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L’Intelligence Musicale

L’Univers est primordialement « Verbe » (il se révéle comme
essentiellement de nature vibratoire) - plus ou moins
matérialisé et actualisé - ; la pensée humaine est « bruit » et
« son » (elle repose toute entiere sur des images sonores
mentales) : d’ou ’'importance fondamentale de ’art musical,
qu’un philosophe comme Platon placait d’ailleurs au premier
rang, et ’'urgence éducative de développer cette « intelligence
musicale », qui est une forme d’intelligence spécifique a part
entiere, tout en conditionnant plus largement [’exercice de
l’intelligence en général, comme de toutes les formes que
celle-ci peut revétir.
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1
L’Intelligence Rythmique

Gardons a Pesprit que le son est I’essence méme de tout ce
qui existe : le fond diffus cosmologique, maintenant bien
observé, offre un magnifique témoignage des ondes sonores
corollaires de I’Histoire de l'Univers.
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La musique chorégraphique hispanique joue sur
P’alternance rapide de ces deux types de métrique, qui
devient I’unité constituante.

Mesures comprenant 6 croches au total
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Mesure a trois temps binaire : 3 x 2

Mesure a deux temps ternaire : 2 x 3

Dans [D’évolution du langage musical occidental, la
métrique ternaire, considérée au Moyen-Age comme
« parfaite » (a ’image de la Trinité divine) a précédé la
métrique binaire, qu’ont progressivement enracinée, au
contraire, les danses populaires des la méme époque.

Les époques moderne et contemporaine auront complexifié
la métrique, multipliant les procédés et les niveaux de
division, abandonnant ’écriture mensurée pour la notation
en temps réel, et expérimentant toutes les sortes de
meétriques plus ou moins aléatoires.
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Le niveau de pulsation suivant va correspondre au
« temps » : trés exactement, unité de mesure des durées
musicales, qui correspond a I’origine a ’espace entre deux
pulsations, a partir de laquelle on évalue les durées de
I’ensemble des figures de notes présentes dans ’oeuvre.

Si la noire vaut 1 (si la noire est ’unité de temps), alors, la blanche vaut deux
temps, la croche la moitié d’un temps, etc...

Si la blanche vaut 1 (si la blanche est I’unité de temps), alors, la ronde vaut
deux temps, la noire la moitié d’un temps, etc...

Si la croche vaut 1 (si la croche est ’unité de temps), alors, la noire vaut
deux temps, la double-croche la moitié d’un temps, etc...

Mesures binaires a deux temps
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Tandis que le chiffre supérieur indique le nombre de temps par mesure,
C'est le chiffre inférieur qui symbolise |'unité de temps :

la noire dans le premier cas (o = 1),

la blanche dans le scond cas ( J= 1),

la croche dans le troisiéme cas ( D= 1).

LES SYMBOLES DES FIGURES DE NOTES :

o symbolisée par 1
J symbolisée par 2
J symbolis¢e par 4
D symbolisée par 8
lo=2d=4J=82
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Comme ces temps sont pris dans [’organisation accentuelle
de la mesure, on distinguera les temps dits « forts »
(accentués) et les temps « faibles » (non accentués).

Lesdites mesures étant elles-mémes hiérarchisées par la
carrure.

Pulsation : toujours complexe

Carrure réguliére ou irréguliere, elle détermine des « périodes »
ascendantes ou descendantes (créatrices de tension dans I’ceuvre, ou
participant d’un retour a I’équilibre).

Mesure métrique binaire, métrique ternaire, métriques plus
complexes...

Les mesures sont déterminées par un nombre de temps (unité accentuelle
récurrente) et le choix d’une unité de temps.

Temps unité de mesure des durées musicales (espace entre deux
pulsations), dans le systéme de la mesure, les temps seront forts ou faibles
en fonction du systéeme d’accentuation qu’induisent les mesures choisies.
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Un rythme, combinaison irréguliere de durées musicales
bréves et longues, trouvera son inscription dans cette
meétrique réguliere préétablie. On peut quantifier un rythme
a tous les niveaux de pulsation : a la carrure, a la mesure,
au temps, a la breve (valeur la plus breve dudit rythme)...

Elégie Jules Massenet

(1842-1912)
Arr.: Colette Mourey
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Un cas particulier de rythme est constitué par l’ostinato
rythmique (rythme répété), procédé qui est a la base de la
rythmique ancestrale dans le monde entier et adopte le
double caractere de pulsation complexe, par sa récurrence,
et de rythme, par I’irrégularité de ses constituants.

Par exemple, Dostinato rythmique utilisé par Ravel dans
son Boléro, motif répété tout au long de ’oeuvre :

Caisse claire

L’essence du rythme est le changement permanent de ses
constituants, toutes les formules étant possibles, et non
limitées aux deux premiers cas, binaire et ternaire : toutes
les divisions sont possibles. Au contraire, les différents
niveaux de pulsation ci-avant décrits reposent sur
I’invariance dans leur perpétuel retour.

C’est par cette superposition de la métrique (réguliere) et
du rythme (irrégulier) que se forgent le mouvement et la vie
de ’ceuvre — de la méme facon que procéde la Vie dans son
et ses évolution(s)...
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En fait, le Moyen-Age connaissait de huit a dix modes, dont
tous les degrés n’étaient pas immuablement fixes (comme
dans la musique grecque de I’Antiquité, il y a des degrés
« mobiles ») et, apres la période strictement « classique »
(1750-1820 environ) qui consacre le bi-modalisme majeur-
mineur, l’élargissement des échelles aura été de nouveau
considérable, depuis le dix-neuvieme siecle, aboutissant a
la polytonalité (univers dans lequel plusieurs « tonalités »
sont conjointement présentes) comme a la polymodalité
(superposition structurelle d’ordre modal), a ’atonalité en
général, dont le dodécaphonisme, qui prend en compte et
considere comme d’égale importance tous les degrés de la
gamme chromatique (tous les degrés en intervalles de demi-
tons), avec une prédilection pour un « total chromatique »
récurrent, et, enfin, a la détermination de ’ceuvre non plus
par un « mode » préexistant mais au sein de sa « série »
primordiale, dans le systeme « sériel » (immanence d’une
ceuvre qui n’a plus besoin de détermination antérieure).

A noter que la « série » dépasse largement le cadre des
fréquences, puisqu’elle englobe les durées, les dynamiques,
les intensités, les nuances de toucher, les timbres, ...de
facon univoque et tres large.



Modes Médiévaux
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On distingue principalement 8 modes (échelles sonores, '"gammes'"), établis sur 4 tons de base, alternativement

authentes ou plagaux suivant que la finale se situe au début ou au milieu :

PREMIER MODE : "protus" authente (ou "dorien") (Phrygien" grec) (tendance mineure, noblesse et sérénité,
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SECOND MODE : "protus” plagal (ou "hypodorien") (Folien” grec) (tendance mineure, mélancolie, ...)
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TROISIEME MODE : "deuterus” authente (ou "phrygien") (‘lorien" grec) (tendance mineure, animé, ...)
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CINQUIEME MODE : "tritus" authente (ou "lydien") (Aypeolydies" grec) (tendance majeure, enjoué,
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SEPTIEME MODE : "tetrardus"” authente (ou "mixolydien") (Rypophrygier* grec) (tendance majeure, légéreté, ...)
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HUITIEME MODE : "tetrardus" plagal (ou "hypolydien") (sérénité, ...)
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Exemple de « série »

Valse opus 23 N°5 Arnold Schoenberg
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Tous les degrés d’un « mode » ont différentes fonctions,
d’ou aussi une valeur particuliere, les deux degrés
principaux dans le systeme tonal étant la « tonique » et la
« dominante » :

HIERARCHISATION DES DEGRES
DE LA GAMME TEMPEREE TONALE

MODE MAJEUR
tonique dominante tonique
& | | | | ‘
b4 | | |
e o | |
I IT I v V VI VI I
0 |
& | | 3 - =
AN ! I | P i =®
Y o > - 4 . |
tonique dominante tonique
MODE MINEUR

S1 1a région de la tonique impose ou rétablit 1'équilibre, la région de la dominante crée une tension

que seule la tonique peut définitivement résoudre.
Les degrés "de passage", permettant la transition, étant principalement le quatrieme ("sous-dominante™)
et le second, tandis que le sixiéme degré amorce une conclusion évitée dans la "cadence rompue" qui

constitue une fausse conclusion.
Cadence parfaite : IV /Il -V —1
Cadence rompue : IV /Il -V - VI

A noter que les deux modes du systéeme tonal occidental
peuvent étre créés a partir de tous les tons (on peut prendre
toutes les notes de base comme point de départ),
I’architecture : ton + mode constituant la « tonalité ».
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D’ou, comme pour la langue littéraire, une phrase musicale
est littéralement une « unité ponctuée ».

A partir d’un motif intonatoire se crée progressivement
une tension, jusqu’a un maxima ou « climax » ; depuis
lequel le matériau initial ré-évoqué sera conduit jusqu’a
une conclusion.

Chanson de Solveig, Edward Grieg
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Le cadre architectural d’une phrase étant primordialement
le « mode » dans lequel elle s’inscrit, ou tout I’ensemble des
« modes » qu’elle traverse lorsqu’elle est « modulante », la
suspension médiane s’effectue classiquement sur le
cinquieme degré ou « dominante » de [’échelle tonale
(« cadence a la dominante »), tandis que la conclusion,
amenée par la région de la « sous-dominante » (quatrieme
degré), enchaine la dominante a la tonique (« cadence
parfaite », qui résout la « note sensible » (septieme degré)
sur la tonique) de la tonalité terminale (une phrase est
souvent modulante, la tonalité terminale étant alors autre
que celle de I’intonation).

Une phrase peut appartenir a une « exposition » ou a un
« épisode expositif » comme a un « développement » ou a
une transition : son caractére (et la présentation de la
méme phrase) en est profondément modifié.

Elle sera, notamment, stable tonalement parlant, dans un
épisode expositif, ou modulante et évolutive au cours du
développement ou d’une transition (dont Paspect le plus
systématique est représenté par une « marche
d’harmonie », modulant pas a pas a partir d’un modeéle
transposé, pour conduire tres logiquement vers la tonalité
sur laquelle on veut aboutir).
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Dans tous les cas, la perception de [D’auditeur averti
reconnait le « mode » employé, identifie les tournures
mélodiques, comprend les « cadences » (ponctuations),
anticipe constamment tous les constituants du discours qui
se déroule.

L’écoute mélodique est, elle aussi, éminemment active,
siurement plus cérébrale et conceptuelle que [’écoute
rythmique, bien que, comme elle, laissant une large place
a l’émotion et aux sentiments et pouvant tout a fait étre
symbolisée par le geste.
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3 L’Intelligence Polyphonique

L’intelligence polyphonique s’est développée d’une facon
particulierement complexe dans la musique occidentale,
dans laquelle I’écriture tient une place de choix.

Exemple de Polyphonie Renaissante

22. La déploration de Johan. Okeghem.
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Ici, on est beaucoup plus proche d’une combinatoire de
type scientifique, que [’on évolue dans un contexte
harmonique ou qu’il s’agisse des contrechants du
contrepoint.

Extrait de la Symphonie 7, Ludwig van Beethoven
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En outre, la partition est orchestrée : colorée, bien
évidemment, par les timbres employés, et instrumentalisée :
on écrit dans les limites imposées par les multiples
contraintes instrumentales, de facon a obtenir un jeu fluide
et bien adapte.

Andante et Allegro Ernest Chausson

. Andante (Lent)

1 o o 7 o
1+t Fink % —F

F | | | | | | P | | i o

22 Fint,
o o o

LetObon
| | | | = | = | | I =

2od Ok

1¢t Bk Clarimat

"
1nd B Chowt [
¥

B Al fpen i
[emdmell IO

Bk Tums famploma
[eyponel) ¥

LitBaseoon

1od Baeoon s
{02 B Bass (Hlarinat)

g
1B+ Trmupet

2rd Bb Irmpet

in
LitFHom [
g

Ind FHomn

S0l FHom

Lot Inmbora

2nd Tromboza

Euwe Inmbeza

Taba

timpani [

Ghikwrml
Inangk #

Iy
el
¥

ValnI

Vol I
G

we =R

YViekmel 5




49

Le maniement de la polyphonie exige la perception parfaite
de plusieurs sons simultanés: et verticalement, dans
Pappréciation des « intervalles harmoniques », et
horizontalement, dans le suivi de chaque « contrechant »,
que [’on apprécie simultanément aux autres.

Si Pauditeur est mentalement tres actif dans la démarche
d’écoute polyphonique, pour le musicien, elle est aussi
geste, inscrit dans l’espace-temps de I’ceuvre, engagement
corporel total, et joie : joie de participer a un projet collectif
dans les cas de la musique de chambre, du choeur et de
I’orchestre, cas de figure dans lesquels la résultante est le
fruit de Papport de tous ; et, pour tout le monde, I’émotion
et le sentiment s’y retrouvent magnifiés, amplifiés par ce
« multiple en Un » architecturé a I’image de tout organisme
et de la Vie de facon plus large.

Une constatation : Doreille s’éduque : quelle différence,
entre une audition non avertie et la perception aigué du
chef d’orchestre englobant la totalité de la masse
orchestrale !

L’éducation auditive est I’une des rares a englober pensée,
émotion et geste dans une unique réalité, ce qui centre et
ancre la psyché, d’ou ouvre des qualités d’attention et de
concentration inédites, tout en affinant tout I’ensemble des
observations de nature perceptive.

Etant, de surcroit, éminemment conceptuelle et analytique,
la perception de type polyphonique complexe élargit
incommensurablement le champ intellectuel individuel.
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L’Imbrication des Trois Facettes de I’Intelligence
Musicale

Tout le développement de I’intelligence musicale consiste a
passer de la perception syncrétique enfantine a une
perception complexe de type analytique (on considere
toutes les facettes précitées, elles sont analysées et
hiérarchisées au sein de la structure langagiére musicale).

L’enfant percoit tout, trop intensément, et en mettant tout
sur le méme plan : le bruit de fond, les paroles prononcées,
le fond musical, etc...D’ou une image mentale sonore
indistincte tant qu’on n’aura pas entamé [’éducation
auditive.

Véritablement écouter, c’est, finalement, « fermer »
Poreille : on n’entend plus les bruits de fond de
I’environnement sonore, et c’est a ce-prix-la que peut
s’instaurer une attention véritable a I’ceuvre musicale sur
laquelle se focalise ’attention (c’est parfaitement similaire
a ce qui se produit lors de I’écoute d’un discours de type
littéraire).

Parce qu’on fait abstraction d’une partie du contexte
sonore, on pourra véritablement participer a tous les
éléments du discours.
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Les étapes de [D’analyse progressive étant, outre la
focalisation, qui comprend la localisation, la
discrimination perceptive, I’analyse de chaque élément qui
conduit a une premiere capacité a en verbaliser les
caractéristiques, puis, une fois qu’on a dénombré et
dénommeé tout I’ensemble des constituants, le processus de
mémorisation peut s’engager (il repose sur ce tri préalable)
et, par-la, on entre en culture : musicale, linguistique, ....

Focalisation (dont Localisation)

Discrimination (paramétres acoustiques et parameétres
langagiers musicaux)

Analyse (qui permet Didentification de 1’ «objet
musical »)

Dénomination (formulation de toutes les caractéristiques
repérées)

Mémorisation (entrée en culture)

Une fois la source sonore repérée, la perception devient
volontariste : on isole I’événement sonore de son contexte
pour mieux l’appréhender.

La, I’écoute devient discriminante : ce sont les rapports
d’intensité, de durée, de timbre et de fréquence qui sont
appréciés et confrontés a [’habitude (la mémoire des
événements sonores et musicaux précédemment analysés).

De la méme facon, dans la continuité, on repére une phrase
musicale, on apprécie son allure, on isole un theéme
musical, on suit une ligne de basses, on détaille un



52

ornement musical, on goiuite un enchainement d’accords,
on participe du dialogue entre les familles instrumentales
de l’orchestre, on identifie un registre vocal, on reconnait
derriere I’ceuvre les traits saillants d’une Ecole (époque,
pays,...) et le style particulier d’un compositeur, etc.

Cas d’une ceuvre mélodique tonale

Premier plan : Théme musical (phrasé mélodique, ponctuations,
..)

Second plan: Eléments contextuels (harmoniques,
contrapuntiques, caractéristiques de I’orchestration, ...)

Troisiéme plan : imbriqué dans le second plan, role fondateur
des basses (contrapuntiques ou fonctionnelles).

Fondée sur tout D’ensemble des repérages perceptifs
initiaux, pas de conscientisation sans une analyse serrée,
qui s’acheéve par une mise en mots : laquelle permet
veéritablement la mémorisation ordonnée.

Le musicien percoit de multiples sons simultanés, chacun
signifiant au sein d’une structure particuliere, le tout
hiérarchisé au double niveau spatio-temporel, et tant la
phrase que tout I’ensemble de la structure formelle acquiert
immédiatement sens — avant méme qu’elle ne se déroule :
anticipation auditive est intense !
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La joie ne s’exprime-t-elle pas en chantant ? Et la musique
ne peut-elle contribuer a apaiser les plus profondes
souffrances ? Effectivement, [’entité vibratoire « son »-
émotion-sentiment existe, au plus profond de I’Homme,
comme une structure unitaire primordiale qui relie toutes
les dimensions du corps, de I’esprit et de I’dme.

D’ou, exercer son intelligence musicale, c’est proprement
grandir et se développer dans des dimensions
insoup¢connées de son étre...
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