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Musique sérielle et dodécaphonisme



Introduction
Le besoin d’établir l’existence d’une « démocratie » sonore, c’est-à-dire de définir les bases d’un langage où la « tyrannie de la dominante » ne s’exercerait plus, se fit sentir très tôt. Sans remonter jusqu’au chromatisme de Cypriano de Rore (1516-1565) ou de Gesualdo da Venosa (1560 env.-1614), des faits comme l’apparition de l’accord de septième diminuée ou de quinte augmentée répondaient obscurément à ce besoin. De même, la prolifération des « notes à côté », qu’elles fussent résolues ou non, montrait une volonté d’émancipation qui s’affirmait avec chaque génération.

En harmonie classique, chaque accord peut être identifié grâce à un chiffrage conventionnel (basse chiffrée). À la fin du XIXe siècle, notamment avec le chromatisme wagnérien et sa « mélodie infinie », les règles de l’analyse harmonique ne suffisent plus pour rendre compte, de manière satisfaisante, de l’émiettement que subit la tonalité, voire pour chiffrer avec certitude certains agrégats sonores, tel l’accord fameux du prélude de Tristan. Mais l’ensemble du problème n’est posé clairement que dans les premières années du XXe siècle. La plupart des musiciens acceptent alors la « mort du principe tonal » et écrivent une musique atonale (ainsi les accords fréquents de neuvième et de onzième, le modalisme de Claude Debussy, la polytonalité d’Igor Stravinski ou de Darius Milhaud, jusqu’aux modes à transpositions limitées d’Olivier Messiaen, etc.). Néanmoins, aucun système d’écriture ne prétend remplacer la vieille organisation tonale avec à la fois autant de précision et de généralité que le dodécaphonisme, surtout dans ses développements sériels.

Le dodécaphonisme est la doctrine qui correspond aux différents systèmes d’écriture utilisant les douze sons de la gamme chromatique tempérée sans référence à la tonalité. Josef Matthias Hauer et Arnold Schönberg ont attaché leur nom à cette période de rénovation de l’écriture musicale.

1. Gamme tempérée et structures élémentaires de l’harmonie classique

Pour bien comprendre ce que fut l’apport de la musique « à douze sons », il convient de faire auparavant une rapide étude du langage tonal, fondement de la musique occidentale traditionnelle. Ce langage utilise douze sons qui se renouvellent sur environ huit douzaines, nommées octaves. La théorie et la pratique de l’écriture musicale sont conçues pour que les éléments de l’ensemble ainsi défini soient traités comme des sons tempérés. Dès l’instant, en effet, où la musique devint polyphonique, il fallut bien établir une approximation dans le phénomène de la résonance. Aux sons harmoniques naturels qui prolifèrent avec chaque fondamentale, de telle sorte, par exemple, que la quinte d’un fa diffère sensiblement de la tierce d’un la bémol, on fut obligé de substituer des sons tempérés, c’est-à-dire, pour reprendre cet exemple, de définir un son unique nommé do, valable comme quinte de fa et comme tierce de la bémol. On en vint ainsi à définir la gamme chromatique tempérée comme un ensemble de sons tel que, étant donné F la fréquence du plus grave d’entre eux, on obtienne la fréquence des suivants en multipliant F par une puissance de 2 fractionnaire, de dénominateur 12.

Le catalogue des fréquences fondamentales utilisées en musique s’échelonne grosso modo entre 32 et 2 048 Hz, ce qui correspond à peu près au clavier d’un piano. À ces fréquences correspondent des hauteurs, qui en sont le logarithme de base 2.

On peut sans inconvénient, en employant douze chiffres, 0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, X, Z, noter les douze hauteurs repérables dans une octave et écrire, en unités de premier ordre pour la note, de second ordre pour l’octave :
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etc.
Une hauteur ainsi notée est immédiatement convertible en la fréquence correspondante par la formule f (xy) = 2(x+y/12)
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La musique classique se conformait à un modèle mélodique, la gamme, sélection opérée dans l’ensemble des hauteurs, telle que, x étant un élément quelconque de cet ensemble, on ait :
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Elle se conformait d’autre part à un modèle harmonique tel que, pour un son quelconque x, en se bornant aux trois premières résonances différentes de l’octave, on entendît toujours, dans un ordre indéterminé, en même temps que ce son, les sons x+4 et x + 7 ; on peut donc écrire en nommant Hx ce modèle :
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ce qui pour x = 0, par exemple, donne :
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Cette organisation favorise l’émergence de trois accords, celui de tonique, celui de sous-dominante et celui de dominante, c’est-à-dire respectivement Hx = }x, x + 4, x + 7{, Hx+5 = }x, x + 5, x + 9{, Hx+7 = }x + 2, x + 7, x + Z{ qui sous-tendent le discours musical en établissant une hiérarchie parmi les douze notes de la gamme chromatique.

C’est cette hiérarchie que la musique « à douze sons » se propose d’abolir en édictant des règles propres à établir un discours où la prédominance de ces accords ne se fasse plus sentir. Josef Matthias Hauer, puis Arnold Schönberg furent les théoriciens de ce mouvement, né à Vienne dans les années 1920.



2. Le dodécaphonisme de J. M. Hauer

Josef Matthias Hauer, né en 1883 à Wiener-Neustadt, en Autriche, était instituteur. Autodidacte dans le domaine musical, il écrit dès 1911 dans un système à douze sons parfaitement cohérent, qu’il précise en 1918 sous le nom de Zwölftongesetz. Il en expose les principes dès 1920 dans une brochure intitulée Vom Wesen des Musikalischen (De l’essence du fait musical), qu’il continue à mettre en pratique jusqu’à sa mort en 1959. « Il n’y aura plus, en « musique atonale », écrit-il dans cet ouvrage, de tonique, de dominante, de sous-dominante, de degrés, de résolution, de consonances, de dissonances, mais seulement les douze intervalles égaux d’un espace musical homogène. » Sa « gamme », car on ne peut plus placer ce mot qu’entre guillemets, ne se compose donc que de douze demi-tons tempérés. La mélodie atonale nouvelle éliminera donc avec une intransigeance égale l’émotion physique ou sensuelle au même titre que la vulgarité ou la sentimentalité. La loi immuable de la musique atonale, sa règle d’or, consiste en ce que les douze sons de la gamme tempérée doivent tous être joués et sans cesse repris. Ainsi, le désir manifesté par Hauer de soustraire le discours musical aux lois de la résonance débouche, tout naturellement, sur une ascèse sonore ignorée jusqu’à lui, une ascèse qu’ignorera d’ailleurs Schönberg. Selon les grands principes de la polyphonie hauérienne, un son nouveau ne peut apparaître dans le discours que si celui qui le précède dans la même voix est à distance d’un ton ou d’un demi-ton, supérieur ou inférieur. Ainsi, le son sol, par exemple, doit être précédé, soit d’un fa dièse, soit d’un la, soit d’un sol dièse.

Quatre sons initiaux sont présentés simultanément, formant généralement un accord de septième majeure ou mineure. On a par exemple : do - mi - sol - si. À ce premier complexe en succède un deuxième ne différant du premier que par un son introduit comme il a été dit. Suit un troisi







3. Arnold Schönberg et la musique sérielle
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4. Extension de la notion de série
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