ELEMENTS DE
COMPOSITION
« HYPERTONALE »

Colette Mourey

EMR 14238

Print & Listen
Drucken & Anhoren
Imprimer & Ecouter

G @

www.reift.ch

CEMR,

EDITIONS MARC REIFT

Route du Golf 150 ¢ CH-3963 Crans-Montana (Switzerland)
Tel. +41 (0) 27 483 12 00 e Fax +41 (0) 27 483 42 43 e« E-Mail : info@reift.ch e www.reift.ch




Preface

L’objet de cet ouvrage n’est pas de constituer un « manuel » de plus, il existe
de nombreux et excellents ouvrages théoriques, qu’il faut tous avoir
travaillés : il s’agira juste d’éclaircissements, a destination du jeune
compositeur qui souhaiterait aborder avec quelques relais de nouveaux
rivages.

Il est tout a fait extraordinaire que I’on ait inventé des échelles non
hiérarchisées, a la naissance de la musique moderne : c’était une révolution
inouie, puisque sans précédent, sans appui traditionnel (les musiques
d’inspiration populaire sont hiérarchisées, quelle qu’en soit la maniere) et
cela a permis, tout au cours de I’histoire du contrepoint atonal, de créer un
matériau sonore et musical totalement nouveau (parallelement a une
évolution de sociéte dans laquelle les hiérarchies s’effondreraient, pour laisser
place a des modes de pensée autonomes et individuels...)

La tendance du contrepoint atonal, non pas finalement seulement a cause du
total chromatique récurrent, mais par ses consonances induites de secondes,
septiémes, neuviémes...., ses rencontres autours d’« accords » de onzieme, de
treizieme, ses agregats non classifiés, ses clusters..., a été de creer des ceuvres
gue le public peu averti ressentait comme profondément dissonantes : d’ou un
divorce, entre des musiques complexes, mais a auditorat réduit, et des ceuvres
de divertissement beaucoup plus simples et tonales, qui ont fini par envahir le
devant de la scéne ( médias, enregistrements ,...). Tres bien congues pour le
plaisir immédiat de I’oreille, ces derniéres ont su s’approprier, a mesure de
leur apparition, les nouvelles technologies, en fin de compte beaucoup plus
rapidement que la composition « sérieuse » (dont I’univers n’est, de toutes les
facons, pas comparable, en termes de moyens et d’enjeux financiers !)

Aujourd’hui, les écoles poussent vers la dissonance les jeunes compositeurs
« serieux », tandis que le monde de la variété, malgré son immense potentiel
de vie et de créativité, peine parfois a dépasser les fonctions tonales basiques.



Resterait, parmi les échappatoires (a priori nombreuses) : la recherche
fondamentale sur les fonctions «tonales »elles-mémes, plus ou moins
élargies, en poussant, bien sar, cette analyse fonctionnelle jusqu’a des ceuvres
non tonales: c’est dans ce cadre que peuvent émerger les fonctions
« hypertonales ».

Mais, ... n’anticipons pas : toujours dans le méme temps, on pouvait penser
gue le systeme occidental (gamme tempeérée...) s’usait et tournait en rond.

Il est vrai qu’il reboucle ses échelles identiqguement, de registre en registre,
gue sa metrique réguliére forme elle aussi un systéme de « rebouclage », d’ou
pourrait résulter une lassitude et I’idée, pas forcément juste, que tout a déja
été inventé (méme si, de nos jours, fort heureusement, la création
contemporaine reste tres riche 1).

Ma propre recherche sur I’ «hypertonalité » est fondée, au-dela de mon
expérience de contrepoint atonal, sur la création d’échelles en spirale, en
ambitus supérieur a I’octave, si bien que chaque registre differe : rappelons
que la forme de la spirale se retrouve jusqu’aux origines de la vie, et qu’elle
est beaucoup plus « naturelle » que les structures cycliques !

D’ou un contenu mouvant, tres évolutif, avec une prégnance du total
chromatique, mais qui ré-accepte, par conséquent, toutes les « consonances »,
les « accords classés », et... modifie radicalement leur fonction ! L’ensemble
est flatteur méme pour une oreille peu éduqueée !

Au point de départ, je ne cherchais pas de fonctions : elles se sont imposées au
cours de mon travail, et j’ai la certitude maintenant que, ce que I’on qualifie
de « fonctions tonales », dépasse, en fait, largement la « tonalité » : il s’agit de
principes structurels fondateurs, que I’on peut mettre en évidence, dont on
peut demontrer la nature « mathématique » et qui sont surtout : opérationnels
et... tres fructueux !

Déja bien etudiés, par exemple par Boucourechliev (« métatonalité »), il
fallait encore qu’ils sortent de I’ensemble cyclique traditionnel.

En méme temps, aucune structure, en musique, ne peut dedaigner de
parameétre sonore : bien entendu, les échelles inventées impliquent tout a fait



normalement des dynamiques, des timbres et des rythmes, en complément des
fréquences sélectionnées.

D’ou, pour plus de clarté, je suis amenée a distinguer les échelles « atonales »
non hiérarchisées (elles le seront ensuite, dans la musique sérielle, par la
« série » elle-méme) ; les échelles « modales », hiérarchisées, mais non
fonctionnelles ou différemment fonctionnelles ; les échelles « tonales »
hiérarchisées et fonctionnelles; enfin, les échelles «non tonales »,
« hiérarchisées et fonctionnelles », et qui, par la, retrouvent des fonctions
« hypertonales ».

A noter que, au-dela méme de la stricte métatonalitée, le concept de
I’hypertonalité révolutionne I’analyse des ceuvres modernes (il permet une
approche fonctionnelle renforceée).

Alors que le contrepoint « modal » s’érige sur un ou deux « piliers » (dans les
musiques traditionnelles du monde entier et les ceuvres populaires et savantes
du Moyen-age européen, le « mode » quel qu’il soit comporte une« teneur »,
généralement trés prégnante, et, surtout en occident, un second pivot, qui
préfigurera la « dominante »), il faut trois pivots, pour fonder une échelle
tonale fonctionnelle (trois « dimensions ») : la « tonique » et la « dominante »
qui I’affronte, bien sOr, mais la région largement sous-estimée de la sous-
dominante, aussi, qui releve des deux fonctions précédentes (« plagale » ; ou
annonciatrice d’une dominante cadentielle ) et permet au « discours » de
s’établir. Les trois fonctions se retrouvent, differemment, dans les échelles
« hypertonales ».

Je proposerai donc un premier travail sur ces échelles en ambitus supérieur a
I’octave, pour les découvrir, apprendre a les manier, et en déduire tout le
potentiel.

Puis, indépendamment des échelles, nous étudierons les fonctions qui
apparaissent immédiatement, et repérerons leur similitude avec les fonctions
tonales.

Ensuite, ce seront quelques rappels de contrepoint et quelques éléments
d’écriture, dont je souligne a nouveau qu’ils sont déja abondamment fondes
et qu’il est intéressant de les retrouver sous de multiples formes.
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CHAPITRE |

TRAVAIL SUR LES ECHELLES SUPERIEURES A L’OCTAVE

On distinguera trois cas de figures, bien caractéristiques :

a) Les échelles structurées par un schéma d’intervalles récurrent

b) Les échelles basées sur un intervalle motivique récurrent

c) Les échelles fondées sur la variation, qui présentent un schéma d’intervalles modifié a
chaque registre.

LES ECHELLES STRUCTUREES PAR UN SCHEMA D’INTERVALLES RECURRENT

Ce sont des échelles qui, en ambitus supérieur a I’octave, vont répéter un schéma d’intervalles
invariant, de registre en registre, modifiant ainsi les degrés déterminés, mais non leur structure
interne.

Dans un premier temps, les échelles pentatoniques, issues des musiques traditionnelles, élargies au-
dela de I’'ambitus d’octave, pourront étre d’abord choisies pour I'immense créativité de leurs
schémas d’intervalles ; ces gammes défectives seront variées et transformées, afin que leur
récurrence engendre un ambitus de neuvieme, que I’on pourra répéterde registre en registre
(neuvieme majeure ou mineure, que I’on peut éventuellement encore élargir) : pour ce faire, on
modifie a la base I’échelle populaire, que I’on agrandit suffisamment, et que I’on analyse, jusqu’a
former cet invariant d’ambitus supérieur a I’octave, d’ou les modifications de degreés, de registre en
registre. Simples, ces premiéres « gammes » sont facilement transposables a I’infini.

Autour de cette premiere série d’échelles, trés vivantes, gravitent d’emblée des timbres, vocaux
et/ou instrumentaux, une dynamique (progressions, accents, contrastes, etc.) et une rythmique
particuliéres (syncopes, ternarisation, binarisation, asymétries, etc.).

Par analyse et synthese, on déduira d’autres échelles pentatoniques, plus éloignées de la Tradition,
plus abstraites, donc, et, elles aussi, en ambitus supérieur a I’octave, afin qu’elles soient
transformées de registre en registre.

Les échelles hexatoniques seront, elles aussi, agrandies, de facon a obtenir tres rapidement le total
chromatique, en moins de trois octaves : immensément lyriques et poétiques, elles s’harmonisent
particulierement bien. La aussi, et surtout & cause de la richesse en couleurs, les timbres, les
nuances et la métrique sont indissociables des fréquences.

L’échelle heptatonique coincide plus étroitement avec les strictes fonctions tonales: par
agrandissement chromatique, on obtient immédiatement le « total chromatique », mais on peut
opeérer un élargissement plus subtilement progressif, plus intéressant harmoniquement. Suivant le
choix des intervalles motiviques, on aura des « minorisations » et des « majorisations »en demi-
teintes. Outre la transposition, et une hiérarchisation quasi « tonale », ces échelles admettent donc



aussi la modulation, d’ou d’intéressantes colorations en méme temps que des fonctions précises et
larges.

Quelques exemples figurent en fin de chapitre : on conseillera d’ores et déja a I’étudiant d’écrire
quelques éechelles personnelles, de les jouer, de les transposer, d’en déduire déja des lignes
harmoniques, des contrechants, des motifs d’accords, de faire des essais en variant les durées, les
accents, la métrique, les nuances, et de colorer d’emblée ces premiers motifs trouvés par des timbres
vocaux et/ou instrumentaux.

LES ECHELLES BASEES SUR UN INTERVALLE MOTIVIQUE RECURRENT

Ce sont des échelles qui, établies elles aussi en ambitus supérieur a I’octave, ne trouveront leur
similarité que par un intervalle motivique récurrent, seul élément structurant a se répéter, tandis
que I’échelle se modifie, de registre en registre.

On peut, apres analyse, ne garder d’une échelle que I’intervalle qui la caractérise pleinement
(éventuellement deux intervalles formant complémentarité ou contraste) : seul cet intervalle se
retrouve de registre en registre, soit toujours a la méme place fonctionnelle, soit intentionnellement
déplacé d’une région a I’autre, ce qui lui confere différentes qualités. Cet intervalle peut évoquer
une tradition musicale, incarner une prononciation proche du langage, revétir une qualité
harmonique, caractériser une ligne de basses ou un contrechant, en tout cas, il devient ce
«nombre » unificateur de I’ensemble des intervalles de la partition, et trouvera son pendant
rythmique et dynamique.

Cet intervalle est déja naturellement orchestré, de par son essence méme ; tout en I’inversant ou le
redoublant, on lui fera traverser toute une gamme de timbres, on le rythmera (de facon a accentuer
I’une ou I’autre des notes qui le constituent, par exemple), on I’écoutera avec différentes nuances
et/ou dynamiques.

LES ECHELLES FONDEES SUR LA VARIATION

Ce sont des echelles supérieures a I’octave, différentes a chaque registre (variées sans cesse), et
qui engendrent des modifications de degrés au sein de chaque octave. Eventuellement aléatoires,
elles seront de préférence gérées par un invariant (inaudible) qui en structurera I’architecture
foisonnante.

Dans un premier temps, en forme d’acclimatation, on travaillera sur les déductions de la tonique
déplacée, comme mode d’élaboration tres fructueux, contrapuntiqguement et harmoniquement : la
tonique altérée de chaque registre induit une échelle différente, soit de méme qualité (pentatonique,
hexatonique, heptatonique...) ce qui renforcera la cohérence du discours musical, soit de qualités
différentes, issues de la variation du nombre de degrés a I’intérieur de chaque registre, mais alors,
en concevant un invariant qui régira toutes les transformations (toujours dans un souci de cohérence
ultérieure).

Ensuite, pour élargir les découvertes, on peut partir d’un nombre fondateur, que I’on transforme
sciemment, et qui engendrera des échelles dont on godtera la saveur (outre I’exploration de



nouveaux parametres, et malgré quelques rejets, c’est un excellent moyen d’aller au-dela de ses
préjugés auditifs et musicaux).

Bien entendu, le travail aléatoire a aussi son intérét : I’essentiel consiste en I’exactitude et la
profondeur de I’analyse a posteriori, qui n’est pas uniquement I’instrument du choix ou du rejet : la
aussi, des structures vont émerger et alimenter des conceptions de plus en plus larges et riches.

Quelques exercices particuliers sont porteurs : associer le méme nombre aux structures mélodiques,
harmoniques, timbrales, dynamiques et rythmiques ; puis, en guise de nouvelle transformation,
induire une proportionnalité fondatrice de chaque variation que I’on imaginera ; enfin, de cette
facon aussi, on peut construire des échelles spécifiques pour chacune des voix en présence dans le
contrepoint que I’on veut établir, a condition d’étre maitre du « nombre » fondateur.

L’ARCHITECTURE DES ECHELLES HYPERTONALES

L’important est de créer d’emblée des « régions » : autour de la tonique (et de ses altérations),
autour du second degré (altéré ou non), autour de la sous-dominante et ses dérives (avec altération),
autour de la dominante, de la sus-dominante, etc.; en repérant conjointement les modifications
d’intervalles entre la sensible et la tonique (altérées ou non).

Dans un désir d’expérimentation, on peut deja créer un premier contrepoint afonctionnel : de toutes
les facons, il aura toute sa valeur. Ensuite seulement, aprés analyse fonctionnelle, on reforme un
contrepoint hiérarchisé, qui aura des qualités, du coup, tres différentes. Pas de « parti pris » : une
ceuvre peut associer les deux, a condition d’avoir une trés forte unité structurelle.

Si le « n’importe quoi » est parfois maladroit, il n’est jamais inutile comme étape dans le travail et,
surtout...il peut se structurer ! C’est important de chercher le point ou, soudain, on percoit I’unité
édificatrice de I’ceuvre : elle permet, sinon tout, une énorme liberté.

A ce stade, il serait bon d’avoir, déja, un premier répertoire personnel d’échelles que I’on aura
analysées autant que go(Qtées, et dont on évaluera la capacité de transformation et d’adaptation.

L’OCTAVE

L’octave joue un réle fondateur prégnant : malgré I’évitement systématique au sein de la conception
des échelles, il est le pivot central autour duquel tout gravite : et, dans ces échelles complexes, le
groupe des octaves forme un axe de symétrie incontournable.

Physiquement en rapport immédiat, I’oreille le recherche, I’esprit ne I’a pas abandonné, et c’est lui
qui « mesure » la grandeur des échelles constituées.



Trois exemples d'échelles Hypertonales
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Ces échelles peuvent soit reproduire un schéma d'intervalles identique (en le déplacant),
soit reproduire un ou deux intervalles caractéristiques (éventuellement : qui les minorisent
ou les majorisent), soit &tre constamment variées par un élément sous-jacent.

Dans tous les cas, il faut leur associer les mémes transformations dynamiques et rythmiques.

TOUTES LES ECHELLES HYPERTONALES ADMETTENT LA TRANSPOSITION,
en général illimitée.



Trois echelles Hypertonales Aléatoires
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Don Quijote De La Mancha (Guitar Solo)
Etudes D’Intervalles (Piano Solo)

Il Etait Une Fois Violoncelle (Cello & Piano)
La Forét Enchantée (Violon & Piano)
Officium Pro Defunctis (Orchestra)

Suite Pittoresque (Guitar & Piano)

Trois Esquisses (Piano Solo)

Concerto Chimérique (Viola & Orchestra)
Suite Pittoresque (Brass Quartet)
Sonata da Chiesa (Trombone Solo)





