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au sujet de la musique nouvelle
La musique nouvelle posséde ses propres caractéristiques de ma-
tériau, d’organisation et de forme qui sont aujourd’hui développées
au sein des compositions les plus avancées. L’'ordinateur permet
la création et I’élaboration intensives de telles caractéristiques.

Les explorer estle théeme du présent article.
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Artikels:

par Lev Koblyakov

La musique nouvelle est liée aux
époques musicales précédentes et elle
est le produit d’un développement in-
tensif. Habituellement, un nouvel état
de développement musical est concomi-
tant & une €mancipation ainsi qu’a la
découverte/invention de multiples ca-
ractéristiques du langage musical. Tous
ces aspects sont liés. Voici quelques phé-
nomeénes émancipés: a) les parameétres;
b) trois niveaux formels dans la compo-
sition (micro, médian ou normal et
macro); c) le relief sonore.

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 trés petites dimensions en espace
et en temps qu’il est pratiquement im-
possible de percevoir de maniére cons-
ciente. Le niveau macro couvre de trés
grandes dimensions sans commune
mesure avec ce que la perception nor-
male peut appréhender et doit donc étre
considéré par sections. La frontiére
entre deux niveaux varie selon les per-
ceptions individuelles a [Iintérieur
d’une zone déterminée.

1.Parameétres

Contenu, nombre,
mobilité, indépendance.

Le développement récent le plus impor-
tant est ’émancipation des parameétres,
ce qui implique une croissance significa-
tive de leur nombre et de leur indépen-
dance. IIs sont a la base du matériau. Les
méthodes de travail avec les parameétres
montrent le degré de nouveauté au sein
de la pensée musicale.

Les paramétres difféerent de par leur
degré de complexité; les plus complexes
impliquent une variété de plus simples.
Le nombre de parametres peut étre
grand et changer tres vite; il est généra-
lement moins important pour la création
de matériau que le contenu méme de
ceux-ci. Ce contenu peut étre exprimé
en valeurs continues et discontinues. Le
passage rapide et souvent permanent du
role prépondérant d’un groupe de para-
meétres a un autre est typique et influe
sur I’organisation du matériau.
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2. Matériau

Espace et temps du matériau; unité insépa-
rable entre matériau et organisation;, qua-
lités aléatoires, qualité sonore en tant que
Jfondement du matériau; présence/ absence
de pseudo-timbres ou de timbres réels; ho-
mogénéité / hétérogénéité; continuité / dis-
continuité; création de matériaux.

L’espace et le temps du matériau musi-
cal dans la musique nouvelle, quoiqu’é-
tant immensément plus étendus que
ceux qui avaient cours aux époques pre-
cédentes, sont néanmoins limités dans
celle-ci des deux cOtés: micro et macro.
Le matériau musical approche graduel-
lement ces limites en utilisant des va-
leurs de plus en plus extrémes pour de
nombreux parametres, 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 1’univers qui n’ont jamais
été utilisés auparavant. De plus, la rela-
tion entre 1’espace du matériau musical
et son espace physique environnant
peut étre sensiblement accrue et leur
frontiére peut étre vague ou inexistante.
Ily aseulement un matériau et une orga-
nisation dans chaque composition.
L'unité inséparable du matériau et de
I’organisation signifie que tous deux
sont générés ensemble et qu’un quel-
conque changement dans le matériau af-
fectera tout autant I’organisation. Cela
est une des plus importantes caractéris-
tiques de la musique nouvelle!; cela
nous amene a la corrélation complexe
existante a plusieurs niveaux du maté-
riau-organisation.

Généré, le matériau révele ses qualités
internes aléatoires et automatiques.
L'organisation peut soit développer
cette qualité soit la supprimer. Lorsque
le nombre et I'indépendance des para-
meétres augmentent de maniere impor-
tante, le role des processus aléatoires et
automatiques peut s’accroitre d’autant.
La qualité sonore est un terme général
pour expliquer I’élimination du role cen-
tral des hauteurs, des rythmes ou des
timbres en musique, et donc créer une
nouvelle unité. Cela permet par ailleurs
de préparer une base a de nouvelles or-
ganisations. La qualité sonore en tant
que base pour le matériau implique la
dissolution des timbres (pseudo ou
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réels), ce qui peut étre atteint au moyen
de leur extréme saturation, ou de leur
filtrage etc... Néanmoins les timbres ne
disparaissent pas dans la musique nou-
velle mais leur qualités changent. Les
timbres sont mobiles ou dynamiques,
c’est-a-dire qu’ils se trouvent souvent
dans un processus de continuelle trans-
formation et de mouvement vers de
nombreux autres timbres qui n’ont pas
de limites claires.

De nouvelles formes complexes d’ho-
mogénéité / hétérogénéité, continuité /
discontinuité sont d’importantes carac-
téristiques du matériau. L’hétérogénéité
prévaut généralement. Un matériau trés
homogéne peut avoir une base trés hété-
rogéne (comme le bruit) et vice versa.
La continuité ou discontinuité dans
presque tous les parameétres en méme
temps est une autre nouvelle caractéris-
tique du matériau. La continuité et la
discontinuité sont multidirectionnelles.
D’un point de vue technique les maté-
riaux peuvent étre créés a partir de nom-
breuses synthéses sonores qui peuvent
ensuite étre mixées de différentes ma-
nieres, avec des sons instrumentaux
transformés ou des sons concrets. Il
existe une tendance a créer différents
programmes de synthéses, intercon-
nectés généralement, qui peuvent géné-
rer des matériaux possédant de nom-
breuses caractéristiques spécifiques, no-
tamment dans le domaine des qualités
de dynamiques. Ces programmes de-
vraient étre suffisamment souples, afin
de permettre I’exploration des caracté-
ristiques internes du matériau qui peu-
vent alors €tre choisies pour des déve-
loppements ultérieurs. Dans le pro-
cessus de composition, le niveau micro
du matériau créé est souvent analysé dif-
féremment, par exemple au plan gra-
phique en vue de son élaboration.

Les trois prochains points: textures, re-
liefs spectraux et qualités temporelles
sont d’importants constituants du maté-
riau.

3. Textures

Les reliefs et leurs composants: points,
lignes, volumes et autres formes; construc-
tion, profondeur, densité ou masse, satura-
tion/ dissolution, mobilité; textures au sein
de plus grands espaces.

La texture est aujourd’hui une distribu-
tion mobile du matériau. L’énergie in-
terne du matériau, c¢’est-a-dire son auto-
matisme interne, trouve sa forme dans
la texture.?

Le r6le de ’amplitude et du temps s’ac-
croit considérablement dans la réalisa-
tion de textures, et cela n’est pas moins
important qu’en ce qui concerne les fré-
quences. Cela enrichit considérable-
ment la texture et peut augmenter tout
aussi considérablement son role dans la
composition. Toutefois, une texture
basée sur la qualité sonore ou d’autres
caractéristiques de matériau peut jouer
un réle prépondérant ou secondaire
dans une composition.

Le relief est aujourd’hui le phénoméne
de texture le plus complexe et le plusim-
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portant et il se trouve a sa base. Le relief
change la perception et I’attitude envers
ses propres constituants, parmi lesquels
la profondeur et les intervalles. Les re-
liefs dans la musique conventionnelle
sont reliés a la hauteur, aux phéno-
menes 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
a des micro-niveaux et méme a des ni-
veaux médians. Pour cela une impres-
sion peut étre créée de ’absence d’une
quelconque texture spécifique.

La profondeur de texture n’est réelle-
ment émancipée que depuis peu dans la
musique nouvelle. Ceci est la consé-
quence de I’émancipation du relief. La
profondeur change considérablement
I’¢laboration de textures qui peuvent
maintenant revétir de nombreuses
formes différentes.? Les textures peu-
vent aussi €tre trés «plates» et varier
leur profondeur de maniére continue.

La densité ou «masse texturelle» se dé-
limite a partir d’un son sinusoidal jus-
qu’au bruit blanc. La saturation/dissolu-
tion des textures change la densité en
liaison avec la profondeur et le relief du
son. Il y a des textures ou les masses ont
le réle prépondérant et d’autres ou ce
sont les détails. Des «volumes» de sons
mobiles se rencontrent souvent. Une
texture peut €tre voilée par des caracté-
ristiques temporelles et donner 1'im-
pression d’étre statique.

Un certain nombre de textures diffé-
rentes sont en général distribuées sur
des canaux indépendants. Lorsqu’un
compositeur  superpose différentes
textures il opére souvent une transfor-
mation complexe de celles-ci au contact
de [D’environnement acoustique. Au
contraire, le «mouvement» d’une
texture au travers différents canaux en-
traine souvent sa transformation in-
terne. Dans de plus grands espaces (par
I’utilisation d’un grand nombre de
canaux indépendants), le nombre de
textures différentes jouées simultané-
ment augmente. Alors les auditeurs doi-
vent étre eux-mémes en mouvement
afin de créer leur propre interprétation
des courants sonores. Dans un espace
macro, des centaines de textures super-
posées peuvent donner [’'impression
d’un riche mouvement de formes so-
nores.

4. Reliefs spectraux

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

Au sein d’une composition dont le ma-
tériau est basé sur la qualité sonore, la
largeur et la profondeur de I’espace sont
usuellement percues comme une unité
inséparable.* Ceci parce que le matériau
prend de nouvelles formes dans I’es-
pace; ces formes sont multidimension-
nelles. Un espace dense est créé par un

matériau qui peut avoir de nombreuses
caractéristiques — par exemple la conti-
nuité des valeurs de paramétres — et
tres souvent il approche le bruit, voire
I’inclut en lui-méme.

Le relief spectral est un objet multidi-
mensionnel et une base pour obtenir un
mouvement multidirectionnel de maté-
riau. Les reliefs spectraux incluent géné-
ralement de nombreux mixages structu-
raux harmoniques, inharmoniques,
bruits, avec un de ces types prévalant ou
non. Plus I’un s’approche du bruit plus
le relief spectral devient flou. Néan-
moins, cela nous permet de créer de trés
profonds espaces.

Les reliefs de sons inharmoniques au-
jourd’hui sont probablement les plus
importants pour une composition ou ils
prévalent souvent. Ils créent des hau-
teurs complexes et des qualités sonores
de hauteurs non reconnaissables qui
sont les plus caractéristiques dans la
composition actuelle. Les bruits jouent
un réle généralement secondaire, leur
nature est moins comprise. Ce que I’on
appelle 1I’«harmonie» dans la musique
nouvelle est basée sur toutes les caracté-
ristiques sonores et pas seulement sur la
structure fréquentielle d’un spectre.
Ceci change la maniére d’écouter qui
maintenant force I’attention plus qu’au-
paravant sur les phénomeénes de fusion
et de fission.

Le micro-relief spectral est petit mais
peut parfois €tre percu dans une simple
texture. Une superpositon de plusieurs
micro-reliefs crée un objet complexe
qui peut jouer un role important a un
niveau normal et servir d’articulation a
la forme. Les micro-fluctuations spec-
trales sont a la base d’une texture pro-
fondément dynamique et sont impor-
tantes pour la création de nouveaux ma-
tériaux. Les saturations/dissolutions de
reliefs spectraux influent sur le caractére
dynamique du processus.

Les limites et la région sont maintenant
définies et percues comme reliées au
relief spectral et non pas seulement en
tant que partie du continuum fréquen-
tiel. Les limites peuvent étre comprises
comme un complet continuum d’un cer-
tain parameétre ou d’un groupe de para-
metres. La région est une partie d’un tel
continuum. Les intervalles dans un ma-
tériau qui a la qualité sonore comme
base changent radicalement leur role et
sont importants a un micro-niveau pour
créer une masse sonore.

5. Qualités temporelles

Continuité/ discontinuité;, complexité,; vi-
tesses; simultanéité/ non-simultanéité des
processus, zones de coincidence; 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
étre créées lorsque I’on rencontre:

a) une continuité de I’évolution des pa-
rametres tendant vers une absence d’ac-
centuation; cette évolution se caracté-
rise alors soit par sa lenteur, soit par le



fait qu’elle s’applique a des vitesses dif-
férentes pour plusieurs parametres;

b) un matériau trés discontinu qui pos-
sede une accentuation trés dense et
complexe. Une accentuation libre ou
aléatoire peut étre présente a un mi-
cro-niveau du matériau souvent sans
I’intention du compositeur méme. La
méme chose se vérifie en ce qui con-
cerne la continuité ou I’absence d’accen-
tuation.

Des vitesses trés 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 a renforcer la
continuité ou la discontinuité du maté-
riau. Donc le temps musical d’une piéce
peut étre pergu en tant que complexe in-
tégrant une diversité de vitesses.

Ces caractéristiques nous amenent a un
changement des qualités temporelles
qui peut devenir soit trés complexe soit
tres simple. Avec I’augmentation de la
continuité, le temps commence a étre
percu comme un courant complexe. La
complexité des qualités temporelles
grossit souvent lors d’une augmentation
de la discontinuité entre différents phé-
nomenes liés au matériau, mais elle
peut aussi bien €tre li€e a la continuité et
I’absence d’accentuation. Une accentua-
tion aléatoire peut étre complexe et
simple en méme temps.

Iy a des processus simultanés et non-si-
multanés au sein de matériaux trés con-
tinus aussi bien que tres discontinus. La
simultanéité au niveau micro peut exis-
ter 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 coincidence des
processus. On peut aussi créer une trans-
formation du matériau de maniére a ce
que la sensation de courant temporel
soit réduite au minimum et la musique
peut alors €tre pergue comme un tout si-
multané.

La longueur du temps dans la musique
nouvelle n’inclut pas seulement les
durées chronométriques mais dépend
aussi des qualités du matériau dans I’es-
pace. Deux qualités de temps impor-
tantes dans les époques précédentes ont
perdu leur role prépondérant dans la
musique nouvelle. Il s’agit des propor-
tions de durées et des durées chronomé-
triques qui ont été remplacées par
d’autres phénomenes comme le mouve-
ment d’une masse de microprocessus
ou le statisme, la pluralité des change-
ments de vitesses continus/discontinus,
la multiplicité trés complexe de micro-
durées, les durées indéfinies, instanta-
nées et quasi infinies, etc...

Les durées indéfinies existent dans une
composition qui ne peut étre partagée
en fragments, ni au niveau normal ni au
niveau micro. L’accroissement du réle
des durées instantanées dans la musique
nouvelle est lié a I’accroissement de la
signification au niveau micro et a la dis-
continuité du matériau. Par contre la
sensation d’une durée quasi infinie peut
étre créée par I’accroissement de la con-

tinuité dans la plupart des paramétres,
spécialement a une vitesse faible. Ces
deux pbles peuvent créer une unité insé-
parable dans un matériau hétérogéne.
Pour y accéder, I’espace d’un matériau
musical doit étre «déformé» par ’aug-
mentation des valeurs continues/dis-
continues des parameétres.

Le temps musical peut €tre pergu
comme intégrant la profondeur ou la
densité en liaison avec 'utilisation de
I’espace. La profondeur du temps peut
étre percue lorsque apparait une accélé-
ration ou décélération d’une transfor-
mation de matériau, accélération ou dé-
célération considérable, continue et
courte. La densité du temps dépend de
la fréquence des changements dans I’es-
pace, du degré de discontinuité, de la
densité de I’accentuation. Lorsque la
continuité s’affirme, le temps est pergu
comme étant moins dense. A cause de
ces nouvelles qualités musicales le
temps peut étre per¢gu comme étant mul-
tiple.

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 condition-
nelle. Quand la qualité temporelle est la
base du matériau, ces intervalles sont
plus faciles a comprendre en tant qu’in-
tervalles d’espace-temps.

6. Organisations

Unité inséparable entre organisation et ma-
tériau; hiérarchie; algorithmes; niveaux
d’organisation.

Avec les récents développements de la
musique, le matériau a progressivement
été modifié en recevant des qualités spé-
cifiques qui I'ont conduit 4 une non-
séparation d’avec |’organisation. L’é-
mancipation des parameétres de la qualité
sonore et du relief sonore favorisérent
I'unité nouvelle entre le matériau et
I’organisation.

L organisation est quelque chose d’op-
posé au matériau. Le matériau, dans sa
forme extréme est absolument inorga-
nisé. Plus il perd sa forme primitive au
travers de son évolution, plus il devient
organisé. Un matériau n’a pas besoin
d’une organisation particuliére, mais il
crée sa propre organisation dans un con-
tinuel processus de transformation.
L’ organisation n’est donc pas créée sé-
parément puis appliquée au matériau,
mais correspond au degré de développe-
ment du matériau.’

Chaque composition recele sa propre or-
ganisation; il n’y a pas de type, ni de ma-
tériau ni d’organisation. L’organisation
peut étre exprimee par la hiérarchie, par
des algorithmes etc... Le degré de déve-
loppement de ces caractéristiques in-
fluence la complexité de I’organisation.
La hiérarchie ne disparait pas dans la
musique nouvelle mais se modifie consi-
dérablement et se déduit des caractéris-
tiques du matériau. Elle n’est pas plus
centralisée mais au contraire décentrali-
sée ou mobile, ce qui est le résultat du
travail avec les parameétres. Un change-
ment rapide du rble prépondérant de
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nombreux éléments est une base de hié-
rarchie. Par conséquent cela doit étre
compris tout d’abord a un micro-ni-
veau. A un niveau normal il est trés sou-
vent. difficile de 1a percevoir. La hiérar-
chie n’est donc pas supposée répéter de
semblables phénomenes ‘dans-la-trans-
formation du matériau, mais les chan-
ger.

Les algorithmes developpent et enri-
chissent la simple hiérarchie du maté-
riau. L'organisation algorithmique est
lice aux qualités statistiques d’objets.

Les algorithmes heuristiques, mathéma-

tiques ou autres ne sont pas uniquement
importants pour gérer un grand nombre
d’objets et de processus mais aussi pouit
assurer une nouvelle.qualité du maté-
riau. L'organisation algorithmique. est
aujourd’hui importante a un miero-ni-
veau.
Chaqiie = niveau = d’organisation . est
explorédifféremment aujourd’hui:
a) Le micro-niveau est généralement le
plus‘important en ce qui concerne 1’or-
ganisation'et Ie plus pratique pour 1’ utili-
sation de nouvelles idées. Il est peu?
per¢u mais plus compris que d’autres ni-
veaux. b) Le niveau normal est habituel-
lement subordosné a Iorganisation au
micro-niveau. Au contraire du précé-
dent, il est bien mieux pergu.mais bien
moins compris que le micro-niveau. c)
Le macro-niveau est trés peu utilisé
aujourd’hui. Son organisation est prati-
quement une terre inconnue.
Aujourd’hui ‘don¢ plus le  niveau est
¢levé plus’ P'organisation est simiple.
Cette situation peut €tre modifiée tout
d’abord en appliquant des traits plus
complexes propres au micro-niveau
d’organisation aux autres niveaux, ainsi
qu’en cherchant les caractéristiquespar-
ticuliéres en chacun.des autres niveaux
d’organisation. Parce que orgamsatxon
est unique dans une composition, il
serait probablement souhaitable que les
trois différents niveaux«d’organistion
aient leurs propres caractérlsthues tout
rganisés communément par
une Ldee généra e ;

7 Transformétion du
" matériau — organisation

Forces internes et externes; procédés. de
tmnsformatton continuité/ discontinuité;
champs™ de“gravitation; les processus et
leurs directions; degré._de transformation;

iens:tes, densités etc... ,,allant Jusqu ’a
leur mixage, dispersion, destruction, sa-
¥ ratlon etc... Cec:peut etrc‘genere par

sus dyn

nt “sont les forces in-
nesdumate au. :
Une transformatxon Paide de 'forces
‘externes peut utiliser le filtrage, le
m;xage le masquage, la compression ou
tériau dans I’espace et
.. par exemple une transfor-
ation par des vitesses des milliers de
fois plus_rapides ou plus lentes et qui
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ameénent a une tres forte compression
ou extension du matériau.
L’augmentation de la continuité ou de fa
discontinuité est un-des nouveaux pro-
cédés-de transformation-des plus impor-
tants. L'une et ’autre peuvent accélérer
ou décélérer la transformation et elles
sont sujettes aux ci-dessus mentionnées
forcesinternes et externes.

Les ‘champs ou régions de gravitation
peuvent se ‘trouver partout ailleurs:
dans les reliefs spectraux, les qualités
temporelles du matériau (comme de ra-
pides changements de vitesse), etc... La
gravitation est plus forte lorsqu’elle uti-
lise plusieurs parameétres, elle crée des
champs d’accelération de la transforma-
tion.

Une transformation implique la: pré-

sence de processus qui la réalisent; ils:

sont générés par les forces internes du
matériau.. L' organisation détermine ces
forces. Une transformation est habituel-
lement = multidirectionnelle, . parce

qu’elle opére a plusieurs niveaux du ma-

tériau en méme temps, plus particuliere-
ment au micro-niveau, et peut utiliser
I’espace d’une nouvelle maniere. Il y a
aussi des micro-processus qui-n’ont pas
de. direction particuliere, c’est-a-dire
qu’ils sont importants en eux-mémes et
peuvent . mener - partout...Ils ‘peuvent
changer profondément les qualités. in-
ternes du matériau. Une transformation
générale a des niveaux normaux et
micros est habituellement dirigée vers
la profondeur de I'espace et du temps,
créant le sentiment profond d’un cou-
rant complexe.

Une telle transformation possede 1’une
des plus importantes qualités: elle est
multidirectionnelle et-conduit a toutes
les directions possibles en méme temps.
Cette multidirectionnalité est en el-
le-méme un phénomene complexe qui
consiste en des champs de gravitation de
plus bas niveau; ces champs consistent
en des forces qui se meuvent en plu-
sieurs directions vers et en provenance
de plus petits champs, créant des gravita-
tions plus profondes. Ce principe géné-
ral agit différemment en denombreuses
compositions, car chaque composition
recele son propre matériau et sa propre
organisation.

Les processus dans la musique nouvelle
sont bien plus qu’auparavant reliés a la
proforideur de I’espace. Lorsque le
nombre et ’activité des proeessus a un
niveau normal est diminué, la transfor-
mation peut affirmer considérablement
le matériau a un micro-niveau. Alors les
micro-processus sont entramés vers la
profondeur de 'espace, et le temps peut
étre per¢u comme jouant un réle secon-
daire par comparaison avec I'espace.
Une transformation profonde se situe

souvent a un micro-niveau du matériau.
Pour-cela le matériau peut étre totale-

ment transformeé de nombreuses fois a
un micro-niveau d’une piece, mais cela
n’arrive habituellement pas au niveau
normal. Une telle transformation totale
montre que le matériau n’est pasattache
‘al micro-niveau et se trouve souvent
dans un état de perpétuelle transforma-
tion. A un niveau normal le matériau

peut étre percu comme étant statigue
méme s’il est profondément transforme
aun micro-niveau.

Méme une transformation intensive
peut laisser le niveau de la tension musi-
cale inchangg en des casextrémes, mais
habituellement ce niveau de tension est
modifié¢ en relation avec la transforma-
tion a un niveau normal du matériau. La
tension dans la musique nouvelle est un
phénomeéne tres complexe qui inclut de
nombreuses petites tensions a de plus
bas niveaux. La qualité sonore change la
perception de’ la- tension qui devient
multidimensionnelle.

8. Unité

Répétition et équilibre;, unité formelle et
non formelle.

L’unité peut étre atteinte par répétition
ou équilibre. La répétition implique I'u-
tilisation d’objets ou de processus simi-
laires, comme-'homogeénéité etc... On
doit créer un équilibre lorsque on utilise
des phénomenes hétérogénes, c’est
pourquoi cet équilibre joue un réle plus
important dans la musique nouvelle.®
Comme mentionné précédemment, les
algorithmes et la hiérarchie aident a
créer un nouvel équilibre dans la compo-
sition.

Au cours du developpement historique
de la musique, la répétition ne disparait
jamais mais change de forme. Dans la
musique nouvelle la répétition est sur-
tout employée a un micro-niveau mais
souvent dans une forme approximative.
A un niveau normal la répétition est ha-
bituellement bien plus formelle.

Plus Punité est formelle, plus elle ap-
proche I'organisation. Au contraire,
une unité non formelle ou réelle est
proche du matériau. Dunité 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. [unité [a plus glo-
bale peut €tre opposée au grand nombre
de répétitions a un'micro-niveau.

9. Formes

La forme entiere et ses. trois niveaux géné-
raux: micro, normal et macro; 'espace et le
temps, les processus de transformation; ar-
ticulation; développement; formes ouvertes
et fermées.

La grande forme est une résultante de
tous ses niveaux existants méme s’ils ne
sont pas tous présents et développés éga-
lement. Le micto-niveau delaforme est
aujourd’hui bien plus développé qu’au-
paravant et son tole au sein de la forme
va grandissant. Le macro-niveau peut
aussi €tre créée aujourd’hui:?

La signification de la partie propre a I’es-
pace au sein de la forme s’accroit et cet

‘aspect de la forme est émancipé. La

forme devrait étre décrite en considé-
rant ses deux aspects: I’espace et le
temps. Aw-cours des époques musicales
précedentes [’espace jouait un role se-
condaire par rapport au temps.

Les unités structurelles: syntactiques®
sont maintenant remplacees par les pro-
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cessus de transformation. Ces processus
jouent un role important dans ’articula-
tion de la forme. Les processus de trans-
formation du matériau-organisation ne
créent aucune structure de transition
dans la forme ni dans le temps ou I’es-
pace.
Le développement de la forme dépend
de la transformation du matériau-orga-
nisation, mais il embrasse plus que la
transformation méme. Le développe-
ment dans la musique nouvelle est le
mouvement multidimensionnel et mul-
tidirectionnel de la forme a travers I’es-
pace et le temps.
La forme peut étre ouverte ou fermée
dans la musique nouvelle, mais la signi-
fication de ces définitions est différente.
Parce que le micro-niveau joue un role
de plus en plus important dans la forme,
la forme entiére n’est jamais totalement
fermée, ni dans le temps ni dans I’es-
pace. Passer de maniére continue de
plus d’ouverture a plus de fermeture est
réalisable dans la musique nouvelle. I1
est aussi possible de garder une forme
trés souple et de lui permettre de se
transformer au moment de la représen-
tation, et ainsi d’étre ouverte et fermée
en méme temps au sein d’une seule
composition.

Lev Koblyakov

1 Ceci de maniere générale rappelle la musique trés an-
cienne ou le matériau et I’organisation ne pouvaient étre
séparés.

Ceci est particuliérement nouveau par comparaison a I’é-
poque précédente ou I'on utilisait des textures, créées
d’une disposition de matériau plus ou moins statique a
un niveau normal et méme un micro-niveau.

Par exemple une «ligne» de texture pourrait étre dirigée
vers la profondeur de la texture. Si le contenu d’une hau-
teur est modifié continuellement il peut étre pergu
comme ayant une profondeur spécifique (une ligne vir-
tuelle dirigée vers la profondeur).

Dans un cas simple un espace large peut étre associé
avec un large spectre de fréquences et un espace profond
avec une large étendue d’amplitude.

Il est trés important aujoud’hui d’explorer le micro-ni-
veau d’un nouveau matériau, méme simple, créé par
synthése sonore et d’explorer ses caractéristiques impor-
tantes pour un développement complexe de ce niveau.
Alors il devient plus facile de libérer le matériau d’une
vieille organisation inappropriée.

La répétition des mémes proportions a un niveau micro
et normal de la forme ou dans les dimensions verticale et
horizontale et d’autres phénomenes similaires, est carac-
téristique de I’époque précédente et ne méne a rien dans
la musique nouvelle. Des répétitions démodées sont pré-
sentes dans de nombreuses compositions par ordinateur
d’aujourd’hui, habituellement a cause d’un manque de
capacité a 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 étre jouée par un procédé spécial. Le pro-
bléme qui reste est le nouveau matériau-organisation
pour une telle piece 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.

c;;sima rediviva oder
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Zum Raum wird hier die Zeit.
Richard W.

Der Raum wird hier zur Zeit.
Cosima W.

Das Judenthema, im Grunde Wagners
einziges Thema tiberhaupt . . .
Hartmut Z.

Gewiss hat Cosima nicht alles, was der
Meister an mal klugen, mal torichten
Gedanken ausspuckte, ins Gegenteil
verkehrt wie im Fall des weit iiber ihren
Horizont gehenden Ausspruchs des
Gurnemanz im ersten Aufzug Parsifal;
sie hatte sich zwar die korrekte Reihen-
folge der Substantiva gemerkt, aber
weder den Sinn des Satzes begriffen
noch ein Ohr fiir die doch recht ein-
drucksvolle Inversion, die sie dann
aufhob und dadurch banalisierte, bewie-
sen; sie hat aber auch in ihren Tagebuch-
Eintragungen héufig nicht wortlich zi-
tiert, 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 Ein-
druck, dass sie die Tagebiicher zwar pro
forma fur die Kinder fiihrte, in Wirk-
lichkeit aber fiir einen Menschen, der
erst in ferner Zukunft geboren werden
sollte, dessen einstige Existenz, da sie
sicher medial veranlagt war, sie ohne
Miihe vorausahnen konnte: Hartmut
Zelinsky.

Dessen These, siehe oben, konnte man
als Erfiillung eines ihrer Wunschtraume
betrachten, des Wunsches, «R» (Ri-
chard) moge nur noch von Juden und
Judentum sprechen anstatt von Philoso-
phie, Buddhismus und dergleichen, was
ihr zu hoch war; er moge auch keine ket-
zerischen Bemerkungen iiber die katho-
lische Kirche, die Jesuiten, die Geld-
wirtschaft, den Kaiser, den russischen
Zaren und den grossen Bismarck
machen. Uber die Juden konnte sie mit-
reden; da war ihr Repertoire gross, und
sie hatte ja auch R’s Antisemitismus
machtig angeheizt; vermutlich war es
ihre ldee gewesen, den alten Aufsatz
iiber das Judentum in der Musik noch-
mals zu publizieren.

Natiirlich konnte sie es sich nicht lei-
sten, das Judenthema als einziges
Thema erscheinen zu lassen und alles
andere auszuklammern; sie beliess es
bei einem Missverhiltnis, einem
groben freilich und allzu auffilligen,
d.h. sie berichtete iiber die Judenge-
spriache so ausfiihrlich wie moglich, zi-
tierte den Meister und sich selber aufs
eifrigste, wihrend sie Gespriche iiber
andere Themen zumeist gerade noch er-
wihnte.

Zelinsky hat sie also weit hinter sich ge-
lassen (wer an Seelenwanderung
glaubt, konnte 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 sdmtlichen Widersprii-
chen und Paradoxa, auf Antisemitismus
reduziert und damit alle Rekorde an
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