	[image: Atonalité]



Universalis, une gamme complète de resssources numériques pour la recherche documentaire et l’enseignement.
ISBN : 9782341006309
© Encyclopædia Universalis France, 2019. Tous droits réservés.
Photo de couverture : © Johnkwan/Shutterstock
Retrouvez notre catalogue sur  www.boutique.universalis.fr
Pour tout problème relatif aux ebooks Universalis,
 merci de nous contacter directement sur notre site internet :
 http://www.universalis.fr/assistance/espace-contact/contact



Bienvenue dans ce Grand Article publié par Encyclopædia Universalis.
La collection des Grands Articles rassemble, dans tous les domaines du savoir, des articles:
·écrits par des spécialistes reconnus ;
·édités selon les critères professionnels les plus exigeants. 
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


Atonalité



Introduction
C’est dans les premières années du XXe siècle, et surtout à partir de 1912 (année de la première audition du Pierrot lunaire d’Arnold Schönberg), que l’on commença à parler de musique « atonale » et, par extension, de ce qui devait être considéré, à tort, comme une technique – ou un ensemble de techniques – de composition musicale, et qui fut nommé « atonalité ».

En réalité, le mot atonalité ne s’applique à aucun style musical déterminé, mais il englobe tous les styles musicaux dans lesquels les règles du système tonal classique ne sont plus appliquées. Il existe donc à l’époque moderne, à partir du début du XXe siècle, quantité d’écoles musicales qui, à un titre ou à un autre, peuvent être qualifiées d’atonales. Le terme, toutefois, ne s’applique pas aux musiques qui existaient avant le système tonal et qui, par conséquent, n’y obéissaient pas encore. Jamais, par exemple, une musique modale (construite à partir d’un mode différent de celui de nos gammes classiques, majeures ou mineures) ne fut appelée atonale.

L’atonalité semble donc être moins liée à la disparition de la tonalité ou de la modalité qu’à celle d’un de leurs caractères communs : en effet, dans ces systèmes, un rôle particulier, prédominant, est accordé à l’une des notes de la gamme ou du mode, cette note apparaissant, sous le nom de « tonique », comme une sorte de pôle d’attraction. Une musique pourra donc être dite atonale lorsqu’elle ne contiendra ni ton, ni mode, ni aucune note ayant un rôle privilégié par rapport aux autres notes.

Dans la musique occidentale, les gammes des divers tons ou modes sont constituées par une suite de sept sons (par exemple : ut, ré, mi, fa, sol, la, si, pour la gamme appartenant au ton d’ut majeur). Mais l’évolution de cette musique s’est faite dans le sens d’un enrichissement progressif dont le résultat est la coexistence successive de plusieurs tonalités dans une même œuvre musicale (polytonalité). Chacun de ces changements de tonalité, à l’intérieur de la même œuvre, est une « modulation ». De plus, sans que la tonalité ait été changée, il arrivait fréquemment qu’il soit fait usage de notes et d’accords appartenant à une autre tonalité. Progressivement, on en est donc venu à utiliser, à l’intérieur d’un système dans lequel les sept degrés de la gamme classique continuaient à jouer le rôle d’une charpente invisible, les douze notes de la gamme chromatique. Cette évolution devient sensible à partir de la fin de l’époque romantique (chez Liszt, Wagner ou Mahler, par exemple).

En 1923, Schönberg, dans la valse qui constitue la dernière de ses Cinq Pièces pour piano op. 23, pratiqua l’utilisation systématique des douze sons de la gamme chromatique. Le système qu’il imagina à cette occasion fut appelé « dodécaphonique ».

Mais il répugnait à Schönberg d’entendre dire de sa musique qu’elle était atonale. Il préférait, quant à lui, l’expression de « pantonalité », considérant que sa musique n’était pas privée de cette sorte de pôle d’attraction dont la tonique fait fonction dans le système tonal et qu’il s’y présentait une coexistence simultanée de toutes les tonalités. Pour assurer la cohérence de l’œuvre, Schönberg avait eu l’idée de présenter les douze notes de la gamme chromatique sans omission ni répétition en fixant l’ordre de leur apparition. La matière première de la composition musicale devient alors une « série » de douze sons. Et on parle volontiers de « technique des douze sons » (Zwölftontechnik) ou de « technique sérielle » (Reihentechnik).

On aurait tort, cependant, de confondre musique sérielle et musique atonale ainsi que musique dodécaphonique. Il existe, en revanche, des musiques qui, sans être ni sérielles ni dodécaphoniques, n’en sont pas moins privées de tonalité parce qu’elles font appel à des systèmes d’écriture tout à fait étrangers au système tonal. Les musiques non tonales ont été considérées comme musiques d’avant-garde jusqu’aux environs de l’année 1960. Elles paraissent maintenant habituelles, et même banales.

1. La dissolution du système tonal classique

Le système modal (ancien) et le système tonal (classique) sont fondés sur une véritable hiérarchie des degrés de la gamme, hiérarchie dans laquelle la note dite tonique (celle qui donne son nom au ton) joue le rôle principal. Une autre note, le cinquième degré de la gamme (par exemple, sol dans la tonalité d’ut), dite dominante, était également très importante. L’enchaînement de l’accord construit sur la dominante avec celui qui est construit sur la tonique constitue une véritable affirmation de la tonalité et est dit « cadence parfaite ». Traditionnellement, les œuvres classiques se terminaient par une telle cadence parfaite. Pour des raisons liées à l’acoustique musicale, il n’était pas possible, jusqu’aux premières années du XVIIIe siècle, d’utiliser toutes les tonalités. Bien que, théoriquement, chacune des douze notes de la gamme chromatique ait été susceptible d’être la tonique d’une tonalité, la facture et l’accord des instruments n’autorisaient ce privilège qu’à quelques-unes (tonalités dites voisines de celle d’ut majeur). Les modulations, c’est-à-dire les changements de tonalité au cours d’une même œuvre, étaient donc également limitées. Dès qu’apparut la justification théorique de l’accord des instruments de musique suivant le système tempéré et la mise au point d’une méthode pratique pour accorder ainsi les instruments, une évolution considérable devait se produire dans la musique occidentale, évolution qui allait permettre l’épanouissement du système tonal, mais aussi provoquer sa dissolution progressive. Cette justification théorique du système tempéré, c’est-à-dire de la division de l’octave en douze demi-tons égaux, fut accomplie à la fin du XVIIe siècle par Andreas Werckmeister. Elle eut pour conséquence de rendre également utilisable chacune des notes de la gamme chromatique dans quelque tonalité que ce soit. Bach, dans son Clavier bien tempéré, apportait une démonstration géniale et éclatante de la valeur pratique de cette théorie en écrivant effectivement deux préludes et deux fugues dans chacune des douze tonalités majeures et des douze tonalités mineures.
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	 Cadences parfaites.

	

Dans un premier temps (c’est-à-dire environ jusqu’à la fin de la première moitié du XIXe siècle), la tonalité devait se trouver renforcée par la faculté qu’avaient ainsi gagnée les compositeurs d’utiliser, à l’intérieur des accords qu’ils employaient, des notes qui, bien que n’appartenant pas à la tonalité de base, rendaient plus évidente la fonction desdits accords. Même une cadence parfaite pouvait bénéficier de cette intrusion de notes étrangères à la tonalité qu’elle devait affirmer sans rien perdre de sa signification. Vers la fin de l’époque romantique, toutefois, l’abus du chromatisme allait finir par mettre en danger la conscience que pouvait avoir de la tonalité un auditeur non rigoureusement attentif. Cette disparition progressive de la conscience de la tonalité était due, d’une part, à l’emprunt de plus en plus fréquent d’accords divers fait à des tonalités éloignées de celle de l’œuvre (cf. Wagner), d’autre part, à l’utilisation d’accords qui pouvaient appartenir simultanément à plusieurs tonalités comme, par exemple, l’accord dit de « septième diminuée » ou celui dit de « quinte augmentée » (cf. Liszt). Peu à peu, on en est même arrivé à ne plus utiliser, pour terminer une œuvre musicale, la cadence parfaite et, progressivement, à abandonner jusqu’à l’accord parfait sur la tonique comme accord final. Il semble que le premier musicien qui se soit permis cette licence ait été Liszt, dans deux pièces pour piano intitulées Trübe Wolken (Nuages gris, 1881) et Bagatelle ohne Tonart (Bagatelle sans tonalité, 1885).
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	Liszt : Accord final de «Nuages gris». Accord final de «Nuages gris» de Franz Liszt.

	

Dans la seconde moitié du XIXe siècle, la conception de l’harmonie traditionnelle s’est trouvée bouleversée par les progrès du chromatisme et la multiplication des modulations, qui ont fini par mettre en danger la solidité de l’assise tonale. Plusieurs perspectives s’offraient aux compositeurs en face de cette transformation, de cette dissolution du système tonal. Une partie des voies possibles fut effectivement explorée, par exemple : le rajeunissement des modes archaïques à travers les perspectives tonales (au sein de l’école Niedermeyer, fondée en 1853 par Louis Niedermeyer, qui publiera en 1857, avec Joseph d’Ortigue, Traité théorique et pratique de l’accompagnement du plain-chant) ; le recours à des modes exotiques ou au folklore ; l’utilisation de modes construits indépendamment du système tonal, comme la « gamme par tons entiers » (Debussy) ou les modes dits « à transpositions limitées » (Messiaen) ; l’utilisation simultanée de deux ou de plusieurs tonalités classiques, dite polytonalité, qui s’applique aussi bien à une écriture harmonique que contrapuntique (Debussy, Ravel, Ives, Stravinski, Milhaud) ; le retour pur et simple à des formes d’écriture traditionnelles plus ou moins pimentées de notes étrangères et qui se caractérisent par la primauté de la mélodie, c’est-à-dire par l’adoption d’une ligne simple, nette, toujours placée au premier plan, qui va de pair avec l’emploi de rythmes plus marqués (école dite néo-classique, illustrée par Stravinski, Poulenc, Honegger...) ; l’évolution dans le sens d’une généralisation du chromatisme, évolution qui devait aboutir à ce que l’on a appelé l’atonalité. Bien que cette dissolution du système tonal par utilisation permanente de l’ensemble des notes de la gamme chromatique puisse être remarquée dans les œuvres de Schönberg, de ses deux disciples Berg et Webern, et de quelques musiciens moins célèbres, comme Josef Matthias Hauer, dès les premières années du XXe siècle, c’est seulement en 1912, à propos du Pierrot lunaire de Schönberg, que les critiques commencèrent à parler d’atonalité. On peut alors considérer que la période qui va de 1912 à 1923 est celle d’une sorte de non-tonalisme empirique. Les compositeurs qui ont renoncé à prendre appui sur l’architecture préexistante du système tonal construisent leurs œuvres à partir d’un contrôle strict des intervalles et des accords qu’ils emploient, parfois (comme Webern) en ayant recours à certains artifices du contrepoint (les diverses formes de canons, par exemple). Mais on sait que les formes de la composition classique – par exemple, la sonate – s’appuyaient sur la tonalité, et tout particulièrement sur le jeu tonique-dominante. Il restait donc à découvrir le moyen d’obtenir des formes de composition musicale aussi « solides » en se privant de ce jeu tonal.



2. Le dodécaphonisme, la série de douze sons

L’idée à laquelle eut recours Schönberg dans la valse de ses Cinq Pièces pour piano op. 23 est celle qui consiste à utiliser, toujours dans le même ordre, sans omission ni répétition, chacune des douze notes de la gamme chromatique. Ce procédé excluait toute référence à une tonalité privilégiée (l’œuvre entière ne pouvait pas être plus tonale que ne l’est une gamme chromatique), garantissait une rigueur de construction que la répétition des mêmes intervalles rendait perceptible à l’auditeur et, enfin, respectait le principe de la polyphonie occidentale selon lequel est recherchée une synthèse entre mélodie et harmonie puisque lesdits intervalles sont appliqués aussi bien aux notes entendues consécutivement qu’à celles qui sont entendues simultanément. Tout naturellement, une musique ainsi construite à partir de l’utilisation systématique des douze sons de la
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3. Évolution de l’atonalité
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