent se rencontrer.  

Dans ce sous-chapitre, j’ai exposé à travers quelques exemples la pratique analytique 

et la discipline compositionnelle opérées par Ligeti. Il me semble qu’analyse et composition 

musicales demeurent une nécessité quant à l’élaboration de nouvelles formes sonores pour le 

compositeur. Cependant, cette rencontre s’observe de même chez Ligeti dans la manière 

d’enseigner la composition. 

 

 

2.3. – Enseigner la composition : combinatoire des conceptions historicisante, analytique et 

compositionnelle. 

 

 Appréhender la question de l’enseignement de la composition pose, pour Ligeti, un 

problème fondamental, dans la mesure où enseigner la composition semble s’opposer à l’acte 

de composer. En effet, ces deux domaines se distinguent par leur nature temporelle 

particulière : la composition construit (théoriquement) des formes sonores jusqu’alors 

inexistantes et absentes du répertoire musical. Au contraire, l’enseignement de la composition 

ne s’effectue qu’à partir de modèles établis, de caractéristiques identifiables – codifiées –, 

éprouvées par la réception, en fonction d’une période déterminée au sein de l’histoire de la 

musique : 

« On a connu des temps marqués par une certaine continuité, où les techniques 

enseignées et apprises se prolongeaient dans la pratique compositionnelle. Ce fut 

le cas par exemple à l’époque romantique et même à celle du romantisme le plus 

tardif, malgré la dissolution de la tonalité et la remise en question de la forme-

                                                                   
22

 Effectivement, d’après le compositeur, deux modèles sont, dans ce mouvement, détectables : « La section de 
marche du troisième mouvement comprend un geste qui cite, dans ses contours, des scherzi beethovéniens, tout 
en s’en écartant légèrement. Par ailleurs, ce caractère pseudo-beethovénien est recouvert par l’idée de décalage 
de phases, à la manière de Steve Reich. » (Ligeti, 2013 : 284). 
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sonate […]. Le noyau de l’harmonie romantique tardive était constituée par 

l’harmonie du classicisme viennois [ainsi que la « redécouverte » systématique des 

compositeurs du baroque tardif] et une forme-sonate qui, aussi transformée soit-

elle, restait fondée sur la connaissance du modèle classique lui servant de base 

[…] même s’il n’était plus tout à fait au goût du jour. » (Ligeti, 2014 : 93). 

Effectivement, si l’on se réfère aux formes sonate développées par Bruckner, que je prends à 

nouveau comme exemple, l’on perçoit nettement, dans ses symphonies, une influence 

formelle schubertienne et beethovenienne – même si l’ampleur architecturale brucknérienne 

demeure considérable en comparaison – par le traitement structurel. Par ailleurs, l’étude du 

contrepoint classique (et rigoureux) auprès de Sechter permettra à Bruckner de réaliser dans 

ses œuvres des accumulations relativement complexes – comme par exemple la possibilité 

d’ordonner, dans le final de sa célèbre
23

 Huitième Symphonie, une citation des quatre 

mouvements – par juxtaposition et superposition contrapuntique. De ce fait, à l’époque du 

« romantisme le plus tardif », l’étude de styles et de techniques plus anciennes (apparemment 

anachroniques), sont une nécessité afin d’élaborer de nouvelles formes – d’autant plus que le 

système tonal, quoique légèrement troublé par l’esthétique des postromantiques, occupe 

encore le paysage et la conception musicale. 

 Néanmoins, après les bouleversements et les re-évolutions consécutives au cours du 

20
ème

 siècle, la question de l’enseignement associée à la création compositionnelle est 

cruciale, pour Ligeti, quant à l’utilité des techniques ancestrales : 

« Mais il est des époques où les techniques […] transmises par l’enseignement, 

paraissent désespérément obsolètes. Une telle situation survient lorsqu’à lieu […] 

une profonde mutation dans la manière de travailler. Les jeunes compositeurs 

vivant à l’époque de Machaut ou de Caccini trouvaient certainement les techniques 

d’un Pérotin ou d’un Palestrina complètement inutiles. […]. Il en va de même 

aujourd’hui24, car depuis le début du siècle, nous en sommes déjà au troisième 

bouleversement de la technique de composition […] entraînés d’abord par la 

musique de Debussy, puis par celle de Schönberg et de Stravinski, et enfin par la 

découverte de Webern que firent les jeunes compositeurs vers 1950. » (Ligeti, 

2014 : 93-94). 

                                                                   
23

 L’emploi de l’adjectif célèbre souligne dans le contexte de la Huitième Symphonie, la qualité de la réception 
de celle-ci vis-à-vis de la critique (plus spécialement les considérations de Brahms et de Hanslick, qui, pour une 
fois, furent favorables à Bruckner) et du public. 
24

 Ce texte de Ligeti a été rédigé au début de l’année 1964. 
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De ce point de vue, l’apprentissage des formes anciennes ne semble pas contribuer à 

l’épanouissement d’une nouvelle voie dans la composition musicale actuelle – ce serait 

comme refuser les alternatives découvertes au cours du 20
ème

 siècle – aussi, faudrait-il alors 

s’ancrer plus fermement dans l’étude des esthétiques strictement contemporaines. Ainsi, la 

nouvelle musique serait-elle d’emblée originale, comme le fer de lance d’une éventuelle 

avant-garde. Cependant, cette position et ce désir esthétiques, celles des jeunes compositeurs 

(d’aujourd’hui et) du début des années soixante, restent pour Ligeti, largement discutable : 

« Certes, il est incontestable qu’un créateur d’aujourd’hui ne peut pas utiliser 

directement les disciplines traditionnelles dans son activité compositionnelle, mais 

d’autre part, […] des études strictes au sens des disciplines traditionnelles restent 

bel et bien utiles aujourd’hui. En effet, lorsqu’on reçoit une formation fondée sur 

les techniques de composition arrivées à leur maturité […] on en retire une 

utilisation indirecte inestimable, même si la technique en question ne peut plus être 

utilisée telle quelle. » (Ligeti, 2014 : 94). 

Au cours de ce chapitre cette question a été abordée, et j’ai pu montrer qu’effectivement les 

procédés musicaux de diverses périodes historiques (entre autre) ont été, pour Ligeti, une 

ressource précieuse. Néanmoins, l’étude approfondie des modèles anciens serait aussi chez ce 

dernier, la preuve d’un certain seuil d’exigence imposé par ceux-ci : 

« [Par la maîtrise des techniques de composition arrivées à leur maturité] On 

acquiert en effet une aisance dans la logique de la pensée musicale, un sens et une 

capacité d’appréciation de la qualité compositionnelle. Si l’on apprend les 

techniques traditionnelles, ce n’est donc certainement pas pour se contenter de 

poursuivre la tradition, mais d’une part pour devenir […] expert en la matière, et 

d’autre part, pour être en mesure d’élever au niveau de la musique antérieure ce 

que l’on élabore de nouveau. » (Ligeti, 2014 : 94-95). 

Le problème fondamental exposé en préambule est ici définitivement résolu, et la position 

ligetienne d’autant plus affirmée dans les propos suivants : 

« Un savoir insuffisant produit généralement des résultats primitifs, souvent 

confondus avec l’originalité, et donc un épigonalisme dangereux. De vastes 

connaissances permettent au contraire de percevoir sa propre position au sein du 

paysage musical contemporain. Une étude approfondie à la fois de la tradition 

ancienne et de la plus récente est donc essentielle pour des études de composition 

exigeantes. » (Ligeti, 2014 : 96). 
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C’est sur cette base de réflexions que Ligeti conçoit, entre 1961 et 1963, durant deux années 

universitaires, les fondements d’un enseignement de la composition au conservatoire 

supérieur de Stockholm – où il est invité. Par ailleurs, les étudiants compositeurs auront suivi 

au préalable un double enseignement, une solide formation dispensée par leurs professeurs 

dans les domaines de l’écriture classique (harmonie, contrepoint) et contemporaine. 

L’enseignement pratiqué par Ligeti se centre sur deux domaines : l’analyse, sous la forme de 

cours magistraux, et la composition, à la manière de travaux dirigés. Les cours d’analyse sont 

consacrés à la production musicale de la première moitié du 20
ème

 siècle, jusqu’à 1960 

environ, mais plus particulièrement autour de l’œuvre de Webern : « […] j’ai traité 

essentiellement de la musique de Webern ; on y trouve en effet presque tous les problèmes sur 

lesquels se sont penchés les compositeurs au cours des dernières décennies » (Ligeti, 2014 : 

97), le modèle webernien (à partir notamment de la cinquième Bagatelle op.9) présenté 

comme centre gravitationnel des productions pré-sérielles, sérielles et postsérielles : 

« J’ai complété la description de la composition structurelle élaborée dans le 

contexte de la bagatelle de Webern par un tour d’horizon sur l’évolution de la 

musique sérielle. J’ai commencé par décrire des exemples immédiatement 

présériels, comme l’étude de Messiaen Mode de valeurs et d’intensités, et les 

premières compositions strictes de Goeyvaerts et Boulez, puis élargi l’investigation 

des compositions de groupes de Stockhausen et à la transposition des méthodes de 

préorganisation sérielle élémentaire à la préorganisation de catégories 

structurelles et formelles plus globales. Ensuite, j’ai présenté la composition par 

couches, conséquence de la composition sérielle, en prenant des exemples comme 

Sonant de Kagel, Mouvements de Cerha et la pièce électronique Second Exercise 

de Cardew. D’autres conséquences de la composition sérielles ont aussi été 

montrées, telles que l’interchangeabilité de parties formelles, et en lien avec ceci, 

les formes variables, ambiguës et ouvertes. Ces problèmes, démontrés dans la 

musique de Stockhausen, ont conduit directement aux problèmes apparentés – bien 

qu’aux antipodes de la musique sérielle, en fait – de l’intégration du hasard dans 

la composition, des pièces de Cage servant d’exemple. » (Ligeti, 2014, 98). 

Ce programme constitue une première approche analytique, relativement générale et 

théorique, des techniques de composition. Dans un second temps, Ligeti focalise son 

enseignement dans un domaine qui semble avoir été longtemps abandonné durant la floraison 

des systèmes sériels : 
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« […] j’ai traité dans le détail d’un domaine particulier de la nouvelle technique 

compositionnelle, le domaine du timbre. […] Certes, l’enseignement traditionnel 

traitait déjà du timbre dans le cadre de l’instrumentation, mais jamais du point de 

vue de son emploi constructif dans la structure et la forme musicale. » (Ligeti, 

2014 : 98). 

L’intervention active du timbre comme élément fondamental pour la conception 

formelle, revêt pour Ligeti, deux caractères compositionnels distincts : la construction avec 

des timbres et la construction des timbres. La première section analytique – la composition 

avec des timbres – cristallisée une fois de plus sur l’œuvre webernienne (Pièces pour 

orchestre op.6 et op.10, Pièces pour violon et piano op.7 et Première cantate op.29) considère 

le timbre comme élément constitutif de la forme sans amalgame, « en lien de successivité » 

(Ligeti, 2014 : 98), en relation avec la série dodécaphonique originelle et l’écriture 

contrapuntique (donc la Klangfarbenmelodie). En revanche, la seconde section analytique 

dérivée de la Klangfarbenmelodie proposée par Ligeti – la composition des timbres –, se 

détache progressivement du modèle webernien : 

« […] partant surtout de la troisième des Cinq Pièces pour orchestre opus 16 de 

Schoenberg et la première des Cinq pièces pour orchestre opus 10 de Webern […] 

j’ai complété la description de la composition avec des timbres et des timbres par 

l’analyses d’œuvres plus récentes, essentiellement le Quatuor à cordes de Koenig 

et mes propres compositions pour orchestre, Apparitions et Atmosphères. […] En 

appendice à la Klangfarbenkomposition, j’ai étudié des exemples extraits de deux 

œuvres de Debussy : j’ai démontré l’interaction entre harmonie, rythme et timbre 

avec des extraits de Jeux et la fonction constitutive de la forme que joue le timbre 

avec le premier des Trois Nocturnes […]. » (Ligeti, 2014 : 98-99). 

Il semble surprenant, au premier abord, que l’esthétique debussyste, pourtant si étrangère aux 

lois sérielles, soit ainsi théorisée par le discours analytique accompagnant le cours de 

composition de Ligeti. Mais, ce dernier étant très proche de la nébuleuse de Darmstadt et de la 

poétique sérielle, il n’échappe pas à ce consensus général des années 1950-1960 qui propose 

de relier les esthétiques des deux moitiés du 20
ème

 siècle, créant ainsi une passerelle 

temporelle ou plutôt une ligne historique fondatrice, ce que Borio suggère : 
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« Les années 1950-1960 sont caractérisées, sur le plan de la pratique 

compositionnelle [et de son apprentissage], par la naissance et le développement de 

la technique sérielle généralisée et, sur celui de la théorie musicale, par un 

développement considérable de l’analyse et de la réflexion sur ses méthodes. […] 

Cette coïncidence nous renvoie à la question, valable pour toutes les époques de la 

musique occidentale savante, du rapport entre les changements de la technique 

compositionnelle et les modalités de compréhension du passé. » (Borio, 2009 : 

197). 

Par ailleurs, les œuvres post-tonales composées entre 1880 et 1930 environ, ayant 

échappé à toute tentative d’analyse traditionnelle (par le biais de l’harmonie fonctionnelle par 

exemple), en toute logique, trouvent une double légitimité pour Ligeti et ses pairs, que l’on 

peut expliciter en termes herméneutiques
25

 – ce qui sera abordé ultérieurement, lors d’un 

prochain chapitre. 

 Parallèlement au logos analytique, la pratique compositionnelle proposée par le 

compositeur échappe à l’exercice de style (afin d’éviter l’attitude épigonale) pour se focaliser 

sur un plan peut-être plus libre, du moins en apparence : les exercices préparatoires et les 

compositions pouvant se résoudre selon des styles non déterminés à l’avance, qu’ils se 

rapprochent ou s’éloignent du sérialisme, que les modèles soient préexistants ou totalement 

nouveaux. Cependant, la contrainte formulée par Ligeti s’engage sur un plan secondaire, 

négligé par l’écriture musicale traditionnelle : 

« Dans l’enseignement traditionnel […] les domaines de la mélodie et de 

l’harmonie sont au premier plan des exercices de composition, alors qu’on 

accorde peu d’attention au rythme, à la dynamique et au timbre. Pour équilibrer, 

j’ai donc imaginé des exercices focalisés principalement sur les aspects 

rythmiques, dynamiques et de timbre. » (Ligeti, 2014 : 99-100). 

Ainsi, le premier exercice d’écriture proposé (une série d’exercices préparatoires 

relativement courts – ne dépassant pas la minute – est nécessaire afin de développer 

ultérieurement une forme sonore plus vaste) demeure très contraignant : faire naître une forme 

sonore à partir d’une seule hauteur fixe, figée dans le registre inférieur medium de la 

troisième octave, et du choix d’un nombre réduit d’instruments (cinq à huit dans une première 

version, puis du petit orchestre au moyen orchestre dans une seconde version). Cette situation 

                                                                   
25

 C’est-à-dire qu’au-delà du phénomène d’appropriation des répertoires anciens par Ligeti (mais aussi par les 
compositeurs de la nébuleuse de Darmstadt par exemple), l’acte d’interprétation et de réinterprétation du 
répertoire musical demeure une nécessité afin de rendre légitime une nouvelle esthétique. 
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offre effectivement la possibilité de construire une forme par la succession de « timbres 

purs », propres aux qualités acoustiques différenciées des instruments, par amalgame et 

groupes de timbres, mais aussi par l’emploi de dynamiques contrastées, ou encore par la 

construction d’une série fine et précise de celles-ci, enfin par l’articulation de regroupement 

de durées (alternance de silences ou de figures), associée ou non aux modes de jeux et 

d’attaques. A posteriori, les solutions possibles et envisageables de construction, par-delà de 

la contrainte de l’exercice, restent denses et riches, même en limitant la manœuvre à une 

même famille d’instruments, comme les cordes par exemple : 

« […] pour les cordes en particulier, on peut faire un plein usage de toutes les 

spécificités, arco ordinario, sul tasto, sul ponticello, col legno tratto et battuto, 

pizzicato, con e senza sordino […]. » (Ligeti, 2014 : 100). 

Irrémédiablement la pré-organisation des éléments fondamentaux devient alors nécessaire 

pour la conception de la forme globale ou des sections alimentant celle-ci ; de ce fait, le lien 

avec l’analyse des procédés d’écritures weberniens apparaît, pour Ligeti, comme une 

évidence : 

« De ce point de vue, les analyses de Webern qui démontraient justement les 

engrenages internes des dimensions compositionnelles s’avéraient très 

révélatrices. Dans de nombreux cas, la préorganisation ne concernait pas 

seulement les processus élémentaires […], mais aussi des catégories plus globales, 

en particulier la répartition des degrés de complexité au sein d’un parcours formel 

et la variation des types de tissages des structures, mais aussi des catégories plus 

générales, plus abstraites, comme la variation de ces variations. » (Ligeti, 2014 : 

101-102). 

Les groupes d’exercices suivants avaient pour but l’exploration des registres extrêmes, 

autour d’une hauteur référentielle (pour limiter le choix de l’instrumentation), puis par 

complexes sonores agencés en clusters chromatiques, diatoniques, en quart de tons ou 

simplement en accord (choisi librement), répartis dans divers registres mais aux bornes fixes 

et constantes à partir desquels, à la manière de l’exercice précédent, la forme devait se 

déployer. Enfin, le dernier groupe d’exercices – avant l’élaboration d’une pièce libre – 

réclamait une récapitulation des procédés, les uns étant le prolongement des autres, jusqu’à 

parvenir à des réalisations nécessitant une certaine technicité : 
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« Un autre exercice consistait à composer des complexes similaires, lesquels, 

toutefois, ne présentaient pas seulement des courants et mouvements internes, mais 

devaient aussi se mouvoir tout entiers, […]. Ce type d’exercice se prolongeait par 

un soin particulier apporté aux relations entre mouvement interne et externe […]. 

[Le dernier groupe d’exercices présentait] la composition de complexes sonores se 

déplaçant globalement, se dilatant ou rétrécissant ouvrait en effet la voie à 

l’élaboration de différents processus formels abstraits, comme l’accroissement 

progressif, la désintégration, la pulsation [comprise comme compression et 

dilatation] […]. » (Ligeti, 2014 : 104-105). 

 Dès lors, le parallèle entre les techniques et les procédés proposés par Ligeti dans le 

cadre de l’enseignement de la composition et ses propres œuvres est ici évident : il suffit de 

comparer les pièces créées (ou en cours de construction) entre 1961 et 1964, au cadre 

théorique dispensé par le compositeur-enseignant ; la liste des œuvres les plus représentatives 

(et les plus proches de la dynamique imposée) – relatives à cette période – étant la suivante, 

chronologiquement : 

1958-59, Apparitions pour grand orchestre ; 1961, Atmosphères pour grand orchestre ; 1961-

62, Volumina pour orgue ; 1963-65, Requiem pour soprano et mezzo-soprano, deux chœurs 

mixtes et grand orchestre. 

A propos d’Appartitions, Ligeti explique :  

« [J’ai choisi de] soumettre l’harmonie à une destruction complète. […] Par la 

suppression de l’harmonie, je pus ainsi me concentrer sur la composition de 

"sonorités" complexes et fortement ramifiées. […] Pour comprendre la syntaxe de 

cette musique, il faut négliger les rapports intervalliques et saisir au contraire les 

mouvements et les transformations internes des sonorités. » (Ligeti, 2013 : 169). 

Puis, sur Atmosphères : 

« Par la suppression de tous les événements et contours nets et de toute 

"structure", les deux éléments qui avaient jusqu’ici le rôle principal, à savoir la 

hauteur du son et le rythme, sont refoulés à un niveau secondaire. » (Ligeti, 2013 : 

179). 
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Ensuite, pour Volumina : 

« J’imaginais une musique […] dans laquelle les sons n’avaient plus de fonction 

individuellement mais où les accumulations et les agglomérations de sons ainsi que 

les rapports de volume de ces collectifs sonores seraient constitutifs de la forme. 

Densifications, dissolutions […] » (Ligeti, 2013 : 188). 

Enfin, autour du Requiem : 

« Chacune des quatre subdivisions des voix sont si étroitement entrelacées que leur 

structure rythmique et intervallique individuelle disparaît complètement et se 

transforme en une sorte d’irisation de timbre – le mouvement engendre ici le 

timbre, car les mouvements très complexes s’amalgament mutuellement. » (Ligeti, 

2013 : 226). 

Ainsi, dans le cadre de l’enseignement de la composition, du moins sur cette courte 

période, Ligeti s’engage-t-il à faire partager son orientation stylistique et technique. 

Cependant, ce dernier adopte un regard critique en rapport avec cette posture d’enseignement 

qu’il juge, a posteriori, bien trop directive, restrictive et doctrinaire : 

« Je tiens à préciser que les exercices de composition décrits ici ne sont 

représentatifs que des premiers cours […] au début des années soixante. A cette 

époque, ce type d’enseignement pratique de la composition était nouveau et 

efficace. [Par la suite] j’ai cependant abandonné cette méthode parce qu’elle me 

semblait trop simpliste et dogmatique. Plus tard, les thèmes centraux de mon 

enseignement à Hambourg (de 1973 à 1989) furent surtout les études de 

contrepoint dans le style de Bach (inventions et fugues), l’analyse (forme, 

harmonie, instrumentation) et la composition libre. » (Ligeti, 2014 : 118). 

 

 Dans ce chapitre, j’ai souligné l’interaction et l’insécabilité des pratiques 

historicisante, analytique et de l’enseignement de la composition, développées par Ligeti ; 

cette intrication semble obligatoire afin d’élaborer et de positionner la composition musicale 

comme novatrice – notamment pour la construction du temps musical : le nouveau 

redéfinissant, par l’appropriation, l’interprétation et l’analyse, les formes occidentales 

anciennes et/ou les formes sonores de traditions géoculturelles différentes (ce qui finalement 

revient au même), créant ainsi, par la transmission du savoir, une nouvelle trajectoire 

historique.  
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CHAPITRE III 

 

LES MODELES ARCHETYPAUX DE COMPOSITION LIGETIENS 

 

3.1. – Aux sources de la micropolyphonie. 

 

 Dans la production de Ligeti, la pièce Apparitions pour grand orchestre est une œuvre 

importante. La conception et la création d’Apparitions est un point de départ, un 

renouvellement de l’esthétique des compositions musicales ligetiennes situées entre 1958 et 

1970 ; ces dernières sont jalonnées d’une empreinte stylistique identifiable par des procédés 

d’écritures. A propos de cette pièce, un texte de Ligeti fut diffusé dans le cadre du 

Programme musical de nuit de la Radio de Cologne (25 janvier 1962), sous la forme 

d’exemples musicaux commentés : 

« Un jour, quand j’étais tout enfant, j’ai fait un rêve : je ne parvenais plus à 

atteindre mon petit lit, qui était muni de barreaux et avait pour moi l’attrait d’un 

refuge sûr ; toute la chambre était emplie d’une toile aux filaments très fins mais 

extrêmement serrés et enchevêtrés, ressemblant à la sécrétion des vers à soie. A 

côté de moi, d’autres êtres, d’autres objets restaient accrochés dans cette 

gigantesque toile, des teignes, des coléoptères de toutes sortes, qui voulaient 

atteindre la lumière répandue par quelques faibles chandelles, de gros coussins 

sales…des restes d’aliments et d’autres détritus. Chacun de ces mouvements pris 

dans la toile provoquait un tremblement qui était communiqué au système entier ; 

de ce fait, les lourds coussins balançaient sans cesse, ce qui provoquait un 

ondoiement de l’ensemble. De temps à autre, les mouvements qui s’activaient 

mutuellement devenaient si forts que le filet se déchirait à plusieurs endroits et que 

quelques insectes étaient libérés de façon inespérée, pour être bientôt repris avec 

un bourdonnement étourdissant dans la toile balançante. Ces événements 

soudains, se produisaient ça et là, modifiaient progressivement la structure du 

tissu qui devenait de plus en plus serré ; à certains endroits se constituaient des 
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nœuds inextricables, en d’autres cavernes dans laquelle traînaient des fils, 

détachés de la texture de l’ensemble par des déchirures. Les transformations du 

système étaient irréversibles ; tout état passé l’était à jamais. Quelque chose 

d’indiciblement triste se dégageait de l’ensemble de ce processus : l’écoulement du 

temps qui, en produisant le passé, défend irrémédiablement toute espérance. Le 

souvenir de ce très vieux rêve eut une certaine influence sur la musique que 

j’écrivis ces dernières années [notamment Apparitions, Atmosphères, Volumina et 

Poème symphonique pour cent métronomes]. Les événements de la chambre 

traversée de fils se transformèrent en visions sonores qui constituèrent le matériau 

de base des compositions. » (Ligeti, 2013 :170). 

Le rêve ancien décrit par Ligeti
26

 semble offrir, de manière métaphorique, des pistes de 

lectures, sinon des pistes d’écoutes afin d’apprécier les œuvres de cette période. Outre les 

aspects poétique et macabre de ce songe, le langage métaphorique ligetien convient à la 

description de la technique de composition micropolyphonique  – je reprends ci-dessous 

quelques passages évocateurs de ce texte :  

« […] toile aux filaments très fins mais extrêmement serrés et enchevêtrés […]. 

Chacun de ces mouvements […] provoquait un tremblement qui était communiqué 

au système entier […]. Ces événements soudains […] modifiaient progressivement 

la structure du tissu qui devenait de plus en plus serré ».  

Effectivement, vis-à-vis du texte de présentation d’Apparitions rédigé par Ligeti pour une 

exécution de la pièce, ces propos métaphoriques sont une illustration poétique 

complémentaire pour la compréhension de la technique utilisée : 

« Les "sonorités" […] résultent de l’enchevêtrement d’un nombre de voix 

individuelles assez important […] : il y a en quelque sorte saturation de l’espace 

harmonique. […]. Dans le premier mouvement de la pièce, en outre, le processus 

formel est caractérisé par l’émergence soudaine d’"appartitions" musicales qui 

modifient sans cesse la composition interne des sonorités.  

                                                                   
26

 Il est étonnant que le compositeur ait pu conserver autant de détails précis, étant donnée l’ancienneté de son 

rêve – vraisemblablement un peu plus d’une trentaine d’années. Néanmoins, la comparaison avec Berlioz auquel 

l’on doit la célèbre assertion « ma vie est un roman qui m’intéresse beaucoup » (confidence à son ami Humbert 

Ferrand) paraît ici opportune : de la même manière, Ligeti semble dans ce texte, conter sa vie pour lui-même, en 

unissant écriture du temps vécu (vécu aussi par l’imaginaire) et écriture du temps musical.  
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 Apparitions fut le premier produit d’une nouvelle évolution stylistique […] au 

cours de laquelle je dépassai la pensée sérielle et parvins à la "micropolyphonie", 

la technique d’enchevêtrement musical à densité saturée. » (Ligeti, 2013 : 169). 

 Cependant, de manière plus pragmatique, Ligeti indique la relation étroite existant 

entre l’expérimentation électronique et la transposition de celle-ci dans le domaine acoustique 

orchestral : 

« Lorsque mes pièces pour orchestre Apparitions et Atmosphères furent exécutées 

pour la première fois, l’une en 1960 à Cologne, l’autre en 1961 à Donaueschingen, 

beaucoup d’auditeurs pensèrent que la sonorité de l’orchestre était manipulée 

électroniquement, ou du moins que des haut-parleurs cachés diffusaient une bande 

réalisée à l’aide de l’électronique. Pourtant, Apparitions et Atmosphères sont de la 

pure musique instrumentale, et même les effets instrumentaux inhabituels y sont 

rares. L’apparence "électronique" de la sonorité d’ensemble repose sur 

l’utilisation du "timbre de mouvement" : c’est une technique que j’ai transposée à 

l’orchestre après l’avoir expérimentée dans la musique électronique. En 

franchissant le seuil de fusion, on obtient des transformations du tissu musical et 

des timbres qui diffèrent sensiblement de ceux que l’on obtient par les 

combinaisons instrumentales habituelles. 

Les expériences que j’avais faites au studio de musique électronique en utilisant 

la fusion de successivité et en superposant un grand nombre de sons et de 

séquences sonores conçus séparément, m’avaient amené à imaginer une sorte de 

polyphonie complexe faite de trames et de réseaux musicaux. J’appelais cette façon 

de composer "micropolyphonie" car les différents éléments rythmiques 

descendaient au-dessous du seuil de fusion dans la trame polyphonique. Le tissu 

atteint une telle densité que les voix ne sont plus perceptibles dans leur 

individualité et que l’on ne peut appréhender que dans son ensemble, à un niveau 

de perception supérieur. » (Ligeti, 2001 :198-199). 

 Toutefois les réseaux micropolyphoniques qui caractérisent Apparitions, constituent 

son arrière-plan sonore, dans la mesure où sont privilégiés ici les changements d’états des 

textures en fonction d’événements brusques, modifiant la forme, apparemment délimitée par 

l’écoulement temporel discontinu. L’aspect discontinu fonctionnel de cette pièce est traité de 

manière bipartite – Apparitions est formée de deux mouvements –, chaque partie régulée par 

des tempos opposés : le premier mouvement est noté lento, le second agitato. Cette opposition 

de tempos est de surcroît amplifiée par le traitement micropolyphonique de l’orchestre : la 
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micropolyphonie du lento privilégie les structures verticales polarisées, alors qu’au contraire, 

le mouvement agitato observe une micropolyphonie verticale et/ou horizontale irisée. De ce 

fait, la première pièce reflète une conception du temps construite autour du statisme, et la 

seconde, à l’inverse, une conception du temps élaborée autour de la mobilité et de l’instabilité. 

Mais ces figures micropolyphoniques demeurent un arrière-plan sonore, c’est-à-dire qu’elles 

assument, dans une relation causale, les termes d’effets soumis à la transformation 

perpétuelle, soit graduellement et de manière différée ou brusquement, dans l’immédiateté. 

Par ailleurs, la distribution des dynamiques affectant les figures micropolyphoniques, dans la 

majorité des cas, se groupe autour de faibles intensités (à partir du quadruple piano) – même 

si, épisodiquement au cours du second mouvement par exemple, de la lettre D à la lettre E de 

la partition (mesures 25 à 37), soit durant treize mesures, les blocs micropolyphoniques 

confiés aux cordes divisées en 46 parties individuelles interdépendantes (dans ce cas, 

élaborées de manière verticale, en irisation) constituent le plan sonore prédominant, les 

dynamiques triple et quadruple forte leur étant attribuées. 

C’est en neutralisant la dualité caractéristique d’Apparitions, et en centrant la 

progression de la forme par la systématisation des réseaux micropolyphoniques, en un 

premier-plan – leur fusion en quelque sorte –, que Ligeti réalise l’œuvre orchestrale suivante, 

Atmosphères – celle-ci, au contraire, délimitée par un écoulement temporel continu : 

« Atmosphères est une œuvre entièrement dominée par les idées de continuité et de 

statisme, tant sur le plan de la forme d’ensemble que sur le plan du traitement de 

l’espace-temps et de la couleur sonore. […]. A l’audition de l’œuvre, ce qui semble 

prédominant en effet, c’est bien cet écoulement lent et continu du flux musical 

d’une très grande complexité, écoulement qui s’accompagne d’une modification 

graduelle de la texture sonore. […] Toutefois, si la continuité et le statisme sont les 

deux qualités prédominantes qui ont présidé à la conception de l’œuvre et qui 

s’imposent d’emblée à la perception de l’auditeur, il convient de remarquer que ce 

qui fait l’originalité […] de cette partition […] c’est que cette continuité 

d’ensemble intègre en son sein une multitude de microdiscontinuités de détail, de 

même que le statisme global de l’œuvre englobe un très grand nombre de 

micromodifications progressives du matériau […]. C’est cette recherche du 

mouvement au sein de l’immobilité qui justifie le recours à ce type d’écriture 

musicale spécifique auquel le compositeur a donné le nom de micropolyphonie. » 

(Bayer, 1989 : 19). 
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Ainsi, le traitement particulier de la micropolyphonie dans Atmosphères, exclut toute 

confrontation d’évènements sonores étrangers aux structures établies, celles-ci se formant et 

se transformant continuellement, inexorablement. Selon Bayer, la forme de la pièce « se 

présente comme une succession de vingt-deux plages sonores qui s’engendrent les unes les 

autres » (Bayer, 1989 : 20) – repérables facilement sur la partition par l’indication en lettres 

proposée par Ligeti ; cependant, je compte vingt et une séquences, l’ultime pouvant prêter à 

confusion (aux mesures 102-103 d’après Bayer et jusqu’à la fin) : ce champ de temps 

demeurant la continuité du précédent dans lequel il apparaît de manière presqu’inaudible 

(indiqué « dolcissimo, lontano » et pianissimo), quatre mesures avant la fin du processus 

(mesure 98) impliquant les cordes divisées dans leur totalité (56 parties individuelles) et un 

cluster des quatre trombones, ne me semble pas constituer une plage sonore suffisamment 

autonome pour la considérer comme une section structurelle. Par ailleurs, d’après Bayer, 

chacune des plages sonores constituant l’œuvre possède « sa durée propre, qui n’est égale à 

celle d’aucune autre plage » (Bayer, 1989 : 20). Après vérification, je trouve de nouveau un 

écart par rapport aux propos de ce dernier, les sections I et O englobant la même durée de dix-

huit secondes. Aussi, reviendrai-je sur cet agencement structurel particulier, pour le cas 

d’Atmosphères, dans le chapitre réservé au contrôle du temps à long terme. 

 Cependant, si la conception d’une musique continue statique est centrale dans 

Atmosphères, la technique micropolyphonique demeure le support scriptural pour 

l’élaboration de la forme du temps musical, excluant alors toute perception de son 

instrumental isolé, de distinction de timbres précis, ainsi que de différenciations directes de 

fréquences et de durées, afin de concentrer l’écoute aux niveaux du timbre (dans sa globalité) 

ainsi que de l’intensité – une nouvelle définition du timbre et de la forme musicale, selon 

Ligeti :  

« L’harmonie et le rythme étant dissimulés, deux autres éléments apparaissent au 

premier plan, à savoir le timbre et la dynamique. […]. On entend habituellement 

par "timbre" le résultat, pour la perception sensorielle, des proportions 

dynamiques des harmoniques d’un son – soit dans sa phase de mise en vibration, 

soit dans sa phase stationnaire. Cette définition suffit tant qu’il s’agit de sons 

simples dont les proportions spectrales sont significatives et dont la "coloration" 

est par conséquent spécifique. Les constellations sonores d’Atmosphères sont 

cependant beaucoup trop complexes : les sons (Klänge) instrumentaux qui les 

constituent, et qui sont tous formés d’un certain nombre de partiels, jouent eux-

mêmes le rôle de "partiel", et sont complètement absorbés dans la constellation 
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sonore supérieure, perdant ainsi presque totalement leurs timbres individuels. […]. 

La succession des états sonores, tantôt contrastants [mais continus], tantôt 

enchaînés comme par glissement, est apparemment hasardeuse, mais seulement en 

apparence : l’évolution formelle repose sur un plan fixé précisément et qui 

concerne les proportions temporelles des différents états [ce que je commenterai au 

cinquième chapitre], celle de l’ambitus et des intensités, de même que la 

transformation du timbre […] et le motif du tissage [les textures alors établies par 

l’écriture micropolyphonique]. Bien que ce plan soit décisif pour la construction, il 

n’a qu’une importance indirecte pour la perception. […]. […] : le statisme dans 

son mouvement, l’illimité du temps dans sa finitude. » (Ligeti, 2013 : 180-182). 

 

 Néanmoins, cette architecture sonore construite par des textures irisées extrêmement 

denses, saturées, micro-discontinues, démultipliées en quelque sorte pour créer la fusion des 

éléments fondamentaux du langage musical en une vibration globale complexe et continue, ne 

constitue pas une nouveauté – sauf bien évidemment dans le contexte des années soixante, j’y 

reviendrai – si l’on examine des styles plus anciens. En effet, ce serait oublier certaines 

productions de la musique de la Renaissance, comme le motet à 24 parties de Josquin des 

Prés, Qui habitat in adiutorio altissimi, le canon à 36 parties de Johannes Ockeghem Deo 

gratias, ou encore le surprenant motet Ecce beatam lucem à 40 parties d’Alessandro Striggio. 

Je considère, afin d’établir une comparaison cohérente avec l’écriture micropolyphonique de 

Ligeti, les mesures 78 à 87 du motet de Striggio
27

, un moment polyphonique extrêmement 

dense, à 40 parties. Le ton général du motet est construit sur le mode mixolydien, d’après le 

mode tetrardus authente (finale sol et teneur ré), soit 7
ème

 mode. La succession harmonique de 

cet extrait est la suivante : 

 

 

 

 

 

                                                                   
27

 Cf. partition en annexe, annexe 6 : 336-337. 
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Sections Mesures Parcours harmonique modal 

A 78 à 80 Emprunt au tetrardus plagal 

B 81 à 82 Retour au tetrardus authente 

C 83 à 84 Modulation subite au tritus authente (lydien) 5
ème

 mode 

D 85 à 87 

Modulation au protus authente (dorien) 1
er
 mode, puis phase cadentielle pré-tonale sur 

le dorien avec l’enchaînement quarte et sixte # sur la pré-dominante du ton et 

résolution sur # (tonique), demeurant la transposition du ton original. 

 

 

 Les liens harmoniques, dans le contexte modal pré-tonal polyphonique de la deuxième 

moitié de la Renaissance, s’effectuent, dans cet extrait du motet de Striggio en fonction des 

relations entre les finales (toniques) et teneurs (pré-dominantes), comme l’indique le tableau 

ci-dessous
28

 : 

 

Mesures Tons 
Finales, ou 

toniques 

Teneurs, ou pré-

dominantes 

78 à 80 Hypomixolydien Sol Ut 

81 à 82 Mixolydien Sol Ré 

83 à 84 Lydien Fa Ut 

84 à 87 Dorien / mixolydien transposé Ré La 

 

 

                                                                   
28

 Pour l’analyse du parcours modal de cette pièce, j’ai utilisé le tableau théorique de Boèce, tel qu’il est 
reproduit dans l’ouvrage de Bescond et Gapsys (Bescond et Gapsys, 1999 : 45). Cependant, j’ai remplacé le 
terme hypermixolydien peu usité par celui de hypomixolydien dont l’usage est plus répandu.  
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 Mélodiquement, les structures sont établies de manière canonique. Le sujet est 

construit avec simplicité – une gamme conjointe descendante, à partir de la tonique du mode 

original (mixolydien) jusqu’à la quinte inférieure. Dans cet extrait, le sujet observe des 

réponses en mouvements rétrogrades et subit des transpositions systématiques en fonction du 

parcours harmonique généré par les superpositions et les emprunts – c’est-à-dire que les 

transpositions sont fixées sur les toniques et les pré-dominantes des tons. Cependant, si la 

structure mélodico-rythmique semble claire chez Striggio, la démultiplication du chœur en 40 

parties individuelles, accentuée par les entrées successives, différées, ne permet pas 

d’apprécier la structure dans le détail – sauf la progression des contours modulaires extrêmes. 

Le parcours harmonique se focalise, comme je l’ai montré, sur des tons repérables. Mais entre 

ces instants de courte polarisation, la texture engendrée se retrouve fortement irisée, créant de 

la sorte des champs de temps quasi amorphes et continus, malgré le déplacement des parties – 

ce qui est une caractéristique de la micropolyphonie développée par Ligeti.  

 

 

3.2. – Les modèles : le canon et le hoquetus 

3.2.1 – Le canon 

 

Les deux modèles archétypaux que je souhaite évoquer dans cette partie, sont les 

techniques et les procédés d’écriture permettant de canaliser les éléments fondamentaux du 

son – nécessaires à l’élaboration de la forme musicale – utilisés de manière récursive par 

Ligeti – ; le modèle le plus évident auquel le compositeur a recours, est une technique 

contrapuntique bien connue, le canon. Je trace ci-dessous les contours historiques relatifs au 

contrepoint, sinon ses premières manifestations dans la musique savante occidentale, après 

avoir exposé la définition du canon par Le Vot, technique de composition à laquelle celui-ci 

est lié : 

« Mot grec signifiant modèle, règle auxquels on doit se conformer. Aux 7ème-9ème 

siècles, il s’applique à l’élaboration des hymnes. En effet, pratiqué d’abord dans 

l’Eglise byzantine grecque, le chant, constitué de neuf hymnes bibliques formées 

d’un même nombre de strophes de mètre identique, va se développer par gloses ou 

parodies dès l’époque de saint Ephrem (Syrie, 4ème siècle) et servir (la thèse est 
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discutée) de modèle aux créateurs d’hymnes, saint Ambroise de Milan et saint 

Hilaire de Poitiers. Plus tard, il désigne un procédé contrapuntique dont la règle 

est une imitation rigoureuse par une ou plusieurs parties décalées. En tant que 

répétition retardée d’une même mélodie, le canon remonte à la fin du 13ème siècle. 

Parmi les tout premiers canons conservés, il faut mentionner la célèbre rota 

anglaise à quatre voix : Sumer is icumen in ainsi que le canon triple o virgo 

splendens qui débute le Livre vermeil de l’abbaye de Montserrat. Bien avant le 

canon énigmatique de Baude Cordier préservé dans le codex de Chantilly […] au 

début du 15ème siècle, on fera une place particulière aux quatre lais canoniques de 

Guillaume de Machaut. Œuvre d’une certaine ampleur, le Lay de la fonteine fait 

alterner les douze strophes de son poème six monodies et six canons à chaque fois 

différents. Le Lay de la consolation n’est pas moins étonnant, le contrepoint 

canonique étant caché […]. Enfin, dans les messes polyphoniques du 15ème siècle, 

les compositeurs useront de canons rétrogrades. Dans la messe L’Homme armé, 

Dufay fera intervenir un canon énigmatique de ce type en tête du troisième Agnus 

Dei. » (Le Vot, 2001 : 30-32). 

 Après la réforme grégorienne du 9
ème

 siècle, sous l’ordonnance carolingienne, les 

sources du contrepoint trouvent leur racine autour du 11
ème

 siècle. Les premiers types 

d’écriture polyphonique désignés par le terme organum, sont explicités dans le traité Musica 

Enchiriadis – attribué à Otger de Laon. L’organum, pouvant être écrit et improvisé en partie 

en fonction de règles relativement ordonnées, était réservé à l’accompagnement du plain-

chant et s’organisait tout d’abord « punctum contra punctum », de manière parallèle : à 

chaque note du plain-chant original (constituant la vox principalis), correspondait une note de 

la voix organale (vox organalis) – dès lors, l’on emploie le terme diaphonie pour qualifier les 

contrepoints de premiers types. 

 Toutefois, un second type de diaphonie se développe simultanément, privilégiant, au 

contraire, les mouvements obliques, autorisant ainsi occasionnellement des croisements entre 

les parties de la polyphonie. Au 12
ème

 siècle, le croisement des parties se généralise pour 

finalement abandonner le parallélisme : on privilégie alors les mouvements contraires. Ce 

style devient le discantus (le déchant). L’organum s’organisera alors autrement et sera 

distingué du discantus. Aux 12
ème

 et 13
ème

 siècles (période de l’Ars antiqua), l’organum de 

l’Ecole de Notre-Dame se développe en introduisant la mesure du temps comme étant une 

entité objective et mesurable avec exactitude – différemment du chant grégorien qui, au point 

de vue des durées s’organisait d’après la métrique latine, conformément à la conception 
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augustinienne. Les compositeurs utilisent alors les modes rythmiques d’après la poésie 

grecque antique (iambe, trochée, dactyle, anapeste, spondée, tribraque), attribuant à chaque 

note une valeur précise et proportionnée. (Cf. Ferrand, 1999 ; Cullin, 2002 et Gagnepain, 

1996). 

 De fait, on peut conceptualiser et créer des pièces beaucoup plus complexes, de deux à 

quatre parties différentes, celles-ci ne laissant plus de place à l’improvisation. Ainsi, ces 

nouvelles méthodes de composition ont considérablement enrichi la notation et l’écriture 

musicale. Dès lors, il n’est pas rare de retrouver les prémices de l’écriture canonique – 

présentée épisodiquement – dans les œuvres de l’Ars antiqua, et plus spécialement dans les 

quadrupla de Pérotin. 

Le canon est donc un procédé d’écriture issu du contrepoint, visant à strictement répéter, dans 

toutes les voix de la polyphonie, une série de durée et/ou de hauteurs – série ordonnée et 

conçue comme modèle générateur initial – le sujet. Dans le système modal et le système tonal, 

le sujet d’un canon doit être structuré au préalable, de manière à ce que les superpositions 

dues à l’entrelacement des différentes voix s’harmonisent et observent des trajectoires 

cohérentes, en fonction des règles de consonances. Néanmoins, la technique du canon offre 

des possibilités d’écriture très puissantes, comme en témoigne l’œuvre de J.-S. Bach : par 

exemple dans ses Variations Goldberg, au cours desquelles seront exposés, pour terminer un 

regroupement tripartite de variations, respectivement des canons à l’unisson, à la seconde, à la 

tierce, ainsi de suite jusqu’à la neuvième (ces canons pouvant être soutenus par un contre-

sujet
29

), ou encore dans les formes fugue (dérivées du canon) du Clavier bien tempéré – je 

pense plus particulièrement à la superposition inattendue du sujet avec son augmentation, 

dans la fugue en ut mineur BWV 871 du second livre (à partir de la mesure 14). D’autre part, 

l’écriture en canon permet de produire les réponses du sujet par différents types de 

mouvements : mouvement droit, en miroir (ou renversé, répétition successive des intervalles 

du sujet en sens contraire), en mouvement rétrograde (en engageant la réponse ou la 

réexposition du sujet par la fin de celui-ci afin de terminer par son commencement) ou encore 

en mouvement miroir rétrograde.  

 

                                                                   
29

 Par ailleurs, le contre-sujet, dans certaines formes canoniques ou formes dérivées de ce type d’écriture (fugues, 
inventions, sinfonie), sera traité à la manière du canon. 
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 Dans la production de Ligeti, l’on peut répartir les structures canoniques ou les formes 

proches de celles-ci en trois catégories, du point de vue de la perception : les structures dont la 

technique est perceptible de manière immédiate, les structures masquées, inaudibles en un 

premier plan, enfin une troisième catégorie conjuguant les deux premières – le compositeur 

aura eu recours à de nombreuses reprises à l’écriture canonique : 

« […] il y en a seulement un [canon] au milieu du deuxième mouvement 

[d’Apparitions]. Je voulais un canon dense au point qu’il donne une texture, un 

tissu statique [en divisant la totalité des cordes] […]. Depuis, j’ai utilisé de 

nombreuses fois le canon, je l’ai nommé canon "sursaturé", car il a tellement de 

voix, il est tellement dense, que l’on n’entend pas la polyphonie, mais un bloc 

sonore avec des mouvements intérieurs. J’ai beaucoup utilisé cette technique, 

même dans des œuvres assez récentes. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 150). 

Cependant, d’après Ligeti, la technique du canon permet de structurer et de 

coordonner les éléments verticaux et horizontaux afin de construire les réseaux 

micropolyphoniques : 

« Si je veux remplir un espace peu à peu, graduellement, pas avec un cluster, mais 

avec une sonorité assez épaisse, le canon à l’unisson est un moyen très approprié, 

car je peux avoir une succession de plusieurs sons, donc une ligne mélodique, et si 

je fais de cette succession un canon, il y a alors une deuxième ligne mélodique qui 

l’imite, puis une troisième, etc. […] Cela signifie que ce que j’ai comme succession 

va devenir simultanéité ; il y a alors unité entre simultanéité et succession. » 

(Ligeti cité par Michel, 1985 : 151). 

Toutefois, l’unité verticale / horizontale et la simultanéité obtenues par le principe du 

canon rend possible la construction de champs de temps amorphes, statiques, que la technique 

soit appliquée intégralement aux éléments hauteurs et durées ou bien partiellement : 

« Une analyse plus approfondie de l’extrait [progressivement à partir de la mesure 

44 jusqu’à 56, mais Ligeti considère ici les mesures 48 à 51] révèle, […], une 

structuration en forme de canon en miroir dans la trame polyphonique. Les 28 

violons forment un canon avec des voix descendantes ; les 20 cordes graves, le 

miroir de ce canon, avec des voix ascendantes. […] On peut alors se rendre 

compte également que le principe du canon ne concerne que les hauteurs. » 

(Ligeti, 2001 : 190).  
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Par ailleurs, après Apparitions et Atmosphères, Ligeti explicite la technique canonique 

et ses dérivés de manière plus complexe, sur trois échelles de temps – court, moyen et long 

termes : 

« Il y a des canons au niveau de la microstructure […] cela s’appelle un canon 

micropolyphonique. Le Christe est aussi en canon, mais plus lent […] On l’entend 

comme un canon dense, alors que dans le Kyrie, il est toujours estompé. Mais ici 

aussi, la technique du canon n’est qu’un moyen de générer l’unité 

horizontal/vertical. La grande structure n’est pas canonique. Si vous analysez les 

entrées Kyrie et Christe, vous trouverez une lointaine ressemblance avec une 

fugue, mais les thèmes de cette fugue sont déjà eux-mêmes des canons complexes. 

Si l’on prend les sons des entrées des canons les uns après les autres, on obtient un 

ensemble de vingt-trois sons qui correspondent à la mélodie propre du Christe. » 

(Ligeti cité par Michel, 1985 : 159).  

La structuration en canon se retrouve à toutes les échelles formelles de l’œuvre pour 

générer une texture polyphonique mouvante suffisamment dense pour dissoudre les éléments 

rythmiques – rythmique au sens commun du terme, c’est-à-dire pour qualifier l’organisation 

et la perception des figures de durées et de fréquences en fonction d’une pulsation repérable. 

A propos du Requiem et de Lux aeterna, Ligeti explique :  

« L’important résidait dans cet effacement des structures canoniques. Les règles 

concernant la structure mélodique et la structure rythmique étaient au service de 

cet effacement. […].Il y a là des ordres rythmiques indépendants des hauteurs. 

[…]. La combinaison de couches rythmiques complexes permet l’effacement du 

rythme. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 160-161). 

 Les procédés directs et dérivés de la technique canonique ordonnent et hiérarchisent 

les éléments hauteurs et durées afin de diriger la perception vers un autre niveau, celui de 

l’appréhension du temps musical. A la rigueur, le procédé d’écriture se confond, pour les 

pièces citées, avec la forme générale, sur trois échelles de temps, de manière continue. 

Cependant, dans des œuvres plus tardives, les procédés canoniques développés par Ligeti, en 

fonction des contextes (liés aux genres musicaux abordés par le compositeur), sans se fondre à 

travers toutes les échelles qualitatives de la forme sonore, – mais toutefois participant à la 

globalité formelle –, peuvent prendre la forme d’un arrière plan sonore, relativement discret 

(avant de se trouver graduellement propulsés en un premier plan). Le troisième mouvement 

du Concerto pour violon constitue une illustration convaincante.  
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Dans cet extrait (je considère les mesures 1 à 4 afin de présenter la structure 

canonique), le canon est réservé aux parties de cordes (les 4 violons et l’alto 1). Le motif de 

ce canon est une simple gamme-fusée chromatique descendante (ut 5 à si b 3), celle-ci est 

disposée en entrées différées de manière à ce que les fréquences n’entretiennent jamais 

d’unisson. Mais ce canon demeure inaudible dans la mesure où les intensités (pp), le mode de 

jeu (avec sourdine) et la vitesse (presto fluido, noire pointée = 120, divisions en doubles 

croches uniformes) conduisent à une perception minimale. Les éléments fondamentaux du son 

concourent à l’élaboration d’un continuum (celui-ci est de plus renforcé par les notes tenues 

des autres parties de cordes – en scordatura – et des deux flûtes). 

Cependant, sous la forme d’un continuum, le canon laisse émerger la mélodie du 

violon solo (indiquée « dolcissimo espressivo, elegante e cantabile »). Par ailleurs, la qualité 

des intervalles du canon sont évolutives, au cours du mouvement, en fonction de la variation 

du motif référentiel et de sa transposition (chromatique ascendante), dans un premier temps – 

et développé en fonction de la situation mélodique du violon solo – mais aussi en fonction de 

l’addition instrumentale accentuant la polyphonie canonique. D’autre part, le motif référentiel 

subit plusieurs sortes de mutations (continûment, sans interruption) par additions et 

soustraction de fréquences, par déplacements conjoints chromatiques unidirectionnels, puis 

dans des directions opposées (en séparant l’ensemble en différents groupes de timbres), enfin, 

par troncature et variations d’intensités – pour constituer finalement, en guise de coda, une 

texture de premier plan, remplaçant alors celle du soliste.  

 L’Etude 18 (intitulée Canon)
30

 du troisième cahier d’études pour piano de Ligeti, se 

présente sous la forme d’un canon ininterrompu dont le sujet, le modèle – ou bien le pattern – 

demeure strictement continu. Ce modèle est constitué de 383 fréquences successives, 

regroupées en double-notes (pour les 7 premiers systèmes) – sauf 16 notes simples
31

 – et en 

accords de trois sons pour l’ultime système. Les intervalles constitutifs sont répartis de 

l’unisson à l’octave, sans excéder la 9
e
 dans la succession des figures (ni même entre les 

contours modulaires extrêmes). Cette étude compte 8 systèmes non mesurés dont 

l’organisation est la suivante : 

 

                                                                   
30

 Cf. partition en annexe, annexe 7 : 338-339. 
31

 Celles-ci auraient pu être doubles, mais sans doute que pour des raisons d’exécution, elles constituent alors des 
pivots d’articulations digitales nécessaires – de plus, au plan de la verticalité, ces notes simples peuvent être 
considérées comme des renversements d’octaves, soit des unissons. 
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A : (7 systèmes), suite de croches égales, successives ininterrompues, tempo « vivace poco 

rubato » – puis reprise (702 notes). 

A’ : (reprise, 702 notes) tempo indiqué « prestissimo ». 

B : (8
e
 et dernier système), suite de blanches égales, successives ininterrompues jusqu’au 

dernier accord (ronde pointée), tempo « lento con tenerezza » (64 notes).  

Le canon apparaît brusquement suite aux deux premiers groupes de double-notes en croches 

réservés à la main droite – le modèle est alors différé à la main gauche après le soupir. 

Cependant, malgré cette strette assez courte (dans des études antérieures elles peuvent l’être 

bien davantage), le canon est immédiatement perceptible (le tempo aidant) grâce, tout 

d’abord, à la répartition des registres – les deux mains sont distantes de deux registres 

(jusqu’à B) comme suit, en fonction des double-notes, main droite/main gauche : 4/5/6//1/2/3. 

L’effacement des figures de durées (par la fixité des valeurs), des attaques (« sempre legato 

possibile »), des intensités (« sempre p, dolce ») pour l’ensemble des quatre premiers 

systèmes – sauf dernier groupe croches – contribuent à l’appréhension de la technique 

imposée. Le temps musical donc est généré par les fréquences et leur répartition (masses, 

densités et registres). Toutefois, si la structure canonique est repérable par les éléments 

exposés ci-dessus, par la disposition horizontale (et de ce fait verticale) diatonique – et la 

prégnance des consonances parfaites (quintes et octaves) – celle-ci tendra à se brouiller 

graduellement et épisodiquement par l’adjonction du chromatisme au sein du diatonisme – en 

dépit des variations passagères d’intensités (fin du 4
e
 système) et de la direction générale des 

registres tendant vers les graves (octaves -1 à 2) – jusqu’au 7
e
 système.  
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3.2.2 – Le hoquetus  

 

 Mise à part la technique du canon, des procédés d’écritures comme le hoquet, 

permettent de canaliser les éléments verticaux et horizontaux dans la succession. Le hoquet, 

appelé aussi truncatio, est un procédé d’écriture remontant à la fin du 12
ème

 siècle, période de 

l’Ars antiqua. Cette technique contrapuntique consiste à alterner les voix (duplum, triplum, 

éventuellement quadruplum, à l’exclusion de la teneur) de la polyphonie de manière à ne 

jamais faire coïncider les silences – les fréquences et les durées structurant les temps forts 

(répartis en fonction de l’utilisation des six modes rythmiques, combinant les valeurs longues 

et brèves) ne se rencontrent donc jamais ; ce faisant, cette technique se rapproche, d’un certain 

point de vue (par le processus d’alternance des parties), de l’engrenage, « l’interlocking », 

explicité précédemment. Ainsi, la combinaison polyphonique obtenue par le hoquet est-elle 

caractérisée par l’hétérophonie (la discontinuité reconstituant la continuité polyphonique). Ce 

type d’écriture conduit à associer des procédés tels que l’échange de voix, l’imitation et le 

canon – ce que Pérotin, dans ses quadrupla Viderunt omnes, Alleluia nativitas et Sederunt 

principes, pratique régulièrement. Par ailleurs, le Manuscrit de Bamberg du 13
ème

 siècle ainsi 

que les manuscrits relatifs aux compositions de l’Ars nova, regroupent de nombreuses 

compositions traitées en hoquetus. 

 Les dernières œuvres de Ligeti, et plus particulièrement dans le genre concertant, 

entretiennent des points communs dans la manière de traiter la polyphonie, plus spécialement 

par l’utilisation du hoquet
32

 – et cela reste très évident ; en effet, le compositeur indique dans 

les titres des mouvements, les références et les techniques mises en œuvre pour l’élaboration 

de la forme sonore – comme dans le deuxième mouvement du Concerto pour violon intitulé 

Aria, Hoquetus, Choral. L’agencement de ce mouvement semble, de prime abord, 

labyrinthique, en comparaison aux œuvres antérieures – Concerto pour piano, Trio pour cor, 

violon et piano par exemple ; aussi le tableau ci-dessous propose-t-il le plan de la pièce, 

distinguant ce qui relève des parties, des sections, de l’organisation mélodico-harmonique et 

des durées générales. 

 

 
                                                                   
32

 Comme je l’ai précisé en introduction, Ligeti connaissait Arom et avaient étudié ses travaux notamment sur les 
polyrythmies pygmée. 
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Organisation du deuxième mouvement, Concerto pour violon 

 

Parties I II III IV V VI 

Sections A B C D E F G 

Mesures 1–75 75–83 84–129 130–157 157–179 180–191 192–239 

Organisation 

mélodico-

harmonique 

Aria I1 

Aria I2 

Choral I1 

Aria I3 

Hoquet 

Variation libre 

Choral II 

Aria I4 

Choral I2a 

Ø 

Choral I2b 

Aria I5 

Choral I2c 

Organisation 

générale des 

durées 

Métrique simple I1 

vers bimétrie I1 

Bimétrie I1 
Métrique 

simple I2 

Bimétrie I’1 

(inverse de I1) 
Métrique simple I3 

Métrique 

simple I3 

 

 La grande forme est organisée en six parties partagées en sept sections en fonction de 

l’organisation mélodico-harmonique. Cependant, une forme en arche semble remarquable en 

III et IV, encadrée par les chorals I1 et I2 puis les arias extrêmes I1 et I4-5. L’aria est alors 

l’élément mélodique unificateur de l’ouvrage – relayé par le choral I2b – les chorals étant 

élaborés à partir des matériaux de l’aria. Je considère maintenant le hoquet de la partie III, 

section C, plus particulièrement les mesures 84 à 90
33

. Le schéma ci-dessous indique les 

appuis dynamiques du hoquet par des flèches verticales, pointe vers le bas. La croche en 

triolet étant le multiple commun (chronos protos, pour reprendre le vocabulaire précisé au 

deuxième chapitre), les chiffres 1 équivalent à une croche en triolet (une série de 9 

correspondent à une mesure complète, donc à 3/4, le metrum, noire = 152, le tactus). Les 

flèches de la première ligne représentent les impulsions dynamiques du soliste, 

respectivement les flèches des troisième et quatrième lignes sont celles des flûtes (piccolo et 

flûte en sol) et des cordes (violons 1-2-3-4, altos 1-2 et violoncelles 1-2) – soit le rythme des 

durées (par regroupement).  

 

 

                                                                   
33

 Cf. partition en annexe, annexe 8 : 340-341. 
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Répartition des impulsions dynamiques émergeant du procédé de hoquetus, Concerto pour 

Violon, mouvement II mes. 84 à 90 

 

↓    ↓    ↓       ↓    ↓           ↓    ↓    ↓     ↓          ↓     ↓          ↓     ↓    ↓                 ↓    ↓ 

111111111 111111111 111111111 111111111 111111111 111111111 111111111 

  ↓    ↓    ↓     ↓    ↓    ↓                        ↓    ↓    ↓     ↓    ↓           ↓    ↓    ↓   ↓  ↓  ↓  ↓ 

↓                 ↓                 ↓                 ↓                 ↓                 ↓                 ↓ 

 

 

 

 Comme je l’ai précisé ci-dessus, l’aria est l’élément commun à chacune des parties 

(sauf la section F), exécutée par la trompette (sans sourdine) et le trombone (avec sourdine, 

utilisé de manière diaphonique, contrepoint de type organum parallèle) pour l’extrait choisi. 

Aussi, n’ai-je pas illustré l’aria dans la mesure où celle-ci n’est pas traitée en hoquet. Sa 

notation en valeurs longues dénote sa fonction de cantus firmus (indiqué par ailleurs sur la 

partition, à la trompette, mesure 84). Cependant, suite à l’examen de ce schéma, je note une 

répartition statistique des impulsions dynamiques et de leurs regroupements, et deux 

constantes globales : l’accentuation systématique de chaque début de mesure et de la 

deuxième croche en triolet de chaque premier temps. Ces deux impulsions indiquent le point 

de départ de chaque pattern, avec, toutefois, quelques décalages successifs en mesure 90. Le 

temps musical, dû à l’organisation des durées du hoquet, se confond avec la structuration 

bimétrique de la section et de la partie précédente, cette fois dans un contexte de métrique 

simple. Mais la distribution des impulsions semble très homogène – celles-ci sont divisées en 

deux parties, lesquelles sont indiquées par le repère au centre de la structure du schéma, sur la 

32
e
 croche : en effet, ces dernières sont divisées par cet axe de symétrie partageant l’ensemble 

en 2   20 impulsions.  
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Néanmoins, ces dispositions s’observent de même dans le Concerto Hambourgeois, 

plus précisément lors du troisième mouvement intitulé Aria, Aksak, Hoketus – dont j’ai 

présenté l’aria au précédent chapitre pour souligner sa conception en aksak. L’instrumentation 

est composée d’un petit orchestre : flûte par 2, hautbois, cors de basset (obligés) par 2, basson, 

cor solo, cors naturels obligés par 4, trompette, trombone, percussions, quintette à cordes (2 

violons, 1 alto, 1 violoncelle et 1 contrebasse). Contrairement aux apparences, c’est-à-dire aux 

indications chronologiques du titre, ce mouvement ne contient pas trois mais deux sections : I 

mesures 1-11, Aria ; mesures 12-33, superposition de l’Aksak et du hoquet : cette 

superposition s’effectue exactement à partir de la mesure 13 ; la mesure 12 amorce le 

processus aussi délimite-t-elle la section. Ce que Ligeti appelle « Aksak » dans le contexte de 

cette section, est représenté par une série de durées asymétriques et répétée en boucle, laquelle 

est constituée de 9 croches réparties comme suit : (4+3+2)/8 ; c’est en fait un ostinato ; et très 

souvent chez le compositeur, l’ostinato est exposé seul, avant d’être soumis à des 

superpositions (c’est également le cas dans Rock Hongrois, mais aussi dans le deuxième 

mouvement du Trio pour violon, cor et piano, enfin dans l’étude Fanfares premier livre 

d’Etudes pour piano pour citer quelques exemples).  

Comme pour le précédent exemple, le schéma suivant indique par des flèches 

verticales les appuis dynamiques du hoquet. La valeur commune est la croche (chronos 

protos), représentée par le chiffre 1, la mesure est à 9/8, donc un groupe de 9 croches équivaut 

à une mesure complète. Les flèches de la première ligne représentent les impulsions 

dynamiques des percussions (ce sont 4 bongos), la deuxième ligne est réservée à l’ostinato 

exécuté par les cordes en pizzicati doublées en alternance (technique du tuilage) par les bois et 

les cuivres trompette/trombone ; en dessous des lignes de chiffre se situe la partie des cors 

naturels (le cor solo ne jouant pas). 
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Répartition des impulsions dynamiques émergeant du procédé de hoquetus, Concerto 

Hambourgeois, mouvement III mes. 18 à 22.
34

 

 

   16 impulsions          23è croche                          16 impulsions 

       ↓    ↓                  ↓                                        ↓        ↓ 

 ↓      ↓    ↓    ↓      ↓    ↓    ↓      ↓    ↓    ↓      ↓    ↓    ↓      ↓    ↓  

 

111111111  111111111  111111111  111111111  111111111 

                                                                                               ↓ 

                 ↓                                    ↓            ↓          ↓ 

                                     ↓          ↓ 

         ↓          ↓        ↓                            ↓            ↓ 

                                         ↓                                      ↓ 

 

 

 Dans cette section, les décalages de durées sont nettement moins complexes, 

contrairement à l’exemple précédent : les appuis de l’ostinato sont fréquemment doublés ; 6 

décalages pour 34 impulsions. De fait, la perception d’une pulsation dominante est renforcée 

et le hoquet semble se centrer au niveau des fréquences et au plan de la spatialisation 

mélodique (grâce à la construction hétérophonique propre au hoquet) – plus particulièrement 

au sein de l’agencement du quatuor de cors naturels – c’est-à-dire que le plan thématique reste 

dominant. On note cependant un axe de symétrie au centre des cinq mesures, à la 23
e
 croche, 

distribuant (une nouvelle fois) de manière homogène l’ensemble des impulsions contenues 

dans cette section (2 × 16 impulsions + 2 impulsions sur la 23
ème

 croche). 

 Les deux exemples considérés ci-dessus mettent en relief l’exploitation du hoquet dans 

des contextes de métrique simple, assurant une certaine complexité rythmique dans la 

succession des formes musicales ligetiennes. Par ailleurs, la répartition statistique (mais 

équilibrée, homogène) des éléments de durées, disposés sur l’échelle du temps à moyen 

terme, j’y reviendrai, s’observe de même dans des pièces antérieures. Enfin, l’utilisation de la 

polymétrie (bimétrique pour les œuvres décrites plus haut) et de la métrique simple 

(engageant une perception polyrythmique des durées), suppose une organisation spéciale 

rappelant le principe de la talea (dont la définition sera ci-après rappelée). 

                                                                   
34

 Cf. partition en annexe, annexe 9 : 342. 
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3.3. – L’élaboration de la polyrythmie par l’appropriation des techniques mensuralistes de 

l’Ars Nova, de l’Ars Subtilior, des pratiques sonores européennes et extra-européennes 

 

 En premier lieu, il convient d’apprécier le terme polyrythmie dans son acception la 

plus large, générale, c’est-à-dire comme les regroupements dissemblables symétriques ou 

asymétriques de figures de durées égales ou inégales, superposées polyphoniquement, celles-

ci étant disposées et organisées par une métrique mesurée ou non mesurée simple et/ou, au 

minimum, par une disposition bimétrique – une superposition minimale de deux voix 

différenciées est alors nécessaire pour appréhender et concevoir n’importe quel type de 

polyrythmie par métrique simple mesurée/non mesurée ou bimétrie. 

Afin d’enrichir cette définition, je cite quelques exemples issus de la production de 

Ligeti, dans lesquels les aspects polyrythmiques s’illustrent selon les termes exposés : pour la 

création de la polyrythmie dans un contexte non mesuré aux figures de durées idéalement 

équivalentes, Continuum, mesures 56 à 86 ; dans un contexte métrique simple mesuré aux 

figures de durées égales, Concerto Hambourgeois, quatrième mouvement, intégralité du 

Kanon, lettre W à Z plus deux mesures ; dans un contexte métrique mesuré simple aux figures 

de durées inégales, Concerto de chambre, premier mouvement, première mesure – deux 

premiers temps (mesure à 4/4, noire à 60) superposition de groupes 5 contre 4 contre 1, 

troisième temps, superposition de 7 contre 6 contre 5, puis, quatrième temps, superposition de 

6 contre 5 contre 3 contre 2 – ; enfin, dans un contexte bimétrique mesuré, Concerto pour 

violon, deuxième mouvement (cf. plus haut pour l’organisation de ce mouvement). Par 

conséquent, le phénomène polyrythmique n’est pas obligatoirement dépendant d’une 

conception polymétrique – cette dernière notion engendrant de fait les phénomènes 

polyrythmiques, la réciprocité s’en trouve alors limitée. Cependant, les systèmes 

polyrythmiques et polymétriques, afin d’être contrôlés pour l’élaboration d’une pièce 

musicale, s’organisent chez Ligeti, en fonction des contextes, de diverses manières. Aussi, 

exposerai-je les techniques jugées les plus significatives.  

 J’évoquais ci-dessus le principe de la talea – que l’on doit aux théoriciens et 

compositeur de l’Ars Nova. L’essentiel des traités et des compositions de cette période 

musicale définissent principalement (et mettent en pratique) une nouvelle conception du 

rythme, et plus spécialement la division des figures de durées et leur organisation – dans une 

certaine mesure, les dispositions originales de l’Ars Nova influencent aussi et naturellement 
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les conceptions d’ordre mélodique. Jean de Murs et Philippe de Vitry répandent l’Ars Nova 

par la diffusion de traités fondamentaux – respectivement Ars Nove Musice et Ars Nova 

Musicae – les compositions polyphoniques de Guillaume de Machaut et de Francesco Landini 

demeurant sans doute les plus célèbres lorsqu’il s’agit d’illustrer cette époque par des 

exemples musicaux.  

L’invention caractéristique permettant l’unité horizontale et verticale est désignée par le 

terme isorythmie. Cette dernière est composée à partir de séquences rythmiques périodiques 

(confiées à la teneur et à la contre-teneur) – talea – agrémentée ou plutôt combinée à des 

séquences mélodiques périodiques – color –, comme l’explique Seay : 

« [L’isorythmie se présente] comme la combinaison de deux éléments, le timbre et 

le rythme […]. Le timbre est appelé color ; c’est une simple série de hauteurs, 

dénuées de rythme et des contours qui lui confèrent le statut de phrase musicale. A 

cette série de hauteurs le compositeur applique une formule rythmique 

particulière : la talea. Cette organisation rythmique n’est pas nécessairement en 

rapport de durée avec la mélodie originale : le color vient habiller la talea, et l’on 

obtient un produit final qui résulte de la combinaison des deux éléments, tous deux 

répétés. » (Seay, 1988 : 192-193). 

Néanmoins, et en dépit de la stabilité formelle propre à la combinaison talea/color, le 

principe d’isorythmie entraîne la possibilité de façonner des séquences polyrythmiques 

complexes. Effectivement, talea et color sont susceptibles d’être sérialisés de manière 

différente en intégrant une variabilité des proportions. Ce nouvel outil de composition 

entraîne de fait des potentialités de déploiement, d’amplification et d’extension considérables 

– encore aujourd’hui, ce qui n’aura pas échappé à Ligeti, lequel précise sur Atmosphères : 

« On peut facilement se faire une idée d’ensemble de la construction de ce canon 

en miroir en prenant la partition complète et en comparant les deux pages qui sont 

reproduites ici [mesures 48-51] avec les deux précédentes. On peut alors se rendre 

compte également que le principe du canon ne concerne que les hauteurs. 

L’articulation rythmique et les structures des hauteurs sont organisées séparément, 

à l’exemple des constructions en talea et color du motet isorythmique. » (Ligeti, 

2001 :204).  
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Et de même, à propos du Requiem et de Lux aeterna : 

« L’important résidait dans cet effacement des structures canoniques. Les règles 

concernant la structure mélodique et la structure rythmique étaient au service de 

cet effacement. J’avais étudié assez méticuleusement la Messe de Notre Dame, de 

Machault […]. J’ai cependant repris l’idée de talea, qui existe chez Vitry et 

Machault, immédiatement après le Requiem, dans Lux aeterna. Il y a là des ordres 

rythmiques indépendants des hauteurs. […] Mais la talea, ses proportions règnent 

dans toutes les voix, et j’utilise dans chacune les mêmes proportions originales. La 

combinaison de couches rythmiques complexes permet l’effacement du rythme. 

L’important n’était toutefois pas la talea, mais le fait qu’il y ait un ordre de base 

unificateur. »
 35

 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 160-161). 

 Cependant, les modèles archétypaux utilisés par Ligeti pour l’élaboration de sa 

production – je considère de même les modèles archétypaux susmentionnés exposés en un 

premier plan, donnés à être entendus de manière directe – ne s’engagent pas dans une 

démarche de remise en question d’ordre historicisante (sinon, lorsqu’il s’agit de critiquer les 

formes musicales contemporaines, j’y reviendrai). Il semble que les modèles archétypaux sont 

ici relégués à la fonction d’outil de composition, de structuration, entraînant – régulièrement 

depuis Le Grand Macabre –, une certaine coïncidence (par de surprenantes rencontres), plus 

précisément pour la construction polyphonique – cette concomitance s’avérant moins évidente 

dans les productions antérieures. A propos de ces rencontres insolites, Gallot explique : 

« L’intérêt pour la polyphonie est une constante de la production ligetienne, la 

polyphonie sous toutes ses formes et techniques, tant de tradition savante que 

populaire : polyphonies franco-flamandes, Ars subtilior, techniques de hoquet 

d’Afrique centrale ou Hoquetus David de Machaut, isorythmie, hémioles, yodel des 

Pygmées Aka, etc. La musique de Ligeti va à l’encontre d’une organisation 

rythmique et métrique simple et régulière. La décomposition de la mesure en 

articulation asymétrique, présente dans des musiques populaires d’horizon très 

différents, corrobore cet intérêt. » (Gallot, 2010 : 196). 

Je rappelle tout de même que l’ouvrage de Gallot éclaire l’œuvre de Ligeti sous l’angle 

des rapports de celle-ci avec la musique populaire. Aussi, les propos ci-dessus mentionnés 

peuvent paraître, à la première lecture et situés hors de leur contexte propre, proches d’un 

                                                                   
35

 C’est moi qui souligne 
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creuset musical désorganisé – forcément éclectique – pour qualifier les sources et les 

ressources musicales liées à la production du compositeur.  

Effectivement, présentés de la sorte, on peut se demander comment Ligeti construit ses 

œuvres avec autant de références. Mais en réalité, les rencontres d’ordre esthétique et 

technique, plutôt que catégorique, pour l’élaboration d’une polyphonie complexe ligetienne, 

me semblent davantage compartimentées (sans être obligatoirement hermétiques). En fait, il 

ne me semble pas que toutes les polyphonies énumèrent toutes les sources et ressources 

sonores. Si l’on examine par exemple des pièces pour chœur mixte a capella – assez peu 

connues en comparaison avec d’autres œuvres de Ligeti – comme Magyar Etüdök – les 

ressources et les références utilisées seront moins disparates : 

« Magyar Etüdök a été composé en 1983 et créé la même année […]. Sur le plan 

stylistique, ces pièces […] relèvent de ma "nouvelle période", une musique […] 

très complexe sur les plans contrapuntique et métrique, ramifiée comme un 

labyrinthe, avec des configurations mélodiques et harmoniques […] sans le 

moindre "retour à", pas tonale mais pas atonale non plus.  

Parmi plusieurs milliers de brefs poèmes expérimentaux, Sándor Weöres en a 

publié plus de cent sous le titre de Magyar etüdök. Il s’agit en quelque sorte 

d’instantanés poétiques […] – la dimension expérimentale concerne le traitement 

rythmique et métrique et celui du champ associatif et connotatif de la langue 

hongroise. […] La première de ces trois brèves pièces […] d’une construction en 

canon complexe (canon proportionnel à douze voix dans la proportion métrique 

trois pour deux, simultanément canon en miroir sur les douze degrés 

chromatiques) se dissout peu à peu […]. La troisième pièce déploie simultanément 

cinq couches de tempo correspondant à cinq petits poèmes différents […]. Le 

chœur est réparti en cinq groupes séparés dans l’espace dont les tempi différents 

sont coordonnés par un dénominateur commun dans la battue (technique 

polymétrique de Charles Ives). Les cinq strates musicales – deux sont à une voix, 

trois à deux voix, il en résulte donc une écriture à huit voix – se fondent en un 

champ harmonique commun (accords en tons entiers entrecoupés de fluctuations 

tonales et respectivement modales). » (Ligeti, 2013 : 286-287).  

 Dans un contexte centré autour de la culture magyare (ici en relation avec la poésie de 

Weöres – dont l’œuvre a particulièrement influencé celle de Ligeti – celle-ci côtoyant alors 

les conceptions de Ives), les sources et les préalables de compositions relatives à la 
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construction polyrythmique et polymétrique du temps musical sont alors moins disparates, 

davantage organisées et limitées, à l’image d’un édifice harmonique plus clair (Ligeti a 

abandonné les procédés micropolyphoniques et la saturation chromatique systématique), 

teintés de modalité et de tonalité, sans être traitées ni tout à fait comme l’une, ni tout à fait 

comme l’autre. En fait, ce renouvellement esthétique, cette variation stylistique, obligent 

Ligeti à considérer de nouveaux paradigmes, de nouvelles configurations archétypales. Je 

restitue les propos de Ligeti, déjà exploités au chapitre précédent – que j’avais alors coupés 

pour des besoins relatifs à ma démonstration – mais dans leur totalité cette fois-ci, afin que 

ceux-ci puissent être entendus de manière plus précise :  

« Lors de ma phase "micropolyphonique", j’avais pour modèle les compositeurs 

franco-flamands de la fin du 15ème siècle et du début du 16ème siècle, mais au cours 

des années quatre-vingt, je me sentis de plus en plus attiré par la complexité 

rythmique et métrique de la période précédente, l’époque de la notation 

mensuraliste. Je me penchais alors sur la musique de Machaut, Solage, Jacob de 

Senleches, Ciconia et Dufay, et retirai de cette étude – indirectement, car il ne 

s’agissait pas d’influence stylistique mais de procédés techniques – un grand profit 

pour mes Etudes pour piano et mon Concerto pour piano par exemple, ou encore 

pour les Nonsense Madrigals, toutes ces œuvres datant de la deuxième partie des 

années quatre-vingt. » (Ligeti, 2001 : 20). 

Les Magyar Etüdök, d’un certain point de vue, sont alors des études préparatoires, 

« expérimentales », pour reprendre le terme de Ligeti et de Weöres, à l’élaboration de cette 

nouvelle manière caractéristique des œuvres du compositeur à partir des années quatre-vingt. 

Néanmoins, il est tout à fait concevable, pour les développements de la polyrythmie 

généralisée, que Ligeti ait concentré son attention et ses études analytiques autour des 

répertoires de l’Ars Subtilior, ne serait-ce pour la notion de complexité relative à 

l’agencement polyphonique, plus exactement à l’organisation rythmique particulière des 

polyphonies vocales et instrumentales, ce que Gagnepain explique : 

« Toutefois, ce sont les raffinements rythmiques qui ont de tout temps retenu le 

plus volontiers l’attention des historiens [mais aussi des compositeurs, 

notamment Ligeti] : emploi de valeurs de plus en plus brèves, graphie très serrée 

traduisant éloquemment la vélocité de la voix supérieure, et surtout, d’étonnantes 

superpositions de rythmes conflictuels. La complexité est parfois telle que la 

réalisation pratique ne pourrait être qu’aléatoire. W. Apel, l’un des plus éminents 

spécialistes de cette époque, en est réduit à reproduire au-dessus de la portée les 
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valeurs initiales pour faire apparaître, au-delà de monnayage numérique 

indispensable selon nos exigences, la rythmique authentique. » (Gagnepain, 

1985 : 242-243). 

Mais de manière plus large, c’est-à-dire par-delà la question de la complexité et de 

l’expérimentation comme seule fin ou but en soi mais pensée comme renouvellement 

esthétique, la relation entre le répertoire subtilior et l’œuvre de Ligeti ne fait aucun doute pour 

Abromont : 

« Une tentative systématique de repousser les limites est flagrante, qu’il s’agisse 

de la graphie, qu’il s’agisse du rythme avec des décalages subtils entre les voix, 

des chaînes de syncopes, des multiplications de signes de proportions (jusqu’à 23 

pour une œuvre) ou encore l’harmonie, avec une musica ficta très complexe, […]. 

N’oublions pas non plus les arrêts sur des dissonances ou des oppositions de 

registres. […] une telle exploration de la virtuosité atteint nécessairement les 

limites humaines. Mais, comme à chaque époque de transformations importantes, 

pensons […] au début de l’ère contemporaine, un chemin nouveau apparaît 

simultanément au paroxysme de l’ancien. […] En fait, s’il y a eu une descendance, 

on la trouve plutôt chez quelques compositeurs du 20ème siècle, à l’image des 

canons de l’étude Automne à Varsovie de Ligeti […]. » (Abromont, 2005 : 8). 

 Toutefois, si l’étude des répertoires de la fin du 14
ème

 siècle et du début du 15
ème

 siècle 

ont été profitables pour la conception des œuvres des années quatre-vingt, les musiques extra-

européennes demeurent pour Ligeti une source d’inspiration considérable, notamment pour la 

composition des livres d’Etudes pour piano : 

« Une composition pour piano bien constituée procure un plaisir physique. La 

musique de nombreuses cultures de l’Afrique subsaharienne est une source de 

plaisirs acoustico-moteurs de ce genre. Le jeu collectif et polyphonique de 

plusieurs musiciens au xylophone […] et le jeu d’un seul interprète au 

lamellophone […] m’ont incité à rechercher des possibilités techniques analogues 

sur les touches du piano. (Je dois beaucoup en l’occurrence aux enregistrements et 

aux écrits théoriques de Simha Arom, Gerhard Kubik, Hugo Zemp […]). » (Ligeti, 

2013 : 288). 

 A propos d’Automne à Varsovie et de la construction en hémiole de cette pièce, 

j’expliquai précédemment (cf. supra chapitre 2), que les textures, les patterns polyrythmiques 

complexes contenues dans cette étude se déployaient à partir d’un support de durées répétées 
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continûment, les patterns faisant émerger cinq plans sonores (mesures 43 à 48) en fonction 

des différents regroupements rythmiques superposés, disposés de manière asymétrique, à 

travers une pensée mensuraliste (mais dans un contexte scriptural mesuré). L’ensemble de la 

description semble corroborer les propos du compositeur mais aussi s’adapter aux modèles 

archétypaux précisés ci-dessus, toutefois, dans une certaine mesure : 

« Dans "Automne à Varsovie", un seul pianiste joue simultanément de ses deux 

mains à des vitesses différentes – en apparence : deux, trois et parfois même quatre 

vitesses. Cette pièce est une sorte de fugue avec des diminutions et des 

augmentations de 3 à 4 à 5 à 7. La connaissance des "unités élémentaires" 

extrêmement rapides de la pensée musicale africaine est à l’origine de la 

polyrythmie de cette étude. Je ne reprends cependant qu’une idée technique 

empruntée au répertoire des mouvements des Africains, et non la musique elle-

même. En Afrique, une "pulsation" régulière […] soutient constamment des cycles, 

ou des périodes, de longueur identique ; les "pulsations" elles-mêmes peuvent se 

diviser en deux, trois, voire quatre ou cinq "unités élémentaires". Personnellement, 

je n’utilise ni la forme cyclique, ni les pulsations ; en revanche, j’emploie les unités 

élémentaires comme trame fondamentale. » (Ligeti, 2013 : 289).  

 Par ailleurs, afin de structurer l’étude au plan des hauteurs – pour constituer la forme 

fugue évoquée par Ligeti – le compositeur utilise alors un geste mélodique de type lamento. 

Cet enjeu thématique fait référence à un lieu commun de la musique baroque (tétracorde 

descendant comportant des relations chromatiques). Le lamento apparaît au premier plan dans 

le quatrième mouvement du Trio, mouvement intitulé Lamento, et constitue le thème 

générateur mais aussi le matériau de base de construction du mouvement. Dans les derniers 

concertos, le lamento est exposé en canon (deuxième mouvement du Concerto pour piano), 

en diminutions (final du Concerto pour violon). Toutefois, d’une œuvre à l’autre, la 

composition intervallique du lamento n’est jamais strictement identique, seule l’allure 

rappelle ce dernier à chaque occurrence. Ainsi, dans le pénultième mouvement du Concerto 

Hambourgeois, la composition chromatique est-elle très limitée et teintée de déviations 

micro-intervalliques. Néanmoins, pour Bouliane, le lamento fait aussi référence à des 

pratiques musicales européennes autres que la tradition baroque : 

« Le matériau mélodique […] est très près de celui employé dans le quatrième 

mouvement du Trio pour violon, cor et piano ou, encore, dans le deuxième 

mouvement du Concerto pour piano […]. Il s’agit d’une mélodie descendante, mi-

chromatique, mi-diatonique, d’un "Lamento" à vague saveur modale, suggérant, 
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entre autres, le Bocet roumain […] ou rappelant les complaintes du Cante Jondo 

d’Andalousie. On peut voir [une parenté avec] Cintecul bradului (Chant du sapin) 

de Transylvanie : un chant funéraire roumain, en mode phrygien […]. Ce type de 

motif descendant a été fort souvent utilisé […] dans la tradition occidentale comme 

thème de passacaille. […] Chez Ligeti, ce motif "Lamento" sert de thème à 

l’élaboration d’un mouvement fugué complexe […]. » (Bouliane, 1990 : 128-129). 

 

Les propos autour des Etudes pour piano concernent ici une écriture musicale pour un 

instrument au tempérament égal, fixe. Cependant, outre les modèles archétypaux présentés, il 

convient de considérer maintenant l’utilisation de tempéraments hétérogènes au sein de la 

production de Ligeti, dans la mesure où interviennent régulièrement la superposition et la 

combinaison de tempéraments différenciés chez le compositeur, par l’adjonction de micro-

intervalles, de systèmes d’accordages et de scordatura obligés – leur utilisation indique par-là 

même, un nouveau modèle archétypal à examiner.  

 

3.4. – La combinaison des tempéraments 

 

 Afin de tisser un lien avec les modèles archétypaux issus de pratiques musicales 

populaires européennes et extra-européennes, mais aussi pour préserver une certaine 

cohérence chronologique, il est important de souligner qu’à partir de 1949, Ligeti entreprend 

une étude des musiques populaires de Transylvanie. Il me semble probable que la rencontre 

du compositeur (alors engagé dans une démarche d’ethnomusicologue) et des pratiques 

musicales de Covăsinţ, soit décisive pour la conception d’œuvres à venir par rapport à la 

question du tempérament égal. Dans un article édité en 1953, Ligeti décrit les systèmes 

d’accords et harmoniques du groupe de Martin Pătruţ : 

« L’ensemble se compose d’un primás, de deux kontrás et d’un joueur de broanca. 

Cet instrument, le broanca, est une sorte de violoncelle dont le jeu s’apparente à 

celui du gardon36 . Le violon du primás possède quatre cordes, tandis que les 

violons des kontrás n’en ont que trois (pas de corde de mi). Ils sont accordés en 

                                                                   
36

 « Le gardon, qui a la forme d’un violoncelle, n’est connu que dans la communauté hongroise des Székely, au 
nord-ouest de la Roumanie, où il accompagne le violon. Cet instrument a ceci de particulier que ses cordes sont 
alternativement pincées et frappées avec un bâton. » (Haine, 2000 : 43). 



92 
 

quinte, comme d’habitude. Leur la oscille entre [sol haut 3 et si 3] (mais la hauteur 

ne change pas au cours d’une même journée). Le broanca a trois cordes. Son 

interprète appelle sol la plus grave, ré celle du milieu, et do la plus aiguë. La corde 

de sol sonne en réalité dans la fourchette [fa haut 1 et la 1]. En somme, elle est 

toujours à une distance d’un ton au-dessous du la des violons. Il est difficile 

d’évoquer l’intonation des cordes de ré et do. Selon les commentaires du 

broancaiste, l’intonation correcte serait [la 1 nommé ré et ré 2 nommé do] mais, 

en raison de la qualité médiocre des chevilles de l’instrument, cet accord ne tient 

pas. D’ailleurs, […], la précision de l’accord n’a pas d’importance. » 37
 (Ligeti 

cité et traduit par Gallot, 2010 : 224). 

L’instabilité de l’accord expliqué et exposé ci-dessus par Ligeti, ainsi que la précision 

partielle des fréquences, rappelle, certes dans un autre contexte, la relativité des hauteurs 

telles qu’elles s’exécutent dans Volumina pour orgue : 

« Il faut mentionner ici certaines actions particulières sur le circuit d’air et le "jeu 

muet", la mise en marche et l’arrêt du moteur pendant l’exécution, qui introduisent 

de nouvelles couleurs sonores, en un son désaccordé du fait des modifications de 

l’arrivée d’air ; enfin, une action qui produit un résultat semblable : 

l’enclenchement à demi des boutons de registration […] »
 38

 (Ligeti, 2013 : 186). 

Dans Volumina, comme dans le répertoire roumain étudié par Ligeti et surtout d’après 

son analyse et ses commentaires, la précision, la fixité de l’accord général, n’est pas 

importante pour l’exécution de la pièce. Au contraire, l’imprécision, notion alors relative, 

serait nécessaire pour une exécution convaincante. Cependant, la pièce d’orgue, conçue à la 

suite d’Atmosphères, possède quelque parenté avec l’œuvre pour orchestre, toutes deux 

s’organisant autour d’une conception du temps musical statique, amorphe ou encore 

stationnaire – ce dernier qualificatif demeurant plus proche de Volumina, si l’on considère la 

technique de jeu digitale développée par le compositeur. Par ailleurs, la notion de statisme, 

selon la recherche de Ligeti, qualifie aussi le répertoire populaire étudié, lorsqu’il s’agit de 

déterminer le système harmonique de ce dernier : 

 

 

                                                                   
37

 C’est moi qui souligne 
38

 C’est moi qui souligne 
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« Principales caractéristiques : 

1. Très souvent, on joue les accords à vide (sans tierce). 

2. Comme on ne trouve pas en général de note sensible (les mélodies sont modales), 

la plupart des enchaînements d’accords ne sont pas fonctionnels. La cadence 

dominante-tonique est remplacée par une cadence spéciale de décalage […]. 

3. L’harmonisation est statique. Les longs accords tenus sont fréquents. On trouve 

également des pièces fondées entièrement sur une harmonie unique. 

4. La conduite des voix est de type instrumental, elle provient directement des 

possibilités techniques des instruments à cordes : les kontrás exécutent les accords 

de la manière qui leur semble la plus confortable, ne se souciant en aucune façon 

d’un mouvement logique des voix. En conséquence, les cordes à vide sont utilisées 

fréquemment. 

Le goût pour les harmonies statiques et les ostinatos est peut-être dû à l’influence 

de la musique de cornemuse. »
39

 (Ligeti cité et traduit par Gallot, 2010 : 226). 

 Pour un nombre certain d’œuvres de Ligeti, il est remarquable de retrouver le même 

goût pour les harmonies statiques – Apparitions, Atmosphères, Volumina, Requiem, et 

Lontano par exemple – et pour l’utilisation d’ostinatos – Musica ricercata VII, Rock 

Hongrois, Passacaglia ungherese, Trio pour violon, cor et piano deuxième mouvement, et 

Fanfares.  

Toutefois, Ligeti souligne à deux reprises la présence systématique des cordes à vide 

pour structurer et conditionner l’harmonie exécutée par les kontrás. Dans le contexte du 

tempérament égal du piano, on retrouve cette disposition de cordes à vide, sans doute 

développée d’après les recherches effectuées par le compositeur et de ses réminiscences – je 

pense plus particulièrement à l’étude éponyme Cordes à vide du premier livre d’Etudes. A ce 

propos, Bouliane explique : 

« "Cordes vides" [sic] est un Andantino en teintes toutes "impressionnistes", […]. 

La structure harmonique est réalisée par des superpositions de quintes s’étalant 

sur toute l’étendue du clavier et faisant ainsi référence aux cordes à vide des 

instruments à cordes. » (Bouliane, 1990 : 117).  

                                                                   
39

 C’est moi qui souligne 
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 Cependant, après Volumina, Ligeti compose une première étude pour orgue, 

Harmonies, élaborée exclusivement hors du cadre tempéré habituel, de manière beaucoup 

plus radicale que dans la précédente :  

« Pour ma composition "Harmonies", je voulais me restreindre aux sons des 

claviers manuels. […]. De plus, je désirais composer quelque chose qui ne se 

meuve pas dans le système tempéré. […]. Dans Volumina déjà, j’avais fait des 

essais avec les registres tirés à moitié et les touches abaissées à moitié d’un orgue 

à traction mécanique, et je demandais donc à Zacher s’il existait une possibilité de 

produire des hauteurs hors du système rigide des demi-tons du clavier. […]. Dans 

"Harmonies", les nuances microtonales ne devaient pas être des quarts de tons 

exacts, mais il ne fallait pas non plus qu’elles soient totalement arbitraires ; il 

fallait plutôt qu’elles reposent sur un hasard calculé, ouvrant les possibilités de 

nuances microtonales de moins d’un demi-ton. » (Ligeti, 2013 : 247-248).  

Il est curieux de constater, pour Harmonie comme pour Volumina, que Ligeti, tout en 

s’écartant du système tempéré usuel (qu’il qualifie de « rigide »), se satisfasse d’un « hasard 

calculé », quant à la disposition des hauteurs micro-intervalliques (aussi reviendrai-je sur ce 

constat au septième chapitre). On retrouve cette idée ambiguë à propos de l’organisation des 

systèmes de hauteurs du Double Concerto : 

« La question de l’harmonie ou encore du système des hauteurs fut ma 

préoccupation principale lors de la composition du Double Concerto. Les quarts 

de ton et autres déviations microtonales du système tempéré ont été utilisés par de 

nombreux compositeurs ; de surcroît, on trouve un très grand nombre et une très 

grande diversité de systèmes microtonals non tempérés dans les cultures extra-

européennes. Par conséquent, lorsque je manifeste mon intérêt pour les micro-

intervalles, cela ne signifie pas en principe quelque chose de nouveau ou 

d’original […]. Parmi les nombreuses possibilités microtonales, ce sont cependant 

les micro-intervalles non fixés qui m’intéressent particulièrement, et je crois là 

avoir trouvé un domaine nouveau et fructueux ; cela signifie  qu’il ne s’agit pas de 

quarts, de tiers de ton ou autres divisions du tempérament égal, ni de dérivés des 

sons partiels supérieurs, mais d’une intonation incertaine qui, du fait de l’absence 

de glissandi […], simule pourtant la détermination. Je conserve encore les douze 

demi-tons égaux dans le tempérament comme système de référence dans la 

notation : les micro-intervalles apparaissent comme des déviations de ce 

tempérament, de sorte que l’harmonie à douze sons menace constamment d’éclater 
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[…]. Ce n’est donc pas la microtonalité en soi qui produit une nouvelle harmonie 

fluctuante […], mais les tensions que celle-ci engendre par rapport au système 

fermement tempéré des hauteurs. » (Ligeti, 2013 : 262).  

 Dans Ramifications (1968-1969) pour orchestre à cordes ou 12 cordes solistes, une 

pièce légèrement antérieure au Double Concerto (1972), le compositeur ne me semble pas 

forcément chercher une tension extrême par la concomitance du système tempéré et des 

déviations microtonales. Au contraire, il s’agirait davantage d’une fusion, ou plutôt d’une 

unification idéale de systèmes d’accords, si l’on se réfère aux remarques introductives de la 

partition à propos de l’accordage. Au préalable, je présente la disposition de la nomenclature 

de Ramifications  – je considère ici exclusivement la version pour 12 cordes solistes, n’ayant 

pu entendre la version pour orchestre à cordes (uniquement sur vinyle, non rééditée), sachant 

que Ligeti a lui-même supprimé la version orchestrale : l’ensemble est constitué de douze 

parties instrumentales, 7 violons, 2 altos, 2 violoncelles et 1 contrebasse, divisés en deux 

groupes de six parties instrumentales ; groupe I, 4 violons, 1 alto, 1 violoncelle ; groupe II, 3 

violons, 1 alto, 1 violoncelle et 1 contrebasse. Les instruments du groupe I sont accordés un 

quart de ton au-dessus. Les instruments du groupe II sont accordés au tempérament égal 

usuel. Dans cette notice introductive, Ligeti précise la nature de l’accord : pour le groupe II 

fixé à 440 Hz, pour le groupe I fixé à 453 Hz, soit un peu plus haut que le quart de ton. Le 

compositeur indique que le groupe II, idéalement, doit jouer légèrement plus bas que 

d’ordinaire, afin que les deux systèmes tempérés ne se joignent jamais. De la sorte, le 

principal n’est pas le quart de ton en lui-même, mais la fusion de l’ensemble comme un seul 

et même tempérament. Cependant, la qualité et la conception harmonique de Ramifications se 

distingue des pièces d’orgue susmentionnées et du Quatuor à cordes n°2 (dans lequel 

interviennent des variations micro-intervalliques) : 

« […] j’avais déjà travaillé occasionnellement avec des déviations microtonales du 

tempérament égal dans certaines pièces antérieures […]. La nouveauté dans 

Ramifications est l’application conséquente d’une pensée harmonique hyper-

chromatique. Elle est rendue possible techniquement par le fait que la moitié des 

instruments à cordes est accordée environ un quart de ton plus bas que les autres. 

La musique qui en résulte n’est cependant pas une musique en quarts de ton, car 

des fluctuations de hauteurs surviennent involontairement par suite  de 

l’inexactitude de l’intonation de jeu, de sorte que l’on entend presque jamais des 

intervalles exacts de quarts de ton, mais des déviations microtonales plus petites 
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ou plus importantes. […] c’est une nouvelle sorte d’harmonie "incertaine" qui 

prend forme. » (Ligeti, 2013 : 254-255). 

 Toutefois, pour Ramifications – comme pour les pièces décrites plus haut –, la 

microtonalité s’éprouve dans une trame temporelle dominée par le statisme, quoique 

occasionnellement par des fluctuations brutales perturbant l’écoulement temporel continu. 

Ramifications se trouve être un développement particulier de la technique micropolyphonique, 

un développement radicalisant les procédés harmoniques mis en œuvre à partir 

d’Atmosphères. Par ailleurs, l’intervention et l’irruption de systèmes tempérés relatifs, 

demeurera une constante dans la production de Ligeti, avec néanmoins, à partir du Trio pour 

violon, cor et piano, la réapparition des dimensions thématique, mélodique et rythmique en un 

avant-plan – dimensions, qui depuis Apparitions, avait été abolies par le compositeur. Par 

conséquent, ces nouvelles mesures obligent Ligeti à concevoir une autre manière d’introduire 

dans ses œuvres la microtonalité et la relativité des tempéraments.  

En 1972, Ligeti demeure cinq mois aux Etats-Unis, accueilli comme compositeur en 

résidence à l’Université de Stanford (Californie). A l’occasion de ce séjour, il rencontre Harry 

Partch, musicien, compositeur, théoricien et facteur d’instruments, relativement méconnu en 

Europe, lequel aura profondément influencé les conceptions microtonales de Ligeti : 

« Partch a exposé dans un livre ses théories sur la facture d’instrument et son 

système musical. […]. Pour accorder, Partch n’utilise pas de contrôle 

électronique, tout est accordé à l’oreille dans le système des harmoniques. Comme 

il s’aventure jusque dans des domaines éloignés du spectre des harmoniques (les 

harmoniques élevées sont alors transposées vers le bas et ordonnées en une 

gamme), il en résulte diverses échelles micro-tonales, une échelle de quarante-trois 

degrés par exemple. Bien entendu, elle n’est pas tempérée, les distances entre les 

sons ne sont donc pas égales […]. Mais les possibilités mélodiques, tout comme les 

combinaisons harmoniques qu’offrent ces instruments sont d’une incroyable 

complexité. […].pour l’accord de ces instruments, Partch n’a pas utilisé de norme 

unifiée. Au contraire, il a choisi un son fondamental différent pour chaque 

instrument, ce qui conduit à des hauteurs extrêmement différenciées à l’intérieur 

de la famille d’instruments. La conséquence, c’est que lorsque plusieurs 

instruments jouent ensemble, cela donne des dissonances incroyables – selon notre 

perception. Parfois, on entend des sonorités totalement pures, plus exactement : 

des accords naturels de trois sons, de quatre sons, ou des accords de neuvièmes, de 

onzième. […]. Néanmoins, ce qui reste le plus fascinant, c’est d’entendre le jeu 
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d’ensemble de ces instruments aux différents accords : au milieu de l’opposition 

déroutante des échelles microtonales s’illuminent tout à coup des accords d’une 

fraîcheur et d’une pureté qui font paraître pauvre et pâle le profil unifié et raboté 

de nos accords tempérés. » (Ligeti, 2014 : 334-335).  

 Définitivement séduit par la microtonalité développée par Partch, il devient aisé de 

comprendre pourquoi Ligeti aura recours aux systèmes tempérés inégaux construits d’après 

les sons harmoniques naturels postérieurement. Ainsi, dans son Trio, le compositeur utilisera-

t-il trois systèmes d’accords : celui du piano en tempérament égal usuel, du violon accordé en 

quintes pures, et du cor idéalement pensé et utilisé comme plusieurs cors naturels – en 

fonction des tons, Ligeti demandera de ne pas rectifier les écarts naturels produits par 

l’instrument afin de dégager et d’apprécier de nouvelles textures harmoniques. Du Concerto 

pour Piano, en passant par le Concerto pour violon, jusqu’au Concerto Hambourgeois, – en 

fait dès que les instruments le permettent –, les hauteurs seront organisées en fonction de 

tempéraments différenciés, autour du tempérament égal usuel.  

 

 Les éléments commentés dans ce chapitre, à propos des modèles archétypaux – autant 

de sources et de ressources sonores matérielles utilisées et recyclées par Ligeti – sont à 

première vue très éloignés, voire aux antipodes, des systèmes sériels bien connus du 

compositeur (parce que contemporains) – lesquels auraient aussi pu servir de modèles 

archétypaux, au même titre que ceux présentés ci-dessus. Par conséquent, il me semble 

maintenant opportun de vérifier cette supposition.  
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CHAPITRE IV 

 

DE LA THEORIE COMPOSITIONNELLE A L’ORGANISATION SCRIPTURALE 

 

4.1. – Un cadre théorique sériel pour une esthétique a priori non sérielle : l’émergence d’une 

contradiction 

 

 L’ensemble des compositions de Ligeti s’étale sur soixante-sept années, de 1933 à 

2000 (selon le catalogue des œuvres établi par Simon Gallot – voir Gallot, 2010 : 238-251). 

De la Sonatina mi-minore pour quatuor à cordes de 1938-39, en passant par le Concerto 

roumain pour orchestre de 1951, Lux aeterna pour seize voix mixtes a cappella de 1966 et les 

Etudes pour piano, troisième livre de 1998 par exemple – ces quelques pièces recouvrant en 

partie et chronologiquement le corpus du compositeur – il semble surprenant, au premier 

abord, d’y trouver quelque forme de coïncidence avec la poétique ou la théorie sérielle, telle 

que cette dernière a pu être développée en Europe occidentale. Effectivement, si l’on 

considère les propos (étonnamment) insistants de Ligeti au cours d’un entretien avec Pierre 

Michel, la coïncidence sérielle demeure exclue : 

 « Comme la plupart des compositeurs de ma génération, j’appréciais [les] 

conceptions constructives et claires [conceptions sérielles]. Je n’ai cependant 

jamais fait partie de la "clique" des musiciens sériels et n’ai jamais écrit de 

musique sérielle. »
40

 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 139). 

 « Quand je pense la musique, je la pense intuitivement, mais quand je la 

compose, je la transforme par des constructions, non pas des constructions comme 

dans la musique sérielle, ou chez Xenakis, mais des conceptions plus proches du 

                                                                   
40

 C’est moi qui souligne 
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contrepoint, du motet isorythmique ou d’un contrepoint très savant comme celui 

d’Ockeghem. »41
 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 140-141). 

 « […] Mais je n’écrivais pas de musique sérielle. En réalité, je ne faisais pas 

vraiment partie du cercle formé par Boulez, Stockhausen, Nono, Berio, Pousseur, 

Koenig et quelques autres. Des gens comme Kagel et moi étaient un peu en marge, 

[…]. »
42

 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 142). 

 Cependant, lorsque Ligeti évoque la construction formelle sérielle de la pièce 

électronique Artikulation (1958), celui-ci semble alors se contredire : 

 « Dans la pièce électronique Artikulation, j’ai été préoccupé surtout par la 

composition de l’interaction de différents "états d’agrégations". J’ai choisi tout 

d’abord des modèles ayant diverses caractéristiques de textures et d’organisation 

interne : […] une étude de leur perméabilité mutuelle permit de mettre en évidence 

lesquels de ces types pouvaient se fondre et lesquels se repoussaient. L’ordonnance 

sérielle de ces comportements servit de fondement à la construction de la 

forme. »
43

 (Ligeti, 2001 : 141). 

Par ailleurs, le recours à la poétique sérielle et la prégnance des dispositifs formels liés à celle-

ci dans la pièce électronique ne relève pas du simple cas isolé au sein de la production de 

Ligeti à la fin des années cinquante – si l’on examine la conception d’Apparitions :  

 « Dans la première partie de ma pièce pour orchestre Apparitions, par exemple, 

j’ai utilisé un répertoire de durées, c’est-à-dire de décalage entre deux attaques 

successives, définies de telle sorte que le produit de chacune des valeurs de durée 

particulière par le nombre de ses retours dans l’ensemble de la structure donne 

une constante. J’obtenais ainsi un équilibre dans les distances entre les attaques : 

plus un intervalle de durée est bref, plus il apparaît souvent dans le contexte ; aux 

durées les plus longues correspond un nombre des plus courtes tel que la somme 

des plus brèves égale celle des plus longues. Grâce à un dosage sériel 

adéquatement choisi, ce répertoire pouvait ainsi être utilisé immédiatement pour 

composer les rapports de densité horizontale […]. »
44

 (Ligeti, 2001 : 139-140). 

 

                                                                   
41

 C’est moi qui souligne 
42

 C’est moi qui souligne 
43

 C’est moi qui souligne 
44

 C’est moi qui souligne 
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Outre les révélations de la construction (en grande partie) sérielle d’Apparitions, les 

commentaires de Ligeti viennent ici enrichir les réflexions précédentes – au deuxième 

chapitre de ce travail – illustrant les sources de la micropolyphonie. En fait, la pratique du 

sérialisme aura sans doute permis au compositeur d’organiser cette technique de composition 

singulière au plan scriptural – du moins dans un premier temps. Toutefois, il convient de 

préciser que la citation exposée ci-dessus, issue de l’essai intitulé Evolution de la forme 

musicale – lequel fut rédigé à la fin de l’année 195845 –, est directement liée (selon les termes 

de Ligeti) aux « débats "internes" » formulés par le groupe de compositeurs gravitant autour 

de la nébuleuse46 de Darmstadt (dont Ligeti, bien évidemment, fait partie après avoir quitté la 

Hongrie à la fin de l’année 1956) durant les années cinquante – ces derniers remettant en 

cause les principes de la pensée sérielle développée jusqu’alors (je reviendrai sur les 

développements sériels des années cinquante au chapitre sept). Ainsi, la contradiction 

soulevée précédemment témoigne-t-elle davantage de la position ambiguë de Ligeti vis-à-vis 

des compositeurs sériels dont les œuvres ont profondément influencé sa production 

personnelle – dans un premier temps ce dernier évoque la musique de Webern : 

 « […] Pour moi, la musique de Webern est comme un objet (il y a d’ailleurs la très 

belle expression de Stravinsky, "comme un diamant"), et un objet qui, même s’il 

existe dans le temps, donne l’impression que celui-ci ne s’écoule pas. Il y a 

toujours chez Webern le souci d’unités symétriques en temps et en hauteurs. Cela 

m’a beaucoup fasciné quand j’ai analysé ses œuvres. […] Webern était 

fondamental pour moi et il l’est resté. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 140). 

Si Webern demeure fondamental pour Ligeti, il en est de même pour la jeune génération de 

compositeurs (ce que j’ai déjà précisé lors du premier chapitre) – au lendemain de la Seconde 

guerre mondiale :  

 « Ce n’est que longtemps après la mort de Webern […] que l’on commença à 

entrevoir l’importance de sa démarche. Ce qui n’était valable que pour les 

hauteurs dans les premières œuvres atonales de Schoenberg fut exigé aussi pour le 

                                                                   
45

 Essai paru dans Die Reihe 7, Vienne, 1960, et associé aux Neuf essais sur la musique (alors choisis par Ligeti), 
édité en 2001.  
46

 Le terme « nébuleuse » me semble très éloigné de la signification habituelle que recouvre l’adjectif 
« nébuleux ». Ce terme associé à l’ouverture des cours d’été de Darmstadt en 1946, utilisé par Brigitte Massin 
(voir à ce propos Massin, 1985 : 1184), est en fait plus proche d’une métaphore liée à l’astronomie. Dans cette 
discipline, la nébuleuse désigne un nuage de gaz et de poussière flottant dans l’espace intersidéral ; de taille et de 
magnitude différenciées, la nébuleuse (de grande taille) constitue un lieu dans lequel se forment les étoiles (au 
contraire, la nébuleuse de taille modeste constitue un « cimetière » stellaire). Cette métaphore est appropriée 
pour qualifier les étoiles émergentes de l’après-guerre dont la mission est de construire un nouvel édifice et un 
nouveau paysage musical – ces nouvelles étoiles étant, pour les sériels, (converties sous l’impulsion de 
Leibowitz) Barraqué, Boulez, Zimmermann, Henze, Stockhausen, Maderna, Nono, Berio, Donatoni et Pousseur.  
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rythme, l’intensité et le timbre chez Webern. Certes, ce nouvel ordre n’était pas 

fixé, mais il était en germe, caché dans son œuvre. Et il fut le véhicule grâce auquel 

la jeune avant-garde d’après guerre put réaliser un nouveau départ vers des 

régions inexplorées. Ce départ commença à la fin des années quarante par une [ré-

] organisation totale du matériau musical. A côté des hauteurs, le rythme, 

l’intensité et les timbres furent ordonnés selon les principes sériels. Cette 

manipulation d’allure plutôt anodine de prime abord révéla bientôt des 

conséquences imprévisibles. En l’espace de quelques années, la structure de la 

musique dans son ensemble et le processus même de composition se modifièrent de 

manière inattendue. Ainsi s’accomplit la deuxième révolution de la musique 

contemporaine […]. » (Ligeti, 2014 : 61). 

De plus, entre 1958 et 1984 Ligeti consacre à Webern un nombre conséquent d’articles 

analytiques47 (notamment dans le cadre de l’enseignement de la composition), comme par 

exemple « Les Variations pour orchestre op.30 de Webern » (1958), « L’écriture mélodique 

de Webern » (1960), « L’écriture du timbre chez Webern » (1961-1963), ou encore « Webern 

et le Romantisme » (1960-1963)48. Dans les articles « L’Harmonie dans la première cantate de 

Webern » et « Aspects du langage musical de Webern » réédités dans l’ouvrage Neuf essais 

sur la musique (Ligeti, 2001 : 37-70 et 71-88), le compositeur ne concentre pas exclusivement 

son étude sur les dispositifs sériels mis en œuvre par Webern – comme principe organisateur 

des douze sons de l’échelle tempérée usuelle –, mais dégage les caractéristiques du style 

webernien, appuyées par l’outil que propose l’utilisation de la technique sérielle. Néanmoins, 

l’intérêt que porte Ligeti à l’esthétique sérielle ne concerne pas seulement Webern, et 

l’ambiguïté relevée précédemment me semble s’accentuer davantage lorsqu’il s’agit de 

préciser, pour le compositeur, sa position associative vis-à-vis du mouvement sériel :  

 « On ne peut cependant pas dire que Boulez et Stockhausen étaient des musiciens 

sériels et que d’autres, Kagel ou Ligeti, ne l’étaient pas. Il convient plutôt de dire 

que, dans les années 50, les compositeurs cherchaient des structures construites de 

manière très précise, […]. Après avoir analysé les Structures de Boulez et avoir vu 

comment Stockhausen travaillait sur Gruppen, je me suis mis à chercher des 

constructions plus souples, […]. »
49

 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 153). 

                                                                   
47

 Les articles relatifs à la musique de Webern sont plus spécialement concentrés durant la période des années 
soixante. 
48

 Pour une liste exhaustive des écrits de Ligeti présentés de manière chronologique, se référer à : Ligeti, 2014 : 
427-429. 
49

 C’est moi qui souligne 
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A propos de Structures de Boulez, Ligeti étudie plus particulièrement la Structure Ia50 

et rédige d’après celle-ci un article analytique très détaillé – « Décision et automatisme dans 

la Structure IA de Pierre Boulez » (rédigé en 1957 puis publié la première fois en 1958 dans 

Die Reihe 4, enfin réédité dans Ligeti, 2001 : 71-126). Le compositeur indique, de manière 

introductive, la raison du choix de l’œuvre analysée : 

 « La Structure Ia est particulièrement adaptée pour exposer et expliquer les 

principes de constructions utilisés par la musique sérielle à ses débuts. Cette 

composition, élaborée avec beaucoup de clarté, dévoile d’elle-même son anatomie 

et peut ainsi être analysée comme "exemple d’école". A côté de la complexité toute 

en ramifications du Marteau sans Maître, elle paraît d’une sobriété cristalline. » 

(Ligeti, 2001 : 91). 

En fait, l’orientation de Ligeti en ce qui concerne le choix de l’œuvre sérielle pour l’analyse 

afin de s’ « approprier la pensée sérielle » (Ligeti, 2001 : 89), est liée au fait que celui-ci, face 

à une esthétique peu familière, s’est trouvé dans l’obligation de procéder à une étude 

dépendante de ses possibilités en matière d’analyse. Ce que le compositeur admet : 

 « Comme j’étais novice dans le cercle des compositeurs de Cologne-Darmstadt-

Paris, et que je n’avais pas vécu avec eux le développement musical des années 

1950-1956, mon approche de cette musique et de cette façon de penser était plutôt 

extérieure. Même la musique dodécaphonique était un terrain nouveau pour moi 

[…]. Après coup, j’ai l’impression d’avoir fait deux erreurs en jugeant le travail 

compositionnel de Boulez. […]. J’ai considéré la Structure Ia comme un modèle-

type de la musique sérielle, simplement parce que cette pièce était analysable. » 

(Ligeti, 2001 : 90). 

D’autre part, l’utopie constructiviste sérielle – soulignée et souvent critiquée par Ligeti – aura 

constitué, malgré tout, pour ce-dernier, un tremplin esthétique lui permettant d’engager ses 

conceptions compositionnelles vers des horizons jusqu’alors insoupçonnables ; de plus, s’il 

avait renoncé à toute approche du langage musical sériel, celui-ci n’aurait sans doute pu 

mettre en forme l’ensemble des œuvres conçues dès la fin des années cinquante : 

 

                                                                   
50

 Structures pour piano, premier livre, 1952 ; deuxième livre, 1961. Ligeti expose une analyse de la première 
pièce, relativement brève, celle-ci n’excédant pas 3’40’’. 
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 « Boulez et Stockhausen ont commencé avec la musique sérielle beaucoup plus 

tôt. Ainsi, de nombreuses déceptions quant à cette utopie de la construction totale, 

m’ont été épargnées, car j’ai pu alors me rendre compte de ce qui était possible et 

de ce qui ne l’était pas. Je dois cependant souligner, en ce qui concerne les 

musiques de Boulez et de Stockhausen, que leurs conceptions d’une musique tout à 

fait nouvelle m’ont beaucoup aidé à l’époque. Elles m’ont libéré, […]. J’ai fait 

quelque chose de tout à fait personnel, mais je pouvais utiliser les résultats des 

expériences des autres comme point de départ de construction. L’étude de la 

musique de Boulez m’a fourni beaucoup d’idées. »
51

 (Ligeti cité par Michel, 1985 : 

153). 

 Finalement, Ligeti n’a donc pas rejeté de manière catégorique l’aspect structuraliste 

des techniques sérielles. Bien au contraire, cette méthode de composition a conduit le 

compositeur à outrepasser ses modèles spéculatifs et compositionnels – et la rencontre avec 

les esthétiques post-weberniennes fut décisive quant à l’évolution de son style particulier. 

Néanmoins, il me paraît important et nécessaire de rappeler quelques faits relatifs à la 

formation musicale de Ligeti, de manière chronologique et linéaire – afin d’en souligner les 

aspects significatifs propres à son activité de musicien – avant son arrivée à l’Ouest, au 

moment où celui-ci demeurait en Hongrie. Je rappelle cependant que dans ce travail, mon 

objectif n’est pas de fonder une sorte d’essai monographique ; aussi, les informations 

précédentes ainsi que les suivantes s’engagent-elles à mettre en valeur différents états liés aux 

conceptions musicales ligetiennes pour expliciter la construction du temps musical dans son 

œuvre.  
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4.2. – La formation musicale de Ligeti de Palestrina à Bartók 

 

 Ligeti commença ses études de composition en automne 1945 à l’Académie Ferenc 

Liszt de Budapest. Il y reçut une formation solide en harmonie et contrepoint classique : 

 « […] le contrepoint qui était alors enseigné en Hongrie était très différent de 

celui du système de contrepoint adopté au Conservatoire de Paris : on étudiait 

d’abord le contrepoint du style de Palestrina, contrepoint vocal d’après le livre de 

Jeppesen, puis le contrepoint du style de Bach, avec des inventions, des canons, 

des fugues, et on finissait avec une fugue de Bach à quatre voix. C’était une 

formation très approfondie. […]. L’harmonie que l’on étudiait et travaillait était 

dans le style des chorals de Bach et dans le style de Haydn, Mozart et Beethoven ; 

en analyse, nous arrivions jusqu’à Debussy, mais pas plus loin ! » (Ligeti cité par 

Michel, 1985 : 127). 

Dans les domaines de l’Histoire de la musique et de la culture générale, Ligeti suivit les 

cours de Szabolcsi – notamment son séminaire sur l’œuvre de Bartók au cours duquel furent 

présentées les premières analyses de Lendvai ainsi que l’analyse de La danse de l’ours par 

Ligeti. Au plan politique, cependant que le stalinisme se diffusait progressivement en Hongrie 

depuis 1945, celui-ci censurait, réprimait et condamnait systématiquement toute activité 

artistique et littéraire ne respectant pas les dispositions prévues par Jdanov. Par ailleurs, la 

constitution d’août 1949 institua la République populaire mettant ainsi fin à la République 

hongroise de 1946
52

. Malgré la répression communiste stalinienne, il est intéressant de noter 

que Ligeti amorça une activité littéraire : 

 « Profitant du décalage entre les directives et leurs applications effectives, Ligeti 

débuta une activité de critique musical pour les périodiques Zenepedagógia 

[Pédagogie de la musique] et Zenei Szemle [Revue musicale] et devint également, 

en 1948, correspondant pour la revue allemande Melos. » (Gallot, 2010 : 30). 

En 1949, ses études terminées avec succès, Ligeti entreprit un voyage d’études 

ethnographiques d’une année en Transylvanie, au cours duquel il collecta « quelques 

centaines de chants populaires hongrois de Transylvanie […] » (Michel, 1985 : 22-23). 

Comme le précise Gallot dans son ouvrage, ce voyage fut possible « grâce à l’appui de 

l’ambassadeur de Hongrie à Bucarest Jenő Széll [duquel] il obtint une bourse, un passeport 
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 Cf. Gallot, 2010 : 28-30. 
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et un visa » (Gallot, 2010 : 30-31). Pendant une année, jusqu’en septembre 1950, Ligeti 

collecte, transcrit un nombre important de productions sonores et rédige un article sur la 

commune de Covăsinţ :  

 « A l’Institut de folklore de Bucarest, sous la direction de Mircea Chiriac, il 

apprit à noter sur papier musique une grande quantité de musique populaire 

enregistrée sur cylindre de cire, à la façon de Bartók et Kodály. A la fin de l’année 

1949, il se rendit quelques jours dans la petite ville de Covăsinţ avec une douzaine 

de chercheurs et apprit les techniques des instruments traditionnels. Après la 

rédaction de son article sur Covăsinţ à Bucarest, il rejoignit au début de l’année 

1950 l’Institut de folklore de Cluj […], et travailla sous la direction de János 

Jagamas. Une expédition dans le village hongrois d’Inakteke fut l’occasion de 

prélever sur le terrain plusieurs centaines de chants populaires. […] En août et 

septembre, il travailla au musée d’Ethnographie [Ligeti est de retour à Budapest], 

transcrivant des cylindres de cire prélevés par Bartók. Kodály lui proposa alors un 

emploi à l’Académie des sciences, mais Ligeti refusa […]. Grâce à l’appui du 

même Kodály, Ligeti obtint un poste de chargé de cours au conservatoire de 

Budapest en septembre 1950, poste qu’il occupa jusqu’en 1956, enseignant 

l’harmonie, le contrepoint et l’analyse. » (Gallot, 2010 : 31-32). 

Résolument tourné vers la composition plutôt que l’ethnomusicologie, cette expérience de 

terrain et de restitution des matériaux acoustiques prélevés, constitue, pour Ligeti, davantage 

des ressources sonores pour le compte de sa production personnelle, plutôt qu’une volonté de 

collecte propre à la recherche ethnomusicologique, purement scientifique – ce que montre 

Gallot dans son ouvrage (Gallot, 2010). Dans un souci de réhabilitation des œuvres de la 

période hongroise de Ligeti, Gallot tente une explication raisonnée afin de montrer que « la 

musique populaire a toujours joué un rôle capital dans l’œuvre de Ligeti » (Gallot, 2010 : 

15). Le chercheur établit alors plusieurs types d’utilisations des matériaux acoustiques 

« folkloriques » manipulés par Ligeti : un premier type issu d’« éléments directement 

empruntés au folklore » (Gallot, 2010 : 54), un deuxième type constituant un « folklore 

inventé » (Gallot, 2010 : 66) enfin un « folklore latent » (Gallot, 2010 :70). Ce dernier type, 

dont les manifestations musicales sont discrètes, peut se retrouver par exemple, comme 

l’explique Gallot, par le jeu d’amalgames instrumentaux : 

 



107 
 

 « Parfois, c’est l’association de timbre qui rappelle un instrument traditionnel. 

Ainsi, dans Apparitions (1958-1959), le couple flûte-clarinette et leurs 

déplacements très véloces rappellent le taragot, semblable selon Ligeti au 

tournoiement bruyant d’un gros insecte.  

De même dans le Concerto pour piano et orchestre (1985-1988), où l’association 

virtuose d’instruments tels que piano, clavecin, glockenspiel et harpe peut évoquer 

un lointain souvenir du cymbalum. » (Gallot, 2010 : 74). 

Je note toutefois que dans le Concerto pour piano de Ligeti, la nomenclature instrumentale, 

telle qu’elle est présentée au préambule du conducteur (Schott, ED 9553), n’indique ni 

clavecin ni harpe – considérant qu’il pouvait s’agir d’un oubli de l’éditeur ou encore de ma 

mémoire auditive, j’ai relu cette pièce dans son intégralité et effectué simultanément une 

écoute afin de débusquer ces instruments, en vain. Peut-être est-ce là une confusion avec le 

xylophone, une illusion acoustique 53 , (voir les combinaisons piano/xylophone 

particulièrement virtuoses aux mesures 71 à 76, troisième mouvement) ou bien un écart entre 

l’édition fac-similé ED 7746 et l’édition d’étude ED 9553 ? Cependant l’instrumentation entre 

ces deux éditions demeure identique et l’appropriation ligetienne d’éléments acoustiques 

provenant de diverses pratiques – notamment des régions d’Europe centrale par exemple –, ce 

que j’exposais au premier chapitre de ce travail, est indéniable. Néanmoins, si les pièces de 

Ligeti entre 1950 et 1956 sont fortement influencées par les musiques d’Europe centrale, elles 

le sont tout aussi par l’œuvre de Bartók et le système d’écriture hiérarchisé par la tonalité 

chromatique de ce dernier – comme Musica ricercata (1951-1953) et le Quatuor à cordes n°1 

Métamorphoses nocturnes (1953-1954). 

 Mais après la composition de ce premier quatuor, Ligeti remit en cause sa conception 

de la composition musicale : 

 « […] je me suis rendu compte que suivre Bartók ne constituait pas une 

originalité. […] j’en suis venu ainsi, progressivement, à cette musique statique, 

aux montages et au collage. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 131). 

 

 

                                                                   
53

 A propos des illusions acoustiques, il n’est pas rare, pour la réception des œuvres de Ligeti, de percevoir des 
timbres exclus de la nomenclature instrumentale originale (ces confusions se centrent à la fois dans les domaines 
acoustique et électro-acoustique). 
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Ligeti pensait alors une musique agencée différemment, dont la description suivante semble 

s’adapter et qualifier singulièrement les pièces Apparitions, Atmosphères et Volumina de la 

fin des années cinquante et des années soixante :  

« [Une musique composée de] conglomérats statiques, […], construits d’après des 

proportions géométriques. […] des formes musicales sans mélodie, sans harmonie, 

sans rythme, avec des masses sonores, des complexes sonores chromatiques 

organisés selon la section d’or […]. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 131). 

Ligeti fréquentait Lendvai, lequel avait élaboré et présenté une théorie de la section d’or chez 

Bartók ; aussi, c’est sans doute la réflexion de Lendvai qui influença et conduisit Ligeti à 

concevoir la musique « de façon très géométrique » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 131) – par 

ailleurs, comme je l’ai précisé, les analyses de Lendvai ont été présentées au cours du 

séminaire sur Bartók organisés par Szabolcsi, auquel Ligeti aura participé. 

 Toutefois, Ligeti semble s’éloigner progressivement de l’influence bartokienne durant 

la composition de son premier quatuor, si l’on considère le principe compositionnel régissant 

la dernière pièce de Musica Ricercata (pour piano, 1951-1953), Omaggio a Girolamo 

Frescobaldi, ou bien l’œuvre éponyme adaptée pour orgue de la même période. En effet, 

outre la référence au stylus phantasticus, ces pièces observent une disposition 

dodécaphonique pré-sérielle organisée en un ricercar relativement rigoureux : le thème 

générateur – assez proche de ce que l’on entend par sujet dans les formes fugue – constitué du 

total chromatique sans aucune répétition de fréquence, est exposé seul, et soumis à des 

réexpositions successives, transposées de quinte en quinte jusqu’à l’obtention du cycle 

intégral – cycle contenant de fait et de nouveau le total chromatique. Ce système permet 

d’éviter toute focalisation tonale (mais aussi modale) au plan de la perception et demeure, de 

ce point de vue seulement, très proche du dodécaphonisme schönbergien. Néanmoins, il ne 

s’agit pas, pour ces exemples, de compositions purement sérielles, mais plutôt de pièces 

dodécaphoniques au sens premier du terme, dans un contexte atonal. D’autre part, le 

dodécaphonisme n’était pas totalement inconnu des musiciens hongrois des années 

cinquante : 
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« En 1951, un collègue […] m’a demandé de lui écrire une pièce pour orgue. J’ai 

"complété" et "déformé" un thème de Frescobaldi. Dès cette époque, j’avais à 

l’esprit une forme de musique dodécaphonique (c’était à la mode, même si nous ne 

connaissions ni Schoenberg ni Webern à Budapest – quant à Berg, nous l’avions 

un peu connu avant, à l’époque où il n’était pas encore complètement interdit). » 

(Ligeti cité dans György Ligeti Edition, disque 6). 

« Dès 1955, alors que j’étais encore établi à Budapest, j’avais commencé à 

m’intéresser au "système dodécaphonique". C’était à la mode, et jusque dans notre 

Hongrie coupée du monde, certains compositeurs tenaient à être "au goût du jour". 

Un peu plus tard, ayant fait le tour de l’Ecole viennoise et du sérialisme, j’allais 

abandonner peu à peu cette foi dans un chromatisme total. » (Ligeti cité dans 

György Ligeti Edition, disque 7). 

« J’avais commencé à écrire un requiem dodécaphonique en 1956 ; c’était le 

second requiem que j’entreprenais avant celui que j’ai écrit dans les années 1960. 

Bien sûr, c’était un temps où tout le monde, à l’Ouest comme à l’Est, voulait écrire 

de la musique dodécaphonique […]. »
54

 (Ligeti, cité par Griffiths, traduit et cité 

dans Gallot, 2010 :177). 

Effectivement, et au-delà du simple phénomène de « mode », le dodécaphonisme sériel, 

à partir de 1955, traversa les frontières de la Hongrie ; aussi, Ligeti entama le début d’une 

étude sur la méthode dodécaphonique sérielle – étude qui se révèlera approfondie par la suite, 

comme je l’ai explicité précédemment : 

« En 1955, il devint possible de recevoir des partitions et des enregistrements, et je 

commençai à connaître Schoenberg. J’avais vu des partitions de Second Quatuor 

de Schoenberg et de la Suite lyrique de Berg à la bibliothèque de l’Académie, […]. 

J’ai alors entendu le Troisième et le Quatrième Quatuor à cordes, et Pierrot 

lunaire. » (Ligeti, cité par Griffiths, traduit et cité dans Gallot, 2010 : 169). 

Cependant, il est important de noter que les œuvres de Schönberg invoquées ci-dessus 

par Ligeti, ne sont pas toutes issues du dodécaphonisme sériel. En effet, la chronologie de ces 

pièces est la suivante : Quatuor à cordes n°2, 1908 ; Pierrot lunaire, 1912 ; Suite lyrique pour 

quatuor à cordes, 1926 ; Quatuor à cordes n°3, 1927 ; enfin, Quatuor à cordes n°4, 1936 – le 

dodécaphonisme sériel inventé par Schönberg se situe en 1921, pendant la composition des 

Cinq pièces pour piano op.23, commencées en 1920, terminées en 1923. Par ailleurs, seule 

                                                                   
54

 C’est moi qui souligne 
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l’ultime pièce de l’op.23 est habituellement admise comme étant la première œuvre sérielle – 

alors que la véritable bifurcation semble se produire dans les pièces brèves de la Suite pour 

piano op.25 de 1923 : 

« La "Valse" de l’op.23 passe généralement pour la première pièce 

dodécaphonique [sérielle] : en fait, elle est fort peu représentative de la technique 

et même de l’esthétique sérielles. […]. Même l’ordre immuable des douze sons, 

dans la "Valse", ne donnerait qu’une idée trompeuse de la musique sérielle […]. 

 Cette pièce est néanmoins révolutionnaire par un aspect bien précis : son 

approche non mélodique du motif ou de la série de base, […], la série de douze 

notes ne fonctionne pas comme une mélodie, mais comme matrice de mélodies 

[…]. 

 C’est avec la Suite pour piano op.25, […], qu’on est en présence du véritable 

tournant. […]. On y trouve non seulement l’ordre immuable des douze notes, […], 

mais aussi, considérablement développées déjà, les procédures de transformations 

essentielles à la musique sérielle. » (Rosen, 1979 : 79-80).  

Ainsi, Pierrot lunaire et le Quatuor n°2 de Schönberg, au contraire des trois autres 

pièces citées par Ligeti, appartiennent à une période dominée par l’ultrachromatisme et par là 

même au pantonalisme, soit l’atonalisme non sériel – période représentative de l’ère 

expressionniste de Schönberg (1908-1913). Cette rencontre avec l’esthétique de Schönberg 

permet à Ligeti de se dégager graduellement de l’empreinte de Bartók, et montre une certaine 

volonté de la part du compositeur de se mouvoir à travers l’univers atonal, sur les plans 

compositionnel, conceptuel et politique : 

« En réaction contre cette mise sous tutelle idéologique [imposée par les normes 

restrictives communistes], je décidai de développer un style musical radicalement 

chromatique et dissonant. Dans les années 1955-1956, alors que je vivais encore à 

Budapest, je me souviens de cette "musique noire" – par opposition à la "musique 

rouge", belle car modale et consonante, et à la "musique verte", dissonante bien 

que diatonique. (Ces indications de couleur me servaient de repères synesthésiques 

et n’avaient rien à voir avec la symbolique politique alors en vigueur.) La 

"musique noire" était avant tout fondée sur des nappes de sons, échantillons 

d’interférences résultant, d’un point de vue technique, de la stratification 

chromatique serrée des multiples voix. Mon épouse Vera réussit à faire venir 

illégalement de l’Ouest des livres interdits tels que Doktor Faustus de Thomas 
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Mann et Philosophie de la musique nouvelle de Theodor W. Adorno, ouvrages qui 

eurent sur moi un formidable impact libérateur. »55
 (Ligeti cité dans The Ligeti 

Project II). 

 Il faut néanmoins remarquer ci-dessus, que Ligeti rappelle de manière synthétique le 

procédé micropolyphonique caractérisant la technique utilisée pour la construction des pièces 

orchestrales présentées dans The Ligeti Project II – Lontano, Atmosphères, Apparitions et San 

Francisco Polyphonie. Mais le principe de saturation de l’espace chromatique – malgré les 

inventions du sérialisme et la technique micropolyphonique propre à Ligeti – ne constitue pas 

forcément une nouveauté, si l’on considère les éléments suivants : 

« On décèle la tendance au remplissage de la gamme par demi-tons dès les 

XVIIIe et XIXe siècles dans les musiques fortement chromatiques : quand 

Mozart ou Beethoven écrivent en mineur, particulièrement dans le ton d’ut 

mineur, ils recourent volontiers à des concentrations d’accords de septième 

diminuées. Trois de ces accords (ceux sur fa dièze [sic], sol et la bémol, ou 

n’importe lequel de leurs renversements) remplissent complètement et sans 

redondance l’espace chromatique. […]. La tendance à la saturation 

chromatique s’accentue naturellement vers le milieu du XIXe siècle […]. » 

(Rosen, 1979 : 64).  
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 C’est moi qui souligne. 
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4.3. – De la saturation chromatique à la notion de statisme : l’influence de Schönberg 

 

Toutefois, et cela est important pour la suite de ce travail56, deux formes de saturation 

chromatique sont à distinguer – celles-ci sont en rapport avec l’appréhension de l’intervalle 

d’octave, comme le précise Rosen pour expliquer le principe d’atonalité chez Schönberg, plus 

spécialement à propos d’Erwartung : 

« La saturation de l’espace sonore : voilà le substitut schœnbergien à l’accord de 

tonique du langage traditionnel. La consonance parfaite est l’état de la plénitude 

chromatique. 

 L’idée que cet état est comme le point fixe vers lequel tend la musique, un point 

de repos et de résolution, cette idée est à la base […] d’une bonne partie de la 

musique composée à la même époque [ici, entre 1908-1913]. Son importance pour 

l’avenir de la musique a été fondamentale. Elle peut se manifester sous deux 

formes : une forme forte et une forme faible. La forme faible est la plus répandue, 

[…] : c’est le remplissage de l’espace chromatique obtenu en jouant la totalité des 

douze notes de la gamme par demi-tons, dans un ordre quelconque déterminé par 

le compositeur, mais sans tenir compte du registre, […], affecté à chaque note. La 

forme forte, […], opère un remplissage effectif de l’espace, dans tous les registres, 

[…]. 

 La forme "faible", comme d’ailleurs la plupart des musiques, suppose admise la 

primauté de l’octave. […]. Erwartung échappe en partie à la tyrannie de l’octave 

grâce à l’usage généralisé des "accords de septième", tellement homogènes et 

omniprésents qu’ils en arrivent à avoir l’air aussi stables que des octaves et à 

récupérer les fonctions de la consonance. Peut-être est-ce ce qui a rendu possible 

[…] la "forme forte" de la saturation chromatique [de la dernière page 

d’Erwartung]. » (Rosen, 1979 : 62). 

En réalité, la forme forte de la saturation chromatique est prépondérante dans les œuvres 

de Ligeti (elles admettent l’utilisation des doublures d’octave), quelle que soit leur période de 

composition – ce qui distingue celles-ci des pièces sérielles des années cinquante de Boulez 

ou encore de Stockhausen par exemple. Pourtant, l’apport de Schönberg pour l’œuvre de 

Ligeti ne semble pas s’arrêter ici – à l’emploi d’une forme forte de la saturation chromatique, 

                                                                   
56

 Notamment lorsque j’évoquerai l’organisation systématique de l’espace dans l’œuvre de Ligeti. 
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ou bien encore à un dodécaphonisme élémentaire ou sériel singulier –, mais surtout à une 

nouvelle conception du temps musical : 

« Remarque au sujet d’une "technique sérielle non-orthodoxe" : en 1956, je 

connaissais déjà quelques partitions de Schoenberg […]. J’avais lu également le 

livre de Jelinek sur la musique dodécaphonique
57

. Je m’orientais vers une sorte de 

technique sérielle pour le Requiem et Istar
58, plutôt dans le style du Troisième 

Quatuor à cordes de Schoenberg, mais beaucoup plus librement, que je combinais 

avec une forme "statique". La première version d’Apparitions, Viziók, était elle 

aussi basée sur une série. » (Ligeti cité par Gallot
59

, 2010 : 169). 

Il me semble logique que Ligeti ait adapté le style du Quatuor n°3 de Schönberg plus 

librement, car les objectifs et les modèles des deux compositeurs étaient alors bien éloignés. 

Comme je l’ai mentionné précédemment, pour Ligeti, il a fallu, dans un premier temps, se 

dégager de l’emprise bartokienne. Pour Schönberg, durant la période créatrice de 1924 à 

1928, il lui fallait éprouver sa méthode de composition sérielle aux formes traditionnelles 

tonales classiques. Aussi, pour cette raison, il est possible d’entrevoir une autre alternative à la 

simple opposition conventionnelle et généralisée (encore trop souvent répandue) entre 

dodécaphonisme et néoclassicisme. Il est nécessaire que je revienne un instant sur les rapports 

entre Schönberg et le classicisme avant de poursuivre sur la notion de forme statique 

employée par Ligeti ; pour ce faire, je m’appuie de nouveau sur les propos clairvoyants de 

Rosen : 

« La forme était pour Schœnberg fondamentalement ce qu’elle avait été pour tout 

le XIXe siècle : un ensemble idéal de proportions et de configurations transcendant 

le style et le langage. […]. Les trois grands types de formes étaient la sonate, la 

variation, et la forme da capo. […]. Dans la seconde moitié des années vingt, 

l’essentiel de son travail tend vers cette restauration [des formes du siècle 

précédent] […]. La pièce la plus ambitieuse et, […], la plus accomplie est le 

Troisième quatuor, que son auteur a voulu calqué sur le fameux Quatuor en la 

mineur de Schubert. [Le n°13]. Choisir une œuvre précise comme paradigme, 

l’utiliser comme une forme destinée à un contenu nouveau ne cherchant en rien à 

rappeler l’œuvre primitive, c’était en soi revenir à une pratique ancienne, illustrée 

tout particulièrement par Schubert et par Brahms : c’est la procédure classiciste 
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 Il s’agit du guide pour la composition avec les douze sons, Anleitung zur Zwölftonkomposotion. 
58

 Ligeti évoque ici deux œuvres inachevées ainsi que Viziók, perdue. 
59

 D’après la lettre à Ove Nordwall du 13 août 1965, que l’auteur a pu consulter et traduire. 
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par excellence. Ce qui intéressait spécialement Schœnberg dans le Quatuor de 

Schubert était sa technique de développement […] ». (Rosen, 1979 : 87, 89-90). 

Au contraire de Schönberg, Ligeti – après l’achèvement du Quatuor n°1 et surtout à partir de 

1956 – refuse toute tentative de développement, cette notion induisant le recours à des 

systèmes de polarités trop proches des compositions de Bartók. Ligeti cherche alors un autre 

système permettant de hiérarchiser horizontalité et verticalité :  

« Cependant, si Ligeti désirait conserver une hiérarchisation de l’espace sonore, il 

n’acceptait plus la tonalité. Ses pivots, les points d’articulation de sa musique, […] 

ne répondaient plus à l’architecture tonale de Bartók. […]. De Schoenberg, Ligeti 

apprit une nouvelle conception du temps musical, la possibilité d’une musique 

formellement statique. Les œuvres de 1956 […] fonctionnent par juxtaposition ou 

superposition et reprennent l’idée schoenbergienne du temps statique. » (Gallot, 

2010 : 178). 

Néanmoins, le temps musical statique, tout comme le phénomène de saturation de 

l’espace chromatique, ne constitue pas non plus une nouveauté – ce sera la systématisation et 

l’application du statisme, qui, en fonction de son traitement et de sa conceptualisation, 

constituera alors une innovation. Effectivement, la notion de temps statique semble en germe 

dans l’œuvre de J. S. Bach60, et nécessairement liée aux fonctions harmoniques hiérarchisant 

le système tonal, aux points d’articulations privilégiés : en premier lieu où le rythme 

harmonique se fige – devenant en ce sens, un rythme harmonique nul – en second lieu, où le 

rythme harmonique oscille entre dominante et tonique (de ce fait, à cause de la répétition des 

degrés, le rythme harmonique aura tendance à s’annihiler) ; aussi, ces espaces statiques 

discrets se focalisent-ils sur les degrés dominants du système tonal, soient les cinquièmes et 

les premiers degrés – du moins dans un premier temps. Par ailleurs, la notion de statisme, 

implicitement, renvoie à la dialectique du continu et du discontinu. Dans la double fugue de la 

Passacaille en ut mineur de J. S. Bach par exemple, les espaces statiques discrets se forment à 

partir de champs harmoniques continus ( 23
ème

 et 22
ème

 mesures avant la fin, oscillation entre 

ton de la sous-dominante et fonction de sous-dominante, sur le double trille fa / la b) ou 

prématurément interrompus, ex abrupto, se prolongeant dans le silence (six mesures avant le 

repos sur la pédale de tonique terminale– indiquée adagio – focalisation sur le deuxième 

                                                                   
60

 Je m’en tiens, pour ce travail, à considérer les faits à partir de J. S. Bach, même si la notion de statisme 
s’applique aux esthétiques des époques antérieures – au moins depuis Paolo da Firenze, compositeur 
représentatif de l’Ars nova italienne et probablement depuis le 5

ème
 siècle (je fais référence au chant ambrosien et 

à l’utilisation de l’ison byzantin, évoqué rapidement lors du chapitre premier). 
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degré altéré, disposé en accord de sixte napolitaine, lieu de tension extrême, résolu ensuite par 

l’enchaînement traditionnel +4 / 6). De manière plus générale, les champs statiques seront 

repérables, chez Bach, mais aussi chez les classiques, par l’utilisation des pédales de 

dominante et de tonique, ou bien lorsque celles-ci sont implicites, en fonction du traitement 

des degrés fondamentaux par oscillations et juxtapositions répétées, continues. Ainsi, même 

chez Mozart, il n’est pas rare de distinguer ces espaces, produits par juxtapositions, dans de 

nombreux premiers mouvements de forme allegro de sonate, régulièrement disposés avant les 

contre-expositions (notamment dans les symphonies médianes). Chez Beethoven, ce 

phénomène ne sera pas non plus marginalisé, le statisme sera généré presque 

systématiquement par l’utilisation d’ostinati efficaces (pédales implicites), comme c’est le 

cas, par exemple, dans le deuxième mouvement de son Quatuor n°16 en fa majeur. En effet, 

ce mouvement vivace, organisé par une forme tripartite classique de type scherzo, équilibrée –

A [-A] B A’ [-A’] –, observe le parcours harmonique global suivant : fa majeur / la majeur / 

fa majeur (ordonnant un nouvel équilibre par rapport aux trajectoires harmoniques 

fonctionnelles habituelles). La position de la tonalité de la majeur (relativement éloignée du 

ton principal) est renforcée par la présence d’un ostinato parcourant 50 mesures 1/2,  confié 

au violoncelle, à l’alto et au second violon (redoublé à l’octave) ; ostinato agrémenté de 

l’intensité la plus puissante du mouvement (ff), développé en forme decrescendo, jusqu’à la 

réexposition du premier groupe thématique très légèrement modifié (d’où A’). Outre la 

focalisation autour de ce pôle harmonique éloigné – créant de fait une catharsis singulière –, 

Beethoven favorise ici la perception d’un temps musical statique par l’utilisation d’un rythme 

harmonique nul61. Comme chez Beethoven, l’on décèle chez Schubert ces espaces discrets 

dans lesquels se manifeste, au cours de la forme musicale, le temps statique ; mais ce dernier 

est alors proposé de manière transitoire, le plus souvent, afin de préparer minutieusement la 

réexposition d’un groupe thématique (par exemple, deuxième mouvement, Symphonie n°9, 

mesures 148-156).  
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 En réalité, la tonalité de la majeur n’est pas si éloignée de fa majeur. En effet, la tonalité est ici conçue avec un 
minimum de moyens : fa# mi fa# sol# la, l’ossature de l’ostinato, est très proche, chromatiquement, de fa# mi 
fa# sol la et enfin de fa mi fa sol la. Cependant, cela a été rendu possible dans la mesure où le langage musical 
propre au style classique était suffisamment explicite, organique, à ce moment là, pour permettre presque 
implicitement d’affecter une tonalité par la rencontre de deux éléments horizontaux très épurés. Ce dont 
Beethoven a usé au moins depuis la Sonate pour piano op.10 n°3. Par ailleurs, c’est précisément cette organicité 
que les sériels ont souhaité garantir par la systématisation du sérialisme intégral. 
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 Cependant, ces espaces discrets ne sont pas encore totalement autonomes chez les 

classiques (à cause de l’organicité propre aux formes sonate). Ils le deviendront 

graduellement, au cours du 19
ème

 siècle, et parviendront à une autonomie quasi-totale chez 

Wagner (ainsi que chez Bruckner, et au début du 20
ème

 siècle chez Mahler) : 

« […] le prélude de L’Or du Rhin de Wagner est en effet un parfait modèle de 

musique statique, l’orchestre entier étant mobilisé pour un seul et même accord de 

mi b majeur développé sur plusieurs pages. » (Gallot, 2010 : 178). 

L’idée schönbergienne du temps statique – dont Ligeti s’est saisi –, serait donc issue, d’après 

ce que je viens d’expliciter, d’une tradition germanique. Ainsi, la notion de statisme évoluera-

t-elle en fonction des développements du langage musical jusqu’à aboutir à la notion de temps 

amorphe, de temps lisse, théorisée et exploitée par Boulez. 

D’autre part, l’ensemble des éléments exposé au cours de ce sous-chapitre dévoile, par la 

considération et la présentation des différents styles musicaux évoqués, une nette convergence 

de ceux-ci vers le sérialisme – presque inexorablement. De cette manière la promiscuité 

théorique entre Ligeti et les sériels, et plus spécialement Boulez, apparaît sous l’angle 

proposé, davantage cohérente. 
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4.4. – La qualité microstructurale de l’espace musical d’après Boulez. 

 

 Comprendre les conceptions de Boulez quant à l’organisation de l’espace musical dans 

le domaine du sérialisme intégral, permet naturellement d’outrepasser le cadre restrictif 

réservé essentiellement à la propriété des hauteurs, des fréquences, pour la construction de la 

forme musicale, lorsque l’on se place à l’échelle (locale) morphologique du son : 

« […] les phénomènes acoustiques nous donnent l’exemple à l’état organique ; un 

son – généralement défini – est, en effet une somme de fréquences observant dans 

leurs relations des proportions – variables ou non – déterminées en qualité et en 

nombre, affectées d’un coefficient dynamique – variable ou non– ; la fréquence 

étant elle-même une fonction de temps (périodes-secondes), la somme des 

fréquences subit globalement une enveloppe dynamique, également fonction de 

temps ; on voit qu’au départ, vibration, temps, amplitude s’interagissent pour 

aboutir au fait sonore total […]. » (Boulez, 1963 : 36). 

De manière progressive et en considérant l’ensemble des paramètres cités, transparaît 

significativement la notion de combinatoire, à une échelle cette fois-ci plus générale : 

« Cette interaction ou cette interdépendance n’agissent pas par addition 

arithmétique, mais par composition vectorielle […]. Cette notion s’applique à 

toutes les composantes du fait sonore brut : hauteur, durée, intensité, timbre ; elle 

s’applique également à toutes les dérivées de ces quatre notions fondamentales : 

j’entends parler aussi bien des complexes […] de hauteurs, durées, intensités, 

timbres, que des complexes – combinés – hauteur / durée, hauteur / intensité, etc. » 

(Boulez, 1963 : 63-37). 

Pour des besoins structurels, Boulez limite son champ de réflexion théorique aux éléments 

hauteurs, durées, intensités et timbres. En s’appuyant sur des observations de l’histoire de la 

notation – « en vue d’une dialectique de la composition » (Boulez, 1963 : 37) – il cristallise 

son analyse sur les éléments hauteur et durée : 

« […], la primordialité me paraît revenir à la hauteur et à la durée, l’intensité et le 

timbre appartenant à des catégories d’ordre second. L’histoire de la pratique 

musicale universelle se porte garante de ces fonctions d’importance décroissante, 

ce que la notation vient confirmer par les différentes étapes de sa transformation. 

Les systèmes de hauteurs et les systèmes rythmiques, concurremment, apparaissent 
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toujours comme hautement développés et cohérents, alors que l’on serait souvent 

en peine de dénicher des théories codifiées pour les dynamiques ou les timbres, 

abandonnés le plus souvent au pragmatisme ou à l’éthique […]. »
62

 (Boulez, 

1963 : 37). 

Boulez semble ici oublier de préciser que « l’histoire de la pratique musicale universelle » 

(Boulez, 1963 : 37) qu’il évoque s’applique au domaine de la musique savante occidentale. 

Quant à la codification de celle-ci, il fait allusion aux sources manuscrites de la notation qui 

nous sont parvenues – depuis le 9
ème

 siècle (pour les plus anciennes) –, donc parcellaires, et 

excluant une grande partie de la production musicale à laquelle la musique savante est 

obligatoirement liée (car la notation ne représente qu’une partie incomplète de la pratique 

musicale, que celle-ci soit ancienne ou bien contemporaine). Par ailleurs l’emploi du 

qualificatif universel dans ce contexte, accuse une orientation totalement ethnocentrée – celle-

ci conduisant à un présupposé, par là même, à une erreur. L’aspect universel ne concerna pas 

la pratique de la musique, mais la pratique du sonore culturellement organisé, pour reprendre 

les termes de Molino ; effectivement, il n’a pas été découvert à ce jour de culture dépourvue 

de pratique sonore. De plus, il n’existe pas, dans certaines cultures, l’équivalent du concept de 

musique tel que nous l’entendons en Occident. 

 Dans son ouvrage Souffles d’Amazonie, Beaudet remet en cause « les fonctions 

d’importances décroissantes » des éléments fondamentaux du son évoquées ci-dessus, par 

l’utilisation de la transcription. En effet, pour comprendre l’agencement des pièces 

d’orchestres de tule des wayãpi, Beaudet entreprend une transcription de type occidental. 

Malgré le recours à la transcription (alors indépendante des paramètres d’ordre corporels et 

sociaux), du point de vue de l’organisation des hauteurs et des durées, le chercheur ne 

parvient pas à définir de système de construction. Par ailleurs, l’ensemble constitué par les 

musiciens-danseurs n’est pas nommé en langue wayãpi : ce vocabulaire ne comprend pas de 

terme signifiant exactement musicien ou chanteur (au début de l’ouvrage, Beaudet indique 

que le terme musique n’a pas d’équivalent et n’existe pas dans cette langue). En revanche, les 

parties orchestrales sont nommées et désignent aussi bien les instruments que les différentes 

parties ainsi que les musiciens eux-mêmes.  

                                                                   
62

 C’est moi qui souligne 
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 Chaque tule63, n’émet qu’une seule hauteur de son64 ; sauf que, lorsque l’on écoute 

attentivement les productions sonores, on perçoit nettement de nombreuses fluctuations 

micro-tonales irisant un pôle de référence théoriquement fixe. La réalisation des pièces 

fonctionne par hétérophonie et alternance, (ensemble à parties entrecroisées), avec au centre 

de chaque module d’énonciation, une partie comprenant des superpositions quasi-simultanées. 

Suite à une étude de la matière sonore proprement dite à l’aide de la transcription, le 

chercheur aboutit aux résultats (surprenants) suivants :  

- Hauteurs, échelles et intervalles : aucune organisation scalaire n’apparait malgré la 

comparaison de plusieurs suites différentes – même s’il existe un double chanté de 

chaque pièce, l’analyse montre que les échelles sont différentes entre chaque double 

chanté des suites diverses (celles-ci pouvant être modifiées au cours de la même suite), 

les chants de référence, ne sont donc pas les modèles valides permettant de 

comprendre l’agencement des fréquences. 

- Rythmes et durées : les pulsations semblent régulières en général, mais fluctuantes ; 

par ailleurs, il n’existe pas de valeurs strictement proportionnelles ; les silences ne 

s’intègrent pas à la notion mesurée ; la conception du temps s’inscrit dans une 

temporalité plus globalisante, pensée et terme de succession, de cycle, de périodes 

stables dans lesquelles s’organisent des périodicités mouvantes. 

La flexibilité de l’organisation des durées relèverait de ce que recouvre la notion de 

répétition : 

« Une pièce musicale […] répète un nombre théoriquement illimité de fois [donc 

un cycle] une même image stylisée et courte. Lorsqu’ils réécoutaient un extrait 

d’enregistrement, les interprètes insistaient pour entendre la totalité, répétition 

stricte du même […] : la répétition est bien une nécessité esthétique. Toutefois, 

dans leurs commentaires, ce n’est pas la répétition (elesa’u "dis encore, répète") 

                                                                   
63

 Le mot tule désigne à la fois la séance ou la session de musique, l’instrument particulier de type clarinette (à 
une seule anche et sans trou de jeu) et le répertoire se rattachant à ce modèle de musique – que l’auteur nomme 
« suite » : ces performances doivent de plus être dansées (d’où l’usage du terme suite) ; par extension, ce terme 
désigne aussi la chorégraphie associée à la performance.  
64

 C’est toujours la clarinette la plus aiguë qui lance chaque pièce de chaque suite, qui, en langue wayãpi, est 
nommée Ta’i (« le petit »). En étudiant la nomination de chaque partie en langue wayãpi, l’auteur obtient les 
traductions suivantes (parties présentées dans l’ordre croissant des dimensions) : « le petit », « celui qui répond 
toujours au petit », « le milieu » qui comprend plusieurs clarinettes de tailles et de timbres différents (« le petit 
centre » et « le grand centre »), enfin « la maman ». Les rapports d’intervalles entre chaque partie est 
extrêmement fluctuant (tantôt une seconde majeure ou à peu près, tantôt une tierce majeure instable ; en fait ces 
distinctions ne sont pas importantes pour les wayãpi). Les contours mélodiques sont alors très flous du point de 
vue de notre perception, de même que l’organisation des échelles et la disposition des intervalles. 
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qui est mise en avant par les musiciens, mais la durée de l’exécution (-ipuku, "c’est 

long"). » (Beaudet, 1997 : 115). 

Finalement, la recherche de Beaudet infirme parfaitement la proposition de Boulez quant à la 

valeur universelle des paramètres hauteurs et durées comme préalable à tout acte 

d’organisation sonore. 

Revenons cependant au domaine de l’espace musical, dans le contexte de la musique 

savante occidentale. Dans son ouvrage, Boulez propose une nouvelle organisation de l’espace 

musical – assigné aux hauteurs – et du temps musical – limité aux durées. Pour lui, la priorité 

est de redéfinir les espaces habituels de perception : 

« Dans le domaine des hauteurs, notre définition de la série est applicable à 

n’importe quel espace tempéré, selon quelque tempérament que ce soit, à 

n’importe quel espace non tempéré, selon n’importe quel modulo, que ce soit 

l’octave ou quelque autre intervalle. » (Boulez, 1963 : 93). 

Un modulo est un intervalle de définition, de référence, à partir duquel est élaborée une série 

de hauteur, que Boulez nomme « valeur absolue » (dans le contexte de la programmation 

sérielle intégrale, chaque hauteur composant la série ne se trouvera qu’une seule et unique fois 

afin d’éviter toute polarisation – pour la constitution de la série originale, ici, à partir des 

hauteurs). Le modulo contient alors la série originale, celui-ci désignant un premier couple de 

valeur-densité comme norme, d’où l’expression de valeur absolue. La valeur absolue, par 

transposition, devient une valeur relative : la valeur relative est la reproduction par modulo de 

la valeur absolue, soit la transposition par tessiture (des intervalles de la série) du modulo 

original. Néanmoins, le processus d’engendrement sériel peut, dans ce système, se déduire de 

manière inversée : partant de valeurs relatives, l’on peut déduire le modèle relatif en le 

réduisant en valeurs absolues. Dans ce travail, j’utiliserai fréquemment le terme modulo : 

celui-ci me semble très adapté à la description de l’élément hauteur chez Ligeti – plus 

spécialement, à la disposition des fréquences au sein d’un intervalle de définition limitant les 

processus formels. 

 Toutefois, j’apporte une nuance importante, pour l’acception du terme modulo, afin 

d’éviter une confusion à propos de la notion de répétition (pour l’instant réservée à 

l’organisation des fréquences). La valeur absolue s’inscrit dans un modulo, comme je l’ai 

précisé, contenant la série originale des fréquences. Si ce modulo est répété n fois par 

transposition, la valeur devient relative et inversement. Dans chaque modulo, quelle que soit 
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la valeur-densité, est contenue la série référentielle, sous diverses formes, en fonction de la 

tessiture, mais en excluant toute forme de répétition. Il s’agit dans ce contexte de la phase de 

construction sérielle, avant la réalisation scripturale de la partition, dans laquelle figureront 

bien entendu, des répétitions de fréquences. En revanche, il semble pour Ligeti, malgré les 

affinités de celui-ci avec les conceptions sérielles, que le modulo soit choisi de manière 

inversée, c’est-à-dire en fonction de sa capacité à ordonner la répétition des fréquences. Je 

prends l’exemple du premier mouvement du Concerto de chambre : les 37 premières mesures 

sont comprises dans un modulo de quinte augmentée, centré dans le registre médium-aigu (sol 

b 3 / ré 4) ; la répétition des hauteurs est ici l’élément générateur de ce début de pièce : 

« Concernant le canon initial65 […] du premier mouvement, Pierre Michel montre notamment 

comment les cinq premières notes […] sont ordonnées selon vingt combinaisons possibles. » 

(Joubert, 2001 : 65). Néanmoins, ce type de construction intervallique demeure très proche 

des techniques de permutation sérielles, même si pour cet exemple, la transposition n’entre 

pas en jeu.  

 Pour définir le nouvel espace musical, Boulez intègre de même les espaces mobiles, 

les systèmes non tempérés : 

« Il s’agit là, […] d’un des objectifs les plus urgents de la pensée musicale 

actuelle : concevoir et réaliser une relativité des divers espaces sonores utilisés. 

[…] le temps est apparemment venu de prospecter espaces variables, à définitions 

mobiles – ayant loisir d’évoluer (par mutation ou transformation progressive) dans 

le cours même d’une œuvre. Cette variabilité des espaces est liée, d’une part, à la 

complexité et à la densité dans la structure interne, l’enchaînement, la répartition 

ou la superposition des phénomènes sonores, qui empêchent – par dispersion ou 

saturation – la perception d’intervalles très différenciés ; d’autre part, au tempo 

général qui régit la vitesse de déroulement des figures, l’oreille devant s’attacher 

quelque temps à la perception des intervalles pour être capable de les apprécier ; 

liée, enfin, à la relation proportionnelle des intervalles entre eux, une fine 

modification d’une quantité à une autre étant d’autant plus sensible qu’elle opère 

dans un ordre de grandeur restreint. (Ces remarques, du reste, valent pour toutes 

les organisations : durées, dynamiques, timbres aussi bien que les hauteurs.) » 

(Boulez, 1963 : 94). 

                                                                   
65

 Néanmoins, il ne s’agit pas dans cette œuvre de canon au sens strict du terme, car les durées d’entrent pas en 

compte.  
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Dans le deuxième mouvement de son Quatuor à cordes n°2, plutôt que des écarts strictement 

déterminés (comme le quart de ton), Ligeti affecte les hauteurs de déviations micro-tonales 

relatives, organisées par mutations successives, comprises dans un modulo initial restreint à la 

tierce majeure (sol 3 / si 3) – je considère les onze premières mesures et les deux premiers 

temps de la douzième (après cette première progression, des modulos plus étendus 

apparaissent graduellement). Les quatre premières mesures sont élaborées en canon du point 

de vue des hauteurs et des modes de jeu (libres au plan des durées), autour d’un unisson (sol # 

3) ; ce dernier évolue au demi-ton supérieur à la cinquième mesure (les deux fréquences, sont 

superposées et soumises à la technique du canon, jusqu’en mesure 8) ; en mesure 6, les micro-

intervalles apparaissent sur la polarisation d’une seconde mineure (sol # 3 / la 3) au premier 

violon – polarisation soutenue par le violoncelle, l’alto et le second violon lors de la première 

apparition. Ligeti, de manière délicate, intègre un espace mobile au sein de l’espace tempéré 

habituel. Du point de vue de la perception, ces fluctuations restent aisément audibles : d’une 

part, le compositeur inscrit son système de différences dans un tempo indiqué « sostenuto, 

molto calmo » (noire = 50) ; d’autre part, dans une intensité fixe et généralisée (pp con 

sordina pour les quatre instruments). De fait, les micro-intervalles restent perceptibles au 

même titre que l’ensemble des timbres engendrés par les différents modes de jeu et d’attaques 

(jeu d’unissons sur différentes cordes – bariolage – utilisation de sons harmoniques naturels et 

artificiels au violoncelle, travail sur les techniques d’archet et le vibrato). Cependant, 

l’élargissement des espaces tempérés aux systèmes non tempérés (ou tempérés différemment) 

inclut nécessairement la notion de continuum :  

« […] le continuum […] n’est sûrement pas le trajet continu "effectué" d’un point 

à un autre de l’espace (trajet successif ou somme instantanée). Le continuum se 

manifeste par la possibilité de couper l’espace suivant certaines lois ; la 

dialectique entre continu et discontinu passe donc par la notion de coupure ; j’irai 

jusqu’à dire que le continuum est cette possibilité même car il contient, à la fois, le 

continu et le discontinu : la coupure, si l’on veut, change le continuum de signe. 

Plus la coupure deviendra fine, tendra vers un epsilon de la perception, plus on 

tendra vers le continu proprement dit, celui-ci étant une limite, non seulement 

physique, mais, tout d’abord, physiologique. » (Boulez, 1963, 95). 

 Contrairement au sens commun, le continuum n’est pas synonyme de continuité 

absolue car les trajectoires au sein du continuum peuvent être variables, celles-ci limitées par 

la coupure définissant l’intégrité du continuum. L’emploi du terme « signe » par Boulez pour 
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qualifier la qualité du continuum en fonction de la coupure établie, demeure imprécis. Mais 

peut-être est-il possible d’envisager une approche pour préciser le terme. Imaginons un 

continuum défini par une coupure formée d’une échelle adistancielle
66

 simple (t pour demi-

ton et T pour ton) sur l’ensemble de l’ambitus exécutable : t – t – T – T – T – T – t. 

Choisissons un modulo de référence, par exemple t – t – T – T, partant d’ut 3 – les limites sont 

ut / fa #, le continuum observe l’allure ut / ut # / ré / mi / fa #. Le continuum changera de 

signe, si la coupure à un moment précis admet de nouvelles distances, un nouvel étalon, entre 

les sons exécutables du modulo (soit par addition, soit par soustraction). De manière 

synthétique, la notion de coupure implique trois échelles : l’échelle macroscopique désigne 

l’ambitus dans lequel sont compris tous les sons audibles et exécutables ; le et les modulos 

(valeurs absolus et relatives) intégrés à l’ambitus, enfin l’échelle microscopique, la coupure, 

qui concerne les rapports d’intervalles et leurs divisions au sein des modulos. Pour Boulez, la 

coupure devient une fonction grâce à laquelle il est possible d’intégrer la relativité des espaces 

mobiles – afin de faire coïncider une définition de l’espace et une nouvelle conception sérielle 

généralisée.  

« L’espace des fréquences peut subir deux sortes de coupures : l’une définie par un 

étalon, se renouvellera régulièrement ; l’autre, non précisée, non déterminée, plus 

exactement, interviendra librement et irrégulièrement. Pour estimer un intervalle, 

le tempérament – choix de l’étalon – sera une aide précieuse, il striera en somme, 

la surface, l’espace sonore, et donnera à la perception – même loin de la totale 

conscience – les moyens de se repérer utilement ; dans le cas contraire, lorsque la 

coupure sera libre de s’effectuer où l’on veut, l’oreille perdra tout repère et toute 

connaissance absolue des intervalles, comparable à l’œil qui doit estimer des 

distances sur une surface idéalement lisse. La qualité de la coupure définit la 

qualité microstructurelle de l’espace lisse ou strié, par rapport à la perception ; à 

la limite, espace strié et espace lisse se fondent dans le parcours continu. Cette 

fusion est, certes, prévisible dans l’ambiguïté qui peut faire aisément basculer de 

l’un à l’autre : en effet, il suffit de disposer dans un espace lisse des intervalles 

observant des proportions sensiblement égales pour que l’oreille les ramène à un 

espace strié ; de même, employons des intervalles fort dissemblables, en 

proportions, dans un espace strié, la perception les détachera de leur 

                                                                   
66

 Le terme adistanciel est un néologisme emprunté à Grabócz dans son ouvrage Morphologie des œuvres pour 
piano de Liszt : influence du programme sur l’évolution des formes instrumentales. Les échelles distancielles 
décrivent les gammes construites en fonction d’une logique mathématique stricte suivant certaines proportions 
symétriques intervalliques. Au contraire, le terme adistanciel détermine les gammes aux proportions 
asymétriques, apériodiques. 
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tempérament, pour les installer dans un espace lisse : il y a, dans les deux cas, 

prégnance de la disposition, de l’accident, par rapport au principe organisateur. 

Avec ces distinctions, […], nous sommes assez loin du continuum défini dans sa 

seule limite de parcours continu ou d’intégration totale. » (Boulez, 1963 : 95-96). 

L’auteur établit, par cette conceptualisation du continuum, les qualités acoustiques des 

microstructures de l’espace, comprises dans deux types d’espaces, lisse et strié, lesquels sont 

dépendants des propriétés des coupures établies. Cependant, Boulez insiste sur le phénomène 

d’implication de la perception dans l’appréhension de l’espace. Ainsi subsiste une ambiguïté : 

dans certains cas, émergera un espace lisse d’une distribution striée de l’espace, et 

inversement. Boulez considère ici les rapports d’intervalles « fort dissemblables, en 

proportions » (Boulez, 1963 : 96) dans l’espace strié pour faire émerger l’espace lisse des 

hauteurs. Effectivement, ce phénomène spatial ambigu se révèle par exemple dans le 

deuxième mouvement du Quatuor à cordes n°2 de Ligeti – mesures 30, troisième temps à 

mesures 32. Dans cet extrait (je considère exclusivement l’agencement des hauteurs), les 

fréquences sont réparties dans un ambitus comprenant cinq octaves et une sixte majeure (de ré 

1 à si 6), soit les cinq modulos suivants : registre 1, ré / la ; registre 2, ré b / si ; registre 3, ut / 

si b ; registre 5 et 6, ut [/ si b] / si naturel (6). En fonction des modulos, la répartition totale 

(pour ce court extrait) des fréquences est la suivante :  

 

1 /7 – 2 / 11 – 3 / 17 – 4 / 9 – 5 / 7. 

 

Je note en gras, ci-dessus, l’encadrement des modulos 2, 3 et 4 par les extrêmes 1 et 5 – ces 

derniers étant homogènes par la distribution des hauteurs. En fonction des instruments 

constituant le quatuor à cordes, la répartition des fréquences est de même, très homogène : 

Violon I, 14 ; violon II, 13 ; alto, 10 enfin violoncelle, 14. (Le nombre des hauteurs – le plus 

faible – attribué à l’alto est largement compensé par la saturation du modulo 3 et son 

implication au modulo 2 – soit 6 fréquences / 11). En revanche, cette répartition ne tient pas 

compte de la succession des registres, laquelle, développée de manière quasi-instantanée, a 

tendance à lisser la perception des hauteurs pourtant présentées avec hétérogénéité, malgré la 

présence de modulos plutôt homogènes. La répartition des hauteurs associée au domaine strié 

est alors rapportée au domaine de l’espace lisse. 
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 4.5. – De la macrostructure spatiale au temps musical : translation des paramètres 

 

La qualité microstructurelle précédemment définie par Boulez se poursuit par 

l’approche qualitative macrostructurelle de l’espace sonore, afin de limiter complètement le 

cadre théorique de l’espace musical : 

« Nous avons été amenés ainsi à créer une différence entre espaces droits et 

espaces courbes. Les espaces droits seront ceux dont le modulo invariable produira 

les fréquences de base dans tout l’ambitus des sons audibles [et exécutables] ; ce 

modulo […] pourra être un intervalle quelconque, dont l’octave sera un simple cas 

particulier [comme l’exemple proposé ci-dessus] […]. Les espaces courbes seront 

ceux qui dépendent d’un modulo variable, régulièrement ou irrégulièrement : si ce 

modulo est variable régulièrement, nous aurons un espace courbe focalisé ; 

l’irrégularité du modulo aura comme conséquence la création d’un espace courbe 

non focalisé. Nous nommerons foyer le modulo de définition, à partir duquel tous 

les autres se définiront. Lorsque le foyer d’un espace courbe focalisé se situera en 

un point quelconque de l’ambitus, nous aurons alors des espaces à symétrie 

partielle ; une symétrie totale s’instaurera lorsque le foyer se situera au milieu de 

l’ambitus [soit le modulo réparti sur le registre 3 de l’exemple précédent] ; le foyer 

situé à l’une des extrémités donnera un espace unidirectionnel. […]. Nous 

appellerons maintenant espaces réguliers ceux qui, quel que soit le modulo 

employé, adoptent toujours le même tempérament ; ils seront irréguliers dans le 

cas contraire. Cette variation de la coupure peut s’établir en fonction d’une 

coupure de base, les espaces irréguliers seront alors focalisés. Ils seront non 

focalisés dans le cas contraire. […]. Les diverses catégories : droits, courbes, 

réguliers, irréguliers, ressortissent aux espaces striés. Les espaces lisses […] ne 

peuvent se classer que d’une façon plus générale, c’est-à-dire par la répartition 

statistique des fréquences qui s’y trouvent. Si la répartition est à peu près égale 

dans tout l’ambitus [au contraire de l’exemple précédent], l’espace sera non 

dirigé ; il y aura […], un ou plusieurs foyers lorsque la répartition, inégale, se fera 

plus dense, se resserrera en un ou plusieurs points [comme l’illustre l’exemple ci-

dessus]. L’ambiguïté subsiste entre les espaces lisses et espaces striés ; un espace 

lisse fortement dirigé aura tendance à se fondre avec un espace strié ; inversement 

un espace strié, où la répartition statistique des hauteurs utilisées en fait sera égale 

[ou tendra vers l’égalité, modulos 2 et 3 de l’exemple ci-dessus ainsi que modulos 

1 et 5], aura tendance à se confondre avec un espace lisse. Néanmoins, la 
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détermination appartient au contexte, qui mettra en relief cette ambiguïté ou 

l’annulera. » (Boulez, 1963 : 97-98). 

Il n’est pas rare de retrouver dans l’œuvre de Ligeti, et plus particulièrement dans les pièces 

tardives, les espaces lisses fortement dirigés, comme décrits ci-dessus par Boulez. Dans la 

septième et ultime pièce du Concerto Hambourgeois, les espaces striés ambigus se 

manifestent. Ce dernier mouvement intitulé Hymnus conduit à l’appréhension d’un espace 

homogène strié par la conception non homogène à dominante lisse des hauteurs : le 

tempérament chromatique égal usuel est ici enrichi par les déviations micro-tonales naturelles 

(non rectifiées) ; l’espace lisse global est fortement dirigé par les foyers harmoniques issus de 

la variabilité qualitative des tierces.  

Je retranscris ci-dessous le tableau récapitulatif proposé par Boulez. 
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Tableau de répartition des espaces homogènes et non homogènes 

 

 « I. Espaces homogènes 

    A. Espaces striés : 

         1. Coupure déterminée, fixe ou variable 

  a. Modulo fixe : espaces droits 

  b. Modulo variable : espaces courbes  

   Focalisés : un foyer, plusieurs foyers 

   Non focalisés 

 

         2. Modulo fixe ou variable 

  a. Coupure déterminée fixe : espaces réguliers 

  b. Coupure déterminée variable : espaces irréguliers 

   Focalisés : un foyer, plusieurs foyers 

   Non focalisés  

 

    B. Espaces lisses :  

  Coupure indéterminée ; pas de modulo 

  Répartition statistique des fréquences : 

   Egale : espaces non dirigés 

   Inégale : espaces dirigés – pseudo – foyer(s) 

 

 II. Espaces non homogènes 

   Espaces lisses / striés : alternance, superposition. » (Boulez, 

1963 : 98-99). 
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 Par translation et de manière analogique, Boulez organise le temps musical en fonction 

des éléments et des définitions exposées pour l’organisation de l’espace musical – en premier 

lieu, la qualité microstructurelle du temps musical : 

« […] nous distinguerons de même deux catégories dans le temps musical : le 

temps pulsé […] et le temps amorphe. Dans le temps pulsé, les structures de la 

durée se réfèreront au temps chronométrique en fonction d’un repérage […] 

régulier ou irrégulier, mais systématique : la pulsation, celle-ci étant l’unité la plus 

petite (plus petit commun multiple de toutes les valeurs utilisées), ou un multiple 

simple de cette unité (deux ou trois fois sa valeur). […] toutes ces valeurs peuvent 

pratiquement se réduire soit à une pulsation unique et régulière, soit à deux 

pulsations inégales […] Le temps amorphe ne se réfère au temps chronométrique 

que de façon globale ; les durées, avec des proportions (non des valeurs) 

déterminées ou sans aucune indication de proportion, se manifestent dans un 

champ de temps. Seul, le temps pulsé est susceptible d’être agi par la vitesse, 

accélération ou décélération : le repérage régulier ou irrégulier sur lequel il se 

fonde, est fonction, en effet, d’un temps chronométrique plus ou moins restreint, 

large, variable ; la relation du temps chronométrique et du nombre de pulsations 

sera l’indice de vitesse. Le temps amorphe sera seulement plus ou moins dense 

suivant le nombre statistique d’événements qui arriveront pendant un temps global 

chronométrique ; la relation de cette densité au temps amorphe sera l’indice 

d’occupation. » (Boulez, 1963 : 99-100). 

Il faut distinguer chez Ligeti deux phénomènes liés à la construction du temps amorphe 

en fonction de l’indice d’occupation – dans les temps homogènes et non homogènes : la 

polarisation et l’irisation de fréquences (respectivement, concentration des fréquences en un 

ou plusieurs pôles et décomposition d’un ou de plusieurs pôles de fréquences). Les 

polarisations de fréquences, dans les œuvres de Ligeti, constituent des matériaux de bases 

transformables générant alors des phases d’expansion ou de contraction (en s’irisant 

progressivement, ou subitement). Dans n’importe quel cas, la densité du temps amorphe est 

maximale : pour les phénomènes de polarisations, l’immobilité du spectre conduit au lissage 

du temps musical ; pour les phénomènes d’irisations, la mobilité conduit au lissage du temps 

musical. 

 



129 
 

 Les considérations de la qualité microstructurelle du temps musical, telle que Boulez 

les présente, sous-entendent les relations maintenant évidentes entre espace et temps musical. 

Cependant, l’auteur illustre ses propos par un exemple soulignant davantage l’aspect 

analogique : 

« Disposons au-dessous d’une ligne de repère, une surface parfaitement lisse et 

une surface striée, régulièrement ou irrégulièrement, peu importe ; déplaçons cette 

surface lisse idéale, nous ne pourrons nous rendre compte ni de la vitesse ni du 

sens de son déplacement, l’œil ne trouvant aucun repère auquel s’accrocher ; avec 

la surface striées, au contraire, le déplacement apparaîtra aussitôt dans sa vitesse 

comme dans son sens. Le temps amorphe est comparable à la surface lisse, le 

temps pulsé à la surface striée ; c’est pourquoi, par analogie, j’appellerai les deux 

catégories ainsi définies du nom de temps lisse et de temps strié. » (Boulez, 1963 : 

100). 

L’analogie se poursuit, au cours de l’ouvrage, notamment à propos de la notion 

fondamentale de coupure, qui, comme je l’ai explicité, définit la qualité ou le changement de 

qualité du continuum spatial et par là même, temporel – Boulez amorce ici la classification, de 

manière similaire, des éléments microstructurels et macrostructurels : 

« La pulsation est pour le temps strié ce que le tempérament est pour l’espace 

strié ; nous avons signalé, pour l’espace, que, suivant la coupure fixe ou variable, 

l’espace déterminé sera régulier ou irrégulier ; nous avons également mentionné 

que la pulsation du temps strié sera régulière ou irrégulière, mais systématique. 

Cette pulsation n’est réalisable […] que dans le cas où elle observe des 

proportions relativement simples ; nous avons signalé […] qu’il serait 

pratiquement impossible d’accomplir la succession de certaines proportions, ou 

leur superposition, comme, par exemple, des divisions impaires, tronquées, surtout 

lorsque s’y intercalent des silences. Si les changements de proportions sont 

complexes, précis, et instantanés – c’est-à-dire discontinus – ou si les variations de 

la pulsation sont rigoureuses, seuls les moyens electromécaniques les réaliseront 

avec l’exactitude requise. » (Boulez, 1963 : 104). 

 Boulez met ici en évidence un problème lié à la perception et à l’exécution de 

certaines divisions de la pulsation, notamment lorsqu’elles contiennent des éléments discrets, 

par l’insertion de silences et la succession de proportions impaires. Or, dans l’œuvre de Ligeti, 

il est fréquent que de telles divisions soient systématiques ou généralisées – proportions 



130 
 

successives dans la même partie, et superposition de figures paires / impaires. Cependant, 

dans le cas de superpositions complexes, dues en partie au nombre de strates et à la vitesse de 

la pulsation, il devient difficile d’affirmer si les proportions exécutées demeurent 

convenables : il existe alors, au plan de l’exécution comme au plan de la perception, une 

dimension d’approximation (malgré la rigueur et la grande précision de l’écriture ligetienne). 

En revanche, ces décalages éventuels, ces déviations possibles, sont tolérées par Ligeti, et 

entrent activement en compte lors de la composition – l’écriture tolère de ce fait dans la 

pratique, la présence de l’erreur. A propos du Requiem, Ligeti précise : 

« […] ici le rythme et l’intonation sont tellement complexes pour les chanteurs qu’ils 

commettent des erreurs. Cela dépasse un peu la fluctuation, l’irisation d’Atmosphères. 

Les instrumentistes doivent jouer de manière assez précise, alors que les chanteurs ont la 

possibilité de plus grands écarts, mais cela ne donne tout de même pas un résultat 

aléatoire […] » (Michel, 1985 : 159). 

 Pour revenir à l’organisation des temps homogènes et non homogènes, Boulez 

applique au temps les qualifications ordonnées dans la répartition des espaces : 

« Correspondant aux espaces droits, les temps droits, quelle que soit la coupure, 

observeront un modulo constant ; en d’autres termes, les valeurs d’origine étant 

comprises entre deux limites, les valeurs dérivées seront comprises entre des 

multiples du rapport défini par ces deux limites ; les temps courbes, au contraire, 

feront dépendre les valeurs dérivées d’une fonction du rapport défini par ces deux 

limites (toutes les valeurs s’accroitront, ou toutes les valeurs diminueront, par 

exemple, suivant que l’on va dans un sens ou dans l’autre du registre de temps). 

Les temps réguliers, quel que soit le modulo, seront ceux où la coupure restera 

fixe ; irréguliers, où la coupure variera (selon une proportion numérique définie 

selon le tempo). Les temps lisses n’auront ni coupure, ni modulo ; de même que 

pour les hauteurs, ce sera la répartition statistique qui donnera à ces temps la 

qualité de : dirigés ou non dirigés. Comme précédemment, les temps striés courbes 

ou irréguliers seront ou non focalisés, le ou les foyers ordonnant des symétries 

partielles ou totales. De même aurons-nous des temps homogènes : exclusivement 

lisses, ou striés ; non homogènes lorsque s’alterneront ou se superposeront des 

temps striés et des temps lisses. » (Boulez, 1963 : 105-106). 
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 Il convient d’expliciter, dans le cadre du temps musical – de même que précédemment 

au plan de l’espace –, ce que Boulez entend par les termes de coupure et de modulo. J’ai 

précisé que la coupure, pour l’espace musical, définit la qualité du continuum (le 

tempérament) ; pour le temps, la coupure définit la qualité de la pulsation. On peut concevoir, 

de manière analogique, trois échelles de temps en interaction dans lesquelles s’organisent les 

durées : à l’échelle macroscopique – qui représente l’ensemble des durées exécutables et 

audibles –, l’on conçoit (ou non) un intervalle temporel de référence (le modulo) à partir 

duquel s’organise une structure de durées ; la coupure temporelle (microscopique) concerne 

les divisions s’opérant au sein du modulo (s’il y en a un), ou alors sur l’ensemble de l’échelle 

macroscopique (s’il n’y a pas de modulo). 

 Comme précédemment l’on remarque, dans les catégories de temps lisse et de temps 

strié, la notion d’ambiguïté observée à propos de l’espace musical : 

« Similairement aux hauteurs, encore, l’ambiguïté entre lisse et strié est prête à se 

manifester lors des agencements des durées, susceptibles de deux interprétations. 

Qu’il se range dans une des deux catégories, le temps est, suivant la répartition des 

durées, directionnel ou non directionnel ; mais une répartition statique dans un 

temps strié tendra à donner l’impression d’un temps lisse, alors qu’une répartition 

différenciée, dirigée, dans un temps lisse, spécialement à partir de valeurs voisines, 

se confondra aisément avec ce que l’on peut obtenir habituellement d’un temps 

strié. » (Boulez, 1963 : 106). 

Pour illustrer les propos de Boulez et afin de montrer la cohérence de la rencontre entre 

la conception de celui-ci et celle de Ligeti, je prends l’exemple du Concerto de chambre, 

troisième mouvement, mesure 54. L’instrumentation est la suivante : piccolo, hautbois, deux 

clarinettes en si bémol, cor, trombone ténor, clavecin, piano et quintette à cordes. L’ensemble 

est réparti en trois coupures fixes notées de manière classique : noire = 40 ; noire = 60 ; noire 

= 80 – en fonction des proportions des coupures, les superpositions sont réalisables 

facilement, leurs rapports sont simples, si on les applique à la seconde) ; les coupures 

définissent un modulo constant (répartition de la pulsation dans un intervalle temporel fixe, 4 

noires par mesure). Les figures rythmiques sont réparties par pulsation, chaque instrument 

exécutant une figure qui lui est propre, la répétant systématiquement : 

 



132 
 

a/ groupe à 40, hautbois, clarinette I, clavecin, alto et violoncelle ; dans ce groupe, les figures 

superposées sont respectivement les suivantes : septolets de double croches tronqué de cinq 

ou quatre unités, quintolets de double croches tronqué de trois ou quatre unités, septolets 

tronqués de quatre ou trois unités, quintolet complet. 

b/ groupe à 60, cor, trombone, piano, violons I & II, contrebasse ; les figures sont les 

suivantes : triolets tronqués de deux unités ½ ou de deux, quatre doubles croches tronquées de 

trois ou de deux unités, septolets tronqués de cinq ou de quatre unités, quatre doubles croches 

complètes, triolets complets et quintolets tronqués de trois ou de quatre unités. 

c/ groupe à 80, piccolo et clarinette II ; les figures sont les suivantes : triolets tronqués de deux 

ou deux ½ unités et quatre doubles croches tronquées de deux ou de trois unités. 

L’exploitation des silences conduit ici à la construction d’un cycle, car, au-delà de simples 

superpositions de figures en fonction de coupures fixes différenciées, émergent des cycles 

caractérisés en fonction de leur coupure originelle. Pour le hautbois, par exemple – chaque 

lettre représente une double croche et les crochets, la figure dans son ensemble ; les doubles 

croches sont représentées par des lettres (une impulsion i caractérise une fréquence, un silence 

s caractérise un quart de soupir) – j’obtiens : 

 

[sississ]-[ississi]-[ssissis] – [sississ] 

 

Soit un cycle de trois pulsations et de sept impulsions égales dans un modulo comprenant 

quatre pulsations ; après les trois premières, le cycle se répète. Le modulo réel est le cycle, il y 

aura autant de modulos que de cycles.  

Afin de réserver une certaine clarté, je propose, après la conclusion de ce chapitre, un tableau 

de répartition des temps homogènes et non homogènes – ce que Boulez n’a pas présenté dans 

son ouvrage. 
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 Cette première partie regroupant trois chapitres autour de l’univers conceptuel de 

Ligeti s’achevant, il est nécessaire, avant de rejoindre la sphère des spéculations du chercheur, 

de relever les éléments importants relatifs au troisième chapitre. J’ai montré que les rapports 

entre l’esthétique sérielle et l’esthétique ligetienne n’étaient pas nécessairement opposés – au 

contraire – et la pensée sérielle, véhiculée par le langage théorique de Boulez semble décrire 

de manière convaincante le système compositionnel de Ligeti – plus précisément à travers les 

notions de coupure, de continuum et des temps lisses et striés, ce que j’aborde maintenant par 

l’analyse d’œuvres du compositeur.  
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Tableau de répartition des temps homogènes et non homogènes 

 

 I. Temps homogènes 

    A. temps striés : 

         1. Coupure déterminée, fixe ou variable 

  a. Modulo fixe : temps droits 

  b. Modulo variable : temps courbes  

   Focalisés : un foyer, plusieurs foyers 

   Non focalisés 

 

         2. Modulo fixe ou variable 

  a. Coupure déterminée fixe : temps réguliers 

  b. Coupure déterminée variable : temps irréguliers 

   Focalisés : un foyer, plusieurs foyers 

   Non focalisés  

 

    B. temps lisses :  

  Coupure indéterminée ; pas de modulo 

  Répartition statistique des durées : 

   Egale : temps non dirigés 

   Inégale : temps dirigés – pseudo – foyer(s) 

 

 II. Temps non homogènes 

   Temps lisses / striés : alternance, superposition. 
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DEUXIEME PARTIE 

 

LA FORME MICROCOSMIQUE DU TEMPS MUSICAL :  

LA SPHERE DES SPECULATIONS DU CHERCHEUR 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



136 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



137 
 

 

 

 

CHAPITRE V 

 

LE CONTROLE DU TEMPS MUSICAL A COURT ET MOYEN TERME DANS L’ŒUVRE 

DE LIGETI 

 

5.1. – Les notions de court et de moyen terme, du temps lisse au temps strié. 

 

 La notion de court terme pour le contrôle du temps musical dans l’œuvre de Ligeti 

(mais aussi, idéalement, pour l’étude d’un corpus plus étendu de la musique savante), 

implique de distinguer – dans le contexte analytique de ce travail – le modèle théorique 

conceptuel adapté à l’analyse de la construction, de la composition proprement dite (le niveau 

de la partition pourrait-on dire) au modèle théorique perceptuel adapté à la réception de 

l’œuvre (même si, d’une manière plus large, je considère que la réception est aussi impliquée 

dans la conception de l’œuvre), ce que souligne Boucourechliev : 

« Considérons le court terme où s’instaurent les relations de son à son et d’élément 

à élément […], sans oublier d’ajouter que c’est là un discours schématique, une 

proposition de modèle, et non le relevé exact d’une unique réalité. Ces relations, 

établies par le compositeur, se constituent en lignes de force dans la structure. 

Ainsi décrites, il faut parler de la conduite des différences au sein de celles-ci, dans 

le temps (en l’occurrence, à court terme). » (Boucourechliev, 1993 : 34). 

Ainsi la temporalité de l’analyse, afin de retrouver et d’expliciter l’organisation de la 

pièce musicale, rejette un instant la dimension de la perception – cette dernière sera 

naturellement réintégrée par la suite –, et détourne la propagation du phénomène local lié au 

court terme, au temps analytique, au phénomène plus global lié à un terme plus large, le 

temps de la synthèse, le moyen terme. Dans la mesure où il semble impossible d’intégrer 

simultanément ces deux temporalités (les temporalités locales et globales), ce serait, pour 
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l’analyse du temps à court terme, renoncer à une quantité considérable d’œuvres – quantité 

logiquement délimitée par les seuils de perceptions – ce que Ligeti a dû considérer par 

exemple pour les compositions des Double concerto pour flûte et hautbois, Concerto pour 

piano et Concerto pour violon : 

« Le […] seuil de 1/20
e
 de seconde, donc 50 ms, est valable […] pour la perception 

des sons individuels dans la succession. […]. Les trilles et les figurations les plus 

rapides qu’un pianiste, un flûtiste ou un violoniste peuvent jouer contiennent 

rarement plus de 16 notes par seconde. Apparemment, la limite motorique de notre 

système nerveux est proche du seuil de fusion pour la perception d’événements 

successifs. » (Ligeti, 2001 : 182). 

Finalement, l’acte de composition incontestablement en interaction avec l’acte de 

perception et de ses possibles, semble intégrer les paramètres explicités ci-dessus ; cela 

permet de discerner et d’examiner, par l’acte de l’analyse, les relations entre les éléments 

constituant le temps musical à court terme, car l’acte de perception et sa fonction synthétique 

explicitent partiellement la construction formelle et se trouve limitée, au plan local, pour 

déterminer et souligner l’agencement fonctionnel constitué au préalable.  

« Consciemment et surtout inconsciemment, l’intuition jouant là un rôle souverain 

(mais peu importe au regard du modèle [le temps à court terme]), le compositeur 

privilégiera tel ou tel élément, "bloquant" ou immobilisant tel autre. Les lignes de 

force, il les fera converger ou diverger selon son gré ; convergentes, elles 

constitueront des synergies puissantes : on sait que la synergie excède la simple 

somme des énergies mises en jeu ; en revanche, divergentes, celles-ci tendront vers 

un nivellement. Entre synergie et divergence, pôles extrêmes, le compositeur 

dispose d’une infinité de degrés de différenciation. » (Boucourechliev, 1993 : 34). 

Effectivement, en fonction du nombre d’éléments fondamentaux mis en œuvre pour 

l’élaboration du discours musical, la perception aura tendance à se cristalliser, se concentrer, 

sur les paramètres sélectionnés. Au contraire, si chaque élément fondamental (du moins une 

partie) est aménagé de manière autonome, la perception uniformisera l’ensemble, ou bien se 

focalisera sur le paramètre le plus repérable – selon l’acuité. Néanmoins, il faut bien entendu 

tenir compte du contexte stylistique auquel l’œuvre appartient. En toute cohérence, qu’ils 

relèvent du modèle conceptuel ou du modèle perceptuel, les rapports de son à son 

s’appréhendent indubitablement diversement lorsqu’il s’agit de la réception du répertoire 

classique – du système tonal – ou du répertoire de la musique contemporaine – les œuvres 
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micropolyphoniques de Ligeti des années soixante par exemple (je choisis délibérément des 

exemples fort distants). Car le contexte stylistique hiérarchise et présélectionne, d’une 

certaine manière, les modalités de l’écoute, et de fait, pour le temps à court terme, conditionne 

le repérage des éléments essentiels à la compréhension du langage musical dans leur rapport 

de son à son – comme à moyen et long termes : 

« Tout système de langage possède ses hiérarchies internes. Ainsi, le système tonal 

connaît, au sommet de la hiérarchie de ses éléments, l’harmonie ; […] elle est la 

référence principale de la relation musicale à court terme. Les durées sont 

hiérarchiquement assujetties à l’harmonie. Elles sont sensibles aux degrés 

harmoniques […] ; il existe une convergence a priori entre les degrés "résolutifs" 

[…] et les durées longues. Les intensités ([…] préréglées par rapport à l’harmonie 

et aux durées) ont déjà un rôle constitutif moindre dans la structure […]. Quant 

aux registres : c’est un élément que la musique tonale ne prend pas en compte : 

chez un Bach, par exemple, un mi est un mi où il se trouve dans l’espace, il est là 

où la voix polyphonique lui assigne d’être. Depuis Beethoven, en revanche, et chez 

les Romantiques, l’espace est mis à contribution. » (Boucourechliev, 1993 : 35-36). 

Par exemple, dans la pièce pour orchestre Atmosphères, les éléments hauteur et durée ne 

permettent pas, au niveau de la perception, d’apprécier leur qualité individuelle et interactive 

(en raison de l’absence de structure mélodico-rythmique et d’une harmonie fonctionnelle, on 

ne peut caractériser aucune partie) ; de plus, aucun registre ne constitue un premier plan 

sonore (à cause de la saturation chromatique), sauf, occasionnellement, lorsqu’il est question 

des registres extrêmes ; enfin, on ne peut non plus estimer les modes d’attaques différenciés. 

Les éléments fondamentaux de premier plan, par élimination, demeurent les masses et les 

intensités – mais qu’il est impossible d’évaluer dans des relations de temps à court terme, au 

plan de la perception, sinon à moyen terme (notamment dans les espaces de transition entre 

deux champs de temps ou durant la transformation modulaire de leur contour). Atmosphères 

constitue alors un remarquable exemple de construction de temps lisse, par l’organisation 

singulière des éléments fondamentaux du son. 
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Afin d’illustrer l’ensemble de ces propos, observons le début de cette pièce. Le premier 

champ de temps d’Atmosphères, mesures 1 à 8 (incluse), d’une durée de 48 secondes, expose 

un bloc temporel statique composé d’un cluster chromatique de 74 à 66 sons
67

 

(progressivement, le contrebasson, les flûtes et les bassons disparaissent en un morendo), 

réparti sur un ambitus de six octaves (ré 1 / ut # 6), maintenu par des valeurs longues (rondes, 

sur huit mesures à 4/4, noire = 40), d’une intensité générale pp vers morendo (en fin de 

mesure 7, sauf les altos et les violoncelles diminuant vers ppp). Ce serait ici le degré zéro du 

temps lisse, la manière la plus épurée, et peut-être la plus extrême, d’obtenir un écoulement 

du temps continu, légèrement troublé par la disparition graduelle de blocs chromatiques – 

dans ce contexte, le degré zéro de l’écriture d’une micropolyphonie pétrifiée.  

Cependant, le cluster statique initial admet et oblige au recours d’une forme forte de la 

saturation chromatique en raison de la présence de doublures d’octaves – sur différents 

modulos. Or, cette forme forte inhérente à l’agencement du complexe sonore, exclut, au plan 

de la perception les relations d’octaves, celles-ci alors diluées par la densité exceptionnelle du 

spectre harmonique – relativement proche du bruit blanc, malgré le timbre global des 

amalgames instrumentaux. Donc, les relations de son à son – impossibles à contrôler au 

niveau perceptuel –, doivent être considérées au niveau conceptuel, analytique. Le plan 

analytique, nonobstant la répartition homogène chromatique apparemment intégrale, dévoile 

une fissure, un manque, une césure, dans l’interaction des modulos distribués aux registres 

graves des cordes (contrebasse et violoncelles).  

Effectivement, je relève ici l’absence du si nat
68

 1 – néanmoins compensé par le modulo 

réservé aux altos, à l’octave 2, octave supérieure. Mais ces interstices existent par ailleurs, 

parmi les modulos des registres supérieurs, faisant en sorte que le chromatisme demeure 

intégral, par croisement – ce qui n’est pourtant pas le cas de l’octave 1. Le cluster est évidé 

volontairement, à des fins structurelles, dicté par la fonction « d’opération d’effacement » : 

l’opérateur d’effacement
69

 permet à Ligeti de supprimer une fréquence avant son apparition 

effective dans l’espace musical – pour l’élaboration d’une nouvelle texture – tout en 

                                                                   
67

 Afin d’obtenir ce cluster, les cordes sont divisées dans leur totalité – comme les vents –, un son affecté à un 
instrumentiste. Par ailleurs, la disposition des hauteurs en fonction des registres, est assumée par une 
orchestration classique, organisée par une instrumentation convenue, en fonction des possibilités élémentaires 
des instruments. L’orchestration, et l’instrumentation qui lui est associée, n’est pas non plus dans Atmosphères 
un paramètre de premier plan – au contraire de Lontano, le négatif horizontal et diatonique, pourrait-on dire, 
d’Atmosphères. 
68

 Nat pour naturel. 
69

 Pour les fonctions d’opérateurs d’affaissement, d’effacement et de permutation, voir Chemillier, 2001 : 79-80. 
Cet article examine plus particulièrement la construction d’une texture de Melodien (1971), mais reste 
néanmoins adaptable pour la description de pièces antérieures, comme ci-dessus. 
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conservant sa présence virtuelle, au niveau de la perception. Cette remarque montre qu’il n’y 

a pas nécessairement d’opposition entre les modèles conceptuel et perceptuel, au contraire, 

ceux-ci sont intriqués, et concourent tous deux à l’explicitation du phénomène musical.  

Je viens d’exposer, à travers l’exemple d’Atmosphères, le cas d’une structure sonore 

construite sur une base verticale absolue, amorphe, représentative d’une forme forte de la 

saturation chromatique, afin d’illustrer les termes du temps à court terme et de leur rencontre 

aux plans conceptuel et perceptuel. Néanmoins, j’y reviendrai, le temps amorphe, lisse, se 

présente sous différents aspects, d’une œuvre à l’autre chez Ligeti – c’est-à-dire que le 

compositeur parvient à l’appréhension d’un temps statique par divers moyens à la fois 

techniques et pratiques. A propos de la pièce Continuum pour clavecin, Ligeti précise : 

« Continuum, écrit en janvier 1968 […], est entièrement conçu, du point de vue 

technique, d’après les possibilités de l’instrument. On joue sur deux claviers dans 

le même registre, d’où résultent des "effets de recouvrement", avec les mêmes 

hauteurs – une sorte de mouvement "idéal" constitué de deux mouvements en 

vagues qui tantôt concordent, tantôt sont décalés l’un par rapport à l’autre.  

Au clavecin, on peut jouer encore plus vite qu’au piano, avec une vélocité 

extrême, grâce à une extrême légèreté de l’attaque, ce qui mène à une fusion des 

sons successifs. Ce qui file dans le prestissimo se transforme simultanément en 

immobilité. Ce statisme, rencontré si souvent dans mes œuvres, revêt ici néanmoins 

par le son du clavecin, une dimension de bruissement mystérieux, de 

bourdonnement fantomatique. […]. 

Par l’interpénétration de la résonance des cordes naît l’impression de continuité. 

[…]. La tension entre les attaques ponctuelles et la fusion en continuum est 

fondamentale pour la forme musicale. Ce passage du rythme au non-rythme, en 

une sorte de statisme, n’est pas sans rappeler un bisbigliando de harpe. Ce son de 

harpe est néanmoins lui-même couvert par le bruit typique de l’attaque du 

clavecin, ce qui engendre […] une harmonie qui semble s’immobiliser. » (Ligeti, 

2013 : 249.) 

Effectivement, la notion de statisme évoquée par le compositeur pourrait 

éventuellement servir de support pour qualifier l’état du langage musical d’une période 

compositionnelle. Par ailleurs, Ligeti indique ici quelques pistes, parfois métaphoriques ou 

comparatives, quant à l’élaboration du temps statique : « "effet de recouvrement", avec les 

mêmes hauteurs […], mouvements de vagues […] » (Ligeti, 2013 : 249) ; aussi, je propose ci-



142 
 

après une analyse de Continuum. Toutefois, afin de montrer la variabilité de la notion de 

temps lisse à travers la production du compositeur, j’évoquerai, en regard de la pièce pour 

clavecin, le Concerto pour violon ainsi qu’Apparitions.  

 Néanmoins, il ne me semble pas que les notions de temps lisse et de temps strié soient 

nécessairement en opposition dans les œuvres de Ligeti, notamment si celles-ci sont 

considérées sous l’angle de la dialectique du continu et du discontinu, car, comme je l’ai 

précédemment montré, quelle que soit la coupure, cette dernière définit l’état du continuum. 

Par conséquent, et selon n’importe quelle coupure – appliquée à l’espace, aux durées, aux 

intensités, à n’importe quel élément fondamental du langage musical ou à n’importe quelle 

combinatoire de ceux-ci –, le continuum est normalement coupé, inévitablement, donc 

discontinu par nature. Selon les principes énoncés, le continu est affaire de perception, cette 

dernière conduisant à la construction d’un temps musical continu, à partir d’éléments 

discontinus, que ces éléments soient élaborés par le temps lisse ou le temps strié. Il y aurait 

alors, à un certain de niveau de perception, une analogie possible entre ces deux conceptions 

du temps musical – ce qu’il me faudra bientôt vérifier. 

Lontano (1967) pour orchestre et Fanfares, Etude 4 pour piano (1985), deux pièces 

éloignées dans le temps, semblent de prime abord deux œuvres antithétiques, antagonistes – 

par leur conception du temps musical, respectivement lisse et strié, deux caractéristiques a 

priori contraires. Pour Lontano, le temps pulsé est indétectable, et cette condition est 

obligatoire afin d’élaborer la dimension d’une musique continue par la conception du temps 

lisse, développée sinueusement par les entrelacs d’une harmonie ni tonale ni atonale, un idéal 

harmonique atemporel au-delà du timbre, indépendant même d’une histoire de la musique – 

une harmonie utopique sans lieu, ni temps, unissant toutes les échelles structurelles du 

langage musical :  

« En ce qui concerne la grande forme, Lontano ("lointain, éloigné") est apparenté 

à Atmosphères ; les deux œuvres appartiennent au même type continu. […] ; 

cependant, les problématiques compositionnelles et leurs solutions sont ici tout 

autres : la qualité du timbre devient la qualité de l’harmonie, les transformations 

harmonico-polyphoniques revêtent l’apparence de transformations de couleurs 

sonores. La "cristallisation harmonique" à l’intérieur du domaine de la sonorité 

mène à une pensée en  intervalles et harmonies qui se différencie 

fondamentalement de l’harmonie traditionnelle ainsi que de l’harmonie atonale, 

dans la mesure où il n’y a pas ici de succession ou d’enchaînements harmoniques 
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directs. Il s’agit d’une métamorphose progressive de constellations d’intervalles, 

ce qui veut dire que certaines configurations harmoniques se développent pour 

ainsi dire dans les autres ; à l’intérieur d’une telle configuration harmonique, 

celle-ci pénètre et brouille peu à peu la précédente jusqu’à ce qu’elle ne subsiste 

qu’à l’état de traces et que la nouvelle configuration harmonique se soit 

complètement déployée. 

[…] Les cristallisations harmoniques comportent plusieurs couches : à l’intérieur 

des harmonies sont incluses des sous-harmonies, dans celles-ci encore d’autres 

sous-harmonies, et ainsi de suite. Il n’y a pas qu’un seul processus de 

transformation harmonique, mais plusieurs se déroulant simultanément à 

différentes vitesses, et ils rayonnent, se superposent et produisent par diverses 

réfractions et réfléchissements une perspective imaginaire. Celle-ci se dévoile 

progressivement à l’auditeur, […]. 

Lorsque j’imaginai pour la première fois ces cristallisations délicates, pour ainsi 

dire liquides, qui se développent les unes dans les autres, elles s’associèrent en moi 

à la sensation d’un grand éloignement spatial et temporel. » (Ligeti, 2013 : 242-

243). 

 En revanche, pour Fanfares, le temps pulsé est non seulement détectable, mais 

nécessaire pour élaborer le continu par la conception du temps strié. Dans cette étude, la 

continuité est réalisée grâce à un ostinato extrêmement rapide parcourant l’ensemble de la 

pièce, d’un registre à l’autre. Cependant, la polyrythmie est créée par le déplacement de 

modes d’attaques par rapport à l’organisation des durées de l’ostinato. Cette pièce est 

structurée par le temps homogène strié, la coupure est déterminée, fixe (invariable), et le 

temps droit – (3+2+3)/8, ronde  = 63. L’ostinato est composé de valeurs brèves (huit croches 

strictement égales, d’ut 2 à si 2 dans un premier temps, avant le déplacement vers les autres 

registres), articulé par trois modes d’attaques (accentuations) regroupant les valeurs par 3-2-3, 

symétriques. Cette disposition rappelle naturellement la rythmique boiteuse de l’aksak, 

disposition probablement dérivée du pseudo aksak élémentaire insécable 2-3-3. Néanmoins, si 

l’on considère les regroupements rythmiques, il s’agit plutôt d’un aksak attesté par Arom – 

recensé en Turquie et en Bulgarie sous cette forme 3-2-3, (Arom, 2004 : 23-24). Mais la 

référence à la musique des Balkans se trouve ici relativement limitée, car la rythmique de 

l’ostinato se trouve graduellement diluée par la polyrythmie, même si celui-ci demeure 

imperturbable durant toute la pièce. Par ailleurs, l’organisation modale de l’ostinato – mais 

aussi l’organisation melodico-harmonique générale – efface efficacement la référence ; ce qui 
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prédomine alors demeure les trajectoires continues et discontinues du temps musical. 

L’ostinato est composé des hauteurs ascendantes suivantes, lesquelles ne sont jamais 

transposées, mais répétées sur l’ensemble des registres : ut-ré-mi-fa-fa#-sol#-la#-si, soit T-T-

½t-½t-T-T-½t. L’allure de l’ostinato propose une composition adistancielle symétrique en 

complémentarité modale, par transposition à la quarte augmentée (Ligeti évite ainsi une 

polarité trop importante), donc distanciel sur deux octaves continues ascendantes – la qualité 

des intervalles, par la symétrie, renforce alors le caractère continu de la pièce.  

 Afin d’évaluer l’émergence d’une musique continue par la conception du temps strié, 

je propose ci-après l’examen de trois pièces de périodes de composition différentes, élaborées 

sur la base d’ostinatos.  

 

5.2. – L’émergence d’une musique continue par la conception du temps lisse. 

  

 Généralement, le continuum désigne un ensemble d’éléments homogènes et 

caractérise les phénomènes continus, c’est-à-dire les objets n’existant que dans leur tout, alors 

qu’au contraire, les objets discontinus n’existeraient que de manière fragmentée, momentanée 

(même s’il serait possible d’envisager l’ensemble des structures fragmentées, fractionnés, 

dans un tout idéal). Cependant, comme je l’ai précédemment proposé (après Boulez), le 

continuum se définit par la notion de coupure. Autrement dit, l’équivalence entre continuité et 

continuum n’est plus aussi évidente et relève plutôt des limites de perception – en dépit des 

représentations conceptuelles. Cela signifierait que la perception continue du temps musical 

serait en réalité assez proche des illusions acoustiques. De ce fait, le temps musical serait 

granuleux et évoluerait par sauts, un peu comme l’écoulement des grains contenus dans un 

sablier observés à différentes échelles. Ce sont donc ces limites de perception qui sont le cœur 

de la construction du temps lisse dans les œuvres de Ligeti, comme par exemple Continuum 

pour clavecin – antérieurement évoquée. 

 

 

  



145 
 

5.2.1 – L’exemple de Continuum pour clavecin 

 Cette pièce se présente, au niveau de la partition
70

, comme une succession 

ininterrompue de croches égales exposées simultanément aux deux mains, divisées par groupe 

de seize (à chaque main, sur deux claviers). Il n’y a pas de modulo relatif à l’organisation des 

durées dans Continuum, sauf l’ambitus temporel des possibles, limitant la durée maximale de 

la pièce à quatre minutes. Toutefois, l’adjonction de pointillés bornant les groupes de seize 

impulsions ne sont que de simples repères afin de faciliter l’exécution de l’œuvre. Chaque 

groupe sera exécuté aux alentours de seize attaques pour une seconde et dix-sept centièmes 

(soit trente-deux attaques, les deux mains réunies). De cette manière, on approche 

quantitativement et qualitativement du seuil de fusion (1/20
e
 de seconde). L’objectif de Ligeti 

est ici de simuler la continuité absolue par l’utilisation de la répétition systématique des 

hauteurs, élément actif primordial de la pièce. Ainsi, la répétition et la répartition de plusieurs 

groupes d’intervalles génèrent différents champs de temps : par exemple, le premier champ 

(mesures 1-9) est constitué par la répétition de la tierce mineure sol 3 / si b 3, en miroir, les 

mains recouvrant le même modulo ; le deuxième champ (mesures 10-14) est constitué, par 

addition, d’une nouvelle fréquence, fa 3, dans la partie réservée à la main droite. Cette 

superposition entraîne un déphasage dans la succession, induisant alors une superposition de 

deux strates temporelles distinctes. Ce jeu de déphasage constitue, avec la technique de 

répétition systématique, le matériau sonore le plus évident à la lecture et à l’audition de la 

pièce. Toutefois, malgré le brouillage produit par les superpositions temporelles se révélant de 

plus en plus complexes au fil de l’œuvre, quatre nettes progressions émergent : 

I : mesures 1-55 ; II : mesures 56-89 ; III : mesures 90-144 ; IV : mesures 145-205 (fin). 

Je reprends chaque progression afin de les décrire plus précisément. 

I. Irisation de la tierce mineure sol 3 / si b 3 à laquelle est adjointe fa 3 (main droite), puis la b 

3 (main gauche). La tierce primitive est alors, par ces additions de fréquences, effacée. 

Néanmoins la tierce originelle reste présente, mais demeure brouillée par la répétition des 

motifs ascendants (main gauche) et descendants (main droite). Cette tierce forme une 

empreinte permettant l’élaboration de la trame avant que celle-ci ne se focalise sur une 

nouvelle combinaison (la b 3, par enharmonie, sol # 3 / fa # 3). Dans cette progression, 

apparait une phase d’expansion conduite par addition de fréquences ; disposées 

diatoniquement d’abord, puis chromatiquement ensuite, jusqu’à l’obtention d’un maximum de 
                                                                   
70

 Cf. partition en annexe, annexe 10 : 343-349. 
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cinq fréquences conjointes par main, mais conservant des directions opposées (ascendantes 

main gauche / descendantes main droite) – il s’agit de l’irisation de clusters diatoniques et 

chromatiques, lesquels contenant toutefois des interstices. Seuls les mouvements contraires 

(dans leur globalité, à moyen terme) et les contours des clusters sont alors perçus, c’est-à-dire, 

les fréquences extrêmes des modulos (fa 3 / ut b 4) – le chromatisme empêchant toute 

intelligibilité des hauteurs intermédiaires.  

II. De manière différente et dans sa globalité (sauf dans de rares occasions localisées), la 

deuxième progression observe une organisation par mouvements contraires : les mouvements 

ascendants assignés à la main gauche s’opposent aux mouvements descendants de la main 

droite – des mouvements asymétriques par croisement sont alors superposés. Toutefois, le 

compositeur effectue une première phase d’expansion par addition de fréquences ainsi qu’une 

phase de stagnation sur le modèle de la première progression – engendrant de fait, une 

construction quasi-symétrique dans le temps à long terme. Des « formes d’ondes » (Toop, 

1990 : 72) sont par ailleurs perceptibles par le jeu de boucles ascendantes et descendantes. Les 

fréquences extrêmes, les contours, encadrant chaque modulo émergent avec clarté, striant de 

cette manière la succession des fréquences. La contraction brutale des intervalles constitue 

l’aboutissement de la progression et dévoile au premier plan un court motif mélodique 

descendant (ré # 4 – ré nat 3), en valeurs longues, clôturant cette section. Ces deux premières 

progressions s’articulent uniquement dans le registre des medium, soit une région de 

perception maximale. 

III. la troisième progression observe une étroite relation avec la première, jusqu’à la mesure 

105, même si l’intervalle de quinte (descendante main droite) engageant cette progression (au 

lieu de la tierce mineure du début de Continuum) est enrichi d’une quarte (à l’inverse 

ascendante, main gauche) – constituant l’accord de septième analogique, dernier 

renversement. Toutefois, la disposition de la septième entraîne les superpositions de sixte 

majeure / tierce mineure par la succession des fréquences, c’est-à-dire, par rapport à la tierce 

mineure de la première progression, son renversement et son état initial transposés. Cette 

pénultième progression est élaborée dans un modulo comprenant trois octaves et une quarte 

(ut # 1 / sol b 4), comprenant tous les degrés chromatiques sauf la b 2. Enfin, cette partie est 

essentiellement composée d’une phase d’expansion se déroulant en quatre étapes : 
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« a) limites extérieures statiques, constituées de 4+3 hauteurs à chaque main ; 

b) divergence de registres aux deux mains, les franges extérieures évoluant par 

demi-ton, tons entiers et tierces mineures, jusqu’à ce que le fa # soit atteint aux 

extrémités des deux registres [comme l’indique Toop, dans cette partie la main 

droite joue surtout sur les touches noires, la main gauche sur les blanches ; cela 

évite la rencontre de notes communes, permettant à Ligeti de créer la divergence de 

registres tout en excluant les rencontres d’octaves directes – cas de forme faible de 

saturation chromatique] ; 

c) resserrement chromatique de l’ambitus à chaque main jusqu’à la tierce majeure 

(= 5 demi-tons conjoints) ; 

d) réduction soudaine à trois notes pour chaque main, incluant des doublures 

d’octaves [les octaves ne se rencontrent jamais, et sont toujours indirectes, la 

saturation chromatique est annihilée par réduction] ; divergence continue jusqu’à 

ce que les structures de hauteurs soient identiques aux deux mains (si / do #). » 

(Toop, 1990 : 75). 

IV. L’ultime progression de Continuum est la répétition de la stratégie utilisée dans la 

première progression, incluant des phases d’expansion, de stagnation et de contraction (la 

pièce se termine par le martèlement du fa b 6, à l’unisson, partagé sur les deux claviers, en 

position alternée). Cependant, le modulo (la 5 / fa b 6, plus tous les degrés chromatiques), est 

fixé à l’octave suraiguë (indiquée sur le jeu 4’), région de perception minimale faisant 

apparaître la fonction bruit générée par le mécanisme de l’instrument.  
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Tableau I. Organisation de la première progression de Continuum 

Mesures Champs 
Nombre 

d’impulsions 

Addition, soustraction et 

mutation de fréquences 

Nombre de 

fréquences par 
mains 

1-9 1 288   2/2 
Phase amorphe 

focalisée 

Modulo : tous les 
degrés 

chromatiques entre 

fa 3 / ut b 4 

10-14 2 160  a fa 3 2/3 

Phase d’expansion 
dirigée 

15-16 3 64 a lab 3  3/3 

17 4 32 a fa 3  4/3 

18-19 5 64 a utb 4 a la♮3 5/4 

20 6 32  
m fa→# 

a utb 4 
5/4 

Phase de 

stagnation dirigée 

21-22 7 64   5/5 

23 8 32 m fa→#  5/5 

24 9 32  m fa#→♮ 5/5 

25-26 10 64 m fa#→♮  5/5 

27 11 32  m fa→# 5/5 

28-29 12 64 m fa→#  5/5 

30-33 13 128  s utb4 5/4 

34 14 32  a lab 3 5/5 

35-36 15 64 s utb4  4/5 

37-38 16 64 a la♮3  5/5 

39 17 32  s sib 3 5/4 

40-41 18 64  
s sol 3 

m lab→sol# 
5/3 

Phase de 
contraction 

dirigée 42 19 32 s sib 3  4/3 

43-44 20 64 s sol 3  3/3 

45-49 21 160  s la 3 3/2 
Phase amorphe 

focalisée 
50-55 22 192 s la 3  2/2 

 

Légende des 5 tableaux, ci-dessus et suivants : a pour addition ; s pour soustraction ; m pour mutation ; la 4
e
 

colonne est divisée pour mettre en évidence les variations de hauteurs en fonction de chaque main, soit de 

gauche à droite, main gauche et main droite 
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Tableau II. Organisation de la deuxième progression de Continuum 

 

Mesures Champs 
Nombre 

d’impulsions 

Addition, soustraction et mutation 

de fréquences 

Nombre de 

fréquences 

par mains 

56-57 1 64 a ré# 3  3/2 
Phase amorphe 

1 focalisée 

Modulos : si 

2 / ré# 4, plus 

tous les 

degrés 

chromatiques 

dans si 2/ la3 

58-61 2 128  a ré# 3 3/3 
Phase amorphe 

2 focalisée 

62-66 3 160  a mi# 3 3/4 
Phase 

d’expansion 

dirigée 

67 4 32  a ut# 3 3/5 

68-71 5 128 a si# 3  4/5 

72-75 6 128 a mi♮3  5/5 

Phase de 

stagnation 

dirigée 

76 7 32  m sol#→la 3 5/5 

77 8 32 m mi♮→# m mi#→♮ 3 5/5 

78 9 32 m sol#3→♮ 3  5/5 

79 10 32  m ré#→× 5/5 

80 11 32 m ré#→× m fa#→sol♮3 5/5 

81 12 32  s mi# 3 / a mi# 3 5/5 

82 13 32  
m sol♮→# 

m fa#→× 

5/5 

83-85 14 96  m mi#→× 5/5 

86 15 32 

m si#→ut# 4 

m ut# 4→ré♮4 

m ut#→♮ 5/5 

87-88 16 33 m ré♮4→# 3 

m ut♮→si 2 ;  

s la, sol# ; 

m fa×, mi×→fa# 

1/2 

Phase de 

contraction 

focalisée 

89 17 17 m ré#4→ré♮3  1/2 
Phase amorphe 

focalisée 
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Tableau III. Organisation de la troisième progression de Continuum 

 

Mesures Champs 
Nombre 

d’impulsions 

Addition, soustraction et mutation de 

fréquences 

Nombre de 

fréquences par 

mains 

90-91 1 32   0/2 Phase 

amorphe 

focalisée 

Modulo : ut#1 

/ut#5, plus tous 

les degrés 

chromatiques 

sauf ut♮5 

92-95 2 128 a la 2 / ré 3  2/2 

96-97 3 64 a sol 2  3/2 
Phase 

d’expansion 

dirigée 

98-100 4 96  a ut# 3 3/3 

101-102 5 64  a ré# 3 3/4 

103-104 6 64 a fa 2  4/4 

105 7 32  

m si 2→la# 2 

m ré# 3→mi 3 

m fa# 3→sol# 3 

4/4 

Phase de 

stagnation 

dirigée 

106 8 32 

m la 2→si 2 

m fa 2→mi 2 

m ré 3→ut 3 

m mi 3→# 4/4 

107 9 32 
m si 2→la 2 

m sol 2→fa 2 

m mi#→fa# 3 

m ut# 3→ré # 3 
4/4 

108 10 32 
m mi 2→ré 2 

m la 2→sol 2 
m sol# 3→la# 3 4/4 

109 11 32 
m fa 2→mi 2 

m ré 2→b 

m fa# 3→sol# 3 

m ré# 3→mi# 3 
4/4 

110 12 32 
m ut 3→si 2 

m réb 2→ut 2 
m ut# 3→ré♮3 4/4 

111 13 32 

m si 2→b 

m sib 2→la 2 

m ut 2→si 1 

a ut # 4 

m mi# 3→fa# 

m ré 3→# 

4/5 

Phase 

d’expansion 

dirigée 

112 14 32 

m mi 2→ré 2 

m sol 2→fa 2 

m ré 2→b 

m si 1→b 

m fa 2→mi 2 

m ut# 4→ré 4 

m la# 3→si 3 

m sol# 3→la 3 

4/5 

113 15 32 

m réb 2→ut 2 

a lab 1 

m sol 2→b 

m lab 1→sol 1 

m si 3→ut 4 

m fa# 3→sol 4 
5/5 

 

Ci-après, la suite du tableau de la troisième progression. 
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Mesures Champs 
Nombre 

d’impulsions 
Addition, soustraction et mutation de 

fréquences 

Nombre de 

fréquences 

par mains 

114 16 32 

m la 1→b 

m sol 1→b 

m si 1→b 

m fa 1→b 

m la 3→sib 3 

m ré 4→# 4 

s mi 3 

m ré# 4→mi 4 

m ut 4→# 

m mi 4→fa 4 

m fa 4→# 

m ut# 4→ré 4 

5/4 

Phase de 

stagnation 

dirigée 

Modulo : ut#1 

/ut#5, plus 

tous les degrés 

chromatiques 

sauf ut♮5 

115 17 32 

m mib 2→ré 2 

m réb 2→ut 2 

m ut 2→b 

m ré 4→# 

m sib 3→♮ 

m si 3→ut 3 

m sol# 3→la 3 

m ut 4→# 

m la 3→# 

5/4 

116 18 32 

m fab 2→mib 2 

m réb 2→ut 2 

m ut 2→b 

m ré# 4→mi 4 

m sib 3→♮ 

m si 3→ut 3 

m sol# 3→la 3 

m ut 4→# 

m la 3→# 

5/4 

117 19 32 

m réb 2→bb 

m sib 1→bb 

m utb 2→bb 

m rébb 2→utb 2 

m ré 4→# 

m mi 4→# 

m ut# 4→ré 4 

m la# 3→si 3 

5/4 

118 20 32 
m sol# 1→♮ 

m la 1→b 

m sib 1→bb 

m ut# 4→× 

a ré# 4 
5/5 

119-125 21 224   5/5 

126-130 22 160 

m fa# 1→♮ 

m utbb 1→si 1 

a fa 2 

s sol 1, lab 1, 

sibb 1 

m solb 4→♮ 

m ut× 4→# 

a sol 3 

s fa 4, mi 4,ré# 4  

3/3 

Phase 

amorphe 

focalisée 

131 23 32  
m sol 3→# 

m sol 4→# 
3/3 

Phase 

d’expansion 

dirigée 

132 24 32  
m sol# 3→la 3 

m sol# 4→la 4 
3/3 

133-134 25 64 

m fa 2→mi 2 

m fa 1→mi 1 

m mi 2→mib 2 

m mi 1→mib 1 

 3/3 

135 26 32 
m mib 2→ré 2 

m mib 1→ré 1 
 3/3 

136 27 32  
m la 3→# 

m la 4→# 
3/3 

137-138 28 64 
m ré 2→ut# 2 

m ré 1→ut# 1 
 3/3 

139-142 29 128  
m la# 3→si 3 

m la# 4→si 3 
3/3 

143-144 30 43  
s ut# 4, si 3 

a ut# 5 
3/3; 0/2 

Phase 

amorphe 

focalisée 
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Tableau IV. Organisation de la quatrième progression de Continuum 

 

Mesures Champs 
Nombre 

d’impulsions 
Addition, soustraction et mutation 

de fréquences 

Nombre de 

fréquences 

par mains 

145-149 1 80   0/2 Phase 

amorphe 

focalisée 

Modulo : la 4/fab 5 

plus tous les degrés 

chromatiques 

150-152 2 48  m ut# 5→ré 5 0/2 

153-154 3 33 a ut# 5  1/2 ; 0/2 

Phase 

d’expansion 

dirigée 

155-157 4 95 

a sib 4 

a ut# 5 

 2/2 

158-159 5 64  a mib 5 2/3 

160-161 6 64 a la 4  3/3 

162 7 32  a ut 5 3/4 

163-165 8 96  a fab 5 3/5 

166-167 9 64  s si 4 3/4 

168 10 32 

a utb 5 

m ut# 5→réb 5 

 4/4 
Phase de 

stagnation 

focalisée 169-170 11 64 s la 4  3/4 

171 12 32  s ut 5 3/3 

172-173 13 64 s sib 4  (3/3) ; 2/3 

Phase de 

contraction 

dirigée 

174 14 32 m utb 5→♮  2/3 

175-176 15 64 a mibb 5 s ré 5 3/2 

177-180 16 128 s ut 5  2/2 

181 17 32  m mib 5→ré 5 2/2 

182-185 18 100 s réb 5  (2/2) ; 1/2 

186-192 19 112  s ré 5 1/1 

193-204 20 192 m mib 5→fab 5  1/1 

Phase 

amorphe 

focalisée 

 



153 
 

 Les tableaux ci-dessus montrent une organisation du temps musical par l’exploitation 

des fréquences à court terme, faisant apparaître des champs temporels regroupant un ensemble 

d’impulsions à moyen terme – j’ai déterminé ces champs en suivant la répartition des hauteurs 

et leur distribution par occupation digitales, aux deux mains. L’échelle de temps à moyen 

terme observe, dans cette pièce, une double organisation : par champs temporels, ceux-ci 

inclus dans des phases plus étirées, plus vastes – phases amorphes focalisées, d’expansions et 

de stagnations dirigées, enfin de contractions focalisée ou dirigées, phases balisant le temps à 

moyen terme à un second niveau. Afin d’expliquer les relations entre le contrôle du temps 

musical des court et moyen termes, je vais considérer les deux premières progressions, car la 

troisième ainsi que la quatrième s’organisent, à un niveau plus global, autour d’une 

architecture qu’il faut expliciter sur l’échelle du temps à long terme – aussi, y reviendrai-je au 

chapitre suivant. Comme je l’ai indiqué, le temps à moyen terme possède un second niveau, 

ordonné de manière homogène quant aux regroupements des impulsions. Je synthétise ci-

dessous les données des tableaux des deux premières progressions pour mettre en évidence les 

regroupements de fréquences en fonction de leur phase respective. 

 

Distribution des impulsions par phase, première progression 

Phases Impulsions 

A : amorphe focalisée 288 

B : expansion dirigée 320 

C : stagnation dirigée 640 

D : contraction dirigée 160 

E : amorphe focalisée 352 

Total : 1760 
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L’harmonie et l’homogénéité des proportions du temps à moyen terme sont ici évidentes. 

Effectivement, cette première progression contient les rapports suivants : 

B = C/2 = 2D = (A+E)/2 

C = 2B = 4D = A+E 

D = C/4 = B/2 = (A+E)/4 

La phase de stagnation dirigée se situe alors au centre de la progression, celle-ci, en rapport 

proportionnel avec les extrêmes (A et E), au sommet d’une construction en arche. Au niveau 

des rapports de son à son, comme au niveau de structure à structure, l’homogénéité de cette 

progression influence et renforce la construction du temps lisse par le principe de continuum – 

dans ce cas, un temps lisse associé au temps dirigé, à un niveau supérieur de la perception.  

 

Distribution des impulsions par phase, deuxième progression 

Phases Impulsions 

A 1&2 : amorphe focalisée 192 

B : expansion dirigée 320 

C : stagnation dirigée 480 

D : contraction dirigée 33 

50 
E : amorphe focalisée 17 

Total : 1042 

 

Afin de distinguer les phases des différentes progressions, j’utilise les abréviations 

suivantes : AI et AII par exemple pour les phases amorphes focalisées, respectivement issus de 

la première et de la deuxième progression – et ainsi de suite pour les autres phases.  

En termes de proportion pour la structuration du temps à moyen terme, la deuxième 

progression s’organise différemment de la précédente. En effet, les rapports des deux 

progressions sont asymétriques. La phase de contraction dirigée est ici convergente par la 

soudaineté de sa rétractation, et, à la limite, celle-ci se confond naturellement avec la phase 
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amorphe focalisée terminant la progression (et engageant la troisième). Aussi, l’harmonie des 

proportions du temps à moyen terme n’a plus la forme d’une construction en arche, mais en 

revanche, épouse une répartition bipartite :  

AII + BII = CII + (DII + EII) – 18 ; soit, 512 = (480 + 50) – 18. 

Les 18 impulsions d’intervalle demeurent largement négligeables au plan de la perception. 

Cependant, la construction en arche de la progression précédente infiltre la seconde, 

discrètement : CII = BI + DI = AI + AII ; soit, 480 = 320 + 160 = 288 + 192. 

Par ailleurs, les deux premières progressions au niveau proportionnel s’enchevêtrent-elles 

encore si l’on considère les répartitions homogènes suivantes, retrouvant ainsi des types de 

rapports similaires à la première progression – malgré un nouvel intervalle d’impulsions 

négligeable, bien plus faible que ci-dessus : 

 

Distribution des impulsions entre les phases, première et deuxième progression 

Phases Impulsions 

AI + AII + BI + BII 1120 

CI + CII 1120 

DI + DII + EI + EII 1120/2 (– 4) 

 

Cette répartition des impulsions permet de contrebalancer l’asymétrie invoquée tout à l’heure, 

à propos des relations immédiates entre ces deux premières progression. Enfin, le contrôle du 

temps à moyen terme apparaît, dans Continuum, totalement orienté vers la construction d’un 

temps lisse généralisé.  
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5.2.2 – Les exemples du Concerto pour violon et d’Apparitions 

 Dans Continuum, Ligeti a volontairement bloqué et fixé certains paramètres pour 

l’élaboration du temps lisse : les durées (par l’absence de coupure et de modulo), les 

fréquences (fixité absolue, chromatisme intégral, modulos rigoureux), les intensités 

(l’instrument ne le permet pas) ainsi que les articulations (Ligeti indique sur la partition : 

« Play very evenly, without articulation of any sort »). Toutefois, dans le Praeludium du 

Concerto pour violon, le compositeur a de nouveau recours à cette contrainte, plus 

spécialement durant les treize premières mesures.  

 Les durées sont organisées en toute logique sous la catégorie des temps homogènes 

relatifs aux temps striés, au modulo fixe (temps droits), à la coupure déterminée fixe (temps 

réguliers), pendant 33 mesures, notées de manière classique : vitesse de pulsation blanche = 

60, mesure à 3/2, elle-même subdivisée pour faciliter l’exécution, en trois. Si l’on considère 

uniquement la partie des cordes (violon solo, violon con scordatura, deux violons, alto con 

scordatura, deux altos), les 33 premières mesures sont une suite ininterrompue de double-

croches strictement égales – le continuum est alors assuré par la continuité et le lissage des 

figures rythmiques identiques, comme pour la pièce de clavecin étudiée ci-dessus. En fait, 

l’organisation des durées de ce début de pièce garantit le développement de la verticalité pour 

conserver la qualité des rapports d’intervalles – particuliers dans cette œuvre. Par ailleurs, la 

technique de tuilage permet de contrôler l’horizontalité et d’intercaler de nombreux silences 

notés avec précision (comme cela est toujours le cas dans les œuvres de Ligeti), suivant une 

répartition statistique inégale afin de gérer l’amplification graduelle de la texture – par les 

entrées différées se resserrant de plus en plus. Ainsi sont masqués le modulo et la coupure, 

appartenant aux temps homogènes striés.  

 L’espace, en revanche, est non homogène, réparti en trois espaces striés dont les 

coupures sont déterminées semi-fixes aux modulos variables – ceux-ci étant élaborés à partir 

des cordes à vide. Le premier modulo regroupe le violon solo, deux violons et deux altos, 

l’accord fixé à partir du la 440. Le deuxième modulo est assigné à un violon con scordatura 

dont l’accord est fixé d’après le 7
e
 son harmonique naturel de la corde I, sol, de la 

contrebasse, soit fa 4, sonnant 45 cents au-dessous du tempérament chromatique égal ; de fait, 

par relation de quintes, la scordatura donne : I fa 4 -45 cts, II si b3 -45 cts, III mi b 3 -45 cts et 

IV la b 2 -45 cts. Le troisième modulo est assigné à l’alto con scordatura dont l’accord est 

fixé d’après le 5
e
 son harmonique naturel de la corde III, la, de la contrebasse, soit ut # 3, 



157 
 

sonnant 14 cents au-dessous du tempérament chromatique égal ; par relation de quintes, la 

scordatura donne : I sol # 3 -14 cts, II ut # 3 -14 cts, III fa # 2 –cts et IV si naturel 1 -14 cts. 

Ces trois espaces striés sont superposés intégralement à partir de la mesure 8. De cette 

manière, le compositeur obtient un spectre sonore complexe, plus dense et plus riche, en ce 

sens, que le tempérament chromatique égal. Les 8 premières mesures sont composées 

exclusivement, par l’utilisation des cordes à vide, de sons harmoniques naturels qui leur sont 

associés.  

Ainsi, l’on obtient un modulo de 84 fréquences progressant par expansion, 

déterminant des espaces courbes focalisés : mesures 1-3, 2 fréquences ; mesures 4-6, 4 

fréquences ; mesure 7, 10 fréquences ; mesures 8-9, 14 fréquences ; mesures 10-11, 44 

fréquences ; enfin, mesure 12, densité maximale d’une première phase), 55 fréquences – les 

premiers sons harmoniques naturels apparaissent sur la pénultième double-croche, mesure 9, 

aux violon 1 et à l’alto con scordatura. Comme dans Continuum, la répétition systématique 

des fréquences et l’accumulation graduelle de celles-ci, afin de conquérir l’espace des 

hauteurs, constituent une solution pour générer des champs de temps lisses.  

 Enfin, les éléments intensités et modes d’attaque, dans ces premières mesures, sont les 

paramètres sans doute les plus figés. Effectivement, comme le montrent les deux crescendos 

uniques de l’extrait (entrée du soliste, mesure 1 – crescendo de PPPPPP à PP sur 4 mesures, 

soit 12" – et entrée différée de l’alto con scordatura, mesure 4, crescendo de ppp à pp sur 3 

mesures, soit 9") – les autres indications de dynamiques restent fixes, pp. Les modes 

d’attaques concernent plus précisément les coups d’archet, indiqués ad libitum – Ligeti 

attenue alors les entrées différées (70 pour 13 mesures). De ce fait l’ensemble des paramètres 

considérés convergent vers le lissage du temps musical.  

 Le dernier exemple de construction de temps lisse dans l’œuvre de Ligeti que je 

souhaite évoquer est tiré d’Apparitions. Ainsi, j’aurais proposé plusieurs exemples issus de 

périodes de composition différentes – donc de méthodes de composition différentes – 

illustrant l’élaboration de temps statiques, amorphes, lisses. Prenons les propos de Michel 

comme point de départ, propos dans lesquels il pose les jalons d’une analyse : 

« Apparitions inaugure un style de musique orchestrale où les individualités 

mélodiques, harmoniques et rythmiques sont neutralisées, fondues dans des 

conglomérats statiques que nous percevons en grands ou petits ensembles sans 

pouvoir distinguer réellement une voix particulière. […]. Le statisme n’est pas 
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total dans Apparitions ; en effet, parallèlement aux "blocs" statiques, on trouve 

aussi des impulsions (souvent brutales) […] ; les blocs statiques et les impulsions 

constituent les deux principaux éléments musicaux de l’œuvre […]. » (Michel, 

1985 : 44-45).  

Dans cette pièce, Ligeti utilise le chromatisme intégral, organisé par des clusters de 

différentes qualités : par la variation des masses, des registres, des intensités. Au plan des 

durées, le premier mouvement est agencé par une coupure déterminée, fixe (invariable), et un 

modulo variable, aux temps courbes non focalisés. Le continuum est ici défini par 

l’opposition entre le continu et le discontinu – les blocs statiques et les impulsions se 

régénérant dans des blocs temporels de silences ou alors en tuilage serrés, graduellement.  

Cependant la qualité du temps à moyen terme, par l’utilisation des blocs stasiques
71

, 

semble totalement lisse et continu, si l’on tient compte des phases de silences – l’on peut 

envisager ces dernières comme des blocs statiques. Ainsi, ses blocs statiques pourtant opposés 

en termes d’intensités, provoquent un effet de stase. Les 19 premières mesures sont délimitées 

par la section d’or (la section d’or des 32 premières). Je vais considérer pour cet exemple, la 

répartition des blocs de durées en fonction des intensités.  

 La première section formée par les 19 mesures initiales contient 12 blocs de masses 

d’intensités et de densités variables, lesquels sont dominés par 6 types d’intensités différentes 

et 14 changements de modulos de durées. Les intensités observent la hiérarchisation (ou la 

série) suivante : 

Ø (silence), pppp, ppp, pp, p et mp. 

Au plan des durées, le plus petit commun multiple est la triple-croche (que je note t) ; par 

addition, je comptabilise le nombre de triples constituant chaque bloc afin de les mettre en 

regard de leur intensité respective. J’obtiens une échelle de six éléments : 

 

 

                                                                   
71

 L’adjectif stasique employé ici, est un néologisme, dérivé du terme stase, employé en médecine : « arrêt ou 
ralentissement de la circulation du sang ou d’un autre liquide » (Quillet, 1934 : 4507). Ainsi, ce néologisme 
entre dans le champ lexical de l’amorphe, du stationnaire, mais a l’avantage de différencier efficacement les 
phases statiques si souvent rencontrées chez Ligeti, à partir de 1958. En cela le terme stasique me semble 
approprié pour qualifier les phases statiques d’Apparitions, car les champs de temps lisses sont dans cette œuvre, 
ralenties ou bien figées au gré des événements – ce qui n’est pas tout-à-fait le cas d’Atmosphères. 
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1, silence : 44 t ; 2 pppp : 97 t ; 3, ppp : 128 t ; 4 pp : 173 t ; 5, p : 8 t ; 6, mp : 16 t. 

La volonté d’une répartition progressive croissante des durées d’intensités est 

manifeste jusqu’à l’intensité pp. Les durées les plus courtes sont assimilées à des impulsions – 

mais l’impulsion p, superposée au cluster pppp imperturbable correspondrait plutôt au 

soulignement de la section d’or par l’accroissement de l’intensité (par ailleurs, par 

l’organisation des durées, cette impulsion intègre l’agrégat pppp).  

A propos de la notion d’impulsion, Michel explique : 

« Le second type de matériau [l’impulsion] est constitué d’événements sonores 

(clusters ou non) généralement très court et dont la nature est dynamique. […] ces 

interventions forment des accents qui influent sur la nature du cluster statique. » 

(Michel, 1985 : 46). 

Ainsi, d’après l’échelle déterminée ci-dessus, l’impulsion correspond aux 

caractéristiques suivantes : brièveté (par rapport à un ensemble de durées organisée à moyen 

terme), épicentre théorique de la transformation des clusters statiques. De ce fait, les blocs 

statiques les plus courts seront les plus intenses. De manière chronologique, le tableau suivant 

montre une répartition statistique des agrégats en fonction des durées et des intensités.  

 

Répartition chronologique des blocs en fonction des durées et des intensités 

  

           Mesures 

Intensités 

1-5 6-7 8 9-11 12 13 14 15 16 17 18 19 

Ø     28      16  

pppp  56      24 + 1   16 

ppp    80   20  12 16   

pp 160 + 1    12       

p            8 

mp   16          
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Au niveau de la succession des blocs, la répartition progressive des intensités 

mesurables sur l’échelle proposée précédemment demeure ici invisible. Or, l’addition des 

durées de tous les agrégats (sauf les impulsions mp et Ø, celles-ci s’annulant l’une l’autre, 

correspondent aux contours extrêmes de structures symétriques et signalent une structure à un 

autre niveau)
72

 donne 434 triple-croches. Considérons les premiers membres avant 

l’intervention de la première impulsion : leur durée est de 217 triple-croches, 434/2 ; ces deux 

premiers blocs stasiques constituent un cluster de référence, lesquels, suite à l’impulsion, se 

transforment en 8 agrégats, dont la totalité des durées est aussi de 217 triple-croches. Ainsi, la 

distribution des durées, entre l’élément le plus long (phase stasique) et les éléments les plus 

courts (phase mouvante) est-elle très homogène. 

Comme dans Continuum et le Concerto pour violon, Ligeti limite considérablement la 

possibilité de structurer et de reconstruire au niveau de la perception, une comptabilité des 

durées dans le temps à court et moyen termes. Cependant, il semble possible, à rebours, de 

(re)constituer la qualité acoustique en fonction des états de la matière sonore et de l’évolution 

des textures, lorsque un ensemble d’éléments fondamentaux du son demeurent fortement 

dirigés, comme je viens de l’illustrer.  

 

 Dans chaque pièce commentée, j’ai dégagé les principes d’élaboration du continuum : 

par irisations de fréquences, par polarisations successives d’agrégats statiques, ou encore la 

conception de champs stasiques. En chaque œuvre, Ligeti a volontairement établi des 

contraintes, fixé au préalable certains éléments fondamentaux (constitutifs du langage 

musical), afin d’activer parallèlement des paramètres variables d’une pièce à l’autre, – 

éventuelles traces d’états de la langue –, dans le but de diriger le temps musical à court et 

moyen termes par progressions, au sein desquelles les durées sont réparties statistiquement.  

 

 

 

 

                                                                   
72

 Cependant, tenir compte de ces valeurs, donc 16 triples de part et d’autre, engendre : 160+1+56+16, soit 233 ; 
puis, 80+28+12+20+24+1+12+16+16+16+8, de nouveau 233, en fait 14

e
 rang de la suite numérique classique 

Fibonacci – c’est-à-dire la structure implicite à laquelle je fais référence.  
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5.3. – L’émergence d’une musique continue par la conception du temps strié 

 

 J’ai choisi trois œuvres temporellement éloignées les unes des autres – Musica 

ricercata (1951-53), pièce VII, un extrait du premier mouvement du Concerto pour piano 

(1985-88), enfin, Rock Hongrois (chaconne) pour clavecin (1978) – qui me semblent 

caractéristiques de la notion de continuité par la conception du temps strié. Ces trois œuvres 

ont un point commun : l’utilisation de l’ostinato et de la polyrythmie. 

 Dans ce contexte, l’ostinato désigne un cycle de durées dont la coupure et le modulo 

sont toujours déterminés, fixes ; ce cycle est toujours répété dans le même ordre, 

invariablement, en boucle. Cependant, ce cycle de durées peut contenir au préalable une série 

de fréquences ; celles-ci, intriquées à l’ostinato de durées, se répète nécessairement dans le 

même ordre. La polyrythmie est généralement la conséquence de superpositions de temps 

homogènes striés n’observant pas les mêmes définitions en termes de coupure et de modulo. 

Néanmoins, la polyrythmie peut aussi résulter de la superposition de temps non homogènes 

(temps lisses/temps striés).  

Dans Musica ricercata VII, l’on trouve un surprenant exemple de superposition de 

temps striés, aux coupures et modulos déterminés, fixes. L’organisation polymétrique des 

durées est la suivante : main droite mesurée à 3/4, noire à 116 ; la main gauche, non mesurée, 

s’exprime en groupes de septolets réguliers de croches, chaque groupe exécuté autour de 88 

battements par minute. La pièce expose l’ostinato seul (répété cinq fois), à la main gauche – 

répété invariablement dans le même registre (octaves 2-1) et à la même intensité (pp) avec des 

articulations semblables (staccato) jusqu’à la mesure 117, dans laquelle il gagne l’octave 

supérieure, pour se figer à l’accord parfait de la mesure 127 ; dans cette dernière, l’ostinato est 

transposé à l’octave supérieure et exécuté à la main droite. La pièce se termine en trois phases 

(au cours desquelles l’ostinato est réduit progressivement contracté) : tout d’abord, par la 

répétition des trois dernières fréquences (cinq fois, par symétrie avec l’exposition de 

l’ostinato), puis des deux dernières (quatre fois), lesquelles enfin, deviennent trille.  

 Au plan des hauteurs, l’ostinato présente une fonction particulière pour l’élaboration 

de la modalité – en fait, il détermine le caractère modal (un mode de fa). Ramassé dans une 

octave, il est composé de sept fréquences avec double répétition (celle de la finale et de la 

dominante, fa 2-1 et ut 2), et présente les degrés suivants, dans l’ordre des quartes justes 
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descendantes : I-V-VII (ceux-là mêmes délimitant la modalité) IV-V-II-I. Ces degrés sont les 

pôles de référence de l’aria superposée à l’ostinato et exécutée à la main droite. L’aria, 

indiquée par la mention « cantabile », exposée dans son intégralité après les cinq cycles de 

l’ostinato, se développe sur 17 mesures en un très long phrasé exécuté « molto legato » ; les 

polarisations internes en sont les suivantes : première séquence, I (mesures 1-6) / IV (6-7) / I 

(8-11) ; deuxième séquence, IV (12-16) / V (16-18) ; enfin, troisième séquence, I (19-24), V 

(25-27). Ces trois séquences représentent l’ossature des enchaînements ordinaires des degrés 

de ce mode de fa. 

 L’aria est proposée six fois mais avec des modifications, légèrement fluctuantes 

mélodiquement, mais bien plus accusées polyphoniquement, d’une exposition à l’autre. La 

deuxième exposition, à l’octave 4, contient une voix supplémentaire, un contrechant évoluant 

par consonances parfaites et imparfaites – les repos (blanches pointées en fins de séquences) 

observent naturellement des consonances parfaites (quintes justes, sauf aux mesures 102-103, 

quarte ajoutée non frappée). La troisième exposition est un canon à la quinte inférieure 

(quelques mutations, au plan des durées, ont été réalisées). Pour conserver les rapports 

d’intervalles, une mutation apparaît en mesure 62 (la b 4). La quatrième exposition est à trois 

voix (aria, contrechant et canon à la quinte sur les octaves 3-4) ; celle-ci est alors 

prématurément interrompue et reconduite à l’octave 4 sans le canon. L’ultime exposition est 

la répétition du dernier membre de la phrase de la deuxième exposition, à l’octave 5, se 

résolvant en consonance imparfaite (tierce).  

Cette présentation sommaire met en relief deux éléments : la construction 

polymétrique striée, ensuite la mise en abîme de la répétition par la saturation du registre 

médium / aigu. Cet aspect est d’autant plus évident lorsque l’on compare la répartition des 

registres avec l’ensemble des types d’écriture ainsi que l’organisation des intensités. Le 

tableau suivant récapitule chronologiquement, les superpositions de registres – les chiffres 

indiquent les octaves respectives des registres.  
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Répartition des registres en fonction des types d’écritures et des intensités 

 

Le tableau ci-dessus met en évidence la disposition des masses et des intensités par la 

saturation des registres. Cette saturation des registres est dirigée, parallèlement aux intensités, 

de manière synergétique ; les deux éléments fondamentaux de premier plan convergent vers le 

centre de la pièce (phases III et IV). Dans cette pièce, le temps musical semble dirigé par les 

paramètres souvent considérés comme secondaires – plus précisément dans les pièces 

élaborées à partir des systèmes tonal et modal. En revanche, les durées et les hauteurs (le 

contexte mélodico-rythmique) sont affectées à une répétition constante – par la régularité de 

l’ostinato et les expositions variées de l’aria. Comme pour l’élaboration du temps lisse, Ligeti, 

afin de strier la succession fixe certains paramètres dans Musica ricerta VII, notamment par 

l’utilisation systématique de la répétition. 

 De manière moins évidente, on retrouve dans le Concerto pour piano, une similitude 

quant à la qualité du temps musical, plus spécialement au plan de la succession des registres. 

Je considère les vingt-huit premières mesures du piano, l’instrument concertant. Les 

intensités, organisées en un long crescendo, sont associées à la progression des registres. 

Globalement, la répartition des temps forts / faibles, correspondent aux impulsions 

dynamiques d’un ostinato de durée, dont les rapports sont ceux-ci : 

Mesures 1-10, mf / pp ; mesures 11-16, f / pp ; mesures 16-22, ff / pp ; mesures 22-25, fff / p ; 

mesures 26-28, ffff à ffffff / mf à ff. Parallèlement, les registres se déplacent des octaves 2/3/4 à 

5/6/7.  

 

Mes. 1-27 Mes. 28-55 Mes. 56-73 Mes. 74-114 Mes. 115 125 Mes. 126-fin 

Phase I Phase II Phase III Phase IV Phase V Phase VI 

Ostinato 1-2 1-2 1-2 1-2 3-2 3-2 4-3 

Aria 3-4 3-4 4-3 3-4 4-3 6-5 Ø 

Contrechant Ø 3 Ø 3 4 5-6 Ø 

Contre-sujet Ø Ø 4 4 Ø Ø Ø 

intensités pp/p pp/p pp/mp pp/(m)f pp/p pp/pp pp vers Ø 
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 Afin d’évaluer la nature du temps strié, observons les douze premières mesures du 

piano, tout d’abord au plan des fréquences. Les hauteurs sont ici agencées dans deux espaces 

homogènes striés, un espace par main, ceux-ci comprenant une coupure et un modulo fixe, 

déterminé, en tempérament égal, organisé par un système modal. D’après les armatures 

indiquées par Ligeti, deux modes dissemblables se superposent de manière distincte : à la 

main droite (sans armature), le compositeur déploie un hexacorde adistanciel – fa-sol-la-si-ut-

ré, donc T-T-T-½t-T ; l’armature assignée à la main gauche est composée de cinq dièses 

(respectant le cycle habituel) altérant l’hexacorde adistanciel ut-ré-mi-fa-sol-la, T-½t-T-T-T. 

Cependant, la succession des intervalles indique une symétrie renversée distancielle. Il est 

évident que Ligeti obtient ainsi le total chromatique par complémentarité modale. 

L’utilisation particulière de ce type de modes limités engendre des relations de tierces 

mineures et majeures ainsi que leurs renversements ; mineures pour les articulations 

mélodiques de chaque hexacorde, et majeure par enharmonie, au plan de la verticalité. Cette 

ambiguïté due à la qualité relative des tierces annule alors toute polarité tonale mais aussi, par 

la forme forte du chromatisme intégral, évite la dépolarisation mélodico-harmonique 

dodécaphonique. Ainsi, la répartition des hauteurs, organisée par les modes à transpositions 

limitées, induit-elle le phénomène de répétition et de continuité. Néanmoins, si la répétition 

reste effective dans le système de construction des éléments liés aux fréquences, l’ostinato des 

durées vient renforcer l’aspect répétitif et continu.  

Au plan des durées, les douze premières mesures du concerto exposent deux groupes 

instrumentaux, percussions / piano et cordes (violon I &II, alto, violoncelle, joués en 

pizzicati), évoluant en polymétrie par la superposition de temps homogènes distincts striés, 

aux coupures et modulos déterminés, fixes. Cette polymétrie est ici notée de manière 

classique, ordinaire : noire = noire pointée = 118, mesures à 12/8 / 4/4 – je note une 

complémentarité des durées groupées binaire / ternaire, complémentarité rappelant 

l’organisation modale. Par ailleurs la polymétrie résulte de la superposition de deux ostinatos 

dissemblables, répartis en deux groupes de timbres (par amalgames instrumentaux). Le plus 

petit commun multiple étant la croche, les compositions de durées groupées par quantités de 

croches sont les suivantes, dans l’ordre chronologique : 

Piano / 4 toms : 333 2 333 4 222 333 2 333 4 (etc.) ; contre cordes : 333 4 22 3 22 333. 
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 Le cycle du premier groupe est énoncé de manière tronquée : la dynamique générée 

par la succession des accentuations impose un repos sur la valeur la plus longue, soit 4 

croches ; ainsi, les brèves relancent-elles le cycle. En fait, c’est à la mesure 5, grâce à la 

répétition du groupe de deux croches, qu’est visible, ou plutôt perceptible, (pour le premier 

groupe d’instruments) la construction en ostinato. Parallèlement, le groupe de cordes est 

proposé sans rupture de cycle, l’ostinato se complète sur trois mesures. Toutefois, le groupe 

de cordes reste en un second plan, quasi écho, par la disposition des dynamiques et des 

registres ainsi que le mode de jeu pizzicato. Par extension, le groupe des percussions (piano 

compris) constitue le concertino, l’ensemble de cordes, le ripieno.  

 Afin de visualiser synthétiquement l’élaboration de la polymétrie, le tableau suivant 

récapitule les douze premières mesures, au cours desquelles sont superposés les cycles 

d’ostinatos. Ce tableau confronte d’une part, les deux temps homogènes striés, les mesures 

réelles et les mesures de base ayant servi à la structuration des ostinatos. L’ostinato I 

correspond au groupe de percussions, l’ostinato II aux cordes. La mesure 1 des mesures 

réelles correspond au début du concerto.  

 

 

Superposition chronologique des ostinatos, des mesures de base et des mesures réelles 

Mesures 

réelles 
   1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 

Mesures 

de base 
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 

Ostinato 

I 
                  

Ostinato 

II 
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 L’ostinato I possède un cycle de douze mesures et demi ; ainsi toutes les cinq mesures, 

son point de départ se situe sur le premier temps de la mesure. Par ailleurs, l’ostinato II est 

composé d’un cycle de trois mesures. En fait, à partir des mesures de base, la superposition 

des deux cycles constitue un cycle à part entière, plus long, soit 3 × 5 mesures. Ainsi, le début 

du concerto (mesures réelles) commence-t-il, de manière décalée, à partir d’un cycle ayant 

débuté bien plus tôt. Cette disposition permet de fixer une complexité polymétrique et 

polyrythmique d’emblée, complexité due à la répétition et la superposition d’éléments 

simples. Enfin, ce décalage entre mesures de base et réelles se rapproche progressivement 

d’une section Fibonacci – j’y reviendrai ultérieurement.  

 Au plan de la structuration de l’espace des fréquences – par la complémentarité 

modale – comme au plan de la distribution des durées, Ligeti procède à une mise en abîme de 

la répétition, « un jeu du même qui n’est pas le même » (Toop, 1990 : 73), pour strier le temps 

musical.  

Afin d’illustrer la construction du temps strié par l’utilisation de l’ostinato, j’aborde la 

pièce pour clavecin Rock Hongrois (chaconne) de 1978. Néanmoins, je ne traiterai pas dans le 

cadre de cette étude des modèles, des archétypes et des références sous-jacentes à 

l’élaboration de l’œuvre – je ne tenterai pas d’expliquer en quoi cette pièce est un rock 

hongrois et dans le même temps une réminiscence fantasmée de la chaconne baroque (malgré 

la disposition ornementale des contours mélodiques typique de la période baroque tardive).  

 Le temps musical est homogène strié, le modulo est fixe, la coupure déterminée 

variable, le temps est irrégulier, focalisé en plusieurs foyers : 50 battements par minute pour 

une mesure – en dépit des rares fluctuations aux mesures 156-160, 176-179, qui concernent 

des indications relatives au rubato et aux changements de vitesses ordinaires (ad. Lib. Poco 

sostenuto, accelerando, poco allargando) – jusqu’à la section finale indiquée sostenuto puis 

lento rubato, molto semplice. Le modulo reste invariable et noté de manière ordinaire (9/8), 

Ligeti précisant néanmoins l’articulation des durées de l’ostinato (2+2+3+2)/9. Ce dernier est 

réparti en cinq impulsions par mesure, son cycle élaboré sur quatre mesures (donc un cycle de 

vingt impulsions symétriques). Au plan des masses, l’amorce est toujours formée de deux 

fréquences suivie de trois, sauf pour la section finale (quatrième membre du cycle). En fait, il 

s’agit d’un subterfuge – remarquablement ingénieux, souvent utilisé par C.P.E. Bach dans ses 

pièces concertantes, plus spécialement dans le Concerto pour deux clavecins, deux cors et 

cordes en fa majeur wq. 46 : accroître la masse pour simuler un sforzato ou un crescendo 
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(impossible à réaliser au clavecin) afin de souligner la fin du cycle de l’ostinato (chez Ligeti), 

à la limite de l’articulation cadentielle propre au style Empfindsamkeit. La basse de l’ostinato, 

quant à elle, est alors répétée (sol-fa-ut-ré-la, octaves 2 vers 1 pour le la final), mais propose 

quatre harmonisations différentes. Pour Michel, cette ligne de basse semble caractériser une 

conception tonale de la pièce : 

« Le schéma harmonique de cet ostinato est très clair : la ligne mélodique de basse 

[…] est harmonisée de façon différente dans chaque mesure. Les sons qui la 

composent constituent d’abord les fondamentales de l’accord […], puis les quintes 

[…], les tierces […], et les septièmes [de dominantes dernier renversement, soit 

+4] […]. Chaque mesure expose deux cadences plagales (IV-I) dans deux tonalités 

différentes […]. » (Michel, 1985 : 116).  

 Effectivement, les enchaînements d’accords sont représentatifs du système tonal, d’un 

certain point de vue. Hypothétiquement, au plan tonal, en imaginant une construction tonale 

ici, cela engendrerait une tonalité par mesure : mesure 1, la M ; mesure 2, ré M ; mesure 3, fa 

M ; mesure quatre, chute d’accords +4 non résolus (fin du cycle de l’ostinato, retour à la M, 

etc.), non résolution engendrant d’emblée un problème. Je choisis maintenant la mesure 7, 

pénultième accord, et remarque une doublure de sixte inhabituelle dans le contexte tonal : en 

effet, la doublure de sixte se résout habituellement en mouvement contraire conjoint si 

l’accord est de passage, et tolérée sur le deuxième degré seulement en mode majeur afin de 

rehausser l’attraction vers la dominante, la basse étant alors le IV
e
 degré (il existe encore 

d’autres possibilités). Dans cette pièce, Ligeti ne résout pas cet accord, car il ne le traite ni 

comme un degré de cadence plagale, ni comme un accord de sixte. 

Cependant, ces détournements volontaires du système compositionnel tonal peuvent 

s’entendre comme des interférences u-chroniques, pour rejoindre la description de Michel, 

mais aussi semblent relever d’une autre conception. Les accords de l’ostinato sont composés 

du total chromatique, avec trois enharmonies : ut # / ré b, sol # / la b, enfin ré # / mi b. Ces 

enharmonies sont les indicateurs d’une organisation modale, légèrement troublés par des 

positions chromatiques, mais aussi sont des notes pivots permettant les déplacements d’un 

mode à l’autre – notes amphibologiques. De la sorte, le mode originel, le mode de référence, 

est un mode de ré : ré-mi-fa-(fa#)-sol-la-sib-(si naturel)-ut, observant une organisation 

intervallique distancielle, malgré les faibles fluctuations chromatiques ornementales :  

T-½t-T-T-½t-T 
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Ce mode est exposé en mesures 1 et 2. Partant de ce-dernier, par transposition, Ligeti obtient 

les modes ut (mesure 3) et si (mesure 4), lesquels conservent les proportions distancielles – 

les fluctuations chromatiques fonctionnelles préparent alors les transpositions. De plus, la note 

ré répétée 33 fois en 29 mesures, avec 20 longues et 9 finales, accentue la polarisation modale 

référentielle.  

Dans cette pièce, la polyrythmie est créée grâce aux déplacements progressifs des 

phrasés assignés à la main droite, celle-ci indiquée en dehors, nécessitant de fait un clavecin à 

double clavier (en fonction d’une registration appropriée, les parties de mains gauche et droite 

conservent un timbre différencié). Au cours des premières mesures, entre 1 et 96, la phrase 

mélodique se déploie par prolifération, graduellement, par la juxtaposition de simples valeurs 

longues et brèves : ces dernières étant les divisions paires des longues, en partant de la 

blanche jusqu’à la double croche, valeur mesurable la plus brève, les divisions peuvent être 

groupées par une rythmique binaire ou ternaire alors en contradiction avec l’organisation de 

l’ostinato – par ailleurs, les mordants, appoggiatures variées et gruppettos n’excèdent pas la 

double-croche. Dans un premier temps de prolifération, les croches sont en phase avec 

l’ostinato, afin de ponctuer les finales du mode. Jusqu’à la mesure 46, l’organisation temps 

forts / faibles est strictement respectée – malgré le léger décalage d’amorce mélodique. 

Cependant, dès la mesure 46, le déphasage s’effectue sur les deux derniers membres du 

deuxième groupe de durées de l’ostinato (en supplément aux transpositions modales, qui à 

elles seules génèrent un déphasage harmonique) : le déphasage d’articulation engendre un 

début de polyrythmie. Toutefois, les moments de polyrythmies sont régulièrement encadrés 

par des sections en phase pour permettre la prolifération mélodique, souvent par le centre du 

phrasé – technique relativement proche des formes rhapsodiques. Cependant, le cadre formé 

par les sections en phase relève de l’organisation modale de la pièce, et en cela, se trouve 

relativement proche du double cursus mélodique permettant d’ouvrir ou de fermer la phrase 

mélodique – double cursus striant l’agencement de l’espace musical renforçant ainsi, une 

conduite continue du temps musical. 

 Dans ce chapitre, j’ai tenté d’unifier tout d’abord les notions de temps à court et 

moyen termes sans opposer ce qui relève de la conception et de la perception ; ensuite les 

notions de temps lisse et de temps strié par la dialectique du continu et du discontinu, telle que 

celle-ci peut apparaître dans les œuvres de Ligeti. Il reste à vérifier si certains de ces éléments 

concordent à l’échelle du long terme. 
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CHAPITRE VI 

 

LE CONTROLE DU TEMPS MUSICAL A LONG TERME CHEZ LIGETI 

 

6.1. – La perception du temps musical à long terme par l’organisation systématique de 

l’espace musical. 

 

 Afin de définir l’échelle de temps à long terme, je considère de nouveau les propos de 

Boucourechliev, comme précédemment, pour les échelles du temps à court et moyen termes : 

« Ce qui se passe dans le court terme, dans les rapports immédiats des sons et des 

structures, se passe également, […], dans le long terme – c’est-à-dire dans le 

temps musical à plus vaste échelle. Y intervient le même jeu de différences, 

s’affrontant ou évoluant d’un "bloc temporel" à l’autre. On y retrouve les 

différences d’ordre harmonique, sous l’aspect de vastes "plaques" temporelles 

investies d’une commune fonction ou soumises à un régime harmonique évolutif 

(émergent alors les critères de direction et de vitesse d’évolution) ; on y retrouve 

les durées, cette fois comme ensembles soit homogènes soit hétérogènes, en tout 

cas déterminantes du caractère d’une plage de temps et de sa durée globale en tant 

que différente par rapport à d’autres plages de temps. De même, les intensités qui 

caractérisent une section sont soit stables […] soit évolutives […], à moins 

qu’elles ne soient différenciées d’une note à l’autre à l’intérieur d’une plage 

(Structures de Boulez) – mais […] suffisamment caractérisées pour entrer en 

relation dynamiques avec d’autres plages. Et de même les registres où se logent les 

structures […] confrontés entre eux, lieux de puissantes différences (ou de 

stagnations délibérées). Quant aux timbres, ils marquent les caractères les plus 

fins du temps musical, les différenciations les plus riches et subtiles. Pour prendre 

des exemples simples et classiques : associations alternés de bois aigus pp/cordes 
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graves pp, par 4 mesures ; ou bien bois graves p-sf/cordes p-sf/bois aigus/cordes 

graves/bois et cuivre… etc. (exemples pris au hasard dans la Troisième Symphonie 

de Beethoven). Voilà qui ouvre au compositeur un champ quasi illimité de 

différenciations à long ou moyen terme, que la perception capte, enregistre, 

compare dans le temps.  

Là aussi le modèle est quelque peu schématisé, en tout cas exact. A écouter une 

symphonie de Mozart, Beethoven, Mahler ou les Structures de Boulez avec la 

conscience d’une identité entre les rapports regardés "à la loupe" […], on devient 

sensible au rythme par "plaques", voire au rythme de formes qu’implique le long 

terme. Les exemples les plus simples de tels rythmes consistent en les Introductions 

lentes précédant les allegros élancés dans les Symphonies I, II, IV, et VII de 

Beethoven. » (Boucourechliev, 1993 : 49-50).  

La notion de différence, posée comme préalable et fondatrice du temps musical par 

l’utilisation structurée, combinée ou non, en synergie ou non, des éléments fondamentaux du 

langage musical, conditionne le flux temporel dans les rapports immédiats des sons, à court 

terme, de structure à structure, à moyen terme, enfin de partie à partie, à long terme – qu’il 

s’agisse des fréquences, masses, densités, registres, durées, modes d’attaque, de jeu, enfin des 

timbres. Cependant, Boucourechliev, dans les propos formulés ci-dessus, limite la notion de 

timbre aux amalgames instrumentaux produits par l’orchestre symphonique – cette limite 

reste pour l’instant problématique lorsqu’il s’agit d’invoquer le timbre pour la musique 

instrumentale soliste, qui plus est pour les œuvres comme Continuum pour clavecin par 

exemple ; aussi, exposerai-je au chapitre suivant une réflexion plus approfondie autour de la 

notion de timbre, telle que l’on peut l’envisager dans l’œuvre de Ligeti et sa corrélation avec 

l’élaboration du temps musical.  

 L’agencement spatial chez Ligeti, est en relation avec le temps musical, et la volonté 

de le diriger, comme l’indique Baillet : 

 « Ligeti souhaite le retour au fléchage temporel, […]. Un tournant s’amorce avec 

Lux aeterna (1966) et Lontano (1967) ; œuvres jumelles dans leur structure 

formelle, où Ligeti cherche à éclaircir à certains moments les clusters compacts 

dont les musiques statiques étaient jusqu’ici constituées. Cet éclaircissement est 

réalisé par la présence de notes ou d’accords-pôles, de constitution harmonique 

simple. » (Baillet, 2001 : 194). 
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De fait, il semble nécessaire d’examiner les principes significatifs de l’agencement spatial et 

son traitement chez Ligeti, dans la mesure où ces principes concourent à l’agencement et à la 

perception du temps musical. Le terme espace, dans ce contexte, est compris dans son 

acception usuelle, c’est-à-dire propre aux éléments constitutifs du langage musical se 

rapportant aux fréquences, leurs zones d’occupation au sein des différentes tessitures 

instrumentales (registres), ainsi que leur position et leur somme dans une même structure 

sonore (masses). Ainsi, la disposition des fréquences impose une marque temporelle forte ; 

notamment lorsque celles-ci se développent dans les registres extrêmes, qui, paradoxalement 

sont des régions de perception minimale. Cette disposition des registres devient par là même 

un élément d’analyse permettant de reconstituer l’élaboration du temps musical – dans les 

trois échelles de temps ci-dessus mentionnées, plus spécialement à l’échelle du long terme.  

Je considère à nouveau la pièce XI de Musica Ricercata rapidement évoquée au 

troisième chapitre (pour sa parenté avec un dodécaphonisme pré-sériel). Cette courte pièce se 

présente sous la forme d’un ricercar relativement rigoureux, s’organise autour des techniques 

du canon : le thème générateur, le sujet pourrait-on dire, constitué du total chromatique, est 

exposé seul, puis réexposé successivement par transpositions, de quinte en quinte, jusqu’à 

l’obtention du cycle intégral, sans interruption, jusqu’à l’ultime mesure. Ces transpositions 

mais aussi les mutations des figures de durées indiquent un cadre formel et marquent les trois 

parties de la pièce, soit l’organisation à l’échelle du long terme : 

- Première partie : mesures 1 – 35. Exposition du thème générateur, réexposition du modèle 

par transpositions de quinte en quinte, jusqu’à l’obtention, à un autre niveau, du total 

chromatique – il faut repérer les premières notes de chaque exposition : 

mi – si – fa# – ut# – sol# – ré# – la # – fa – ut – sol – ré – la. 

- Deuxième partie (la plus complexe) : mesures 35 – 57 (déterminée par la section d’or si l’on 

exclut la coda). Apparition de trois nouveaux éléments d’écriture issus des techniques de 

contrepoint classique : la strette, la diminution et l’augmentation. Chronologiquement, sont 

exposées les strettes, la superposition de diminutions et d’une augmentation (celle-ci une 

unique fois intégralement), de nouveau sont superposées un groupe de diminutions sur la 

continuité de l’augmentation ainsi que le thème générateur (transposé au huitième rang du 

cycle des quintes établi) ; enfin, les diminutions tronquées sont exposées en strettes (22 

strettes pour 5 mesures). Le cycle n’est plus successif et demeure prématurément rompu : tout 

d’abord figé au neuvième rang de transposition, celui-ci est ensuite exposé dans le désordre, 
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puis répété au même rang de transposition pour s’achever de manière masquée, dissimulée 

dans les ultimes strettes.  

- Troisième partie : mesures 58 – 63. Coda : exposition finale dans la forme d’origine, 

discontinue pour la répartition des durées (tête en diminution, corps d’origine puis queue 

intercalée de silences) et superposée aux finales (4 dernières) du thème générateur en 

augmentation dans sa transposition de première exposition. 

La première partie est sans aucun doute la plus focalisée sur le phénomène de 

répétition (en partie à cause de la technique d’écriture contrapuntique), de ce point de vue, la 

plus statique, le périgée de la pièce : les durées restent fixées à celui du thème générateur, 

sans aucune mutation, les intensités sont inchangées (la nuance p caractérise chaque 

exposition du thème générateur et pp les modulos chromatiques descendants assurant la 

continuité). Les seuls paramètres mobiles sont les masses et les registres, ceux-ci permettent 

de marquer le temps à moyen terme. En revanche, dans la seconde partie, trois paramètres 

restent dynamiques afin d’élaborer un système de différences : les intensités, les registres et 

les masses, utilisés en synergie ; le point culminant, le climax, ou l’apogée pour interagir 

avec le périgée (en première partie), se situe aux mesures 48-50 : maximum d’intensité (ff), 

de masse (sommes de six fréquences toute les deux impulsions), utilisation de tous les 

registres simultanément (une polarisation dans le registre grave dernier membre de 

l’augmentation, irisations dans les registres médium pour la diminution et extrêmes aigus 

pour le modèle thématique exposé en accord plaqués d’octaves – avec quartes et quintes 

justes ajoutées, donc quatre transpositions du modèle) – élargissement considérable du 

spectre, en contrepartie des sections précédentes ; le decrescendo final (du ff au ppp), quoique 

précoce, annonce la fin de la pièce par l’amenuisement du spectre – les fréquences (groupées 

par faible masse) de la coda étant figées dans les registres extrêmes. Dans cette seconde 

partie, la forme-processus est caractérisée par l’effet crescendo/decrescendo mais aussi par la 

prolifération thématique ; l’utilisation des registres extrêmes et la répartition des masses 

jalonnent alors le temps musical à long terme, infligeant un repère facilement perceptible 

pour son appréhension – cette remarque est aussi valable pour Atmosphères.  
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A propos de l’organisation, de la régulation spatiale d’Atmosphères, Michel explique :  

« L’ambitus est souvent l’élément le plus "visible" du cluster ; on perçoit en effet 

mieux les contours du cluster que son contenu. Aussi Ligeti joue-t-il beaucoup sur 

la variété des ambitus et sur leur mouvement tout au long de l’œuvre et de ses 21 

champs sonores. […] L’agencement des hauteurs dans le cluster, la différenciation 

des intensités […] sont les éléments les plus déterminants de ce point de vue ; ils 

sont en étroite relation et ne peuvent pas être dissociés […]. » (Michel, 1985 : 50-

51). 

Ainsi, les registres et les intensités sont-ils les éléments de production de différences, 

permettant d’élaborer dans le temps à court et moyen terme un temps lisse global et de 

générer un repérage dans le long terme – ce dernier donne la possibilité de différencier chaque 

champ de temps. Dans son ouvrage, Michel propose un schéma des ambitus de la pièce en 

fonction des champs sonores (en secondes), celui-ci illustre une distribution de l’espace 

centrée principalement dans les registres médium/médium aigus/ medium graves. Deux 

parties distinctes émergent alors : la première est constituée des 7 premiers champs, la 

seconde des 14 suivants. Dans la première phase, en fonction de la répartition des ambitus, un 

processus monolithique domine ; en revanche, la seconde phase paraît beaucoup plus mobile, 

plus disloquée. A la lettre G (centre de la pièce par rapport à sa durée totale, à moins d’un 

dixième de seconde près), un déplacement significatif de l’espace se propage vers le registre 

suraigu (piccolos) puis instantanément à l’opposé, vers le registre extrême grave 

(contrebasses) :  

 « […] l’enchaînement immédiat de ce cluster des piccolos à un cluster très grave 

et très fort des contrebasses dans le huitième champ (G) fait de ce passage un 

éventuel événement dynamique. […] Ce changement soudain de registre fait suivre 

des champs enchaînés imperceptiblement les uns aux autres et crée ainsi une 

nouvelle situation psychologique pour l’auditeur qui doit reconsidérer l’ensemble 

d’une nouvelle façon. » (Michel, 1985 : 200-201). 

Ainsi, cette cassure abrupte influence-t-elle l’écoulement du temps musical. Dans 

Atmosphères, l’exploitation des registres extrêmes permet de baliser le temps à long terme : sa 

situation dans l’œuvre termine une forme-processus continue et détermine une nouvelle 

direction du temps musical.  
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 Toutefois, l’examen de l’organisation spatiale des œuvres de Ligeti met en relief 

l’utilisation récursive d’intervalles, de modulos de fréquences – comme l’application 

systématique de la même règle – permettant, au plan de la perception, de créer des repères 

instantanément, signalant ainsi les articulations du temps à long terme : l’octave, la tierce et la 

quarte augmentée – soit les intervalles fondateurs du langage tonal – dont l’emploi, dans le 

contexte des musiques contemporaines est jugé avec suspicion par les compositeurs sériels, 

comme Boulez par exemple :  

« Dans ce refus du principe d’identité s’inscrit également "l’octave évitée". […] 

Les rapports d’octave réelle s’établissent de point à point dans un contexte aux 

coordonnées homogènes, coordonnées de durées, principalement, mais, aussi bien, 

d’intensités ou de timbres ; ces octaves réelles créent un affaiblissement, un trou, 

dans la succession des rapports sonores en ce sens qu’elles réinstaurent 

provisoirement un principe d’identité que refusent les autres sons, qu’elles sont en 

contradiction, par conséquent, avec le principe organisateur structurel de l’univers 

où elles apparaissent ; on doit absolument éviter les octaves réelles, sous peine de 

non-sens structurel. » (Boulez, 1963 :48-49). 

Mais Boulez ne considère ici qu’une forme faible de la saturation chromatique, forme la 

plus adaptée au sérialisme intégral. Par ailleurs, pour l’intervalle de tierce (mineure comme 

majeure), le problème est autre, dans la mesure où, par accumulation, succession, ou encore 

superposition, les tierces rencontrées peuvent s’ordonner en accords classés typiques du 

système tonal – mais Ligeti ne se prive pas de construire, par empilements de tierces, des 

accords de dominantes en position fondamentale (comme par exemple dans la troisième étude 

des Etudes pour piano, deuxième livre, Vertige). Enfin la quarte augmentée, l’accord de triton, 

parfois chez Ligeti transposé en quinte diminuée (néanmoins largement utilisé par Bartók bien 

avant lui), évoque puissamment le langage tonal (à cause de notre conditionnement culturel 

sans doute) par la nature de sa composition qualitative (sa sensible et sa septième, 

simultanément). De la sorte, Ligeti emploie les trois intervalles fondamentaux du langage 

tonal : l’octave (et son renversement, l’unisson), espace de repos absolu, de consonance 

parfaite, la tierce, base de la constitution de tous les accords classés et le triton, accord de 

dominante sans fondamentale – afin de les déployer dans un nouveau contexte, de les agencer 

en fréquences-pôles : 
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« Dans Continuum par exemple, l’intervalle pivot est sol-si bémol [tierce mineure], 

[…]. Je peux commencer avec une tierce majeure ou un unisson comme dans 

Lontano. Le premier mouvement du Concerto pour violoncelle commence par un 

unisson, et le deuxième mouvement par une tierce majeure constituée de deux 

secondes majeures. Je n’ai jamais commencé par un triton, mais cet intervalle 

revient assez souvent comme pivot. Le triton et l’octave sont d’ailleurs présents 

dans toutes les œuvres après Volumina. […] Dans Lux aeterna, je pars du fa, puis 

il est brouillé, et le la (la tierce majeure du fa) se cristallise peu à peu en octaves ; 

[…]. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 171) 

« [Clocks and Clouds] est une pièce pour chœur et orchestre reposant sur des 

transformations microtonales. […] J’utilise vraiment dans cette pièce des 

harmonies (pas des harmonies tonales, des harmonies beaucoup plus complexes). 

J’emploie souvent la tierce majeure, la tierce mineure et la tierce neutre (qui est 

entre les deux) et les différents degrés de transformations entre la seconde majeure 

et la tierce mineure, ainsi qu’entre la tierce majeure et la quarte juste. J’avais 

d’ailleurs commencé à faire cela dans Ramifications où il y avait une 

superposition do dièse ré dièse fa dièse, puis le ré dièse devenait un ré dièse un peu 

plus haut […]. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 175). 

« Dans la Passacaille pour clavecin, les tierces majeures sont accordées comme 

des harmoniques pures, cela signifie qu’elles sont plus petites que lorsqu’elles sont 

tempérées. […] lorsque je travaille avec des harmonies claires, il est vraiment 

important pour moi d’avoir à un certain moment une tierce majeure un peu plus 

petite ou un peu plus grande que lorsqu’elle est tempérée. » (Ligeti cité par Michel, 

1985 : 181). 

D’après les propos de Ligeti, les intervalles récursifs entrent systématiquement dans la 

conception spatiale de l’œuvre. Cependant, ces considérations ne permettent pas de faire le 

lien entre espace musical et temps musical. Ce que je souhaite montrer, c’est l’implication des 

intervalles récursifs dans l’agencement du temps à long terme ; à long terme puisque ceux-ci 

sont situés soit comme pivots soit comme les amorces de formes-processus. Je reviens un 

instant sur le premier mouvement du Concerto de chambre, Corrente.  
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Ce mouvement est organisé en 5 sections, sections repérables par la fluctuation des 

modulos de fréquences. La forme-processus est amorcée d’emblée par deux courtes 

polarisations de tierce majeure et mineure (avec une seconde en interférence, comme très 

souvent lorsqu’une amorce est polarisée) bientôt comblée chromatiquement, pour s’achever 

sur la polarisation de mi b en quadruple octave. On retrouve effectivement les intervalles 

récursifs de tierce majeure et d’octave. Il faut cependant indiquer que ces polarisations, ces 

deux pivots encadrent une forme-processus temporellement lisse : à long terme donc, ces 

intervalles strient la succession des grandes parties. En revanche, pour le moyen terme, ce 

sont les amalgames de timbres (amalgames de timbres instrumentaux, et de timbres 

rythmiques) qui assurent les repères nécessaires à la conduite d’un temps strié. Pour le court 

terme, les rapports de sons à sons au plan des fréquences et des durées, sont répartis 

statistiquement générant instantanément le temps lisse.  

Pour Continuum, j’ai montré précédemment que la répétition et la répartition de 

modulos de fréquences génèrent des champs de temps, exclusivement lisses à court terme. Le 

moyen et le long terme sont construits par quatre progressions s’enchaînant les unes aux 

autres (l’une dans l’autre en fait), constituant alors une forme-processus. Ces pivots sont 

amorcés par les intervalles suivants : I tierce mineure vers seconde majeure ; II seconde 

majeure et quarte ajoutée vers quinte juste avec tierce majeure puis minorisée ; III quinte juste 

avec tierce mineure en touche bloquée vers la superposition de deux octaves transposées à la 

seconde (avec septième mineure et seconde majeure ajoutées) ; enfin, IV seconde majeure 

superposée à une octave avec neuvième ajoutée en touches bloquées (deux octaves alors 

consécutives) vers l’unisson final. Cependant, les œuvres considérées répondent au type de 

brouillage par saturation chromatique. Dans les œuvres plus récentes, Ligeti utilise d’autres 

méthodes de saturations de fréquences, c’est à dire par empilement de tierces.  

 Soit le début de Praeludium, premier mouvement du Concerto Hambourgeois. Je 

considère pour cet exemple la construction de l’espace musical des sept premières mesures 

dans la mesure où ce début de pièce constitue un exemple éloquent du traitement des 

tempéraments différenciés par Ligeti. L’espace est composé de deux modulos et de deux 

coupures (différentes) déterminées, fixes (fixes en théorie). Le quatuor de cors naturels et le 

cor solo sont situés dans une coupure tempérée particulière : les fréquences du cor solo sont 

réparties en fonction de deux fondamentales (fa et si b), celles du quatuor de cors naturels, de 

même, en fonction de deux fondamentales (fa et mi b) ; les rapports des 7
ème

 et 11
ème

 

respectent l’échelle naturelle (ces sons harmoniques naturels sonneront naturellement un peu 
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plus bas) et les quintes devant être neutres. Ainsi, nous obtenons un spectre compris dans une 

superposition de trois espaces striés. Ligeti sature les fréquences par l’amalgame de ces 

tempéraments – en jouant notamment sur les sons combinatoires des médiums (par 

polarisation). Les champs de temps composés des trajectoires des intervalles polarisés sont les 

suivants : 

I (mesures 1 à 4, 1
ère

 segment) Seconde majeure mi b 3 / fa 3 en mi b (harmonique) – doublure 

du fa addition du mi b 7
ème

 en fa, soustraction du mi b en mi b – addition du ré b 7
ème

 puis du 

sol 10
ème

 en mi b : les deux tierces non tempérées constituent à la fois l’aboutissement de la 

première progression et l’amorce de la seconde phase (chaque fréquence formant les tierces 

sont réparties sur deux échelles dont les rapports harmoniques diffèrent).  

II (mesures 4, 2
ème

 segment à 7, 1
er
 segment) a) troisième tierce ajoutée (cor solo, la b 3 7

ème
 

de si b harmonique et doublure de l’amorce en tempérament égal) puis quatrième tierce 

ajoutée : à ce stade, nous n’avons aucune tierce purement tempérée ; b) cinquième et sixième 

tierce ajoutée (toujours dans l’octave 3) ; c) rejet des tierces, polarisation de quintes 

superposées avec septième ajoutée et doublure de la seconde quinte, doublure mutée en tierce 

de la septième, puis quarte neutre. 

III (mesures 7, trois derniers segments) polarisation de quintes justes. 

Dans ce nouveau contexte, les intervalles récursifs sont rejetés du complexe chromatique des 

œuvres antérieures. La seule solution pour le compositeur est alors d’encadrer la forme-

processus par des intervalles récursifs tempérés afin de baliser la perception du temps musical 

par l’agencement de l’espace aux coupures et modulos multiples.  
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6.2. – L’organisation du temps musical à long terme par la section d’or. 

 

 Comme je l’ai énoncé au début du troisième chapitre, depuis le milieu des années 

cinquante, Ligeti pense à construire ses œuvres selon une pensée géométrique à partir de la 

section d’or. Toutefois, je souhaite préciser que je ne cherche pas aveuglément, dans ce 

travail, à trouver et prouver la présence systématique du nombre d’or dans l’œuvre de Ligeti – 

il ne s’agit pas non plus d’une approche mystique pythagoricienne dans le but de montrer 

l’existence universelle de la divine proportion à la fois dans la nature et dans l’art à la manière 

de Ghyka. En fait, je tiens simplement à vérifier les propos du compositeur.  

 Comme le rappelle Neveux, ce que Ghyka nomme nombre d’or est issu d’un 

glissement sémantique de l’idée de proportion à celle de nombre – ce qui garantit un lien 

évident avec les théories pythagoriciennes. La section d’or trouve ses origines dans la 

géométrie euclidienne : 

« La plus ancienne définition écrite de ce que nous appelons aujourd’hui la section 

d’or se trouve consignée, trois siècles avant notre ère, par le mathématicien grec 

Euclide, dans ses Eléments […]. » (Neveux, 1995 : 13). 

Cependant, il est nécessaire de présenter ici quelques éléments relatifs à la fonction de partage 

en extrême et moyenne raison : 

« Traditionnellement, l’obtention d’une section d’or se fait par la règle et le 

compas, opération malaisée en soi et pratiquement impensable sur une toile [de 

même pour la construction temporelle d’une pièce musicale]. La section d’or 

semble donc inadaptée au travail de l’artiste, mais c’est ici qu’il faut se souvenir 

des Allemands. Zeising avait établi d’emblée une distinction entre la définition 

philosophique de la section d’or considérée comme la proportion idéale exprimant 

seule le beau formel, et son incarnation dans le réel. Il proposait alors soit une 

suite d’emboîtements de sections d’or, soit la série de Fibonacci (1, 3, 5, 8, 13, 

21…), soit certains rapports, 3/8, 5/8, très proches. Dans la pratique, il offrait 

ainsi une mise en œuvre simple de sa loi qui équivalait à une égalité de facto avec 

la vraie section d’or. La différence est en effet imperceptible puisqu’elle n’est que 

de 7/1000 : en effet, 5/8 = 0.625 alors que la section d’or vaut 0.618. En pratique, 

l’écart sur le tableau [et dans l’écoulement temporel] est invisible. » (Neveux, 

1995 : 54). 
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Néanmoins, Neveux n’explique pas ici que ce nombre résulte d’une conséquence directe – en 

fait, rien d’ésotérique ni de cabalistique :  

« C’est au début du 20ème siècle que la lettre grecque φ […] initiale de Phidias, fut 

proposée pour désigner le nombre d’or. L’ubiquité de φ en mathématiques avait 

éveillé l’intérêt de nombreux mathématiciens du Moyen Age et de la Renaissance. 

En 1509, Luca Pacioli publiait un mémoire, De divina proportione, illustré par 

Léonard de Vinci. Réédité en 1956 dans une édition luxueuse, il constitue un 

fascinant résumé des occurrences de phi dans diverses figures planes et solides. 

[…].  

 Si, dans la figure 2.2, on prolonge BA en D de façon que AD = a, on obtient les 

résultats suivants : […] il s’ensuit que A est la section dorée de BD. 

 

                  D               a                A               a                C       b        B 

 

Figure 2.2. La section dorée 

 

La valeur numérique de φ se calcule aisément. En posant (fig. 2.2) AC =   et CB = 

1 tels que AC/CB =   = φ :  
   

 
     , soit           0. 

 La solution positive de cette équation est    
     

 
  1.61803, soit la valeur 

de φ à cinq décimales près. Indiquons la solution par φ et la solution négative par 

φ′. Si, au lieu de CB = 1, nous prenons AC = 1 et CB =  ′ alors, 
 ′   

 
  

 

 ′
, soit 

 ′    ′   1 = 0. 

 La solution positive de cette équation est  ′  
     

 
  0.61803 (ce que, 

précédé du signe négatif, nous appelons φ′).  

 Ainsi, curieusement, φ′ se révèle être l’inverse de φ : c’est-à-dire que φ.φ′ = – 1 

[…]. Cette propriété n’appartient qu’à φ : c’est le seul nombre qui, lorsqu’on lui 

soustrait l’unité, devient son propre inverse […]. » (Huntley, 1995 : 184-185). 
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Plus simplement, le partage en extrême et moyenne raison d’un segment AB par un point C 

(comme le pose Euclide), engendre l’égalité suivante : AB/AC = AC/CB. La solution consiste 

à poser AB/AC = x. Comme AC + CB = AB et (AC + CB)/AC = AC/CB, x doit vérifier : 

1 + 1/x = x, soit x
2
–x–1 = 0. 

L’équation possède deux racines : 

L’une positive φ = (1+√5)/2 (donc à peu près 1.618) 

L’autre négative φ = (1–√5)/2 (donc à peu près -0.618) 

En réalité, aux points de vue géométrique et algébrique, la définition de φ demeure 

rudimentaire, comme l’explique Delahaye : 

« De cette définition de φ, il résulte immédiatement que : 1/φ = φ–1, φ2 = φ+1. 

Pour connaître l’inverse de φ, il suffit de lui soustraire 1 ; pour connaître son 

carré, il suffit de lui ajouter 1. Certes le fait est […] remarquable, mais c’est une 

conséquence immédiate de la définition, comme il résulte de la définition √2 que 

1/√2 = √2/2 […]. Euclide utilise ce rapport pour construire des pentagones et 

formuler des propriétés du dodécaèdre et de l’icosaèdre [solide polyèdre de vingt 

faces]. Ces liens ne sont rien d’autre que l’analogue de ceux qui existent entre √2 

et le carré (la diagonale d’un carré de côté unité vaut √2), et le cube (dont les 

faces sont des carrés), ou l’analogue des liens qui existent entre √3 et le triangle 

équilatéral (la hauteur d’un triangle équilatéral de côté unité est √3/2), l’hexagone 

(décomposable en triangles équilatéraux), le tétraèdre (dont les faces sont des 

triangles équilatéraux), l’icosaèdre (pour la même raison), et le cube (la diagonale 

d’un cube de côté unité est √3). La structure de notre espace et la géométrie 

élémentaire tissent ces liens qui n’ont rien de secret, ni de mystique. » (Delahaye, 

1999 : 108). 

Je rappelle tout de même rapidement et en substance (c’est-à-dire sans les 

démonstrations), quelques définitions sommaires : on appelle trinôme (polynôme comprenant 

trois termes) du second degré, toute fonction f définie sur   par f(x)=ax
2
+bx+c (a, b et c réels 

avec a 0). On nomme racine du trinôme f, tout réel annulant f.   est l’ensemble des nombres 

rationnels (dont le développement décimal est périodique, s’exprimant par un ratio), des 

nombres irrationnels (nombres ne pouvant être exprimés par un ratio, dont les décimales sont 

non périodiques), et des transcendants – nombres irrationnels non algébriques – ne pouvant 
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s’exprimer ni par ratio ni par équation, comme   et e (constante de Neper ou nombre d’Euler) 

par exemple. Les nombres algébriques sont des nombres racines de polynômes (comprenant 

aussi des irrationnels comme √3, solution de x
2
–3=0) à l’exception des nombres 

transcendants. Le nombre d’or φ demeure subséquemment un (nombre réel) irrationnel 

puisqu’il satisfait x
2
–x–1 = 0. Considéré sous cet angle, et outre son comportement 

intéressant, voire étonnant (au même titre que √2), φ n’est donc ni un nombre magique ou 

mystérieux, ni une constante universelle, contrairement aux idées reçues. En revanche, pour 

Euclide, φ semble une curiosité et son application dans le domaine de la géométrie relèverait 

du jeu, de l’exercice. Peut-être est-ce aussi le cas de Ligeti dans le domaine de la composition 

musicale ? 

 D’après les éléments introduisant le nombre d’or, j’utiliserai dans ce travail la valeur 

de φ comme étant à peu près égale à 0.618 – afin de simplifier les calculs et les vérifications 

mais aussi pour assurer les concordances analytiques ; je prends alors comme référence la 

solution positive de Huntley pour x'
2
+x'–1=0, soit (√5–1)/2. Par ailleurs, j’intègre de même la 

suite numérique Fibonacci pour sa disposition si particulière – permettant, au fil de la série, de 

s’approcher graduellement de la valeur (√5–1)/2.  

 Je reviens alors sur l’agencement des structures de Continuum, précédemment 

exposées. Par l’étude morphologique de la pièce, j’ai montré que quatre types de progressions 

constituaient la cohésion des parties (la cohésion – l’imbrication étroite – et non la somme ou 

encore la cohérence – la logique formelle). Je retrace l’organisation morphologique ci-

dessous, en nombre de mesures : 

I : mesures 1-55 ; II : mesures 56-89 ; III : mesures 90-144 ; IV : mesures 145-205 (fin). 

La disposition des trois premières parties correspond à la célèbre série de Fibonacci, avec : 

55 = 34+21 ; 89 = 55+34 et 144 = 89+55 ; la suite de référence étant, jusqu’à 144, celle-ci 

(ci-après) : 
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Suite numérique de Fibonacci, 19 premiers rangs 

0 1 1 2 3 5 8 13 21 34 55 89 144 233 377 610 987 1597 2584 

 

 

A propos de la relation du nombre d’or et de la suite Fibonacci, Huntley précise : 

« Nous avons vu que φ, conformément à son caractère particulier qui est de surgir 

aux endroits les plus incongrus, est associé à toute suite d’entiers formée suivant la 

loi qui veut que tout terme soit la somme des deux précédents, quels que soient ces 

deux premiers termes : u n+1 = u n + u n–1. Plus n augmente, plus le rapport des 

termes successifs u n+1 / u n se rapproche de φ. » (Huntley H. E., 1995 : 207).  

Et logiquement, se rapproche de φ' (φ' selon la démonstration de Huntley) si le rapport des 

termes est inversé de la sorte : un / un+1. De cette manière, les rapports des termes successifs 

des trois premières progressions deviennent : 

89/55   1.61818 et 144/89   1.16797. 

Ce qui vérifie que plus n augmente, plus l’on se rapproche du nombre d’or. Toutefois, la 

dernière section de la pièce reste extérieure à la suite Fibonacci, le nombre 60 étant exclu de 

celle-ci. La construction du temps à long terme apparaît (volontairement) imparfaite par une 

construction d’emboitements de sections d’or tronquée. Les différentes progressions, quoique 

troublées par l’effet du temps lisse, sont encadrées d’intervalles clairs, nettement perceptibles, 

et fortement dirigées par la variabilité qualitative du temps amorphe – d’où l’utilisation 

nécessaire d’un champ lexical du statisme proposé au chapitre précédent, afin de déterminer 

chaque phase du temps à moyen terme.  

Cependant, un élément important doit être relevé dans cette œuvre à la mesure 126, 

correspondant au brusque changement de registration. Ligeti indique ici l’addition des jeux de 

16, 8 et 4 pieds sur l’irisation des quartes augmentées fa / si / fa (main gauche) et sol / ut# / sol 

(main droite) protégées par des octaves (presque) directes (accord relativement clair, 

rappelant par sa composition la sixte allemande) – atténuant la brutale contraction du modulo 

précédent, dans lequel la densité chromatique relève d’une forme faible de la saturation 

chromatique. Cette modification inattendue est le contrepoids de la construction imparfaite 
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par emboitement de section d’or : en effet, la dernière section aurait dû contenir 89 mesures 

selon ce principe, si Ligeti avait établi un emboitement strict. Mais le compositeur rétablit 

l’équilibre ainsi, en tenant compte de la suite Fibonacci et du nombre de mesures de la 

dernière phase : 

(I) 55 + (II) 89+ (204-145) +1 = 204 

J’applique φ au résultat (lequel correspond en passant au nombre total (+ 1) de mesures de la 

pièce), ce qui donne : 204   φ   126.072. L’unité des proportions semble alors parfaite, que 

j’applique φ à l’ensemble ou bien à la proportion tenant compte de l’écart à la suite Fibonacci. 

Ainsi, le changement de registration se place à la section d’or de l’œuvre – les décimales sont 

largement négligeables, celles-ci sont à peu près équivalentes à 1/14
e
 d’impulsion, soit 1/14

e
 

de 1/16
e
 de seconde (près de 4.4   10

-3
 seconde).  

Par ailleurs, de manière indirecte et discrète, je retrouve la section d’or à un autre niveau du 

long terme, à partir du nombre total d’impulsions de la pièce et de la différence des parties 

paires et impaires extrêmes : 

 

 

Progressions Nombre d’impulsions (calcul) Totaux 

I 55   32 1760 

II (31   32) + (3   16) +2 1042 

III 36 + (51   32) + 27 1707 

IV 161 + 31 + (26   32) +404 1428 

5937 
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Différence des 

progressions 

Total des 

différences 

Total cumulé au nombre 

d’impulsions 

Nombre d’or de la 

proportion 

I – III = 53 

439 439 + 5937 = 6376 6376   φ   3940 

IV – II = 386 

 

 

Cette approche de φ montre dans ce contexte une section dorée à la 3940
e
 impulsion, alors 

très proche de la section d’or de la mesure 126 (correspondant à la 3923
e
 impulsion, un écart 

très faible englobant l’ultime mesure 205 de silence absolu).  

Enfin, un dernier élément lié cette fois au moyen terme concerne la relation entre la suite 

Fibonacci et le nombre d’or – une simple curiosité permettant de montrer une possibilité de 

structuration par φ sur l’échelle du long terme comme sur l’échelle du moyen terme. Je 

reprends la première progression et considère le nombre d’impulsions de celle-ci, et cherche 

la section d’or : 

1760   φ   1087.68 

Ce nombre alors très proche de 1088, correspondant au nombre d’impulsions des 34 

premières mesures (à moins de 0.5 seconde près), de surcroît le nombre 34 est le dixième 

membre de la série Fibonacci.  

 Il semblerait que cette méthode visant à organiser la forme globale et les structures à 

long terme soit le moyen de jalonner les vastes plaques temporelles de la pièce ; de fait, 

chaque structure (ici dans les échelles de temps des moyen et long termes évoluant dans un 

temps lisse général), deviendrait un super-modulo définissant l’échelle macroscopique du 

temps musical.  

 La pièce Ramifications est aussi élaborée, au plan de la construction globale, par la 

section d’or : l’œuvre compte 119 mesures, la section dorée se situe au centre de la mesure 73 

– 119   φ   73.5. De plus, cette pièce est organisée par l’emboitement de sections d’or en 

fonction de la suite Fibonacci, jusqu’en mesure 89. Comme Continuum, ces emboitements de 

sont pas strictement respectés, à cause d’une rupture prématurée de la dernière section 
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(l’œuvre aurait dû compter 144 mesures). Cependant, la section dorée comme l’organisation 

par emboitement est ici encore donnée à entendre. En effet, si je considère l’agencement 

formel des durées par la disposition de la suite Fibonacci en fonction du déplacement général 

des modulos de hauteurs organisés par des intervalles pivots, j’obtiens le plan suivant, jusqu’à 

la mesure 89 : 

 

 

Progressions Mesures 
Proportions (selon 

Fibonacci) 

Intervalles pivots 

Groupe I (accord ¼ de ton 

au-dessus) 

Intervalles pivots 

Groupe II (accord 

ordinaire 440) 

 

I 1-21 21 la 3   si b 3 la b 3   si b 3 

II 22-34 13   ré 5 / mi b 5   ré 5 / mi b 5 

III 35-55 21   la -1, 1, 2, 3 / ré # 2, 3   ré # 1 / mi 1 

IV 56-89 34   ré 4   si 3 / ré 4 

 

 

Chaque progression demeure identifiable d’une part grâce au maintien d’intervalles 

pivots clairs, d’autre part, grâce à l’adjonction synergétique d’éléments fondamentaux. Ainsi 

la fin de la première progression amorce des entrées différées en tutti (pour la version 

orchestre à cordes) augmentées par le mode de jeu sul ponticello ; la fin de la deuxième 

progression amorce les entrées différées de modes de jeu et d’attaque différenciés ; la fin de la 

troisième progression se focalise sur l’accord de quarte augmentée en notes longues, tenues ; 

enfin, la terminaison de la quatrième progression polarise un accord de tierce mineure enrichi 

par une déviation microtonale. Cependant, pour équilibrer la disparition de la proportion 

relative à Fibonacci, la section d’or en mesure 73 propose un autre repère temporel à long 

terme et correspond à l’aboutissement d’une plus longue phase. La disposition intervallique et 

l’irisation de la seconde mineure (ut 5/ ré b 5) rappelle ici, de manière symétrique, le début de 

la pièce dans le registre aigu – permettant alors un nouvel élan sans discontinuité.  
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 La dernière section est tronquée, comme je l’ai précisé ci-dessus. Néanmoins, celle-ci 

s’articule malgré tout, dans l’échelle de temps à moyen terme, autour de la suite de Fibonacci 

cette dernière disposée de manière rétrograde, en nombre de mesures (et non de durée) : 1, 

mesures 89 à 101, soit 13 mesures ; 2, mesures 102 à 109, soit 8 mesures ; enfin, 3, mesures 

110 à 114, soit 5 mesures (restent alors 5 mesures de silence).  

 Si dans les œuvres plus tardives de Ligeti cette série semble délaissée, la section d’or, 

en revanche, reste identifiable. Les deux premiers mouvements du Concerto pour piano sont 

enchaînés, et de ce point de vue constitueraient un tout (Ligeti indique attacca subito entre les 

deux mouvements pour forcer la continuité). La section dorée se situe au centre de la dernière 

mesure du premier mouvement (fin de la gamme fusée du piano, dernier membre) : en effet, 

les deux mouvements comptent 210 mesures (129 + 81), la section d’or est 210   φ   129.7, 

gamme fusée de transition. Comme précédemment, la section dorée est repérable au niveau de 

la perception.  

Néanmoins, l’implication de φ dans la composition du long terme peut poser quelques 

problèmes d’identification, au plan de l’écoute comme au plan de l’analyse de partition. Dans 

Apparitions, Ligeti utilise le nombre d’or afin de construire « un bâtiment proportionnel » 

(Ligeti cité par Michel, 1985 : 150) :  

« Dans Apparitions, […], la proportion des deux grandes parties du premier 

mouvement était fondé sur la section d’or, et les subdivisions de ces deux parties 

étaient également divisées selon la section d’or. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 

150).  

La section d’or se situe en mesure 61 (99   φ   61.182, lettre repère B sur la partition) ; 

cette mesure est donc une sorte de pierre d’achoppement des deux parties principales du 

premier mouvement d’Apparitions et à l’écoute, cette transition, ce pivot, doit s’entendre – ce 

qui est le cas, car nous avons ici un nouvel élément de durée (le plus court de toute la pièce, la 

quadruple croche), lequel n’a pas été utilisé antérieurement. Sur ce point, les indications de 

Ligeti sont vérifiables. Cependant, le problème demeure lorsque l’on cherche φ dans 

l’organisation des subdivisions : les sections d’or ne semblent pas se situer sur des phases de 

transitions importantes, ou des terminaisons de processus. Si l’on respecte scrupuleusement la 

loi du nombre, on obtient l’organisation suivante :  
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Partie I : 61   φ   37.8 

Partie II : 38   φ   23.4 

 Or, pour la première partie, à la fin de la mesure 37, un nouveau processus est déjà 

actif – l’amorce de celui-ci est située en mesure 33 (lettre A sur la partition). Il en est de 

même pour la deuxième partie : la section d’or se situerait en mesure 84, vers la fin d’un 

processus continu, qui s’achève en réalité en mesure 88. Ces écarts évidents sont la preuve 

d’une organisation plus souple et plus fine. En fait, il faut considérer les indications (lettres de 

repères) de la partition afin de trouver le partage des subdivisions ; ainsi, nous obtenons : 

Partie I : mesures 1-60, partie II : mesures 62 à la fin (99). La première partie est structurée 

ainsi : section 1 : mesures 1-32, section 2 : 33 (lettre A) -60.  

Nous avons donc deux sections dans la première partie ; les sections d’or sont les suivantes :  

Section 1 : 32   φ   19.776 

Section 2 : 28   φ   17.304 

La section d’or de la première section, fin de la mesure 19, correspond à la terminaison d’un 

premier processus délimité par la mesure 20 de silence absolu. Pour la deuxième section, la 

section d’or en mesure 49 se situe à l’amorce d’un nouveau processus. Pour la deuxième 

partie de ce premier mouvement nous avons, comme dans la première partie, deux sections : 

section 1 : mesures 62-72, section 2 : mesures 73 à la fin (99). Les sections d’or sont les 

suivantes : 

Section 1 : 11   φ   6.798 

Section 2 : 27   φ   16.686 

Dans cette deuxième partie, les deux sections correspondent (en mesures 67 et 88) à deux 

terminaisons de processus ; ainsi établies, les sections d’or, au plan des parties comme au plan 

des sections internes sont davantage cohérentes à l’écoute comme à la lecture de la partition.  
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6.3. – L’agencement du temps musical par une série Fibonacci contrariée et le facteur 11. 

 

 Précédemment, j’ai explicité la promiscuité du nombre d’or et des séries Fibonacci, 

ainsi que l’implication de ceux-ci pour la conception du temps musical à long terme dans 

l’œuvre de Ligeti, à travers quelques exemples significatifs. A propos de ce type de 

construction, les commentaires de Toop viennent alors confirmer mes postulats :  

« Il est clair que les séries Fibonacci ont toujours joué un rôle sous-jacent 

important dans l’œuvre de Ligeti. Même une composition graphique comme 

Volumina en fait un usage caché substantiel. On a souvent l’impression que Ligeti, 

s’il ne fait pas exactement l’apologie de cette formule, se préoccupe au moins, de 

façon plus ou moins convaincante, de ne pas l’utiliser de manière didactique ou 

doctrinaire. Et, comme dans l’analyse de Bartók par Lendvai les figures semblent 

avoir été quelque peu manipulées pour entrer dans le cadre fibonaccien, chez 

Ligeti, les proportions de Fibonacci ont été délibérément brouillées, […]. 

Dans Coulées, les caractéristiques suivantes proviennent, très probablement, des 

proportions de Fibonacci : 

Après  8 mesures : le premier changement de hauteurs ; 

  13 mesures : entrée du pédalier ; 

  21 mesures : premier intervalle de pédale (fa-ré) ; 

  34 mesures : densité maximale des hauteurs ; 

  89 mesures : réduction des deux claviers à deux notes ; 

  144 mesures : fin de la partie du pédalier. 

Ceci laisse inexpliqués bien des aspects importants de la pièce ! Mais au moins 

deux de ceux-ci – le moment où la pédale cesse de marquer les claviers et atteint 

un do grave, et le moment où les deux claviers atteignent les octaves de lab – 

peuvent être expliqués en comptant, respectivement, 144 et 89 mesures à partir de 

la fin de la pièce. » (Toop, 1990 : 80-81). 
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L’utilisation des proportions Fibonacci par Ligeti ne semble faire aucun doute pour structurer 

le temps musical à moyen et long termes. Néanmoins, Toop remarque que « […] dans les 

œuvres tardives de Ligeti, on rencontre constamment des structurations de Fibonacci 

"contrariées", dans lesquelles la section finale est prématurément "coupée" […]. » (Toop, 

1990 : 71) ; cette réflexion termine la présentation des progressions de Continuum pour 

clavecin, à la suite de laquelle le chercheur observe un écart de proportion lors de l’ultime 

processus. Mais le terme tardif me paraît dans ce contexte assez vague et relativement large. 

En effet, au moment où l’article de Toop est édité, les œuvres tardives sont celles-ci : Der 

Sommer (1989), Mysteries of The Macabre (1988), Concerto pour piano et orchestre (1985-

1988), Etudes pour piano, premier livre (1985) – Ligeti ne publie aucune œuvre en 1990 et 

travaille à des adaptations de son opéra, et peut-être déjà pense-t-il au Concerto pour violon. 

Sans doute faut-il considérer des œuvres un peu antérieures et postérieures à 1990, comme les 

suivantes : Trio pour violon, cor et piano (1982), Rock Hongrois et Passacaglia ungherese 

(1978). Dans la plupart des pièces citées aucune structuration par la suite Fibonacci n’est 

apparente, mis à part le Concerto pour piano. 

En revanche, certaines des œuvres de la fin des années soixante et d’autres bien plus 

récentes, exposent un agencement par ou d’après la série Fibonacci (Continuum et 

Ramifications – 1968, 1968-69 –, Concerto de chambre – 1969-1970 –, Concerto pour violon 

– 1990-1992 – et Concerto Hambourgeois – 1998/99-2002). Vu sous cet angle, l’acception du 

qualificatif tardif demeure très large. Afin d’étudier ce phénomène, je prends deux exemples : 

le premier mouvement du Concerto de chambre et les deux premiers mouvements du 

Concerto pour piano. 

 Le premier mouvement du Concerto de chambre est organisé en 5 sections, que l’on 

peut repérer grâce aux fluctuations des modulos de fréquences ; sommairement, le découpage 

est le suivant :  

- Section 1 : mesures 1-13, modulo restreint à la tierce majeure avec tous les degrés 

chromatiques, soit 5 fréquences. 

- Section 2 : mesures 14-21, addition du si naturel 3 (cor sans sourdine, attaque 

imperceptible), retrait du sol b 3 (et de son enharmonie fa # 3), 6 fréquences. 

- Section 3 : mesures 22-37 (34 + 3), addition d’ut # 4 (7 fréquences), resserrement du 

modulo vers mi b (en 38). 
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- Section 4 : mesures 38-53 (55 – 2), polarisation sur mi b en quadruple octave, puis, 

progressivement, construction d’un cluster évidé (ne contenant pas le total 

chromatique), lequel est peu à peu superposé à une irisation de fréquences (sur le 

modèle des trois sections précédentes, en sextolets, septolets, triple croches par huit, 

neuf et dix) ; les fréquences sont organisées en différents modulos, lesquels sont 

superposés (on note toutefois une focalisation dans les registres graves (clarinette 

basse / orgue Hammond / violoncelle, puis en timbres additifs, trombone ténor / piano 

/ contrebasse).  

- Section 5 : 54-62 (fin), saturation progressive de l’ensemble du spectre, pour se figer 

enfin sur un accord de deux sons, de faible masse, soit la septième majeure ut 3 / si 3.  

L’organisation du temps à long terme, pour ce qui est des subdivisions (puisque deux 

grandes parties émergent nettement de l’ensemble), semble se rapprocher de la suite 

Fibonacci, même si le dernier membre de la section 5 est tronqué de 27 mesures – on note 

aussi un léger décalage en sections 3 et 4 influençant l’emboîtement en sections d’or. Les 

rapports entre les sections sont les suivants : 

13 / 21 = 0.619, 21 / 37 = 0.567, 37 / 53 = 0.698 et 53 / 62 = 0.854. 

En fait, au plan de la perception, les trois premiers rapports de proportions sont 

imperceptibles, au contraire de la dernière section. Cependant, ces décalages ainsi que 

l’altération du dernier membre, sont brouillés par la section d’or, qui, au plan de l’audition, 

reste exceptionnellement claire (plus encore que dans Ramifications ou Continuum). En effet, 

la section d’or se situe en mesure 38 (62   φ), sur la polarisation de mi b (en quadruple 

octave), la seule polarisation du premier mouvement durant laquelle le temps musical 

demeure stasique. 

 Je viens de montrer, dans le premier mouvement du Concerto de chambre, que la 

construction du temps à long terme par la suite Fibonacci comporte des fluctuations et une 

large coupure en dernière section – le tout reste cependant équilibré grâce à l’utilisation de la 

section d’or. Dans le Concerto pour piano, notamment dans les deux premiers mouvements, 

on retrouve l’écart de proportion, mais de manière beaucoup plus accusée.  
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 Les deux premiers mouvements de ce concerto peuvent être répartis en six 

progressions. Les tableaux suivants évoquent la structuration de ces phases à partir de la suite 

Fibonacci – en fait les éléments de la suite numérique sont appliqués aux mesures ; ainsi, les 

chiffres dans les colonnes des trois suites proposées représentent un découpage en mesures : 

par exemple, pour la progression I, dans la colonne suite de référence, le découpage se fait de 

la mesure 1 à la mesure 13 incluse ; pour les colonnes représentant les écarts, le chiffre 

indique le nombre de mesures d’écarts entre les différentes suites numériques. 

 

Organisation du temps à long terme du premier mouvement du Concerto pour piano d’après 

Fibonacci. 

 

Progressions Suite Fibonacci 

de référence 

Ecarts Suite numérique 

proposée par 

l’œuvre 

Ecarts Suite numérique 

de construction 

I 1 - 13 –1 1 - 12 0 1 - 12 

II 14 - 21 +9 13 - 30 0 13 - 30 

III 22 - 34 +8 31 - 42 0 31 - 42  

IV 35 - 55 +15 43 - 70 –2 43 - 72 

V 56 - 89 +21 71 - 110 –4 73 - 114 

VI 90 - 144 –15 115 - 129 –57 115 - 186 

 

 Dans son article, Toop remarque que dans les œuvres tardives de Ligeti l’on trouve 

systématiquement une rupture du dernier membre de la suite Fibonacci pour l’agencement du 

temps à long terme. Cependant, à la lecture de ce tableau, il semblerait que les ruptures ne se 

résument pas à de simples «  structurations de Fibonacci "contrariées" » (Toop R., 1990 : 

71).  
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Effectivement, celles-ci apparaissent dès la première progression dans laquelle il 

manque une proportion. D’autre part, Toop parle de coupure prématurée ; or, si l’on compare 

la suite de Fibonacci de référence avec la réalité de la partition, on observe, entre les 

progressions II et V, une construction additive – ce qui pourrait paraître surprenant. En fait, 

ces éléments montrent que l’organisation du temps à long terme n’est pas structurée en 

fonction de la série classique de Fibonacci. Ligeti a donc construit la forme en utilisant la 

formule de base : u n+1 = u n + u n–1 – le premier membre étant 12, le deuxième 30, le suivant, 

la somme des précédents, et ainsi de suite. Notons que les rapports u n / u n+1 se rapprochent 

de φ au fur et à mesure que n augmente
73

. 

Ainsi, la suite de construction (cf. tableau, dernière colonne) est dérivée de Fibonacci, 

mais conserve les emboîtements de sections d’or. Cependant, les altérations, les coupures, ne 

concernent pas exclusivement la dernière section ; on rencontre quelques fluctuations en IV et 

V – j’ai déjà expliqué ce phénomène précédemment pour le Concerto de chambre (je rappelle 

que le Concerto pour piano, comme ce-dernier, contient une section d’or qui partage les deux 

premiers mouvements : la coupure
74

 du dernier membre de la suite sert en réalité à placer 

cette section d’or, celle-ci étant, semble-t-il, prioritaire à l’enchâssement de proportions 

Fibonacci ou d’après Fibonacci).  

 

 Le tableau suivant montre une organisation pratiquement similaire pour le deuxième 

mouvement – les conditions de lecture du tableau sont du même ordre que précédemment.  

 

 

 

 

 

                                                                   
73

 Cependant, les résultats du tableau indiquent que Ligeti n’a pas choisi d’établir des emboîtements de sections 

d’or fixes (les fluctuations en sont les indices), mais de s’en rapprocher sans doute le plus possible.  

74
 Le terme coupure, ici, n’a pas de rapport avec la notion de continuum, il faut alors le comprendre dans son 

acception usuelle. 
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Organisation du temps à long terme du deuxième mouvement du Concerto pour piano 

d’après Fibonacci. 

 

Progressions Suite Fibonacci 

de référence 

Ecarts Suite numérique 

proposée par 

l’œuvre 

Ecarts Suite numérique 

de construction 

I 1 - 13 –1 1 - 12 0 1 - 12 

II 14 - 21 –1 13 - 20 0 13 - 20 

III 22 - 34 –3 21 - 31 –1 21 - 32  

IV 35 - 55 –3 33 - 51 –1 33 - 52 

V 56 - 89 –8 52 - 81 –3 53 - 84 

 

 

 A l’inverse du premier mouvement, le deuxième ne contient pas de sections ajoutées 

au modèle de Fibonacci. En revanche, si l’on se réfère au modèle classique, la coupure est 

appliquée à l’ensemble des progressions – il faut donc considérer un autre modèle de 

construction. Le second modèle de construction, tel qu’il est présenté dans le tableau, est plus 

concis que le premier en raison de la lenteur du tempo – ce modèle est conçu à partir d’une 

suite dont les deux premiers membres sont 12 et 20. Cependant les coupures sont beaucoup 

plus étroites dans ce second mouvement : on trouve un écart de 5 mesures si l’on compare la 

suite proposée à la suite de construction (au lieu de 63 pour le premier mouvement) – je 

reparlerai de type d’écarts (que l’on retrouve aussi dans l’organisation des mouvements), ci-

après, lorsqu’il sera question du facteur 11.  

Ces deux exemples m’ont permis, d’une part, de mettre en évidence le phénomène 

remarqué par Toop – dans son article, l’auteur se limite à cette remarque, et n’en donne pas 

d’explication – d’autre part, de montrer que Ligeti, par l’utilisation de la formule classique de 

Fibonacci, obtient une forme s’approchant de cette structuration. Néanmoins, le compositeur 

semble donner une priorité, pour l’agencement du temps à long terme, à la section d’or.  
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 Pour l’analyse de ces deux concertos, j’ai pris en compte le nombre de mesures afin 

d’en retrouver les relations de proportions, en partant d’un postulat et en cherchant les 

rapports avec Fibonacci, la formule u n+1 = u n + u n–1, et φ. Toutefois, d’après Kyburz, il 

existerait, en plus de ces techniques de constructions, d’autres relations numériques : 

 « Soit quelques exemples tirés d’œuvres de la même époque que le Deuxième 

Quatuor [1968] et concernant le nombre de mesures [l’auteur expose six tableaux 

de structurations du nombre de mesures par mouvements dans six œuvres de 

Ligeti : Concerto pour violoncelle (1966), Lontano pour grand orchestre (1967), 

Quatuor à cordes n°2, Concerto de chambre, Melodien (1971) et le Double 

concerto (1972)] […]. Le nombre 11 est le facteur constant. On distingue les types 

formels suivants : de la symétrie simple 7 : 7 du Concerto pour violoncelle [c’est-à-

dire que les deux mouvements de cette pièces sont répartis en 7 × 11 mesures 

chacun] (respectivement 5 : 5 : 5 dans Lontano), en passant par la construction en 

arche avec une partie médiane neutre – ou équivoque – dans le Quatuor (13 : 4 : 

13), jusqu’au décalage compensé du milieu dans le Kammerkonzert (13 : 11), le 

rapport des grandes sections ou mouvements devient de plus en plus complexe, ou 

mieux, la quantité des parties individuelles est de plus en plus caractérisée. La 

proportion est en apparence simple 2 : 1 des Melodien est brouillée dans sa 

première partie par la section d’or […]. Dans le premier mouvement du Double 

concerto, l’arche et la partie médiane s’équilibrent (48 : 46), et comme celle-ci est 

divisée selon la section d’or, il s’ensuit un raccourcissement continu : à cette 

forme-processus s’oppose la répétition dans le mouvement sur la base du nombre 

23. La structure en deux mouvements recouvre une construction en arche tripartite 

symétrique (9 : 7 : 9). » (Kyburz, 1990 : 137-139). 

 Outre les considérations en rapport avec la section d’or (qui n’est plus à montrer chez 

Ligeti) et les formes en arche, l’auteur met en évidence la prégnance du facteur 11 dans 

l’organisation du temps à long terme des œuvres du compositeur. Ainsi, pour les trois pièces 

suivantes, les résultats par le facteur 11 sont les suivants : 

- Concerto pour violoncelle : nombre total de mesures (sans les deux pauses) = 154 = 

14   11 ; soit, 11(11+3) 

- Lontano : nombre total de mesures = 165 = 15   11 = 11(11+4) 

- Quatuor à cordes n°2 : nombre total de mesures (sans les mesures de pauses à la fin 

des mouvements) = 329 = (30   11) – 1. Dans ce quatuor, Kyburz remarque la 
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présence de ce facteur 11 à tous les niveaux de construction, au plan des unités 

métriques des cinq mouvements (11
3 
+ 1) comme au plan du nombre de notes : 

((1202   11) – 1) = 11(11[(11   10) –1] + 3) – 1. 

Toutefois, ce modèle de construction numérique se retrouve aussi dans d’autres 

pièces
75

, plus spécialement dans Hungarian Rock et dans le Concerto pour piano ; le facteur 

11 est de même présent si l’on tient compte du nombre total d’impulsions contenues dans 

l’ostinato de la pièce pour clavecin : je rappelle que cet ostinato réitère un cycle de quatre 

mesures, chacune d’elle étant composée de cinq impulsions ; ce cycle est répété 44 fois dans 

son intégralité, ainsi, nous obtenons le nombre d’impulsions totales suivant :  

4   5   (4   11) = 880 = 80   11. 

Le Concerto pour piano ne semble pas échapper non plus au facteur 11, si l’on 

considère la structuration des mouvements et leur nombre de mesures (dans le tableau ci-

dessous s.o désigne la section d’or). 

 

 

 

210 + 94 = 304 = I 129   210 = (19 × 11) + 1    

(28×11) – 4  II 81    

   III 94        450 = (41 × 11) + 1 

240 + 94 = 334  = IV 155   240 = (22 × 11) + 2    

(30×11) + 4  V 85    
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 Kyburtz ne considère pas les exemples que je vais citer ; dans son article l’auteur limite l’étude aux œuvres 
contemporaines (ou presque) du Quatuor à cordes n°2 datant de 1968 sauf Continuum pour clavecin. 

s.o 
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 Ce tableau met en évidence trois niveaux de structuration du temps à long terme : le 

premier niveau correspond à une construction en arche – le troisième mouvement étant le 

centre de celle-ci si l’on adjoint les mouvements encadrant (I + II et IV + V) ; le deuxième 

niveau comprend la cumulation des durées des mouvements encadrant ; le troisième niveau 

est celui de la cohésion des proportions, en incluant le mouvement central de part et d’autre. 

Pour ce dernier niveau, organisé par le facteur 11, un décalage significatif se dégage dans la 

construction, de – 4 et de + 4 ; cependant, ces écarts s’annulent.  

 Je reviens une nouvelle fois à Continuum pour clavecin. Cette pièce longuement 

décrite dans ce travail reste exemplaire (exemplaire pour ce que je souhaite montrer, il n’est 

pas question ici d’un jugement de valeur) en termes de construction et d’organisation, comme 

j’ai pu le souligner plusieurs fois déjà. Effectivement, en plus de l’équilibre formel explicité 

au chapitre précédent, des relations discrètes avec la suite Fibonacci, puis Fibonacci tronqué 

(dernière progression) et le nombre d’or, cette pièce relèverait par ailleurs d’une construction 

par le facteur 11 – ce que je montre ci-dessous, par un calcul simple : 

 

Progressions Total des impulsions Ratio Factorisation 

I 1760 1760/11 = 160 11((15 11) –5) 

II 1042 1042/11 11((9 11) – 4) – 3 

III 1707 1707/11 11((14 11) +1) + 2 

IV 1428 1428/11 11((12 11) – 2) – 2 

I+II+III+IV 5937 5937/11 11((49 11) +1) –3 

 

 

Les légères fluctuations au facteur 11 sont extrêmement proches du facteur 11 du 

nombre total de mesures de la pièce (sans l’ultime mesure de silence), soit 204 mesures (ratio 

équivalent à peu près à 18.54) ; aussi ces flottements s’équilibrent-ils. Enfin, en fonction des 

résultats précédents, le facteur 11 de 204 correspond à l’écart entre la section d’or de 6376 et 

au nombre d’or d’impulsions de la pièce – je rappelle que 6376 est le total des impulsions 

différentielles des progressions paires et impaires extrêmes cumulée au nombre total 
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d’impulsions. De plus, à une plus petite échelle, retrouve-t-on le facteur 11, comme par 

exemple, lors de la deuxième progression – je retranscris ci-dessous, pour mémoire, la 

distribution des impulsions de cette progression : 

 

Distribution des impulsions par phase, deuxième progression 

Phases Impulsions 

A 1&2 : amorphe focalisée 192 

B : expansion dirigée 320 

C : stagnation dirigée 480 

D : contraction dirigée 33 

50 

E : amorphe focalisée 17 

Total : 1042 

 

A ce niveau, il faut alors considérer le facteur 11 autour des phases A 1 & 2, D et E – 

c’est-à-dire les phases assurant le cadre de la construction en arche. Ainsi, j’obtiens ci-après : 

[A 1 & 2 + D + E] = 242 = 2   11   11 = 2   11
2
. 

 Je viens d’invoquer l’émergence du facteur 11 dans quelques pièces, situées entre 

1966 (Concerto pour Violoncelle) et 1988 (Concerto pour piano). Cependant, il me semble 

que l’organisation autour de cette constante scalaire demeure antérieure aux œuvres proposées 

par Kyburtz et moi-même. Effectivement, la construction d’Atmosphères (1961) reflète déjà 

ce type de méthode de structuration. Cette pièce est constituée de 21 champs de temps, aux 

durées variables (sauf les 10
e
 et 16

e
 champs, tous deux équivalents à 18 secondes), délimités 

par un regroupement de mesures (de prime abord), aléatoire : la succession des durées 

chronométriques d’après le tableau ci-dessous (ce tableau présente l’organisation 

chronologique des champs de temps), ne fait apparaître aucune logique formelle. Toutefois, 

cette répartition empreinte d’une certaine liberté – si l’on se fie à l’aléatoire des proportions – 

doit être comprise comme l’effet d’une causalité dissimulée, volontairement brouillée.  
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Dans un premier temps d’observation, il est nécessaire de rejeter les durées propres 

aux champs de temps et de se concentrer alors sur l’organisation des mesures, uniquement, 

sans les mettre en rapport avec les proportions chronométriques correspondantes. Il s’agit 

d’examiner exclusivement leur construction numérique.  

 

Répartition chronologique des champs de temps d’Atmosphères 

Champs de temps Lettres repères Mesures Durées (en secondes) 

1 – 1-8 48 

2 A 9-13(+3/4) 28,5 

3 B 13(+1/4)-22 55,5 

4 C 23-29(+1/4) 37,5 

5 D 29(+3/4)-30(+1/4) 6 

6 E 30(+3/4)-33 22,5 

7 F 34-39 33 

8 G 40-43 14 

9 H 44-50(+1/4) 21 

10 I 50(+3/4)-53(+3/4) 18 

11 J 53(+1/4)-54 5 

12 K 55-56 8 

13 L 57-59(+1/2) 10 

14 M 59(+1/2)-65 26 

15 N 66-72 42 

16 O 73-75(+3/4) 18 

17 P 75(+1/4)-77(+1/2) 7,5 

18 Q 77(+1/2)-82 12.5 

19 R 83-84 4 

20 S 85-87 7 

21 T 88-110 90 
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La construction numérique par le facteur 11 est alors flagrante : 21 champs de temps répartis 

en 3   7 sections croissantes. 

 

Regroupement des 

champs de temps 
Facteur 11 

I. 1-2-3 2   11 

II. 4-5-6 3   11 

III. 7-8-9 4   11 

IV. 10-11-12 5   11 

V. 13-14-15 6   11 

VI. 16-17-18 7   11 

VII. 19-20-21 8   11 & 10   11 

 

 Néanmoins, cette construction numérique pourrait relever de la simple curiosité ou de 

l’anecdote. Il est alors obligatoire d’éprouver l’émergence de la construction numérique par le 

facteur 11 à un autre niveau d’analyse, en relation cette fois avec les durées chronométriques 

et Fibonacci – j’écarte volontairement l’enchâssement du nombre d’or, pourtant présent dans 

cette pièce, afin de ne pas complexifier davantage les vérifications, et parce que celui-ci a été 

suffisamment abordé dans l’œuvre de Ligeti précédemment. L’agencement chronologique des 

durées, comme présenté ci-dessus, en fait, proche d’une forme chaotique, permet toutefois de 

noter la répétition d’un élément de durée, aux 10
e
 et 16

e
 champs de temps. Une organisation 

croissante des valeurs de durées des champs de temps donne le tableau suivant – par lettres 

repères (celles de la partition ; le tiret correspond au premier champ de temps, mesures 1 à 8) : 
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R J D S P R L Q G I O H E M A F C N – B T 

4 5 6 7 7,5 8 10 12,5 14 18 18 21 22,5 26 28,5 33 37,5 42 48 55,5 90 

11 valeurs   18 

11 valeurs   18 

 

 

L’organisation montre une répartition bipartite autour du facteur 11, une nouvelle fois, avec, 

de plus, la valeur 18 comme régulateur par rapport à la durée la plus longue (90 = 5   18). De 

manière combinée chronologique et chronométrique, en retenant l’élément régulateur, le 

facteur 11 et Fibonacci, je prolonge le champ de temps J
76

 (soit le 11
e
 champ de temps) en 

mesure 55 (5   11 et nombre de Fibonacci) pour faire apparaître la structure en arche suivante 

– donc équilibrée, malgré la répartition a priori statistique des durées : 

 

Durées 

chronométriques 

(en secondes) 

Répartition des champs de temps Sections 

175,5 Mesure 1 – lettre D A 

Partie I 

108,5 Lettre E – I (avec régulateur) B 

5 J + 1 mesure C Pivot 

104 Lettre K – O (avec régulateur) D 

Partie II 

121 (= 11   11) Lettre P à la fin E 

 

 

 

                                                                   
76

 Le repère J n’est pas choisi au hasard. Au plan de la pratique micropolyphonique, Ligeti a présenté, jusqu’à J, 
toutes les possibilités techniques de composition (ce que j’expliquais au chapitre deuxième se vérifie à l’échelle 
de l’organisation globale). 
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Les rapports proportionnels sont alors les suivants : 

E + D = 225 = (20   11) + 5 

A + B = 284 = (26   11) – 2 

A + B + C + D + E = 514 = (47   11) – 3. 

Le total des durées pouvant s’équilibrer comme ceci : 11[(4   11) + 3] – 3 

Dans les deux cas, les proportions au facteur 11 sont respectées, malgré les écarts. En effet, 

ceux-là mêmes s’annulent : (5 – 2 – 3), et (3 – 3).  

 

 Ce chapitre aura permis de présenter diverses solutions compositionnelles pour 

agencer le temps à long terme, à la fois par l’examen d’œuvres distinctes ou bien au sein 

d’une même œuvre, reprise, commentée et détaillée à plusieurs reprises, par des approches 

différentes. Ces angles d’études, parfois complexes, doivent maintenant conduire à une 

synthèse claire.  
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CHAPITRE VII 

 

ELARGISSEMENT DU CADRE ANALYTIQUE 

 

7.1. – Timbre et temps musical 

 

 Dans cette recherche, j’ai volontairement laissé en suspens la question du timbre chez 

Ligeti. Cependant, dans le but d’aménager un premier bilan, ou du moins d’instaurer une 

première synthèse, il convient maintenant d’aborder la notion de timbre, de mettre en rapport 

celle-ci avec les conceptions de Ligeti, de montrer ses relations avec la construction du temps 

musical, donc, d’affirmer sa participation active quant à l’élaboration de la forme musicale, 

comme l’explique le compositeur : 

« Il n’y a pas si longtemps encore, on considérait la mélodie, l’harmonie et le 

rythme comme des domaines de première importance pour la composition, alors 

que l’on n’attribuait qu’un rôle subordonné à la dynamique et au timbre. […]. 

Dans certaines compositions des dernières années, le timbre, en étant seul décisif 

pour la structure et l’articulation de la forme, a même conquis le rôle principal, en 

sorte que les dimensions autrefois dominantes […] ont non seulement perdu leur 

fonction mais se sont de même […] dissoutes dans le néant. » (Ligeti, 2014 : 

119)
77

.  

 

 

                                                                   
77

 Dans cette partie du chapitre, je vais régulièrement citer les propos de Ligeti de manière chronologique afin de 
préserver l’organisation et la logique de son discours. Il s’agit d’une source manuscrite rédigée pour une 
émission radiophonique enregistrée (Südwestfunk de Baden-Baden) basée sur des séminaires des Cours d’été de 
Darmstadt de 1962 et de 1964 ainsi que sur une conférence publique de 1964 (cf. Ligeti, 2014 : 119-134). 
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Ligeti fait ici allusion aux pièces Apparitions et Atmosphères dans lesquelles sont abolis 

les éléments mélodico-harmoniques et rythmiques, comme je l’ai précisé précédemment. 

Néanmoins, cette introduction à la notion de timbre pour sa participation à la construction 

formelle demande quelques précisions, une tentative de définition, ce que propose Ligeti : 

« Le terme de "timbre" se rapporte d’une part à la différence de sonorité des 

instruments de musique ou de la voix humaine, d’autre part à la différence de 

sonorité des registres et modes de jeux divers d’un même instrument. Ainsi, la 

même note, jouée successivement sur deux cordes d’un violon, donnera-t-elle 

l’impression de deux "timbres" différents. De plus, selon le mode de jeu, […], nous 

entendons différents "timbres". » (Ligeti, 2014 : 119-120). 

Effectivement, le timbre et l’appréciation de ses différentes qualités, se manifestent en 

fonction d’amalgames instrumentaux distincts (ou bien de la même famille), – ce serait le sens 

le plus général. Le début de Lontano semble illustrer cette proposition : les cinq premières 

mesures sont un canon à l’unisson78 (la b 3), et s’organise, au plan de la succession différée 

instrumentale, dans cet ordre : violoncelles (1 et 2 en son harmonique artificiel) en pédale et 

flûtes 1, puis 2, 3, 4 / clarinettes 1, 2, 3 et 4 / flûtes 1, 2, 3 / entrée du basson 1 avec sourdine / 

flûte 4 / clarinette 1 / basson 2 / clarinette 2 / basson 3 / clarinette 3 / cor 1 / clarinette 4 / 

flûtes 1, 2 / cor 2 / flûte 3. Dans ce contexte, le canon à l’unisson propose différentes qualités 

de timbre de manière fluctuante en fonction des mélanges instrumentaux, sans variations de 

hauteurs mais avec des modifications subtiles de dynamiques (crescendo de pppp à p, puis 

morendo) afin de masquer les entrées différées – et d’ordonner ainsi une forme-timbre sans 

cesse en mouvement.  

 Les premières mesures du deuxième mouvement du Quatuor à cordes n°2, 

s’organisent à partir de l’unisson (sol # 3) en un canon de hauteurs (et non au plan des 

durées), figées pendant 7 mesures à l’intensité pp (sauf dernier temps de la mesure au 

violoncelle et à l’alto, contenant un léger accent poco mf). Les indications relatives aux modes 

d’attaques et de jeu, durant 4 mesures (je ne considère que les fluctuations de timbres autour 

de l’unisson pour illustrer les propos de Ligeti), sont certes précises mais régulièrement en 

mutation – j’expose ci-dessous, mesure après mesure, de la première à la quatrième, 

l’agencement de la forme-timbre autour de l’unisson en fonction des modes d’attaques et des 

modes de jeu. 

                                                                   
78

 Le canon n’est pas strict dans la mesure où celui-ci ne concerne que les fréquences et non les durées.  



205 
 

 Le tableau ci-dessous met alors en évidence la formation de textures liées aux 

fluctuations de timbres générées par le canon à l’unisson. Mais, dans ce contexte, l’unisson est 

alors destructeur : en effet, les éléments mélodico-harmoniques et rythmiques usuels sont 

évités, de même que tout élément relatif à la création d’un temps strié. Les seuls repères 

donnés à être entendus sont les modes d’attaques ainsi que les modes de jeu – par extension, il 

s’agirait presque d’un canon de timbres, dont les paramètres mis en contrepoint sont alors les 

modes de jeu et les modes d’attaques.  

 

 

Mutation des modes de jeu et d’attaques, Quatuor à cordes n°2, mesures 1-4 

 
       Mesures 

Quatuor 
Mesure 1 Mesure 2 Mesure 3 Mesure 4 

Violon I 

Con sordina 
Sul tasto 

Senza vibrato 

IV 

Attaque imperceptible, ˅ 
 

 
       flaut     ord 

 

III     IV        III 

 
 

 

 
ord     pont 

 

III        III 

 
 

 

 
pont    ord        

          p vibr      m vibr 

IV         III             IV 

 
 

 

Violon 2 

Con sordina 
Sul tasto 

Senza vibrato 

IV 

Attaque imperceptible, ˅ 
 

 

               flaut 
 

IV   III      IV 

 

 
 

 

  ord            pont 
 

   III               III 

 

 
 

 

ord  pont    ord 
                p vibr    m vibr 

III      IV      III      IV 

 

 
 

Alto 

Con sordina 

Sul tasto 

Senza vibrato 

III 

Attaque imperceptible, ˅ 

 

 

                           flaut 

 
III           II            III 

 

 

 

 

flaut    ord           pont 

 
III         II              II 

 

 

 

 

pont      pont     ord        

                       p vibr    m vibr 
II            III         II         II 

 

 

 

Violoncelle 

Con sordina 

 

 

Ø 
 

 

 

 

       sul tasto  

                   col legno t 

          s vibr    

              IV        III 
Attaque imperceptible 

             ˅           
 

 

c l t   arco ord     pont 

 

III          II              II       
 

 

 

 

pont   pont       ord 

                     p vibr     m vibr 

II           I            II            I 
 

 

 

 

Légende des abréviations : flaut, flautando ; ord, ordinario ; pont, ponticello ; t, tratto ; c l t, col legno tratto ; p 

vibr, poco vibrato ; m vibr, molto vibrato ; s vibr, senza vibrato ; ˅, pousser l’archer.  
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Le canon de timbre, en fonction des différentes possibilités retenues par le compositeur, 

permet de focaliser la forme sonore sur des textures spéciales, à un niveau plus global, comme 

l’explique Ligeti : 

« Ces différences de sonorité sont de nature physique et proviennent de la manière 

dont le spectre sonore est composé, c’est-à-dire du champ des harmoniques. Or les 

proportions des harmoniques entre elles ne sont pas le seul critère décisif, les 

transformations microscopiques de ces proportions dans le temps – pendant 

l’attaque, la tenue et la chute d’un son – le sont tout autant. A côté de l’aspect 

purement physique, la manière dont nous percevons ces transformations 

acoustiques est aussi essentielle, car nous n’entendons pas les harmoniques 

séparément mais globalement, dans leur interaction. » (Ligeti, 2014 : 120). 

 Pour Ligeti, la question de la perception du timbre dans une globalité permet une 

conception compositionnelle répartie sur une échelle comprenant trois niveaux, trois 

possibilités d’organisation instrumentale : tout d’abord par la division, le fractionnement, 

ensuite par assemblage, coordination, enfin par agrégation, l’on pourrait dire par symbiose :  

« Notre aptitude à entendre différents sons simultanés synthétiquement, […], 

permet au compositeur d’employer les couleurs instrumentales non seulement 

séparément mais aussi en combinaison et même en fusion. Ainsi les nuances de 

timbre des sons instrumentaux individuels s’estompent-elles et de nouvelles 

couleurs se créent qui sont plus et autre chose que la simple somme des couleurs 

de départ. » (Ligeti, 2014 : 120). 

 Il est évident qu’ici, le compositeur, partant d’une définition générale de la notion de 

timbre, aboutit à décrire en substance la manière dont il pense le timbre pour l’élaboration de 

ses propres pièces (en particulier Apparitions, Atmosphères et Lontano) – d’un point de vue 

synthétique, il parvient à un point de vue local. Néanmoins, le timbre ainsi défini, devient 

véritablement fonctionnel sur les échelles du temps à court terme, à moyen terme et à long 

terme, ce que Ligeti explicite : 

« Il en découle que le timbre peut remplir deux fonctions dans une œuvre musicale. 

Il peut d’une part articuler la forme par des couleurs instrumentales contrastantes 

qui font ressortir les différents éléments structurels et donnent ainsi plus de 

plasticité au déroulement formel pour notre perception ; il peut d’autre part créer 

un effet de fusion : des éléments sonores au départ hétérogènes se fondent alors en 
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une unité supérieure plus globale et les changements, les mélanges de couleurs 

graduels constituent le fondement de l’écriture. » (Ligeti, 2014 : 120). 

 Toutefois, Ligeti reconnaît que le phénomène fonctionnel lié au timbre n’est pas 

nouveau, si l’on considère certaines époques antérieures de l’Histoire de la musique : 

« La fonction d’articulation du timbre est présente dans la musique dès l’ère 

baroque. A la "structure en terrasse" typique de la forme du concerto grosso, liée 

au contraste entre "concertino" et "ripieno", entre groupe soliste et tutti, répondent 

les changements de timbre "en terrasse". […]. […] ; d’autre part, dans les 

concertos instrumentaux, c’est le contraste des registres et de la dynamique qui est 

primordial, les changements de timbre n’en étant que le résultat. Certes, à ce stade 

déjà, la variété des timbres joue un rôle marquant pour l’articulation de la forme, 

mais les timbres n’ont pas de fonction autonome car leurs changements sont 

toujours strictement liés aux changements d’intensité. » (Ligeti, 2014 : 120-121). 

 Il est nécessaire de revenir sur deux propositions de Ligeti. Tout d’abord sur la 

question des « contrastes des registres et de la dynamique » alors prioritaires, ceux-ci 

engendrant naturellement les mutations de timbre. Le compositeur oublie un élément 

fondamental du langage musical participant à la différenciation des timbres, ou des blocs 

temporels de timbres : les figures de durées, organisées par le tempo, ainsi que la dimension 

des carrures imposées par le système tonal – le rythme des fonctions harmoniques. En 

examinant les deux premiers mouvements du Concerto en mi mineur pour violoncelle, 

basson, cordes et continuo RV 409 de Vivaldi79, l’on s’aperçoit d’une disposition intéressante 

du concertino et du ripieno. Le premier mouvement est composé d’une alternance 

systématique entre le concertino (qui débute la pièce) et le ripieno (en interpolation). Afin 

d’accentuer l’opposition récursive des groupes antagonistes exposés de manière antiphonique, 

Vivaldi a judicieusement choisi de confier des tempos différents et contraires au concertino, 

adagio, et au ripieno, allegro molto puis allegro. Ainsi, les interpolations du ripieno demeurent 

inattendues, relativement brutales, et, par ailleurs, réparties asymétriquement – comme le 

concertino – en termes de proportions de carrures. Cependant, les interpolations sont placées 

sur les cadences, pour préserver la cohérence inhérente au langage tonal. De ce fait, après 

deux interpolations, celles-ci deviennent par-là même, attendues. De ce fait, Vivaldi 

réorganise les interruptions du ripieno par le changement de la carrure harmonique, ce 

                                                                   
79

 Afin d’apprécier les propos qui suivent, je recommande vivement l’audition de la pièce de Vivaldi par 
l’Akademie für Alte Musik Berlin (avec J. – G. Queyras), dans la mesure où leur performance, leur manière 
particulière de (re)visiter le répertoire du baroque, illustre efficacement les propos qui vont suivre. 



208 
 

changement s’effectuant par les mutations de proportion régulant le rythme des fonctions 

harmoniques (mais disposait-il d’autres solutions ?) ; de la sorte, les carrures évoluent de deux 

fois 13 mesures et une fois 11 mesures, à deux fois 4 mesures, pour le ripieno. Ainsi, la 

différenciation des timbres s’intègre également, dans ce contexte, aux durées.  

Le second élément que je souhaite commenter concerne la notion d’autonomie relative 

au timbre : « les timbres n’ont pas de fonction autonome car leurs changements sont toujours 

strictement liés aux changements d’intensité. » (Ligeti, 2014 : 121). Tout d’abord, les timbres 

ne peuvent avoir de fonction autonome dans le contexte tonal ou pré-tonal, du moins, le 

timbre est-il sans doute conceptualisé autrement. De plus, cela n’est pas strictement lié aux 

intensités (sachant que celles-ci n’étaient pas indiquées sur les manuscrits), comme le propose 

Ligeti, mais plutôt strictement lié à la conception tonale. Je prends pour exemple le deuxième 

mouvement du Concerto RV 409 – soit, le même concerto. Dans ce deuxième mouvement, 

Vivaldi affecte le concertino et le ripieno de tempos inverses au mouvement précédent – 

concertino noté allegro, et ripieno adagio. Cependant, les interpolations du ripieno se 

manifestent occasionnellement, (trois fois), en milieu de mesure (pour les deux premières), 

brisant considérablement l’homogénéité rythmico-harmonique. L’ultime intervention du 

ripieno est normalement consacrée à la conclusion du mouvement, et se trouve placée, cette 

fois, sur le premier temps de la mesure. Encore une fois, la composition implique la 

différenciation du timbre aux éléments de durées – cette différenciation n’étant plus 

exclusivement limitée aux transformations des intensités (dont la partition ne révèle par 

ailleurs aucune trace)80.  

 Les propos de Ligeti exposés ci-dessus semblent toutefois parcellaires. En effet, ce 

dernier ne considère pas l’écriture du timbre pour instrument soliste. Mais il ne s’agit pas pour 

autant d’un oubli de la part du compositeur. Le texte rapporté a été élaboré à partir de sources 

datant de 1962 et 1964. Or, en 1964, mis à part Volumina pour orgue (1962), et des pièces 

pour piano plus anciennes – conçues en Hongrie – comme Fantaisie chromatique (1954), 

Romanza canonica (1954), Musica ricercata (1953), ou encore la Sonate pour violoncelle 

(1949-1953)81, le compositeur n’a pas achevé ni composé de pièce pour soliste. Aussi, dois-je 

alors examiner des pièces postérieures afin de délimiter la notion de timbre dans l’œuvre de 

ce-dernier et ses rapports avec la construction du temps musical.  

                                                                   
80

 Néanmoins, cela ne signifie pas que les dynamiques n’étaient pas d’usage, mais la convention n’obligeait pas à 
la notation de celles-ci. 
81

 Cette pièce en deux mouvements a été composée en deux temps : Dialogo, 1948-49 et Capriccio, 1953. 
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 Les pièces pour clavier de Ligeti de la fin des années soixante (comme Harmonies et 

Coulées pour orgue ainsi que Continuum pour clavecin), sont régulièrement qualifiées 

d’expérimentales. En effet, les préalables de composition, les contraintes imposées par Ligeti 

et par l’instrument (son organologie), – immuabilité des hauteurs, des dynamiques, des durées 

sur l’échelle du court terme et le timbre – seraient les bornes révélatrices du conditionnement, 

de la volonté délibérée du compositeur, d’élaborer une expérience sonore et scripturale. Après 

avoir mis en relation Harmonies pour orgue, œuvre de la même période, et Continuum, Toop 

explique : 

« Continuum, en fait, est une continuation paradoxale et obsédante de ce qui avait 

été commencé dans Harmonies : la réitération d’une stratégie établie par des 

moyens contradictoires pour un instrument qui n’a virtuellement aucune capacité 

de tenir les notes. Le début de la pièce est comme le négatif photographique 

d’Harmonies : au lieu de longues notes tenues, environ seize attaques par secondes 

simulent la continuité ; au lieu d’un accord dense, il n’y a qu’un seul intervalle 

(tierce mineure) ; au lieu d’agir dans des registres séparés (avec quelques 

doublures d’octave), les mains se recouvrent complètement (quoiqu’elles jouent 

sur des claviers différents). Et par-dessus tout, les hauteurs ne sont pas fluctuantes, 

mais impitoyablement stables. » (Toop, 1990 : 67). 

Ainsi, pour Continuum, le matériau se trouve très limité, réduit au minimum, limitant 

alors le champ d’élaboration de la forme musicale – et par-là même, la construction du temps 

musical : les intensités et modes de jeu sont bloqués (naturellement par la facture 

instrumentale), les articulations, les modes d’attaques et les durées sont restreintes à une 

succession amorphe de croches strictement égales (sauf exceptionnellement) pendant toute la 

pièce. Etant données ces contraintes radicales, créer un système de différences nécessaire à 

toute conception et appréhension du temps musical semble, à la limite, impossible. Mais la 

notion de timbre (et sa réalisation, sa manifestation scripturale) vient ici éclairer et offrir un 

élément de réflexion, comme le souligne Boucourechliev : 

« Toutefois, […], se pose la question de l’écriture du timbre, de sa conception, de 

ses techniques : car le timbre s’écrit, fût-ce sur un seul instrument. » 

(Boucourechliev, 1993 : 29). 
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Cependant, la question du timbre (et par extension sa réalisation scripturale) en rapport 

avec le clavecin semble, pour Toop comme pour Delaplace, relativement négligée, et leurs 

propos fondés sur des appréciations trop subjectives : 

« Il est nécessaire de souligner à nouveau certains faits évidents. Les 

compositions dont il a été question plus haut sont [les Etudes pour orgue 

ainsi que Continuum], dans leur conception tout au moins, des œuvres 

monochromes, dans lesquelles le timbre n’est qu’un élément de composition 

marginal. […] En fait, les domaines principaux – et presque exclusifs– de 

ces Etudes sont les hauteurs et les registres. » (Toop, 1990 : 81)
82

. 

« Toute possibilité de progression dynamique étant impossible sur un 

clavecin, deux paramètres importants […] se trouvent bloqués. Le timbre 

étant également fixe, c’est l’agencement des hauteurs qui génère l’ensemble 

du processus. »83
 (Delaplace, 2007 : 126) 

 Mais les réflexions de Boucourechliev viennent contrarier, nuancer et enrichir les 

affirmations ci-dessus exposées : 

« […] il est vrai que la prise de conscience du timbre comme écriture a été lente à 

se manifester, et, avec elle, les instruments conceptuels à cet effet. Car l’ancienne 

définition du timbre – "ce qui différencie deux sons dont tous les éléments sont par 

ailleurs égaux" – est une définition "par défaut", […]. Ce sont les sériels d’après-

guerre qui ont posé le problème sinon avec une rigueur scientifique, du moins avec 

suffisamment d’imagination pour éclairer et enrichir l’écoute. Cela ne veut 

évidemment pas dire que l’écriture du timbre […] n’existait pas auparavant. […]. 

Mais nous ne pouvions les analyser sans avoir les moyens théoriques, du moins 

une hypothèse sur le timbre comme fonction du temps. » (Boucourechliev, 1993 : 

29-30) 

 Partant de ce postulat, (le timbre comme fonction du temps), l’on conçoit plus 

aisément l’idée d’une écriture du timbre pour un seul instrument, quel que puisse être ce 

dernier. De ce fait, il s’agit de chercher l’élément fondamental, ou la combinaison des 

éléments fondamentaux du langage musical susceptibles de générer les différenciations de 

timbres – ceux-ci demeurant opérationnels, fonctionnels, pour la construction du temps 

musical. Par conséquent, les pièces pour clavier de Ligeti, et en particulier Continuum, ne sont 

                                                                   
6,
 
7
 C’est moi qui souligne. 
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pas monochromes. De fait, au clavecin, les dynamiques et les intensités sont inexistantes – 

quoique l’utilisation des registrations permette d’amplifier le spectre sonore et d’accroître la 

masse et la densité.  

Or, comme je l’ai précisé, le timbre n’émerge pas exclusivement de ces paramètres. 

Au contraire, l’organisation de la forme musicale par les fréquences, les déplacements de 

registres et les masses par exemple, est tout aussi génératrice de timbre – comme elle est 

génératrice de différence. En réalité, le timbre est une qualité particulière du phénomène 

sonore, dans son appréhension comme dans sa production. On ne peut réduire son élaboration 

et sa perception par les moyens ordinaires d’addition ou de soustraction – résultant de 

combinaisons ou d’amalgames des éléments fondamentaux du son (encore moins « comme 

résultant de combinaisons instrumentales » (Boucourechliev, 1998 : 31) : le timbre compris 

comme qualité singulière du phénomène sonore à un moment donné peut toutefois découler 

de l’utilisation systématique d’un seul paramètre, d’un seul élément fondamental, comme la 

hauteur par exemple – ce qui est d’ailleurs le cas dans Continuum. 

 En effet, nous avons vu que chaque progression de la pièce constitue une forme-

processus, celle-ci étant caractérisée par un intervalle singulièrement clair. La fin de la 

première trajectoire aboutit sur l’irisation d’une seconde majeure (mesure 55) dans le registre 

médium, a priori une région de perception optimale. En fonction de sa situation spatiale et de 

sa vitesse, cette irisation possède une qualité particulière. La dernière progression, une fois la 

faible résonance de l’accord en octave avec neuvième ajoutée dissipée, expose l’irisation 

d’une seconde majeure (si – ut # 4/5, avec addition des jeux 4’), dans le registre extrême de 

l’instrument – comme précédemment, cet intervalle répété possède une qualité spécifique due 

à sa situation spatiale (dans une région de perception minimale). Pourtant, la fonction pivot de 

ces deux intervalles est équivalente – du point de vue de la construction. 

 En fait la perception tendra à différencier, hiérarchiser les deux champs de temps – 

même si ces derniers, au plan des durées à court terme, sont strictement équivalents. La 

question de la technique d’écriture (du timbre) est dans ce cas irréfutable. Au cours de ce 

travail, j’ai souvent cité et donné en exemple cette pièce de clavecin, pour plusieurs raisons : 

tout d’abord comme modèle de construction du temps lisse, mais aussi comme référence 

d’agencement du temps à long terme ou encore comme archétype de structuration des formes-

processus par l’utilisation d’intervalles récursifs. Continuum est sans doute une pièce qui, à 

tous les niveaux de réalisation, est la plus dirigée, la plus systématisée par une technique 
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forcée – forcée en grande partie en raison des contraintes imposées au préalable. De fait, l’on 

retrouve une forme de structuralisme et de technicité à toutes les échelles de temps, jusque 

dans l’écriture du timbre. 

 Ainsi le timbre s’inscrit-il dans la conception, mais aussi, dans la perception du temps 

musical – c’est-à-dire qu’il résulte d’un agencement singulier à un moment donné. En 

conséquence, il ne peut plus être situé ou classé parmi les éléments fondamentaux du son, 

dans la mesure où il échappe à tout paramétrage (à la différence des durées, des hauteurs, des 

intensités et des masses par exemple) ; de ce point de vue, le timbre devient fonction du temps 

musical. De plus, l’étude de la notion de timbre ne peut se limiter à la somme des composants 

d’un son quel qu’il soit, isolé de tout contexte ; il s’agirait dans ce cas d’une étude bornée à 

l’aspect purement morphologique – décontextualisée de toute interaction, et de ses rapports 

avec la construction du temps musical.  

A propos de la différentiation du timbre d’un son isolé et de son paramétrage, je 

retranscris ci-dessous les explications de Chion : 

« Quand le solfège posait, comme étant les quatre dimensions du son musical, 

la hauteur, l’intensité, la durée et le timbre, ce n’était pas sans savoir que ce 

dernier paramètre, cette dernière dimension, ne représentait qu’un fourre-tout 

qualitatif, ramassant toutes les perceptions dont les autres dimensions ne rendaient 

pas compte, tout ce qui fait qu’à hauteur, intensité et durée égales, un son de 

hautbois est reconnaissable comme tel, et différent d’un son de piano. Ce n’est que 

récemment qu’on a voulu donner au timbre le même statut de dimension 

mesurable, quantifiable, échelonnable et maîtrisable, que les trois autres. Le 

timbre aurait été, à en croire certaines recherches et certaines démarches 

musicales, la perception qualitative du spectre harmonique spécifique d’un son, 

spectre qu’il apparaissait facile ou du moins envisageable de resynthétiser à partir 

de fréquences pures. Devant l’insignifiance et la pauvreté acoustique des résultats, 

il a bien fallu convenir qu’on avait simplifié, et que, comme déjà l’avait dit Pierre 

Schaeffer et son équipe, le timbre perçu d’un instrument vient englober, selon les 

cas, bien d’autres composants, tels que la courbe d’intensité globale du son, la 

sensation d’un grain plus ou moins rugueux, la présence d’un certain vibrato, 

certaines caractéristiques d’attaque, et parfois une multitude de données chaque 

fois particulière. 
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Le timbre, n’étant rien d’autre, en effet, que la physionomie générale qui nous 

fait identifier un son comme émanant d’un instrument déterminé (ou plus 

généralement d’une source déterminée, qui peut être imaginée ou imaginaire), 

[…]. » (Chion, 1986 : 7). 

 L’auteur de cet article fait ici référence aux musiques sérielle et spectrale. 

Effectivement, pour l’esthétique sérielle, le timbre doit être paramétrable afin de devenir, 

comme les trois autres paramètres, un élément à partir duquel l’on peut établir et conduire une 

série, pour élaborer la forme musicale. Pour l’esthétique spectrale, le timbre correspond à la 

qualité du spectre d’un son, c’est-à-dire à la somme de ses composantes harmoniques à partir 

desquelles sera construite la forme musicale. Or, dans ces deux cas, il s’agit d’une approche 

morphologique, de physionomie générale. De fait, pour définir la qualité particulière d’un son 

décontextualisé, il semble que le terme timbre ne soit plus envisageable. En revanche, 

considérer le timbre comme fonction du temps, par conséquent constitutif et simultanément 

émanent d’une structure temporelle, le timbre se rapproche qualitativement des notions de 

rythme et de forme.  
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7.2. – Synthèse des systèmes de contrôle du temps musical chez Ligeti 

 

 Entamer une synthèse du corpus de Ligeti nécessite la prise en compte de l’ensemble 

de sa production – c’est-à-dire considérer les pièces antérieures à 1953 tout aussi bien que les 

œuvres postérieures – malgré le fait que les œuvres dites de la période hongroises semblent, 

au point de vue stylistique, relativement disparates, ce que confirme Gallot : 

« Il est possible aujourd’hui de reconsidérer l’œuvre de György Ligeti à l’aune de 

sa production réelle, et non d’une seule partie comme cela a été longtemps de 

cas84. Si l’histoire hongroise du compositeur est peu connue, les œuvres qui s’y 

rattachent le sont encore moins. Par bien des aspects, une meilleure connaissance 

de la période hongroise aide à mieux comprendre la période "occidentale". La 

recherche musicologique en est à ses débuts ; difficile en effet d’aborder de but en 

blanc un corpus regroupant environ cent trente œuvres [pour la période hongroise]. 

[…] la plupart des œuvres composées en Hongrie ne sont pas publiées, n’existent 

sous la forme de manuscrit ou sont tout simplement perdues. On ne peut donc 

procéder qu’à tâtons, par recoupements, en lisant chacune d’elles (quand c’est 

possible) ou en se référant aux quelques commentaires du compositeur. Force est 

alors de constater que ces œuvres n’ont pas la même importance, que le corpus 

manque en apparence d’unité. » (Gallot, 2010 : 35). 

 Cependant, dans le cadre de cette recherche sur la construction du temps musical, et 

pour élaborer une synthèse cohérente, je ne tiens pas compte des ébauches, des esquisses, des 

œuvres inachevées, des plans, et des pièces perdues. Effectivement, cela pourrait nuire à une 

certaine clarté, ou bien fonder une réflexion à partir d’éléments relevant de la mythologie. Par 

exemple, pour expliquer les origines et les sources de la technique micropolyphonique 

ligetienne, Gallot indique : 

« Si la réalisation des œuvres micropolyphoniques des années 1960 doit beaucoup 

au travail en studio [et à la poétique sérielle], nous montrerons que le processus 

était déjà bien en marche. Viziók [Visions], œuvre composée en Hongrie est le 

premier jet des Apparitions, en est déjà une preuve avérée.85
 » (Gallot, 2010 : 41). 

                                                                   
84

 Mais peut-être est-ce la volonté de Ligeti. Effectivement, lorsque celui-ci s’intègre à la nébuleuse de 
Darmstadt, il ne fait pas forcément la promotion de ses œuvres antérieures, composées en Hongrie. 
85

 C’est moi qui souligne. 
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 Viziók ne peut être considérée comme une quelconque preuve dans la mesure où, de 

manière hasardeuse, celle-ci est une œuvre perdue. Il est donc très pratique pour le 

compositeur, d’insister sur le fait que la conception statique du temps musical conduite par la 

technique micropolyphonique existait déjà dans des œuvres antérieures hongroises86, celles-ci 

demeurant égarées. Autrement dit, les propos de Ligeti, certes, sont à retenir, mais dans une 

certaine mesure ils doivent être examinés avec précaution, et replacés dans un contexte peut-

être plus précis. Les indications de Beffa viennent ici confirmer ce manque de précision : 

«  […] des partitions qu’il avait composées jusqu’ici, Ligeti n’emporta que celles 

qu’il estimait digne de cette révolution intérieure en train de s’opérer, et remisa les 

autres dans la cave de sa mère à Budapest, cave à laquelle il ne put avoir accès 

qu’en 1970 : les Métamorphoses nocturnes (Quatuor n°1) assurément, "et les 

fragments du Requiem, peut-être Viziók, […] – mais pas Musica ricercata. Je 

considérais, dit-il, mes anciennes partitions comme sans intérêt, je croyais en la 

musique dodécaphonique !" 87  Cette liste fut corrigée un peu plus tard par le 

premier biographe du compositeur, […] : Ligeti n’avait pas emporté la partition 

de Viziók […] mais bel et bien celle de Musica ricercata
88

. » (Beffa, 2016 : 107). 

 On peut en conclure que la pièce Viziók, d’après les explications de Beffa, ne serait pas 

représentative de « cette révolution intérieure en train de s’opérer » (Beffa, 2016 : 107) 

puisque Ligeti n’a pas jugé nécessaire de l’emporter. Toutefois, l’ensemble des propos autour 

de cette œuvre phare perdue (mais curieusement non oubliée) me semblent bien obscurs et 

contradictoires, de la part des chercheurs comme de la part de Ligeti. Aussi, dans le but 

d’éclairer le caractère étrange de ces imprécisions, envisagerai-je de formuler une hypothèse 

au dernier chapitre de ce travail.  

 L’ensemble des éléments discutés ci-dessus confirme, dans le cadre d’une synthèse, de 

laisser un instant de côté les œuvres perdues, perdues non-oubliées, inachevées, afin de 

dresser un bilan soulignant et mettant en évidence les systèmes de contrôle du temps musical 

développés dans cette recherche. Dans un premier temps, je dresse ci-après les tableaux 

regroupant les œuvres de Ligeti de 1938 à 2000, en fonction des systèmes compositionnels, de 

la qualité du temps musical, enfin des sources et ressources générales ayant contribué à 

l’élaboration des pièces. Cependant, afin de répartir correctement les œuvres de la période 

                                                                   
86

 Voir à ce sujet, Ligeti cité par Michel, 1985 : 155. 
87

 Ligeti cité par Steinitz dans Beffa, 2016 : 107. 
88

 C’est moi qui souligne. 
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hongroise, il faut encore citer Gallot, lequel a effectué un travail remarquable pour réorganiser 

un ensemble de pièces a priori fort hétérogènes : 

« […] on dénombre environ cent trente œuvres pour la période hongroise (en 

comptant les inachevées) contre une soixantaine pour la période occidentale. Les 

œuvres hongroises sont évidemment de moindre envergure, beaucoup d’entre elles 

sont très courtes et traduisent une période où Ligeti apprend son métier de 

compositeur. […]. Dans ce corpus d’œuvres hongroises, on s’aperçoit d’abord de 

la primauté des œuvres vocales et en particulier des œuvres pour chœur a capella. 

L’utilisation des chœurs n’était pas un phénomène rare en Hongrie ; à l’instigation 

de Bartók et surtout de Kodály, tous les compositeurs s’appropriaient cette 

formation. […]. La situation est un peu différente avec le piano, autre instrument 

phare de la période hongroise. Après 1956, il disparaît du catalogue pendant vingt 

ans […]. […] pour la période hongroise, le piano, tout comme l’ensemble vocal, 

sont aussi à considérer comme des laboratoires bon marché, […]. […]. Si l’on 

continue ce tour d’horizon du corpus hongrois, on constate une grande diversité 

d’instrumentation, des œuvres pour soliste aux premières œuvres orchestrales, 

[…]. Le choix de l’instrumentation a pu être motivé par diverses raisons, raisons 

personnelles ou commandes, ou encore par d’autres manifestations de la vie 

culturelle. Par exemple, le quintette à vent était une formation particulièrement en 

vogue à Budapest. […]. Le choix d’écrire pour quatuor à cordes […] offre au 

contraire une position singulière puisque le nombre de quatuor à cordes composés 

dans les années 1950 en Hongrie est insignifiant. » (Gallot, 2010 : 36-37).  

 En fonction des précisions de Gallot, les tableaux synthétiques relatifs aux œuvres 

hongroises ci-dessous comprendront des exemples issus des formations diverses.  
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Tableau I 

 

Chronologie Œuvres représentatives 
Systèmes 

compositionnels 

Modèles, 

sources et 

ressources 

1938-1952 

Sonatina mi-minore 

Kineret 

Prӕclassica 

Cantate n°1 

Duo 

Petite sérénade 

Solitude* 

Cantate pour le Festival de la jeunesse 

Sonatine 

Les commères 

 

Tonal, modal, 

vers la tonalité 

chromatique, 

thématisme, 

(tempérament 

chromatique 

égal) 

De Palestrina 

à Debussy ; 

Kodály, 

Bartók ; 

musiques 

populaires 

d’Europe 

centrale 

Techniques 

canoniques 
et dérivées 

dominantes 

Temps 

homogène 
strié 

dominant 
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Tableau II 

 

Chronologie Œuvres représentatives 
Systèmes 

compositionnels 

Modèles, 

sources et 

ressources 

1953-1956 

Musica ricercata* 

Omaggio a Frescobaldi 

Six Bagatelles pour quintette à vent 

Mélodies d’Inaktelke 

Sonate pour violoncelle 

Quatuor à cordes n°1 

Fantaisie chromatique 

 

modalité, tonalité 

chromatique, 

vers le 

dodécaphonisme, 

thématisme, 

(tempérament 

chromatique 

égal) 

De Palestrina 

à Debussy ; 

Kodály, 

Bartók, 

Schönberg ; 

musiques 

populaires 

d’Europe 

centrale 

Techniques 
canoniques 

et dérivées 

dominantes 

Temps 
homogène 

strié 

dominant 

 

* Respectivement, les pièces Solitude (pour chœur mixte a capella) et Musica ricercata (pour 

piano) font apparaître de manière discrète, les notions de temps musical statique (champs 

harmoniques stationnaires) et de polyrythmie (par superposition de temps homogènes striés) – 

sur les échelles de temps à court et moyen termes, ainsi qu’une structuration par le nombre 

d’or et par la série de Fibonacci (pour l’échelle de temps à long terme), mais de manière non 

systématique, à partir de 1953.  
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Tableau III 

 

Chronologie Œuvres représentatives 
Systèmes 

compositionnels 

Modèles, 

sources et 

ressources 

1959-1968 

Apparitions 

Atmosphères 

Volumina 

Poème symphonique 

Requiem 

Aventures et Nouvelles Aventures 

Lux ӕterna 

Concerto pour violoncelle 

Lontano 

Harmonies 

Continuum 

 

chromatisme 

intégral,  

micropolyphonie 

et dérivés, 

microtonalité 

occasionnelle, 

polymétrie et 

polyrythmie, 

athématisme 

utilisation 

récursive du 

nombre d’or, de 

la suite 

Fibonacci, du 

facteur 11 

(De Machaut 

à Debussy; 

musiques 

populaires 

d’Europe 

centrale) 

Sérialisme  

Post-

wébernien 

Techniques 
canoniques 

et dérivées 

dominantes 

Temps 
homogène 

lisse 

dominant 
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Tableau IV 

 

Chronologie Œuvres représentatives 
Systèmes 

compositionnels 

Modèles, 

sources et 

ressources 

1969-1976 

Quatuor à cordes n°2 

Dix pièces pour quintette à vent 

Ramifications 

Coulée 

Kammerkonzert 

Melodien 

Double Concerto 

Clocks and Clouds 

San Francisco Polyphonie 

Trois pièces pour deux pianos 

 

chromatisme 

intégral non 

systématique,  

micropolyphonie 

dérivée, 

polyrythmie,  

polymétrie, 

microtonalité 

fréquente, 

utilisation 

récursive du 

nombre d’or, de 

la suite 

Fibonacci, du 

facteur 11, 

retour progressif 

au thématisme 

(De Machaut 

à Debussy; 

musiques 

populaires 

d’Europe 

centrale) 

Sérialisme  

Post-

wébernien 

Techniques 

canoniques 
et dérivées 

dominantes 

Temps 

homogène 
lisse 

dominant 

 

 

 

 

 

 

 

 



221 
 

 

 

 

Tableau V 

 

Chronologie Œuvres représentatives 
Systèmes 

compositionnels 

Modèles, 

sources et 

ressources 

1977-2000 

Le Grand Macabre 

Hungarian Rock 

Passacaglia ungherese 

Trio pour violon, cor et piano 

Etudes pour piano, premier livre 

Concerto pour piano 

Concerto pour violon 

Nonsense Madrigals 

Etudes pour piano, deuxième livre 

Sonate pour alto solo 

Etudes pour piano, troisième livre 

Concerto Hampbourgeois 

Sippal, Dobbal, Nádihegedűvel 

 

chromatisme 

intégral 

épisodique, 

polymodalité,  

polyrythmie 

systématique,  

polymétrie, 

microtonalité et 

tempéraments 

relatifs réguliers 

utilisation 

ponctuelle du 

nombre d’or, de 

la suite 

Fibonacci, et 

dérivées, du 

facteur 11, 

thématisme 

De Machaut à 

Debussy; 

musiques 

populaires 

d’Europe 

centrale, 

pratiques 

sonores extra-

européennes 

 

Techniques 

canoniques 

et dérivées 

dominantes 

Temps 

homogènes 

striés, temps 

non 

homogènes 

superpositions 

et/ou 

alternances 

générant des 

formes de 

temps lisses 
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 Ces tableaux mettent en évidence une certaine unité dans le corpus de Ligeti, 

mais aussi révèlent certains aspects graduels par l’utilisation des systèmes compositionnels 

contrôlant le temps musical. Ces caractères graduels apparaissent effectivement à chaque 

stade chronologique, pour aboutir, en dernier lieu, à la synthèse des éléments structurels – 

avec toutefois la disparition totale du chromatisme intégral et de la micropolyphonie. En fait, 

ces systèmes ont été conçus afin d’éviter toute structuration mélodique en généralisant le 

temps homogène lisse à partir de 1959 – ce qui est par ailleurs, propre aux compositeurs 

sériels.  

En termes d’évolution, l’aspect graduel des coupures spatiales semble progresser sans 

heurt : l’on glisse du tempérament chromatique égal à la superposition de celui-ci avec 

d’autres types de coupures (quarts de ton et fluctuations microtonales) pour finalement obtenir 

un spectre composé de tempéraments relatifs. Cependant, l’utilisation des tempéraments 

relatifs n’est pas systématique, dans la mesure où les trois livres d’Etudes pour piano sont 

fixés au tempérament chromatique égal – ce que le tableau ne met pas efficacement en 

évidence. En réalité cette récapitulation épouse parfaitement les résultats issus des analyses 

mises en évidence dans cette recherche, en fonction des œuvres choisies, mais aussi en 

fonction des principes établis : l’émergence d’une musique continue par les conceptions du 

temps lisse et du temps strié. Aussi, faut-il prendre avec précaution l’effet graduel exposé ici : 

il reste pratique pour démontrer l’aspect singulier de l’écriture du temps musical et mettre en 

relation des principes d’écriture sur l’ensemble de la production du compositeur ; de fait, 

certaines œuvres que je n’ai pas abordées dans ce travail ne s’inscrivent pas exactement dans 

la perspective choisie. 

 J’ai utilisé, pour limiter le discours sur le temps musical, la théorie du temps lisse et du 

temps strié, laquelle découle, comme nous l’avons vu, d’une réflexion sur l’espace musical 

d’après Boulez. Or, il faut ici revenir sur cette théorie – même si celle-ci a permis de 

rassembler de manière claire, certains gestes d’écritures du temps ligetiens, notamment, à 

propos de la notion de continuum. J’aborde à nouveau et répète ce que j’ai présenté 

précédemment (cf. supra, chapitre trois). Boulez établit, par la conceptualisation du 

continuum, les qualités acoustiques des microstructures de l’espace, comprises dans deux 

types d’espaces – lisse et strié – lesquels sont dépendants des propriétés des coupures établies. 

Cependant, l’auteur insiste sur un phénomène essentiel : l’implication de la perception dans 

l’appréhension de l’espace.  
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 Ainsi subsiste une ambiguïté : dans certains cas, un espace lisse émergera d’une 

distribution striée de l’espace (et inversement) – comme je l’ai explicité. Mais Boulez 

considère ici uniquement des rapports d’intervalles « fort dissemblables, en proportions » 

(Boulez, 1963 : 96). Cependant, il me semble que l’émergence d’un espace lisse au sein d’une 

organisation striée peut tout-à-fait se produire par la superposition d’intervalles dont les 

proportions sont relativement proches – et ce, non exclusivement dans des relations de 

proportions hétérogènes. Ce phénomène s’observe lorsque l’on utilise une division totale des 

cordes (dans un dispositif orchestral) – sans pour autant avoir recours au cluster chromatique 

intégral – au sein d’un modulo restreint.  

 Effectivement dans Atmosphères, Ligeti transforme cette ambiguïté en véritable 

procédé. Je prends pour exemple les mesures 52-53 de cette pièce : les 56 cordes (14 / 14 / 10 

/ 10 / 8) évoluent dans un modulo progressant d’une sixte mineure (la 2 / fa 3) vers une tierce 

majeure (si b 2 / ré 3, 2
e
 temps, 3

e
 croche du quintolet, mesure 53) ; la superposition et la 

répartition des degrés chromatiques contenus dans ces modulos concourent à l’émergence 

d’un lissage de l’espace par une saturation de l’information – par l’utilisation de la 

micropolyphonie. Par conséquent, je retiens deux types d’ambiguïté lorsqu’émerge un espace 

lisse d’un espace strié. Le premier, comme on l’a vu, est une évidence et prévue par Boulez 

(un espace lisse émerge au sein d’une construction striée de l’espace, lorsque les rapports 

entre les intervalles sont importants) – un procédé classique pour ainsi dire ; afin de le 

distinguer du second, ce type d’espace sera qualifié d’ambigu. Le second (un espace lisse 

émerge de la superposition d’espaces striés lorsque les rapports entre les intervalles sont 

relativement homogènes) pose le problème de la dualité, et de manière plus accusée, entre le 

fait de concevoir (au niveau de l’acte de composition), et de percevoir (au niveau de 

l’expérience, de la réalité acoustique, soit de la re-construction du temps musical) ; en cela ce 

type d’espace sera une amphibologie89 et portera le qualificatif amphibolique. 

Boulez avait mis en évidence un type de construction (en fonction de rapports 

d’intervalles aux proportions hétérogènes). J’avais noté que des rapports d’intervalles aux 

proportions relativement homogènes permettaient aussi l’émergence d’un espace de type 

différent (lisse) issu d’un espace de référence (strié) ; il était question, dans l’exemple auquel 

je fais allusion, d’un modulo évolutif-fixe, d’une coupure déterminée-fixe, en somme d’un 
                                                                   
89

 Le terme amphibologie semble opportun pour désigner cette particularité. En effet, la construction d’un espace 
strié par exemple, permet de créer un deuxième type d’espace, dans certain cas, du point de vue de la perception. 
De fait, nous avons bien deux sens engendrés d’une seule construction. Plus précisément, il y a dualité entre la 
construction issue de la conception compositionnelle, et la re-construction du phénomène lié à la perception (par 
l’expérience). 
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espace droit-dirigé – par là-même, une conception opposée à celle illustrée par le tableau B. 

Espaces lisses. Je reviens toutefois sur une qualité spatiale particulière que j’ai à peine 

commentée – de Ramifications au Concerto pour violon. Les espaces non homogènes sont 

définis, comme l’indique Boulez, par des alternances et des superpositions d’espaces lisses et 

striés. Cependant, on rencontre chez Ligeti, au moins une fois de manière significative, dans 

Ramifications, des superpositions strictement parallèles et des jeux d’alternances de deux 

espaces striés aux coupures déterminées, fixes, à partir desquels émergent des espaces lisses 

exclusifs (donc homogènes) ou des superpositions d’espaces lisses et striés (non homogènes). 

De fait, à partir d’espaces homogènes, un espace non homogène doit, dans certains cas, se 

manifester. 

 Dans Ramifications, Ligeti utilise un espace divisé en quarts de tons légèrement 

rehaussés. Cette partition divise l’effectif instrumental en deux parties : groupe II au la 440 

Hz, groupe I au la 453 Hz (légèrement au-dessus d’un quart de ton ordinaire). Ainsi l’octave 

est-elle divisée en 24 tons réguliers. A propos de cette pièce, Ligeti explique : 

« […] Je n’ai jamais été intéressé par l’accord en quarts de tons. […] Je cherche à 

abandonner le tempérament fixe pour essayer de trouver des harmonies plus libres 

avec des aberrations […] comme je l’ai également fait dans le Quatuor n°2 et dans 

le Double concerto. J’ai fait cela dans Ramifications, mais avec la possibilité 

d’accorder les instruments  à deux diapasons différents. […] Je souhaitais avoir un 

accord différent […] systématiquement, qui me permettais d’obtenir cette irisation 

harmonique beaucoup plus souplement. Lorsque je travaille avec des harmonies 

claires, il est vraiment important pour moi d’avoir à certain moment une tierce 

majeure un peu plus petite ou un peu plus grande que lorsqu’elle est tempérée.  

[Dans Ramifications] le résultat n’est pas le quart de ton, mais une certaine 

fluctuation. J’ai pris une différence un peu supérieure au quart de ton, car je sais 

qu’à l’exécution, la tendance du groupe accordé le plus haut sera de jouer un peu 

plus bas […] et celle du bas un peu plus haut. » (Ligeti cité par Michel, 1985 : 

181). 

 Ainsi, à partir du Quatuor à cordes n°2 (1968), d’après les explications de Ligeti, 

celui-ci explore les ressources des déviations microtonales afin d’obtenir des fluctuations plus 

flexibles – ce que le système tempéré usuel, a priori, ne permet pas tout-à-fait. Néanmoins, il 

est important de noter qu’à partir de Volumina, les tempéraments et les déviations 

microtonales utilisés par le compositeur, semblent déterminés et fixes, mais n’excluent pas la 
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notion de fluctuation et la dimension semi-aléatoire liée à la réalité de l’exécution – soit à une 

réalité de la perception. En fonction des paramètres de jeu, relatifs à l’organologie même de 

l’instrument et aux réflexes naturels des musiciens, le compositeur élabore alors un 

compromis entre une réalité physiologique et une pratique compositionnelle idéale. 

Par ailleurs, dans d’autres pièces, comme dans le Concerto pour violon par exemple, le 

compositeur superpose des espaces striés dont les coupures semblent plus riches. En effet, 

celles-ci sont constituées de déviations microtonales irrégulières (en fonction de déviations 

naturelles) et de déviations régulières (dues à l’utilisation de tempéraments particuliers, 

déterminés par des scordature, ou bien par la facture même de l’instrument). Ces coupures 

sont réparties au sein d’un orchestre réduit dont les familles sont fortement individualisées. 

Ligeti ajoute quatre ocarinas (joués par le hautbois, les clarinettes et le basson) : un ocarina 

sopranino en fa « haut », deux ocarinas sopranos en ut, et un ocarina alto en sol « bas ». Le 

pupitre des bois, lorsqu’il n’utilise pas les ocarinas, doit occasionnellement exécuter quelques 

micro-intervalles dont l’intonation est relativement inexacte et fixée tout au plus à une 

déviation maximale d’un quart de ton. Les deux cors exécutent les second et troisième 

mouvements « à la manière du cor naturel » (Ligeti, Concerto pour violon et orchestre, 

2002 : présentation de l’orchestre, des scordature et considérations sur les déviations relatives 

aux micro-intervalles, [s.p.]) et ne doivent donc jamais corriger les déviations naturelles 

d’intonations (de fait les harmoniques 5 et 10, soit les tierces, sonnent toujours un peu bas, de 

même pour les septièmes). Enfin, le violon ainsi que l’alto solos de l’orchestre doivent être 

accordés en fonction de la déviation naturelle du septième (45 cents en dessous) et cinquième 

(14 cents en dessous) son harmonique naturel – respectivement de la corde sol et de la corde 

la – de la contrebasse. De la sorte, trois blocs d’espaces individualisés sont identifiables par 

les coupures déterminées / semi-fixes (si l’on tient compte des aléas de productions sonores 

liées aux instruments et aux légères fluctuations des micro-intervalles). Ces espaces 

homogènes striés sont superposés et/ou alternés et entraînent, dans les cas de superpositions, 

une perception lisse de l’espace, et, dans l’alternance, une appréhension striée.  

 L’ensemble des réflexions sur l’espace (limité aux seules hauteurs) induites par le 

cadre théorique, conduisent à étendre le modèle proposé par Boulez. Ainsi, j’ai pu relever 

dans certaines pièces de Ligeti, les éléments suivants (déjà évoqués) n’apparaissant pas dans 

le tableau relatif à l’espace musical : 
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1) La notion d’ambiguïté relative aux espaces homogènes striés et lisses contenant des 

rapports d’intervalles très accusés (créant au niveau de la perception leur contraire réciproque 

– espaces ambigus). 

2) La notion d’amphibologie s’appliquant aux espaces homogènes striés droits-dirigés, 

comprenant un modulo restreint fixe-évolutif, une coupure déterminée-fixe, créant un espace 

lisse – espace amphibolique. 

3) L’émergence d’espaces non homogènes à partir d’espaces homogènes superposés. 

 De fait, les frontières entre espaces homogènes et non homogènes ne sont pas, chez 

Ligeti, strictement fixes et déterminés. Bien plus, j’ai montré au cours de ce travail, la 

corrélation possible entre l’espace musical et le temps musical, le premier comme étant 

compris et appréhendable dans le second : par translation, la notion d’amphibologie devient, 

au plan du temps musical, une qualité des temps non homogènes émergente de temps 

homogènes superposés et s’appliquant aux temps homogènes striés droits-dirigés, comprenant 

un modulo restreint fixe-évolutif et une coupure fixe-déterminée – créant de fait un temps 

homogène lisse. 
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7.3. – Envisager le style Ligeti 

 

 Afin de tenter une définition de la notion de style, je prends le sens commun comme 

point départ. De toute évidence, le mot style renvoie immédiatement à la singularité, à la 

particularité, à un ensemble de caractères propres à un créateur (pour ce travail, le 

compositeur). Il y a donc l’idée d’originalité et d’idiosyncrasie. Si l’on limite cette notion à la 

singularité, le style d’un compositeur semble relativement saisissable, appréciable : il suffit de 

reconstituer, au fil de la production, un lien entre chaque œuvre faisant référence – c’est-à-

dire que l’on aura établi arbitrairement une hiérarchie dans le corpus (cette pièce est un chef-

d’œuvre au détriment de celle-ci, pour des raisons quelque peu suspicieuses). Une telle 

démarche est, du point de vue méthodologique, inconcevable, d’autant plus que l’idée 

d’originalité se démarque d’un contexte historique auquel le compositeur ne peut échapper, 

comme le formule laconiquement Ligeti : « Je vis ici et maintenant, fais involontairement 

partie d’une culture […] » (Ligeti, cité par Follin, 1993) 90  – et de manière développée, 

Rosen : 

« Comme celle de toute forme d’art, l’histoire de la musique est particulièrement 

ardue du fait que plus un phénomène y est exceptionnel, plus on s’y intéresse, et 

inversement. C’est vrai aussi de l’œuvre d’un artiste : son" style" personnel ne se 

définit pas par ses tournures les plus courantes, mais par ses réussites les plus 

grandes et les plus individuelles. Ces remarques semblent exclurent jusqu’à la 

notion d’histoire de l’art : il n’y aurait que des œuvres individuelles, chacune se 

suffisant à elle-même et fixant ses propres critères. » (Rosen, 2000 : 22-23). 

 Dans le cadre de cette recherche, j’ai tenté de mettre en évidence les principes actifs 

déterminant une utilisation particulière (propre au compositeur) mais aussi courante du temps 

musical, parmi l’ensemble du corpus de Ligeti, notamment dans ce chapitre. Certes, j’ai pu 

relever des aspects communs relatifs à l’écriture du temps. Mais ces éléments semblent 

insuffisants pour les rapprocher de la notion de style, car le style ne peut être réduit à un 

ensemble de caractères, à une typologie de l’écriture détachée de tout contexte – même si les 

caractères relatifs à une typologie de l’écriture font ici apparaître cinq périodes stylistiques, 

cinq repères ponctuels limités chronologiquement, relevant de la variabilité stylistique. Par 

ailleurs, la typologie proposée admet, outre la variabilité, le phénomène de constance 

                                                                   
90

 Documentaire filmé. 
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stylistique. Néanmoins, les éléments exposés ne rendent pas compte de mutations stylistiques 

fines, ni de leurs vitesses de transformations, comme ce peut être le cas, d’après Ligeti entre 

les œuvres Ramifications et Clocks and Clouds : 

« Cette pièce pour douze voix de femmes et orchestre de 1973 est importante pour 

mon évolution stylistique, très rapide à l’époque. Si l’on entend Clocks and Clouds 

directement après la pièce pour orchestre de chambre Melodien de 1971, on se 

trouve transporté dans un autre monde, bien que deux années seulement séparent 

ces œuvres. Melodien est encore totalement fondée sur le tempérament égal des 

douze demi-tons, alors que Clocks and Clouds est une pièce microtonale. C’était 

déjà le cas dans Ramifications (1968-1969) […]. Dans le Double Concerto […] 

(1972), ensuite, je n’ai plus utilisé les quarts de tons, mais des micro-intervalles 

irréguliers, […]. Cette technique est encore étendue dans Clocks and Clouds dans 

le sens d’une microtonalité diatonique […]. L’opposition de deux types structurels 

et musicaux, le vague-estompé [micropolyphonique] […] et le mécanisme de 

précision horloger [polyrythmique et polymétrique] […]. » (Ligeti, 2013 : 265). 

 Par ailleurs, la variabilité stylistique s’observe, de manière moins évidente, au moment 

de la conception (de la genèse et de l’évolution d’une pièce) d’une œuvre d’ampleur 

conséquente par exemple, comme le Grand Macabre – opéra marquant le retour au 

thématisme. Afin d’illustrer mes propos, je considère la genèse du Grand Macabre.  

Suite à la création du Requiem de Ligeti à Stockholm (le 14 mars 1965), le directeur de 

l’Opéra de la capitale suédoise, Görand Gentele, proposa au compositeur d’imaginer une 

pièce en fonction des potentialités de l’appareil de la scène de l’Opéra. Très enthousiaste, 

Ligeti ébaucha la conception d’une sorte d’opéra ayant pour titre Kylwiria. A ce propos, le 

compositeur précise : « Kylwiria était un pays imaginaire de mon enfance, un lieu de rêves 

diurnes, ma "mythologie privée" » (Ligeti, 2013 : 267). Ce pays imaginaire, cette mythologie 

spéciale, que Ligeti dans un premier temps a souhaité créer, semble se rapprocher d’un 

univers utopique : 

« J’avais conçu les plans détaillés d’un pays qui n’existait pas et de ses villes, écrit 

des études sur son système de société et sur la géologie de ses montagnes, déserts 

et fleuves, et j’avais inventé une langue "logique" de fond en comble, avec une 

grammaire élaborée jusque dans le moindre détail. Le système de droit et la 

structure sociale étaient totalement libéraux et absolument justes. Je ne me posais 

pas de question sur les maladies et la mort. Dans les villes, il n’y avait ni médecins 



229 
 

ni hôpitaux, pas de cimetières non plus. C’était une espèce de "pays où coulent le 

lait et le miel" – sans gouvernement, sans argent et sans criminels. […] un monde 

apparemment rationnel, hautement civilisé, avec un quotidien fonctionnant à la 

perfection. Nulle part il n’y avait de fautes ou de problèmes à résoudre […] et 

l’ensemble de la population s’occupait de science ou d’art. » (Ligeti, 2013 : 38) 

Cependant, au fil des ébauches et des esquisses, Ligeti décide d’élaborer un nouveau 

projet, dans un souci de renouvellement : Kylwiria semblait, selon le compositeur, trop proche 

de la conception d’Aventures et des Nouvelles Aventures (composées entre 1962 et 1965, 

toutes deux pour trois chanteurs et sept instrumentistes), élaborées à partir d’actions 

discontinues et de textes non signifiants. Celui-ci envisage alors une variante du mythe 

d’Œdipe : 

« […] je projetais en 1969 un nouveau livret d’un tout autre genre, mythologique 

lui aussi […]. […] je devais me décider pour une action qui traverse la pièce 

comme un fil conducteur, […] une action connue de tous, que l’on n’aurait besoin 

ni de raconter, ni d’expliquer. […] les textes chantés étaient toujours dans le genre 

des Aventures, donc non signifiants, mais l’action était claire du point de vue du 

contenu et on pouvait la suivre bien que les textes ne fussent pas 

compréhensibles. » (Ligeti, 2013 :267). 

Le livret de ce nouveau projet, en collaboration avec Görand Gentele, fut achevé en 

1971 dans sa version définitive, et la mise en scène prévue pour 1974 à Stockholm. La mort 

accidentelle de ce dernier, ainsi qu’un nouveau positionnement esthétique de la part de Ligeti 

(celui-ci remettant en cause l’utilisation des textes non signifiants dans ses œuvres des années 

soixante), ont rendu impossible l’achèvement de cet Œdipe : 

« Il m’apparut clairement […] que je ne poursuivrais plus l’idée des textes non 

signifiants […]. J’avais besoin d’une action clairement intelligible, mais aussi d’un 

texte chanté et parlé tout aussi clairement intelligible : l’"anti-opéra" devint peu à 

peu un "anti-anti-opéra", donc, à un autre niveau, de nouveau un "opéra". […] les 

caractères et la situation scénique devaient être directs, concis, non 

psychologiques et déconcertants – au contraire de l’opéra littéraire. » (Ligeti, 

2013 : 268). 
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L’équipe du projet de la future représentation se penche alors sur les textes d’Alfred 

Jarry, étant attirée par son « théâtre de l’absurde ». Cependant, Ligeti ne souhaitait pas 

concevoir une musique accessoire, illustrant le texte parlé, dévouée aux exigences de la 

déclamation. En effet, depuis Kylwiria, Ligeti semble se focaliser sur une conception musicale 

contenant l’ensemble des affects, des caractères et de l’action scénique. Autrement dit, une 

forme de théâtre musical dont le texte serait plié aux exigences de la musique. Ainsi, la pièce 

intitulée La Balade du Grand Macabre de Michel de Ghelderode fut-elle l’œuvre idéale pour 

la construction de ce nouveau théâtre musical permettant la coïncidence des exigences 

musico-dramatiques ligetiennes : 

« […] mes idées tournaient autour d’un Jugement dernier tragi-comique, 

exagérément terrible […] – j’avais composé quelque chose de semblable déjà dans 

le "Dies Irae" du Requiem : le dépassement de la peur par la distanciation – […]. 

C’était comme si cette pièce avait été écrite pour mes conceptions musico-

dramatiques : une fin du monde qui n’a pas vraiment lieu ; comme héros, la mort, 

qui n’est peut-être qu’un petit saltimbanque ; le monde fichu et pourtant 

heureusement prospère, ivre, paillard d’un imaginaire "Breughelland". » (Ligeti, 

2013 : 268-269). 

Outre le sujet mythologique, autour d’un Jugement dernier imaginaire issu de 

L’Apocalypse de saint Jean traité dans le Requiem et Le Grand Macabre, il semble que depuis 

1962, Ligeti pense à une fusion totale entre texte musique et action : la musique ayant la 

fonction (peut-être utopique) d’une perception sémantique idéale – ce que le compositeur 

introduit effectivement dans son opéra. De fait, le texte et l’action étant soumis aux exigences 

musicales, la pièce originale de Ghelderode a subi des modifications conséquentes : 

diminutions et ajouts, « jarrycisation », remaniements :  

« […] la Balade de Ghelderode n’était toujours que du théâtre parlé, et devait être 

modifiée en un livret destiné à la musique. Michael Meschke se chargea de 

condenser la pièce de Ghelderode, de la "jarryciser". Il présenta dès la fin mars 

1973 la première version jarrycisée. […] L’intrigue restait celle de Ghelderode, 

mais la langue était celle de Jarry, très intense, serrée et directe. » (Ligeti, 2013 : 

269). 
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 De plus, la prédominance stylistique du livret et son orientation, alors très proche du 

théâtre d’Alfred Jarry, ne semble pas être le fruit du hasard ou issue d’une pure coïncidence, 

mais au contraire, dans la continuité d’une pratique propre à la culture germano-scandinave :  

« […] si l’on considère des scènes telles que celles qui apparaissent notamment dans le 

deuxième et troisième tableau, on décèle les racines véritables et insidieuses de l’œuvre 

scénique de Ligeti dans le double lien avec le théâtre de l’absurde et le théâtre de 

marionnettes.  

Beckett et Ionesco n’ont pas joué un rôle essentiel dans ces modèles […]. L’opéra de 

Ligeti est plutôt lié à l’Ubu Roi d’Alfred Jarry (et aussi, en partie, au " théâtre de la 

cruauté" d’Artaud). Mais nous ne devons sûrement pas non plus oublier le fait que le 

modèle dramatique du Belge Michel de Ghelderode a justement été repris par Michel 

Meschke, le directeur artistique du Théâtre des Marionnettes à Stockholm, celui qui 

donna forme, en Suède, au Roi Ubu. » (Balázs, 1990 : 38). 

 Cependant, bien au-delà de la simple allusion, de la révérence ou de la citation, il 

s’agissait pour le compositeur d’établir une conjonction suffisamment cohérente afin de 

susciter une dimension supplémentaire, ou plutôt une méta-dimension, permettant de dépasser 

le théâtre d’illusions : 

« Dans l’esprit de Ligeti, la « jarryfication » revenait essentiellement – outre à 

reprendre des obscénités verbales et à les transposer dans le domaine acoustique – 

à ramener le drame absurde de Ghelderode, avec son cachet surréaliste, un noyau 

commun avec Jarry : le théâtre de foire. Chez Jarry aussi, il s’agissait sans doute 

de bien plus qu’une rébellion esthétisante […]. On sent d’un bout à l’autre, dans 

Ubu Roi, la distanciation lugubre et grotesque, dans les attributs disproportionnés 

ou dans le comportement des personnages. 

On retrouve des tendances analogues dans Le Grand Macabre de Ligeti. L’Anglais 

Paul Griffiths affirme à juste titre à propos de l’opéra, dans son livre sur Ligeti : 

"Aucun autre traitement humain ne pouvait être adéquat, il ne pouvait être que 

pathétique ou pire, et le caractère de marionnette du drame ne vise pas simplement 

à rendre l’action fantastique et humoristique, mais à souligner son sérieux par le 

meilleur moyen possible"91
 » (Balázs, 1990 : 39). 
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 Paul Griffiths, cité par Balázs, 1990 : 39. 
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 Contrairement aux apparences et d’après les propos de Griffiths, il semblerait que la 

dimension fantastique du Grand Macabre – et ses déclinaisons utopiques, mythologiques, aux 

caractères parfois poétiques et magiques 92  –, fut le moyen le plus évident pour Ligeti 

d’exprimer l’ensemble des affects véhiculé par le traitement musical.  

Pour revenir à la position esthétique ligetienne quant à la fonction musicale dans son 

opéra – c’est-à-dire à la fusion texte/musique/action, posée comme principe de perception 

sémantique idéal – une première approche semble réalisée par le compositeur dans Aventures 

et Nouvelles Aventures : 

« Les pièces musicales-phonétiques-dramatiques Aventures et Nouvelles 

Aventures constituent un nouveau genre artistique dans la mesure où texte, 

musique et action scénique y fusionnent totalement pour former une structure 

compositionnelle unique. […]. [Le] texte est dépourvu de tout sens sémantique, 

mais il possède en revanche un sens affectif prononcé. […]. Grâce à la structure 

phonético-musicale incompréhensible sur le plan sémantique mais clairement 

compréhensible sur le plan affectif, il est fait allusion à une action dramatique 

mystérieuse, certes, quant à son sens concret […]. Nous sommes en présence d’une 

espèce d’opéra imaginaire […]. Or la situation y est opposée à celle du théâtre : 

[…] la scène et ses héros sont plutôt évoqués par la musique elle-même, chacun 

des chanteurs représentant des personnages irréels. » (Ligeti, 2013 : 194). 

 Ainsi, de 1962 à 1977, ces principes esthétiques sont-ils éprouvés et développés dans 

différentes formes musicales (Requiem, Aventures, Nouvelles Aventures, Lux æterna), plaçant 

la fonction musicale au centre de l’ensemble des productions liées à un texte et une action, 

respectivement non signifiant et discontinue (pour les Aventures et Nouvelles Aventures, ainsi 

que Kylwiria), non signifiant et continue (pour Œdipe), enfin signifiant et continue pour Le 

Grand Macabre. 

Pour la composition de la musique du Grand Macabre, et en tenant compte de la 

fonction idéale de celle-ci, il semble logique que le compositeur se soit orienté et rapproché 

des conceptions des opéras de Monteverdi (L’Orfeo, L’Arianna ou encore Le Couronnement 

de Poppée), Mozart (Don Giovanni), Rossini (Le Barbier de Séville), Verdi (Falstaff), ou 

encore Bizet (Carmen). Il était nécessaire pour Ligeti d’éviter une composition musicale trop 
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 « A certains passages, on […] trouve […] aussi une fausse oscillation entre des tendances opposées : dans le 
duo des amants, quand ils descendent dans la chambre sépulcrale, c’est le poétique qui domine ; il confère aussi 
à tout l’opéra un souffle de magie ». (Balázs, 1990 : 40.) 
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symphonique, telle qu’elle apparaît chez Wagner, Strauss, Debussy, ou Berg. Au contraire 

celui-ci cherchait une musique « directe, exagérée » (Ligeti, 2013 : 268), ou encore 

« dangereusement bizarre » (Ligeti, 2013 : 268) – par ailleurs, le compositeur compare 

volontiers cette sur-coloration musicale aux cartons de Saul Steinberg. A propos de 

l’orientation esthétique de Ligeti dans son opéra, Balázs spécifie : 

« Ligeti veut qu’on le distingue [l’opéra Le Grand Macabre] de tout ce que l’on 

rassemble d’ordinaire sous la notion générale d’"opéra du 20ème siècle". Malgré 

toute son estime pour Alban Berg, il s’écarte nettement de son Wozzeck et surtout 

de Lulu qu’il trouve […] par trop "littéraire". Malgré les nombreuses insertions 

symphoniques, Ligeti n’a pas voulu étayer par des éléments symphoniques le 

cachet musical de son opéra, comme c’est le cas pour Wozzeck […] ; mais il 

refuse avec encore plus de résolution, d’une manière très analogue à ce qu’avait 

fait Stravinsky dans ses entretiens avec Robert Craft, la ligne d’évolution de 

l’opéra dramatique, durchkomponiert, qui va de Wagner à Richard Strauss. Son 

idéal n’est pas un théâtre parlé utilisant la musique comme "ingrédient", mais bien 

la fusion de l’action et de la musique, conçue comme un enchaînement de 

situations scéniques autonomes dont l’essence s’exprime exclusivement par des 

"numéros" nettement isolés les uns des autres du point de vue du caractère. » 

(Balázs, 1990 : 32-33). 

Cependant, malgré les sources et les ressources musicales de références choisies par 

Ligeti, celui-ci précise que ces dernières ne devaient pas demeurer au premier plan ; au 

contraire, ces rapprochements devaient être différenciables, distanciés. Ce fond musical sous-

jacent ne « devait être lié à aucune tradition, et pas même celle de l’ "Avant-garde" » (Ligeti, 

2013 : 268) :  

« Le monde acoustique figé, dont il n’est pratiquement plus possible de ranimer les 

contenus sémantiques éteints, nous montre dans Le Grand Macabre tantôt sa face 

démoniaque et effroyable, tantôt sa face joyeuse et fantasque. Toute l’esthétique de 

Ligeti dans l’opéra repose sur ce double-sens, qu’il utilise comme point de départ. 

Une explication paradoxale pour la vivacité d’une œuvre scénique qui n’opère 

pratiquement qu’avec du "matériau mort". » (Balázs, 1990 : 32) 
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 Ainsi, la variabilité du langage – graduelle, ponctuelle – surligne-t-elle les évolutions 

stylistiques au sein du corpus. Mais la notion de style, comme je l’ai précisé, peut tout aussi 

admettre et se définir par le phénomène de constance, phénomène associé simultanément à la 

variabilité. En effet, à propos du Concerto pour piano, Ligeti précise : 

« Dans le Concerto pour piano, j’ai utilisé de nouvelles conceptions harmoniques 

et rythmiques. Le premier mouvement comporte une écriture bimétrique continue 

[…]. Ce qui correspond à la notation bien connue "triolet contre duolet" qui ne 

représente, en principe, rien de nouveau. Cependant, du fait que j’articule les 

douze pulsations de triolets et les huit de duolets dans des rythmes différents, il en 

résulte une polymétrie complexe, que l’on n’avait pas entendu sous cette forme 

auparavant. Le dessin rythmique est en outre compliqué par le groupement 

asymétrique à l’intérieur des deux couches de vitesses, c’est-à-dire par des accents 

répartis de façon asymétrique. Ces groupements ont des structures de talea fixée, 

toujours répétées, […].  

Dans notre perception, nous cessons rapidement de suivre les successions 

rythmiques particulières, car l’événement temporel nous apparaît comme quelque 

chose de statique, reposant sur lui-même. […]. Cette intégration de structures 

individuelles à une structure globale organisée différemment représente une de 

mes idées compositionnelles fondamentales depuis la fin des années cinquante, 

donc depuis Apparitions et Atmosphères ; je ne cesse de chercher de nouvelles 

solutions pour réaliser cette idée de base. » (Ligeti, 2013 : 298-299). 

 Toutefois, la notion de style évoque aussi l’idée d’originalité, originalité d’une 

pratique mise en rapport avec une norme établie, à une époque donnée. Effectivement, à partir 

de 1969 Ligeti réintègre progressivement des éléments thématiques, au moment où la 

conception de l’œuvre musicale moderne est encore très imprégnée, profondément marquée 

par le sérialisme – avec cependant une tendance à l’assouplissement. Par conséquent, la 

notion de style se limiterait à la proposition de Valéry : « le style est l’écart par rapport à une 

norme » (Valery cité par Souris, 2000 : 299). Dans ce cas, l’étude de la notion de style serait 

alors réservée exclusivement au domaine de l’Histoire de la musique. 

 Pour Souris, le style est un agencement comprenant à la fois la nature profonde de 

l’être (l’inconscient ?) et son rapport au monde, à l’histoire, aux relations complexes entre 

l’homme et la société ; le style est véhiculé par diverses phases et états de la langue à des 

moments donnés : 
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« […] cette vue académique ne tient pas compte de l’histoire même de la notion de 

style, ni du contenu […] de cette notion, résumé dans la célèbre définition de 

Valéry : "Le style est un écart par rapport à une norme" – […]. La "norme", c’est 

un état de la langue musicale dans une période déterminée. Mais cet état n’est 

jamais vraiment stationnaire. […]. Or, ces écarts ne sont jamais dus qu’à des 

interventions individuelles, et leur importance est proportionnelle à la puissance 

créatrice de leurs auteurs. C’est donc au niveau des individus qu’il faut chercher 

les sources du style. […]. Le style d’un créateur est inhérent à sa nature, il résulte 

d’une référence constante à ses mythes les plus secrets, aux zones pré-musicales de 

son être. Il est une permanence, une densité en quelque sorte verticale, qui 

s’oppose au régime successif de l’évolution de la langue. Un état de la langue n’est 

pas pour le musicien un arsenal de "moyens" librement choisis, mais la seule 

possibilité qui lui soit offerte par les contingences de la société et de l’histoire de 

pouvoir faire apparaître dans une forme sonore l’équivalence de sa plus intime 

singularité. » (Souris, 2000 : 299). 

 Cependant, l’agencement en question ne peut convenir à la définition du style : 

l’inhérence de la nature d’un créateur, comme les « mythes les plus secrets » et les « zones 

pré-musicales » restent trop insaisissables, trop évanescentes – il semble que l’auteur fasse ici 

une référence à l’inconscient, aussi je ne pense pas que la psychanalyse soit en mesure de 

répondre à la notion de style – du moins, dans le cadre de ce travail. En fait, les réflexions de 

Rosen semblent davantage adaptées pour circonscrire cette notion problématique : 

 « Pourtant, le concept de style ne correspond pas à une donnée historique, mais 

répond à un besoin de l’esprit : il procure un mode de compréhension. Que ce 

besoin ait été ressenti presque immédiatement relève moins de l’histoire de la 

musique que celle du goût et du jugement musical. [L’auteur fait ici référence aux 

jugements de Hoffmann qui qualifiait Haydn et Mozart de premiers romantiques]. 

On ne peut définir la notion de style que de façon purement pragmatique, sa 

fluidité et son imprécision sont parfois telles qu’elle en perd tout objet. Ce à quoi 

l’on s’expose le plus est la confusion des niveaux. Comparer par exemple la 

peinture de la Renaissance, comprise comme l’œuvre d’un petit groupe d’artistes à 

Rome et à Florence et d’un groupe encore plus réduit de Vénitiens, avec la 

peinture baroque, définie comme système international et étalé sur plus d’un siècle 

et demi, ne peut mener méthodologiquement, et quelque soit l’intérêt des 

observations individuelles qu’on puisse en tirer, qu’au chaos. L’échelle 

contextuelle n’a rien d’arbitraire, il est indispensable de distinguer le style d’un 
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groupe réduit […] du style plus anonyme d’une époque […]. Cette distinction est 

pourtant plus facile en théorie qu’en pratique : le style de ce que l’on appelle 

parfois en musique le Haut Baroque (de 1700 à 1750) est international, et on n’y 

trouve aucun groupe aussi important et aussi cohérent que celui formé par les trois 

compositeurs [Haydn, Mozart et Beethoven] viennois (dont aucun n’était 

originaire de Vienne). Mais le Haut Baroque édifia un langage musical cohérent et 

systématique que les trois classiques surent employer à l’occasion, et en face 

duquel ils purent mesurer le leur. Mozart était parfaitement capable, si nécessaire, 

de produire un fac-similé honorable, sinon parfait, du style Haut Baroque, et la 

combinaison de sa manière propre avec celle d’un compositeur Haut Baroque 

(ainsi la réinstrumentation du Messie) témoigne du heurt de deux systèmes 

d’expression autonomes et bien définis plus encore que de deux personnalités. » 

(Rosen, 2000 : 20-21). 

 

 La notion de style est une construction intellectuelle visant à formuler une réponse 

face à un fait musical – du moins lorsque l’on traite de la musique. Par exemple, dans son 

ouvrage, Rosen construit le style classique par l’étude approfondie des langages courants de 

cette période que les trois compositeurs, (Haydn, Mozart et Beethoven) auront su rendre 

cohérents ; il y a ici l’idée d’appropriation, appropriation permettant d’élaborer une nouvelle 

norme faisant référence et figure de modèle plus abouti. De plus, la question de la singularité 

semble s’effacer pour laisser au premier plan cette dynamique d’appropriation et de contrôle 

d’autres styles tout aussi cohérents et systématiques – la question du style individuel passe 

alors par l’oubli de ses propres tournures courantes, de ses idiosyncrasies – comme 

l’esthétique sérielle par exemple (et son langage poétique, cohérent et normatif), ce que j’ai 

montré régulièrement depuis le début de cette recherche.  
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TROISIEME PARTIE 

 

LA FORME MACROCOSMIQUE DU TEMPS MUSICAL :  

LA CONSTRUCTION DU TEMPS PAR LA RECEPTION 
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CHAPITRE VIII 

 

LA RECEPTION PROFESSIONNELLE DE LA MUSIQUE SAVANTE CONTEMPORAINE : 

L’EXEMPLE DE LIGETI 

 

 

 Après avoir considéré les sphères de la conception ligetienne et les spéculations du 

chercheur, dans cette troisième et ultime partie, je vais examiner la sphère de la réception du 

temps musical. Mais, par extension, et en fonction de la définition dynamique posée au 

préalable de ce travail, le temps musical désigne également la construction et simultanément 

la reconstruction, par interaction, intrication, des niveaux de la conception et de la réception 

du phénomène musical. 

 

8.1. – Conception et réception du temps musical : une interaction d’acteurs aux rôles définis 

 

 Il me semble évident que, l’artiste à lui seul – ou le créateur (ce terme est bien entendu 

imparfait, dans la mesure où la réception participe elle aussi activement à la création de 

l’œuvre) –, ne puisse donner naissance à une œuvre, quelle qu’elle soit, sans l’intermédiaire 

d’une chaîne collaborative
93

, comme le rappelle Becker : 

« Tout travail artistique, de même que toute activité humaine, fait intervenir les 

activités conjuguées d’un certain nombre, et souvent d’un grand nombre, de 

personnes. L’œuvre d’art que nous voyons ou que nous entendons au bout du 

compte commence et continue à exister grâce à leur coopération. Celle-ci peut 

revêtir une forme éphémère, mais devient souvent plus ou moins systématique, 
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 Ce que Becker nomme « réseaux de coopération et d’assistance » (Becker, 1988 : 24) 



240 
 

engendrant des structures d’activité collective que l’on peut appeler mondes de 

l’art. L’existence de mondes de l’art comme la façon dont elle influe sur la 

production et la consommation des œuvres invitent à une approche sociologique 

des arts. Ce n’est pas là une démarche qui débouche sur des jugements esthétiques, 

même si beaucoup de sociologues de l’art se sont donné cette mission. Elle 

débouche en fait sur une meilleure appréhension de la complexité des réseaux 

coopératifs dont l’art procède, […], sur une meilleure appréhension […] des 

réseaux et des phénomènes résultant mis en jeu dans tous les arts. » (Becker, 

1988 : 27-28). 

 Et plus spécialement, pour le monde musical : 

« Pour qu’un orchestre symphonique donne un concert, par exemple, il a fallu 

inventer des instruments, les fabriquer et les conserver en bon état, il a fallu mettre 

au point une notation et composer de la musique en utilisant cette notation, des 

gens ont dû apprendre à jouer sur leurs instruments respectifs la partition ainsi 

notée, il a fallu trouver le temps et le lieu nécessaires aux répétitions, annoncer le 

programme du concert, organiser la publicité, vendre les places et attirer un public 

capable d’écouter, de comprendre peu ou prou, et d’apprécier le concert. » 

(Becker, 1988 : 28). 

 Becker évoque en particulier la notion de notation musicale, dans le cadre des 

musiques nécessitant ou ayant recours à la médiation graphique. Le parti pris de Ligeti, quant 

à l’usage de la notation musicale, à l’inverse d’autres compositeurs contemporains comme 

Ferneyhough par exemple (qui développe une complexité scripturale volontaire), est singulier. 

Dans un premier temps, le rapport à l’écriture chez le compositeur semble se centrer autour 

d’une forme de plaisir tactile : 

« Je ne suis ni un constructeur d’objets ni un bricoleur, bien qu’entre 1957 et 

1959 j’aie en quelque sorte "bricolé" de la musique électroacoustique. Je me suis 

aussi beaucoup intéressé à l’ordinateur, surtout en 1972, alors que je me trouvais 

au laboratoire de l’intelligence artificielle de l’Université de Stanford. Mais je ne 

compose pas de la musique par ordinateur. J’en suis resté à cette sensation tactile 

du crayon, de la gomme et du papier à musique. Depuis les années quatre-vingt, 

les logiciels de mise en partition sont très répandus. Il y a pour cela des claviers, 

des logiciels de copie musicale que la plupart des compositeurs utilisent volontiers 

car on peut imprimer la partition immédiatement. 
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Je m’en tiens au crayon pour une raison tout à fait personnelle. Quand je vois les 

notes à l’écran, cela reste un rapport indirect, abstrait, qui n’a pas le caractère 

matériel, sensuel, des notes écrites sur le papier. » (Ligeti cité par Kipphoff dans 

Beffa, 2016 : 372). 

Mais cette forme de plaisir relèverait de la nécessité, engendrant la répétition et la 

multiplication des esquisses – en cela, relativement proche d’un travail artisanal : 

« Pour chaque pièce, j’écris d’innombrables esquisses, des centaines, jusqu’à ce 

que la pièce soit achevée. La dernière esquisse terminée, j’écris la partition au 

propre, à la main. J’ai besoin de cette sensation immédiate, de cette joie que 

procure l’écriture musicale en tant que dessin. Et quand je retranscris à la main la 

version définitive, j’entends la pièce encore une fois, elle passe au travers d’un 

filtre critique et souvent, je change encore des choses. […]. […] j’ai besoin de 

cette expérience tactile, comme un sculpteur sur bois. » (Ligeti cité par Kipphoff 

dans Beffa, 2016 : 373). 

 Toutefois, ce travail d’écriture et de calligraphie, inlassablement répété pour 

l’élaboration de la partition, semble témoigner de la volonté absolue de contrôler la matière 

sonore, comme le souligne Poirier : 

« Dès 1959, Ligeti, ayant assimilé presque simultanément les techniques du 

sérialisme et celles de la musique électronique – du Studio de Cologne – a su tirer 

les conséquences de ce double apprentissage, et ce, essentiellement à deux niveaux. 

Le contrôle du phénomène sonore par l’extrême précision de l’écrit / notation 

(sérialisme) et la recherche de la continuité du même phénomène sonore 

(électronique) ont d’abord trouvé un point de fusion dès les premières œuvres 

composées à cette époque : Atmosphères réalise déjà le croisement entre la gestion 

de plans harmoniques massifs et une écriture d’une rigueur peu commune dans ce 

contexte […], et radicalement opposée à celles des "musiques de texture" 

contemporaines de Penderecki ou de Xenakis. » (Poirier, 1997 : 53). 

 Cependant, comme Becker l’explique ci-dessus, la médiation graphique, la notation 

musicale, est destinée naturellement aux musiciens instrumentistes, lesquels doivent assumer 

de manière coordonnée l’exécution de la partition, afin de développer la chaîne de création – 

la partition, de fait, doit-elle alors demeurer praticable. A propos d’Apparitions et 

d’Atmosphères, Ligeti précise : 
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« Apparitions et Atmosphères sont des pièces auxquelles une notation non 

traditionnelle correspondrait plus exactement et pourtant, je les ai "transcrites" 

dans la notation traditionnelle, à l’encontre apparemment des exigences 

d’adéquation et d’économie. Le résultat fut une immense partition d’aspect 

compliqué, qui ne sonne pas comme c’est noté. Ce qui a motivé cette 

"transcription", c’est une attention particulière pour l’orchestre en tant 

qu’appareil, pour la lourdeur du système établi. Il arrive parfois que la 

praticabilité soit plus essentielle à l’adéquation et à l’économie que ne le serait la 

logique sans faille d’un système de signes [nouvelle notation déduite et réalisée en 

fonction des besoins d’une pièce originale]. Une nouvelle notation apparemment 

économique perd sa raison d’être dès lors que l’apprentissage du nouveau 

répertoire de signes coûte plus de temps et de peine que l’économie du nouveau 

système n’en aurait épargné. La notation traditionnelle, qui n’est en fait adéquate 

que pour la musique tonale [mais aussi néo-modale], peut avec un peu 

d’ingéniosité, être utilisée aussi pour la musique non tonale […] » (Ligeti, 2001 : 

177-178). 

 Cependant, la complexité de la partition est dans le cas de ces deux pièces d’orchestre, 

relative. En effet, seul le conducteur reste complexe, au contraire des parties séparées, 

lesquelles, considérées distinctement, ne sont pas d’une exceptionnelle difficulté. En 

revanche, le problème est autre lorsqu’il s’agit de pièces pour solistes (Sonate pour alto solo), 

ou de musique de chambre (Trio pour violon, cor et piano) – Ligeti distingue alors deux types 

de notations, en fonction des formations instrumentales et des habitudes des musiciens : 

« Lorsque les textes musicaux sont relativement simples – clusters stationnaires, 

procédés mécaniques ou déterminés statistiquement par exemple –, on peut 

employer de nouveaux systèmes de signes, même pour des ensembles importants, 

sans crainte que l’orchestre échoue. Par contre, si l’on cherche à obtenir une 

différentiation interne au sein de complexes statiques – un mouvement interne par 

exemple –, la notation traditionnelle est préférable pour un grand ensemble. Pour 

des solistes, je choisis toujours une notation sans compromis. Un soliste apprend 

vite – et même parfois volontiers – un système de signes totalement nouveaux. Mais 

plus l’ensemble est grand, […], plus je tiens compte des habitudes des musiciens, 

pour assurer l’efficacité du travail de répétitions et, avec elle, la réalisation de la 

musique. » (Ligeti, 2001 : 178). 
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 Je considère maintenant les Etudes pour piano de Ligeti, lesquelles sont entrées dans 

le répertoire historique de l’instrument, d’après Beffa – ce dernier fait par ailleurs la 

promotion de ces pièces en des termes remarquablement élogieux : 

« L’inventivité, la subtilité et le raffinement de l’écriture de Ligeti font de ses 

Etudes pour piano la référence majeure des pianistes et des compositeurs 

d’aujourd’hui. […]. Plusieurs critiques musicaux ont été intrigués qu’un non-

virtuose décide de composer des Etudes d’une si grande virtuosité, d’une telle 

difficulté technique que Ligeti s’est demandé s’il n’était pas le compositeur à avoir 

écrit les pièces pour piano les plus difficiles de l’histoire de la musique. Et de citer, 

comme autres candidats potentiels à ce titre, le Ravel de Scarbo, Sorabji, 

Scriabine, Godowsky […]. » (Beffa, 2016 : 329-330). 

 Effectivement, Ligeti n’était pas un pianiste virtuose. Au sujet de son apprentissage 

pianistique, le compositeur explique : 

« […] lorsque j’eus quatorze ans, je fus autorisé à prendre des cours de piano au 

lieu de l’escrime et du français. […]. Au départ, j’avais également choisi le violon, 

mais, dans la perspective de pouvoir plus tard jouer des sonates avec mon frère, je 

me décidai pour le piano.  

En commençant le piano à quatorze ans, il était bien trop tard pour moi 

d’envisager une carrière de pianiste ; même en travaillant très sérieusement, il 

était impossible d’acquérir une vélocité supérieure. Je devins ainsi en quelques 

années un bon pianiste d’usage domestique […]. Nous n’avions pas de piano à 

queue à la maison, mais je pouvais travailler tous les jours chez mon professeur. 

[…]. Elle était aimable mais sévère dans ses exigences, en sorte qu’à quinze ans, 

au bout d’un an d’études, je jouais les sonates de Haydn et de Mozart les plus 

simples et les Inventions à deux voix de Bach. » (Ligeti, 2013 : 18-19). 

 Cependant, au-delà de la virtuosité extrême imposée par les Etudes pour piano, il 

semblerait, pour Beffa, qu’une telle virtuosité ne soit pas l’objectif ultime du compositeur : 

« Les Etudes pour piano ne poursuivent aucun but pédagogique et ne visent pas 

tant la virtuosité pour la virtuosité que l’exploration d’un nouveau langage pour 

l’instrument. » (Beffa, 2016 : 330-331). 
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Donc, d’après les propos de Beffa, les Etudes de Ligeti sont entrées dans le répertoire 

historique de l’instrument en raison du traitement singulier et original du piano ; l’écriture 

ligetienne renouvelant alors le langage pianistique – comme ce fut le cas pour Beethoven, 

Liszt, Chopin et Debussy. Par ailleurs, Pierre-Laurent Aimard élabore une véritable filiation 

pianistique, à la limite une généalogie, permettant d’expliquer le phénomène virtuose lié aux 

Etudes – par conséquent, la généalogie confère aux Etudes une valeur historique indiscutable, 

et d’autant plus irréfutable, que le pianiste virtuose place Ligeti au rang de Beethoven, 

considéré comme un des plus grands génies de l’histoire de la musique occidentale : 

« Prenez Beethoven, explique Aimard. Sa gestualité est extraordinaire, mais c’est 

toujours un peu gauche. Au contraire, Liszt et Chopin – surtout Chopin – ont un 

naturel absolument incroyable et qui convient à une majorité de pianistes. De ce 

point de vue, Ligeti serait plutôt à ranger du côté de Beethoven. Il y a des aspérités 

et des gaucheries purement organiques, purement manuelles, à affronter. Mais le 

résultat est tellement fort que naturellement, on les affronte volontiers. » (Aimard 

cité par Beffa, 2016 : 331). 

Toutefois, l’intérêt des Etudes pour piano de Ligeti ne se centre pas exclusivement sur 

l’aspect virtuose, la virtuosité étant un moyen d’accéder à une dimension transcendante 

(lorsque les problèmes liés à la virtuosité ont été, bien entendu, résolus – et nécessairement 

par les virtuoses), la dimension transcendante étant l’esprit même du compositeur – ce que 

défend Beffa : 

« Mais il ne faut pas seulement penser les Etudes en termes de gestes pour trouver 

une issue technique à telle ou telle embûche particulière, il faut aussi penser en 

termes de temps, d’espace, d’organisation musicale, d’écoute. [Finalement, comme 

n’importe quelle pièce du répertoire]. "Si l’on ne veut pas se contenter de jouer un 

texte avec un strict minimum d’engagement, si l’on veut vraiment refléter la vision 

du créateur, il est indispensable de réfléchir à la recherche de solutions qui 

permettent une gestion de la virtuosité : par exemple à la façon de contrôler les 

couches de la polyphonie, contrôler la synchronisation, contrôler la rythmique aux 

tempi très rapides. […] Ce ne sont pas seulement des solutions physiques que les 

pianistes doivent trouver, mais, à un niveau supérieur, des solutions proprement 

musicales94
." Bien loin d’être des pièces de concours, joignant à une absolue 

perfection de la forme une volonté de surprendre à tout instant leur interprète et 
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leur auditoire, les Etudes sont emblématiques d’un langage pianistique nouveau 

[…]. » (Beffa, 2016 : 332-333). 

 Cependant, les relations entre le compositeur, la réalisation scripturale de la médiation 

graphique et le rôle de l’interprète – ainsi que le musicologue qui rapporte ces propos –, 

témoignent de ce que Becker appelle la « division du travail » (Becker, 1988 : 32). Compte 

tenu de la division du travail, il n’est plus surprenant qu’un compositeur non-virtuose « décide 

de composer des Etudes d’une si grande virtuosité » (Beffa, 2016 : 330), dans la mesure où 

l’instrumentiste virtuose assume la tâche qui est la sienne. A propos de la répartition des 

tâches, Becker explique : 

« Dans la musique symphonique et la musique de chambre de la seconde moitié du 

20ème siècle, les deux activités sont bien distinctes, et chacune est censée 

correspondre à un travail très spécialisé. Il n’en a pas toujours été ainsi. 

Beethoven, comme la plupart des compositeurs de son époque, interprétait 

également sa musique et celle des autres, de même qu’il pouvait diriger un 

orchestre ou improviser au piano. A l’heure actuelle encore, quelques rares 

interprètes composent comme le faisaient Rachmaninov et Paderewski. Quand les 

compositeurs donnent des concerts, c’est souvent parce que l’interprétation 

rapporte beaucoup plus que la composition. Ainsi, Stravinski a écrit trois œuvres 

pour piano, dont deux pour piano et orchestre […]. L’interprétation de ces 

morceaux (dont il s’est réservé l’exclusivité pendant plusieurs années) et la 

direction d’orchestre pour ses propres œuvres lui permettait de conserver le niveau 

de vie auquel il était parvenu grâce à sa collaboration avec Diaghilev et les Ballets 

russes […]. » (Becker, 1988 : 34). 

 Au contraire de Stravinsky, Ligeti ne joue pas sa musique et ne la dirige pas non plus. 

De même que, à l’inverse de Boulez, il n’a pas non plus d’activité de direction d’orchestre – 

ni pour défendre ses œuvres, ni pour défendre celles de ses contemporains, ni pour exécuter le 

répertoire. Ses sources de revenu, dans un premier temps, de 1959 à 1961, sont issues de rares 

conférences, de publications d’articles de revues. Néanmoins, suite à la création 

d’Apparitions, (le 19 juin 1960 à Cologne, durant le Festival mondial de la Société 

Internationale de Musique Contemporaine), « c’est […] grâce à la présence d’un groupe de 

musiciens suédois dans l’auditoire, […], qu’il est invité pour la première fois à enseigner au 

Conservatoire de Stockholm […] » (Beffa, 2016 : 135). Beffa, à ce propos, précise : 
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« […] invitation qui allait se renouveler très régulièrement durant plusieurs 

années et jusqu’en 1971, et qui dans l’immédiat offre au compositeur la possibilité 

d’améliorer son train de vie. D’autres sollicitations le conduisent dès lors à 

multiplier les déplacements, mais Vienne et Darmstadt demeurent ses ports 

d’attache. » (Beffa, 2016 : 135-136). 

 Il est probable que dans le contexte de ce festival international, l’œuvre de Ligeti, 

Apparitions (qui a pu bénéficier d’une programmation, d’une création), aura correspondu à 

une attente particulière, en adéquation avec les jugements esthétiques du groupe de musiciens 

suédois, ou du moins, répondre à certains critères favorables à la réception de la pièce – une 

attente et des critères en relation, sans doute, avec les procédés de création, tel que Becker le 

précise à propos de l’activité artistique, d’un point de vue général : 

« La liste des choses à faire [pour mener à bien la création d’une œuvre d’art] varie 

bien évidemment d’un moyen d’expression à un autre, mais on peut énumérer à 

titre indicatif les différentes activités qui doivent être exercées. D’abord, quelqu’un 

doit avoir l’idée du genre d’œuvre qu’il s’agit de réaliser et de sa forme 

particulière. Cette idée peut germer dans l’esprit de son auteur longtemps avant la 

réalisation effective de l’œuvre, ou elle peut surgir dans le cours du travail. Elle 

peut être brillante, originale, pénétrante et émouvante ou superficielle et banale, 

absolument impossible à distinguer de milliers d’autres idées conçues par d’autres 

personnes tout aussi dépourvues de talent et indifférentes à ce qu’elles font. La 

conception de l’idée peut exiger un effort et une concentration énormes, mais cette 

idée peut aussi s’offrir spontanément ou découler de l’application de recettes 

éprouvées. La qualité de l’œuvre n’est pas forcément liée à son mode de 

création. »95
 (Becker, 1988 : 28).  

 Effectivement, dans un contexte différent, par exemple celui de Vienne entre 1792 et 

1803, la qualité d’une œuvre n’est pas seulement définie par la notion de talent (notion de 

talent, qui demeure par ailleurs une construction sociale), comme elle n’est pas non plus 

rattachée à l’absence de talent – il s’agit en fait d’une interaction sociale plus complexe 

comme le montre DeNora à travers sa recherche intitulée Beethoven et la construction du 

génie. D’après DeNora, la réception des dernières œuvres de Mozart ont suscité des 

« objections très tranchées » (DeNora, 1998 : 40) – suite à de nombreux échecs. Cependant, 

les pièces ultimes du compositeur « ne faisaient que refléter la réorientation esthétique vécue 
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durant ces années [fin des années 1880] par les mécènes aristocratiques les plus proches de 

Mozart [et] pour [ces derniers], la musique cessa d’être un simple divertissement, elle eut de 

plus en plus comme fonction de plaire aux connaisseurs et de refléter leur valeurs. » (DeNora, 

1998 : 40-41). Une nouvelle conception de la musique émerge alors, celle de la musique 

« sérieuse », élaborée en partie, et promue, par Van Swieten et son entourage. Ainsi, les 

dernières œuvres de Mozart « répondirent […] peut-être aux préoccupations de Van Swieten 

et de son cercle […] ». (DeNora, 1998 : 42). Cet exemple illustre les propos de Becker 

exposés ci-dessus, et peuvent, me semble-t-il expliquer, ou du moins supposer qu’il en a été 

de même pour la réception de l’œuvre de Ligeti, dans le contexte bien différent du début des 

années 1960 (au plan de l’organisation des structures sociales, mais non au plan du modèle 

fonctionnel et décisionnel lié à la réception et à la construction de l’esthétique), à Darmstadt 

et à Cologne – ce que je vais maintenant préciser. 

 

8.2. – La nébuleuse de Darmstadt ou la Tour d’ivoire 

 

 Les Cours d’été de Darmstadt sont fondés immédiatement après la Seconde Guerre 

Mondiale, en 1946. Il s’agit d’un rendez-vous annuel du monde musical d’avant-garde 

prenant part à des séminaires de composition, d’interprétation instrumentale, des conférences 

et colloques « sur tel ou tel thème en débat dans la communauté musicale, des ateliers 

réunissant interprètes et compositeurs autour d’œuvres nouvelles, et des séries de concerts » 

nous dit Donin (Donin, 2005 : 5). Cependant, la fondation des Cours d’été de Darmstadt 

coïncide avec l’apparition du sérialisme, des musiques concrètes et électroniques, comme le 

précise Massin : 

« Au lendemain de la guerre, deux phénomènes se produisent concurremment, qui 

auront tous deux des conséquences décisives pour longtemps : l’irruption (qui 

prend presque au début l’envergure d’un raz de marée) de la musique sérielle – et 

les débuts plus modestes d’une recherche méthodique en direction de ce qui 

s’appellera la musique concrète et la musique électronique, puis deviendra 

l’électro-acoustique. Les deux phénomènes sont presque simultanés : l’ouverture 

des cours d’été de Darmstadt et le premier livre de René Leibowitz inaugurent le 

premier en 1946 ; les premières Etudes de Pierre Schaeffer signalent la naissance 

du second en 1948. » (Massin, 1985 : 1184). 
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 Effectivement, comparée à l’explosion sérielle d’après-guerre, la musique électro-

acoustique émerge progressivement. Après de multiples expérimentations sonores singulières 

(Jorg Mager, Walter Ruttman, les « bruitistes italiens », John Cage par exemple), s’établissent 

en Europe, les premiers groupes de recherches sur le son non instrumental enregistré, en 1948 

à Paris et en 1953 en Allemagne à Cologne : le premier est le groupe de musique concrète 

créé par Pierre Schaeffer à la RTF, le second le groupe de musique électronique au studio de 

la Westdeusche Rundfunk de Cologne sous l’impulsion de Herbert Eimert. Ces deux directions 

de recherches instaurent alors une opposition à la fois technique et esthétique. La musique 

concrète puise ses matériaux en extérieur ou en studio – par l’utilisation de corps sonores ou 

de sons préexistants (dans l’environnement par exemple), à partir d’un microphone. Au 

contraire, la musique électronique trouve ses matériaux dans l’enregistrement de sons produits 

par des générateurs de fréquences existant par l’intermédiaire de haut-parleurs. De plus, au 

plan esthétique, un autre type d’opposition peut être observé : l’une se situe au niveau 

empirique sans aucune partition élaborée au préalable ; l’autre, entièrement prédéterminée sur 

partition d’après des calculs sur les combinaisons de fréquences. Cependant, en 1956, 

Stockhausen a réalisé une fusion entre ces deux procédés en composant une œuvre souvent 

citée comme inaugurale de la musique dite électroacoustique : Chant des adolescents (Gesang 

der Jünglinge) ; pièce réalisant une continuité entre la voix manipulée et multipliée d’un petit 

garçon lisant la Bible (sons préexistants, concrets) et sons électroniques. Ainsi, pour Chion, 

une définition de la musique électroacoustique serait la suivante : 

«  [La] musique pour bande magnétique réalisée en studio, sur des magnétophones, 

à partir de sons d’origine acoustique (captés par micro) ou électronique, qui sont 

manipulés, ou non, et combinés, montés, superposés, etc., de façon à aboutir à des 

œuvres fixés sur le support de la bande magnétique comme le film sur la pellicule 

et qui restent cependant susceptibles d’être interprétées au concert dans une 

certaine mesure par l’emploi d’orchestres de haut-parleurs. » (Chion, 1982 : 9-10) 

 Par ailleurs, et pour revenir à l’ouverture des Cours d’été de Darmstadt, il semblerait 

que ce rassemblement international soit issu d’une volonté politique de « développement 

économico-culturel portée conjointement par la ville de Darmstadt (à travers son maire 

Ludwig Metzger) et par les forces d’occupation américaines (à travers Everett B. Helm, jeune 

officier américain en charge de l’administration de la musique et du théâtre dans la Hesse) ». 

(Donin, 2005 : 8-9). Ainsi, et bien avant l’arrivée de Boulez et de Stockhausen ou encore de 

Varèse et de Messiaen, lesquels auront marqué significativement les activités musicales de 
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Darmstadt (aux plans théoriques et pratiques), l’objectif était alors de « surmonter le déficit 

national d’ouverture [de l’Allemagne] au monde extérieur, […] rétablir le cours normal de 

l’histoire ». (Donin, 2005 : 9) – mais en premier lieu, cette ouverture concernait plus 

spécialement les jeunes compositeurs allemands, comme l’écrit Steinecke, fondateur des 

Cours d’été : 

« Les étroites frontières dans lesquelles la vie musicale allemande était enserrée 

depuis plus d’une décennie sont tombées ; devant nous se tiennent de vastes 

domaines aussi beaux qu’inconnus pour la jeune génération de musiciens 

allemands qui, entretemps, a grandi. Mais si elle ne veut pas continuer à vivre à 

côté de son temps, elle doit se confronter aux problèmes de réalisation et de 

restitution de cette musique. Les concertistes et chambristes en devenir, les jeunes 

maîtres de chapelle et régisseurs d'opéra, les professeurs et critiques musicaux de 

demain, le compositeur et le musicologue doivent, s'ils veulent conquérir une place 

dans la nouvelle vie musicale allemande, se familiariser avec ces missions. C'est à 

cela que les cours d'été darmstadtiens veulent les aider. » (Steinecke cité par Borio 

et Danuser dans Donin, 2005 : 9). 

 La première édition des Cours d’été de Darmstadt groupait des pièces de Fortner, 

Hindemith, Orff, Malipiero ; Stravinsky, Bartók, Martinu et Milhaud (pour n’en citer que 

quelques uns), mettant ainsi en exergue une dimension cosmopolite – dimension qui, 

progressivement, remplacera l’objectif original (celui de former la nouvelle génération de 

musiciens allemands). Toutefois, ce sont les premières années qui donneront l’élan nécessaire 

et ses caractéristiques particulières au futur rayonnement de Darmstadt – comme l’explique 

Donin : 

« La dimension cosmopolite de Darmstadt, bientôt définitoire non seulement des 

enseignants mais aussi des participants, est l'une de ces caractéristiques, comme 

en témoigne l'étonnante carte de 1952 […] et qui appellerait de nombreux 

commentaires, tant sur l'échelle (ni simplement européenne ni tout à fait mondiale) 

du planisphère que sur son originalité géographique (aucune ville n'est mentionnée 

en dehors de celles d'où viennent les participants, lesquels contribuent ainsi à une 

redéfinition de la surface du monde en fonction des foyers de nouvelle musicalité) 

ou bien sûr sur son élitisme implicite (les rayons sont de plus en plus nombreux au 

fur à mesure que l'on approche de Darmstadt). Quant aux caractéristiques de 

Darmstadt ayant été préparées dès les premières années, on pourrait en ajouter un 

certain nombre à la précédente, comme par exemple : l'importance de la référence 
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à la méthode de composition avec douze sons (dès 1' "Einführung in die 

Zwölftonmusik" prononcée par Hermann Heiß à l'été 1946, et de façon décisive à 

partir de 1948, année où Leibowitz est invité à enseigner la composition) ; 

l'importance de l'interprétation (piano, violon, chant et musique de chambre sont 

enseignés dès la première année ; un prix récompensant les meilleurs interprètes 

de chaque cours d'été est décerné à partir de 1952 – ce Kranichsteiner Musikpreis 

ne récompensera des compositeurs qu'à partir de 1972) ; ou encore la jeunesse des 

participants (et bientôt des enseignants) : ainsi, la série de concerts "Musik der 

jungen Generation" promeut-elle pour sa première édition en 1949 "des 

compositeurs dont la date de naissance est comprise entre 1919 et 1929", qui 

auront adressé leurs partitions à un jury comprenant Wolfgang Fortner et 

Wolfgang Steinecke. » (Donin, 2005 : 10-11). 

Toutefois, le projet de Steinecke semble fonctionner : l’agencement des Cours d’été est 

opérationnel et assuré aux plans économique, théorique et pratique, pour une durée à long 

terme. Les participations de Messiaen (1949), puis de Krenek et Varèse (1950) ainsi que des 

interprètes spécialisés, Scherchen et Loriod par exemple, illustrent par ailleurs un certain 

succès du dispositif, mais aussi ces derniers insufflent-ils un dynamisme non négligeable, ce 

que précise Donin : 

« […] les effets extraordinaires des cours d'été se font sentir : les grands aînés de 

l'avant-garde y sont présents […], les quelques interprètes spécialisés aussi, […] 

les critiques informent les participants des tendances les plus récentes de leur pays 

(que l'on pense au mythème de la découverte de Mode de valeurs et d'intensité par 

Stockhausen, à travers l'enregistrement 78 tours de Messiaen apporté par Antoine 

Goléa)96  et les jeunes musiciens affluent, de plus en plus nombreux jusqu'à la 

stabilisation autour de trois centaines. Mais surtout, cette concentration de 

spécialistes sécrète sa propre histoire plus vite et plus intensément qu'elle ne peut 

le faire au cours de l'année dans son milieu musical d'origine. En particulier, 

plusieurs arènes du jugement de goût s'enchevêtrent constamment, de la salle de 

concerts au séminaire en passant par les repas partagés et bien d'autres formes 

moins codifiées du dialogue et du conflit […] » (Donin, 2005 : 11-12). 
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 Je reviens un instant sur le mythème proposé par Donin autour de Messiaen et de sa 

pièce Mode de valeurs et d’intensités, celle-ci préfigurant le sérialisme intégral – ce qui est 

admis et enseigné en histoire de la musique du 20
ème

 siècle. La deuxième étude des Quatre 

Etudes de rythme pour piano (1949-1950), d’après Massin, servit de modèle à Stockhausen : 

« [Cette œuvre] utilisait pour la première fois la technique sérielle non seulement 

pour les hauteurs de son, mais pour les durées, les attaques et les intensités. […] la 

voie était ainsi frayée au "sérialisme intégral" post-webernien : c’est après avoir 

entendu Mode de valeurs et d’intensités à la session des cours d’été de Darmstadt 

pour la nouvelle musique en 1951 que Stockhausen écrivit la première œuvre que 

pour longtemps il devait reconnaitre, Kreuzspiel. » (Massin, 1985 : 1170). 

 Néanmoins, la filiation messiaenique, selon Massin, s’exprime aussi à travers l’œuvre 

de Boulez : 

« Incité par l’œuvre de Messiaen, Modes de valeurs et d’intensités, à étendre le 

principe sériel à tous les paramètres du son – hauteur, durée, intensité et timbre – 

Boulez fait également de la série le moteur générateur des structures formelles. » 

(Massin, 1985 : 1189). 

 Et comme une réaction en chaîne, chez les spectraux, ce que confirme Beffa : 

« Si grande était, à sa mort, la gloire d’Olivier Messiaen, que parmi la multitude 

de compositeurs ayant suivi son enseignement au Conservatoire et prompts à se 

revendiquer ses élèves, il n’était pas aisé de distinguer ceux dont l’œuvre avait 

réellement reçu l’influence du maître. Tous se disputaient sa paternité : les 

postsériels retenaient la leçon de Mode de valeurs et d’intensités ; l’école spectrale 

son sens de la couleur instrumentale ; les nouveaux mystiques son inspiration 

religieuse ; la nouvelle école tonale son souci de l’harmonie et son attachement 

aux modes. » (Beffa, 2016 : 9).  

 Cependant, Beffa conduit la même construction généalogique avec Ligeti, 

immédiatement après avoir exposé le système de filiation messiaenique : 

« Aujourd’hui, et bien qu’il ait enseigné moins longtemps que Messiaen, la gloire 

de György Ligeti connait une trajectoire similaire : les postsériels apprécient ses 

trames micropolyphoniques, les tenants du théâtre musical le compositeur 

d’Aventures et Nouvelles Aventures, les spectraux et les électroacousticiens 

l’explorateur du timbre et l’aventurier du son, les représentants de la Nouvelle 
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Tonalité sons sens de la consonance et de la pulsation, les indépendants ou 

prétendus tels son goût pour les compositeurs marginaux […]. » (Beffa, 2016 : 9-

10). 

 De plus, cette filiation messiaenique s’observe de même quant aux choix des 

compositeurs mis en diptyque, pour l’enregistrement de disques : comme par exemple le 

disque édité par wergo (wergo, 1987 : wer 90134-50), dédié aux Etudes pour piano de Ligeti 

(premier livre) et aux Vingt regards sur l’Enfant-Jésus de Messiaen – interprété par Volker 

Banfield. Cependant, le mythème présenté par Donin, serait en fait dû en partie à un manque 

d’exactitude de la part de Goléa : 

« […] Goléa ne précise pas que Stockhausen eut été préparé à ce choc par la 

rencontre avec Goeyvaerts (cf. sa version des faits dans un extrait 

d'autobiographie publié en traduction anglaise : Goeyvaerts, 199497), élève de 

Messiaen dès l'hiver 1947-1948 et auteur en 1950-1951 d'une sonate pour deux 

pianos 98  qui constitue l'un des jalons du sérialisme darmstadtien, avant la 

Structure la de Boulez [cette pièce date effectivement de 1952]. »
99

 (Donin, 2005 : 

11). 

 En fonction des éléments présentés ci-dessus, il me semble qu’il fut préférable, pour 

Boulez et Stockhausen, de créer une filiation directe avec un compositeur tel que Messiaen 

(c’est-à-dire, un aîné de l’avant-garde issu de la génération précédente) plutôt qu’avec un 

concurrent direct tel que Goeyvaerts – qui n’apparaît que rarement dans les manuels d’histoire 

de la musique (absent chez Massin, 1985), dans les ouvrages consacrés à des compositeurs 

ayant appartenu à la Tour d’ivoire de Darmstadt (absent chez Beffa, 2016) et de surcroît, 

jamais joué au Domaine musical (à l’époque de la direction de Boulez, cf. Aguila, 1992) ; 

finalement, Goeyvaerts aura été complètement évincé de l’avant-gardisme de Darmstadt.  

 Néanmoins, il faut reconnaître que, malgré les querelles et les intrigues liées à des 

prises de pouvoir, la concentration de spécialistes (compositeurs, interprètes, musicologues, 

critiques, et le public d’étudiants – jeunes musiciens) favorisa l’émergence d’une pensée et 

d’une pratique musicales radicalement nouvelle, certes centrée en Europe, mais au 

rayonnement international, ce que Donin explique : 
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« La densité de cet espace-temps facilite à la fois l'innovation […] et la 

stabilisation de points d'accord collectifs. Le risque est bien sûr de parler, 

insensiblement, une langue enfin commune mais ayant perdu ses attaches au 

monde extérieur. » (Donin, 2005 : 12). 

 Nonobstant la pratique d’« une langue commune », Donin soulève tout de même un 

problème important, plus spécialement à propos de la réception des conceptions et créations 

sérielles, ces dernières étant en rupture avec le monde de la réception, le public d’amateur (de 

musique « classique » et de musique « moderne »), extérieur à la Tour d’ivoire. Aussi, me 

préoccuperai-je de la réception de la musique contemporaine par un public d’amateur au 

chapitre suivant. A propos de la langue commune au monde quelque peu fermé de Darmstadt, 

Ligeti remarque : 

« Je reviens sur la situation au milieu des années 50,1957/58, un moment essentiel 

ici à Darmstadt. On entendait les pièces sérielles habituelles. La plupart du temps 

pour flûte. Avec de grands intervalles ; c'était une sorte de jargon. Les partitions 

devaient présenter un aspect très compliqué, c'était une question de prestige [...]. 

Celui qui voulait s'intégrer devait produire des pièces compliquées, et tout devait 

pouvoir s'expliquer. Le front plissé, on débattait de questions difficiles, et l'on 

ressentait pleinement que l'on faisait partie du groupe. Ce sentiment 

d'appartenance a produit un élan incroyable. Tout le monde savait que se tramait 

ici quelque chose d'essentiel, à Cologne et à Darmstadt. » (Ligeti cité par Borio et 

Danuser, dans Donin, 2005 : 12). 

 Les propos de Ligeti, quant aux modalités d’intégration au monde de Darmstadt sont 

assez démonstratifs. Selon le compositeur, l’intégration repose sur deux notions interactives : 

la production compositionnelle complexe et l’explication rationnelle de celle-ci. Autrement 

dit, la création musicale à elle seule ne suffisait apparemment pas à valider l’habilitation du 

compositeur au sein du cercle fermé de la Tour d’ivoire – il fallait développer, outre les 

caractéristiques avant-gardistes, et bien plus que des qualités d’ordre pédagogique, des 

capacités analytiques (obligatoirement complexes). La composition complexe et l’autoanalyse 

de celle-ci, son explicitation, en d’autres termes sa théorisation, semble être une nécessité à la 

réception des nouvelles formes musicales auprès de l’avant-garde internationale représentée 

par le dispositif darmstadtien. De plus, une nécessité supplémentaire demeure – toujours par 

l’outil analytique : il s’agit de la création d’une généalogie, d’une filiation directe avec les 

compositeurs entrés dans l’histoire et le répertoire référentiel de la Tour d’ivoire – comme 
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Webern par exemple. L’objectif étant dans ce cas de renforcer la réception de l’œuvre auprès 

du cercle, et de légitimer ainsi l’esthétique nouvelle.  

 J’expliquais précédemment, en fonction des propos de Becker quant à la répartition 

des tâches dans les mondes de l’art, que le système de division du travail, plus spécialement 

dans la seconde partie du 20
ème

 siècle, était réparti de manière distincte (l’activité du 

compositeur et celle de l’interprète ne sont pas nécessairement confondues) : « Dans la 

musique symphonique et la musique de chambre de la seconde moitié du 20
ème

 siècle, les deux 

activités sont bien distinctes, et chacune est censée correspondre à un travail très spécialisé » 

(Becker, 1988 : 34). Or, pour éclairer différemment l’intérêt et l’utilité du compositeur-

analyste à Darmstadt, il me semble important d’effectuer un parallèle avec la société musicale 

viennoise de la fin du 18
ème

 siècle.  

Effectivement, comparée à une époque antérieure, l’activité de compositeur-interprète 

ou de compositeur-improvisateur était d’usage, et de ce fait, utile et utilisable. Je pense par 

exemple à Beethoven, qui fut considéré et put s’imposer comme compositeur-improvisateur 

hors-normes. Il faut alors comprendre hors normes dans le contexte viennois comme 

inhabituel. Beethoven avait, comme on le sait, une manière singulière et très personnelle de 

toucher le clavier (DeNora, 1998 : 190-192). Cela dit, afin que les œuvres du compositeur 

puissent être reçues, il fallut inventer de nouveaux « critères d’évaluation » (DeNora, 1998 : 

192), ce qui fut rendu possible grâce à Lichnowsky : en cultivant des exécutions privées 

devant un public soigneusement choisi. Débuta alors une série de duels pianistiques plus ou 

moins manipulés. Je fais ici référence au duel Beethoven/Gelinek : le premier propose une 

musique complexe et originale, l’autre une musique légère et facile. Ce contraste a 

évidemment induit une publicité efficace et aménagé un espace social « particulier dans 

l’univers viennois de la "grande musique". » (DeNora, 1998 :178). Tout comme à Darmstadt 

au 20
ème

 siècle, il s’agissait à Vienne à la fin du 18
ème

 siècle, de développer et d’ordonner une 

nouvelle dimension esthétique, en imposant ses représentants, ses champions en quelque 

sorte. Le duel pianistique est devenu, avec le temps, bataille analytique.  
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8.3. – Le langage de Webern : le fer-de-lance de l’avant-garde 

 

 Ce sont les Variations pour piano op. 27 de Webern, qui, dans un premier temps, ont 

suscité l’admiration des compositeurs, interprètes et jeunes musiciens darmstadtiens – et ce 

dès 1948, par l’interprétation de Stadlen, lequel « avait été l’interprète de la création à Vienne 

en 1937. » (Borio, 2005 : 89). Stadlen avait donc reçu les indications de Webern lui-même 

afin d’élaborer la première exécution des Variations, comme l’explique Borio : 

« Webern lui avait donné un nombre d'indications importantes sur l'articulation 

formelle et le contenu expressif auxquelles il est resté totalement fidèle dans sa 

présentation à Darmstadt ; elles figurent dans son exemplaire de la partition. Le 

public de Darmstadt put ainsi assister à une interprétation qu'on peut dire 

authentique, puisqu'elle avait été influencée de manière décisive par le 

compositeur. L'interprétation de Stadlen, pleine d'émotion et d'une grande chaleur 

expressive, est faite de tensions et de courbes dramatiques […]. » (Borio, 2005 : 

89). 

 Cependant, aussi authentique que pouvait être l’interprétation de Stadlen, l’exécution 

ne semblait pas refléter pour autant, surtout à partir des années cinquante, la position 

esthétique de la Tour d’ivoire et de ses principaux représentants, comme le montre Borio : 

« C'est Stadlen qui a fait connaître et admirer les Variations pour piano à 

Darmstadt. Il s'est engagé, à la fois comme interprète et comme exégète, en faveur 

d'une interprétation authentique de cette œuvre et, d'une façon générale, d'une 

compréhension de la poétique de Webern qui ne contredise pas les intentions du 

compositeur. Entre-temps, de jeunes virtuoses comme Yvonne Loriod et Marcelle 

Mercenier ont participé aux Ferienkurse et ont rapidement mis l'op. 27 à leur 

répertoire. Leurs interprétations sont plus proches de la pensée structurelle de 

Boulez et de Stockhausen que de la tradition de l'Ecole de Vienne. Ainsi 

commença, au début des années 1950, un processus de métamorphose des 

Variations op. 27, tant sur le plan de la phénoménologie acoustique que sur celui 

de l'évaluation analytique et esthétique. L'analyse détaillée des trois mouvements 

que fit Dieter Schnebel en 1952 (qui ne fut publiée que trente ans plus tard) est 

symptomatique de cette nouvelle tendance. Elle définit une position intermédiaire 

entre les défenseurs du sens "originel" des œuvres de Webern et ceux qui 
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déformaient consciemment ce sens dans l'intention plus ou moins manifeste de 

l'intégrer dans la vision de l'époque. » (Borio, 2005 : 95). 

 Plus encore, il semblait indispensable aux avant-gardistes de se réapproprier l’œuvre 

de Webern, en lui ôtant ses caractéristiques originales, pour lui revêtir les spécificités de la 

nouvelle musique développée alors – de cette manière, de nouveaux critères d’évaluations 

s’organisèrent, comme Donin le confirme : 

« […] ce n'est pas seulement le continent de la "musique classique" qui s'éloigne, 

mais aussi celui de la musique moderne, en particulier celle qui cherchait à tout 

prix à marquer sa continuité avec la précédente – à savoir la Neue Musik de 

tradition schönbergienne […]. […] en introduisant l'un des principaux textes sur 

Webern de Peter Stadlen, c'est toute la génération (encore bien vivante alors) des 

élèves de Schönberg, Berg et Webern qui se trouve bientôt coupée d'une Neueste 

Musik [musique la plus nouvelle] qui ne lui reconnaît pas le droit de prescrire les 

directions à venir de la création musicale – fût-ce l'évolution du style 

d'interprétation de la Neue Musik elle-même. Ce monde sonore et intellectuel, 

pourtant pas si lointain dans le temps et dans l'espace, est resté bloqué dans le 

passé avec la mort de Schönberg (qui avait accepté l'invitation de Steinecke à venir 

aux Ferienkurse en 1951, mais n'avait pu faire le voyage) et l'ouverture du vaste 

chantier de réévaluation et de réinterprétation de Webern. » (Donin, 2005 : 13). 

 Selon l’hypothèse de Borio, la multitude d’analyses relatives à l’œuvre de Webern – 

par analyse, j’entends de fait la notion d’appropriation – déterminent une nouvelle voie 

sérielle dont l’œuvre de Webern est le fondement (vérifiable immédiatement par la conception 

formelle et la composition sérielle suivant l’analyse). En d’autres termes, la méthode 

analytique mise en œuvre afin d’expliciter la pièce de Webern se retrouve instantanément 

transférée dans la technique utilisée pour la composition sérielle. Par ailleurs, l’œuvre de 

Webern contiendrait les germes de théories sérielles en devenir, alors non exprimés par une 

nouvelle tentative de composition sérielle : 

« […] l'avant-garde sérielle a proposé de nombreuses interprétations des œuvres 

dodécaphoniques de Webern, où elle considérait sa contribution à la technique 

sérielle dans ses rapports avec d'autres aspects. Il y a bien des lectures de Webern, 

comme il y a bien des pensées sérielles qui en sont la base. Dans ce contexte, 

l'analyse de Webern présente un intérêt supplémentaire : ses œuvres apparaissent 

comme le scénario qui déroule, parfois sous une forme encore primitive, une 
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théorie de la musique sérielle qui ne sera formulée que plus tard. » (Borio, 2005 : 

101). 

 Par exemple, entre 1955 et 1957, Stockhausen développe la notion de groupe, notion 

qui s’exprimera à travers la pièce éponyme, Gruppen, créée en 1958. Par le biais de la notion 

de groupe, Klammer rédigera un article analytique
100

 autour des Variations op. 27. A ce 

propos,  Borio explique : 

« En introduction à cette analyse, l'auteur fait de brèves mais importantes 

réflexions méthodologiques. Il renonce à commenter les liens thématiques car ils 

sont "étrangers à la pensée sérielle" et ne concernent pas la contribution 

spécifique de Webern au langage musical contemporain. […].  

Le groupe se caractérise avant tout par le nombre de sons dont il est formé. Et il 

a certaines caractéristiques de structure et de proportion qui le rendent proche de 

certains groupes et étranger à d'autres : la direction de son mouvement, sa forme 

globale, sa dynamique moyenne, sa densité, etc. L'action réciproque de ces 

facteurs peut se voir aussi bien sur le plan de la macroforme […]. 

Le concept de groupe est apparu à une époque où Stockhausen s'intéressait aux 

processus de la perception. Cette position théorique est due à l'observation que 

l’Erlebniszeit, le temps-expérience ou la durée de la perception d'un événement 

sonore, est souvent différent de la durée réelle de l'événement. Le processus que 

nous suivons lorsque nous nous trouvons face à une œuvre, que nous l'écoutions ou 

que nous la lisions, nous donne son "degré de mutation", le rythme auquel elle 

s'imprime sur notre conscience. L'analyse de Klammer utilise la terminologie que 

Stockhausen avait développée en composant les Klavierstucke et Zeitmasse ; en 

outre, elle n'est parfaitement compréhensible que dans le contexte de cette 

esthétique particulière de l'information et de la perception qui a accompagné la 

technique des groupes dans ses différentes applications. » (Borio, 2005 : 102). 

 L’analyse de Klammer reprend le vocabulaire propre aux théories de Stockhausen, 

afin de l’adapter au contexte webernien, théories explicitées et réalisées dans des œuvres 

créées ou en cours de composition. De fait, les pièces non encore créées sont plébiscitées, 

pourrait-on dire, avant même que celles-ci ne soient conçues tout-à-fait, dans la mesure où la 

future technique déployée dans l’œuvre s’intègre au modèle référentiel.  
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 Néanmoins, l’analyse des œuvres de Webern conduite par les compositeurs du cercle 

de Darmstadt leur permet d’affirmer un point de vue personnel, particulier, et dans certains 

cas, d’expliciter un désaccord, – par l’intermédiaire de la méthode analytique –, d’ordre 

esthétique ou herméneutique vis-à-vis de leurs pairs (cette pratique herméneutique historique 

demeure une constante afin d’engager les œuvres de la nouvelle musique sur des trajectoires 

sûres et valables). Depuis 1953, Nono semble s’éloigner progressivement d’une conception 

purement objectiviste de la musique de Webern – un formalisme régulièrement véhiculé par 

Boulez et Stockhausen par exemple. Cet éloignement est sans doute dû, en partie, à l’étude 

approfondie des anciens répertoires que Nono aura réalisée à partir de 1948 (cf. Borio, 2005 : 

104). Suite à cet examen attentif (et intense), Nono se focalise sur les relations 

microstructurales et macrostructurales dans les œuvres de Webern. A partir de ses 

observations, Nono présente une analyse du deuxième mouvement de la Symphonie op.21 de 

Webern, (laquelle lui permet de distinguer deux types de séries, mélodique et harmonique), 

mais aussi les Variations pour orchestre op. 31 de Schönberg et les Variations pour orchestre 

op. 30 de Webern – ce que Borio explicite : 

« Cette analyse peut aujourd'hui sembler traditionnelle, peut-être même 

académique, car elle s'attache presque exclusivement à la série des hauteurs et ses 

transformations. […]. Il faut tout de même noter la distinction importante qu'il fait 

entre "série mélodique" et "série harmonique", c'est-à-dire entre la présentation 

linéaire des douze sons d'une part, et leur présentation sous forme d'accords qui 

peut faire ressortir des rapports intervalliques qu'on ne trouve pas dans la 

première. Le sens implicite de cette distinction est que l'on peut manipuler une 

même série, par une méthode rationnelle et non arbitraire, et en tirer des rapports 

sonores différents de l'original. C'est donc la série comme champ ouvert de 

possibilités.  

Le déploiement de la série des hauteurs en deux dimensions partiellement 

autonomes est encore approfondi dans les premiers cours publics importants de 

Nono, l’un à Gravesano en 1956 et un autre à Darmstadt en 1957. Ici, il ne s'agit 

plus d'un exercice analytique dont le but premier est de se familiariser avec une 

technique donnée par une étude détaillée. Il s'agit au contraire d'un véritable 

travail d'herméneutique historique. « Une continuité historique et logique absolue 

de l'évolution apparaît entre les débuts de la musique à douze sons et son état 

actuel, aucune "rupture" n'est décelable ; on n'avait besoin que du temps 
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nécessaire pour devenir conscient de cette évolution historique »101. Il y a dans 

cette hypothèse – clairement exprimée au début du texte que Nono écrivit, sur la 

base de ses cours, pour le premier numéro des Darmstädter Beitäge zur Neuen 

Musik (1958) –, une référence polémique à Boulez, qui trouvait dans les œuvres 

dodécaphoniques de Schönberg, mais aussi en partie dans celles de Webern, une 

inadéquation entre l'idée de la série et leur traitement traditionnel du rythme, des 

motifs et de la forme. […]. À la fin de ces deux analyses, on trouve une 

présentation schématisée d'Il canto sospeso, qui semble ici être le point d'arrivée 

provisoire du "développement historique".»102
 (Borio, 2005 : 104-105). 

 Pour les Cours d’été de 1957, un séminaire de Boulez était annoncé. Le compositeur y 

renonça, et ce fut Pousseur, à sa place, qui assuma six séminaires autour de l’œuvre de 

Webern. L’importance de Webern pour Pousseur concerne notamment les domaines de la 

théorie, de l’esthétique, de la composition, de l’interprétation et de l’écoute – finalement 

comme les autres compositeurs de la Tour d’ivoire. Cependant, l’approche webernienne de 

Pousseur se distingue par l’utilisation d’un outil analytique qu’il nomme réseau traditionnel. 

A ce propos, Borio explique : 

« Le travail sur "Webern et la théorie" est au premier plan car l'ampleur et la 

portée de la "mutation" due à Webern peuvent s'évaluer très précisément par 

comparaison avec les catégories de la musique traditionnelle. Pousseur a utilisé 

comme base de ce premier séminaire un graphique qu'il appelle "réseau théorique 

traditionnel". Ce "réseau traditionnel" que l’on peut lire dans toutes les directions 

indiquées, symbolise le système de pensée musical dominant de l'époque tonale. Au 

sommet, et ce n'est pas par hasard, on trouve le concept d'accord. C'est de là que 

partent les analyses de Pousseur, qui sont essentiellement des études sur les 

rapports entre classes d'intervalles. On trouve déjà, dans l'accord tonal, ces 

concepts de polarisation, de hiérarchie et de clôture qui n'existent pas dans le 

travail compositionnel de Webern. Lorsque Pousseur étudie des œuvres de Webern 

de périodes différentes, son but principal est de montrer comment l'élève de 

Schönberg a déconstruit le "réseau" traditionnel et a esquissé une nouvelle façon 

de penser la musique, fondée sur l'idée d' "espace multipolaire". L'importance du 

bond en avant que représente la pensée de Webern est déjà visible dans le fait 

qu'étudier la structure harmonique de sa musique ne revient pas simplement à 

analyser les sons simultanés (les accords), mais à comprendre le fonctionnement 
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de champs sonores où les relations diagonales jouent un rôle qui est loin d'être 

secondaire. Le renversement de la perspective traditionnelle est aussi manifeste 

dans le fait que ces champs sont fondés sur des intervalles doués d'une force de 

polarisation faible ou indéterminée, donc plus difficiles à identifier en langage 

tonal. »103
 (Borio, 2005 : 111-112). 

 Je tiens néanmoins à préciser que Borio déduit dans ce contexte une pensée 

webernienne en fonction du champ analytique propre à Pousseur – aussi, faut-il alors 

considérer ces réflexions avec précautions. En effet, ce n’est pas la pensée de Webern qui est 

ici remarquable, mais plutôt l’interprétation analytique de Pousseur appliquée à l’œuvre de 

Webern – interprétation signalant les préoccupations théoriques du compositeur sériel. 

Cependant, les préoccupations théoriques développées à travers l’analyse webernienne 

impliquent naturellement la nouvelle dimension compositionnelle de Pousseur (qui 

débouchera sur la forme ouverte dès 1957). La réorientation esthétique influence 

obligatoirement les normes et les conditions d’écoute, ce que Borio admet : 

« Au cours de ses deux derniers séminaires de Darmstadt, Pousseur a déjà exprimé 

une bonne partie des idées contenues l'année suivante dans son essai La nouvelle 

sensibilité musicale ; il s'agit surtout du fait que la définition d'un "espace 

multipolaire" n'implique pas uniquement une réorganisation des rapports 

d'intervalles, ou plutôt une nouvelle manière de comprendre la composition, mais 

encore une nouvelle façon de l'entendre. C'est un peu comme si tout événement 

sonore exigeait une adaptation de la perception, une mobilité continuelle et une 

synthèse toujours renouvelée. Dans ce sens, le démantèlement du "réseau" 

théorique traditionnel par Webern signe aussi le début d'une ère nouvelle qui, 

outre la transformation des techniques de composition, voit s'accomplir la 

mutation de la façon d'écouter la musique [du point de vue des compositeurs du 

cercle de Darmstadt]. » (Borio, 2005 : 116-117). 

 Je souhaite une nouvelle fois rappeler que la réorientation des conditions de l’écoute 

pratiquée par les sériels de la Tour d’ivoire, par l’intermédiaire de la réinterprétation du 

langage webernien, n’a pu être réalisée qu’en évinçant délibérément, volontairement, la 

génération en relation directe avec l’Ecole de Vienne (après que celle-ci les ait initiés au 

dodécaphonisme). Cette génération, une fois exclue complètement de la Neueste Musik ne 

pouvait plus prétendre à l’élaboration d’un renouveau du monde musical – cette génération 
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fut, en quelque sorte, enfermée dans le temps, cloisonnée, à la limite de l’oubli. (cf. Borio, 

2005 : 13). 

 Dans cette lutte apparente, – la bataille avant-gardiste –, le compositeur doit 

nécessairement se distinguer parmi ses pairs, de fait ses rivaux – le fer-de-lance étant, dans un 

premier temps, le langage webernien. Ligeti se positionne de manière relativement ambiguë – 

il fallait obtenir simultanément un certain prestige auprès du cercle et par ailleurs s’en 

différencier. Comme les compositeurs de Darmstadt, Ligeti investit alors l’œuvre de Webern, 

en deux temps : en premier lieu, afin d’appartenir au groupe, il propose l’analyse d’une œuvre 

du chef de file (par la publication de son article « Décision et automatisme dans la Structure 

Ia de Boulez » en 1958) ; en second lieu, par l’analyse webernienne – soit quatorze articles 

entre 1958 et 1970
104

 ne s’inscrivant pas exactement dans le cadre conceptuel habituel aux 

sériels, mais en utilisant la démarche herméneutique systématique. A ce propos, Borio 

indique : 

« Dans le séminaire de Pousseur comme dans ses écrits de la même période, on 

voit apparaître une manière d'aborder la musique de Webern qui dépasse la 

compréhension de la première phase de la pensée sérielle. L'organisation de la 

série et la méthode utilisée pour la traiter ne sont plus le centre d'intérêt. La 

structure polyphonique joue un rôle subordonné et l'harmonie, dimension qui n'est 

pas de première importance structurelle dans les premières œuvres sérielles, 

devient le domaine principal d'étude analytique et d'activité herméneutique. Les 

contributions de Ligeti à Darmstadt comme à d'autres occasions sont basées sur ce 

genre d'approche qui met en évidence des aspects nouveaux. »105
 (Borio, 2005 : 

117). 

 Partant des considérations harmoniques et de leur caractère unitaire comme fondement 

du style de Webern, Ligeti rapproche, dans ses analyses, la technique dodécaphonique de 

Webern à la notion de répartition chromatique homogène au sein du total chromatique. Ainsi, 

progressivement, se dessinent à travers les analyses weberniennes les propres principes 

compositionnels de Ligeti : 

« […] Ligeti considère que l'harmonie, comprise comme organisation du 

chromatisme organique, est le phénomène premier de la musique de Webern ; c'est 

celui dont dépendent toutes les autres décisions du compositeur. Mais, beaucoup 

                                                                   
104

 Pour une liste exhaustive des écrits de Ligeti sur Webern, cf. Ligeti, 2014 : 427-428. 
105

 C’est moi qui souligne. 
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plus que Pousseur, il considère que l'harmonie peut se charger de fonctions 

formelles. […]. C'est dans l'année de son cours sur la Première Cantate que Ligeti 

termine sa pièce pour orchestre, Apparitions, où il esquisse une de ces nouvelles 

conceptions. » (Borio, 2005 : 119). 

 Et pour les notions d’ordre, de désordre, et de chaos maîtrisé dans des formes sonores 

à processus : 

« Selon le principe de Ligeti, il faut, pour composer des processus organiques, 

insérer des glissements, des asymétries et des situations de désordre dans un 

matériau intérieurement bien ordonné […]. Ligeti fait l'hypothèse d'une forme qui 

n'est ni construite schématiquement ni laissée à l'inspiration d'une imagination 

incontrôlée ; elle se distingue par un processus organique dont l'embryon originel 

se développe par une alternance de régularité et d'irrégularité. Le chromatisme est 

bien le terrain le plus propice à un processus de ce genre […]. » (Borio, 2005 : 

118-119). 

 L’étude de la réception professionnelle a montré que Ligeti, par 

l’intermédiaire de la partition souhaite contrôler farouchement la matière sonore. 

D’autre part, cette réception associe Ligeti à des figures emblématiques du génie 

musical dans le but de valoriser leur performance. Par ailleurs, la réception de la 

musique de Webern à Darmstadt a eu pour but d’imposer une nouvelle esthétique 

afin d’engendrer de nouveau critères d’évaluations pour le compte de l’avant-

garde alors en rupture avec le public d’amateurs.  

 

 Ce chapitre réservé à la réception de la musique contemporaine concernait une partie 

de la réception. Tout d’abord l’interaction entre le compositeur, la partition et l’interprète, 

puis le cercle fermé des Cours d’été de Darmstadt, la Tour d’ivoire de l’après-guerre. Il était 

question d’une réception de musiciens spécialistes et professionnels. Je vais maintenant 

considérer une partie différente de la réception, constituée d’un public d’amateurs – ne 

possédant pas l’arsenal conceptuel des spécialistes.  
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CHAPITRE IX 

 

LA RECEPTION DE LA MUSIQUE SAVANTE CONTEMPORAINE PAR LE PUBLIC 

D’AMATEURS 

 

 Dans la mesure où la construction du temps musical est une création en chaîne, sa 

conception intervient de fait au niveau de la réception. Précédemment, je me suis penché plus 

particulièrement sur la réception du public professionnel. Cette étude a fait apparaître certains 

enjeux que j’ai tentés de décrire, dans le cercle professionnel. Cependant, et malgré les 

innovations développées depuis les années cinquante dans le domaine de la musique 

contemporaine, un phénomène s’est progressivement accentué : un phénomène de rupture, de 

division, entre la conception/réception professionnelle et la conception/réception du public 

d’amateurs, ce que Donin suggère, à propos de la Tour d’ivoire : « Le risque est bien sûr de 

parler, insensiblement, une langue enfin commune mais ayant perdu ses attaches au monde 

extérieur. » (Donin, 2005 : 12). Par ailleurs, la division, la rupture entre les deux mondes est 

d’autant plus remarquable lorsque l’on considère les propos formulés par Ligeti pour répondre 

aux questions de Follin : 

« Quel public voulez-vous toucher avec votre musique ? A-t-on besoin de la 

musique contemporaine ? 

[Ligeti de répondre] La question de savoir à qui je m’adresse avec ma musique ne 

se pose pas du tout pour moi. Comme dans la recherche scientifique, on tente de 

résoudre un problème par intérêt pour la chose et on ne s’intéresse pas à 

l’application pratique. Donc la question de savoir si quelqu’un a besoin de ce que 

je fais est secondaire. Je vis ici et maintenant, fais involontairement partie d’une 

culture et ce que je produis s’imposera avec le temps ou non. On ne peut juger de 
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l’importance d’une œuvre d’art pour une culture qu’après coup. » 106
 (Follin, 

1993 : documentaire filmé).  

 La position de Ligeti est ici très claire – une position relativement condescendante : le 

compositeur ne s’adresse qu’à lui-même et à ses propres intérêts, avec, de plus, une vision 

totalement erronée de la recherche scientifique et de ses applications. (En revanche, le 

problème se poserait différemment, pour lui, si sa musique ne s’était pas imposée – car il 

aurait fallu partir à la conquête de la réception, et mener campagne, volontairement.) En effet, 

Ligeti n’a pas eu besoin de démarcher le grand public, dans la mesure où Kubrick l’aura fait 

pour lui à trois reprises : tout d’abord dans 2001, l’Odyssée de l’espace (1968) – le cinéaste 

utilise Lux aeterna, le kyrie du Requiem et l’intégralité d’Atmosphères – ; ensuite dans 

Shinning (1980) – le réalisateur exploite Lontano – ; enfin dans Eyes Wide Shut (1999) – il 

emploie Musica ricercata. La question de la diffusion et de la réception de l’œuvre de Ligeti 

n’est de fait plus un problème. Kubrick aura compensé la rupture entre les mondes de la Tour 

d’ivoire et celui de la réception du public d’amateurs. En 1993, Ligeti peut alors se permettre 

la condescendance – le documentaire de Follin, quoique diffusé sur La sept à ce moment-là, 

n’a pas autant de ressources de diffusion qu’un film de Kubrick. 

Ainsi, la conquête de la réception réalisée par le compositeur est-elle totale : en 1968, 

il est reconnu par ses pairs comme un compositeur et théoricien incontournable dans le cercle 

étroit et fermé de la réception professionnelle de la musique contemporaine, et consacré, grâce 

à Kubrick, dans la dimension macroscopique de la réception du public d’amateurs 

(contrairement aux compositeurs sériels, lesquels demeureront en rupture avec ce public) – 

cette dernière, de surcroît n’étant pas nécessairement obligatoire dans la mesure où les 

ressources sociales de Ligeti étaient à ce moment-là largement suffisantes pour continuer à 

imposer son œuvre (ressources issues de la Tour d’ivoire et de l’enseignement en 

conservatoire – plus spécialement, dans un premier temps, celui de Stockholm).  

 Néanmoins, l’utilisation et la diffusion de la musique de Ligeti par le cinéma permet 

au grand public d’établir une distinction significative d’ordre esthétique au sein du cercle 

fermé de la musique contemporaine. En effet, la réception de l’esthétique ligetienne, et de fait 

sa (re)-conception par le public amateur permettra à celui-ci de séparer les œuvres de Ligeti 

du mouvement sériel, dont elles sont pourtant dépendantes – de ce point de vue, il est presque 

envisageable de penser que la production de Ligeti recrée une connexion avec le public 
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 C’est moi qui souligne 
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d’amateurs (par l’intermédiaire de Kubrick), public qui avait été abandonné depuis l’après-

guerre. Par conséquent, il me semble donc utile et légitime, à mon sens, d’étudier de plus près 

la manière dont le temps musical est construit et/ou reconstruit par la réception du public 

d’amateurs.  

 

9.1. – Le protocole expérimental mis en œuvre : une approche progressive du public 

d’amateurs. 

 

 J’ai conduit des enquêtes de terrain régulières entre 2010 et 2017, parallèlement à 

l’élaboration du plan de ce travail et à l’étude des sources (livresques et partitions). De ce fait, 

les postulats et les hypothèses premières que j’avais alors formulées quant à l’enquête, ses 

modalités, ses terrains et ses publics, ont-elles bifurqué, évolué au fur et à mesure – 

nécessairement en fonction des résultats obtenus et de leur interprétation. Aussi, est-il 

nécessaire de développer l’aspect de l’évolution et de la progression des terrains, des publics, 

auprès desquels j’ai effectué les enquêtes.  

 Mon objectif premier a été de vérifier la question suivante, que je formule ci-après, 

laquelle est en rapport direct avec l’analyse musicale aménagée par le chercheur – et plus 

précisément les analyses présentées dans la deuxième partie de cette recherche (cf. supra 

chapitres trois à six) : dans quelles mesures puis-je trouver une rencontre, des similitudes, des 

éléments communs, entre les propos déterminés par une analyse conceptuelle (et son arsenal 

particulier) – celle du chercheur – et la conception du temps musical de la musique de Ligeti 

auprès d’un large public ?  

Dans un premier temps, afin de ne prendre aucun risque107, mais aussi pour pratiquer 

l’enquête à un stade préparatoire, j’ai choisi un terrain proche de ma sphère d’activité, mais 

auprès d’un public de musiciens non spécialistes de la musique contemporaine, la pratiquant 

néanmoins régulièrement, au gré des concours (comme œuvres imposées), ou des concerts (en 

fonction des thématiques de ces derniers) – ce que j’ai considéré par le qualificatif large. Ce 

terrain concernait plus spécialement un public de musiciens en voie de professionnalisation, 

                                                                   
107

 Je souhaite tout de même signaler que les enquêtes de terrain effectuées dans le cadre de cette recherche sont 
les toutes premières – je n’ai auparavant (pour les Master I et II) jamais eu recours à l’enquête – et à ses 
singulières difficultés. Aussi, est-ce avec de nombreuses précautions et de remises en question régulières que j’ai 
dû envisager une telle étude. Il me paraît important, de ce fait, d’en expliquer le cheminement, le déroulement, le 
parcours, afin d’exposer un mode opératoire clair.  
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c’est-à-dire les étudiants en formation au Diplôme d’Etat – formation dispensée par le Pôle 

d’enseignement supérieur de la musique et de la danse au sein duquel j’ai été formateur en 

histoire de la musique (médiévale, renaissance et romantique). J’ai donc cherché, afin de 

réaliser le stade exploratoire, une certaine facilité d’exécution de l’enquête ainsi que 

d’excellentes conditions. Le protocole se devait d’être précis, efficace et le plus clair possible 

– dans l’espoir de recueillir des éléments praticables, infirmant ou affirmant les hypothèses et 

les postulats.  

 Mon objectif était de retrouver les traces, les échos, formulés de manière particulière, 

– différente ou à la limite (et ce fut un idéal) très proche du langage conceptuel – par la 

réception. C’est la raison pour laquelle, avant la pratique de l’enquête, j’ai exprimé ou projeté 

(hypothétiquement) un vocabulaire commun – à partir duquel, une fois celui-ci émergeant, il 

eut été possible d’établir une rencontre avec mes préoccupations analytiques.  

Par ailleurs, ce vocabulaire commun paradigmatique attendu, aura été élaboré par la 

filtration du langage spécialisé, comme réduit à sa plus simple et plus évidente expression – 

plus précisément autour de la notion de temps musical et des éléments fondamentaux du son 

qualifiant les durées. La chaîne sémantique était alors la suivante : temps musical, figures de 

durées, rythmique ou rythme, polyrythmie, métrique, mesure, polymétrie. Cette chaîne 

attendue constituait un premier modèle, un présupposé, que je souhaitais émergeant – tout 

comme les notions de temps à court, moyen et long termes, expliquées par le biais de la 

perception. Par ailleurs, le choix de l’œuvre de Ligeti devant faire l’objet de l’étude devait 

alors comporter les éléments temporels que je jugeais identifiables.  

Les premières séances se déroulaient ainsi : 

- Présentation succincte du projet de recherche autour de la construction du temps musical 

chez Ligeti – succinctement, sans développement afin de ne pas diriger complètement 

l’enquête sur mes attentes.  

- Précisions sur le champ de recherche et d’investigation – les champs de la conception et de 

la réception. 

- Indications sur le fait d’une participation fonctionnant sur la base du volontariat, sans 

obligation, donc sans évaluation ni jugement de valeur (les évaluations sont la hantise des 

étudiants et des élèves). 
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- En fonction du temps imparti, de la durée globale de l’œuvre, de la nécessité formulée par 

les informateurs, le nombre d’écoutes est variable. 

- Pendant l’écoute (et les écoutes), les informateurs prennent des notes, si nécessaire, dans le 

but de formuler un commentaire oral, ou de simples réflexions. Par ailleurs, il me semblait 

préférable d’utiliser une dynamique de groupe afin de favoriser l’échange – une interaction 

intéressante pour stimuler un intérêt commun, voire un projet commun. 

 

 La pièce que j’ai sans doute le plus commentée dans cette recherche est Continuum 

pour clavecin. En effet, cette dernière a pu être, dans une certaine mesure, un véritable 

laboratoire de recherche. Aussi, il m’a semblé opportun de vérifier mes postulats sur la 

réception par son intermédiaire. Suite à l’écoute et après un temps de discussion, les étudiants 

ont alors précisé que leur perception s’est focalisée sur la nature chromatique de la pièce. 

C’est-à-dire un enchevêtrement de trilles n’ayant pas la même fréquence de batteries ; formant 

alors une polyrythmie, mais sans pulsation. Le procédé de la pièce me semble ici 

correctement explicité, et assez proche de ce que j’exposais sur Continuum précédemment (cf. 

supra chapitre 3) – notamment sur la possibilité de créer des champs amorphes par la 

répétition de fréquences exécutées à la même vitesse et sans pulsation perceptible. Cependant, 

cette première tentative, quoique d’un certain point de vue satisfaisante, ne me renseigne pas 

suffisamment sur l’aspect d’une construction du temps musical. L’écoute semble s’être 

focalisée sur la nature compositionnelle de la pièce, mais sans trop préciser la variabilité des 

champs de temps amorphes.  

 Toutefois, comme je l’ai indiqué ci-dessus, dans le cadre d’une première ébauche pour 

une enquête de terrain valable, je n’ai pas souhaité prendre le risque de m’engager sur une 

réception d’amateurs, dès le départ – mais de m’en approcher progressivement. La deuxième 

enquête de terrain concernait un public universitaire – une fois de plus proche de ma sphère 

d’activité –, en deuxième année de musicologie. Les résultats obtenus, sensiblement 

identiques au premier terrain (focalisation sur la nature compositionnelle de la pièce), a été 

agrémentée de la notion boulézienne de temps lisse, pour désigner les champs amorphes de 

l’œuvre – une notion que j’avais développée l’an passé avec cette promotion, en cours 

d’histoire de la musique des 20
ème

 et 21
ème

 siècles, à plusieurs reprises.  
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Il était évident que les publics ciblés, dans le cadre de ces premiers essais 

préparatoires, construisaient, explicitaient et mettaient en pratique les notions propres à leurs 

formations. En revanche, comme pour l’exemple précédent, l’enquête ne montre pas encore 

de processus particulier pour la construction du temps musical sinon la mise en œuvre et 

l’utilisation d’un vocabulaire commun, relatif à la discipline.  

 La troisième enquête de terrain, une fois de plus en rapport avec ma sphère d’activité, 

concernait un public d’amateur, universitaire, étudiants en licence de cinéma et de théâtre – 

lesquels avaient eu toutefois un panorama d’histoire de la musique savante durant un semestre 

(douze cours de deux heures, de l’époque médiévale à nos jours), l’enquête s’est déroulée 

après la présentation du panorama musical. Le protocole utilisé demeurait identique, mis à 

part, cette fois-ci, l’œuvre choisie pour l’expérience – le Concerto de chambre premier 

mouvement. Les deux premiers terrains ne m’ont pas renseigné sur la réception du temps à 

long terme (ou à moyen terme pour Continuum étant donné la brièveté de la pièce). Aussi, ai-

je alors choisi une pièce un peu plus longue ayant l’avantage (c’était une hypothèse) de 

donner à entendre une articulation de la forme-processus liée à l’agencement de plaques 

temporelles plus vastes (la durée du premier mouvement est de 5’48’’ dans la version 

proposée – The ligeti project I, TeldecClassics, réalisée par le Schönberg Ensemble). La 

métaphore visuelle, pour expliciter le phénomène musical, a été le premier élément 

émergeant, en guise d’introduction – les étudiants parlent d’images distordues pour qualifier 

l’aspect imprévisible de la pièce. En deuxième lieu, la perception s’est concentrée sur la 

notion de rythme : les informateurs indiquent qu’il n’y a pas de rythme répété ni de pulsation 

repérable. Néanmoins, ils précisent une organisation en cinq parties malgré un chaos organisé.  

Les deux enquêtes de terrain suivantes concernent le musicien amateur, l’organiste 

amateur ainsi que l’amateur éclairé (Jean-françois), intéressé par la musique savante en 

général mais aussi ouvert au monde clos de la musique contemporaine – le protocole est 

néanmoins le même, à partir d’écoutes. En revanche, le cadre est alors différent, et se place 

dans la sphère plutôt privée, intime – par ailleurs, mon double-rôle, celui de formateur et 

simultanément celui de chercheur n’est plus – il demeure dans ce cas uniquement le second.  

 Les pièces Continuum et le premier mouvement du Concerto de chambre, d’une 

manière très générale, sont conduites par le temps homogène lisse, temps lisse générant une 

musique continue (malgré quelques soubresauts pour le premier mouvement du 

Kammerkonzert) – ce que j’ai précédemment explicité (cf. supra, respectivement, chapitres 4 
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et 5). Aussi, ai-je alors souhaité une étude de la réception autour du temps homogène strié, 

temps pulsé générant une musique continue, comme la première pièce des Etudes pour piano 

premier livre, intitulée Désordre. N’ayant pas analysé dans son intégralité cette œuvre – en 

comparaison aux analyses détaillées de Continuum par exemple –, la rencontre entre les 

conceptions du compositeur et celle de la réception du public d’amateurs devaient alors se 

produire à partir des propos de Ligeti, lesquels sont relativement clairs et accessibles. En effet, 

ses propos sont tirés d’un texte rédigé pour la notice de CD Sony Classical (György Ligeti 

Edition, 3) :  

« Dans "Désordre", j’applique le même principe aux déplacements d’accents, qui 

engendrent des déformations de modèles illusoires : le pianiste joue sur un rythme 

régulier, mais la distribution irrégulière des accents crée des configurations 

apparemment chaotiques. » (Ligeti, 2013 : 289). 

Cependant, la démarche des deux amateurs est très différente. L’organiste amateur 

tentera de situer l’esthétique, à partir de Stravinsky, de Messiaen, et de Bartók. Par ailleurs, 

pour lui, les premières mesures, avant les décalages d’accents, semblent proches d’une 

rythmique de ragtime, de la musique improvisée, et de l’harmonie modale propre à Messiaen. 

L’attention se centre ensuite sur le nombre de pianistes et d’instruments, mais spontanément 

apparait la question du piano mécanique. Je rappelle qu’un des modèles de Ligeti, pour la 

composition des Etudes, a été, entre autre, Nancarrow. Afin de comparer les discours, je cite 

ici Ligeti : 

« Venons-en à présent à mon admiration pour Conlon Nancarrow ! Ce sont ses 

Studies for Player piano qui m’ont enseigné la complexité rythmique et métrique. 

[…]. Ajoutons que le piano jazz, et surtout la poésie de Thelonius Monk et de Bill 

Evans, ont joué un grand rôle pour moi. » (Ligeti, 2013 : 289).  

 Au contraire, l’amateur éclairé, utilise volontiers les qualificatifs temporels pour 

expliciter sa perception de la pièce :  

« Il y a une référence au jazz, notamment le swing qui provoque une élasticité du 

temps. La rapidité rappelle aussi la virtuosité de Paganini, mais cette fois au 

piano. Cela fait aussi penser à des métronomes évoluant à des vitesses différentes. 

Mais l’ensemble est faussement désordonné, il donne une illusion de désordre. La 

structure est cachée : il faut avoir entendu l’ensemble pour concevoir la structure, 

et l’utilisation des registres devient prévisible. » (Jean-François) 
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La trajectoire de cette recherche a progressivement abouti, après de nombreux essais 

préparatoires, à l’étude de la réception d’un public exclusivement amateur afin de cerner 

d’une autre manière la construction du temps musical par la réception chez Ligeti.  

 

9.2. – La réception de la musique contemporaine au collège : l’utilisation ponctuelle du 

répertoire ancien 

 

 L’étude de la réception du public d’amateurs, dans cette partie, concernera 

exclusivement le collège. Aussi présenterai-je deux terrains et deux protocoles différents, 

illustrant de fait deux approches différentes.  

 Dans ce premier exemple, le chercheur est aussi l’enseignant. Cependant, 

contrairement aux études préparatoires évoquées ci-dessus, et dans la mesure où le public 

d’amateurs est surtout un public découvreur (pas seulement découvreur de la musique 

contemporaine mais aussi de la musique savante en général), il est surtout un public constitué 

d’élèves collégiens lesquels sont en grande majorité non musiciens. De ce fait, il a été 

fondamental d’intégrer l’enquête à la séance, au cours – pour relier de manière plus évidente 

les deux dispositifs, dans un souci d’ordre pédagogique. 

 En outre, le public découvreur ne possède ni d’outil pratique, ni d’outil véritablement 

précis et exploitable par le chercheur (j’en donnerai un exemple ci-après), au plan du 

vocabulaire, pour expliciter ou formuler un commentaire en relation avec l’écoute – et 

d’autant plus lorsque ce commentaire (il s’agit de l’objectif) doit traiter de la notion de temps 

musical. Aussi, les métaphores, les comparaisons et les associations d’éléments a priori 

disparates (mais tout de même construites pour le découvreur), abondent-elles naturellement 

et en grand nombre, si bien que le chercheur éprouve de grandes difficultés de 

compréhension. Par conséquent, forger quelques outils utiles demeure une nécessité, à la fois 

pour l’amateur et le chercheur – dans le but de parler et de comprendre une langue commune.  

 L’enquête dont je fais ici le rapport concerne la classe de sixième, n’ayant alors jamais 

suivi de séance d’éducation musicale. Comme je l’ai signalé ci-dessus, la séance et l’enquête 

devaient nécessairement être reliées. Une séance d’éducation musicale en collège dure, dans 

sa totalité, à peu près cinquante minutes – et par semaine. Ce temps est employé à la pratique 
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(souvent vocale) et à la culture musicale – la culture musicale est ici réservée à l’histoire de la 

musique, à la découverte des instruments de musique, et à la théorie (autour des éléments 

fondamentaux du langage musical : durée, hauteur, intensité et timbre). Il est cependant 

possible, qu’en fonction du thème abordé mais aussi en fonction des élèves et de leurs 

besoins, les deux aspects – pratique et théorique – soient abordés de manière distincte ou bien 

enchâssée, alternée, afin de vérifier par l’expérience concrète le discours sur la musique – ce 

dernier pouvant paraître relativement abstrait et abscond.  

 Dans la mesure où le public d’amateurs ne possède pas d’outil exploitable par le 

chercheur pour expliciter le temps musical, le cours, la leçon doit alors aider à l’élaboration. 

Ainsi, la première leçon – déployée en une séquence et développée sur quatre à six semaines 

en moyenne – pose-t-elle les jalons d’un vocabulaire commun qui doit être assimilé et 

approprié (pendant la séance, puis répété par le travail personnel).  

 Le thème général concerne les éléments fondamentaux du langage musical. La 

première séquence s’applique à l’explication et à la définition des durées. La séquence 

relative aux durées explore les notions de tempo et de rythme. Toutefois, la notion de rythme 

est abordée dans son sens le plus usuel, exclu de la notion de rythmicité et des rapports du 

rythme et de la forme. De cette manière, la séquence est composée de deux cours – le tempo, 

le rythme. Je retranscris ci-dessous le cours relatif au tempo, lequel m’aura servi de support 

pour l’enquête effectuée. 
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LES  ELEMENTS  FONDAMENTAUX  DU  LANGAGE  MUSICAL 

SEQUENCE  I : LES DUREES.  

LE TEMPO 

 

I/Ecoute : Concerto II op.1 (1721), Pietro Locatelli (1695-1764). 

 

Le concerto que nous venons d’entendre est composé de cinq morceaux distincts mais 

exécutés les uns à la suite des autres, dans un ordre précis. L’ensemble de ces cinq pièces 

constitue le Concerto. Ces pièces sont appelées mouvements, car ce qui les distingue en 

premier lieu est leur vitesse. En musique, cette vitesse se nomme tempo (mot italien). 

Définition 

Le tempo : le tempo désigne la vitesse à laquelle on joue ou chante un morceau de musique. Il 

est régulé par la pulsation. Celle-ci peut être lente, modérée, rapide. De plus, le tempo peut 

accélérer progressivement, ralentir, ou encore rester égal, enfin fluctuer, changer de manière 

brutale, inattendue, systématiquement. 

 

TABLEAU DES PRINCIPAUX TEMPOS 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

Terme italien Signification 

largo large 

lento lent 

adagio A l’aise 

andante En allant 

moderato modéré 

allegro allègre 

vivace Vif 

presto Très rapide 
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Reprenons le Concerto II de Locatelli. Nous avons vu qu’il est constitué de cinq mouvements. 

Ces derniers sont répartis comme ci-dessous : 

1
er
 mouvement : Adagio  

2
ème

 mouvement : Allegro  

3
ème

 mouvement : Largo  

4
ème

 mouvement : Allegro  

5
ème

 mouvement : Allegro 

Remarquons que les quatre premiers mouvements alternent des tempos opposés, et que le 

mouvement terminal, l’ultime pièce clôturant le concerto est allègre, rapide – ce qui est 

presque toujours le cas dans le genre propre au concerto : le final doit être brillant, enlevé ; 

c’est une convention, une sorte de coutume musicale. 

II/Ecoute : Concerto II op.1 (1721), Pietro Locatelli (1695-1764). 

Présentation de la nomenclature instrumentale : 

Premiers violons : 4 ; Deuxièmes violons : 3 ; altos : 4 ; violoncelles : 2 ; contrebasse : 1 ; 

deux luths, un orgue et un clavecin. L’ensemble est dirigé par le premier violon soliste. 

Si l’on exclut l’orgue, qui est un instrument à vent, ce concerto est joué par des instruments de 

la famille des cordes (appelés aussi cordophones). L’ensemble nommé quintette à cordes 

comprenant les violons, altos, violoncelles et la contrebasse sont des instruments à cordes 

frottées (à l’aide d’un archet). Les luths et le clavecin sont des instruments à cordes pincées. 

Tous les instruments réunis forment l’orchestre (il existe plusieurs types d’orchestres, nous 

verrons cela au cours de l’année). 

Le compositeur : Pietro Locatelli. 

Locatelli est originaire de Bergame, en Italie. A partir de 1723, Locatelli parcourt l’Europe. Il 

se produit comme violoniste virtuose à Venise, Munich, Berlin, et à Amsterdam. Cette 

dernière ville est alors à l’époque baroque, le centre de l’édition musicale moderne. Locatelli 

se consacra exclusivement à la musique instrumentale. Son modèle était Corelli. 
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Qu’est-ce qu’un concerto ? 

Ce mot est italien. Il désigne une composition musicale opposant un instrument soliste ou un 

groupe d’instruments (solistes) à l’ensemble de l’orchestre. Le concerto apparaît à Venise en 

Italie au 17
ème

 siècle. Dès le début du 17
ème

 siècle Gabrieli développe cette nouvelle forme 

musicale. A l’époque baroque (1600-1750) d’autres musiciens composeront des concertos (ou 

concerti pour le pluriel) ; par exemple : Corelli et Vivaldi. 

Le concerto de Locatelli que nous avons entendu revêt une répartition particulière de 

l’ensemble instrumental : 

Il est composé d’un concerto grosso, dans lequel un groupe d’instruments solistes (le 

concertino) s’oppose à l’orchestre (le ripieno). 

 

 Le cours pourrait paraître assez dense, peut être trop pour des élèves de sixième. 

Effectivement, il présente un répertoire inhabituel (pour la grande majorité du public) – 

époque, style, genre et vocabulaire. Cependant, l’ensemble des propos est régulièrement 

reformulé, répété, pratiqué lors des séances. Par ailleurs, l’objectif étant de traiter plus 

spécialement du tempo – afin que le public puisse l’utiliser comme outil – cette notion est 

régulièrement mise en valeur lors de chaque séance.  

Après trois séances, j’ai pu conduire l’expérience. Celle-ci proposait de mettre en pratique les 

nouveaux savoirs autour de la notion de tempo. Aussi, ai-je envisagé le protocole suivant, en 

deux temps :  

1) A partir de deux écoutes, les élèves doivent qualifier le tempo perçu en s’aidant de la leçon 

et en utilisant le nouveau vocabulaire. Les premières écoutes sont extraites de la même œuvre 

(Concerto pour deux clavecins et orchestre de C.P.E. Bach) : il s’agit du deuxième 

mouvement (largo e con sordino) et du troisième mouvement (allegro assai) – deux 

mouvements alors en opposition quant à leur vitesse, leur tempo. Le choix de l’œuvre est 

déterminé dans ce contexte par quatre éléments : l’appartenance à la même période, baroque 

tardif ; un genre musical équivalent à celui du cours développé sur trois séances ; des tempos 

sans fluctuation, sans variation de pulsation ; enfin, pour faciliter la perception, les tempos se 

devaient d’être opposés.  
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2) Le second temps concerne maintenant la musique de Ligeti. J’ai choisi le premier 

mouvement du Kammerkonzert, pour que la pièce soit en adéquation avec le genre étudié. En 

revanche, par opposition, l’œuvre devait être conçue à partir de fluctuations de tempos – ce 

que les élèves devaient alors retrouver et formuler. L’ensemble des propos est consigné par 

écrit et relevé, à la manière d’une évaluation (donc non notée, au contraire du contrôle de 

connaissances, ce que j’ai précisé au public). Les résultats sont les suivants : 

 

Distinction de deux tempos opposés chez C.P.E. Bach 

Opposition repérée Différence repérée Opposition et différences non repérées 

37 % 26 % 37 % 

 

 

Distinction d’un tempo irrégulier et fluctuant chez Ligeti (Kammerkonzert, premier 

mouvement) 

Tempo lent Tempo modéré Tempo rapide Tempo fluctuant 

3.7 % 26 % 26 % 44.3 % 

 

 Les résultats de cette enquête ne m’ont pas semblé satisfaisants, dans la mesure où je 

prévoyais des proportions positives bien plus importantes. De ce fait, j’ai dû concevoir une 

autre tactique, un autre protocole – mais aussi un autre terrain. Par conséquent, deux 

hypothèses émergent : tout d’abord, il paraît nécessaire de renoncer au rôle double 

(enseignant et chercheur), afin de me diriger vers une enquête d’observation et d’entretien, 

exclusivement ; ensuite, éviter l’enquête d’évaluation, et privilégier les phases de construction 

et d’élaboration de la réception. 
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9.3 – La réception de la musique contemporaine au collège : l’interaction de la pratique et de 

la théorie 

 

 Les enquêtes suivantes ont été réalisées dans un collège différent du précédent. J’ai 

conduit l’enquête auprès de l’enseignante, Charlotte qui souhaite conserver l’anonymat. 

Charlotte a poursuivi des études de violon et d’écriture au conservatoire, où elle a obtenu 

plusieurs prix. Dans ce nouveau cadre, ce nouveau contexte, il s’agissait d’orienter la 

recherche autrement – à partir de questions apparemment simples, celles-ci se résumant de 

manière très épurée à « que faites-vous avec cette musique ? ». A cette question, l’enseignante 

nous renseigne sur la difficulté de la tâche : 

« Appréhender l’éducation musicale en collège demeure complexe, et notamment 

le répertoire de la musique contemporaine. En dehors des classes bilangues 

[anglais/allemand et anglais/russe, depuis la classe de sixième], peu d’élèves 

pratiquent la musique. La plupart sont alors non lecteurs. Comment appréhender 

et étudier une œuvre ? » (Charlotte) 

 Cependant, Charlotte reconnaît qu’il existe tout de même un avantage : le fait de bien 

connaître les élèves depuis la sixième – même si cette dernière n’enseigne pas aux classes de 

quatrième. Néanmoins, suivre les élèves pendant l’ensemble de la scolarité permet de 

construire une pratique solide de l’éducation musicale – la continuité favorisant les objectifs 

pédagogiques de l’enseignant, mais aussi, en fonction des élèves et de leurs réactions 

anticipées, l’organisation du cours. Ainsi, le public d’amateurs, progressivement, au fil de la 

scolarité devient un public d’amateurs éclairés. Par conséquent, la réception de la musique 

contemporaine, plutôt réservée aux classes de troisième, s’engage-t-elle dans de bonnes 

conditions. Mais la question demeure : comment appréhender et étudier une œuvre ? 

« Par la pratique. Je fais pratiquer l’œuvre. A la fois par la théorie (qu’ils 

connaissent) [l’enseignant fait ici référence aux classes de troisième, qu’il aura 

suivies depuis la sixième], qui passe par la pratique. Par exemple, pour le Konzert 

op.24 de Webern, je fais chanter la gamme. » (Charlotte) 
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 Dans ce contexte, chanter la gamme, celle de la musique tonale, partant de la gamme 

majeure :  

« Les élèvent notent en toute lettre [do, ré, mi, etc., les notions de solfège ont été 

abolies au collège, suite à des réformes successives de l’Education Nationale] les 

noms des notes constituant l’échelle, puis ils la chantent plusieurs fois. » 

(Charlotte) 

 Le style dodécaphonique de Webern est abordé par opposition au système tonal. (Dans 

la mesure où Webern a représenté un modèle important pour les compositeurs de Darmstadt – 

de fait, comme pour Ligeti – il me semble important d’étudier la manière dont la réception 

aborde le style webernien). Effectivement, depuis quatre années, les élèves auront pratiqué le 

système tonal, à la fois par le biais des musiques actuelles, mais aussi par la musique savante. 

Cependant, la recherche des élèves ne s’arrête pas là : 

« Je leur demande ensuite de trouver d’autres échelles. Comme les échelles 

pentatoniques pour aboutir au total chromatique, l’échelle de douze sons. » 

(Charlotte) 

 Je précise toutefois, qu’avant la pratique, le public d’amateurs aura été confronté à la 

pièce de Webern. Par ailleurs, ce n’est qu’une fois l’échelle de douze sons trouvée, que 

l’enseignant entre dans l’explication de la série de hauteurs : « vient ensuite l’explication de la 

série. Les élèves chantent alors la série par le texte, en mouvement droit et rétrograde ». Le 

texte en question est issu du palindrome latin, comme le précise Szpirglas dans sa note de 

programme du concert pour le festival Agora, le 16 juin 2011 : 

 « Le Concerto op. 24 pour neuf instruments voit le jour au cours de cette période 

de la vie créatrice d’Anton Webern que Pierre Boulez qualifie de "didactique", 

durant laquelle sa technique dodécaphonique s’affirme et se condense. Dans le 

Concerto, la série choisie porte en germe l’architecture de l’œuvre, à toutes les 

échelles108. Dédicacée à Arnold Schoenberg pour son soixantième anniversaire, 

l’adresse est soulignée par le "carré magique" sur lequel Webern s’appuie pour la 

série, le fameux palindrome : 

 

 

                                                                   
108

 C’est moi qui souligne. 
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SATOR 

AREPO 

TENET 

OPERA 

ROTAS 

Qui signifie en substance : "Le laboureur guidant la charrue travaille en tournant" 

ou encore "Le semeur Arepo conduit les roues avec soin" (si l’on considère le mot 

Arepo, qui n’apparaît, dans toute la littérature, que dans le carré magique ou 

presque, comme un prénom en référence au dieu égyptien Apis, par exemple). 

Modelant sa série sur les différentes directions et sens de lecture du carré magique 

("en tournant"), Webern donne au matériau une véritable dimension 

contrapuntique et harmonique. » (Szpirglas, 2011). 

 Outre l’utilisation pratique du palindrome, il faut néanmoins remarquer que Szpirglas 

utilise dans sa note de programme les explications de Boulez, largement réduites – parce qu’à 

l’attention d’un public relativement large. Aussi, Szpirglas simplifie-t-il les interprétations de 

Boulez formulée à propos de l’œuvre de Webern, lequel nous parle davantage de son analyse 

de Webern, dans le but d’élaborer une théorie de la composition limitée au sérialisme 

intégral : 

« La structure interne d’une série est décisive en ce qui concerne le 

développement de ses pouvoirs organisateurs ; il convient donc de na pas la laisser 

au hasard, et de prévoir, au contraire, en quel sens précis ils se déploieront. Ces 

structures seront de deux sortes : symétriques et asymétriques. Les symétries 

porteront sur les éléments parallèles, contraires, renversés contraires ; lesquels 

pourront subir certaines transformations régulières comme : permutation des 

éléments, agrandissement des intervalles.  

Une série est totalement symétrique lorsqu’elle se décompose en un nombre plus 

ou moins élevé de figures isomorphes. Les séries de Webern, par exemple, sont 

toujours ainsi constituées, ces figures étant au nombre de deux, trois, ou quatre 

suivant qu’elles s’appliquent à six, quatre ou trois sons dans l’échelle des douze 

demi-tons tempérés ; nous citerons la série de l’opus 24, exemple le plus clair, 

peut-être, de cette disposition, parce que facilement réductible ; […]. » (Boulez, 

1963 : 78) 
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 Néanmoins, les indications de Boulez permettent de mettre en lumière l’aspect 

symétrique et segmentaire de la série de hauteur chantée par les élèves, laquelle est celle-ci, 

répartissable en quatre fois trois hauteurs : fa-mi-sol# / la-do#-do / ré-sib-si / fa#-sol-mib. A 

partir de la série génératrice de l’op. 24, « les élèves cherchent tous les sens de lecture 

possibles en fonction du texte », afin de s’engager dans l’analyse de la pièce, comme nous le 

dit l’enseignante : 

« Vient ensuite la description de l’œuvre. Repérer l’exposition de la première série 

permettait de la différencier de la seconde, pour retrouver la réexposition. Cette 

manœuvre permet aussi un retour à l’époque classique et à sa conception 

symétrique formelle. Ce qui faisait référence aux anciens cours. » (Charlotte) 

 Le travail réalisé autour du Konzert op. 24 de Webern, a toutefois, selon l’enseignant, 

une autre portée : 

« La question était aussi de chercher le but de Webern et de formuler des 

hypothèses après ce travail. Pourquoi une œuvre aussi courte ? Y a-t-il la 

possibilité de développer dans cette brièveté, si l’on met en rapport le 

dodécaphonisme de Webern et la musique tonale ? Ces questions entraînent des 

éléments de comparaison, comme comparer la froideur mathématique de Webern à 

la rigueur de Bach. Mais les élèves trouvaient Bach bien plus expressif ! » 

(Charlotte) 

 Enfin, l’attente de l’enseignante était d’amener le public d’amateurs à décrire l’œuvre 

avec le plus de précision possible et d’émettre des pistes analytiques. Après le nombre de 

séances nécessaires à la construction de l’œuvre avec les élèves, l’enseignant consigne par 

écrit l’ensemble des éléments introduits et développés pendant les cours. Ci-dessous, je 

retranscris le cours de Charlotte sur l’op. 24 de Webern. 
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« Anton Webern (1883-1945) 

Concerto pour 9 instruments / Premier mouvement, 1934 

I. Introduction :  

1. Titre : un concerto = se concerter, habituellement, dialogue entre un soliste en tout l’orchestre. 

2. Effectif : 3 bois (:1 flûte, 1 hautbois, 1 clarinette), 3 cuivres (:1 trombone, 1 trompette, 1 cor), 1 

trio (: 1 piano, 1 violon, 1 alto).  

II. Description et analyse :  

1. Le texte : un palindrome latin, un carré magique avec plusieurs sens de lecture et 2 axes de 

symétrie (croix), probablement d'origine chrétienne : 

S   A   T   O   R   : le semeur 

A   R   E   P   O   :  Arepo 

T   E   N   E   T   : tient 

O   P   E   R   A  : son œuvre 

R   O   T   A   S  : tourner 

Dont Webern choisit l'interprétation suivante : "le semeur (= l'artiste) tient ses 

œuvres, les œuvres tiennent le semeur." 

2. La musique : Webern abandonne la traditionnelle gamme de 7 notes pour une gamme de 12 notes 

(=dodécaphonisme) : " do, do #, ré, ré#, mi, fa, fa#, sol, sol#, la, la#, si, do". A partir de cette gamme, 

il crée 2 séries S1 et S2 (et non plus deux mélodies). Forme sonate en 3 parties (héritée de Mozart) : 

Exposition des 2 séries, Développement, Réexposition des 2 séries. 

S1 :   "Sa-a- tor (3 notes), A-re-po (3 notes), Te-e-net (3notes), O-pe-ra (3notes)", A chaque répétition 

de S1, on tourne ("rotas"). 

EXPOSITION : 0’00’’ : Sans introduction, S1 jouée 5 fois (la première et la cinquième fois par le 

piano) ; 0’15’’ : Transition 

0’20’’ : S2 (tempo plus lent) puis la musique devient plus forte, pizzicatos (pincés avec les doigts) des 

cordes, et appel de la trompette sur 2 notes pour lancer le : 

DEVELOPPEMENT : 0’51’’ : trio violon, clarinette, piano 

1’16 : trombone, la musique alterne entre les nuances forte et douce, à nouveau appel de la trompette 

pour conclure le développement. 

REEXPOSITION : 1’40’’ : S1, transition puis 1’75’’ : S2 et enfin 2’17’’à 2’30’’ : Coda qui rappelle 

S1. 
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III. Conclusion : 

Par l'emploi de séries basées sur une gamme de 12 sons, ce concerto est emblématique du 

dodécaphonisme. (= technique de composition inventée à Vienne par Arnold Schoenberg, à qui 

ce concerto est dédicacé). "Nous voulons dire de façon totalement nouvelle ce qui a été dit 

autrefois" déclare Webern. Dans cette œuvre ésotérique, le compositeur privilégie l'abstraction 

plutôt que l'expressivité. Condamnée par le régime nazi pour "art dégénéré" (Hitler annexe 

l'Autriche en 1938), l’œuvre de Webern sera redécouverte après la seconde guerre mondiale 

par les compositeurs sériels français (comme Pierre Boulez). » (Charlotte) 

 

 Le répertoire de la musique du 20
ème

 siècle abordé par l’enseignante et les élèves 

demeure remarquablement diversifié : des œuvres de Pärt, de Reich par exemple, mais aussi 

de Ravel et Debussy, Stockhausen et Boulez, Prokofiev et Chostakovitch, Stravinsky ou 

Mahler, enfin Ligeti109. Cette surprenante hétérogénéité, en termes d’esthétiques proposées, 

m’interrogent quant à une telle décision ; Charlotte indique à ce propos : 

« Le changement d’esthétique m’est nécessaire, pour rester alerte et enthousiaste. 

Mais aussi pour se remettre en question, en difficulté. Pour continuer à 

pratiquer. » (Charlotte) 

 Pour Ligeti, à propos d’Atmosphères, l’enseignant précise que son choix a été en 

rapport avec une certaine perception de l’œuvre, plus spécialement une perception du temps 

musical : 

« […] un instant qui passe dans un espace en dehors du temps. Une musique 

refuge et une perte de notion du temps pendant la durée de la pièce qui font du 

bien. On peut imaginer qu’elle se poursuit certainement sans la présence de 

l’auditeur…elle offre une parenthèse. […]. Mais la majorité des élèves se sentent 

agressés bien que la musique les touche. » (Charlotte) 

 

 

 

                                                                   
109

 Je précise que Charlotte est plutôt spécialiste de la musique baroque et classique.  
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 Par ailleurs, le choix des pièces s’engage dans une démarche pédagogique, en rapport 

avec la culture musicale et le cadre interdisciplinaire : 

« Afin d’étudier des œuvres du milieu du 20ème siècle représentatives d’une certaine 

rupture musicale, mais qui conservent des qualités expressives auxquelles les 

élèves sont sensibles. 

D’autre part, ces œuvres étaient mises en relation, dans le cadre de l’oral de 

l’histoire des arts du Brevet, avec les arts plastiques (Kubrick) et l’histoire 

(censure menée par l’Union soviétique en Hongrie) » (Charlotte)  

 Deux œuvres de Ligeti ont été abordées, Atmosphères et Lux aeterna, tout d’abord 

comme nous le dit l’enseignant « parce que je souhaitais aborder des œuvres composées pour 

un effectif important, afin de les comparer avec le chœur et l’orchestre traditionnels » 

(Charlotte). Cependant, dans cette recherche, je n’ai pas forcément abordé Lux aeterna de 

manière analytique comme j’ai pu le faire avec d’autres pièces de Ligeti, aussi, avant de 

présenter la manière dont l’enseignant pratique l’œuvre avec le public d’amateurs, je restitue 

les indications de Ligeti au sujet de sa pièce – celles-ci demeurant relativement claires : 

« L’idée de la "lumière éternelle" traduite en une représentation musicale joue 

déjà un rôle central dans l’ "Introitus" du Requiem. Je voulais la développer 

encore dans une nouvelle œuvre. On peut ainsi considérer Lux aeterna comme une 

œuvre autonome, bien que liée textuellement au Requiem ; en tant que composition 

a cappella d’une durée approximative de neuf minutes, elle se distingue aussi 

nettement par l’ampleur et la distribution. […] Lux aeterna peut être chanté par un 

chœur de chambre constitué de seize solistes. 

Du point de vue du style et de la technique de composition […] la technique est 

restée la même : un déploiement de voix entrelacées en un réseau dense et 

polyphonique dans lequel les voix séparées disparaissent en quelque sorte, au 

point que la réalisation musicale ne résulte pas de celles-ci mais de leur mode 

d’entrelacement. […]. Dans Lux aeterna, la combinaison des voix a […] pour 

résultat une alternance de surfaces sonores  plus ou moins "brouillées" 

chromatiquement et de complexes sonores verticaux vraiment "harmoniques" 

composés d’un nombre restreint d’intervalles définis. Ces harmonies sont 

construites d’après certaines règles strictes, spécifiques pour cette œuvre, et leur 

"brouillage" progressif s’effectue justement d’après des règles selon lesquelles une 

surface harmonique d’abord clairement audible, puis de plus en plus brouillée, 
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engendre progressivement une nouvelle surface harmonique dans laquelle le 

brouillage disparaît peu à peu. » (Ligeti, 2013 : 233). 

 Toutefois, la règle de composition pour la pièce de Ligeti n’est pas aussi évidente, elle 

demeure un arrière plan, cachée et masquée par la forme sonore en mouvement (ce que j’ai 

régulièrement montré dans ce travail, notamment ou sujet de la construction du temps à long 

terme ainsi qu’à moyen terme). Pour pratiquer l’œuvre, l’enseignant a alors eu recours à une 

tactique singulière, efficace et fonctionnelle : 

« Pour Lux aeterna, j’avais utilisé la technique du soundpainting : la « boite » 

contenait différents sons puisés chez Ligeti et attribués aux élèves, ils pouvaient 

ensuite diriger et imaginer eux-mêmes un morceau inspiré de Ligeti. » (Charlotte) 

 J’ajoute ici quelques mots pour préciser la nature du soundpainting, technique 

inventée et développée par Walter Thompson au milieu des années soixante-dix. Le 

soundpainting se rapproche d’une composition en temps réel, destiné à des musiciens, 

comédiens ou bien à des danseurs. Cette pratique est élaborée à partir d’un langage de signes 

spécifiques utilisés par le soundpainter afin de créer une interaction avec les musiciens, 

acteurs et danseurs – pour élaborer une forme sonore et visuelle. Dans le domaine du 

soundpainting, la boîte désigne un espace situé devant le soundpainter – celui-ci pénètre la 

boîte afin de déclencher les phrases exprimées (par associations de signes), lesquelles sont 

préparées et indiquées à l’extérieur.  

 Les différents sons puisés dans l’œuvre de Ligeti devaient par ailleurs être mis en 

mouvement, par l’organisation du temps musical. Une nouvelle fois, l’enseignant considère le 

texte de Lux aeterna comme support (comme c’était le cas avec le palindrome latin 

précédemment) : 

« Réécrire le texte sacré du Lux aeterna (lu dans un cours précédent) grâce à une 

écoute attentive du chœur, permettait d’aborder la notion de " temps étiré". Plus 

simplement, essayer de battre une pulsation, repérer lors de l’écoute l’absence 

d’introduction, de transition, de coda, à la différence des musiques que les élèves 

ont l’habitude d’entendre. » (Charlotte) 
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 Comme pour la pièce de Webern, la pratique de l’œuvre de Ligeti aura permis au 

public d’amateurs de reconstruire, de recréer – par l’utilisation de diverses techniques – 

l’œuvre en exploitant le temps musical relatif aux esthétiques abordées. Je retranscris ci-après 

le cours de Charlotte correspondant à Lux aeterna. 

 

« Gyorgy LIGETI (1923-2006) 

Lux Aeterna (1966) 

 

I. Introduction 

 

1. L'œuvre: 

- une musique pour chœur mixte, a cappella 

-Lux Aeterna = partie du Requiem (Messe des morts) 

"Que la lumière brille pour eux Seigneur..." 

- Lux Aeterna utilisé par Stanley Kubrick dans son film 2001 l'Odyssée de l'espace en 1968 

 

2. Ce qui est "frappant" à la première écoute: 

- malaise, cris?  

- une musique composée en 1966, qui nous étonne, nous dérange encore de nos jours 

 

3. Problématique: 

Pourquoi Ligeti utilise-t-il une musique si angoissante pour figurer le Paradis, la lumière éternelle 

(lux aeterna)? 

 

II Argumentation 

 

1. Destruction des éléments musicaux traditionnels 

- pas de mélodie: notes longues tenues, dissonances. Ligeti n'écrit pas une polyphonie traditionnelle à 

4 parties (soprano, alto, ténor, basse), mais à 16 parties = micropolyphonie 

- destruction du rythme: pas de pulsation perceptible 

- pas de "joli" son recherché, pas de voix lyrique, registre parfois extrêmement aigu. 
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- destruction du texte: l'auditeur perçoit des onomatopées 

 

2. Pourtant des références à la tradition, notamment religieuse: 

-mélodie: pas uniquement des dissonances: canon, puis à des moments stratégiques de l'œuvre: 

unissons, accords. 

-rythme: temps suspendu des morts ?, référence au caractère méditatif de la musique du Moyen-âge. 

- son: résonance du chant grégorien, référence à l'art gothique. 

- texte: avec une écoute plus précise, on perçoit le texte sacré du Lux Aeterna dont les syllabes sont 

étirées. Seul le mot "Domine (Dieu) est intelligible, donc mis en relief. 

 

III. Conclusion 

 

- Chez Ligeti, un chant sans mélodie, sans rythme, sans texte, sans "beau" son (au sens traditionnel de 

ces termes) 

- traduit l'angoisse sous-jacente du compositeur 

-Ligeti: roumain/hongrois: seule sa mère survit aux déportations 

- angoisse qu'il cherche tout à la fois à maitriser, à susciter. »  (Charlotte). 

 

 

Au terme de ce chapitre, il apparaît indéniable que la réception de la musique savante 

par le public d’amateurs, que celle-ci soit extraite de la période baroque tardive comme de la 

période contemporaine, est extrêmement limitée quant à une éventuelle reconstruction du 

temps musical – dans le cadre des enquêtes réalisées. D’autant plus lorsque cette 

reconstitution intervient après une initiation et que l’expérience ne semblait pas, au premier 

abord, insurmontable – la consigne me semblait claire (relever de simples tempos afin de les 

évaluer pour les différencier ensuite). La musique savante demande une pratique régulière de 

l’œuvre ainsi qu’une pratique régulière de la théorie. 
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CHAPITRE X 

 

Généalogie, analyse et interprétation du temps musical 

 

10.1 – La création d’une généalogie ligetienne. 

 

 J’ai précédemment exposé (cf. supra chapitre 6, timbre et temps musical) que Ligeti, 

partant d’une définition globale de la notion de timbre, aura en fait développé un discours 

autour de la manière dont il pense la notion de timbre en relation avec ses préoccupations 

compositionnelles. Par ailleurs, j’ai souligné (cf. supra chapitre 7) que les interprétations 

analytiques ligetiennes en rapport avec l’œuvre de Webern – sa démarche herméneutique –, se 

sont cristallisées sur des éléments d’analyses jugés secondaires, en rupture, en marge du 

courant analytique sériel de la Tour d’ivoire.  

Cependant, j’ai également noté que la réception professionnelle aura eu tendance à 

engager l’œuvre de Ligeti dans une perspective généalogique, plus spécialement en rapport 

avec Beethoven et le traitement du piano. Or, les différents points relevés – étant donné le 

stade de la recherche à ce moment-là – doivent maintenant être explicités.  

En effet, par l’intermédiaire du discours sur le timbre, Ligeti engendre une généalogie 

singulière, une filiation en quelque sorte conduisant à son esthétique. Toutefois, cette 

généalogie ne se centre plus exclusivement sur l’œuvre webernienne, elle embrasse cette fois 

un champ historique bien plus vaste, partant de l’époque baroque (cf. supra chapitre 6), et de 

manière progressive, disons à rebours, se rapproche graduellement de la période 

contemporaine. Ainsi, à propos de l’Ecole de Mannheim et du timbre comme élément actif 

compositionnel, Ligeti explique : 
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«  C’est chez les compositeurs de l’Ecole de Mannheim, et plus nettement encore 

peut-être chez Haydn, que l’on trouve les prémices d’une émancipation du timbre. 

Dans le scherzo de son Quatuor opus 33 n°3 en ut majeur, chaque période du 

déroulement formel se distingue clairement des autres par un timbre spécifique. Ce 

qui est particulièrement raffiné dans cette disposition des timbres tient du fait que 

les contrastes de couleurs sont produits uniquement par les propriétés sonores des 

différentes cordes […]. Que la technique de timbre de Haydn s’apparente à 

l’articulation "en terrasse" de la musique baroque est une évidence. Chez Haydn 

aussi un timbre constant s’étend sur toute la longueur d’une section formelle. Ce 

qui est nouveau chez lui cependant, c’est que les changements de timbres ne sont 

plus liés de façon rigide à la dynamique. En outre, le changement de couleur est 

obligé, ce qui en fait un facteur déterminant de la structure formelle. Certes, le 

timbre continue ici à jouer un rôle nettement plus modeste que la mélodie, 

l’harmonie, la modulation et le rythme – et ses changements restent indirectement 

liés à ceux des hauteurs. » (Ligeti, 2014 : 121). 

 Ligeti observe la disposition des timbres chez Haydn comme un élément constitutif de 

la forme musicale, du temps musical. Toutefois, le timbre, ce qu’il admet, est encore 

relativement tributaire des fonctions harmoniques propres au langage tonal classique. Par 

ailleurs, dans un contexte préromantique, et plus précisément chez Schubert le compositeur 

observe un traitement du timbre particulier, alors en relation avec le déploiement de la phrase 

mélodique : 

« Chez Schubert aussi le contraste de timbres n’est pas encore totalement 

détaché des changements de hauteurs, mais la disposition des timbres semble chez 

lui nettement plus autonome. On le constate essentiellement dans ses œuvres de 

maturité, celles qui contiennent aussi des innovations harmoniques 

révolutionnaires.  

Examinons le début de son Quintette à cordes en ut majeur. L’antécédent et le 

conséquent du thème principal sont articulés par le plus grand contraste de 

couleur que cette formation permette : dans l’antécédent, la corde la du violon, 

claire et douce, domine en tant que support de la mélodie. Dans le conséquent, qui 

sur le plan mélodique est une variante de l’antécédent, l’étroite parenté avec ce qui 

précède est distendue par le fait que la mélodie est jouée maintenant par le 

violoncelle sur la corde de la, […]. Le changement de couleur entre l’antécédent et 

le conséquent fait penser à un changement subit de luminosité […]. La véritable 

innovation de Schubert dans le domaine du traitement des timbres ne se révèle 
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pourtant que dans les mesures suivantes. La technique de contraste qui était 

employée autrefois pour de grandes sections formelles apparaît ici au niveau des 

fragments motiviques. Les contrastes de couleur se multiplient et ce qui servait 

auparavant à donner de la plasticité, à limiter et à mettre en valeur les sections de 

la forme, devient maintenant un moyen de fragmentation. » (Ligeti, 2014 : 121-

122). 

 Pour Ligeti, l’analyse des œuvres de Haydn et de Schubert permet de poser des jalons, 

des prémisses à la notion d’émancipation du timbre comme élément actif de la composition. 

Cependant, pour le compositeur, il faut attendre les générations suivantes – les générations 

romantiques et post-romantiques – pour observer la véritable libération du timbre : 

« C’est Hector Berlioz qui a franchi le pas essentiel pour l’émancipation du 

timbre. Il est le premier chez qui le contraste de couleur apparaît comme un moyen 

compositionnel totalement autonome. Il y a dans sa musique des passages où la 

fragmentation d’une unité musicale par accumulation de contrastes de timbres 

n’est plus très loin de la technique ponctuelle beaucoup plus tardive de Webern. 

[…]. Berlioz et à sa suite Liszt, Wagner et Richard Strauss mirent la technique des 

contrastes de timbre au service de la musique à programme. En caractérisant 

chaque nouveau motif, chaque nouvelle idée musicale par une combinaison de 

couleurs propre, ils développèrent et différencièrent toujours plus cette technique, 

l’élevant ainsi au rang de procédé compositionnel de première importance. A côté 

de la technique de fragmentation, les procédés de dosage et de mélange des 

timbres furent constamment affinés, ce qui permit de façonner des transitions de 

timbres extrêmement subtiles, presque continues.  

Ce stade de développement peut-être illustré par le prélude de Parsifal de 

Wagner. La disposition orchestrale est constituée de trois couches différentes : les 

cuivres prennent en charge la construction mélodico-harmonique tandis que les 

bois et les cordes jouent des figurations diffuses. Ces trois couches de timbres se 

déroulent simultanément et sont écrites de telle manière que les figurations des 

bois et des cordes entourent le noyau des cuivres d’un halo ornemental. La 

modification subtile et progressive du timbre est essentielle pour le déroulement 

formel. » (Ligeti, 2014 : 122-123).  
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 La fragmentation et la variation graduelle continue du timbre – ainsi que leurs 

ramifications constantes dans la forme sonore–, notions développées ci-dessus par Ligeti, sont 

toutefois assez proches de la fusion de timbres, telle qu’elle est traitée dans les œuvres 

micropolyphoniques du compositeur. Cependant, pour les transitions discrètes de timbres – 

représentatives par ailleurs de la technique micropolyphonique –, Ligeti poursuit sa 

généalogie en passant par l’œuvre de Mahler : 

« Plus tard, Gustav Mahler a considérablement développé la technique des 

transitions de timbres. Deux brefs extraits du scherzo de sa Sixième Symphonie 

permettent de le montrer très nettement. [Extraits du Scherzo, mes. 231-241]. Dans 

le premier, un éclaircissement graduel du timbre se produit dans un laps de temps 

très concis. Le même motif apparaît ici successivement dans différentes 

combinaisons instrumentales, la manière de mélanger les timbres modifiant sans 

cesse le degré de clarté. […]. Le deuxième exemple issu du même mouvement de 

cette symphonie montre une transformation progressive du timbre qui remplit une 

fonction essentielle dans la mesure où elle fait le lien entre le scherzo et le trio. La 

transformation de timbre est associée à une modulation simple mais raffinée dans 

sa simplicité justement. [Après avoir exposé les stratégies d’une écriture de timbre 

raffinée, Ligeti conclut :] Telle est la manière subtile avec laquelle une modulation 

qui relève du domaine des tonalités est rattachée à une transformation de timbres : 

conjugués, ces deux moyens sont au service de l’articulation de la forme. » (Ligeti, 

2014 : 124-125). 

 A ce stade des explications, les propos de Ligeti semblent éloignés de ses 

préoccupations compositionnelles. Cependant, afin de correctement agencer la filiation, la 

généalogie, Ligeti constitue un système d’ascendance et de descendance, un réseau en 

quelque sorte, entre Mahler et la Seconde Ecole de Vienne : 

« Je considère ce passage [Mahler, Symphonie n°6, deuxième mouvement, mes. 

269-275] comme le premier exemple d’une klangfarbenmelodie (mélodie de 

timbre) sous la forme la plus pure – tout à fait dans le sens de la théorie formulée 

plus tard par Schoenberg –, car les sons se succèdent ici en changeant non pas de 

hauteur mais de timbre, ce qui provoque en soi l’impression d’une mélodie.  

L’œuvre de maturité de Mahler présente une technique motivique caractéristique 

dans laquelle différents motifs et fragments de motifs – en partie apparentés, en 

partie hétérogènes – sont combinés à l’intérieur d’une écriture éclatée 

(durchbrochen), transparente comme de la musique de chambre. Les motifs et 
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fragments sont placés l’un après l’autre, en tuilage ou même simultanément, et 

insérés dans une structure musicale d’un ordre supérieur. On différencie sans 

peine les éléments motiviques à l’intérieur de la structure globale dans la mesure 

où ils se détachent nettement les uns des autres par leurs timbres contrastants. 

[…]. Le processus de Mahler a été repris et développé par Schoenberg, Berg et 

Webern. On a souvent attribué un peu vite au seul Webern le mérite d’avoir 

disloqué la facture orchestrale par le tissage multicolore de fragments de motifs et 

de formules motiviques aux caractères contrastants. Pourtant, cette technique est 

déjà totalement développée chez Schönberg dans la phase atonale. » (Ligeti, 2014 : 

125-126).  

 De l’époque baroque à la Seconde Ecole de Vienne, en passant par les styles 

classiques, préromantiques, romantiques et post-romantiques, Ligeti, par le biais d’une lecture 

analytique centrée sur la composition avec des timbres, parvient à Webern, le fer-de-lance de 

la Tour d’ivoire. Une fois le lien ainsi établi, le compositeur peut alors construire une filiation 

entre Webern et les compositeurs sériels – desquels il s’exclut naturellement : 

« Webern a contribué à l’évolution de cette technique en accentuant plus encore 

l’individualité des différents motifs et cellules, en réduisant les figures 

d’accompagnement et en se limitant essentiellement aux éléments motiviques 

importants. […]. Il va de soi que chaque motif et bribe de motif est caractérisé par 

un timbre spécifique. […]. Réduction et densification des éléments musicaux 

porteurs de l’expression confèrent tant de signification motivique au son isolé qu’il 

représente en quelque sorte toute une phrase mélodique. C’est pour cette raison 

justement que la coloration de chaque son isolé est décisive pour la formation de la 

structure. […].  

Une voie directe conduit du traitement des timbres chez Webern au traitement des 

timbres chez les compositeurs sériels des années cinquante. Ce qui caractérise les 

œuvres les plus importantes de cette époque, c’est la manière dont les timbres 

spécifiques agissent à l’intérieur d’une structure musicale délicate et d’une 

flexibilité rythmique inouïe : d’une part, ils mettent en valeur chaque son, d’autre 

part, ils contribuent à tisser une trame comme de la dentelle, colorée et 

chatoyante. » (Ligeti, 2014 : 127). 

 Les propos de Ligeti, pour qualifier la qualité des œuvres des compositeurs exposées 

ci-dessus (« structure musicale délicate », « comme de la dentelle, colorée et chatoyante ») 

semblent relativement élogieux et révérencieux, si je les compare aux réflexions quasi 
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ironiques présentées précédemment (cf. supra, chapitre 7). En effet, Ligeti considérait alors le 

style sériel comme un jargon ou un langage international, dans lequel la complexité devenait 

nécessaire afin d’acquérir un certain prestige. Ce revirement dénote sans doute une autre 

volonté, (il s’agit d’une hypothèse) : tout d’abord, (outre la création d’une généalogie), faire 

l’éloge du sérialisme serait pour Ligeti le moyen le plus sûr de rendre davantage crédible sa 

singularité esthétique, analytique, ensuite, l’éloge serait un préalable permettant de mieux 

critiquer l’esthétique sérielle. Ainsi, à propos de Boulez, Ligeti explique : 

« Malgré leur parenté, il y a une différence fondamentale entre la musique sérielle 

[celle du Marteau sans maître de Boulez, que Ligeti qualifie d’extrêmement 

raffinée, cf. Ligeti, 2014 : 127-128] et la musique de Webern. La conception 

sérielle de la forme n’emploie plus de motif et n’a plus recours à la technique 

motivique [comme toutes les pièces micropolyphoniques de Ligeti]. La disparition 

des motifs, leur dissolution dans une trame qui unifie tout, a des conséquences sur 

le domaine du timbre à deux titres. Premièrement, les valeurs colorées, détachées 

de la dimension motivique, sont liées individuellement aux sons isolés, si bien que 

le détail s’avère de plus en plus coloré alors que la structure musicale dans son 

ensemble se fond dans une espèce d’uniformité grise. Deuxièmement, cette 

répartition fine des valeurs colorées permet justement le traitement global de 

chaque région de couleur : les sons individuels (Einzeltöne) se noient dans un 

collectif de sons (Kollektiv von Tönen) et le timbre de ce collectif, de cette 

accumulation de sons, est le résultat statistique des valeurs colorées des sons qui la 

constituent. Ainsi, dans la musique sérielle, les mêmes forces qui avaient tout 

d’abord rendu le son individuellement coloré mais le résultat gris ont maintenant 

l’effet contraire […]. » (Ligeti, 2014 : 128). 

Ce principe de composition avec des timbres, développé ci-dessus par Ligeti et tel que ce 

dernier l’envisage chez Boulez, conduit les réflexions du compositeur vers une critique voilée, 

dans la mesure où il démontre que la conception sérielle engendre dans ce contexte une 

uniformisation de la perception d’un temps musical non dirigé, non fléché. Pour Gruppen de 

Stockhausen, Ligeti nous dit: 

« Les Gruppen pour trois orchestres de Karlheinz Stockhausen sont typiques de 

l’utilisation statistique des valeurs colorées appliquées à un collectif de sons. La 

pièce présente dès son début l’opposition entre emploi collectif et individuel des 

sons de valeurs colorées. Après une tenue des cordes, nous entendons un amas de 

sons conçu statistiquement, constitué de sons isolés et de trilles brefs, dans lequel 
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les différentes couleurs instrumentales – cordes, vents, percussions – se fondent ; 

puis retentissent les notes isolées d’un violon solo, clairement perceptibles, et 

ensuite les amas de sons statistiques les plus divers dont la composition est 

toujours renouvelée [néanmoins, cette description fait irrémédiablement penser aux 

structures timbriques du premier mouvement de la Neuvième Symphonie de 

Mahler, déployées sur des plages temporelles beaucoup plus importantes]. Ce ne 

sont pas les sons et les couleurs individuels qui ont pour fonction d’engendrer la 

forme mais leur dosage et la manière dont ils sont répartis à l’intérieur d’un 

collectif sonore. […]. L’évolution de la technique de timbre, de Mahler aux 

compositeurs sériels en passant par Webern, montre comment l’accumulation des 

contrastes colorés a finalement conduit à leur dissolution. Un même moyen, qui 

avait servi tout d’abord à démarquer les unes des autres les figures musicales, 

amène par son emploi total à ce que celles-ci se confondent : l’individualisation 

croissante des éléments de timbre aboutit finalement à une collectivisation […]. » 

(Ligeti, 2014 : 128-129). 

 En fait, cette première généalogie démontre l’impasse des techniques sérielles tout en 

les rendant légitimes. Après cette démonstration, il semblerait qu’il n’y ait plus de solution 

pour entreprendre la composition avec des timbres. Par conséquent, Ligeti peut alors proposer 

une deuxième voie, une seconde généalogie – qui la conduira jusqu’à ses propres œuvres : 

« Parallèlement à cette évolution de la technique de timbre, un développement 

dans la direction opposée s’est accompli. On se mit en effet à élaborer à l’intérieur 

de la forme musicale des régions aux timbres spécifiques – non pas caractérisées 

par des couleurs instrumentales individuelles mais par des couleurs mixtes. A la 

différence de la technique décrite précédemment, les collectifs sont employés ici 

dès le départ – des sonorités instrumentales qui constituent déjà en soi un 

amalgame. Cependant ces complexes sonores collectifs se comportent 

individuellement à l’intérieur de la structure formelle [une autre explication de la 

micropolyphonie]. Si l’évolution allait tout à l’heure du contraste à la fusion des 

couleurs, elle suit maintenant une voie qui va de la fusion des couleurs au 

contraste entre différents types de fusion. » (Ligeti, 2014 : 129).  

 Cette généalogie parallèle est établie à partir des œuvres de Berlioz (plus précisément 

la Symphonie fantastique) et épouse la filiation suivante : (Berlioz)-Mahler-Debussy-Wagner-

Schönberg-Strauss. A propos de Mahler, Ligeti explique : 
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« La technique d’un changement de plan lié à un effet d’espace se trouve 

fréquemment chez Mahler. […]. Dans le scherzo de la Quatrième Symphonie, 

Mahler produit l’impression de proximité et de lointain surtout de manière dont il 

combine les timbres et fait évoluer ces combinaisons. Le mouvement commence par 

un solo de cor, et cette sonorité sert pour ainsi dire de point de repère dans 

l’espace imaginaire, un point central par rapport auquel les autres strates sonores 

apparaissent soit plus proches, soit plus lointaines. […]. Dans ce passage, [chiffre 

1 de la partition], les combinaisons variées de cordes et de bois alternent, le violon 

solo étant toujours dominant. Tout à coup, alors qu’on ne s’y attend pas, la 

combinaison sonore change : au-dessus d’une pédale grave des vents, les cordes 

avec sourdine jouent une mélodie figurée et fragile. Le passage du violon solo sans 

sourdine aux violons avec sourdine provoque un changement de plan tout aussi 

soudain, d’autant plus que ces derniers jouent beaucoup moins fort que le violon 

solo et sont en outre teintés par la pédale des vents. C’est comme si une fenêtre 

s’ouvrait tout à coup et offrait la vue sur un vaste paysage lointain. Dans la coda 

du second mouvement de la Cinquième Symphonie de Mahler, le changement de 

plan coloré – et avec lui le changement apparent de distance – ne se présente pas 

sans médiation. Il est préparé par une transformation progressive de la dynamique 

et de la couleur qui donne l’illusion que la musique s’éloigne de plus en plus. 

L’entrée des harmoniques des cordes crée l’impression d’une perspective infinie 

dans un espace transparent tant dans sa profondeur que dans sa hauteur. » (Ligeti, 

2014 : 130-131). 

Les descriptions détaillées de ces extraits de deux symphonies de Mahler sont alors très 

proches de l’idée principale de Lontano, mais aussi d’Atmosphères – à partir, notamment, de 

la mesure 98, lorsque toutes les cordes divisées sont traitées en harmoniques con sordina, 

disparaissant progressivement sur une pédale des cuivres maintenue, notée pp, dolcissimo, 

lontano. Pour Debussy Ligeti établit un lien avec Mahler, et à propos des Nocturnes – plus 

précisément la coda de Nuages –, il précise : 

« Indépendamment de Mahler et partant de prémisses techniques 

fondamentalement autres, Debussy parvint à une technique de plans sonores […] 

qui n’est en fin de compte pas très différente de la sienne. La coda de la pièce 

Nuages offre l’un des plus beaux exemples de disparition de la musique dans un 

"lointain" imaginaire. Ici aussi les contrastes de plans sont capitaux. De surcroît, 

Debussy a attribué un timbre spécifique à chaque élément mélodique […]. Le 

procédé rappelle le passage de la Symphonie fantastique de Berlioz analysé plus 
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haut [Symphonie fantastique début du cinquième mouvement] et en effet beaucoup 

de choses dans l’art de l’instrumentation de Debussy se rapportent directement à 

Berlioz. Le principe d’alternance des plans sonores est la caractéristique la plus 

significative de l’articulation de la forme chez Debussy […]. » (Ligeti, 2014 : 130-

131). 

 A propos de la notion de statisme chez Wagner – une notion largement développée 

dans cette recherche et dans les œuvres de Ligeti –, le compositeur nous dit : 

« A part les plans sonores contrastants et alternés que nous avons présentés 

jusqu’à présent, on trouve chez Wagner des exemples de plans totalement 

statiques, et ce sont eux essentiellement qui ont préparé la "composition de 

timbres" d’aujourd’hui […]. Alors que dans les exemples analysés jusqu’à présent 

l’invention compositionnelle était concentrée sur de savants contrastes de 

couleurs, de contrastes en soi, totalement amalgamé. L’absence de contraste ne 

signifie cependant pas que de tels plans statiques restent complètement uniformes, 

au contraire : les changements subtils dans la composition des complexes sonores 

jouent justement un rôle de première importance pour la construction formelle, 

mais il s’agit précisément de transitions progressives et différenciées, sans césures 

formant contraste. […]. La transition du timbre des violons à celui des bois et celle 

du timbre des bois à celui des harmoniques des violons se répète. [Ligeti considère 

le début du prélude au premier acte de Lohengrin]. Autant que je sache, ce passage 

au caractère magique et planant est l’exemple le plus ancien d’une fonction 

totalement autonome du timbre. La mélodie et le rythme sont éliminés et l’action 

harmonique est limitée à un accord unique et inchangé. » (Ligeti, 2014 : 132). 

 Cependant, l’idée d’une destruction mélodique et harmonique dans cette œuvre de 

Wagner me paraît largement exagérée, dans la mesure où la durée du prélude est de 10 

minutes en moyenne, et que l’extrait commenté par Ligeti concerne exclusivement les 

quarante premières secondes du prélude – quarante secondes volontairement 

décontextualisées. En fait, il me semble que Wagner, au lieu de détruire mélodie et rythme – 

ce que fait en revanche Ligeti (jusqu’en 1968) comme par ailleurs tous les compositeurs 

sériels – Wagner les fait au contraire émerger de la nappe harmonique. Néanmoins, Ligeti 

nous parle ici davantage de ses préoccupations compositionnelles que de celles de Wagner, 

l’objectif étant de créer une filiation évidente. Mais pour ramifier encore sa généalogie, au 

plan chronologique (il ne faudrait pas oublier une génération), Ligeti agrandit sa famille avec 

Schönberg – pour changer de Webern puisque ce dernier aura été le modèle des sériels 
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desquels Ligeti tente ici de se distinguer par le biais de Schönberg (Schönberg 

progressivement exclu par les représentants de la Tour d’ivoire pour accueillir à sa place, 

Webern) : 

« Le lien direct avec la Pièce pour orchestre opus 16 n°3 de Schoenberg intitulée à 

juste titre "Farben" […] est évident. Le changement de timbres, qui produit une fine 

oscillation à l’intérieur du champ presque complètement statique, est engendré ici 

par l’alternance de deux combinaisons instrumentales différentes : l’une est 

composée de deux flûtes, clarinettes et basson, l’autre de cor anglais, trompette, 

basson et cor. Le basson fait le lien entre les deux, mais comme il joue deux 

hauteurs différentes, il occupe une autre place à l’intérieur de la combinaison et 

change donc de fonction dans le mélange sonore. En même temps que cette 

alternance des deux combinaisons des vents a lieu une variation en oscillation du 

son des cordes, un do qui sert de fondement à l’accord. La corde à vide d’un alto 

solo alterne ici avec un son de la contrebasse solo joué avec un doigté. Le 

changement de corde se produit deux fois plus vite que l’alternance des 

combinaisons des vents, ce qui crée à l’intérieur de l’oscillation de la sonorité 

générale une oscillation interne plus fine. » (Ligeti, 2014 : 132-133). 

 Cependant, Ligeti oublie de rappeler que l’agencement global des timbres est conduit à 

la fois par une forme classique, laquelle est composée d’une exposition, d’un développement 

(aboutissant au moment-faveur, le moment singulier de la pièce), d’une réexposition, enfin 

d’une coda ; les oscillations de timbres sont organisés par un canon et un choral – afin de 

coordonner horizontalité et verticalité. Ce qui signifie que Schönberg n’a pas forcément 

construit Farben par la technique de composition avec des timbres. D’autre part, afin de 

n’oublier personne, Ligeti distingue des compositeurs ayant effectué la transition entre 

Wagner et Schönberg :  

« Naturellement, il y a encore au cours de l’histoire de la musique, ente Wagner et 

Schoenberg, plusieurs exemples de telles formations sonores statiques. Je voudrais 

citer uniquement l’un des plus beaux mais aussi des plus étendus dans le temps : 

l’introduction du mouvement initial de la Première Symphonie de Mahler. Un 

champ sonore statique de cordes en harmoniques constitue ici un arrière-plan 

obstiné d’où se détachent différentes figures motiviques. […]. Voici enfin un 

chaînon manquant essentiel dans la lignée de l’évolution historique menant à la 

"composition de timbres" actuelle : le début de l’Alpensymphonie de Richard 

Strauss. Partant d’une pédale, une gamme mineure mélodique descend, plonge peu 
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à peu dans un complexe sonore statique constitué des sept sons de la gamme 

diatonique et s’y perd. Le passage est intitulé "nuit" et en accord avec le 

programme, la musique suscite une idée de ténèbres. La formation sonore statique 

prise d’un tremblement doux et nébuleux à cause des battements internes annonce 

déjà ces sonorités statiques à la trame dense qui caractérisent certaines pièces de 

la nouvelle musique de notre temps. » (Ligeti, 2014 : 133). 

Suite à cette présentation généalogique par l’analyse de la composition avec des timbres, 

Ligeti conclut : 

« Les exemples de Wagner, Mahler et Strauss prouvent à quel point l’opinion 

couramment avancée selon laquelle Schoenberg serait avec sa pièce "Farben" le 

seul précurseur de la "composition de timbres" […] est réductrice. Bien que 

révolutionnaire, l’innovation de Schoenberg en matière de technique des timbres 

n’est présentée sous un jour correct que lorsqu’on la compare aux tendances 

apparentées rencontrées chez d’autres compositeurs. Comme nous l’avons vu, de 

nombreux chemins conduisent à la "composition de timbres" actuelle. Et pourtant, 

je n’ai esquissé qu’une partie de cette évolution car on pourrait tracer d’autres 

chemins non moins importants en analysant dans le détail les complexes sonores 

chez Debussy, Berg et Webern, chez Stravinski et Varèse, sans parler des 

conquêtes majeures de la musique électronique dans les années cinquante – 

conquêtes qui ne sont pas restées sans influence sur la composition de timbres 

purement instrumentale et vocale. » (Ligeti, 2014 : 133-134).  

 La position de Ligeti envers les sériels est ici très claire : la deuxième voie 

généalogique ligetienne les a complètement exclus. L’éditeur nous informe que le texte (les 

citations utilisées ici sont naturellement issues du même texte) de Ligeti est tiré du 

« manuscrit pour une émission de Südwestfunk de Baden-Baden enregistré, selon les 

renseignements de la station de radio, le 20 août 1965 et diffusée pour la première fois le 16 

septembre 1971 » (Ligeti, 2014 : 234). Le divorce est alors prononcé, publiquement. Par 

ailleurs, la filiation créée par Ligeti lui permet de valoriser sa propre esthétique, en opposition 

aux anciens dogmes sériels, et de présenter sa nouvelle famille –, à la limite, une famille 

recomposée : 

« La prééminence du timbre en tant que moyen compositionnel, qui s’est établie 

dans la deuxième moitié des années cinquante, en 1958-1959 dans mes Apparitions 

par exemple, puis en 1960 dans Anaklasis, Thrène et Dimensions du temps et du 
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silence de Krysztof Penderecki, dans les Mouvements de Friedrich Cerha, dans 

mes Atmosphères et Volumina […]. » (Ligeti, 2014 : 134). 

 

10.2 – La construction du temps musical par le chercheur : analyse et interprétation. 

 

 Je souhaite maintenant revenir sur différents aspects analytiques développés dans cette 

recherche, notamment au cours du cinquième chapitre dans lequel ont été abordées, sous 

l’angle d’une étude de l’organisation du temps à long terme chez Ligeti, les œuvres 

suivantes : Continuum, Ramifications, Concerto pour piano, Apparitions, Kammerkonzert, 

Hungarian Rock et Atmosphères. Le but de ces analyses était de montrer la possibilité d’une 

structuration du temps à long terme par la section d’or, la suite Fibonacci (laquelle est 

évidemment en rapport avec le nombre d’or), et le facteur 11.  

 Ces analyses ont pris comme point de départ, des sources issues de la recherche 

musicologique, mais aussi des sources issues du discours de Ligeti. Cependant, à propos de la 

notion de proportion telle qu’elle peut apparaître dans la musique en général, Ligeti explique : 

« Si on cherche quelque chose, on trouve. La musique est assez complexe, on 

trouve n’importe quoi : on trouve la symétrie, on trouve le nombre d’or, on 

trouve… on peut trouver aussi des autres proportions [sic], si on cherche. » (Ligeti 

interviewé par Lesburguères, 2000)
110

.  

Effectivement, comme le dit Ligeti, et pour illustrer ses propos, il est possible de trouver 

d’autres types de proportions – autres que celles qui viennent d’être énumérées et par moi-

même et par Ligeti. A ce propos, Kyburz indique : 

« Il faudrait par exemple se demander quelle capacité explicative Ligeti assigne 

aux proportions fondamentales qu’il ne cesse d’utiliser depuis des décennies (tout 

récemment seulement est intervenu – après que Ligeti ait pris connaissance de la 

théorie du chaos – un nouveau "candidat", qui sert surtout à proportionner les 

processus : le "nombre de Feigenbaum" : 4,669201660910, ainsi nommé d’après 

le mathématicien Mitchell Feigenbaum. » (Kyburz, 1990 : 148). 

                                                                   
110

 Je précise que l’interview a été effectuée en octobre 2000 à l’Arsenal de Metz. Ligeti parle le français tout au 
long de l’entretien. Aussi, faudra-t-il être indulgent quant aux quelques erreurs syntaxiques et grammaticales – 
que je reproduis afin de préserver l’authenticité du discours ligetien. Cependant, ces petits écarts ne nuisent 
absolument pas à la compréhension de l’ensemble et Ligeti demeure parfaitement clair.  
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 Cependant, selon les propos de Ligeti, il n’aurait eu recours qu’une seule fois à la 

section d’or afin d’organiser les proportions du premier mouvement d’Apparitions : 

« […] et j’ai reçu…peut-être deux-cents, trois-cents, de dissertations [sic] sur ma 

technique. Surtout des universitaires américains. […]. Tout le monde a trouvé la 

section d’or. Mais moi, je ne sais pas… c’est pas conscient. […]. Si vous comptez, 

vous pouvez trouver n’importe quoi. Mais ça dépend comment vous comptez. […]. 

Délibérément, j’ai utilisé la section d’or dans le premier mouvement d’Apparitions, 

je voulais voir si ça marche ; après, j’ai changé un peu les proportions, ça veut 

dire on ne trouve plus la section d’or. » (Ligeti interviewé par Lesburguères, 

2000). 

 Les propos de Ligeti me semblent manquer de clarté ; résumés comme suit, on 

obtient : 

1. « Si on cherche, on trouve » à cause de la complexité inhérente à la musique savante. 

Dans l’interview, Ligeti évoque Bach et Bartók et indique que l’on peut aussi 

retrouver dans leurs œuvres certaines dispositions proportionnelles. Cela signifie que 

la complexité engage subséquemment des relations proportionnelles quantifiables 

arithmétiquement, quelle que soit la direction de recherche. 

2. « Je ne sais pas, c’est inconscient ». Cette proposition est-elle aussi problématique : je 

n’ai pas conscience d’utiliser la section d’or dans la mesure où la proportion est 

intériorisée, comme inhérente. Aussi, Ligeti n’explique pas comment la construction 

par le nombre d’or peut-elle être inconsciente.  

En revanche, les commentaires de Ligeti me semblent insuffisants pour expliciter la 

présence des proportions évoquées dans ses œuvres – leur présence tout comme leur 

absence. Par ailleurs, le compositeur ne reconnaît pas non plus l’utilisation du facteur 11 

pour la composition de ses œuvres. A propos de Kyburz, il explique :  

« Il y a un professeur de composition en Allemagne. Kyburz […], très très respecté 

en Allemagne, assez jeune […]. Il est compositeur aussi, et il a écrit une analyse de 

ma musique publiée dans un livre sur Kurtág et moi. Il fait des différents… 

différents… compter, arithmétique, tout ça, et il trouve que dans ma musique il y a 

un nombre qui domine, c’est le nombre 11. […]. Plus tard, par hasard on s’est vu à 

un concert […] à Berlin […]. Je lui dis : écoutez Kyburz, qu’est-ce que c’est le 

nombre 11 ? C’est votre fantaisie ? Il était fâché. Depuis ça, il est totalement 

devenu ennemi. » (Ligeti interviewé par Lesburguères, 2000). 



300 
 

 Néanmoins, les analyses menées dans cette recherche indiquent la présence d’une 

conception formelle relevant de la pensée géométrique et arithmétique. En fait, la section 

d’or, la série Fibonacci ou encore le facteur 11, doivent être considérés comme des outils 

d’analyse, au même titre que la notion de composition avec des timbres aura été, pour Ligeti , 

un outil d’analyse permettant d’expliciter, d’interpréter et de s’approprier l’histoire de la 

musique, dans le but de mettre en valeur ses conceptions compositionnelles et les œuvres qui 

en sont l’illustration. Le travail analytique conduit au long de cette recherche n’a pas la 

prétention d’exposer une vérité absolue, mais plutôt un angle d’étude, une hypothèse qu’il 

aura fallu affirmer ou, au contraire, infirmer.  

 La construction du temps musical, comme j’ai tenté de le montrer dans cette 

recherche, ne s’explique pas seulement, ni exclusivement, par l’exercice de l’analyse de 

partition. Toutefois, la pratique musicologique analytique est une nécessité – pour diverses 

raisons, comme je l’ai précisé, en fonction des objectifs de chacun, que l’on soit compositeur, 

théoricien, musicologue, enseignant. Aussi cette nécessité est-elle indiscutable et indéniable. 

Il s’agit par ailleurs d’un aspect de la recherche musicologique qui me passionne 

particulièrement – aussi je ne cache pas que les analyses proposées autour des œuvres de 

Ligeti ont été extrêmement plaisantes à développer. Cependant, l’analyse musicale à elle seule 

ne permet pas une vue d’ensemble. C’est la raison pour laquelle il a été question, notamment 

dans les chapitres sept et huit, d’examiner une construction du temps musical par la réception.  

 Je voudrais revenir sur l’assertion de Becker suivante « La qualité de l’œuvre n’est pas 

forcément liée à son mode de création. » (Becker, 1988 : 28), que j’ai exposée précédemment 

(cf. supra, chapitre 7). J’ai mis cette assertion en parallèle avec la construction sociale du 

talent, une position défendue par DeNora à propos de Beethoven. Je souhaite tenter de 

nouveau un rapprochement entre Beethoven et Ligeti afin de comprendre quelles ont été les 

ressources sociales du compositeur pour lui permettre d’atteindre une certaine célébrité – afin 

de préserver une clarté comparative, je conduis la trajectoire beethovenienne et la trajectoire 

ligetienne de manière alternée, jusqu’en 1959, l’année durant laquelle il est invité à enseigner 

à Darmstadt. 

 Dans son ouvrage, DeNora répond à deux objectifs : dans un premier temps, réaliser 

un état des lieux du milieu socioculturel dans lequel se sont développés les premiers succès de 

Beethoven – autrement dit, une ethnographie – puis, dans un second temps, examiner les 

processus d’interactions existant entre la vie musicale viennoise et le prestige croissant de 



301 
 

Beethoven. Lorsque Beethoven partit pour Vienne à l’automne 1792
111

, nous dit DeNora, il 

avait atteint à Bonn et dans le milieu musical de cette ville une certaine notoriété. D’une part, 

grâce à son professeur, Neefe, dont il obtint le poste d’organiste adjoint à la cour, position 

sociale non négligeable pour un musicien, et d’autre part, grâce aux concerts privés de la 

famille Breuning, au cours desquels il se tailla quelque réputation comme improvisateur au 

clavier. En 1792, son catalogue comptait une trentaine d’œuvres, dont deux cantates 

commandées par la Lesegesellschaft de Bonn. Ces premiers succès l’obligèrent alors à 

rencontrer Haydn, à la fois pour parfaire ses connaissances musicales – et sa pratique 

compositionnelle – mais aussi pour bénéficier d’un certain prestige, c’est-à-dire d’obtenir la 

consécration du célèbre compositeur.  

 En 1948, Ligeti entreprit une activité de critique musical et devint également 

correspondant pour la revue allemande Melos – c’est-à-dire, un an avant d’avoir terminé ses 

études de composition (cf. Gallot, 2010 : 30). Ses études achevées avec succès, et en quelque 

sorte consacrées par la création de sa Cantate pour le Festival de la jeunesse, grâce à l’appui 

de Széll, l’ambassadeur de Hongrie à Bucarest, Ligeti obtint une bourse, un passeport et un 

visa pour se rendre en Roumanie et entreprendre une étude ethnomusicologique. Sans doute 

que l’étude ethnomusicologique lui aura permis de créer des relations avec Kodály, lequel 

avait un certain prestige et surtout une influence considérable dans les milieux scientifiques et 

artistiques. Un an plus tard, Ligeti revint à Budapest et obtint facilement un poste au musée 

d’Ethnographie. Ses relations sociales avec Kodály se devaient d’être remarquablement 

solides dans la mesure où ce dernier lui proposa un nouveau poste à l’Académie des sciences 

– ce que Ligeti refusa. Cependant, de nouveau grâce au soutien de Kodály, il obtint un poste 

d’enseignant au conservatoire de Budapest, poste que Ligeti occupa jusqu’en 1956 – il y 

enseigna l’harmonie, le contrepoint et l’analyse. Ce poste lui permit de composer sa musique 

dans de très bonnes conditions (on compte 43 pièces composées et la plupart créées entre 

1950 et 1956, du moment qu’elles respectaient les normes imposées par la censure 

communiste), mais aussi de publier deux traités pédagogiques concernant l’harmonie : Traité 

d’harmonie classique (Budapest, Editions musicales, 1954) et Système de l’harmonie 

classique (2 volumes, Budapest, Editions musicales, 1956). 

 

                                                                   
111

 Beethoven se rendit à Vienne aux frais de l’électeur de Bonn. 
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 A partir de l’été 1956, Ligeti a établi des contacts avec Stockhausen (alors chef de file 

de l’avant-garde, représentant de la Tour d’ivoire) et Eimert, directeur du Studio de musique 

électronique de Cologne. Au moment de s’expatrier, Ligeti avait déjà des relations au sein de 

l’avant-garde et put être facilement introduit dans le cercle fermé de la nébuleuse moderniste : 

« A son arrivée à Vienne, Ligeti rencontre celui dont il avait dévoré l’ouvrage 

théorique sur le dodécaphonisme, Hanns Jelinek, […]. Ancien élève de Schoenberg 

et de Berg, Jelinek a ses entrées dans le milieu et prend le jeune homme sous son 

aile, lui faisant rencontrer diverses personnalités essentiellement de sa propre 

génération [Jelinek a vingt ans de plus que Ligeti], à l’exception du compositeur et 

violoniste Friedrich Cerha (né en 1926) dont Ligeti allait ultérieurement recroiser 

le chemin et se faire un ami proche. Rapidement, Ligeti comprend que la capitale 

autrichienne ne peut lui offrir ce qu’il attend : le seul poste qu’il parvint à obtenir 

est celui de relecteur pour les éditions Universal […].  

Ce passage à Vienne n’aura été qu’une phase de transition : la véritable aventure 

est attendue et espérée à Cologne, haut lieu de l’avant-garde musicale […]. » 

(Beffa, 2016 : 108-109). 

 Pour Beethoven, devenir élève de Haydn était une étape obligatoire, son but étant 

d’occuper une position clé dans le milieu musical de Bonn ou de Vienne. Pour Ligeti, 

s’introduire dans le cercle de l’avant-garde musicale de Cologne et y être reconnu était une 

étape obligatoire pour occuper une position clé dans le milieu fermé de la musique 

contemporaine. Dans les deux cas, à deux époques différentes, l’on peut supposer que les 

choix et les décisions de Beethoven comme de Ligeti étaient orientés par une certaine 

ambition. Mais à ce stade, on ne peut encore voir clairement comment Beethoven ou Ligeti 

allaient être identifiés plus tard comme des compositeurs d’exception, et comme les auteurs 

d’œuvres peu conventionnelles dans le milieu musical de Vienne pour l’un (que Ligeti quitte) 

et dans le milieu musical avant-gardiste de Cologne et de Darmstadt pour l’autre.  

 Beethoven comme Ligeti sont considérés par de nombreux compositeurs et 

musicologues d’aujourd’hui comme des créateurs révolutionnaires. Cette qualification à la 

fois parlante et imprécise, trouve son explication à rebours – dans le temps. Selon DeNora, 

l’évolution de la carrière de Beethoven illustre la réorientation des modèles esthétiques 

viennois en matière de musique. Par ailleurs, l’évolution de la carrière de Ligeti reflète de 

même la réorientation des modèles esthétiques de la Tour d’ivoire en matière de musique 

avant-gardiste. De plus, ce changement esthétique peut être considéré comme un prototype de 
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mutation, (mutation dont on constate encore aujourd’hui les effets), en ce qui concerne 

notamment l’acception de la notion de génie – et du phénomène de sacralisation qui la 

caractérise. Ainsi, pour Beethoven comme pour Ligeti, relier les choix esthétiques aux 

conditions sociales – mondaines incluses –, permettrait d’examiner d’un œil critique les 

conditions sociales ayant présidé au travail. Relier ces deux phénomènes revient à examiner 

comment naît et comment se maintient une autorité esthétique, c’est-à-dire, comment se 

fabrique la réception, (et peut-être aussi l’opinion). 

 Lorsque Ligeti arrive à Cologne, il avait déjà noué des relations sociales solides dans 

le milieu de l’avant-garde, aussi fut-il reçu par Eimert, directeur du Studio de musique 

électronique de Cologne : 

« Ce dernier [Eimert] avec lequel il était en correspondance depuis Budapest, 

avait pu lui assurer une bourse d’étude pour quatre mois. Le jour même, Eimert le 

conduit chez Karlheinz Stockhausen, qui occupe avec sa famille un appartement 

spacieux dans une agréable banlieue de Cologne et accepte amicalement de 

recevoir Ligeti pour quelques temps. Sur le seuil, il est accueilli par celui qui 

deviendra l’un de ses plus proches amis, et déjà une des figures centrales de la 

nébuleuse moderne, Bruno Maderna (1920-1973). Ainsi, immédiatement, Ligeti est 

introduit dans le cercle d’artistes qui composent l’entourage de Stockhausen 

[…]. » (Beffa, 2016 : 109). 

 Même si la consolidation des relations sociales parmi l’élite de l’avant-garde semblait 

en bonne voie, Ligeti était (pour l’instant) considéré comme un nouveau venu. Il lui fallut 

alors affirmer son intégration afin de devenir une figure incontournable, et cela malgré les 

intrigues et les enjeux relatifs au pouvoir, développés par les génies de la Tour d’ivoire – en 

particulier Stockhausen, Boulez, Brown et Nono. Cette intégration se fit progressivement : 

« A mesure que Ligeti se familiarise avec ce groupe aux fortes personnalités […], 

son enthousiasme se refroidit. Il voit clairement que le groupe est souvent plus 

stimulé par la rivalité que par l’amitié. […]. Naturellement il se rapproche des 

esprits ouverts, non doctrinaires, ou des tempéraments généreux comme celui de 

Eimert, […]. C’est lui qui avait accueilli Ligeti à Vienne, et c’est lui encore qui 

l’aide à obtenir des responsabilités au sein du Studio. […]. 

Tout en participant activement aux débats théoriques et pratiques qui font le 

quotidien du Studio en particulier et de l’univers de Cologne en général, Ligeti 

affine sa connaissance de la musique sérielle et de la musique électronique, 
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maintenant vécue de l’intérieur. Et très vite, l’idée de se soumettre à un 

quelconque système structurel dans le domaine artistique lui apparaît comme 

repoussante et dangereuse. […]. Mais à l’époque sa maîtrise technique manque 

encore d’assurance […]. […] c’est à l’époque de Glissandi [sa première pièce 

électronique, 1957] que Ligeti rédige sa fameuse analyse d’une œuvre de Pierre 

Boulez, Structure Ia pour deux pianos (1952), pour la revue Die Reihe (fondée par 

Eimert et Stockhausen et publiée par Universal). » (Beffa, 2016 : 111-112). 

 En fait, comme je l’ai expliqué précédemment, (cf. supra chapitre 7), les modalités 

d’intégration au monde fermé de Darmstadt comme de Cologne, reposait sur deux notions 

interactives : produire des pièces d’une grande complexité et en expliciter la construction de 

manière rigoureuse et rationnelle. Mais ces modalités d’intégration s’effectuaient de même 

par l’analyse webernienne et l’analyse de pièces complexes des compositeurs de la Tour 

d’ivoire. Il était alors capital, pour Ligeti, afin de se forger quelque réputation de théoricien 

dans ce nouveau monde, de publier un article d’analyse sur une œuvre difficile, hermétique, 

comme Structure de Boulez – ce qui naturellement accentue considérablement la portée de la 

publication. Il était par ailleurs facile pour Ligeti de trouver la revue et l’éditeur : la revue Die 

Reihe a été fondée par Eimert et Stockhausen avec lesquels il possède de solides relations, et 

la publication assurée par Universal, éditeur pour lequel il avait travaillé à Vienne. Aussi, il 

fallut assez peu de temps à Ligeti pour être invité en qualité d’enseignant à Darmstadt : 

« Dès sa fondation [Cours d’été de Darmstadt] y enseignèrent parmi les plus 

grands noms contemporains (René Leibowitz, Edgar Varèse, Theodor Adorno…), 

qui en firent le haut lieu de la réflexion musicale [d’avant-garde], sous ses aspects 

esthétiques autant que techniques. Les œuvres nouvelles y étaient passées au 

crible, et c’est là que se faisaient et de défaisaient les réputations des compositeurs 

comme pédagogues. L’année même de son arrivée en Allemagne, György Ligeti 

vient assister à ces cours, où il entend les interventions de Luigi Nono et de David 

Tudor. Deux ans plus tard, soit durant l’été 1959, il est lui-même invité pour la 

première fois en tant que professeur pour évoquer la musique de Webern – ce qui 

montre assez qu’il était alors plus connu comme théoricien que comme 

compositeur. Dorénavant, cette invitation allait se renouveler tous les ans jusqu’en 

1970, et Ligeti, […] allait devenir l’un des intervenants les plus appréciés de ces 

prestigieux cours de Darmstadt. » (Beffa, 2016 : 116-117). 
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 En poursuivant l’hypothèse formulée par DeNora, en l’adaptant à une culture 

différente de la Vienne de la fin du 18
ème

 siècle, puis en présentant certains aspects 

significatifs relatifs aux relations sociales de Beethoven et de Ligeti, j’ai voulu montrer que la 

pratique compositionnelle n’excluait pas forcément la pratique des relations sociales et de 

leurs ressources afin de satisfaire certaines ambitions. En fait, les deux pratiques me semblent 

indissociables. Par ailleurs, l’étude critique centrée sur la notion de composition de timbres a 

permis de mettre en valeur la construction d’une généalogie propre à Ligeti, dont le but 

semble-t-il, était de conduire une campagne esthétique en sa faveur au détriment des 

compositeurs sériels. Enfin j’ai évoqué la pratique de l’analyse par le musicologue, comme 

étant indissociable de la discipline, mais en rupture avec les propos du compositeur. 

Néanmoins, et dans la mesure où les compositeurs pratiquent l’analyse dans un but s’écartant 

le plus souvent du cadre de la recherche scientifique, cette rupture de conception ne me 

semble ni incohérente, ni même irrationnelle. Au contraire, l’analyse musicologique contribue 

à observer les œuvres des compositeurs sous divers angles, et participe de fait, d’une certaine 

manière, à leur conception. 
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CONCLUSION 

 

 

 Dans les préalables indispensables, j’ai limité, grâce aux discours de Boucourechliev 

et de Souris, la notion de temps musical, celle-ci faisant émerger les notions de forme et de 

rythme. Cependant, je n’ai pas considéré ici l’ambiguïté du terme forme. Au contraire, la 

notion de forme, telle qu’elle à été explicitée par le point de vue de Souris s’est trouvée 

confondue aux notions de rythme et de temps musical. Cette solution pourrait être critiquable, 

dans la mesure où je n’ai pas suffisamment discuté les propositions des sources en les 

confrontant par exemple au point de vue de Dahlhaus (Dahlhaus, 2004 : 65-80). Néanmoins, 

la priorité des préalables était de formuler une définition dynamique, permettant d’entrer dans 

l’analyse.  

 Les trajectoires et les résultats de cette recherche montrent tout d’abord que les 

pratiques historicisante, analytique et de l’enseignement de la composition développés par 

Ligeti sont insécables. Ces pratiques permettent au compositeur d’élaborer et de positionner la 

composition musicale, de fait de construire le temps musical dans une nouvelle perspective, et 

ce, en redéfinissant les formes anciennes, mais aussi les formes sonores de géocultures 

différentes – faisant alors apparaître des modèles archétypaux de composition. De plus, pour 

le compositeur, la transmission du savoir engendre une dynamique historique neuve.  

Par ailleurs, les recherches de Arom dans « l’aksak : principes et typologie » (Arom, 

2004 : 17) et leur remarquable précision en matière théorique et en matière d’analyse, 

s’adaptent aussi à l’analyse du répertoire du 15
ème

 siècle, comme à l’œuvre de Ligeti. 

Toutefois, n’ai-je pas pu développer davantage cette rencontre dans ce travail – ce qui 

demeure un manque indéniable.  

 



308 
 

 Dans un deuxième temps, l’examen des modèles archétypaux utilisés par Ligeti – 

comme la micropolyphonie et les modèles récursifs liés au contrepoint par exemple – 

permettent de constater une variabilité de la langue, du style, et dans le même temps, une 

certaine continuité dans leur emploi, en particulier les modèles archétypaux comme la 

technique du canon et de ses dérivés.  

Cependant, les ressources sonores utilisées par Ligeti, examinées sous l’angle du 

modèle archétypal, semblent très éloignées de la poétique sérielle. Toutefois, un examen plus 

approfondi de la technique micropolyphonique, des sources jusqu’à son abandon, aurait sans 

doute pu être étendu jusqu’aux dernières œuvres lesquelles auraient peut-être permis d’établir 

une relation plus directe ou encore de préciser davantage les états de la langue ligetienne – 

renforçant ainsi l’unité du corpus. 

 Une relecture critique des propos de Ligeti au sujet de ses relations avec la poétique 

sérielle a montré que, contrairement aux apparences et à la réception de ses œuvres, le 

compositeur n’aura pas forcément tourné le dos aux constructions dogmatiques sérielles. Ce 

mouvement était nécessaire afin de faire coïncider les esthétiques étudiées et le cadre 

analytique de la recherche. En effet, j’ai souhaité vérifier que le discours sériel demeurait 

efficient pour décrire les conceptions musicales de Ligeti, de fait sa conception du temps 

musical. Par ailleurs, l’examen de la formation musicale de Ligeti en Hongrie (de Palestrina à 

Bartók) a été déterminant pour expliquer la bifurcation esthétique opérée par le compositeur. 

Afin de se dégager de l’influence bartókienne, celui-ci a dû se rapprocher de l’œuvre de 

Schönberg – et du dodécaphonisme. Aussi, l’étude du répertoire Schönbergien aura été pour 

Ligeti d’une importance capitale pour sa réorientation stylistique. Aussi, ai-je pu alors faire 

apparaître une convergence vers le sérialisme et vérifier mon hypothèse : les rapports entre 

l’esthétique sérielle et l’esthétique ligetienne n’étaient pas nécessairement opposées.  

 Outre la vérification du modèle sériel imposé à l’esthétique de Ligeti – pour la 

construction du temps musical –, il a été nécessaire d’aborder et de définir les échelles de 

temps à court et moyen termes, de même que de les associer aux notions de temps lisse et de 

temps strié – le but était alors de ramifier davantage l’analyse du temps musical. Dans l’œuvre 

de Ligeti, l’émergence de la musique continue a pu être observée dans des catégories 

temporelles a priori antagonistes. Cependant, à travers l’analyse d’œuvres de différentes 

périodes de production, les notions de temps lisse et de temps strié se sont révélées 

complémentaires quant à l’élaboration d’une musique continue.  
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 L’examen de l’espace musical comme relevant d’une organisation systématique – par 

l’étude d’œuvres de périodes différentes – a montré que le compositeur tendait à baliser le 

temps musical à l’échelle du long terme, et à lui conférer une direction, en premier lieu par 

l’utilisation d’intervalles récursifs et clairement repérables. Toutefois, d’autres solutions 

compositionnelles – pour conduire l’agencement du temps à long terme –, ont été ici 

envisagées par des approches différentes : l’utilisation du nombre d’or, de la suite Fibonacci 

classique, contrariée ou encore de suites numériques dérivées, ainsi que le facteur 11 invoqué 

par Kyburz. De la même manière qu’une organisation systématique de l’espace, ces 

constructions numériques ont participé à l’élaboration de la forme. 

 Volontairement laissée en suspens, la notion de timbre conceptualisée par Ligeti a 

permis d’affirmer sa participation active quant à la construction du temps musical – mais 

comme fonction du temps. Ce faisant, la notion de timbre se trouve rapprochée des notions de 

rythme et de forme. Ensuite, la synthèse des systèmes de contrôle du temps musical a pu 

éclairer et étendre le modèle théorique proposé par Boulez. Notamment par l’émergence de la 

notion d’ambiguïté, d’amphibologie et l’émergence d’espaces non homogènes à partir 

d’espaces homogènes superposés. En fait, la construction du temps musical chez Ligeti affine 

considérablement le modèle sériel. Enfin, et afin d’envisager le style Ligeti, l’étude du style a 

révélé le problème de la singularité stylistique. En effet, la question de la singularité, quant à 

la notion de style, laisse transparaître que le style individuel doit nécessairement passer par 

l’oubli de ses propres tournures afin de s’approprier d’autres styles cohérents, normatifs et 

systématiques : ce que Ligeti aura réalisé tout au long de son œuvre.  

 L’étude de la réception professionnelle a montré en premier lieu, que, par 

l’intermédiaire de sa partition, destinée aux interprètes, le compositeur souhaite avant tout 

contrôler farouchement la matière sonore. Par ailleurs, la réception professionnelle virtuose a 

dévoilé que l’élaboration d’une généalogie, afin de faire entrer l’œuvre dans l’histoire de la 

musique en l’associant à des figures emblématiques du génie musical, indiquait une attente 

singulière visant à valoriser sa propre performance. Par ailleurs, une autre réception 

professionnelle, celle des compositeurs sériels, établit de même, des filiations et des 

généalogies fonctionnelles. Le but était, dans le cadre de la réception de la musique de 

Webern, d’asseoir une nouvelle esthétique. La réinterprétation des œuvres de Webern avait 

pour but d’ôter les caractéristiques originales pour en installer de nouvelles, représentatives 

des spécificités de la nouvelle musique – engendrant de fait de nouveau critères d’évaluations. 

Outre la rupture progressive entre la réception professionnelle et la réception du public 
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d’amateurs, la bataille avant-gardiste autour de la réception de l’œuvre de Webern aura été, 

pour Ligeti, un tremplin afin d’intégrer le cercle fermé de Darmstadt.  

 L’enquête conduite auprès du public d’amateurs a présenté qu’il était difficilement 

envisageable de reconstruire le temps musical sans pratiquer à la fois le répertoire de la 

musique baroque tardive et le répertoire de la musique contemporaine – et plus spécialement 

l’œuvre de Ligeti. Ce qui signifie que la réception de la musique savante, quelle que soit 

l’époque, demande une initiation et une pratique régulière. Cependant, cette pratique est 

indissociable de l’aspect théorique, l’une et l’autre, pratique et théorie, doivent s’accompagner 

constamment. En fait, il faut pratiquer l’œuvre et pratiquer la théorie afin de construire le 

temps musical. 

 La réception professionnelle de Ligeti aura engagé l’œuvre du compositeur dans une 

perspective généalogique. Cependant, le discours sur le timbre formulé par Ligeti aura 

contribué à créer une filiation singulière afin de valoriser sa propre esthétique formulant ainsi 

une opposition au dogme sériel. D’autre part, l’analyse du musicologue s’est trouvée en 

contradiction avec la conception du temps musical à long terme chez Ligeti. Toutefois, il 

n’était pas question dans ce travail de formuler une vérité, mais plutôt de vérifier des postulats 

afin d’expliciter la construction du temps musical. Par ailleurs, en suivant l’hypothèse de 

DeNora, j’ai tenté de montrer que la pratique compositionnelle n’excluait pas la pratique des 

relations sociales et de leurs ressources afin de satisfaire certaines ambitions 

compositionnelles.  

 J’ai relevé ci-dessus plusieurs manques inhérents à cette recherche. En particulier la 

discussion autour des notions de rythme, de forme et de temps qui auraient mérité plus 

d’attention. Par ailleurs, je n’ai pas développé les principes d’Arom au-delà du répertoire du 

15
ème

 siècle et de l’œuvre de Ligeti. Enfin, j’ai noté qu’un examen plus approfondi à propos 

de la technique micropolyphonique aurait pu renforcer l’unité du corpus de Ligeti. Aussi, ces 

éléments pourraient-ils constituer les jalons de prochains travaux. 
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