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Notes préliminaires
au sujet de la musique nouvelle

La musique nouvelle possède ses propres caractéristiques de
matériau, d'organisation et de forme qui sont aujourd'hui développées
au sein des compositions les plus avancées. L'ordinateur permet
la création et l'élaboration intensives de telles caractéristiques.
Les explorer est le thème du présent article.
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La musique nouvelle est liée aux
époques musicales précédentes et elle
est le produit d'un développement
intensif. Habituellement, un nouvel état
de développement musical est concomitant

à une émancipation ainsi qu'à la
découverte/invention de multiples
caractéristiques du langage musical. Tous
ces aspects sont liés. Voici quelques
phénomènes émancipés: a) les paramètres;
b) trois niveaux formels dans la composition

(micro, médian ou normal et
macro); c) le reliefsonore.
Chacun des neuf aspects composition-
nels que nous allons aborder auront
trois niveaux: micro, médian ou normal
et macro. Chacun d'entre eux peut
avoir différentes qualités. Le niveau
médian est celui de la perception
usuelle. Le niveau micro est caractérisé
par de très petites dimensions en espace
et en temps qu'il est pratiquement
impossible de percevoir de manière
consciente. Le niveau macro couvre de très
grandes dimensions sans commune
mesure avec ce que la perception
normale peut appréhender et doit donc être
considéré par sections. La frontière
entre deux niveaux varie selon les
perceptions individuelles à l'intérieur
d'une zone déterminée.

1. Paramètres
Contenu, nombre,
mobilité, indépendance.

Le développement récent le plus important

est l'émancipation des paramètres,
ce qui implique une croissance significative

de leur nombre et de leur indépendance.

Ils sont à la base du matériau. Les
méthodes de travail avec les paramètres
montrent le degré de nouveauté au sein
de la pensée musicale.
Les paramètres diffèrent de par leur
degré de complexité; les plus complexes
impliquent une variété de plus simples.
Le nombre de paramètres peut être
grand et changer très vite; il est généralement

moins important pour la création
de matériau que le contenu même de
ceux-ci. Ce contenu peut être exprimé
en valeurs continues et discontinues. Le
passage rapide et souvent permanent du
rôle prépondérant d'un groupe de
paramètres à un autre est typique et influe
sur l'organisation du matériau.

2. Matériau
Espace et temps du matériau; unité inséparable

entre matériau et organisation; qualités

aléatoires; qualité sonore en tant que
fondement du matériau;présence/ absence
de pseudo-timbres ou de timbres réels;
homogénéité / hétérogénéité; continuité/
discontinuité; création de matériaux.

L'espace et le temps du matériau musical

dans la musique nouvelle, quoiqu'é-
tant immensément plus étendus que
ceux qui avaient cours aux époques
précédentes, sont néanmoins limités dans
celle-ci des deux côtés: micro et macro.
Le matériau musical approche graduellement

ces limites en utilisant des
valeurs de plus en plus extrêmes pour de
nombreux paramètres, valeurs que se
répartissent soit s'approchant soit s'éloi-
gnant les unes des autres. Il en résulte
que le matériau conquiert de nombreux
territoires de l'univers qui n'ont jamais
été utilisés auparavant. De plus, la relation

entre l'espace du matériau musical
et son espace physique environnant
peut être sensiblement accrue et leur
frontière peut être vague ou inexistante.
Il y a seulement un matériau et une
organisation dans chaque composition.
L'unité inséparable du matériau et de
l'organisation signifie que tous deux
sont générés ensemble et qu'un
quelconque changement dans le matériau
affectera tout autant l'organisation. Cela
est une des plus importantes caractéristiques

de la musique nouvelle1; cela
nous amène à la corrélation complexe
existante à plusieurs niveaux du
matériau-organisation.

Généré, le matériau révèle ses qualités
internes aléatoires et automatiques.
L'organisation peut soit développer
cette qualité soit la supprimer. Lorsque
le nombre et l'indépendance des
paramètres augmentent de manière importante,

le rôle des processus aléatoires et
automatiques peut s'accroître d'autant.
La qualité sonore est un terme général
pour expliquer l'élimination du rôle central

des hauteurs, des rythmes ou des
timbres en musique, et donc créer une
nouvelle unité. Cela permet par ailleurs
de préparer une base à de nouvelles
organisations. La qualité sonore en tant
que base pour le matériau implique la
dissolution des timbres (pseudo ou

4



réels), ce qui peut être atteint au moyen
de leur extrême saturation, ou de leur
filtrage etc... Néanmoins les timbres ne
disparaissent pas dans la musique
nouvelle mais leur qualités changent. Les
timbres sont mobiles ou dynamiques,
c'est-à-dire qu'ils se trouvent souvent
dans un processus de continuelle
transformation et de mouvement vers de
nombreux autres timbres qui n'ont pas
de limites claires.
De nouvelles formes complexes
d'homogénéité / hétérogénéité, continuité /
discontinuité sont d'importantes
caractéristiques du matériau. L'hétérogénéité
prévaut généralement. Un matériau très
homogène peut avoir une base très
hétérogène (comme le bruit) et vice versa.
La continuité ou discontinuité dans

presque tous les paramètres en même
temps est une autre nouvelle caractéristique

du matériau. La continuité et la
discontinuité sont multidirectionnelles.
D'un point de vue technique les matériaux

peuvent être créés à partir de
nombreuses synthèses sonores qui peuvent
ensuite être mixées de différentes
manières, avec des sons instrumentaux
transformés ou des sons concrets. Il
existe une tendance à créer différents
programmes de synthèses, interconnectés

généralement, qui peuvent générer

des matériaux possédant de
nombreuses caractéristiques spécifiques,
notamment dans le domaine des qualités
de dynamiques. Ces programmes
devraient être suffisamment souples, afin
de permettre l'exploration des
caractéristiques internes du matériau qui
peuvent alors être choisies pour des
développements ultérieurs. Dans le
processus de composition, le niveau micro
du matériau créé est souvent analysé
différemment, par exemple au plan
graphique en vue de son élaboration.
Les trois prochains points: textures,
reliefs spectraux et qualités temporelles
sont d'importants constituants du matériau.

3.Textures
Les reliefs et leurs composants: points,
lignes, volumes et autres formes; construction,

profondeur, densité ou masse, saturation/

dissolution, mobilité; textures au sein
deplus grands espaces.

La texture est aujourd'hui une distribution

mobile du matériau. L'énergie
interne du matériau, c'est-à-dire son
automatisme interne, trouve sa forme dans
la texture.2
Le rôle de l'amplitude et du temps
s'accroît considérablement dans la réalisation

de textures, et cela n'est pas moins
important qu'en ce qui concerne les
fréquences. Cela enrichit considérablement

la texture et peut augmenter tout
aussi considérablement son rôle dans la
composition. Toutefois, une texture
basée sur la qualité sonore ou d'autres
caractéristiques de matériau peut jouer
un rôle prépondérant ou secondaire
dans une composition.
Le relief est aujourd'hui le phénomène
de texture le plus complexe et le plus im¬

portant et il se trouve à sa base. Le relief
change la perception et l'attitude envers
ses propres constituants, parmi lesquels
la profondeur et les intervalles. Les
reliefs dans la musique conventionnelle
sont reliés à la hauteur, aux phénomènes

verticaux et horizontaux etc... La
division d'une texture en reliefs varie
en fonction du temps. Les nouvelles
textures sont habituellement mobiles et
peuvent toujours changer dans le temps
à des micro-niveaux et même à des
niveaux médians. Pour cela une impression

peut être créée de l'absence d'une
quelconque texture spécifique.
La profondeur de texture n'est réellement

émancipée que depuis peu dans la
musique nouvelle. Ceci est la
conséquence de l'émancipation du relief. La
profondeur change considérablement
l'élaboration de textures qui peuvent
maintenant revêtir de nombreuses
formes différentes.3 Les textures
peuvent aussi être très «plates» et varier
leur profondeur de manière continue.
La densité ou «masse texturelle» se
délimite à partir d'un son sinusoidal
jusqu'au bruit blanc. La saturation/dissolution

des textures change la densité en
liaison avec la profondeur et le relief du
son. Il y a des textures où les masses ont
le rôle prépondérant et d'autres où ce
sont les détails. Des «volumes» de sons
mobiles se rencontrent souvent. Une
texture peut être voilée par des
caractéristiques temporelles et donner
l'impression d'être statique.
Un certain nombre de textures
différentes sont en général distribuées sur
des canaux indépendants. Lorsqu'un
compositeur superpose différentes
textures il opère souvent une transformation

complexe de celles-ci au contact
de l'environnement acoustique. Au
contraire, le «mouvement» d'une
texture au travers différents canaux
entraîne souvent sa transformation
interne. Dans de plus grands espaces (par
l'utilisation d'un grand nombre de
canaux indépendants), le nombre de
textures différentes jouées simultanément

augmente. Alors les auditeurs
doivent être eux-mêmes en mouvement
afin de créer leur propre interprétation
des courants sonores. Dans un espace
macro, des centaines de textures
superposées peuvent donner l'impression
d'un riche mouvement de formes
sonores.

4. Reliefs spectraux
Largeur, profondeur et densité du matériau
dans l'espace; reliefs harmoniques et
inharmoniques, bruits issus de plusieurs mixages
ou superpositions; hauteurs complexes et
qualités sonores de hauteurs non reconnais-
sables; relief spectral dynamique et ses
micro-fluctuations; limites, région, intervalles.

Au sein d'une composition dont le
matériau est basé sur la qualité sonore, la
largeur et la profondeur de l'espace sont
usuellement perçues comme une unité
inséparable.4 Ceci parce que le matériau
prend de nouvelles formes dans
l'espace; ces formes sont multidimension-
nelles. Un espace dense est créé par un

matériau qui peut avoir de nombreuses
caractéristiques — par exemple la continuité

des valeurs de paramètres — et
très souvent il approche le bruit, voire
l'inclut en lui-même.
Le relief spectral est un objet multidi-
mensionnel et une base pour obtenir un
mouvement multidirectionnel de matériau.

Les reliefs spectraux incluent
généralement de nombreux mixages structuraux

harmoniques, inharmoniques,
bruits, avec un de ces types prévalant ou
non. Plus l'un s'approche du bruit plus
le relief spectral devient flou.
Néanmoins, cela nous permet de créer de très
profonds espaces.
Les reliefs de sons inharmoniques
aujourd'hui sont probablement les plus
importants pour une composition où ils
prévalent souvent. Ils créent des
hauteurs complexes et des qualités sonores
de hauteurs non reconnaissables qui
sont les plus caractéristiques dans la
composition actuelle. Les bruits jouent
un rôle généralement secondaire, leur
nature est moins comprise. Ce que l'on
appelle 1'«harmonie» dans la musique
nouvelle est basée sur toutes les
caractéristiques sonores et pas seulement sur la
structure fréquentielle d'un spectre.
Ceci change la manière d'écouter qui
maintenant force l'attention plus
qu'auparavant sur les phénomènes de fusion
et de fission.
Le micro-relief spectral est petit mais
peut parfois être perçu dans une simple
texture. Une superpositon de plusieurs
micro-reliefs crée un objet complexe
qui peut jouer un rôle important à un
niveau normal et servir d'articulation à

la forme. Les micro-fluctuations
spectrales sont à la base d'une texture
profondément dynamique et sont importantes

pour la création de nouveaux
matériaux. Les saturations/dissolutions de
reliefs spectraux influent sur le caractère
dynamique du processus.
Les limites et la région sont maintenant
définies et perçues comme reliées au
relief spectral et non pas seulement en
tant que partie du continuum fréquen-
tiel. Les limites peuvent être comprises
comme un complet continuum d'un certain

paramètre ou d'un groupe de
paramètres. La région est une partie d'un tel
continuum. Les intervalles dans un
matériau qui a la qualité sonore comme
base changent radicalement leur rôle et
sont importants à un micro-niveau pour
créer une masse sonore.

5. Qualités temporelles
Continuité/ discontinuité; complexité;
vitesses; simultanéité/ non-simultanéité des

processus; zones de coïncidence; longueur
du temps; profondeur et densité du temps;
intervalles.

La continuité/discontinuité est une des
caractéristiques les plus importantes des
qualités temporelles du matériau. De
nouvelles qualités temporelles peuvent
être créées lorsque l'on rencontre:
a) une continuité de l'évolution des
paramètres tendant vers une absence
d'accentuation; cette évolution se caractérise

alors soit par sa lenteur, soit par le
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fait qu'elle s'applique à des vitesses
différentes pour plusieurs paramètres;
b) un matériau très discontinu qui
possède une accentuation très dense et
complexe. Une accentuation libre ou
aléatoire peut être présente à un
micro-niveau du matériau souvent sans
l'intention du compositeur même. La
même chose se vérifie en ce qui
concerne la continuité ou l'absence d'accentuation.

Des vitesses très rapides et lentes dans
le mouvement de micro-éléments du
matériau et la superposition de centaines
de vitesses différentes sont deux autres
nouvelles caractéristiques du matériau
et peuvent aussi servir à renforcer la
continuité ou la discontinuité du matériau.

Donc le temps musical d'une pièce
peut être perçu en tant que complexe
intégrant une diversité de vitesses.
Ces caractéristiques nous amènent à un
changement des qualités temporelles
qui peut devenir soit très complexe soit
très simple. Avec l'augmentation de la
continuité, le temps commence à être
perçu comme un courant complexe. La
complexité des qualités temporelles
grossit souvent lors d'une augmentation
de la discontinuité entre différents
phénomènes liés au matériau, mais elle
peut aussi bien être liée à la continuité et
l'absence d'accentuation. Une accentuation

aléatoire peut être complexe et
simple en même temps.
Il y a des processus simultanés et
non-simultanés au sein de matériaux très
continus aussi bien que très discontinus. La
simultanéité au niveau micro peut exister

sans simultanéité au niveau normal
et vice versa, mais il peut aussi y avoir
une relation complexe entre les deux.
La simultanéité dans un sens plus large
peut créer des zones de coïncidence des

processus. On peut aussi créer une
transformation du matériau de manière à ce

que la sensation de courant temporel
soit réduite au minimum et la musique
peut alors être perçue comme un tout
simultané.
La longueur du temps dans la musique
nouvelle n'inclut pas seulement les
durées chronométriques mais dépend
aussi des qualités du matériau dans
l'espace. Deux qualités de temps importantes

dans les époques précédentes ont
perdu leur rôle prépondérant dans la
musique nouvelle. Il s'agit des proportions

de durées et des durées chronométriques

qui ont été remplacées par
d'autres phénomènes comme le mouvement

d'une masse de microprocessus
ou le statisme, la pluralité des changements

de vitesses continus/discontinus,
la multiplicité très complexe de
microdurées, les durées indéfinies, instantanées

et quasi infinies, etc...
Les durées indéfinies existent dans une
composition qui ne peut être partagée
en fragments, ni au niveau normal ni au
niveau micro. L'accroissement du rôle
des durées instantanées dans la musique
nouvelle est lié à l'accroissement de la
signification au niveau micro et à la
discontinuité du matériau. Par contre la
sensation d'une durée quasi infinie peut
être créée par l'accroissement de la con¬

tinuité dans la plupart des paramètres,
spécialement à une vitesse faible. Ces
deux pôles peuvent créer une unité
inséparable dans un matériau hétérogène.
Pour y accéder, l'espace d'un matériau
musical doit être «déformé» par
l'augmentation des valeurs continues/discontinues

des paramètres.
Le temps musical peut être perçu
comme intégrant la profondeur ou la
densité en liaison avec l'utilisation de
l'espace. La profondeur du temps peut
être perçue lorsque apparaît une accélération

ou décélération d'une transformation

de matériau, accélération ou
décélération considérable, continue et
courte. La densité du temps dépend de
la fréquence des changements dans
l'espace, du degré de discontinuité, de la
densité de l'accentuation. Lorsque la
continuité s'affirme, le temps est perçu
comme étant moins dense. A cause de
ces nouvelles qualités musicales le
temps peut être perçu comme étant
multiple.

Les intervalles de temps sont le résultat
des qualités temporelles du matériau
mentionnées plus haut. La séparation
des intervalles spatiaux et temporels
dans la musique nouvelle est conditionnelle.

Quand la qualité temporelle est la
base du matériau, ces intervalles sont
plus faciles à comprendre en tant
qu'intervalles d'espace-temps.

6. Organisations
Unité inséparable entre organisation et
matériau; hiérarchie; algorithmes; niveaux
d'organisation.

Avec les récents développements de la
musique, le matériau a progressivement
été modifié en recevant des qualités
spécifiques qui l'ont conduit à une non-
séparation d'avec l'organisation.
L'émancipation des paramètres de la qualité
sonore et du relief sonore favorisèrent
l'unité nouvelle entre le matériau et
l'organisation.
L'organisation est quelque chose d'opposé

au matériau. Le matériau, dans sa
forme extrême est absolument inorganisé.

Plus il perd sa forme primitive au
travers de son évolution, plus il devient
organisé. Un matériau n'a pas besoin
d'une organisation particulière, mais il
crée sa propre organisation dans un
continuel processus de transformation.
L'organisation n'est donc pas créée
séparément puis appliquée au matériau,
mais correspond au degré de développement

du matériau.5
Chaque composition recèle sa propre
organisation; il n'y a pas de type, ni de
matériau ni d'organisation. L'organisation
peut être exprimée par la hiérarchie, par
des algorithmes etc... Le degré de
développement de ces caractéristiques
influence la complexité de l'organisation.
La hiérarchie ne disparait pas dans la
musique nouvelle mais se modifie
considérablement et se déduit des caractéristiques

du matériau. Elle n'est pas plus
centralisée mais au contraire décentralisée

ou mobile, ce qui est le résultat du
travail avec les paramètres. Un changement

rapide du rôle prépondérant de



nombreux éléments est une base de
hiérarchie. Par conséquent cela doit être
compris tout d'abord à un micro-niveau.

A un niveau normal il est très
souvent difficile de la percevoir. La hiérarchie

n'est donc pas supposée répéter de
semblables phénomènes dans la
transformation du matériau, mais les changer.

Les algorithmes développent et
enrichissent la simple hiérarchie dû matériau.

L'organisation algorithmique est
liée aux qualités statistiques d'objets.
Les algorithmes heuristiques, mathématiques

ou autres ne sont pas uniquement
importants pour gérer un grand nombre
d'objets et de processus mais aussi pour
assurer une nouvelle qualité du matériau.

L'organisation algorithmique,; .est

aujourd'hui importante à un micro-niveau.

Chaque niveau d'organisation est
exploré différemment aujourd'hui:
a) Le micro-niveau est généralement le
plus important en ce qui concerne
l'organisation et le plus pratique pour
l'utilisation de nouvelles idées. Il eit peuf
perçu mais plus compris que d'autres
niveaux. b) Le niveau normal est habituellement

subordonné à l'organisation au
micro-niveau. Au contraire du précédent,

il est bien mieux perçu mais bien
moins compris que le micro-niveau, c).

Le macro-niveau est très peu utilisé
aujourd'hui. Son organisation est
pratiquement une terre inconnue.
Aujourd'hui donc plus le niveau est
élevé plus l'organisation est simple.
Cette situation peut 'être modifiée tout
d'abord en appliquant des traits plus
complexes propres au micro-niveau
d'organisation aux autres niveaux, ainsi
qu'en cherchant les caractéristiques
particulières en chacun des autres niveaux
d'organisation. Parce que l'organisation
est unique dans une composition, il
serait probablement souhaitable que les
trois différents' niveaux d'organistion
aient leurs propres caractéristiques, tout
en étant organisés communément par
une idée générale.

7. Transformation du
matériau — organisation

Forces internes et externes: procédés de

transformation; continuité/ discontinuité;
champs de gravitation; les processus et
leurs directions; degré de transformation;
tension.

Une transformation par des forces
internes inclut des collisions d'éléments
de différentes activités en vitesses,
intensités, densités etc... allant jusqu'à
leur mixage, dispersion, destruction,
saturation etc... Ceci peut être généré par
de nombreux processus dynamiques (p.
ex. modulants) qui sont les forces
internes du matériau.
Une transformation à l'aide de forces
externes peut, utiliser le filtrage, le
mixage, le masquage, la compression ou
l'extension du matériau dans l'espace et
le temps etc... par exemple une transformation

par des vitesses des milliers de
fois plus rapides ou plus lentes et qui

amènent à une très forte compression
ou extension du matériau.
L'augmentation de la continuité ou de ta

discontinuité est un dès nouveaux
procédés de transformation des plus importants.

L'une et l'autre peuvent accélérer
ou décélérer la transformation et elles
sont sujettes aux ci-dessus mentionnées
forces internes et externes.
Les champs ou régions de gravitation
peuvent se trouver partout ailleurs:
dans les reliefs spectraux, les qualités
temporelles du matériau (comme de
rapides Changements de vitesse), etc... La

gravitation est plus forte lorsqu'elle utilise

plusieurs paramètres, elle, crée des
champs d'accélération de la transformation.

Une transformation implique la pré-
sence de processus qui la réalisent; ils
Sont générés par les forces internés du
matpriau. L'organisation détermine ces
forces. Une transformation est habituellement

multidirectionnelle, parce
qu'elle opère à plusieurs niveaux du
matériau en même temps, plus particulièrement

au micro-niveau, et peut utiliser
l'espace d'une nouvelle manière. Il y a
aussi des micro-processus qui n'ont pas
de, direction particulière, c'est-à-dire
qu'ils sont importants en eux-mêmes et
peuvent mener partout. Ils peuvent
changer profondément les qualités,
internes du matériau. Une transformation
générale à des niveaux normaux et
micros est habituellement, dirigée vers
la profondeur de l'espace et du temps,
créant le sentiment profond d'un courant

complexe.
Une telle transformation possède l'une
dès plus importantes qualités: elle est
multidirectionnelle et conduit à toutes
les directions possibles en même temps.
Cette multidirectionnalité est en
elle-même un phénomène complexe qui
consiste en dès champs de gravitation de
plus bas niveau; ces champs consistent
en des forces qui se meuvent en
plusieurs directions vers et en provenance
de plus petits champs, créant des gravitations

plus profondes. Ce principe général

agit différemment en de nombreuses
compositions, car chaque composition
recèle son propre matériau et sa propre
organisation.
Les processus dans la musique nouvelle
sont bien plus qu'auparavant reliés à la
profondeur de l'espace. Lorsque le
nombre et l'activité des processus à un
niveau normal est diminué, la transformation

peut affirmer considérablement
le matériau à un micro-niveau. Alors les

micro-processus sont entraînés vers la
profondeur de l'espace, et le temps peut
être perçu comme jouant un rôle secondaire

par comparaison avec l'espace.
Une transformation-profonde se situe
souvent à un micro-niveau du matériau.
Pour cela le matériau peut être totalement

transformé de nombreuses fois à

un micro-niveau d'une pièce, mais cela
n'arrive habituellement pas au niveau
normal. Une telle transformation totale
montre que le matériau n'est pas.attaché
au micro-niveau et se trouve souvent
dans un état de perpétuelle transformation.

A un niveau normal le matériau

peut être perçu comme étant statique
même s'il est profondément transformé
à un micro-niveau.
Même une,: transformation intensive
peut laisser le niveau de la tension musicale

inchangé en des cas extrêmes, mais
habituellement ce niveau de tension est
modifié en rèlation avec la transformation

à un niveau normal du matériau. La
tension dans la musique nouvelle est un
phénomène très complexe qui inclut de
nombreuses petites tensions à de plus
bas niveaux. La qualité sonore change la

perception de la tension qui devient
multidimensionnelle.

8. Unité
Répétition et équilibre; unité formelle et
nonformelle.HWÉIM igMkWÊÊtk
L'unité peut être atteinte par répétition
ou équilibre. La répétition implique
l'utilisation d'objets ou de processus
similaires, comme l'homogénéité etc... On
doit créer un équilibre lorsque on utilise
des phénomènes hétérogènes, c'est
pourquoi cet équilibre joue un rôle plus
important dans ia musique nouvelle.6
Gomme mentionné précédemment,, les
algorithmes ef la hiérarchie aident à

créer un nouvel équilibre dans la composition.

|
Au cours du développement historique
de la musique., la répétition ne disparaît
jamais mais change de forme. Dans la
musique nouvelle la répétition est
surtout employée à un micro-niveau mais
souvent dans une forme approximative.
A un niveau normal la répétition est
habituellement bien plus formelle.
Plus l'unité est formelle, plus elle
approche l'organisation. Au contraire,
une unité non formelle ou réelle, est
proche du matériau. L'unité formelle
est habituellement non perceptible et
vice versa. Dans la musique nouvelle la
distance entre des unités formelles et
des unités non formelles s'est agrandie
considérablement. L'unité la plus
globale peut être opposée au grand nombre
de répétitions à un micro-niveau.

9. Formes
La forme entière et ses trois niveaux
généraux: micro, normal et macro; l'espace et le

temps; les processus de transformation;
articulation; développement; formes ouvertes
etfermées.

La grande forme est une résultante de
tous ses niveaux existants même s'ils ne
sont pas tous présents et développés
également, Le micro-niveau de la forme est
aujourd'hui bien plus développé
qu'auparavant et son rôle au sein de la forme
va grandissant. Le macro-niveau peut
aussi être créée aujourd'hui#
La signification de la partie propre à

l'espace au sein de la forme s'accroît et cet
aspect de la forme est émancipé. La
forme devrait être décrite en considérant

ses deux aspects: l'espace et le
temps. Au cours des époques musicales
précédentes l'espace jouait un rôle
secondaire par rapport au temps.
Les unités structurelles syntactiques8
Sont maintenant remplacées par les pro-
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cessus de transformation. Ces processus
jouent un rôle important dans l'articulation

de la forme. Les processus de
transformation du matériau-organisation ne
créent aucune structure de transition
dans la forme ni dans le temps ou
l'espace.

Le développement de la forme dépend
de la transformation du matériau-organisation,

mais il embrasse plus que la
transformation même. Le développement

dans la musique nouvelle est le
mouvement multidimensionnel et mul-
tidirectionnel de la forme à travers
l'espace et le temps.
La forme peut être ouverte ou fermée
dans la musique nouvelle, mais la
signification de ces définitions est différente.
Parce que le micro-niveau joue un rôle
de plus en plus important dans la forme,
la forme entière n'est jamais totalement
fermée, ni dans le temps ni dans
l'espace. Passer de manière continue de
plus d'ouverture à plus de fermeture est
réalisable dans la musique nouvelle. Il
est aussi possible de garder une forme
très souple et de lui permettre de se
transformer au moment de la représentation,

et ainsi d'être ouverte et fermée
en même temps au sein d'une seule
composition.

Lev Koblyakov

Ceci de manière générale rappelle la musique très
ancienne où le matériau et l'organisation ne pouvaient être
séparés.
Ceci est particulièrement nouveau par comparaison à

l'époque précédente où l'on utilisait des textures, créées
d'une disposition de matériau plus ou moins statique à

un niveau normal et même un micro-niveau.
Par exemple une «ligne» de texture pourrait être dirigée
vers la profondeur de la texture. Si le contenu d'une hauteur

est modifié continuellement il peut être perçu
comme ayant une profondeur spécifique (une ligne
virtuelle dirigée vers la profondeur).
Dans un cas simple un espace large peut être associé
avec un large spectre de fréquences et un espace profond
avec une large étendue d'amplitude.
Il est très important aujoud'hui d'explorer le micro-niveau

d'un nouveau matériau, même simple, créé par
synthèse sonore et d'explorer ses caractéristiques importantes

pour un développement complexe de ce niveau.
Alors il devient plus facile de libérer le matériau d'une
vieille organisation inappropriée.
La répétition des mêmes proportions à un niveau micro
et normal de la forme ou dans les dimensions verticale et
horizontale et d'autres phénomènes similaires, est
caractéristique de l'époque précédente et ne mène à rien dans
la musique nouvelle. Des répétitions démodées sont
présentes dans de nombreuses compositions par ordinateur
d'aujourd'hui, habituellement à cause d'un manque de
capacité à créer un équilibre dans une forme en utilisant
principalement de nouveaux matériaux qui incluent un
grand nombre d'objets.
Par exemple une composition peut avoir une durée de
plusieurs années et un espace immense en changement
permanent et être jouée par un procédé spécial. Le
problème qui reste est le nouveau matériau-organisation
pour une telle pièce ainsi que la base technologique.
Par exemple elles existent dans la musique sérielle et
dans les compositions instrumentales algorithmiques
chez Xenakis et d'autres encore.
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Cosima rediviva oder
Wagner in der Nussschale

Zum Raum wird hier die Zeit.
Richard W.

Der Raum wird hier zur Zeit.
Cosima W.

Das Judenthema, im Grunde Wagners

einziges Thema überhaupt...
Hartmut Z.

Gewiss hat Cosima nicht alles, was der
Meister an mal klugen, mal törichten
Gedanken ausspuckte, ins Gegenteil
verkehrt wie im Fall des weit über ihren
Horizont gehenden Ausspruchs des
Gurnemanz im ersten Aufzug Parsifal;
sie hatte sich zwar die korrekte Reihenfolge

der Substantiva gemerkt, aber
weder den Sinn des Satzes begriffen
noch ein Ohr für die doch recht
eindrucksvolle Inversion, die sie dann
aufhob und dadurch banalisierte, bewiesen;

sie hat aber auch in ihren Tagebuch-
Eintragungen häufig nicht wörtlich
zitiert, was wohl damit zusammenhing,
dass sie vieles missverstand; ausserdem
hatte sie zu Wagners Lebzeiten noch
immer Probleme mit der deutschen
Sprache. Zudem gewinnt man den
Eindruck, dass sie die Tagebücher zwar pro
forma für die Kinder führte, in
Wirklichkeit aber für einen Menschen, der
erst in ferner Zukunft geboren werden
sollte, dessen einstige Existenz, da sie
sicher medial veranlagt war, sie ohne
Mühe vorausahnen konnte: Hartmut
Zelinsky.
Dessen These, siehe oben, könnte man
als Erfüllung eines ihrer Wunsch träume
betrachten, des Wunsches, «R»
(Richard) möge nur noch von Juden und
Judentum sprechen anstatt von Philosophie,

Buddhismus und dergleichen, was
ihr zu hoch war; er möge auch keine
ketzerischen Bemerkungen über die katholische

Kirche, die Jesuiten, die
Geldwirtschaft, den Kaiser, den russischen
Zaren und den grossen Bismarck
machen. Über die Juden konnte sie
mitreden; da war ihr Repertoire gross, und
sie hatte ja auch R's Antisemitismus
mächtig angeheizt; vermutlich war es
ihre Idee gewesen, den alten Aufsatz
Uber das Judentum in der Musik nochmals

zu publizieren.
Natürlich konnte sie es sich nicht
leisten, das Judenthema als einziges
Thema erscheinen zu lassen und alles
andere auszuklammern; sie beliess es
bei einem Missverhältnis, einem
groben freilich und allzu auffälligen,
d.h. sie berichtete über die Judengespräche

so ausführlich wie möglich,
zitierte den Meister und sich selber aufs
eifrigste, während sie Gespräche über
andere Themen zumeist gerade noch
erwähnte.

Zelinsky hat sie also weit hinter sich
gelassen (wer an Seelenwanderung
glaubt, könnte sogar sich vorstellen,
dass er nicht Zelinsky ist, sondern
Cosima in ihrer neusten Inkarnation).
Jedenfalls ist ihm, neben obigem
Motto, noch ein weiterer genialer
Streich gelungen: er hat den gesamten
Wagner, inklusive Werke, Schriften,
Ideologie, mit sämtlichen Widersprüchen

und Paradoxa, auf Antisemitismus
reduziert und damit alle Rekorde an
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