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SOMMAIRE 

Cette thèse de doctorat a pour but de tester la validité de I'appiicaficafion à une oewre 

sérieIIe de la méthode d'analyse sémioIogicpe tripmite propos& par Jean Moho et 

développée par Jean-Jacques Nattiez Nous avons choisi pour ce faire les Vmiationr pow 

picmo. opus 27, d'Amon Webem. 

Le premier chapitre est consacré a la présentation résumée de la méthode tripartite- 

Le chapitre II pmpose la description commentée de vingt* analyses de Yoewre, 

classées selon les trois niveaux de Ia tripartition : le neutre, le poiétique et I'esthésique. 

Le chapitre III est consacd a l'analyse du niveau neutre (stru~nnes immanentes) de 

chacun des trois mouvements de i'oeuyre. 

Dans le chapitre IV, le niveau poiétique (analyse des marégies composïtloane11es) 

est UùtiaIement abordé à partir des données historiques et culturelles qui Ie sous-tendent, 

L'enquête se prolonge avec la prétique «externe» proprement dite, c'est-à-dire I'étude des 

tables de séries, des -ses et de la partition de travail de Peter Stadien qui a relevé les 

annotations d'interprétation émises par Webem. La section sirivante de ce chapitre, analyse 

d'abord le tien entre la structure sérieiie précéderntnent degagée et les paramétres pris en 

charge dans I'anaIyse du niwau neutre* On aboutit ainsi à Pexamen @ofétique inductive) 

de quelques interprétations concernant (a forme et les caractéristiques de chanm des 

mowemests (*ation ou forme sonate). Le chapitre IV se temine par un commentaire de 

I 'dyse de Robert Wason comme exemple de poféticpe inductive fondée sur tes 

pcévisions perceptives du compositeurUT 

Dans Ie chapitre V, le niveau esh%ique est d'abord étudié au moyen de I'examen 

approfondi de deux analyses devant de YestMsÎqne mdüctive et de Ia c o m ~ o n  de 
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queiquewmes de ses conclusions avec ceIIes tirées de nos analyses du niveau neutre et de 

I'investigation potéticpe. Ce chapitre se termine par la description de trois expiriences 

réalinées pour tenter de savoir comment différents types typesauditems peqoivent chacun des 

trois mowements [estfiésïqyz externe). Cette de~~iption est suMe de nos considérations 

sur les rMtats de ces expériences. 

Le dernier chapitre propose m e  c o m ~ * s o n  succinte entre les conclusiuns Ies plus 

importantes de I'entreprise tripamte et qiieiques-unes des analyses examinées tout au long 

de notre recherche, tout particulièrement dans le chapitre II, afin d'Muer si la méthode 

sémiologique tripartite peut être appliquée a l'analyse d'une oewre s&ieile. 

Motsclé : musicologie, analyse, sémiologie,Webern, senalisme 



This doctord dissertation proposes to test the vdidity of adysing a twelve-tone 

composition by means of the method of semiologid tripamte analysis developed by Jean 

MoIino and Jean-Jacques Nattia The work chosen for this purpose is the Variations for 

Piuno. Opus 27, by Anton Webern 

Startiag with a summarized description of the tripartite mettiod in chapter 1, the text 

proceeds m chapter II with the presentation and commentaries of î 5  analyses of the work, 

organiseci according to the three Ievels of the tripatition : the neutrai, the pietic and the 

esthesic* 

Chapter III is dedicated to the Wysis ofthe neutral IeveI (immanent structures) of 

each of the three mouvements. 

In chapter IV the poietic level (analysk of the cumpositiomd strategies) is 

approached initialIy through the examination of the histoncal and cuihnal eiements that 

underlie it EventuaIIy this anaiWcal procedure arrives at the extemal poetics b d  on the 

d y s i s  of the row tabIes and the sketches prepared by the composer for Opus 27, as w& 

as on the performance score ecüted by Peter StadIen containmg the remarks made by 

Webem conceming the interptation of this piece. The foilowhg section of this chapter is 

dedimeci to the inductive poi&csCS It begÏns by anaiysing the Iinks between the sens  and 

other panmieters9 in orda to dow the exam of certain hqmtations conceming the fom 

and the cfmractenSnensncs of each movement sonata-form)).The bI sedon of 

chapter N presents a commentary on the d y s k  of the work by Robert Wason, *ch is 

takm as an exampIe of the Indactive pietics process originating nom the forecasts of the 

composer in relation to the perception of the wollt 
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In chapter V the esthesic level is first approached by means of a detaiIed 

examination of two 4ytika.i texts which have been devetoped d y  through the use of 

inductive esthesics. These texts provide intereshg cornparisons between some of their 

conclusions and those obtained h m  om anai . *s  of the neutrai Ievel and of the sketches. 

This cbapter continues with the desm*ption ofthree experiments out in search of 

establishing how different kinds of Esteners perceive each one of the ttuee movements 

( e x t e d  esthesics). The final section of chapter V presents our considerations of the 

resuits ofthose eXpenmeatsts 

The last chapter compares certain concIusions of our analysis with those reached by 

the some of the analyses studied during our research, particularly those in chapter [I This 

cornp.son provides the opportunity to better ascertain the way in which the semiologicai 

-*te method cm be appiied to the anaiysis of a serial work 

Key words : Musicology, Anaiysis, Semiology, Webern, Seridimi 



Esta tese de doutorado tem por objetivo testar a vaiidade da apIica@o do método de 

analise semiol6gica tripartite, proposto por Jean Molino e desenvolvido por Jean-Jacques 

Nattiez, a m a  O bra seriai. Para ta1 prop6sitov foi selecionada a peça VwiaçOes pma pi'o, 

opus 27 de Anton Webern 

O primeiro capitulo do texto connste numa explicaçiio resumida dos £imdamentos 

do método tripartite, ao p s o  que no segundo capituio é feita a desmi@o cornentada de 25 

an6lises desta obm+ classifich conforme os três oiveis da tripartiçiio : O neutro, O poiético 

e O estésico. 

O capitulo iII 6 dedicado à ad. ise do nive1 neutro (as estnmiras imanentes) de cada 

um dos três movimentos da obra. 

No capitulo IV O nive[ poiético (&se das estratégias cornpsicionais) é abordado, 

iniciahente, a partir de seus fündamentos historicos e culhimis para, em segul0da, ser 

examinada a poiética extema propriamente dita, por meio da ansse  das tabelas de séries e 

dos esboços do compositor, bem como da pattiCtura de trabaIho do piw*sta Peter StadIen, 

que c o n t h  as anotaqh para a interpretaçao da obra EaaS por Webern. 

A seçiio se+ deste capMo, d i s a  primeiramente os vinculos entre a estnitura 

senal préviamente identiflcada e os parhetros considerados pela anPise do nive1 neutm. 

Che@-se? assim, ao exame de dgumas mterpretaçoes ( p ~ i ~ c a  IndutIva) quant0 à fornia e 

às caracte~stkas de cada w dos movimentos (vzÏaça'o on forma sonata). O capihdo N é 

concitn'do por mn c ~ m e n ~ o  sobre a &-se de Robert Wason, tomada como exempIo de 

poiética indotiva baseda aas p~evtsoes do compositor quarit0 à percepça-o da pga 
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No apituto V, O nive1 estésico é hiciabente estudado através do exame detalhado 

de duas analise que se ap6iam primordiahente na estésica indhva, a fim de comparar 

suas conclusôes corn aquelas obtidas pot nossas aI1aIies do oivel aemo e dos esboços do 

compositor. Este capitulo se conclui corn a descriç2o de eés experiências reaIizadas para 

tentar saber como owintes de tipos diferentes percebem cada um dos très rnovimentos da 

obra (estésica extema). Esta descriHo é seguida por nossas consideraçiks a prop6sito dos 

resultados das esperiências. 

O Yltimo capitulo é pro* m a  comparaçào sucinta entre determinadas conclus& 

de nossa andise e al-mas das concIus6es propostas pelas d i s e s  examinadas ao longo de 

nossa pesquisa, particularamente aqueias do capinilo II. Esta comparaçiio pemite verificar 

de que maneira O método semiologico mmte pode ser aplicado à andise de m a  obra 

serial, 

Palavras-c have : musicologia analise, semioIogia, Webern dodeca fonismo. 
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Dans i'avant-propos de son MttoicoCogie ghérale et sémiologie (I987a), Jean- 

Jacques Namez présente i'hypothèse de base sm Iaqelle est fondée Ia méthode que nous 

alIons utiIiser dans cette étude : 

SeIon Nattiez, Iapfoposition de Ferdmand de Sa-, embgemt  emrisageante signe comme 

musical II opte donc pour le étveIoppement de sa méthode a partir de la conception du 

signe proposée par Charies Smders Peirce, fondée nir le signe, l'objet et I'kterprétanf 

Granger ciam son livre Essai dknephilosophie du style (1968) : 

Po~P~mi~gneourepmen~cstimecfi~réüa~011~lll1CBLBm aspectà 
mr second signe, san *objeCp de M e  nrsn*&e cp'it mette en dation un tmisïènre 
signe, son "mberpritant", mec ce même objc et ceci & niçon à mettre en mfatioa 
mie -&ne chose avec cet objet et amsi & suite adafFihmrafFihmr (1%8:I 13) 



Ce qye Granger représente ainsi : 

ou S=@e 
O = objet 
r = nnerprétant 

Tenant compte du schéma ci-dessus, Nattiez rea'ent des définitions de Peirce les 

caractéristiques suivantes : 

a) Le signe est évidemment onaiogue au signinant de Saussure. 
b) Peuce s'inscrit h i  aussi dans la foui& scokâqye : le signe renvoie 

à auae chose que luimême pour queiguTun; 
ia première gran& ortginaIite de Peirce, Zest que ce Q quoi Ie sigue 
~ V O I ~ ,  I*tmerprérunr. est aussi un signe. 
Pourquoi ? 
Parce que, a cëst ceia sa seconde ori3hak6. le renvoi effécnié par 
un sipe est ~nfinrr 
on peut donc en concIurev même si Peirce ne te dit pas eqliciternent, 
que I'obja du sise est en fait un objet vÏmeI* qui n'existe que cians 
et par la multiplicité infinie des interptérants par IesqueI 
I'disateur du signe herche à Ie viser, (1987S9) 

Le concept parcien de bterprétant amëne N h e r  à proposer, de la signification en 



Considiraat que la théone sémiologique tripartite de Jean Molino est une 

conséquence du concept peirci'en de i'mnnié des mterprétairts, Nattiez en anive à identifier 

trois dimensions du phénomène symbolique: 

b) Une dimensiension esthésipet dans laquelie les récepteurs, c o d h d s  à une finne 
symboiique, assignent une ou pIusieuts significations à c e l l e  * 
Néanmoins, Nattiez; mnsïdàrs que le terne « c f e c e p t e u n k  est mipmprp parce que, à la 
Limite* la siguificatian dim message n'est pas tout simplemgt reçue par le 
&cepteun>. mais qu'en réalité, ceiui-ci la ~~~ en m ~qnxesw actif de 
perception.» 

C) Une nucet soit L'aspect sous leque1 la forme symbotique se mnifésk 
physiquement et matérieIIexnent et devient accesst'ble aux sens, (1987a : 34) 

Naniez dénomme «nacm Ta demière dimension car, d'une part, «le processus 

potétique n'est pas immédiatement Es'bIe sur cette tracer d'autre part, parce que de 

processus esthésique, s'il est en partie déterrainé par eIIq doit beaucoup au vécu du 

recepteun>(l987a : 34). Nattiez attribue à cette trace le terme proposé par MoIino de 

«niveau neutre» ou de «niveau maté~eb, du fiiit qu'd est possibIe de proposer de ce niveau 

neutre une description objective et une analyse de ses configurations immanentes et 

récurremes>(t987a : 34), ce qui c o d e  l'«ana[yse du niveau  neutre^ dans la méthode 

Une fois ces trois dimensions idenafiées, et en considérant que la mace maiéneiIe 

n'est pas elle-même porteuse de  s i ~ c a t i o n s  immédiatement hiles), Nattiez conclut que : 

* Les tama ~ ~ ï ë î ï q u s ~  et n e s h é s ï q p ~  som des n é o I m  * p o Y i t i q . ~  a et6 pmpé par Etienne 
G&u en 1963 pirr h-gner «Ics c ~ n ~ o n s  & p o s s i  et & cr&ïon drr PaMù de LTartists~: k teme 
ueab&iqp~  fis ot pise V&~~QL en 1945. p o r a ~ e r I a ~ ~ & ~ Ù i r  (cJ Naakz. 
1987- 



La sémiologie n'est pas la science de Ia -don  Tdle qpe nous la 
concevons, c'est i'étnde de la spécificité & f ~ ~ ~ ~ o m i e m e n t  des f i  
symboliqaes n des phénomhes demsvoi auxqaek &es damirnt lieu (1987~ 37) 

Comme résultat de h conception présentée ci-dessus, le programme 

sémi~Iogicpe proposé par Nattiez a tmis objets : 

I'oewre dans sa réalité matérieue (produm*on sonore, partition, texte 

i m p e é -  etc.), c'est-à-dire la trace physiquey résultante du processus 

piétique. 

A ces trois objets (que M o b  dénomme respectivement niveau poMique, niveau 

esthésique et niveau neutre), correspondent trois famr71es d'andyses qui tentent de cerner la 

Nattiez signaIe ensuite les cfif£Îcuités métEtodoL.ogiques et épistémologiques qui 

résultent de la dispanté entre I'andyse des processos poïétique et esthésique et celle des 

l'interdépendance entre. d'me parf Tes caractéristiques de d e 4  (et même son existence) 



Dans le cas de Ia musique, m e  teDe approche permet, par exemple, de mieux 

étudier et évaiuer Les t r a n s f o ~ * o =  sptmüipes et L'évoIutrCon des fonnes qui se 

produisent au sein d'lm styIe musical, 

Toujours Caprés Molino. Nattiez propose Ie schéma suivant (1987a38) : 

Rocessus poïéhtgue Processus esthésique 
Cf > C I <  Q 

Émetteur Trace "Riceptein" 

Contrairement au schéma cIassique de Ia cornanication, la f k h e  de droite a été 

inversée pour souIigner la rencontre des processus piétique et dés ique  dans la trace 

selon [a théorie sérnioIogiqrie de Moho : 



I'Ïntégmtion et de Ia comparaison des résultats obtenus du point de vue de chanin des trois 

niveaux, En e££ie& Ies smictures d'me oewre ayant été. objectivement identifiées au moyen 

de L'dyse du niveau neutre, d e s  peuvent ensuite &e éckées par les ailalyses du niveau 

poiétique et du niveau esthésique. 

Nattiez souiigne cependant que : 

La théorie de Moho n7est pas une il-cm de ia communldoe C'est une théorie 
du fiwctionnmm symboiiqpe qui casid& qua La com*catim n'est qu'un cos 
partimCier des divers modes $&&ange, une des cmskqttences possibles der 
processus de symbolisation. (198%:39) 

Dans la deuxième pmie du me, ou fi d e  la sémioiogie du discours musical, 

Nattiez cons*dère que «la façon d'envisager les relations entre la trace et les deux famiIIes de 

processus (poïetique et esthésique) peut conduire à six Usituations analytiques" (1987a: 176 - 
9) :- 



Structures immanentes 
de I'oeuvre 

poi&que inductive 

x 
> 

poïetique externe 

I) I ' d y s e  immanente ou de nive811 neutre est c d e  Hectnée à partir de la trace qui, dans 

la p i u p t  des cas concemant Ies oeuvres & Ia mmiqye ~ccf~dentale, est Inscrite dans une 

partm-oa; 

n) la "poï&*cpe mductÏven, soit I e s  hypothèses sur Ia poEtÏ~e tirées par I'analyste i 

partir des résultats de l'examen drr nive811 neutre de Poe- et fe recours à des thbrÏes et 

des comraiscances *Mes Sm Iâporétr-= 
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m) ia qofétique exteme,), quand kdyste part des mfomations contenues dans des 

documents extérieurs à I'oeuvr~ tek que des latres, des esquisses, des textes théoriques du 

compositeur ou de ses contemporains9 pour en expliquer certaines caractéristiques ou pour 

éclairer des questions conceniant le processus de compositioa de ceile-cr*; 

Dans des textes plus récents, Nattiez a précisé Ies relations entre pofëtique inductive, 

externe et analyse du niveau ne- 

Des der-retour peuvent s'instaurer entre poiétique inductive et poiétque externe. 
Par exemple, l'hypothèse p o ~ ~ e  de I f e  est parfois cOIlfirmée par tes 
données foumies par la troisième situation dyt ique ,  parfoisf i'andyse poiétique 
mducoive fiiit découvrÏr des -es poiétigues cpe rANN (i'arialyse du k u  
neutre) nTa& pu mettre en évÏdence (1997:13), 

L'analyse poiétique inductive propose uw analyse des seratégies componti~~llleiies à 
partir des observations fbOIIZies par ranaiyse da niveau neutre ou a paxtir de la 
partition. L'analyse poïétique externe projetîe sur ta partition ou sur t'anaiyse du 
niveau neutre des îdbrmafi- externes (fôtmks par les esquisses, la 
correspondance, Ies propos du compOSaeur- etc.) (I998a:44)). 

Dans la mesure ou notre mvaiI constitue la première application de la 

tripartition à une oeuvre complexe, nous avons tenu compte de ces UiteractÏons dans 

l'élaboration de notre démonstration, 

IV) I'«esth&que inductive>, par laquelle I'andyse est fondée nu I'introspechon perceptive 

ou sur un certain nombre de théories et ou de c o ~ s s a n c e s  genéraIes que I'on peut avoir à 

propos de la perception musicale B partit de I'examm de la partition; 

V) î'«esthésrésrque extema), qui se Eiit soit à partir des m f o ~ o n s  obtenues auprès des 

auditeurs au moyen d'expériences d'écoute comôIies pour savoir comment I'oewre a été 

perçue, soit à ttavers des concIusÏons et des inteqrhtions qui réstiitent d'autres analyses de 
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Entre esthésique mdttctnrq externe et analyse du niveau neutre, les mêmes formes 

d'interaction qu'entre poiétrétrque et niveau neutre apparaisseat. 

VI) l'analyse de la communication, dans le cas ou L'examen du n k a u  neutre de roewre est 

mis en relation avec les pôles poi&ïque et esthésique et où une p h e n c e  éguivdemte est 

attn'buée aux trois niveaux 

La méthode sémiologique tripamite eogiobe en même temps les situations anaiytipues 

inventoriées ci-dessus puisque, en plus d ' d e r  des caractéristiques de chacun des 

niveaux, elIe effectue leur intégration à travers I'étude des iiens qui unissent la structure 

immanente et les processus poÏétÏque et esthésique. Amri, cette méthode en, à notre avis, la 

seule qui rende compte+ de façon systématique, des divers stades de la sémiosis comprise 

entre Ia création et la perception d'une oewre rnZlSl*caiee Par conséqum la méthode 

tripartite permet d'obtenir une compréhension holiste de i'oeuvre qui évite la coatiision 

entre les trois niveaux, si fiéquente dans Ia piupart des analyses musicalesT même si cela ne 

signifie pas qu'une anwe triparute soit capabIe de «tom> dire sur une oewre : eIie n'en a 

pas la prétention. 

L'oeuvre de Webern que nous avons choisie comme sujet de cette recherche, les 

P'irrriations ~ O M  piano, op.27. est la sede piëce séneiie écrite par le compositeur pour le 

piano qui ait été éditée de son vivant (I'autre pièce-, le KriderSl.iick composé en 1924, n'a été 

editée que 20 ans aprés la mort cfu compositeur). C'est L'me des oeuvres paradigmatiques 

de la phase dodécaphonique de Webern, srtout en raison de I'utiktion bteasRre et 

merisive de la technique sérieDe. Par conséqyent, elle a taà l'objet de nombreuses analyses 

&sant me grande variété de méthodes9 comme le montre i'exmten du prochain chapitre-* 
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Nous espérons ainsi au moyen de notre analyse d'une oewre sélielle, apporter une 

contniution au répertoire des analyses basées sur te modéle sémiologique paradigrnatique- 

Ce modèle a déja été utilisé dans quetques éntdes srn des oeuvres de compositeurs «post- 

tonatm tels que Debussy : Fêtes et Ie préIu& de Peflé' (Ruwet 1972), $vrim (Namez 

1975); Préhdes pour pimot I * cahier (Marcelle G d  198 I , 1990) : Varése : Dmi ié  

22.5 (Nattiez 1975) ; Berio : Sequen=a N YT (Mackay 1988). Notre contnf>ution 

inclut une analyse du niveau neutre de type paradigrnatique, mais tente de la meme en 

relation avec les pôles plétique et esthésique du modèle tripartite. Ce faisanf nous 

souhaitons prendre au sérieux, prolonger et ampIifier les premières tentatives d'analyse 

semiologique tripartite (Naud 1975, Nattiez 1997,1998aet Goldman 1998). 

E n k  depuis le début de ses investigationsT Nattiez a souvent insisté sur la 

nécessité de comparer Ies anabes déja existantes avant toute entreprise analytique 

nouvelle (cf: Nattiez-Paquette 1973 sur le prélude de Pelléus). PIus récemmenf il a 

applique le modele tripartite lui-même aux analyses déjà exinantes. à propos de la 

Svmphontu en soi mtneur, K550, de Mozart (Nattiez 1998b). C'est par une démarche 

analogue que nous allons entamer nos mvestigations sur IYOpus 27 de Webern. Ceci nous 

permettra de comparer les diverses manières seIon IesqueIIes [es musicologues et les 

musiciens ont abordé cette pike et d'identifier les lignes générdes qui les ont guidés dans 

leurs différentes interprétations du texte musrcaI, mettant t'accent tantôt sur le niveau 

neutre, tantet sur Ie potétique, tantOt sur Itesthésique. 



C E A P m I I  

LES ANAGYSIES DES VARIATIONS, OPUS 27 

DU POINT DE VUE DE LA TRIPdTïïION 

Comme nous l'avons déjà mentionné, ü existe un vaste corpus d'apdyses de cette 

oeuvre, ce qui en soi-même dénote l'extraordiaaire intérêt qu'eue a éveülé chez de 

nombreux théoriciens et compositeurs. Le grand nombre d'analyses de I'ûpus 27 est 

d'ailleurs un témoignage du fort impact esthésique de cette composition w Ia pensée 

rnusicaIe contemporaine. La IIiste des textes sur L'Opus 27 que nous présentons ci-dessous, 

est le résultat de deux ans de recherches bibliographiques- Même si eue n'est pas w e ,  

nous sommes convaincu qu'eue représente un échantillon significatif des travaux disponibles 

sur cette  composition^ Par ailleurs, cette liste permet de prendre co~aissance~ au moyen de 

textes qui utXsent des méthodes dyt iques  différentes, du large éventaii d'interprétations 

dytiques que cette pièce a suscité. La plupart de ces textes ont été publiés soit sous forme 

d'articles dans des périodiques, soit sous forme de sections ou de chapitres dans des h e s .  

La iïste comporte aussi quelques analyses fhkant partie de thèses de doctorat, accessibles 

par la Univenity Microfilms IiiternatÏonal, 

Comme Ie modele tripartite peut etre aussi utilisé pour procéder 4 l'examen Ctitjçue 

d'anaiyses dé@ existautes, nous avons cherche à organiser les textes d'aprés ce que nous 

considérons être leur pertinence, a un ou plus des trois niveaux de cene méthode Ams, 

nous avons ciassiné les analyses daas la liste cl-dessous d'après le biais seion Ieqyd L'am 

a été abordée par rappon aux trois nEveaux de la tripartition : le neutre, le pofétique et 

L'esthésïcpee En outre+ comme la totalité des andyses énumétées ci-dessous comIISldère 

C'abord le niveau neutre de I'oeuv~e;. nous asons consÏdM la plupart de des-çrt comme 
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comme Ctant mie combhahon de deux O& parfois m h e ,  de mis des niveaux, A noter., 

toutefois qu'aucune approche peroeptive acpérnnentaIe (esthtkÏqye exteme) n'a été 

entrepise par nos prédécesseursUfS 

1 - Les Pnrilyses portant essentieMeruent sru leniveam neutre * 

a) Marcel Message et André Rione (1989). Ie @er infoTm8ticiext et le second 

compositcrn, ont proposé une recomtructrion de Iyanafyse des mis mowements & l'Opus 

27 faite par Jean Barraqué en 1957, mivie de Ieur propre analyse, assistée par ordinatetir, 

du de1IXième mowement Miquement 

L'analyse de Barraqué est fond& sur l'examen de Yarticuiation du dixours musical 

à îravers les transformations morphologicpes d'me ~cel lde éIémentaHe x 1) constituée par 

la premtmtère configuration jouée par Ia main b i t e  au début du mouvement Cela 

veut ciire que Barraqué se fonde, pour la première fois, sur autre chose qp'une donnée 

piétique, puisque, à son CposPe* toutes Ies d y s e s  de Popus 27 étaient centrées sur les 

aspects sériels de I ' o e m  

Dans ia seconde partie de Ieur artide, Mesiiagp et Riotte se proposent de présenter 

me uadyse exhaustive et une reconstruction, as&& par orcihem et complètement 

modé[isée, du deuxième mowemenb> (1989:N). Cest en effet une d y s e  

distributiome~e meticdeuse de pI6ems paramétres qui comme I'observent [es auteurs, 

ont dû être & m s d s  sous forme chne suite d'éIéments codés* pour les besoins da 

traitement (par ordmateur)* Chape élément conespond à. un wénement (en dans Ie 

texte) sonore re#sat& par nne liste de 6 coIsposatns>> (I989:49). Voici la Me ai 

qpestion : 



Cette d y s e  pan, eue anssi de Porganisahon en «wUules,» du mouvement, rendue 

immédiatement évidente par I'examen ViSueL de ta @tien, pour examiner Ies différents 

«am%uts de ceNules> tek que lem regroupements en accords ou appogiatioes, lem 

durées, l'intensité de Iern dynamique et Ieurs articuIatr*ons- En outre, par la correspondance 

entre ces «amiuts de cehies> et la structure généraIe du mouvement telle gue devoiIée 

par i'identification de i'orgaaisation sériene, & la disposition des hauteurs et de I'examen 

de la structure temporeiie, Mesmge et Riotte montrent la possibilité de révéler une quantité 

de règles qui ont été sirivies par Webern dans la composition de ce mouvement 

Une fois mise en évidence, cette «grammaire)> du composteur est irtilisée pour faire 

une «reconstmition modelisée de la partitiom qui constitue i'objet de Ia section M e  de 

cet article. En effet, ce que Mesnage et Rxtotte ont accompli avec I'ordinateur, conespond à 

une anaiyse de niveau neutre, mtticuie~t~e et très complète. A partir de cette analyse iIs 

procèdent B m e  pofétique nidactive, au moyen de I'mférence de certahes r@#es9 qui 

permet de reproduire par ordinateur 4ae1qyes dkmrches @sentes dans la composition 

pour proposer des hypothéses pue nous myotls peu conV8mcanites soit sur le niveau 

Nous avons hchs cette analyse dans notre Me & cause de son caractère Mique 

pamù Ies autres analyses de i'ûpris 27 et parce que, par la r&rïture de la partition, eue 

ntilise mie approche sembIable à c d e  de le r eecrihne ' ' pamdÏpmatÏque de la partition qui 
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sera empIoyée dans notre analyse du rirveauneutre 

b) D o m  Gariman Sch- dans sa thèse de docîomt Set Theory and its Applcation to 

Compositions by FNe Twentieth-Céntqy Compasers (1979), essaie d'employer dans 

I ' d y s e  de queI~ues oewres de Schoenberg Baaok; Webern. Stockhausen et C m b ,  I e s  

principes de la {{Set Theory» d'Man Fo* telle qu'eue a été exposée dans son livre The 

Stnrctute of Atoml MMiC (1973)- SeIon l'exposé de SchuIR Ia «Set Theory>> part de la 

proposition qye «dans une composition, le compositeur contrôIe aussi bien le choix de 

notes à utiliser que la fàçon dont ceUesci sont utiüsécs, et que ces chou ont une influence 

sur la mtsiqye qui peut être ideneée par Panalyse basée sur cene théorie)) (1979 A). 

L'oewre de Webern choisie par Schultz pour appKquer cette méthode est le deuxième 

mouvement de l'Opus 27. Son d y s e  commence par me description de la structure 

canonique du mouvement et de i'identification des transformations sérieUes ircilisées par 

W e b  pour déveIopper le canon Eimhe SchuItz présente, en Ia signalant dans la 

partition (1979:101), me segmentaîion des notes du mowement gmpPéeS en (-ch aass 

Sem (ensemb1es de hauteurs). A partir de cette segmentatio~ Schuitz constMt un tabkau 

des &tch Class Sas» du deuxième mouvement (1979:IOZ) pornconcIure que : 

1) la pIapart des («Sets» sont symétriqyes @'est-à&ze I'inversïon du «Seo> nprodua Ie 

«Setn originel) ; 

2) étam donné que Ia prcsqae t o t W  des «Sets>% est composée de notes appartemint a 

chacune des demt séries q@ forment Ies  paHes jouées sirmutanément, les rapports directs 

entre I e s  ( a h  Class Sets,> et Ies  sont ciifEdement identSésC L'exception Ia plus 

remarspabk est c e k  de Ta  ch CIass Set 3))- qai se présente toujours sous forme 

d'accords de trois notes et qpi est constituee par la skiéme, Ia a la huitième notes 
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L a  comparaison des résnItats obtenu par I'dp des compositi0~1~ amène Schultr 

à concIrire qye la méthodoIogie de la «Set Theory>> pemiet un aperçu  si^^ de ia 

stnictme compositionelle de chaqoe pièce. Schultz condut pue, par cons&pent, cette 

théorie constitue mi fondement -uat pour comparer I c s  différentes compositions et 

permettre d'identifier qwIques-unes de lems caractéristiques similaues qui resteraient 

Enaperçues sans ce type d'analyse. 

Par I'identificatioa de certanies structures du deuxième mouvement de I'opus 27 en 

les classinaint au moyen de concepts de la «Set theop, Schultr centre son @yse sur Ie 

niveau neutre de I'oewre ef l'observation de la cofncidence de la d?itch Class Set 3)) avec 

trois des notes de la série n'étant qutune exc~*on, etle n'aborde pas en profondeur le 

niveau piétique et, afortiori, le niveau esthésique* 

2 - La anpiYses portant mrtoat cmr les nivemx neutre et @&que 

a) René Leihwik d y s e  ~'ûps 27 dans le chapitre XI de son Livre Schoenberg et son 

icole (1947 : 22641). Cette analyse de Poewre, probabIement la @ère* a ac@s mie 

grande importance morique étant damé que L e i ' i j o ~  en tant que disciple de 

Schoenberg a été un des premiers dHénsems de la méthode dod~phoniquee L'anaiyse de 

Lniwib, outre Ie fküt qu'ek soujÏgne iyadkpaîion dë Ia technique sérielle à Ia forme des 

variatÏ~~, considère la pi& comme m e  «somtim~ daris IaqpeUe chacun des trois 

mouvements déveioppe mi éIémem stmctmt spécifique - Lé a m  transformations de fa 

série - qyi engendre Ies variations. 

Amsi Lecbowiiz considère k pmniermornranent comme étant fomé d'an thème et 

de deux le deuxÏème momement, divisé en un théme et une datÏon, auri& 
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seIon Iui, Ia fonction dytm dévdoppemq le troisième mouvement présenterait un thème et 

cinq variations. 

Du point de vue de la t r i p d t Ï Ï  I'adyse de Leibowitz part de I'examen des 

structures immanentes de Popus 27 pour tenter d'expliquer P i o n a n c e  de l'utili0sation de 

la méthode dodécaphonique dans Ie styIe des oeuvres tardives de Webem C'es~ par 

conséquent, une andyse qui souligne davantage cestains aspecr~ de la potétique de I'oeuvre, 

à partir d'une interprétation fondée sur ce que nous savons, de façon générale, du sérialisme 

et de la forme-sonate. EiIe relève donc de la poï&*que inductive. 

b) L'analyse d'Ar- Klammer, ((Webern's Piano Variations, 0p.27, 3" mowemem 

( 19591, part du principe que I'on ne peut p d e r  de structures thématiques dans une oewre 

senelle. Par conséquent, il f& une anaIyse disnibutiomde de la structure en groupes de 

notes tout au long du troisihe mouvement, le découpant en sk sedons considérées comme 

des (agrégats de goupem (~group aggregatem). Chacun de ces Qroupes est e x d é  d o n  

les paramètres suivants : le nombre de notes, Ies intendes, les valeurs, Ies distances entre 

les entrées de voix les longueurs des pauses entre les groupes, les modes d'attaque et la 

dynamique. Cette méthode, plutot statim-que, &ne Klarmner à conclure que Webern «.-.a 

inventé son propre type de  varidon correspondant à la pensée sérielle.» (1959 : 91). 

L'analyse de Klarmner présente un bon exemple de la fâçon dont un examen mt3iCUIewc et Ia 

mise en série des éIémmts stucmaux permettent de proposer. au moyen d'une méthode 

fortement des hypothèses concernant le processus poiétique. 

C) Luigi Rogna* dans son L m  La Saok mtriricaie & (ii~ien (19661, dom la mduction 

m anglais a paru à Londres chez John Cdder sous le titre nie Second fie- 'ichuuf 

(197% a été probabIement Ie premier théoncien à aMir accés aux tables de *es préparées 
. 
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par W e h  pour l'Opus 27 et à les mentiorner- Ahsi, dams les qyatre pages de son livre 

dédiées B hmdyse des V&iaiions op.27, il constate cpe Ia série fondamentaie de l'oeuvre 

ne se présente qu'au début du troisième mowemmt 

Tenant compte du f ~ t  que Webern, daas une Ieître au couple Humplik-Joae, se 

réfêre à l'Opus 27 comme étant une soite, Rognoni propose de considérer le premier 

mouvement comme une allemande, te deuxième comme une gigue et te troisiéme comme 

m e  sarabande. 

Par son utilisation des informations contenues dans [es tables de &es et dans 

certains documents de la correspondance de Webern, ce texte de Rognoni relève 

essentiellement de la potétÏque exteme, en s'appuyant sur des documents importants pour 

mieux clarifier le processus de composition de 170pus 27. 

d) Friedheim Dohl, dans son remarqyable essai ({Weberns Bei- nrr StiIwende der neuen 

MUSiXO) (1976), consacre une Ioogue section ii i'analyse approfondie de I'Upus 27. Au 

cours de notre d y s e  du aiveau ne* nous dons utilisei queIques reIllztrques 

-entes de D&i, mais nous croyons quFi[ est important d'anticiper certaines de ces 

remafques en donnant un aperçu prélminiaire de queIqriesmes de ses conclusÏons. 

Dbhl, citant la lettre écrite par Webern au coapIe Ampi.&-Jone, datée du 18 juinet 

dans laquene Ie compositeur parIe d'une nouvelle oewre pour piano - «mie sorte de 

Suite, dont mi m o n v e m ~  en fome de est tenniné~ (1976293) - considère 

qye le titre «VarïatÏonen>>.I an pimie1 - dorme p Webernà POpns 27 -n'a pas ia 

signindon donnée tradÏtiomeUement au cycIe, maisplntôt la forme spécificpe de 

chacun des mowementx tmis mouvements indépendants en forme de m k t Ï ~ ~ I I S  



décrire la stnicture en palnidromes du premier mouvement Par con= fi décrit fa structure 

canonique du deuxième mouvement comme une «Vertikal-SpiegeIimgn («écriture verticale 

en miroin>), résmrant le terme de «Totalvariation» pour décrire le troisième mouvement, en 

raison de son organisation moins claire que cene des deux premiers mouvements, aussi bien 

en ce qui concerne les grandes sections que les aspects de l'orgamsation du phrasé. 

Dohi constate que l'idée que Webern se &sait de la musique était fondée nrr une 

perspective muhiple - polysémi-que et multi-réferenMe - dont la réaikation pratique se 

trouve dans les «consteIlations sonores omnipoI~em (((omnipolaren TonkonsteIIatiom, 

dans le texte en alIemand), c'est-à-dire des groupes de notes qui, au moyen des variations 

continues, €ornent des structures symétriques horizornales (de notes en succession) ou des 

nnrcnires symetriques verticaies (en accords). 

En ce qui concerne la forme, Dahi conciut que : 

le pmcessus de amp&011 webernien n7inipIique ni une négarian ni m e  imitation 
de la tradition, mais se compose d'me "rymhèse" evoI~~ll~fiste a de carade:re 
mdividuei, dans le sens dim assemblage direcc des ~HEtests principes fimiels 
diveioppés par la tradition mciuant les principes appartenant tant à la pofyphmie 
qu'a I'homophonie. (1976:343). 

Dans la mesure ou les différents principes formels deviennent «direztement assemblés>, ils 

s'éqdibrent pour construire un noweau principe formei., un nouveau style. 

L'dyse de D6h.4 rune des plus detain:ées de l'Opus 27, d e  le c6ie.m 

immanent de I'oeuvre et fâk appel à des déments de la poietique externe pour proposer 

quelques hypothèses Întéressantes sur le processus créateur weberni= Cette anaiyse n'est 

qy'une --on Cm essai pius vaste dans ietpet D6hI teme de situer le styIe dodécaphonique 



e) Katirrya Bdey qui depuis les muées 1970, mine des recherches sm I'oewre 

dodécaphonique de Webem, présente, dans son livre Zne Twek-Nofe Mwc of Anton 

Webern : OH Fonnr hz a New hguage  (199I), une longue analyse comparative de toute 

L'oeuvre dodécaphonique de Webem composée entre 1924 et 1943. Comme le titre i'indique 

déjà et comme I'affimie Bdey dans I'introductïon (I991:1), son étude est basée sur la 

présence d'aspects essentidlement traditionnels dans la musique dodédaphonique de 

Webeni, 

En mison de la méthodologie comparative utilisée par Bdey dans son étude, les 

oeuvres ùimumentaies sont groupées selon la forme de chacun de l e m  mouvements : une 

section les mouvements en forme-sonate, y compris le premier mouvement de 

I'Opus 27: une dewième section est déûiée aux mowements en forme de variations, y 

compris le dernier mouvement de I'Opus 27; une troisième section &die les mouvements 

en rondo; findement, une dernière section n'anaiyse que le deuxième mouvement de ['Opus 

77 en tant w'unique mouvement en forme binaire dans I'oewre instrumentale de Webern 

Le plan ci-dessus, adopte par Bdey, I'amène a conclure que tous Ies mowements 

instrumentaux et dodécaphoniques de Webem sont o@sés d'après des modèk 

traciÏÏomeIs et que cet aspect de son travaii compositiomeI a été en grande partie négligé 

dans la littérature concemant sa mm*que dodécaphonique. De plus, Bailey considère que la 

rémterprétation de amcnires fonnefks bien connues a été t'me des comnbtrtions les plus 

importantes de Webern a I'hinoKe de la musive atonale. 

Une des parties importantes de la thèse: de M e y  tiemt a ce pe, 



BaiIey explique ensuite qw ses références à la «tonique» ou a un ~CanaIogue de [a 

tonique)) signifient tout SimpIement que certaines transpositions sont UtiIisees pour définir 

Ies contours formels, sans uIipIiqyer qu'elles soient perçues comme des centres tonaux 

(1991:12) 

Cette interprétation par anaIogie ê, la tonalité proposée par BaiIeyy nous sembIe ûtk 

utile pour aider à comprendre certains aspects de I'orgmganrsation formelie chez Webern et 

c'est pourquoi nous utiliserons Eéquemment des comparaisons sembIables au cours de 

notre travail pom ihtrer certains points. Ii faut cependant to jours tenir compte que cette 

andogie n'est qu'un outil analytique et éviter le danger d'attn'buer a Webern une pensée 

tonde qui en Fdit, est complètement contraire a sa mus~*que. 

En ce qui conceme ï'Opus 27, Bailey remarque qu'il existe trois hterprétations 

possibles de I'aewre considérée dam son ensemble (1991 : 190) : 

comme une sonate en trois mouvements avec des stmtms traditionnelles dans chaque 

mouvement - 1) forme-sonate, II) scherzo en forme bmaire et m) - bien 

que Webern, dans sa correspondance, n'ait jamais caractérisé toute I'oewre de cette 

façon; 

comme une suite, avec Ies rnouvemenfs prCsentant des structures h a . e U e s  dans œ 

geme : temaire, binaire et ~8n*atr*ons~ (comme Webern fe dn pour le troisième 

mouvement daos sa 1- da I8 W e t  1936 au conpIe Hmnplik-Jone}; 

fliiaTemeat, comme m*ations, te1 qae i'indÏque Ie titre officie1 donné par Webern, maisy 

comme Bdey Phdique, des va~Ïations &me espèce assez bbme dont Ies premiers des 
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trois mouvements semblent davoir rien à voir avec cette forme au sens traditiormeI. 

Selon BaiIeyT qui tient compte de la M o n  que les arnbiguÏtés stnrctureiies et les 

doubles seas exerçaient sur Webern, ces trois interprétations ne s'excIuent pas 

mutuelIement. Bien que chacune des trois soit valide, aucune CeIles ne se sufnsent pour 

expliquer entièrement I'oewre. Ce texte de Bdey, fondé sur me recherche étendue des 

documents concernant la pénode dodédaphouique de  L'oewre de W e b q  constitue h e  

des sources tes plus importantes pour I'étude des éléments caractéristiques du style tardif 

du compositeur. 

En outre, I'hypothése défendue par Bailey, selon Iaqyelle Webern utilise des formes 

musicdes traditiomeks dans ses oewres sérielles, permet de mieux envisager un trait 

essentiel de la pensée muside du compositeur qui a fortement influencé sa démarche 

compositio~elle. En comparant ces variations opus 27 avec des formes héritées de ia 

tradition. I'anaiyse de Bailey pratique donc la poïétique exteme pour clariner et renforcer 

certaines hypothèses poiétïques formulées par elle à partir d'une analyse immanente des 

oeuvres étudiées. Il y a ici aller-retour entre poiétique inductive et poïétique externe. 

f) Philip Bracanin, dans sa thèse de doctorat The Fmcn'on of the nemutic Proces in 

Ddecaphonic Music ((1970). se propose d'étudier les tendances du sérialisme aprés 

Webern, notamment dans les compositions de Nono, Bouiez et Stockhausen Par 

cons@uent, iI ne consacre que Les deux premiers chapitres de sa thèse a I'aamen de 

queIcpes aspects de Ia musique dodécaphonique de Webern, dans le but de  râuter la 

tendance de quelques andystes à consÏdérer cette mmiqye sous I'angle du «sé.riâITsme 

ÎntéEraI>~ Ah& le prmÎer chapitre de sa thése est-8 musacre B un examen d q u e  de la 

méthodoIogie utüisée daas queiques analyses de certaines oewres de Webern, entre autres 
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I'andyse du troisième mouvement de I'ûpus 27 par Klammer (cf: pIus haut le paragraphe 2 

b) et celle du deuxième mouvement de la même o e m  par Westergaad ($plus loin le 

pagmphe 4 b). 

Bracanin se limite, dans son texte, & examiner qpeIques aspects des premier et 

troisième mouvements de l'Opus 27, comme par exemple la structure en palinciromes du 

mouvement qu'a considérp, en raison de la relaxion biwoque entre les séries et 

les phrases en palindromes, comme le fondememt du processus thbaîique de ce 

mowement Quant au troisième mouvement, Bracanifl souiïgne que, en raison de I'absence 

d'un thime au sens traditionnei, Webem utiIise des procécfures rythmiques plutôt 

traditionneIles pour donner a chacune des sections lem auactéristiques propres. 

Bracanin conclut que, dam les compositions dodécaphonîques de Webem, 

I'orgimisation des d o n s  de chaqiie mouvement au moyen des structures sérieiies est 

d'une importance L'utiIisation de la répétition de certaines séquences de séries 

transposées, a côté des awngemenfs de skies en canons, constituent la base qui permet à 

Webem de jouir Bune grande h i e  dans Ie traitement thématique et en même temps 

d'organiser i'efl~emble du mowement d'a@ une forme binaire ou ternaire. 

Dans son d y s e  de l'Opus 27, Bracanin dégage quelques aspects stmcture1.s de 

l'oewre pour proposer certaines hypothèses généraies sur les strategîes de composition 

utilisées par Webern. C'est donc mi exempIe évident d'une analyse mcpant Ia poïétîque 

inductnre i partird'une maiyse immanente partielle- 

g) La thèse de doctorat de John WïEam MacKay, htimtée The A m i s  of Phruse 

Structwes mut Tuml Cmering üt Emily TwentietIt Century Tonalites (1983), idiIise une 

approche dérivée des théorks sur la stmctme du p W  m a s i d  déve1oppées depuis le 

XVlIl? sièclet pour andyser qneIcpes oewres tondes et s a i e k  du sÏècIeC 
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Parmi les oeuvres sérieIles choisies par MacKay pour son analyse, se trowe I'ûpus 

27, dont iI étudie le deuxiéme et le troisième mouvements a partir des indicatrCom de 

Webern au cours de la préparation de la p r m i e  audition de i'oaivre avec Ie pianiste Peter 

Stadlen (La copie de la p d o n  sur laqpeife Webern a noté ses hdicatïo- éditée avec les 

notes de StadIen, a été publiée par la Univerd Edilion en 1979. En raison de son 

importance pour I'andyse du niveau poietique de ia pièce, cette édition fera robjet de aone 

examen au paragraphe 3c). 

S'appuyant nu les indications de phrasé et les obsemtions à propos du tempo, de la 

dynamique et de l'articulation notées par Webern sur cette partition, l'analyse de MacKay 

propose une segmentation des phrases et identifie ce qu'il considère comme la ((stratégie 

tonden suMe par Webem dans chacun des deux mouvements. Cette stratégie consi*ae dans 

I'organisati*on de chaque mouvement autour d'un centre tond qui est nettement rehaussé par 

les cadences. Comme exemple, MacKay cite Ie groupe de notes formant les deux premières 

cellules du deuxième mouvement (sb/soI# et [ana), qui se trowe dans un nippon de polarité 

avec Ie groupe de notes (rami et mib) constituant la cadence en ff (mes. 7) par laquene se 

termine la section ( 1983 : 226). 

De même MacKay cumdere le troisiéme mouvement de l'Opus 27 comme 

d'exemple le plus clair et Ie plus élégant de Ia centrajisation tonaie par Webem d'une fome 

étenduen (1983:22?), 

MacKay atnmie que son analyse, par l'identification des relations entre la structure 

du phrasé. et les centres tonaux. permet de démomer que m e  rminque est directement liée 

à une tradition devée de [a musique tonde, qui remonte au XVmt nécle. 

Une des concItuions de MiicKay* qui nous sembfe partidèrement pertinente pour fa 

compréhension du processus de compositÏon de POpus 27 menée du point de vue de la 



poiétique inductive, est Ia suivante : 

La muskpe de Webaq en stappuymt sin les concepts généraux proposés par 
Schoarberg a pmpos & i'intégrati-on entre Ie rapport fome/&ence et Ies motif5 
prCsadt certaiDs raflhernents q p n t  à la -on plus homogèae des hteNanes 
et quant an contrôle de ta texture et des transformations mll~~*caies, La combmaismi 
de ces déments a pemni à Webern d'emkgcr d'me firçon mk chire les 
implications de la sonorite des accords a ceIIe de la conduite cfrromatique des voix 
dans ses stnictirres s&*elIes, (1983 243) 

En plus d'examiner quelques oeuvres de Schoenberg et Webem, la thése de 

UacKay anaiyse aussi des oewres de Debussy et de Scncnabine afin de montrer que la 

différence entre les stratégies tonales empIoyées par ces demien et celles employées par 

Ies m e r s  peut expliquer la raison pour laquelie Webern et Schoenberg ont utilisé plus 

fréquemment et de façon plus rigoureuse certaines formes musicaIes üadÏtiomeUes dans 

Ieur musique dodécaphonique. 

Ainsi, la méthode de I'approche dytique adoptée par MacKay le conduit i 

formuler une hypothèse qui en souIignant un des aspeas Ies p h s  traditionnels de la 

pofétique webeniienne, nnit par envisager POpus 27 comme une oewre qui en dépit de sa 

structure sérielle, a ete conçue d'après certaines démarches propres a la musique tonale. 

MacKay utGse donc certains éIéments de Ia pofétique externe (les i n ~ ~ o n s  de 

Webern dans Ia partition de StadIen) pour tenter de valider une hypothèse étabIie, issue de 

6) Catherine Noian déveIoppe une étude approfondie de certains aspects caracthtiques 

du styie dodécaphoniqpe de Webern dans sa thèse dc doctoraî Hierarchîc Likear Stmctures 

in W e b m  's Twehe-Tone MKZC (1989). 

N o h  présen&, dans Ie chapitre uItrodactif de son texte, rm examen crftlcpe de Ia 

Iiahtme concemant [es oewres  es de k période sériene de Webern y 
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corn@ des textes thémiqyes comme ceux de Milton Babbitt, Arnold WhinalI, Robert 

Morris et Danie1 S t a ~  ou des textes and*~ues comme ceux de Karaieïnz Stockhausen, K 

Wiley Hitchcock, Miuk Statr, Wstopher Hasty, Brïan FenneIiy et David Lewm (1989:L 

9)  Ensuite, Nolan commente Ie concept Boqpiwioa  d'une oewre muide en niveaux 

structuraux, provenant de Ia théorie scbenkésienne, et son déveIoppement dans les écrits 

thbriques et la méthode d'anajyse h é a k  d7Man Forte par I'mtrod~~on de la «Set 

Theoqw et du concept de «Pitch Class Sets>> (cf: cidessus la thèse de Donna S c h a  au 

paragraphe Ib). 

Finalement Nolan propose une approche dyt ique expérimentale basée sur un 

cadre théorique permettant la génération des coUectiom de «PitchClass Sets» dérivées 

essentieIIment des ensembIes de hauteurs imbricpés daos les cycles d'accords de trois 

sons qu'elle dénait comme ~CFive-Six-AfTZates~. (198928) 

Pour Sapplication de cette approche andytique, N o b  choisit daas i'oewre 

instrumentaie de Webem tant les mouvements ayant me structure canonique (op21/?& 

op22/5 op.27LI a op28/ 1-lI-m), que les mowemem structurés en paIindtomes (op21AI 

et op.2?/1). Nolan justifie ce choix d'exem$s par Ie fait qu'k constituent UQ groupe qui 

en m*son de la tcchnicpe de composition très restreinte diSée  dans iem 61aboration, 

présente un numbre &samment graad de camctérïstiques communes pour etre 

comparées objectnrement, (I989:II-27) 

Après une exp~sÏtion approfondie de sa méthode audytique, NoIan examine 

rnéncdetxsement, dans Ies deux c ~ p h e s  nrivants, Ies mouvements qu'elle a choisis. 

Premièrement, daris le chapitre trois, inthlé «Symmetry about a Pitch A x i ~ ~ t  elle étudie Ies 

rnowements qi présentent des structures canonlqnes parmi feqaek se trowe Ie deuxième 

mowement de ~QIUS 27. En empmatant Ie temie schenkérien de niveau kteuuédrédraire 
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(~cMiddeground Lmeb), Nolan se propose d'utiliser ces analyses pour démontrer que les 

coIIections de «Pitch-Class Sets». engIobies dans son concept de «Fie-Sot AtFüatew, 

permettent, du nEt qu'des se d e s t e n t  dans les niveaux intennédÏaires, sous-jacentes aux 

Nolan condut son ar~umentation en afkrmt que I'unité de ces mouvements est 

piutôt fondée nir lem rapports harmoniques à grande échelle et l'intégration de leurs 

niveaux structuraux - tous dérivés d'une souce commune - qye sur l'unité fourmi par la 

méthode dodécaphonique. 

En ce qui concerne le deW(ièrne mouvement de I'ûpus 27 , Nolan termine son 

analyse en affirmant : 

Malgré le fait que la ccmception binaire de I'ûpus 27m soit directement en rapport 
avec Ies aansformatioas sérieIIes mihies dans œ momnt, je pense que les 
subdnnsions internes de celui-ci sont déteminées par le niveau mtermdiaire 
(middegtound). La divisIdiVisIon 5 grande échelle de chacnne des moitiés du mouvement 
(mes. 1-1 I a mes. 12-22) pmduit deux sub&vîsions priacipaies qui ne présentent pas 
une correspondance systématique avec les débuts et 1s terminaisons des series- La 
consistance interne des subdivisions, liée à des eI&naits hors de portée de Ia série, 
met en évidence la cohérence de 1s musique a ccrmnence a m e r  I'idée que les 
rapports harmoniques dans une oeuvre de coacepticm cmtquntique ne seraient que 
le rédbs  du hasard, (1 989: I 44-5) 

Le chapitre suivant, «Symmetry About a Tempord A x b ,  d y s e  les deux 

mouvements dans lesquels Webern a utilisé des structures ai paIindrome : le premier 

mouvement de l'Opus 27 et le demUXIème de l'Opus 2 t . 

Dans son analyse du premier mouvement de I'Upus 27, NoIan arrive à Ia constatation 



Comme la thèse de Nolan cherche surtout à examiner i'appiidon de la «Set 

Theoryu en combinaiScln avec certains concepts schenkénens7 les ânaiyses du niveau neutre 

de POpus 27, sélectionnés pour justifier une BnaIyse pofétique fondée sur la théone de 

Schenkeri 

i) Edmond Cost&e7 daas soa article aPour une anaiyse stnicturaIe des ~ a t i o n s  opus 27 

de Webern>) (1986), propose me analyse de cette wwre à partir de I'utilisation par 

Webem de la théorie des ~~ iiatrnekm des btemdIes d'octave, de quinte* de quarte 

et de demi-tan, dont le principe essentie1 a été fomufé par Schoenbag déja dans son Traité 

d'hcmnonie (1911) et qiB a été, p h  tard, mise en oewre par ce dernier dans Ies 

compositions dodécaphonigues. 

S'appuyant sm les mdidous de Webcm et les commentaires de Stadien dans la 

partition de traV8iI pubfiée par Ihriverscil Edam ai 1979 (cf: plus Ioin Ie paragraphe 3 d), 

Costh examuie la f&on dont Webem a stnicturé Ie discours musical en u t h t  ces 

a€€Ï&és : 

Costère montre amsi comment Webern ribilise dans Ta sûucture de POpus 27 les 
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g r a .  au moyen des@ il souligne Ia fin d'une phrase, d'une section ou d'un 

mouvement 

E d t e ,  Costère expIigue que le compositeur construisait le discours musicai selon 

une dogique boppositiom~ dans laqueIfe Ia stabiIZté de ces ~ccentres de graviten est opposée 

a I'instabilité résultante de l ' M o n  du triton, ce selon I'auteur, ne serait qu'une 

((adaptation exacte de la dynamique traditionene qui mimait déjà i'aIternance des fonctions 

de dominante et tonique.» (I986:I 16) 

L'atlStlyse de Costére examltle Itoeuvfe du point de vue de Ia piétique inductive 

menée à p~ d'un aspect de la tEieOne schoenbergieme, en utiIïsaat des éléments de la 

poiétique externe (les motations de Webern sur la m o n  de StadIen) pour justifier ses 

hypothèses* 

3 - La anaiyses portant davantage sur les UTVeaux neutre et esthésique 

a) Edward T. Cone, dans un texte h t h i e  Ana&& Tday (1%2), d y s e  le de'but du 

tmisiéme mouvement sous L'angIe de la régula& métrique utïLisée par Webern pour 

mettre en codation les éIérnem qhmicpes, métnquies, m * p e s  et de texhue qui 

s o a  seIori Lui, Ie moyen de « compenser fa &@té de Pmtérêt meIodique et harmonique 

de la pièce)> (1962 :44). A la fin de hticle, Cone observe qpe maigré ce manque d'intérêt 

mélodique et harmonique résultant des fortes contmhtes hposées par Webern à sa 

mosicpeT (taume critique sérieuse ne peut ignorer la pendon des formes et la cohérence 

de son styIe» (1962). 

L'arCicIe de Cone porte surtout sur des qaesttons de methodoIogie anaiflyrrqae fàce aux 

problèmes souIweS par Ia musÏqae du I(Xc siècle Son anal.yse part Cpme présupposition 

ediésÏque - la ~~e de I'mtêret méIodiqye et harmonique de Ia pièce» - pourjustÏfÏer 
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Sexamen de la stnrctwe rythrnÏque comme étant Ie moyen de mieux percevoir cette musique. 

Sa démarche relève donc de Pesthésique inductive. 

b) Christopher F. Hasty, avec I'articIe Whythm in Post-TonaI Music : Pre- 

Questions ofDuration and Motiom (1981)- cherche ii comparer les perceptions de durée et 

de direction dans la musique tonde avec ceIIes perçues dans la musique aton.de, en utilisant 

certaines idées de la psychologie de son époqye. 

Pour explorer cette question, Kasty anaIyse, du point de vue de la métrique, les douze 

premières mesures du troisiéme mouvement de l'Opus 27 de Webern. ii considère que 

I'ambiguité et le caractére controversé du mètre dans œ mouvement en font un bon modèle 

pour tester quelques-unes de ses idées nir ia perception de la durée et de la diredon dans Ia 

musique atonde. Néanmoinsv en concluant que le seul examen du mètre est msufasant pour 

expüquer cette mique,  il décide d'analyser d'aîres structures au moym d'une 

segmentation, fondée sur la «Set Theorp GMan Forte, pour identifier les 

inteMques> formées par les groupes de hauteurs assemblées dans chaque «Phch Class 

ColIectÏom et, ensuite, pour établir les relations entre les différentes «associations 

hted!iques>. 

Cette analyse conduit I'auteur B conclure que Ie rythme subtiI chez Webern résulte 

d'un jeu d'oppositions qui  combiné à une structure poIyphonique {duide et ambigué», 

produit un épuiiibre presque cIassÏÏe entre Ies antécédents et les conséqueots (I981:206). 

L'approche de Hasty présente un exemple mtéressam de ITappIication k I'andyse 

mmÏcaIe de certains concepts, issus de la psychoIogie cognitive, pour essayer d'exptiquer 

queiques c a f a c t ~ ~ q u e s  d'une oewre atonale Auisi, cette analyse est elle un autre exemple 

de démarche esthésique inductnre. 



c) Dans un artide intitulé «Serialism Rec~~derecb  (1958), Peter Stadlen, le premier 

interprète de  I'Opus 27, développe une argumentation qui s'appuie sur son expérience lors 

de la préparation de i'oewre avec le compositeurUT Son étude vise a questionner l'importance 

accordée par certains anaiystes à la signification prépondérante de la série de douze hauteurs 

dans la musique de Webern et de Schoenberg 

Stadlen souligne i'importance, pour comprendre cette musique, de certains déments 

qui ne sont pas nécessai*rement liés à Ta série et qui parfois, sont absents de la pm-tion, tels 

que l'utilisation de la pédale forte, Ia fonction de catams ralentis sous-entendus par le 

phrasé, la complexité de I ' a c ~ e ~ o n  rythmique et le rôle joué par la puisation métrique 

sous-jacente aux pauses. Même sans constituer une adyse au sens strict du terme, ces 

quelques remarques a propos de I'Opus 27, montrent comment Webern a tenu compte des 

previsions perceptives dans la démarche compositioaneLIe 

En préface ii la publication par I'UnivemC Edfn'on (1979), de la partition de travail 

d i s &  lors des répétitions sous la direction de Webern et qui ont précédé la première 

audition mondiale de l'oewrr, Stadlen présente un texte dans lequel i1 développe plus 

longuement ses commentaires a propos des indications données par Webern sur 

I'mterprétation de I'ûpus 27. Ce deMer document qui a, évidemment, une grande 

importance pour I'andyse de cene oewre, sunout pour I'étude des prévisions perceptives 

du compositeur, comme h montrent les nombre- adyses qu'il a suscitées, fera ['objet 

d'un examen serré dans le chapitre du présent t r a .  consacre a la po2tique 

( d c h a p - N W  
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d) La thése de doctorat d'YushuaEIiJaPong, Inthdée R Perfonner 's Guide to Anton 

Webern's Vrmrmations for Piano. Op27, tlir0ug.k the SShcdy ofAnoCyiical Literatwe (1995), 

cherche, selon l'auteur, a étabiÏr une correspondance entxe les conclusions des merentes 

approches andytiques de I'awre et son mterpht ioa P m  ce fiire, Pong présente sa 

propre d y s e  de chaque mouvement et compare ses concIusions avec celles de certains 

anaiystes cumme celles de Ehsty, Lewm. Westergaard et Waçoa entre autres, y compris Ies 

c o r n e s  de Webern dans le fac-similé de ITCÏniversal Edicion. 

L'étude de Pong est piuticulièmnent intéressante en ce qu'elle tente de pmposer 

une «analyse des analyses» du point de vue de l'interprète. Par conséquent, même si  le 

texte de Pong examme plusieurs aspects du niveau neutre et mentionne parfiois certains 

traits d'ordre poretique, c'est par Ie biais de Pesthésique inductive que les questions posées 

par ['examen des autres niveaux sont abordées* 

Nous consacrerons pius loin une section du chapitre sur le niveau esthésique 

i'examen plus minutieux de ce t r a .  afin de tenir compte des Informatious qui y sont 

proposées q ~ a m  à la perception de I'Opns 27. 

4 - Les analyses f W t  appel aux trais niveaux 

a) WiIbur Ogdon, dans son ar&icIe «A Webem Analysia» (I962), examine le deuxième 

rnowement de t'Opus 27 en utiIisant la phonologie, me des branches de la Iinguisticpe 

strwhde* selon IaqneIIe l t d y s e  d'une Imgu~ au lieu Cexaminer la face s i e é e ,  

n7eXamme qne la d é ~ o o n  et ta défbîtîon des éléments phoniqnes propres ik cette 

iangueCOgdon considére que cette tecMqne peut susciter Ia décomerte de qpeIcpes 

principes de motivation et contrôle (sic) =Ion I& «détennlnent Ia logique tonde et la 



Par conséquent, considht  que le deuxième mouvement est stnicturé comme un 

canon, et qye la fonne canonique exige un choix de dépIoiement des hauteurs qui va au- 

delà de Ieur simpIe ordonnance d o n  la série dodécaphonique, Ogdon afnrme que 

l'évidence audie  amène a concIure qoe Webem était consciemment préoccupé de 

contrôIer remplacement des hauteurs du canon. C'est ce qui I'arwit poussé à dépasser la 

s p h h  de la snie pour organiser le mowement an moyen d'une «tonai centdg method,), 

c'est4&, au moyen d'une méthode très précise de centrage des buteurs autour d'un 

noyau tond représenté par I'unisson sur le Ia 

Daas son aidyse, Ogdon touche les trois niveaux : a partir de la structure canonique 

de la musique (Ie niveau neutre) et de ce qu'il considére comme étant une évidence audibIe 

(observations relevant de I'esthésique hductive), Î i  construit me hypothèse visant à 

expiicper Ie processus pofétique de Webern dans la composition de ce mouvement Cette 

adyse niit donc appel aux trois niveaux de La w o n  

b) Peter Westergaard, sous Ie titre ((Total Organugtion : An Anaiysk of the Second 

Mowement of h o  Variatiations, o p  27 » (1963). nous présente une d y s e  de ce 

mouvement fondée sur la codification des correTations entre : 1) Ies sept cellules de deux 

éIhents (seven djmk) formées par Ia symétrie remrersée autour du la3 a ~uniSSOn (Ida, 

n i &  si/soI, do/fa#, d ~ # l f @ ~  et mi%); 2) la position de ces "àyads= dans les 

guatre paks de transfoTm8tIons sérÏeITes ; 3) Ies ccgiçtres dans Ie~~ueIs I e s  "cipis" 

appnüssent; 4)Ies cinq types dit%- dZadcuI&on des Vyadst,; 5) les trois niveaux 

dpmÏques à ces types cPartÏcuiatÏons ; 6) les variables qtbÏqaess, cyest4dlre Ia 

distance entte les dibuts des fÏgmes etIeurposÏtiondans Ia strpctaremétnque. 
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Waergaard mmrcpe en outre- qu'en dépit de son caractère énergique, le 

mouvement est m u  par Paaditeur comme étant tks sb@ye parce que, selon II& tes sept 

"âpdsn restent la pIrrpart du temps dans le mîme registre (sic), ce qui obscurcit 

compIètement le sens du mowement hannoaique. 

L'analyse de Westergaard conclut p ies paramiéaes mentiomis ci-dessus ont pour 

fonction d'organiser hiérarchiquement les hauteurs tout au long du mouvement et que c'est 

plutôt par I'interaction des caractéristicpes sonores que Webem organise sa musique et non 

en fonction d'un schéma sériel prédabfe englobant aussi Ies éIéments non sonores de Ia 

stsuctrne. Westergazud s ' o p e  donc au concept defendu par les compositeurs sériels de 

L'épqye à IaquelIe est écrit L'dcIe, selon tesqucls Webern déjà un type 

rudimentaire de s&i&*sme totd dans sa m&que. 

Touchant de fhçon i n d m  a Cerrams aspects esthesiques, le texte de Westergaard 

titilise I'adyse de la stwture du mouvement pour tenter de décrue Ia strat6gie piétique 

de Webern Iors de la compositio~t ElIe reIève donc de Ia sixième catégorie des situafions 

=wtiiqaes- 

C) A l ' bene  de Westergaard, Howard RiIey, daas son tade «A S t d y  of ConstnictMst 

Procedures: Webern's "Variations for Pianom op. 27, Fkst Movemenbk (1966), cherche à 

démontrer les raisons de PSuence de Webern sur L composition sérielle contempoee. 

Riiey considère que la structure &néde du premier mouvement est composée de 

douze phrases musicdes : onze étant or&anr*sées sous rme forme SpiCriIaire, &es d'une 

phrase de coda Po- les ~ â f 8 m h e s  an seni de chanm de ces patrons spécrùaks sont 

oqpkésde hçondistmcte au moyen desdiffkntes combfnai'sons entre leshauteurs de la 

série* les sept configorations qtJjmïcpes et les cinq nikeaux de Ia dpanüqne* D'autre pa& 
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RiIey remaqe que Webern utilise égaIeinent les changements de regÏstre et la varÏation du 

degré de densité de la texture comme éiéments stnrcttmk de la 

Selon Rileyp cette a d p e  révèîe deux a;ias importants de œ mouvement : 1) même 

s'il est possible d'identifier plusieurs paramètres musicaux distincts, leur interaction produit 

une unité smictufeUe claire; 2) l& variations ne sont pas des varÎations thématiques au sens 

convemiomel du terme, plutôt des variations sur 1 7 0 r ~ t i o n  du matériau musical. 

Donc, pour i'auteur, Webern fur dans son a w r e  le premier à indiquer qu'a était possible 

d'étendre le principe de la série a d'autres paramètres que les hauteurs. Par conséquent, les 

smictures formeIIes de ses compomions sont basées sur des rapports de sonorité qui 

peuvent ètre auditivement reconnus par Ies auditeurs. 

Cette andyse touche aussi aux trois niveaux mais ses conclusions représentent le 

point de vue des compositeurs des années 196q opposé i celui de Westergaard. 

d) James R Jones, dans son article «Some Aspects of Rhythm and Meter in Webern's Opus 

27)) ( I968), analyse les 14 premmrères menires du troisiéme mouvement sous I'angle de 

l'organisation du qthme9 pour constater qu'ii y a une difference entre la méaique notée et la 

métrique muctureIIe dans cette sectrConn Cela amène I'auteur à conclure que Ie rapport entre 

Te rythme et le déploiement des hautans est sigmfim pour i'hterprétation de ce morceau. 

SeIon Jones, L'habitude qu'avait Webem de noter la méaique à la manière mdmoneIIe 

(c'est-aaire sans changer ceiiex5 constamment comme le faisam StravÎnsiq et Bartok) 

explique Ia raison pour laqude Ta métrique notée par le compositeur au Iong des onze 

premières mesures du troisième mowement ne correspond pas à cene qui est perçue à 

I'audition, 
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Ce court article de Jones sÏ@e comment un certain diment, examiné du point de 

vue ünmnen& peut conduire B des hypothèses touchant en même temps le niveau 

poïfique et le niveau esthésiqpe, 

e) Robert N e l s o ~  d a m  «Webenits Path to the XaI Vaxiatiom (1969), présente uw étude 

comparative de 17évoIution de Ia techique webernienne de la vananation, en d y s a n t  la 

Parsacuglia op.1 (1908), le deuxième rnowement de Ia Symphonie opp. 21, les Vmictiom 

pour Pimo op. 27 et les Vm-atzom pour Orchestre op. 30. 

NeIsou décrit L'Opus 27 comme une oewre athbsitiique dont les trois mouvements* 

qui seraient "quasi-indépendantstf, constituent chacun un ensemble propre de variations qui 

n'ont en commun que d'être toutes trois dérivées de Ia même série. 11 interprète aiasi les 

trois (mm. 1-1 8, 1 9-36 et 37-54) ciu premrter rnowement comme étant trois groupes 

de variations dérivées d'un seui motif de base (celui qui est présenté daos les trois 

premières menires du mouvement)- 

Quant au deuxième mouvement, NeIson &inne que ce qu'on entend n'est ni sa 

structme binaire ni te canon, mais plut& le dWeIoppement libre d'un (motifi9 de deux 

notes, qui est modifié et déveIoppé par Webern avec des trouvaifles #une ingéniosité 

Toujours seIon Nelson, le troisiéme mowement se compose de six variations iibres, 

comprenant chacune errYiTon onze m e s m e  dont Irt «cressembIance de f&e,» donne au 

mowernent une continirite sous-jacente comparabk à cene du mer mouvement 

Bien qne touchant Ies  trois mVeaw i 'adyse de i'ûpus 27 présentée par Nelson 

exambe c m  mouvement de Yœuy~ie seion rm pomt de vue diffërent : dans Ie 
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mowemen& i'auteur part du niveau neutre pour expliquer la stratégie potétique du 

compositeur ; dans le deuxième mouvement, c'est la percepti-on des changements d'un 

éIément stnictureE (le motif) qui Iui permet de caractériser les mCatioas; dans le troisième 

mouvement, Nelson ne Eùt <lue remarquer certains traits du niveau neutre sans proposer 

aucune hypothèse sur les processus esthésique ou pofétique- 

f) La thèse de doctorat de Rosemary Allmian Snow, Codence or Codential Feeling m the 

lnrt~mentui Workr of Anton Webern (19'77)' est une étude comparative des différentes 

techniques utilisées par Webern pour réaüser les cadences dans ses oewres instnunentaIes. 

Snow accompagne et analyse les aansfomiaaons de cette technique à travers les trois 

périodes stylistiques par IesqueiIes on caractérise généralement l'ensemble de t'oeuvre du 

compositeur : la période tonde, la période non-tonale a cene des oewres dodécaphoniques. 

La définition de [a cadence utilisée par Snow dans son &de est la suivante : 

Une cadence est ccmstituée par une COCCfigmatian d'evénemeats musicanx se 
produisant ton de la condus~*on d'me propdoa  musicale (c'est-a-dire un 
evénetnem musicai stnicttué tel q u b e  phrase, me ~edr*on ou un mouvement)- C'est 
vers cette c u n f i ~ o n  que se &placent tous fes événements precédents de la 
proposition. Au moyen de I'asouplissement de dBëwts éléments, la cadence 
produit une sensation de ciôture tempomire ou d i f h k k  de ia proposftim 
permettant ainsi mie détente momartanée ou permanente de la tension &k par la 
première pade de la propadim- (1 97792) 

En ce qui concerne les oeuvres hstrumentales dodécaphoniques, Snow - 

consÏdérant que Ieurs structures sérielies rendent moins cIaÎrs les contenus h o n i q u e  et 

mélodique - propose deux hponanu éiémats qui nous permettent d'identifier les 

cadences a d'établir les Mes des -ans s r m d e s  dans ces compositions : le dence 

et Ie changement de matériau rnmCcaI, mMSatement après la conciusion d'une sectioa, 

En outre, Snow remarque que la dimindon de Ph&é dynamique a les raIentk 

indiqués dans la partition par Webern, qui déjà une techmqye utiIisée par lui dans Ies 



cadences de sa deuxième période stylistique; joue- eux-aussi, un rôIe important dans la 

perception des cadences des oeuvres SérieIIes. 

Pour Ïliustrer ses propositions, Snow anaiyse des exempIes tirés du Trio op. 20, de la 

S'phonie opp. 21, du @mer op. 22, du Concerto op. 24, des b'aridom pour piano op. 

27, du Quatuor op. 28, des Viimions  pour orchestre op. 30 et du Trio Opus Posthumus- 

En ce qui concerne l'Opus 27, Snow fait dans son étude seulement deux remarques 

importantes : 

1 )  a propos de la fonction du dence dans les cadences incompkes formées par les 

pauses qui articulent les d'~sions des phrases; 

2) au sujet de  la syméaie palindromique des phnises dans la premiere section du premier 

mouvement (1977236). 

 tant d'accord avec Snow sur i%nporiance de ces deux facteurs utilisés pour 

identifier les cadences dans les oeuvres sérieiies de Webern, signaions d'ores et d e  qu'au 

cours de notre analyse nous soulignerons précisément la façon dont Webern les utilise pour 

délimiter les d o n s  de i'oewre et surtout, pour définir chacune des vananations du troisième 

mouvement de I'Opus 27. 

Quant à la cadence finale du deuxième mouvement de l'Opus 27, Snow considère 

qu'eue représente un cas unique parce que, en pIus d'être constituée par Ia mème 

a~*cuIation de deux notes qui ouvre h mouvement, cette cadence ne ressort par de la 

structure strÏctement ouionique de [a musique à cause de l'absence de d ~ ~ c i ~ ~ o n  de 

timbre emre les deux v o k  Pour mettre en relief cette cadence f i e ,  Webern L'a fàÎt 

précéder de deux soupirg c'est-à-dire qu'il isole Ia cadence au moyen du sience le plus Iong 

de tout le mouvement En oune. le que la ait déjà été répétée, conduit Sww ti 

conchne que aI'auditeur attentif qui connaÎt les contours structurels de la pièce, peut 
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possiIbIement pressentir que c'est le dénouement logique du mowemem (1977 : 213-14)- 

Cette concIusïoo, peut-être LFexpression d'un voeu pieux de la part de I'andyste 

puant à I'exktence d'un auditeur '?déal", démontre bien les difficuités posées par la musÎque 

de Webern quand l'analyse n'utihe que la démarche esthtisique mductive, sans fàire appel a 

d a  expériences audnives pour essayer de mieux comprendre comment les auditeurs 

perçoivent cette musique. En tout cas, Ie M e  du dence et celui des nuances dynamiques 

daw la musique de Webern sont souhgnés par Snow dans la coachsion de son chapitre nn 

les pièces sérielles : 

Maigré tout, en raisan de I'dme mbtiiïïé de certames de ces piècest I'audïteur peut 
êee obligé de compter sur Ie dence et le changeamat de matériau musicai pour 
signaler qu'une division s t n i d e  - m e  concius~*cxt - a 6té atteinte. Que ces 
points de découpage soient nommés wadenœn ou non n'est qu'une question de 
sémantique. ( tWT248) 

Cette observation de Snow est partagée par Ia phpart des andyaes des oeuvres de 

Webern, surtout celles de la période sirielle qui, en raison de leur esthétique révolutionnaire, 

requièrent une audition attentive et concentrée et plusieurs fois répétk pour révéler toute la 

beauté de son expressivité mtimiste et subtiiement nuancée. 

Différente de I'approche de Bra- qui rekve de la porétique inductive. la thèse de 

Snow utilise rapproche esthésique inductive pour ensuite fbmder des hypothises quant au 

processus compoSitiomeI. 

g) Dans son Iivre A Grride ro Mkid AnuIjtsfs (I987), NichoIas Cook présente9 dans Ie 

chapitre dédié a t'analyse d'oeuvres sérieIies (1987: 294312), une anaiyse du prm-er 

mowement de POpus 27. Cook examine tout d'abord ce mowement du poht de vue de sa 

structure sérielle a propose deux dhmches possibles pour ce type ù'andyse : 



CM point de vue p1us empirique que formaliste, fi faut en plus analyser la façon par 

IaqueIIe la structure sérielIe est associée a Caautres traits non-séneIs - et souvent 

traditionnels - présents dans sa musiqyee 

La partie W e  de cette d y s e  est ~*cui ièrement intéressante parce que Cook 

met en reiief ie niveau esthésique de la composition en affirmant que la hçon dont on joue 

cette musique, est une source d'hfiormation aussi vade que la partition Pour le 

démontrer* il déait sa propre expérience comme hkqréte de cette pièce, afin de signaler 

certames nuances de rythme et de dpmicpe qui sont spontanément exécutées par 

i'interpréte saas qu'eues soient notées par le compositeur dans Ia pamtioa Pour souligner 

îe rôIe joué par rmterprète dans la reconstruction esthésïcpe de la pièce, il cite I'articIe de 

Peter Stadlen, nSerialism Reconsidere&» (cf: pIus haut au paragraphe 3 c). Stadlen souIigne 

I'mnstance que Webern portaitjustement aax détails de la dynamique et de tempo, comme 

nous k verrons pIus Iok P h c u I Ï h e n t  intkssmte est I'impomce donnée par Cook a 

niveau esthésive Ion de l'analyse d'une oewre mtXSidee 

de cIarifier comment certaÏns rapports obswés par I'anaIyste dans Ia pt i t ion  I'amenent à 



h) David Lewin, dans son article, «A Metri& RobIem in Webern's Op. 27» (1993), reprend 

avec queIques modincations PaRalyse du deuxième mowement de I'oewre dont i1 av& 

trente ans aupmsmt, présent6 une première version (1962). 

En constatant que, dans Ie deuxiènie mouvement de l'Opus 27. les paires d'accords 

de trois notes représentent les moments où Pintensitk de la dynamique et la densité de Ia 

texture sont les plus fortes, Lewin considère qu'a est Iégitime de prendre ces accords comme 

repères d'une segmentation de la pièce. Selon Le+ cette segmentation rend compte de 

I'apparente contradiction entre la mesure a 2/4 notée par Webern et la mesure à 3/8, perçue 

par I'audkeur dans les trois premières mesures du mouvement, perception a laquelle iI 

amiiue me signification muctureIle. 

Dans la seconde moitié de son artide, Lewin, ayant comCdéré certains aspects 

isorythmiques observés dans cette segmentation jdonnée par Ies accords, en arrive a penser 

que celle-ci permet d'attribuer une «cenaine sÏ@cation thématique des accords de trois 

notes dans le contexte structurel comme une sorte de deuxième idée ou mmiz  plus 

précise me^ comme un deuxiëme thème» (1993: 348). 

En outre, Lewin obsenre que la mesure à 318 du début du mouvement donne aux 

s t m ~ t u f e ~  thématique et phrastique de ce mouvement un caractére brahrnsien qui rappefle 

guelques-unes des oeuvres de ce compositeur, teIIes que la mélodie Immer Ieiser wird rnein 

Schimmer et le Trio pour cor 0p.40. 

F i e m e n t  Lewin cherche a établn une correspondance entre sa segmentation 

métrique et Ie concept des « cycIes doublesr proposé par Catherine Nolan dans sa thèse de 

doctorat Hietarchic Linear Stmc~wres ik Webern's Twelve-Tone M u c  (cf: pIus haut au 

pawraphe 2 h). 



Comme I'andyse de Le* se sert de certams tliiits de la stnicntre du mowement 

pour expliquer la fâçon dont celui-ci est perçu par I'auditeur et, d e 7  fomuier une 

hypothèse sur la stratégie poiétique suMe par fe compositeur, nous I'avons classinée dans la 

catégorie des analyses touchant Ies trois niveaux, 

i )  Le texte de Dieter Schnebel «Die Variationen fÙr Kiavier op.27~ (1984), considéré par 

son auteur corne un guide pour Saudition de cette oewre, examine, d'une part, queIques 

éIéments imporuuits présents dans le processus de composition de Webern en postulant 

certaines hypothèses à propos des fondements généraux de la poïétique webernienne et, 

d'autre part, propose une analyse méticuieuse du niveau neutre des trois mouvements de 

I'ûpus 27, pour énidier Ies problèmes posés a proposer une stratégie auditive de I'oeuvre. 

L'étude de Schnebel, propose un examen Intégré des trois niveaux sans toutefois 

thématiser la tripartition Comme elle attribue une prépondérance aux questions concernant 

le niveau esthésique, nous retournerons à cette anaiyse plus loin dans le chapitre que nous Iui 

consacrerom. 

fi L'article de Robert Wason, «Webern's Variations for Piano, Op 27 : Musical Structure 

and the Performance Score» (1987), effectue une anaiyse de I'oeuvre a partir des remarqua 

de StadIen dans l'article memionné ci-dessus (cf: Ie paragraphe 3 c) et des indications de 

Webern Renant pour base ces instructions, i'auteur cherche a établir, au moyen de 

I'iddcation du rôle de certains éIémaits no~sérieis, des rapports ii grande écheiie dans ia 

structure de 1' Opus 27, en pdaiüa cek  du troisième mowement 



Sans nier l'importance de la série comme éIémem générateur de l'oewre, Wason 

considère qu'a fgut cependant aller zuEdek de la structure sérielle de pour mieux 

comprendre Ies intentions de Webem Iors de la composition de ceUe-ci. 

Bien qu'elle examine certains aspeaç appartenant à chacun des trois niveaux (elle 

utilise des Ùrformations relevam de la pietique externe pour confmner I'ordre 

chnologique dans lequel I'oewre fut composée) I'autem fait uitenienir sa propre 

interprétation esthésique. L'analyse de Wason, en de I'importance qu'elle donne a 

Sexamen des indications de Webern à StadIen, attribue un poids très significatif aux 

stratégies compositi~melles de Webem Par conséquent, nous reviendrons sur ce texte pour 

le commenter plus longuement dans la &on consacrée aux interprétations de Ia forme. 

Le panorama qui nous venons de pkenter des diverses analyses de l'Opus 27 

constitue déjà m e  prerol*ère raison su5sante pour justifier notre choix d'entqmndre 

I'appiication de Ia méthode triparthe à I'analyse de cette o e m .  De toute évidence, elle a 

connu une fomme critique qu'il e.tait. en soi, intéressant d'examiner du point de vue de la 

w o n  Or, nous constatons qrie toutes les anaLyses que nous venons d'examiner 

nToEknt qu'une vision de Sinteraction des trois niveaux, soit quFeiIes se 

concentrent sur le niveau immanent, soit qu'elIes picorent des informations dans deux ou 

trois des niveaux sans s'appuyer sur un baiayage systématique du texte, En outre, aucune de 

ces analyses ne fait appeI à Pesth&qae exteme pour tenter de véafier expQimdement 

comment roewre est m e  par Ies audifem 

Par conséquent, le bilan des adyses que nous venons de commenter, même s'il 

constitue un tabIeau riche en o b ~ * o n s  empkkpes dont nous nom inspirerons souvent, 
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et qui propose diverses conclusions intéressantes, ne conduit qp'i'à une image multlfonne et 

reiativement hohérente de Yoeuvrr, en raison de la disparité des points de vue et dt 

Sabence d'un cadre homogrne permettant I'intégration des trois aiveaux. 

Cet examen renforce notre volonté d'entreprendre notre démarche analytique, 

puisque, malgré Ia com%ution significative que le cadre saniologique w e  semble 

apporter à r d y e  musicaie, peu d'dyses ernpiricpes s'en sont Uispirées. 

Et même si certains des auteurs que nous venons d'examiner mettent en relation des 

éléments empruntés aux trois niveaux, aucm d'entre eux ne théma* emlicitement la 

nécessité d'&&Er des liens systématiques entre Ie neutre, le poiétique et I'esthésique. 

Cest cette tâche dif f ide  et incertaine que nous allons tenter d'entreprendre 

maintenant, 



CHAPrrREIII 

ANALYSE DU NIVEAU NEUTRE 

DES TROIS MOITVEMIENTS DE L'OPUS 27 

LT411o&se syntaxique combinomàe n'est qu irne érape, 
nécessrrire mais provisoire de 1 'malyse du fait m - c a I  : la 
veconde étape consiste htépr les m m  dimemuns 
& t'oeuvre-&enrion poïiétique et dimension esrh&4ue- <lmrr 
['ana&se, ce qui aboutit O des nouveaux découpages et ci des 
nmeIIes reImptrions 

Jean Molino (197556) 

1 -Analyse da premier mouvement 

Pour effectuer I'anaiyse du niveau neutre des trois mouvements de L'oewrt, nous 

proposous d'abord ta réécriture paradigmatique de la partition, qui pennet de dégager ses mités 

constitutives. me s'appuie sur les procédures proposées par Nicolaus R m  fondées sur la 

recomiaissance, ciam Ie texte music& des n$&itions et des transformations d'mités a de 

paramétres (cf: Ruwet 1972: chaps. III et N). C'est dtérieurment (chapN et V) qu'a travers 

I'etade de Ieur organisation et des rapports entre Iem diffknts m è t r e s ,  nous proposero~~~, 

par induction ou en n t i s a ~ l t  des données e e e u r e s  a I'oewre, des conclusions sur les niveaux 

piétique et esthésique- Dans Ie tabIeau I nous avons réécrit le premier mowement de façon B 

f8ire ressortir Ies configurations paradipmatr*ipes qui se di~nn'buent tout au Iong de son 

dérodement : ' 



Tableau 1 

Réécriture paradigrnatique 

du ter mouvement, op.27 
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En observant Ie tableau nous constatons que la réécriture paradigrnatique distingue cptre 

niveaux dans la structure du mouvement. à savoir : 

les configuraaguraaons; 

les motifs. 

il faut donc rappder que ces niveaux ne sont pas présentés dans cet ordre puisque, 

comme l'écrit Ruwet, «dans l'andyse, telle qu'elle est effectivement menée, les diverses 

étapes de la procidurr ne se suivent pas nécessairement dans rordre dome~ (19721 17). 

En outre le tableau montre que chaque axe paradigmatiqye est constitué d'un ou de 

deux motifs dont I'ensembIe constitue ce cpe nous appelons une contigurabon+ Dans te 

premier mouvement de SOpus 27, nous constatons I'existence de sept différents types de 

configurations, organisées selon autant de athemes paradigmatiqyew (flattiez 1979264). 

Pour rendre plus claire la structure de ces configurations et leur déploiemen& nous avons 

attribué une Iettre à c h u n  des motifs qui Ies composent Par exemple, fa juxtaposition du 

motif 



et j:  zEEmEzz 
J- n'ont qu'un seul motif. 

k&& - rs 4 f  

Le tableau IA  cidessous utiIise ces Itmes pour représenter paradigrnatiquement Ies 

configurations paradigrnatiques dégagées par la réécnain de h partihion ciarts le tableau L 

Quand les motifs présentent des variations de hauteurs, iIs sont désignés par la 

lettre du motif original suivie d'un numéro (al. a2, bl, b2, ...). Les motifs, ou les 

configurations en seas rétrograde, sont indiqués par le syrnbde K t ». 

Les configurations dans Iesqyeiies ia variation est seulement rythmique sont pIacées 

entre parentheses : 



a f b  

a f b  
tt 

(a 1 b)' 
+ +  



L'examen du tabIeau 1 A montre d'emblée que tes configurations sont groupées en 

&ois bIocs différents qui correspondent aux trois sectÏons selon lesquelles Ie mowement 

est nettement divisé comme le montre le t&Ieau paradigrnatique : A, mesures 1 à 18 ; B, 

mesures 19-36 ; A', mesines 37-54. La première et Ia demière sont symétriques 

quant à leur organisation et utilisent des configurations très semblables: les types a i b, c f d 

et e I f , et lem variantes. Par contre, la deuxième section d i s e  Ies configurations du 

type g - b I i, j / j et k l k , et lem vmoantes et présente une organisation différente et 

plus concentrée que celle des deux aubes sections, ce qui Iégitime Ia définition de trois 

grands bIocs macrOStfllctureIs. Nous pouvons donc conclure a priori qu'il s'agit d'un 

mouvement en forme temaise du type A - B - A', consmit nn Ia systématique 

de queIques combiaaisons de motifs. 

Si Ies analystes sont presque nnanimement d'accord sur la forme temaire de ce 

mowement tellement elle est +dente, il3 divergent grandement, par contre, quant à 

I'interprOtatiou de cette forme, ce cpe nous verroas pIus Ioin dans le chapitre consacri à la 

poretique inductive. 

Analysons maintenant la structure ternaire du mowement pour ré- les éléments 

nécessaires à une compréhension globiile de celui-ci 

Cette comprend cpatre phnws : 

i - La premi&e phrase s'&end entre I e s  mesures t et 7. EIIe est coIlStitttée; de deux 

configtnaiom (a# - d d  - eld - a). chacune $une durée de quatre doubles crochest 
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séparées par un quart de soupirir Cette première phnise est divisée en deux moitiés : mi 

antécédent en mowement direct et un codqyent qui l'imite en mowement rétrograde- 

Cette co~ist~üctïon en pdhdrome, organisée autour ci'tm axe central, sera Ie modèIe smvi 

par chacune des phases du premier mowement Quant à sa dynamique, fi n'y a qu'une 

sede mdication pp, sigaaiée juste au début 

ii - La phrase est pIus courte et se déploie des mesures 8 t i  IO. Elle commence par 

la variation des hauteurs et des intecvalles de la configuration ah (vanknte bilai), pour 

ensuite introduire la configuration elf, caractérisée p les motifs ayant des accords de trois 

MN, et se terminer avec la configuration ail bi. En outre, chacune des configurations de 

cette dedème phrase a une durée de trois double croches. Quant a la dynamique, cette 

phrase est marquée p. 

iii - La troisiéme phrase s'étend e n t ~  les mesures 11 et 15. Elle utilise les mêmes 

configiwtions de la première phnw avec, toutefois, î'mvmÎon de Ia juxtaposition des 

motifs et de leur ordre séquentiel : (bla)'(dd)'(dlf)'(a/b)'- La durée de chacune des 

co&gurations, de trois doubles croches, abrège Ie rythme et rend cette plirase plus courte 

que la premièrere Un aune paramètre qui varie aussi par rapport à Ia première phrase est sa 

dynamiqne, un f suivi d'un diminuendo. 

iv-Laqnatrlèmephcase,celIequitermineIa sectïonA,radesmesures ISa 18.EîIeest 

une répétition, presque littérale9 de la daxÏème phrase, sauf pour une modification 

représentée par Ia jonction de la dernière note de brkr et du accord de 
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compensée par le quart de soupir entre cette demi-& configuration a la m o n  de 

allbl. Quant à la dynamique, eue commencep et se terminepp. 

pendant toute la section A est dormément legato. D'autre pas, le 

tempo est constant et ne présente qu'an seul ralenti, a la toute h de la section, 

Cette section mtroduit dmqtement un changement de plusieurs paramètres, ce qui 

lui dorme un c h a t  tout B fi& différent et puticolitrernent en contraste avec la première 

&oa, Même si eue semble, à première vue, utiliser un matérie1 nouveau, nous dons 

voir cp'ü est en réalité dérivé de pimieun éldments de la section A, qui sont pourtant 

organisés d'une autre façon. Par conséquent, Ies sùr phrases qui composent la section B 

seront considhies dans notre notreyse comme un déve10ppement de Ia première phrase de 

la A , 

i -La premiremi&e phrase de cette section, entre Ies mesures 19 et 23, contient quatre noweIIes 

co~garatious, identifiées dans Ie tableau I/A par les lettres g, 4 i, et j. Les trois premières 

co6gurati*ons (g , h, i ) n'&*sent que des tripies croches tandis que les notes de la 

W è m e  ( j ) a la drrrée de doubIe croche- Cette dernière configaration utilise, 
f 

pour la première fois dans le mouvement, SartiCriiation pttato et Ia cipanique devieut 

plus Vanée que cene de la m&e sectÏon : f dans toute la m&e mesure avec mi 

de~escendo it sa £in qyi aboutit à p au début de la deuxième mestue, immédiatement suivi 

d'mi f (a deux +r=zzti pour les wtes de Ilaxe cedraI du pahdrome), pour revenir à p et 



retourner* par un crescendoZ au f M i  la 6x1 de ia phrase- Cette d-que plus variée 

est accompagnée de deux rdemisJememts qui jalonnent le segment central de kt phrase. 

Le tableau I I B cidessous signale les rapports entre [es hauteurs des configurations 

g, 4 i a j dans cette première plilase, et Ies hauteurs des configuratio~~~ (ah - dd)  qui 

constituent la première phrase de la senion A- 

h 
ii - La liaison entre la premiére et la deuxième phrases se €kit par I'élision de la configuration 

g. En fiilfiilson de ITemboÎtement provoqué par cene élision, Ia deniéme phrase de la sedon 

B s'étend des mesures 22 26. Bien qu'elle niive le modèle -que de la premiére 

phrase. les hauteun - sauf celles de la configuration g, qui restent identiques - sont 

différentes, de mime que certains des intervaIIes, ninout ceux des configurations h~ et il- 

Quant à la dynamique et aux fluctuations de tempo7 eues présentent des naits identiques à 

ceux de la phrase précédente. 

.-- 
ux - La phrase suivante commence au troisième temps de la mesure 26. et va jiquT& la fin 

du det~akne temps de la mesure 30. ElIe est identique a la première phrase, a l'exception 

du tait que ses hauteurs sont amsposées une quarte pius haus y compris c e k  de la 

confT@on gr qui devl*em ainsi me de g. La dpmïque et les fluctuations de 

tempo restent idemÏques a d e s  des derot phases  précédentes. 



iv - La qwhièrne phrase de la section B commence par gi* daas la mesore 30, élidée à la 

phnise précédente par cette configuration Elle sigoale le d&ut d'un processus de 

resserrement rythmique qui conduit à un abrègement des dernières pbraxs de la section B. 

Du fan qye Ia confimon j, en doubIes croches, soit rempIacée par une Vanante en deux 

motifk fia configmtion k I I  en triples croches). Ies phrases se réduisent a deux mesures et 

demie, dors que ies trois phrases précédentes en avaient quatre. En outre, le motif I qui 

surgit dans cette configuration est le seul de tout le mouvement à être articulé en staccato. 

Quant à la -que, elle va chi p au fl 

Les hauteurs des configurations de cette phrase sont dérivées de celles de la 

deuxième phnise de A, comme le montre le tableau I / C ci-dessous: 
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v - La cinqpieme phrase commence avec le troisième temps de la mesure 32 et eue se 

termine a la mesure 34. Son déôut se superpose à la fiu de la phnise précédente en 

partageant la prememrère note la de sa première mafiguration 14, avec le même Ia appartenant 

a la configuration gi qui nnit la septième va&ï~ll- Sa structure est identique a celle de la 

précédente avec la configuration II a r t i d é e  en mccuto et Ia dynamique entre p et ff. Ces 

deux dernières phrases correspondent a I'apogée dynamtCque du premier mouvement. 

vi - La demke phrase de la B est séparée de la phrase précédente par deux 

huitièmes de soupir. C'est la phrase la plus courte de toute cette section, ayant une extension 

de moins de deux mesures (35 a 36). Bien qu'elles maintiennent les mêmes durées que la 

phrase précédente, ses configurations (hk et k2 f 12 ) ont d'autres hauteurs et d'atrtres 

intendles. n faut remarquer que les se& intervalles à rester inaltérés tout au long de la 

section B sont les deux tritons qui jalonnent L'axe de symétrie des configurations j et k f I . 

La dynamique de cette phrase va du f au pp. Le n'tmMo signalé a son début et allant 

jusqu'i Ia fin de la secaion, fiut d'eiie la phrase Ia plus Iente de la section B. 

La section A' 

La troisième &on reprend les configurations de la senion A- Comme celle-ci, la 

section At posséde quatre phrases déployées sur dix-bun mesures, 

i - Les deux premières phrases de cette section, entre Ies mesures 37 et 46, correspondent 

aux deux premiëres phnises de la -on A ( c o n f i ~ o n s  a2 I b z  CI I dl, a I b3 et erffi). 

Bien que, du point de vue rytEmïque ses co116gumÏo11~ soient identiques a celles de A, les 

hauteurs et les mtendies som dÏfE&ents de même que rordre de l a ~ p o n à o n  des mot& : 
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a ,  d et e sont maintenant joués par la main gauche, et b, c et F, par la miin M e .  La 

dynamique est, de aussi un des paramètres variés : Ia première phrase, entre les mesuces 37 

et 43, présente trois gradations pppp, tandis que la phrase sunninte (mesures 44 à 46), 

comme son homoIogue dans Ia première &on, n'a que i'hdicationp pour toute Ia phrase. 

ii - Comme dans la section A, la phrase suivante fkît pendant à la première phrase de la 

section A'. Bien qu'de soit de longueur identique a celle de son équivaient - cinq mesures 

entre la mesure 47 et la mesure 51 - toutes ses codguratioos sont plus varÏées que ceiles 

de la phrase correspondante de la première section parce que tous leurs parametres (durées, 

hauteursy i n t e d e s  et même la d-que) Som c ü E ë r ~ .  En tenant compte de ce que Ies 

confîgurations de ces deux phrases occupent la mime place dans la structure symétrique de 

chacune des deux sections - A et A' - nous avons ambué à ces variantes les lettres 4 ! 

b4 et c2 I o. D'fleurs, la dynamique de cene phrase est dinérente de celle de la 

quatrième phrase de 4 puisqu7elIe est marquée p au début et pp a la fin. 

iii - La phrase finale et de la &on et du m o w e m e  entre les mesures 5 1 et 54, reprend, a 

Ia manière d'une codni, les m e a n t  de que1ques motifs déjà utilisés pour composer de 

nouveUes combhaisons qui nous donnent les c o n f ï ~ o n s  suivantes : qfd3, d f 2  et d.l I 

(e)'. Sauf pour l'accord fimi, dont la durée d'me croche est uniqye dans tout le premier 

m o w e m ~  la disposition -que des configuratrCons est identique à cene de la phrase à la 

fin de ia &on A. 



II - Analyse du deuxième moavement 

Notre description des adyses de SOpus 27 présentees daas I'mtroâuction de cette 

recherche, a montré que le deuxième mowement de c m  oewre est celui qui a suscité 

I'înterêt Ie pIus vif de Ia part de nombreux musicooIogues En effet, sa forme de canon par 

mouvement contrairei son tempo rapide, l'intensité expressive de I'écnhne pointiiliste a la 

brièveté de son étendue Iui co6erent un caractére énigmatique qui semble présenter un défi 

partr*cuIier à la sagacité des analystes de notre époque. 

Le plus sowenk les analyses de ce mouvement, en raison du caractère sériel de 

I'oewn, sont faites a partir de la structure et des transformations de la série de douze notes 

qui lui sert de base. Cependant, en dépit de sa structure contrapuntique, le premier trait qui 

wmte aux yeux qnand on regarde la partmon (et qye certains peuvent aussi percevoir 

pendant l'écoute), est la répefition constante et chatoyante de queiques celitdes de deux 

notes, entre!ImêIées de deux accords, 

Sans toutefois out,iiw son caractère série2 qui sera pris en considération a 

posteriori, nous tenterons ici une analyse immanente de ce mowement, en commençant 

par tenir compte préaiabfernent des configurah*ons p a r a d ï ~ q u e s  rendues évidentes par 

I'examen de la partition, afm de dégager et d'analyser I e s  aspects suivants : 

La relation entre Ies ceiIules et Ies mtervalles; 

Le dépIoiement des différentes amphdes btervaIIiquw, 

Les configmations rythmiqus; 

L'orgmWion de la dynamiquie, 

Les types d'~cdatiotl mdlyés dans Ia partition;. 



La structure des accords et Iern position tout au Iong du mouvement; 

e La corriIation entre ces paramètres et Ies  quatre cbaTnes de la skie utlIiséeIisée 

Ii faut nota toutefois q e  ce demkz point conduit tout natureIIexnent à 

I'hterpUétatim de l'anaIyse du niveau neutre du point de vue poïétique9 puisqu'il fat appel 

à un document qui relève de la piétique externe : les tables des &es pBrparées par 

Webern pour cette pièce. Ii sera donc examhe plus loin lors de ETanaLyse poiéîique 

( ~ P ~ I V ) .  

Le tableau 2/A ci-dessous, présente uw &écriture de la partition (annexe IV) qui 

met en relief ses diverses configurations paradigmatiques, c'est-à-dire celles qui présent 

une équivaience d'un paramètre ou plus, tek que les ùitervaües, Ie rythme, la âpmique 

etc. (Pour mieux faire ressortir Is cellules, notre réécriture présente tous les intervalies sur 

une portée unive- donc de façon quelque peu différente que dans la partition, saris 

néanmoins changer les rapports de ia hanterir des notes). Le signe « t » indiqye le 

renversement de i'ordre des notes de certains intendes- 

La lecture de ce tableau nous -et d'emblée de constater que tout le mouvement 

se conshuit a partir de sept confïpirrati011~ différentes ( al, a2, a3, b1, b2, b3, CI) 

constituées de deux notes successives (qui wnt, m o i s ,  intégrées dew accords 

successifs, comme la note la pIus grave du premier accord, subie de la note Ia plus ai@ 

du second). Nous tes appeilerons ci-aprés «ceIIdes> - a chaque ceMe correspond un 

nitervajIe spécincpe et son renyersm- 



Tableau 2/A 

Réecriture paradigrnatique du Ire mouvement 



1) Les ceIIuks e t  tes intervalles 

Pour fàciIiter la visualisation des cGverses configurations présentées par ces cddes, 

nous avons identifié chacune d'eues et son interva.De spécifique par une lettre numérotée (a 

1, a 5 etc,) : 

Intemalles 

(considérés au sein d'une sale octave) 

a l 2M 

a 2  U(nisson) 

a 3  4 d / 5 A  

b 1 6 m / 3 M  

b 2 2M/?rn 

b 3 *  T(riton) 

c 1 8 ve 

(* intervalle entre la note la pIus grave ctu premier accord et la plus aiguë du second) 

En raison de  I'écnture en forme de canon par mowmiem conmire, toutes Ies 

cellules, à I'exception, évidemment, de I'mïssoa et de l'octave, se présentent (au moins une 

fois) dans i'ordre de la succession de notes renversées, ce qui a parfois pour cooséquence 

I'invefSion d'un intervaile. Ces renversements som mdiqués dans le tabIeau ci-dessous par le 

signe K M. 

Le tabIeau 2/B est la traDScription du tableau ZA, utilisant [es lettres numérotées 

amibuées à chanme des ceiides, adoptant égaiement le ptfncipe de la présentation 

paradigmticpe : 



Tableau 2 /B 
Les ~0rifi:gurations pa racü~* i< lues  du deuxième mowement 

Daas ce tableau, la reecnhm 
r r  - paradigrnatique met en évidence d i e s  

confÏmons propres à la forme canonique, à savoir : 

i) le mowement rétrograde, montré par 1s diagomie cpi commence a ci à Ia troisiéme 

Iigne du tabfeau UB , et revient a la cellule bl dans la cinquième Iigae, chaque cellule 

étant Ie =fi et de celIes de la première Iigne ; 

iii on observe aussi que les «têtes de paradigme» ar, a& a3, qui owrmt Ie mowement, 

réapparaissent a Ia fin de sa première moitiév étant imnédiédiatement par la cehie b3 

(Ie triton); de m h e ,  elks réappr&ont à la fin du m o w e m a  dis~niuées entre Ies 

systémes 13 et 14 du tableau 24 perce que prend ici la fome d'me appoggiatrne de 

b3 (ii directÏon renversée); 



iii) ce même trait du ~~Spiege~ornm> apparaît clairement jiste au début de la seconde partrartre7 

au milieu du mouvement, quand la cellule b~ (marquée fi est "réfléchie" par son inversion 

bi « t u (marquée p) tel un écho. La sensation gue t'apogée de la tension expressive du 

mouvement s'approche est rendue plus marquante par le fait que les deux notes de cette 

cellule constituent l'intervalle Le plus eteadu de tous; 

iv) L'organisation paradigrnatiqye du tableau 2/A f& aussi ressortir nettement le parcours 

ai - ci et son renversement ci - ai, respectivemeut au début et à la fin du mouvement 

(montrés dans le tableau 9ZB par des poimiilés). 

v) Tenant compte des répétitions obb[igato Uidiqyées dans la partition (:il), on peut 

observer la distribution statistique suivante des intervalles : 

Tableau 2 / C 

Ocurrence des intervalles dans le ne mouvent 

Total - -œ*œCCCI---L-.---- 

nombre d'occurrences % du total 
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n') La seconde majeure est I'int&e le plus utilise (33,78%), stWi du triton (16,2I%), de 

la quarte diminuée (13,.51%) et de la socte mineure (10,8196)- Mais en considénint que 

t'octave et rUIUlSSon sont qpm~tés  et que ce sont des intervaDes qpi ne pewent pas être 

renversést I'addition de Ieur pourcentage (8,lO + 10.8 1 =I8,8 1) fait que cette combi11a1*son 

est la deuxième à être la plus rrtilisée '. 

vii) Par contre, les deux intendles les moins utitlisés sont Ia septième mineure et la tierce 

majeure, qui sont respecfivement I'inversion de la seconde majeure (62 à ta mesure 8) et 

I'inversion de Ia skte mineure (bi à la mesure 20). 

vüi) Toutefois* comme nous le venons plus toin, loque nous nous placerons du point de 

vue de la piétique, Ies dEfférentes amplitudes des intervalles daas ce mouvement - de 

I'mïsson B pius de 3 octaves - aussi bien qpe leur déploiement, ont une fonction 

importante pour le déveIoppement du mowement. 

Dans te tabIe8u Z/D cidessuus, Ies différents groupes cythmiecpes sont rangés de façon à 

fiire ressortir lem o ~ ~ s a î i o n  paradiparadigrnatique: 



Tableau 2 / D 

ûqpidon paradigrnatique des codïguratioas rythmicpes 
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i )  Le taEdeau met en évidence la prépondbce de la configuration *qye C qui 

des deux moitiés du mouvement (respectiveazent aux mesures 4-5 et 9-10-11 de la 

première prtie, et aux mesures IL-12-13 et 19-20 de la seconde) et encore aux mesures LE 

16-17. Cetîe configuraticon est en rapport des plus étroits avec les deux configurations A 

(et A'), moins du point de vue rythmique que du fait qu'ek ont en commun la totalitt des 

ceiiuIes s2 (I'unisson), qui appriraissat tout au Iong du mouvement (deux fois daas MA', 

dew fois dans CIC 7, prà du début et de la fin de chaque m e e  Cette quasi-symétrÏe 

rythmique fait pendant avec la symktrie, déjà mentiornée (section 1/ii3, des cellules qui 

forment la tête de paradigme ( aï - a- 83)- 

hi Les silences, courts a déployés de façm quasi irrégruiére, constitaeat un des traits qui, 

stccoup1és au tempo, marqué "Seluschneil" (trés vite), domient au mowemmt un caraaére 

d'urgence et de nerveuse impuIsion À deux enbits  seulement, cette hexorabIe impulsion 

vers l'avant sembIe raientir brièvement : à (a mesrne 3 (silence de deux demi- soupirs), 

juste avant les deux accords qui forment Ie premier triton et, tuut à la £in, entn tes 

mesures 21 et 22, où Pon trouve le silence Ie plris Iong (deux soupirs) et de grande 

signification expmsive* parce que œ silence précède ia demière éruption de Ia ceUuIe ai, 

qui achève le mouvement 

ki A cause de cette distncbutïon quelcpe peu hasardeuse des pauses2 les groupemenfs 

ryttimiques sont, emr aussi, de d i f f u e s  dinées (en croches et sans compter Ies 

appoppiatmes) : 

B'=6 & A Y e t D X = 9  chacun 

D= 7 B,B:=6 chacun 

C e t C = 8  chacun 



65 

iv) Quant aux rapports entre les cellules et les rythmes, k tableau 2/E ci-dessous indique la 

corréIatioon qui existe entre les celluies et les figures rythmiques : 

TabIeau 2/E 

Les  rapports entre les ceIIdes et I e s  rythmes 

al - 5x comme 

a2- 4xcomme 

a3 - 3xcomme 

b~ - 5x comme 

b2- 6xcomme 

b3 - 4x comme 

CI - lxcomme 

l x  comme 

lx comme 

lx comme 

l x  comme 

i) Maigré Ia grande prédomhance de la figrne J , presque toutes les cellules, & 

Sexceptîon de ~ 2 ,  se présentent aussi avec d'autres rythmes 

iiï En outre, cette &me figrire ( 13 ) fi& de certains bIocs, chacun d'eux d'une 

même dinée, dont l'ensemble constmie une sorte de charpente qtbiqpe du mouvement, 

(le paradigme C du tableau 2/ D) : 

1) Un bloc entre Ia croche de Ia mesrire 3 et Ia prernièxe de la mesure 6 ; 

2) Un second bloc de la croche de la mesure 8 à la mère de la 

rnesurefl; 

3) Un troeème b k  entre la troÏsÏ&.ne croche de la mesure 1 1 et la qpatûème 



de 1a mesure 13 ; 

4) Un quatrième bloc entre la première croche de la mesure 15 et la première 

de la mesure 17 ; 

5) Fnalemenc un cinquième bloc entre la première croche de fa mesure 19 

et Ia troisième de fa mesure 20- 

II fiut noter aussi : 

üi) que Ia figure n est répétée quatre fois dans les quatre premiers blocs, don qu7ek 

n'est répétée que trois fois au dernier bloc (5) ; 

iv) qu'a l'exception des blocs 3 et 5, tous les autres commencent par la paire d'accords et 

que le bloc 3 commence par ai et Ie bIoc 5 par I'unisson, immédiatement suivi par l'accord; 

v) qye les blocs I et 5 sont précédés et swis par les cotifigurations qui portent les 

appoggiatures ($J =f!J ) aauxqeiles nous amibuerom la leme x ; 
W b  

vii que le bloc t n'est précedé que par la même configuration x ; 

vü) que le bloc 3, place au centre du mouvem- suit immédiatement le deuxième bloc, 

étant le seul 6 ne pas être jdome par Iadite confidon ; 

6 3  et finalement, que le bIoc 4 n'est s u b i  que par x. 

La structure symétrique résultame peut donc être reprkntée de la fàçon Suvante : 
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La structure en miroir autour du bIoc central [3] est à cemarquer. Ene représente le 

reflet ryihmique comme un compIémem au Spiegelkanon et tout comme la structure 

rythmique, elle tourne autour du segment centrai du mowement La prévalence de la figure 

e s  d e  aussi importante parce qu'elle constaue un &&plan qui rehausse la 

constante variation des autres paramètres. 

3) L'orgaa~tion de h dynamique 

n'y a que trois degrés d'intensité sonore dans le mouvement : picmo. fme et 

fortissimo7 et aucune indication de crescendo ou &crescendo. L'alternance abrupte des 

intensités sonores tout au long du mowement constitue donc un autre paramitre imponant 

a considérer- 

Le tableau 2/F montre les configurations paradigrnatiques des mdicatiom 

dynamiques : 

Tableau 2 l F 

Les confimons paradiptiques de la dynamique 



i) Le tableau ci-dessus montre cinq configurations différerites de trois degrés 

dmques, et une avec quatre degrés, c ek  qui correspond précisément au segment 

centraf- 

i.Ï) La configuration la pIus tiéquente : f -p - ff, apparaît répétée dans les mesures 

cerrtrales de chaque moitié du mouvement 

Ci ) Voici la correspondance entre les ceIIdes et les degrés de la dynamique : 

Tableau 2 f G 

Les correspondances entre les ceffdes et les degrés de la dynamique 

a l = 5  x f ;  Ix 

a2 = ~ X P  

r i 3 = 2 x f ;  2 x 8 ;  I X P  

b i = t x  f ;  S X P  

b2 = 3 x 8 ;  ~ X P  

b3= 5 x  f ; 1 'E p 

cl = 3 x f f  

i )  La cellule a1, qui commence et termine chacune des deux grandes sections du 

mowemew est toujours f ef une sede fois, ff; 

n) I'unisson a2 et 170c*we ci maintiennent chacun leur propre dynamique : Ie premier 

toujours p, et la seconde toujours ff ; 

ni) la cefide a3 est I'unique à présemer les trois degrés de dynamrtque ; 

iv) la d e  mineure b t est toujours jouée p, sauf une seule fois, @e au début de Ia seconde 

-on (donc, dans le segment centrai qui nous semble, à mesure que nous avançons dans 

notre analyse, être vraiment le &eu géometncpe du mouvement>& oir d e  est marquk f 

pour faire romraste avec sa repetih*on immédiate, tel un écho, enp ; 
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iv) Le triton b3, est toujours marquef. a l'exception d'une seule fois, lorsqu'ü réapIiarazt, 

marquép, a la fin de la première moitié du mouvement 

Comme le rythme, la dynamique contribue à rehausser certains aspects de la 

structure formelle : c'est toujours la cellule al qui marque tous les débuts et toutes les 

teminaisous du mouvement ainsi que de chacune de ses moitiés, présentant to jours la 

m b e  figure @mique n et fa m&ne f. En QUE, les ffsoat réservés pour 

les accords et pour la majorÎté des appoggiatures. Quant a la cellule ng dont l'invariabilité 

devient de plus en plus signifiante, la dynamique p e& le rythme fi restent toujours 

inchangés. 

4) Les paradigmes de Particdation 

Tout au long du demriéme mouvement de l'Opus 27, les deux notes qui fonnent 

chaque celluie sont artidées de chq msu~f*èreS différentes, & savoir : 1) legato; 2) staccato; 

3) portato; 4) sous la forme d'appoggiatures très courts, 5) marcato (seulement dans les 

ce1IuIes intégrées aux accords). Voici les rappozts entre les cenules a I e s  acticuiaîions : 

Tableau 2 / H 

Les rapports entre les ce1luIes et les articulations 

ar = 4 x legato; 

a2 = 

p3 = I x legato; 

bi = 1 x [egoto; 

b2 = 2 x legrno; 

b3 = 2 x legato; 

et = 

1 x app.; 

4 x slucmo ; 

I x stacmto ; Ix portato; 1 x app; 

4 x staccato ; 1 x a ~  ; 

4 x S~PCCWO; 1xapp ; 

I r staccato; 2 xportotoro; 

2xapp; 



i) La cdde a1 se présente avec les uti~uIations : legatu, en appoggiature et 

mmcuto; 

ii) la cellule a2 a toujours h même artidation : staccato; 

üi) la cellule s est la seule a préseater les cinq &dations, 

iv) la ceiide b r est toujours surccutu- sauf une fois en a p p ~ ~ a t u r e ;  

V) la ceiIuie b3, le tritoc a toutes les articuIations saufl'appoggïature; 

vi) la cellule CI, celle de L'octave, se présente en appoggiature, sauf une fois, marcato. 

L'octave est toujours (cachéen soit par L'appoggiature, soit par L'accord. (cf. 

I'exemple t à la page 75). 

II faut remarquer ici, à propos des appoggiatures que : 

Toutes les cellules se présentent, au moins une fois, comme une appoggiature d'une 

autre ceIIdé, saufnaturellement ceIIes dont I ' i m d e  est I ' tmi~n ou le triton; cf, 

l'octave, est la seule cellule a se présenter deux fois comme une appoggiature de b2 

(aux mesures 6 et 21). 

Les a p p ~ ~ a n t r e s  s'articulent toujours nir des cellules de type b : sur b2 (quatre fois 

sur six), m e  fois sur b~ ( Ion  de l'inversion bmi) et une fois sur b3 ( arlb3 à la 

mesure 1 8). 

Le tabIeau 2/D o c  à coté des configtïrations les dinërentes articuIatioos sont 

mdiquées, montre les rapports emre ces darx paramètres : dans Ie s  ~ o n f i ~ ~ o n s  A et 

A', la seuIe articuiation absente est ceiIe des appoggiatures; en B et BY7 les appoggiatures 

prédomhem, donc le rn-0 a p p d  deux fois; en C et C', d'une grande importance 

pour la structure. la sede articulation absente est celle des appoggCanires; en D, les 
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appoggiatures et le portata sont utilisés f b d e m e ~  dans D'Y seules les 

appoggiatures et le Iegoto sont présentes. 

Tout comme le rythme et la dynamrCque, i'articuiation, en combinaison avec ces deux 

autres paramètres, contribue a rehausser quelques traits Ïmpor*mts de la structure de ce 

mouvement Nous avons déjà remarqué (p.66) comment les appoggiatures jalonnent les 

blocs formés par la figure tythmiq~e n. En outre, dans les cas où la configuration J J 

est utilisée, I'articulation est marquée portato, et comme nous verrons ensuite, le marcato 

est résemé pour les accords. 

5) Analyse des accords 

Le deuxième mouvement utilise quatre paires d'accords dont Ies principales 

caractéristiques sont les suivantes : 

i) Les accords, dans chaque paire, sont superposés, de sorte que chacune d'elIes 

présente, en plus de quelques mtervalIes associés aux cehies, d'autres intervalles tels que la 

seconde et la tierce mineures, et mème, parfois, la quarte et la quinte justes, moins audibles 

parce que intégrées dans la structure des accords. 

Effectivement, en considérant I'ensemble des paires d'accords, nous pouvons trouver 

presque tous les i n t e d e s  de l'octave. Néanmoins, pour notre anaIyse, nous ne 

codèreroro que les intemalles présents à Pintérieur de chaque accord, en ajoutant les 

ceIIdes qui sont formées par les m t d k  entre la note la plus grave et la note la plus aiguë 

de chaqpe paire d'accords (respectivement b3,a1, Cr, et a) : 



Tabieau 2 / 1 

Les interVaues Pr I'intérieur des accords 

La constante symétrie «en miroin) est aussi employée ciam I'ordonaancernent des 

i n t d I e s  autour de I'axe 4d - 2M - 2M - 44 et soulignée par la permutation des places 

entre le triton et 17inteN8Ue de quarte au sein des accords de Ia seconde moitié rfu 

mouvement, 

ii) Quant à I'articufation, Webern a résenié le marcato (>) exprès pour tes accords, ce qui, 

en combinaison avec la désignation dynamique de f pour le premier accord et de ffpour Ies 

troois suivants, met en relief leur emplacement a enWou toutes Ies quatre mesuns au cours 

des dwr moitiés du mouvement Le rôle de borne joué par les accords est ciû au rapport 

avec les notes de chaque série, comme nous le verrons plus loin En tout cas, Ies paires 

d'accords sernbfent avoir une grande sipnincaion dans Ia structure du mouvement (cf. Ie 

découpage au tableau 2/1, p.77). 

6 - Tableau synoptiqae des diffi6relits pliramétres 

Les dinérentes articnlations sont symboIisées dans Ie tableau par tes signes Smvants: 



Tableau 2f 5 

i) Ce tableau synoptique montre ci'emblée I'mteraaion continue entre tous Ies 

paramètres, produite par la combinaison de Ia série de dome sons et ses transform~ons~ 

d 0 ~ a n t  les sept diff&ents IntenraUes des ceildes, awcpelles viennent s'ajouter Ies cmq 

m*cdations, Ies trok deprés d'intensité sonore et Ies trois figures rythmiqyes, qui 

permettent à Webern bérabk I'tmÏvers combimtok dn mowement et dappEquer de 

façon &-cale Ie principe de la permanente proposé par Schoenbetg. 

Toutes les ceIIdes prennent part B ce jeu de combinaisons mdtiples des paramètresy sauf 



me. la celIuie a& qui reste inaltérée parce que, entre autres raisons. d e  est le centre de 

symetne de I'arnbitus du mouv&ent : le la de l'unisson est la note exactement équidistante 

des deux extrêmes de I'intervalIe si-sol co~espondarit à la ceîiule 61 qui est c o d é e  par 

I'btervalle de la plus grande amplaude dans le mowemait (3 octaves. plus une sixte 

Comme I'a bien constaté Fnedhehn D6hI (1976 : 309, tous les intervatles tournent 

autour de cet unisson centrai et peuvent ètre rangés selon le nippon d'équidistance que 

chacune des deux notes de chaque mtervalIe maintient avec ce h : 

ii) Par contre, la cellule a3 est la plus wariablen des ceIiu1e.s et la seule à utiliser toutes les 

confiprations de  tous Ies parametres. Cela peut être explique par Ie fait qu'elle se place 

presque toujours immediatement aprés a2 ( l'unique exception se trouvant aux mesures 13- 

14, ou 17~*sson en subi par b3 ) et que. partant, elIe crée un pendant contrasté par rapport 

1 I'mvan'abilEte de a2. 

iii) hr p i m  de vue de la -qu+ I'inteWe qui tàit pendant a a2 en I'octave, toujours 

jouée ai fl À propos de I'octave, Dohl fBn une remarque mtéressante : 

a.., pour pardyser Piinpulsion %niquet, de L'octave, Webent (comme i1 i'avait dija Eut 

dans cettames oeuvres; am&*eures) la place daos un "coincement " chromatique : 
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En outre. 170ctave se pr&eme soit comme une brève appoggiature. soit "cachéen dans un 

accord.» (ibidem,: 306) 

FinaIernenf fi faut remarquer un autre artifice important par lequel Webem évite la 

tonalité: la distance d'un niton qui sépare le la de I'unisson du mi b de I'octave. 

iv) Il y a aussi quelques rapports intéressants entre les paramètres : 

I'association du f et dufla la majorité des appo~*atures à l'exception des deux 

moments où i'appoggiature apparait dans la combinaison biib2 et b/bl, qui est marquk p; 

le portatu se présente trois fois seulement, toujours f a avec le rythme J J dont une 

fois comme a? (la quarte diminuée) et deux fois comme b3 (la quane augmentée. soit Ie 

triton). 

7 -Trois découpages des sections du ne mouvement d'aprés ITanaiyse du niveau 

neutre 

Comme I'a indique Riiwet avec force « il est impossible de représenter la structure 

dtne pièce musicale par un schéma uniquo> (1972134). L'examen de I'organisation 

paradigrnatique des difE'ërents parametres nous conduit donc à proposer trois découpages 

Werents du mouvement : 

1) selon Ies rapports entre les cellules et la dynamique; 

II) selon ies segments jalonnés par les qgtre paires d'accords, 



III) selon I'organisation des configudons rybniques. 

Les tabIeaux cidessous montrent ces découpages : 

Tableau 2 f K ' 

SeIon les rapports entre les cellules et la dynamique 

Ce découpage donne le schéma : 

[:A B A : :  A B' AB:) 

donc, une tonne de type binaire ou chaque moitié a trois subdivisions etablies par Ia 

variation combmée des ceiides et de la Ctyoamique- 

POIX  et la @semiion des &coupages nous avom toujours otu*i les lemis A B. C etc pour 
signaler Ies déeoupees cEmr Ies mis Weaz~ n*me si eneJ n'indiquent par dcs segmnts 
i ~ - i p ! L  



Tabieaa 2/L 

Selon [es segments jalonnés par les quatre paires d'accords 

b l  cIIb2 b3 bZbl  

P f f  f P I  

B' (3 mes) 1 
bI cIh2 al 

P n  f l  

Le découpage en segments jaiomés par les accords nous dome le schéma 

A B (A':I[:AW} C B' 

dont le nombre de cellules au sein de chaque segment (sans consïdém les ritorne&IÏ 

odbligati) est le suivant : 

A = 5  ;B= 9 ; A'+Aw=9 ;C=9 ; B9=5. 

soit un totd de 37 ceIIdes pour tout Ie mow- Comme tes trois pmmÏers segments (A- 

B[AT+AY ) compoztent mi ensemble de 23 ceiides* nous avous donc une relation, entre cet 

ensembIe de segments et ia somme totale de ceiIales, de 3 7 '  = 1,6086.. . 
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En outre, la proportion entre les trois premiers segments (A- B - [AvfA"J ) et les 

deux derniers (C- B') est de 23/14 = I,642.. . 

Ainsi, bien p e  les deux résuItats ne soient pas identiques, ils sont très proches du 

nombre cp (phi = 1,6180 ...), ce qui nous conduit à nous demander s i  ce mouvement n'aurait 

pas été construit selon les proportions définies par le nombre d'or- Aussi séduisante qu'elle 

puisse être, cette hypothése s'estompe devant les répétaions obbligatu qui bouleversent la 

proportion. à cause du débordement du segment AT+A" a travers la barre double qui divise 

le mouvement en deux moitiés. 

Tableau 2 / M 

Organisation selon les paradigmes rythmiques ( c f :  tableau 2/D ) 

[ P - f 1  
B' ( 1 95 mes)  

[P -f - P I  
C (2 !4 mes.) 

3 2 - a 3 - b 3  

[ P - f - P  I 
C (1 Hm=) 

a l - b l - b t  

[f-/ - P  1 
C (2 mes) 

b 2 - b 3 - a 3  

tp-/ -F 1 

D' X (2 mes) 

c Ub2-a 1 

[ f f - f  1 



Le troisième découpage, réaIisé seIon Ies codigmations rythmiques, dorme Ie schéma 

suivant : 

A B C D B 9 C 1 [ C  A' C B'C'D'X 

qui est toujours co&ome a la forme bniaire du mouvement, mais qui divise chacune de ses 

moitiés en deux groupes de trois courts segments. Même s7iI reflete le haut degré de 

variation rythmique du mouvement, il nous semble peu commode à cause du morcelIement 

excessÏf qui rend d Ï d e  la mise en valeur des autres paramètres. 

Parmi les trois possibiIités, le premier découpage nous sembIe être, du pomt de vue 

de la présente analyse, le plus convenable pour décrire tous les traits du mowement, surtout 

parce qu'ü est convaincant en de sa compatiMité avec le tableau 2/D. et aussi parce 

qu'il delMe très nettement l'important segment centrai. 

III - Analyse du niveau neutre du troisième mowement 

Même si le troisième mouvement de l'Opus 27 est celui qui suscite I'unanmiité 

presque totale des analystes qui le considèrent comme un ensemble de variations, notre 

analyse du nÎveau neutre de ce mowement mettra de côté, pour le mom- cette donnée qui 

reléve du pofétique. Nous nous proposons de considérer qu'a se divise en sot -OIE quÏ se 

distinguent les unes des autres en de lems contrastes- Nous nous attarderons ii 

certains de ses piiraméûes afin Cessayer Cétabk des rapports paradigrnatiques entre [es 

smC0Ils qui le composem. 
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tenter d'aCnver* au moyen de la c o m ~ o n  entre les deux démarches, a quelques 

concIusions B propos de la nature d de la forme mi troisième mouvement 

Les paramètres considérés cians notre analyse du niveau neutre seront : 

l ' o ~ t i o n  des hauteurs ; 

latexture ; 

les durées et les configurations rythmiques ; 

En mison de L'étendue de ce mowement et pour rendre p1us clair Ie développement 

de notre analyse, la réécrihne ptvadi&matiqpe de chacune de ses six sections sera présentée 

sépitrément, suivie de nos commentaires. 

Le tabieau 3/At cidessous nous donne la reecntnre * I  - paradigrnatique des 12 

premières mesmes qui constituent la première section da mouvement : 



Tableau 3 / Ai ' 

Réécriture pamdipatÏque de la section 1 

Ce tableau organise la section en trois configurations paradigmatiques. ii faut donc 

noter que: 

i )  Ies trois goupes cpi constituent les axes pamiÏmqyes présentent, dans les deux 

premiers systèmes du tableau. des configurations identiques quant à la chnée et a la 

disposition -que de leurs notes (à I'exceptÏon des deux noires entre croche$s, après la 

ligne pointiDée dans le deuxième systéme). En outre, bien que les hauteurs du second 

système soient identiques a celles du premier, elles sont dispos& daris un ordre différent 

iiii Par contre, B partir de la ligne pointitIée coupant le deuxième système, même s i  Ies 

hauteurs restent les mêmes, leur ordre, Ienr durée et Iern disposition sont 

difxiérents. 

' P o r n ~ p h i s ~ e ~ . ~ e c t u r e ; a ~ ~ ~ ~ ) n s , d m s ~ k s ~ ~ n ~ ~ ~ : g u i r r i i v m t , ~ l a ~ o n i r w s a i l e  
panCe aitnmspsmt daas ta ddde soi les notes qyi étaient dans la defdekCest pormluoi asaines notes 
onîétehnsséesd'uneoudepxoc~av~ 
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iiii Relativement ik i'orpisation des hanteun* nous considérons donc qm cette première 

section du mowement est constituée par trois phrases, chacune d'elIes ayant la même 

collection de hauteurs. Nhnmoins, comme kt deinohne phrase introduit me variation 

dans I'ordre SéqUemieI des W u r s  et la troisième, en plus de varier cet ordie, présente 

aussi de noweiies configurations de durée et de disposition rythmiquet nous avons affaire 

à mie mère phrase sutvie de deux variations - c'est-à-dire que la section 1 a une 

structure ternaire du type A - A'- A*. 

iv) Quant à la texture* cette section a cme écriture béaire9 en contrepoint à une ou deux 

notes contre une; seulement une fois, a la mesure 11, deux notes sont frappées 

simultanément 

v) En ce qui concerne les dinées et les wufîwons rythmiques, le tableau suivant 

montre 

les rapports paradigrnatiques de ces pafametres dans chacune des trois phrases de la 

section : 

Tableau 3 / 

LesparadigmesrythmiquesdeIasectionI 



Le tabIeau signale la symétrie rythmique des dew premières phrases (A et  A') et la 

variation -que dans A" qui, bien que commençant par la dew-eme configuration des 

deux autres phrases, présente une configuration diffieute dans sa seconde 

moitié. 

vi) Du point de vue de la dynamique, nous avons : 

La séquence dynamique des trois phrases @-f-p-f / fpf-p) consthe un palindrome. 

Mri Quant à I'articulation, les indications de portato, legato et saccato se dimÎuent quasi 

régulièrement a travers les trois sections. Cependanf ü fâut noter trois importantes 

exceptions : 

a) Un marccira sur le fa3 de la mesure 4, pour souIïgner la première fois que 

la note la plus aiguë de la section est atteinte- II convient de souligner que la 

mise en relief des notes les plus aiguës sera un des traiu cacactéristiiques de ce 

mouvement; 

b) l'absence dupottato sur Ie mi b au début de la deuxième phrase (mesure 5); 

C) le staccato sur Ie mi b 4 la 61 de Ia section [mesure 12). 
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Les différents types d'artiCcuIation du mi b rehaussent I'irnportance de cette note. 

fkiiant d'elle m e  sorte de &~niqueu, point de départ et d'arrivée de Ia @ère &on. 

La structure linéaire, en contrepoint à une ou deux notes, donne a cette secfion le 

caractére simple et ahne d'un motet médiéval 

Cette &on commence à la mesure 12 et se déveIoppe jusqu'à la mesure 23 ef 

par contraste avec la première section, elle présente une texture plus dense, où Ies notes 

isoIées alternent avec des septièmes majeures et triades cornposées par des septièmes 

majeures ajoutées d'me tierce mineure (cinq fois) ou d'une tierce majeure (trois fois). 

Pour une lecture pIus aiSée des découpages paradigmaticpes, nous designemns 

dorénavrmt les segments, découpés au sein de chaque partie, a la maaière traditionelIe, 

c'est-à&ke par des lettres majuscnles, en résemt les rninuscdes pour indiquer Ies incises 

qai résultent de leur subdivision- Les mêmes Iettres (A B, ou a, b, etc...) seront répétées 

dans chaque pour montrer la forme de chacune d'elles, mais d a  w signifie par 

qu'il y ait une co~fespondance ou identité entre I e s  ou les segments identifiés par 

Ies mêmes Iettres, 

Le tableau 3/B1 ci-dessous nous montre kt décriture pamiimqte de cette 

section et O@ les phrases de toute la section selon certains paradiparadigmes c p i  Ini sont 

PP: 



i) Ce tabIeau est une réécriture de la partition visant à organiser Ies hauteurs de la 

dew<ièrne section en deux groupes, ayant pour paradigme Ies dewc confipations de 

six notes (a et b) qui nous avons considéré comme étant la premiere phrase (A) de la 

section. Ce decoupqe fournit six sections avec des hauteurs quasi semblables, 

chacune étant nibdivisk de façon non-systématique, en deux groupes de hauteurs. 

Seules les sections A A2 n A5 ont un nombre identique de hauteurs dans chaque 

groupe : 

A (a b) ou a =6 notes et 6 = 6 notes; 

AI (ar, br) ou ar =4noteset bi =6notes, 

A2 (e b2) où a2 = 5 notes et b2 = 5 notes, 

A3 (a$ b3) oll i3 = 6 notes (+ kppoggiature) a 63 = 7 notes, 
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A5 (abba) où ab = 6 notes et ba = 6 notes. 

ii) Quant au rythme, le tableau 3/B2 nous mootre Ies paradigmes rythmiques de cme 

sectr-on : 

Tabieaa 3 / B2 

Les paradigmes q-thmiques de la section 11 

A-1 

111 1 JJJJJJ 
-1 

I JJJIJJJIJ 

Ce tableau f& coïncider les différentes confiphors Iythmigues avec les 

sections obtenues par Ie déco- du tableau 3B1  et montre d'embIée que Ie 

segment A2 se compose d'me combmaison des configurations rythmiques de Al et 

de A3, et quet d'ailleurst Ies dgura t ions  A4 et A5 ne sont que des développements 

da rythme de Ia section A Nous pouvons donc identifier trois celIules ryhmîques 

élémentaires dont tes &fEérentes c o m b ~ n s  dressent Ie pmnI rythÏque de chape 

segment : 



Ce rapport entre les fluctuations du tempo et Ies codiptions rythmiques 

constitue une donnée importante. II n'y a que deux ralentis dans cette variation : le 

premier à la fin du segment A4 et le second à la £in de AS, qui cohcide avec la £in de 

la section. Ces deux ralentis jalonnent et rehaussent Ie dernier segment de la section 

pour souiÏgner son rapport à Ia première section du troisième mowement 

iii) En ce qui concerne Ia dynanil*que, cette deuxième section présente plus 

d'amplitude et  de nuances que la première section : 

PP-p(d im. ) - f -p -p - f -pSf - f f -p (d&)  -f(dim)p 

Comme dans Ia premiére section, les indications pi% f et f f  sont pIacées juste 

au-dessous des deux SOI# 5, qui sont les deux notes les plus aigu& de cette variation 

et, jusqP'iciv du mowement 

iv) Par contre, htiCUI&on est ce~tfemte a m e  altemance entre staccato et legato. 

De I'anaiyse de fa demieme section, nous pouvons concIure qu'elle n'est rien 

d'autre qu'un déveIoppement de fa première &on du mowement en forme de 

rondeau., a m e r s  des configurations pIus complexes et variées et d'une 

dynamiqne beaucoup plris nuancée et contrastée- En outre, son caractère dansant 

noas fappe11e I'utikatÏon de rythmes de danse d%ms les m*ations du Baroque 

corne* par exemple les passacagliaci et tes chaconnes qn'on trouve mwent chez 

Bach et HaendeL 



La troisième &on se d6pIoie entre les mesures 23 et 33. ElIe est donc plus 

courte d'une mesme que la &on précédente. Un tmit caractérktipe apparaît déjà 

dès son de%ut : une paire de noires stacctm répétées, suivie d'une deuxième paire à 

une octave plus une neuvième (ou septième) pIus grave. Toutes les no& dans cme 

section sont adcuiées soit en staccato (qiseIques-unes portant l'indication marcato), 

soit en legato. mes sont entrelad& de cinq accords formés par trois blanches et 

une noire, chacun d'eux situé au début d'un ritarthdoo. II n'y a que des noires et des 

blanches dans la troisième section 

Le tableau 3/Ci cidessous dépIoie la réécriture paradigrnatique de la 

troisierne section : 

TabIeaa 3 /Cr 

Réécriture de Ia section Di 



3 Ce tableau montre i'imporiance des notes répétées et des accords dans Ia structure 

de la troisième section ; en effet, ces deux déments permettent de  la diviser en trois 

grandes phrases, c h e  composée de deux segments : 

PhraseA = a r i a 2  

PhraseB = b i /  b2 

Phrase A' = a't / b'z 

ii) Le tableau met aussi en évÏdence l'importance du rythme a de I'artidatÏon, 

d'ailleurs pIus grande que ceiie des hauteurs, dans la structuration de cette -on 

pirisque, à cause du constant déplacement des hauteurs, les tmis phrases se dégagent 

MOU~ @ce aux paradigmes formés par Ie rythme et I'articdation, Ainsi, chaque 

phrase commence par une paire de noires en staccato et nnit par une noire staccm. 

iii) Les phrasa A et A' ont le mème nombre de notes (22)- divisées en deux segments 

identiques de I I notes chacun ; la premiers segments des deux phrases (ai et a'i) 

ont une dynamique identique - p, decrescendo, pp, f, p, decrescendo, pp - et 

presque la même articulation, ii I'exception de la note qui précède l'accord, liée dans 

A. et saccato dans A' ( le sol # de raccord en A' e& lui-aus& une noire marquée 

saccafo), 

iv) La phnise B n'utiiise que Ie stac~(lfo, mis son deuxième segment @2)* tel que le 

a2 de la seaion 4 présente trois no* avec I'articuIation rnmcmo. Cette phrase est 

la plus courte des trois, contenant d e m e n t  15 notesT son segment (€11) est 

très &tmé, se Iimitant aux dam paires de noires En outre, la dynamrCque de cette 
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phrase est moins vanvanée, les indications se fimitant à f au début, nnvi Bun s fp  sous 

I'accord a un $sous chacune des deux notes fi.ndes. La présence d'un seul accord 

dans la phrase B est un trait important qui sert à souIigner le contraste de B avec fes 

deux autres phrases- 

v) Finalement, le deuxième segment & la phrase A' (b'2) ressemble plus au deuxième 

segment de B @2) qu'à celui de la phrase A (a). Même s'ils présentent quelques 

différences de rythme, de hauteurs, d'arti~uîation et de -que, leurs noyaux 

( encaa  dans le tabIeau) sont identiqpes, à I'exception du soupir- 

wi Les m e n t e s  fluctuations du tempo sont aussi a remarquer, à commencer 

par I'indication =mi (tendre) qui marque Ie début de cette sectioon Ses cinq rdentis 

cobcident avec [es cinq accords et renforcent leur rôle daas le développement de 

toute Ta troisième section, 

vüi Comme nous I'avoas vu cidessus, m h e  si les trois phrases de cette &on sont 

pelque peu asymétriques, il est possible d'identifier qyzrtre configurations rythmiques 

caractéristiques qui liées à l'articulation, se répètent tout au Iong de la troisièaie 

section et jalonnent ses trois phraseshrases ce sont : 

les trois cont~gurations de deux paires cië noires détachées I J J J 

tes cinq accords en blanches pointées d. 

[es cinq figures de deuxnoires Lées J J 
L 

les noires isoiées (en staccato et parfois marcctfo) qai pamii les arrhPs 

configurations, se présentent en groupes de deux ou quam notesP 



6 i . E  La dyaamt0cpe présente eiie-aussi une symétrie dés qu'on ia considere tout au 

long de la section, sans obsenrer le découpage en phrases : 

P - P P ~  -P 

PP - f  * 

P-PP -f -P 

* Ce forte correspond au mi 5, la note Ia plus aiguë de cette variation et qui 

constitue les deux premières notes répétées de la deuxième configuration b, tête de 

paradigme au début de la section B. 

La troisiéme sedon, avec son rythme caractén'stique, ses hésitations de tempo 

et son c h a t  mrt (tendre), ressemble plutôt a une sarabande par son élégance et sa 

dignité calme. Elle peut être considérée comme I'équival.ent des variations-adagio de 

la période cIassique. 

SECTION IV 

Cene seaion commence a la demCeme moitié du troisième temps de la mesure 

33 (anamouse sur la mesure 341, s s'étend Eisqu'à la mesure 44, celle-ci étant une 

mesure de silence induse par Webern dans i'accelerrmdo qui commence à la 

mesure 43 - 

Les croches font ici leur première apparition dans le mowement En &'i les 

groupes de deux croches Gées et Ies blanches, amsi que les bianches pointées, sont les 

deux seules durées utilr*sées dans la @ème section Les bhches forment cinq 



accords de qyatre sons mais, à la différence de la section précédente, 2 y a en plus, 

quatre blanches isoIées Le tableau suivant nous présente Ia réécriture 

paradigrnatique de Ia qua~ème section : 

Tabieaa 3 / Dr 

Réécritine paradiginatii de la section N 

i) De ce tableau ressort un schéma en d e ~ x  chanme étant subdivisée en deux 

segments- auxqueIIes s'ajoute une «code#a,> (mesures 42 / 43) aboutissant au 

silence 8 ia mesure 44 : 

A (a- a') 

B (b-b') 

+ CODE'ITA 



Daas chaque partie, le deuxÏème segment est Ie retrograde des hauteurs du 

premier, tandis qye Ia «codena» présente les hauteurs disposées dans le même ordre 

que la premiére phrase de Ia premGre secti0on du mouvemen& donc comp&ée en une 

mesure et demie et manquant les deux premières hauteurs (mi b et si>. 

ii) Le tabieau montre aussi les rapports rythmiques qui existent entre les parties: 

a et b, donc les premiers segments de A a B. ont Is même configuration 

-*que, sauf par I'abseace du soupir à b entre Ia paire de croches et la blanche 

pointée a la £in de la mesure 38, tandis que a' et b' sont rythmipement identiques. 

La «codena» commence par une blanche pointée d'une blanche, pour finir 

avec un groupe composé d'une blanche et de deux paires de croches, ce qui constitue 

un palindrome du premier groupement de durées au début de la section. 

Comme dans la section précédente, ies fluctuations du tempo jouent un d e  

important pour la structure; ii y a quatre indications de molto r i t a rwo ,  @ 

coincident avec les groupements de blanches (y compris les accords). Par contre, Ie 

m h e  groupement dans ia «codena» se joue sans ralenti, suivi par uo accelerandoe 

signalé par Webern et dam du début de la mesure 43 jusqu'à la fin de la mesure de 

silence (44). 

üi La dynamique de la quatrième section n'a pas de gadatÏoos : Ies f se juxtaposent 

aux p ou aux pp, dans une alternance rapide au long de toute la variation, pour 

atte5ndre son point ailmmam avec Ie ff à Ia fin C'est sans doute la -on avec Ia 

dynamique Ia plus intense et abrupte de tout le troisième mouvement 
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N) Cette section entretient mi rapport intime avec Ia section précédente. Son tempo et ses 

fluctuations sont Ies mêmes. On dwit qu'elle est une Vanation ornementée, un @men& 

au sens du Bmxpe, de Ia &on précédente. 

L'acce~erandlo fiaal qui se prolonge dans la mesure de silence et Ie dence lui- 

même, préparent le changement de tempo et de caractère qui seront koduits par la 

semon suime- 

SECTION V 

La cinquième section se développe entre [es mesures 45 et 55. Son caractère 

Va et énergiqye est souligné par Webern des le debut : wieder Tempo, doch 

bewegt (à nouveau au tempo et pourtant agité). L'éennne est pointilliste, en notes 

comtes - isoIées ou en accords de deux sons - toujours entrelardées par des 

silences. 

Le tableau 3/Er cidessous présente la reerrrture 
.. - paradgrnatique de la 

section: 



ï) Le tabIeau nous montre qne I'orgsmsation paradigrnatique de cette section se f& 

autour des hauteurs. En e f f i  nous avons qyatre confimons (s 6, c et d) dont Ies 

dl f fémtes combinaisons forment Ies trois parties caractéristiques d'une Barfonn : 

A [a-bc1 

A'[a'b'a] 

B [cr-cIt-d'a 

Si t'on coosidére les élCmems rythmiques, CIyriamiqnes et articuiatoires, on 

obtient : a = a'; b = b'; c'= P et d = d', tandis que c et d " ont des confQurations 

apparentées à cenes de e' et 6 

ii) Le tout donne i'impression d'unfugao dans leque1 les passages héaires (a b ; 

a'b9) aitenient avec les passages en accords de deux voix superposées (c et d) et 

nnit par aboutir à une sorte de strette (ce>-d9-d") dont le de%ut est marqyk par le 

16 ,  la note la plus ai@ aussi bien de la section que de tout le troisième mouvement, 

Comme dans la mère et la detache sections, ce la 5 est souligné par Pindication 

molto fortissho et joue un rôle &phdent a celui d'un poim d'orgue. 

ÜÏi En outre7 les syncopes, causées per les cpmts de soupirs et par Ies accents sur les 

temps kiIes, provoqpeat une aitemance entre les mmnes de quatre temps et celles 

de trois, d o m  une d'lnstabilite tythmiqae. 

iv) Quant à la -pe7 les fonisimi prédominent au long de toute la section, 

entreIardes tmÏs fois par des Indications de p ima  

v) Lesportatos et fes stucaztos sont intemmpus trois fois par deux notes IÏées (qui 

coïncident aux Indicatiions depiano). 



Tous ces éléments contriiuent & accentuer Ie caractere -*que et nerveux 

de Ia cinweme section, qui en pIvs est souiruirgné par Ie pointiNisme de I'écnhne et son 

cafactère Fugué* 

SECTION VL 

La demfiZI&e du troisième mouvement se développe entre les mesures 

56 et 66. Si la section précédente a l'air d'un figato, la sixième section, avec ses 

phrases séparks par des silences, nous rapeiie un choral a la manière de celui de la 

quatrième bdade, op. 10, de Brahms). 

Le tableau ci-dessous fait aetre les configurations paradigdques de 

cette section: 



hi) R-quement, c'est la -don Ia pIus tran@e, retotmmt a i'amosphère 

Nhig fliesseend (d'une calme fluidité) du début du mouvement lI n'y a qye des 

b h c h e s  (quelques-unes pointées) et des noires. Le tableau ci-dessous, 3- nous 

montre les quatre groupements rythmiques au Iong de cette variation : 

Tableau 3 / Ft 

Les paradigmes rythmiques de la section VI 

Ce tableau nous montre trois groupes rythmiqnes identiques (R) avec une 

durée totale équivalente a dix noireq an go- (R') avec la même dtrrée, mais 

qthmÏquement dBiérent, suivi de deux groupes de dur& diffErentes : onze noires 

pour Ie (R") et treize noires pour le second (R"')- 



E) La dynamique de cme v&ation utilise toutes les nuances entre Iep et leppp 

déproyées symétriquement jusquyà la mesure M e  en ppp de la façon suivante : 

iv) L'artr*dation des accords alterne entre le legato et le staccato tandis que les notes 

isolées sont artïcuiées toujours legato. 

Cette section «choraie>) reprend, d'une façon enrichie par I'homophonie, le caractère 

et les motifs de la première section du mouvement. En outre, sa dynamique vo& lui dome 

une expression subtiie et susmante qui aboutit à un dernier soupir, avant de plonger dans 

I'immendé d'un silence plein de signification. 



Tableau synoptique des paramètres du me mouvement - 3 1 G 

portaro / 
r-O 1 
staccato 

Rondeau 

Al, AZ... 
,.. .A5 

plusv i f /  
mou= de 
danse 

noires / 
accords 

staccato / 
Iegato 1 
mafcato 

noires / 
accords 

tegato / 

portato 

croches / 

accords fluctuant 
et ornée 

1-0 / 

staccato 
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Le tableau synoptique ci-dessus montre le découpage seIon les contrastes 

entre les six sections du troisième mouverne* permettant ainsi de constater la façon 

par laquelle Webern a expIoité la rmïati~n des di££ërents paramètres pour attriiuer 

un caracth particuliulier à c-e sedi011 En effet, chacune des sections présentent 

une forme pmiculière qui. combinée a ses propres co~gurations de rythme* de 

dynamique- d'articulation, de tempo et de texture, Iui donne un profil distinct et qui 

contraste nettement avec ceIui des autres sections. Néanmoins, au moyen d'une 

subtile utilisation de la promon de certains des parametres, Webern réussit a 

créer me extraordinaire Unite musicale du mouvement dont voici quelques 

exemples: 

la texture trés dépouillée et [inhk de la première section devient à chaque 

nouvelle section progressivement plus complexe, pour aboutir à la texture en 

blocs homophoniques de la dernière &on ; 

Ia forme, elle aussi, commence par une structure ternaiie trés simple dans la 

première &on, devenant plus recherchée dans Ie rondeau de la d e d m e  et la 

Bm/orm de la cincpième, pour aboutir fidement a la simphcité du choral a Ia 

€in du mowement; 

les differentes combinaisons du tempo et de la dyaamique donnent a L'ensemble 

du mouvement la forme d'mi grand arc. qaeique peu asymétrique, dont les 

fondeme- se trouvent dans Ie c h a t  tm@e qui caractérise la p r e m i h  et la 

demière secti-on et dont Ie point culminant se trouve dans la cinquième sedon 

avec son climat agite et Ia prédomiriance dufi Ce tablean synoptique p e t  donc 

de constater, encore une fois, Ia f ion innovatrice avec IaqneIIe Webem a atrlise 

fa variation dans ce mouvement de I'ODus 27- 
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L'objectif de l'analyse du niveau neutre était de proposer un balayage 

empirique et systématique des trois mouvements de I'Opus 77, atui d'en faire 

apparaître les structures coIIStitutives des différents nivaux hiérarchiques Les 

c o n f i ~ t i o n s  ont été obtenues par la recherche de phénomènes musicaux répék, 

transformés et contrastés- 

L ' A m  n' est pas un but en soi. Elle est, comme l'avait fort bien compris 

Otto Laske dans son compte rendu du premier ouvrage de Nattiez (I975a), un 

artefact rnéthodolo~~ue (Laske 1977 : Z1), c'est-à-dire une base, un outil a partir 

duquel les investigations poiétiques et esth&*ques peuvent èîre entreprises ou, par 

rapport auxquelles, eIles peuvent ëtre confiontées. C'est par L'analyse prétique, sous 

toutes ses facettes. que nous allons continuer. 



La compréhension de la mmipe est, chez l 'homet une 
expression de la vie  comme^ devrions-nuus [a décrire 
à queIqu'm? Il  f d m ?  avm~ tour décrbe fcr rm(STque... 

1 - Quelques données historiques et cufturelks sur la po'létque webernienne 

1) Le Zi6rgeist viennois du début du siéele 

Notre siécle. sans doute le pIus vioIaa et knamopbique de l'histoire de la Civthtion 

occidentaie- a été égaiement une période d'extraonhak emichissemenc dans tous k s  

domaines de la connaissance humaine. On dimit, pour le mailIeur et pour le pire, que nous 

sommes aujourd'hui dans un mande compktt:mmt & f f i  dr ceiui du cidrbut du s î k k  Ls 

événements politiques, --aux, sci*entifiques et artistiques des premières années du XX? SiècIe 

ont, en e f f i  provoqué une révolution d'une telle proportion que le monde du XE? siècle 

sembte séparé de notre époque p un ctiwge pIw profond et pius arnpte que celui qui, 

historiquemen& a di* le monde avant et après la Rena i s s s tn~  

LTmpire ausmhongrois fid assurément rune des m-ors les pius touchées par les 

boulevef~emeuts poIitÏques* socio&onomiqes et cuItureh de Ta @&e moitié du XIC 

sïèck Iuqu7à; ta M è r e  Guerre mondiaie, Viame étaa le centre pokque et 

Cun grand emPne, gouverné pn une dynastie milténane jouisant d'une apparente stabÏi* 



sa richesse ainsi cpe sa vie cuftoreîIe et artistique &disaient avec ceiles des pIus grandes 

En 19 18, à Ia mite de Ia Premiére Guerre mondiaie, Vienne fia réduite a la condition de 

capitaie de la petite Autriche, une des républiques issues de l'éclatement du grand Empire. 

Menacée par I'instabiIité poIitique, socide et économique, cette petite nation subit une 

I'AUemagne hitl&ienne en 1938 et proclamée simple province chi troisième Reich En moins 

d'un qyart de tiède, une grande et p h t e  nation a été complètement anéantie. 

L'Empire aLfSsOlhongrois, eues sont en même temps à la source de la mise en brade des forces 

dynamiques qui amenèrent Viemie a devenir I'un des plus importlmts centres générateurs de 

nouveaux courants de pepsée qui sont à l'o@ine de kt modernité dans notre siécIe. Comme 

î'aitirme bien Jean-Piene C o m a  c'est à Vienne qye le ctac-nemdme siècle semble avoir eu 

pour destm de s'achever avK: Brahsns et Bi;Lickaer pur s ' e f h z  devant Schoenberg, Berg et 

Webern..» (1998 : 90). Cette vision de Cometti montre comment la rWoiutim musicaie 

schcmkgienne est symptomatique duclivage entre Ies deux é p c p s .  



Cette interdépendance était le résuftaî des CHConstances spécaiqpes de la vie dturelle 

viennoise qin, parce qu'elle se démulait dans une ville qui n'avait pas atteiut des pportiom 

aussi gigantesques que celles de Paris L o n k  ou Berlin permettait encore que ses 

intellectuels, ses xientifiques et ses artistes jouissent d'un type de rapport qui rendait propice la 

circulation de nouvelles idées d'une fàçon beaucoup pIus intense que dans les autres grandes 

métropoles 

Pour bien comprendre I'oewre de Schoenberg Berg et Webem, il Eiut prendre en 

consideration la richesse de cet univers poIitique et culture1 daas Iequel ils ont vécu, et dont fis 

ont reçu les influences cultureil- esthétiques et philosophiques. C'était, avant tout un univers 

pIein de paradoxes, où le désir du neuf était confi-onté a une tradition culturelle solidement 

enracinée dans les esprits- Un uniwrs dans lequel prenait corps le dégoût envers un système 

politique qui. mcapable de fairr face aux tensions socides a cuIîureIIes de ['empire 

rndtiethniq~e~ se [aissait entraîner vers l'abîme par le corn impétueux de I'kstoire 

La réaction à cette situation poussait certains secteurs des élites artistiques et 

intelIectuenes à chercher de noweara chemins pour essayer de surrpasser les hi tes  imposées 

par une socÏété qu'eI1e-s considéraÎent comme corrompue et culmilemm épuisée. 

Dans le domanie artistique, cette riaaion s'est traduite surtout par Ie développement 

Bune nouveIIe pensée estfiétique, fondée plutôt sur I'&-que de la &on &que que sur 

une esthétique centrée sur un prétendu idéal de beaute absoiue. 

Comme EcrÏt Schoenberg dans Le *le et ITdée : 



Cette conception du compositeur chez Schoeiberg (et chez plusieurs autres h s t e s  

place de l'artiste dans la soc*&& Raymond Court, dans un de ses essais, sigaaIe comment cette 

Le thème de la niPwe Esthétique d'Adorno saa préfisiment de dégager Ie 
airs*Pe utopique et révoiutiomiairt de PaciiVite artistique ai tant qu'effe est 

t *  t . 
par-=-- 

iI ajoute plus loin : 

La recherche de cette ~wérité de l 'mm) ,  &nt perle Co- et I'idée qne I'oeuvre d'art 

devrait avoir un cmctère nécessairement polémique, ont constmié les f~rces sousjacentes à la 

rupture estfiétique accomplie p des artktes comme Kokoschka en peinture et Schoenberg en 

mus~*que~ Le caracth rév01utiomiaire de cette nrçriae est défini par CarI Schorske comme 

d'expIosion dans Ie jardnu), titre du dernier chapitre de son üvre Vienne Fin de Siécle : 



choqpant et politiquement provocateur qye cette deuxième génMon viennoise barbistes a 

damé a ses oeuvres, afin de rompre ce qu'ils consiMent comme me accomodation devenue 

cornphisaute entre la poduction artistique et la société bomgemise. 

D'um psrt Schoenberg a pIusim de ses contemporains considéraient qise la mission 

de leur génératr*on masistait jtistement à défier et à dépser tes [imites imposées par une 

estMique devenue h s s  parce qu'issue d'un ortire social aliéné par I'eVoiution de t'histoire. 

Selon [ern conception critiqpe, c'est I'histok méme qui enseigne que chaque fois qu'un 

langage artistique se montre épuisé et n'a pius rien ii e>cpimert [es savent créa de 

obsolètes ef par codcpeut, divorcées de ia réaiîté. Cette vision est bien résimiee par une 

de Schoeobgg - dans sa piremière oeuvre, le liatuctus iogico-phïïasophicus, publié en 1921, 

domame aupt%em,> ès de- et sont donc inarprimabIes par des propositions Snses 



Parce qu'elles se situent (thors du monde», eties ne peuvent &e @es que par I'acperience 

mystïqye Comme Waenstem considère que L'élément mysticpe est inexpnexpnmable, ceIutci ne 

p e u t h  quernontk 

Wingenstein établit dans ce texte une distinction entre dire et montrer, cTestd4ire entre 

le domaine de la langue et ceiui des valeurs, distmction qui nous semble importante pour 

mieux cornptenctie 17attiRrde phnosophique & la génération réprésentée par Kokoschka et 

Schoenberg pour laquelle c'est l'action sÏncére - donc éthique - de I'amste qui rend véritable 

- et donc esthétiquement signifiante - l ' oem Cart Celle-ci est un produit de I'activité 

humaine et, en tant que tel, il doit monæn> la nialité comme elle est vécue par i'artiste- " Du 

reste, iI faut ne pas oubiier qu'amant la peintme que la musique sont justement deux langages 

anistiques qui ont plut& Ia faculté de montrer que celle de dire. 

2) L'infiuence de Schoenberg sur Webern 

Schoenberg se considerait égdement successeur Iégimne de la tradition musicale 

ennanique. comme en témoigne un article du 24 novembre 193 1. cité par Leibowitz dans son 
C 

livre Skhoen6erg (1969: 20-22). Dans cet article, un bel s<empIe cfautoprésentation pofétique, 

te compositeur avoue nettement I'inff uence décisive de cette tradition pour sa formation : 

rai ms, dit Schoenberg : 



1) L'inégditéde Ia Iougueurdes phrases; 
2) le groupement de airanaCs hécérogàies en une sede enme thémaique; 
3) Iadéviaûonparrapportaunombrrpaatdsmeairrsduai~e~&ses 

COmposantes ; 
4) I'art de Ia fomiation d'idées secondaaes ; 
5) i'art de consbntire les mtroductions et les ~ * o a s ,  

1) L'art du déve[oppement des thha et des mowanarts ; 
2) I k t  de la variation et de la diffaenciarion : 
2 )  Ia diversité dans la oonsnucti*on de mouvements de longue McÏne ; 
4) ['art #ailonger sans hésitation mais aussi de raccourcir brutalement 

selon les abesoins de la -) ; 
5)  rythmiquement : le déplacement da figures sur d'auîres tanps de la 

meure. 

De Wagner : 

1) L'usgequt ïon prit faàhdes t h h a  seion Ieurcxpression~ que 
leur conception correcte en vue de cet usage : 

2) la parent6 entre Ies sons et Tes accords 
3) la possi'bEte de concevoir des d i h e s  et des motifs eu tant qu'entités 

autonomes œ qui permet kia superposition dissonante a caeaines 
hmm-es, 



PIUS loin, dans œ mime iI écrit à propos de sa musiqye : 

Le nedo artistique exposé ci+kus, en plus & constituer un témoignage porétiqye, 

présade tout un programme pour I'enseÏguement de la cornpogtion, et a été ceftainement le 

pilier-maÎtre de i'activité didactique de Schoenberg qui est devenue un fondement important du 

styie de la «Seconde école viennoise». Les deux autres @cipeux nqxkntants de cette écoIe, 

Aban Berg et Amon Webem, fruent les discîpIes les PIUS proches de Schoenberg a sont restés 

toute leur vie Iies a Iui par une soiide amitié fondée sur une étroite communion d'idées. En ce 

dans la série des conférences qu'il a données a Vienne en 193243, et qui fixent plus tard 

styIes musicaux pour fonder la Iégitimité du style dodécaphonique comme I'héritier d'me 

tradition remontant à quaîre siécles : 

En raison de I'exceptionnelie influence exercée par SchDcnbcrg sur ses &WC discipIes préferés* 

xhoenbergioenbergiennee Nous présenterons msmtffiant tes fondements du deveIoppement du 
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de Webern et Berg - comme le démontreut lems biographies et. surtout, le style caract6rktique 

développé~chaamd'errxdansIairoanrre-soattrèSdistmctesdeCenedeIanmenior. En 

tout cas, a côté de cette iri&ience de Schoenberg il fàut égaiement qudques déments 

importants qui ont ausi orienté la directreon et révoIution du piooessus créatifwebernien. 

A la dÏfErence du caractère autodidacte de la formation artisticpe de Sch- 

i'éducation de Webem suit un cours plut6t cowentiomei. Comme nous l'dgne 

Moldenhauer (1979 : 37), à l'âge de 14 ans, Webem maîtcisait déjà sufbmment bien le 

violoncdie pour être accepté au seiu de i'otchesae du Komertwerir de Klageatirn O& pendant 

quatre armées, 3 acquit une borne connaissance de la hératwe muside ahsi qu'une acpérience 

raisomable de la pratique o r c h d e .  

ParalTament, il apprenait les fondements de la théorie et du coaaepomt auprès dTm 

jame professeur de K k i g e  du nom de Edwm Komauer, gui était un comiaissarr de la 

muZque poSphooique, surtout cde de Bach, et qui transmit à son jeune éI&e son enthousiasme 

pour œ genre Cécnture muUSIcaiee 
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L'~delamusique&C710raïr;SCo~rPRndéavidentIeayle 
ueeriandaÏs. C'~avecunefOrtedarté.qaesep~iciL'éIémaaqui.dPmemevaiear 
part*eranaasripirieiaeàlamosiqrienhWcfndébia&msiéde.*qai 
caraa té r ise~œ&remu~l -que , law&ut imiqneparmikmz l~ t -ques~~  
paipk:lap~aiielap~éLevée[I].~~~d~œ~L'etFetnierveinetlx~ 
rénrlie dë L'art poEyphmique quaid il est employé de iàqn à pennettze aux voii 6 se 

Cet émerveillement du jeune Webern devant la techque contrapuntique de I'école 

néalandaise serait I'un des h e u r s  décisif% qui expliqueut le développement ultérieur de 

l'élément comraplmtique, s i  caractéristique de son propre styie, dont i'écnture en canon du 

deuxième mouvement de i'opus 27 constitue un bel exanpie. 

Les demitires lignes de ce texte introductifdégagent un a t m  trait de i ' m  gui semble 

avoir causé une forte impression sur Webem : 

Ah& Webem souligne dans son texte I'importance p'iI attniuait a la mmik selon 

laqueIIe Ysaak utüiait le «cantus h m . m  pour achever t'unité thématique de I'oezlvre. La 

ressemblance avec cette technique de cornpositrbti se manifeste de @on aés Rridade dans les 

oeuvres dodécaphoniques de Webern, surtout quand iI utilise la fome de la varianvarianon, comme 

dans le danàéme mouvement de rOpw 21 OU dens le troiséme mouvement de I'ûpus 27. 

Les commemaires et les Ïmpfessr*ous emegistrés par Weban dans le texte de sa thèse de 



1906 se développent sdon Ies mêmes lignes de la peasée de Schoeabag qui accordait a la 

cormaissaace des anciens Mes une grimde importance pour i'apprentissage du 

compositeur- Cela ne doit pas nous &orner., &anî donné <lue Weban, qui était son élève depuis 

1904. partage& d e r n e n t  déjà les idées de son mitremaZtfe Ce qui est d'deus le phis 

c'est que, malpré hivoWon bien cWérencÏée du style penonnd de diaam, cette apparente 

i d d é  de principes éthiques et esthétiques entre le prof- et le disciple se soit poursuivie 

aprés la période «d'appraiassagen, et qu'eue soit restée, en génaal, quasi inaltérée au moins 

jusqu'au départ de Schoenberg, en 1933, pour I ' d  en Amérique. 

En &a le caractère révoIutioumke de la produite par i'école de Schoenberg, 

sa réception n-e, parfois même violente, de  la part & public, et les critiqyes sowent acerbes 

de ta presse wditiomeiie, eurent pour constkpence i'mstauration d'me b i t e  union entre les 

phcÏpaux membres de cette école pour Eiire fàce a cette hostilité de I'eStabTishment Schoenberg 

et ses disiples etaient d'dm convaincus de i'miportance de leur mission artistique et prêts a 

tous les sacrifices pour exercer ce qu'k considéraient être un véritable apostolat de la nowde 

Témoh de ce sentiment quaà religieux a propos de la production artistique du groupe; la 

p d k  aux «Six bagateks opus 9» de Webern , &rite en 1924 par Schoenberq dont voici 

quelques lignes : 

L'-bige de la foi cpÏ remue des montagnes, riti&séepar Schoenberg dans œ tacte, en pius 



d'mdiquer les difiïcuftés ii comprendre la nouvelle musique, aIlait comme M gant à la personnalifé 

introvertie de Webern dont i'amour rdïgieux de Ia Nature et l'habitude de fàire des excu~sr~ons 

dans les Alpes pour y chercher Sirspiraton dans le silence et la soiitude, étaient des eaits 

d e I s  de son caractére, bien connus de ses an& 

Le compositeur et essayiste suisse Henri-Louis Matter, dans son Son essai WWebem, cite 

une Ieme éaite par ce dernier à Aman Bag en 1919, juste après rune de ces Eéquentes 

e.xc~f~~*om, dont qudques phrases dEkem pour témoigner de i'mipo~ance spirituelle qu'des 

avaient pour Webem : 

Ce sentiment religieux devant la Nature est a la source de i'adniiraton de Webern pour 

Méramophme d i  phmes, auxquels iI revient plus~*eufs fois au murs des deux cycfes de 

c0rrf"ëces de 1932 et 1933 - Ckmin rners la n o d e  -que - pour iustifier ce qu'il 

considère Sessence de la création artistique : 



Dans une de ces corif";efences, cde du 19 f i e r  1932, Webem utilise Ie concept de 

qanpnmté à Goethe pour inustter la cohérence obtenue au moyen de i'utllisati*~~~ de 

la technique de vanation dans la «composition avec douze somx 

Ce d h e r  texte qui wostinie uneiustifidcm historique et esthétique de la cohérence 

de la methode dodécaphonique, fondée an une source unique à la racine de Soeuvre, manifise 

nettement les origines cuitweües de la paisée webeniierme et nous permet de constater enwre 

une fois 1"importance accordée par Schoeabag et son anourage a la place historique de leur 

méthode de c o r n p o ~  qu'ils wmidéraient comme la mnséquerice Iogique d'une longue chaÎne 

de compositeurs dans le déveIoppement de la tradition m d d e  germanique. 

L'origine de cette stratégie subie par Webem dans ces deux cyck de wKerences se 

trouve dans une correspondance, mi déûut de 1931, dans laquene Weban avait soumis ii 

Schoenberg ses idées pour un cours d'éré à Mondsee qui n'ait jamais lieu Dans une lettre du 22 

janvier 1931, Schoeiberg proposa a Webern quelques suggestions sur la nlçon de @senter ces 
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d e ~ è r e à E n r e ~ r h r I e ~ q p e m m t d e h ~ ~ a v e c ~ ~ ~  Aïmipar 
exaiptekFrii~l~Ffanian&~paale~Morartpaalarrnldnrcbondcr 
phrasesmai saoss ipaur le s~Bee thoven ,~e i s s iBrh ,paaIe~ lappemag  
Bxahms et éwntaeIIemeit W e r  pour la dé- varié et mrpIareIare le crois que 
d a n s ~ e s q i r i s s e ~ I e p h s i ~ L e t i b e p a r r r a h ê t r e :  î&&emniwxs Ca 
~ a y e c ~ s o u s ~ ~  
ci983 : 146) 

Ainsi+ Schoenôerg propose a Webem de suivre le programme de son credo cité u-dessus 

(p. 108). Le f% qye Webern aÎt attentivement suivi Ie schéma proposé dans Cene lettre (au point 

qui lui fÙt sugg&), non dement  témoigne du respect qy'ii accordait toujours aux conseils de 

Schoen@ mais souligne les convictions partagées par les deux hommes quant i la justification 

historique de la nouvde musique. 

théoricien et pédagogue était le propagateur de la nouvde -que, d'autre part la personnalité 

timide et apparemment phis simple de Webern cachait une audace dans i ' m o n  des moyens 

offérts par le nouveau iangage musi& qui était souvent phis grande que d e  de son maitre. 

Adorno, dans ses commemaires i propos des dernières cocompomions de Weban. remarque que 

sa mus9que explore, plus fadrfadrcaiement que ceiie de Schoenkg ou de Berg les Inmtes des 

possibilités expressives du langage dodécaphoniqyc 



Comme nous ie verrons ensuite daas le procham chapme, toute la page des 

esquisses de L'Opus 27 est partagée entre tes premières ébauches du théme a plusieurs tentatives 

pour tmuwr Pordre le PILIS convenable des hauteurs de la série fondamde-  Une fois dtii-ci 

trouvé, Webem a pu esquisser immédiatement tout le thème. 

Cette démarche est déremenî  cotiforme a I'expiïcaton sunmate do& par Webem à 

propos de ia d'une oewre sérieiIe : 

est en mkrion m c  une vision inîurîurtk & &'mim. conçue comme UR tout * ; cette id& 
estaisiiitesauaiseàtmeminiit*eu~e~~on,dekmémefaCanqueI'aipaanWRla 
~ c e p ~ d e r r h è m e s d e ~ o v e n e i ~ s e s c a h i e n d ' e s q u i s s e s .  
C'es&L'nisp~ai, si ih vait (1980 : 138) 

Donç le thème et la série fondamentaIe sont produits smniftanément de -ère à 

&ln une structure daas iaqyeile ia pensée formelie et i7dée acpiessnre forment un 

Comme la pIupart des artistes dignes de œ nom, L'oeuvre de Webern, en plus #être Ie 

rrsuItat de ses convictions éthiqws a esthétiques, est aussi une conséquence de sa phüosophie de 

la vie. Ayant uue persona& phtôt introvertie, i[ prrfaait à la néquentation d e  la c o d o n  
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avec la Naîure daos le deaœ et la soütude de Pair pur et wéFe des hautes moutagnes Sa vie 

plutôt recluse et son caractère réserve ont cootnbué à f5re de Webern m personage quelque peu 

énigmatique même pour beaucoup de ses coutemp~rains~ 

Un bon nombre d'déments importants pour mieux comprendre Webem se trouvent dans 

la correspondance m e n u e  par lui avec ses amis, le couple d'artistes Hildegard Jone et Josef 

Humpük Commencée en 1926 et poursuMe réguiièrement jwlu'm désarroi provoqué par la 

guerre, quelques mois avant la mort du ~ornpositetlf~ sucvanie en septembre 1945, cette 

cornespondance corne une longue et tris importante période de sa vie, justement cde qui a vu 

naître toutes ses oewres dodécaphoniqyes, et constitue donc rune des sources les phis 

authentiques pour saisr cectams aspects importants de la pensée a de la p e r s o d é  de Webern 

Ce qui ressort de cette correspondance, ai pIus du témoignage d'une grande et fidèle aniitik est 

I'extraordmaire empathie des sensibilités artistiques de Webern et Hildegard Cette liaison 

spiduene d o m  iieu à une étroite collaboration entre aa pour créer cinq des neuf dernières 

oeuvres de Webern En effet, toutes les pi- vocaies composées par Webern a p k  1926 sont 

sur des textes de Hildegatd Jone. 

Par comiquent, rien ne semble plus pertment, pour tniir cette que de citer 

quelques tignes d'un texte écrit par Hüdegard après la mort de Webern, dans leque1 ene nous 

donne une bene a profonde image de Phomme et de Sa&% et met en d e f  le rapport profond 

aFistant entre le caracth as&cpe de sa vie et I'arpreSSivité dépoiriilée de son oeuvre: 



Comme nous dons Ie voir- le silence a été Sun des déments essenti& et dans ia vie et 

dans te discoursmusid de Webeni, 

3) La poïétique du siience 

En raison de la dynamique trés subtile et nuancée qui caractérise le style musical de 

W e b q  Adorno l'a défini comme «Der piaubkno-KompomStetu~ (Le compositeur du 

pimanrssimo). En e f f l  Webern a su expioiter de fàçon mapistraie, a jitsqu'k la limite, la fiornoère 

entre L'audible et i'ïnaudiile, afin de saisir au mxhmm, dans sa mm* les possiiilités 

expressives du silence. Matter v e ,  propos des Trois pemes pièces pour vioIo~eillr a 

pimio opus t 1 (1981:50), que a nous sommes ici, véritablement, aux confins du silence - un 

silence traversé de fÜIgmm météorites ... )B. Cela nous fait penser aussi à qyeiques exempIes 

magninques de L'utilisation expressive que Webeni fait du silence dans I'Opus 27, comme nous 

i'avom déjà constate lors de P a d y s e  du niveau neutre dans le chapitre précédent. 

Le d e  du silence dans le pmcessus poititicpe webernien n'était toutefois pas le trait 

pemmei d'un compositeur WIé. L'utilisation expressive du dence était plutôt la conséquence 

d'une prise coUective de comcïence qui s'émit répandue dans la génération à laquelIe Webern 

appartenait, a propos de t'épuisement e x p d d e s  laogages artistiques traditio1111eis- Comme le 

signale Limaverse, ette conscience d'une Iinnte de i'arprhable est un éIémem essedel pour 

comprendre Ia culturr a~sno-hongroise de Irépocpe I 



-,.anpeibdirequb des* dombu& du phénomène aihiri?l ~cMauiow> & début & 
siècIea été i'eiqiériarœ d'une crise de ~~~~. Que œ soit dims I'expIoratw que fait 

Dans sa correspondance avec le couple HumpLik-Joue, Webern a lui-même souligé 

queIques fois I'I'mportanœ qu'ü attniuait a I'doquenœ du dence dans sa m o n  artistique- 

Dans une lettre de 1942, par exemple, écrite dors qu'il était en wHi de composer sa d&&e 

cantate sur des textes de Hildegard Jone (I'Opus 3I), Webern décm son esquisse pour me 

nouvelle section de cette oewre de h &çon niivante : 

Pour Webern, la métaphore comprise dans ces vers sembk avoir sigmné d'une pw 

i ' o p ~ o n  et les sotdEances causées par la guerre, et d'autre pars le rôle qu'iI amibuait au 

vem doivent certaineaient avoir touché 142 noyau de sa Wei- métaphysique- 

En outre, nous savons que la nécessné d'une ~ctedé!fi&on du hgage -&> a été la 

aaise première d'une autre sorte de silence, découfant de la certitude d'avoir mant la Inliite des 
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avec les dome sons n'ayant derapports qu'entre eux» 

La même raison semble avoir pou& Webern a une sorte de (<silence instnmientab 

entre l'opus 11 de 1914 et i'opus 20 de 1927. En effet toutes les compositions de cette 

sont des pièces vocales composées sur des poèmes de Gemg Traki, Ham Behtge, Goethe ou 

même Karl Kraus, a d'autres sur des tactes populaires ou sur des textes spiritueIs, y compris 

les cinq canous opus 16 (textes latins). Tous les textes choisis par Webem présentent me forte 

composante mystique, dont se dégagent souvent Ies images soulignant Mmgeté de nouveaux 

paysagg a Ie silence qui accompagnent le Wanderq ce randonneur solitaire qui fib toujours 

un persormage important de la tradition poitiqye danande. h quête d'un nouvel univers 

sonore pour exprimer i'atmosphèrr etrange de plusieurs de ses pièces, amène Webem à 

envelopper le chant par quelques combirmisons inmumentales peu orthodoxes, et m h e  

inoibes a ~~ comme par exempIe dans i'opus 15, C& cham spirituek pour voix 

éIevée, flûte, ciahette, clarinetîe besse, trompette* harpe et vioIon (dto) ou dans les Trois 

Lieder opus 18, poinchanf clarinette en mi bémol et guilaresuitare 

En réalité m e  expérimentation sonore se polasuMt avec les premières uti(isations par 

Weban & Ia nowefle méthode dodecaphoni- pukqye ses premt*&es compositions 

irtitisant cette méthode - les opus 17, 18 et 19 - frrrent v d e s  Sa o e m  

&ctement mstnmientale composée avec ia noweEIe technique a été le Trio op. 20. 

Néwrnioins, ni la crise de t 7 ~ o n  signaiée par ktmme M ia m o n  du 

langage musicd par S c b b e r g  et s o n  entomage w sdfknî  à expIiquer entièrement la pIace 

du dence dans la de Webem Pour lui, le dence Feprésente aussi me sorte de 

communionmysb~~Ianatirreetvisantà~btennœ~v~deI'~quisdperarde 

I'kpé?îence vraie, dura6Ce et d e ) ) ,  qa'ii expKcÏte au moyen de cette cWtion de Goethe, dans 

mie Iettn: de 1928. (1967 : II) 



Webern, ii codent de considérer ~ ' i ' i l  en a cieux idées : eue est K.. puissance dont I'art doit 

Muard et Hwé dans leurs commentaires de Ia traduction naaçaise des confëretlce~ Chmnm 

vers la ll0rnteI.e m~~ique : 

S e i o n l a m 9 e , I ~ I r e ~ i m e c o n ~ ~ ~ e f l e m ~ h ~  des 

enracS,& dans la culture amichieme de son temps, exprime aussi le côté mystique de sa 

philosophique de Litdwig WTttgensteni. Nous cmyom que ce que Ie philosophe a écrit, dans 

poétique du silence dans la rnusicpe de Webem : 
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NOUS ~011s c h a h 6  daas cxz chapitre, pl~rscntant q ~ e r p e ~  é~émenfs C-IS n 

historiques miportants pour Ie &Ioppement -que de Webern. à e s c p k r  un tableau de 

certaines innuences qui, par leur action sur ia pensée et donc sur le processus créatif du 

compositern, sont foadamdes pour la comprenens~~on de son oewre. 

Qu'este que cette toile de fond peut laisser attendre de L'examen des Variatrioas op. 

27 du point de vue piétique ? 

Fondarnentaiemenf le faa que Poewre saa dérivée dune source unique qpi en garantuaa 

runite. 

M, le tiiit que le com-uf passe beaucoup de temps a élaborer la série 

fondamenfale, 

Une piaœ @elle accordée anx daces 

L'examen des esquisxs de i'ûpus 27 d d  nous permettre de voir comment I'esprit 

de sa démarche s'incarne dans le détail du pnicessus créateur. 
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mamiScrit autographe du cahier d'esquisses no 4 (Skenhch 4) qui contient Ies esquiues 

relatives aux trois mouvements de i'ûpus 27, y compris les esquisses de deux ~ * o n s  du 

troisième mouvement qui sont absentes àe la version publiée ; 

c) Ie fàc-mé publié en 1979 par I'Univmsol Ediiion de kt partition de travail de Peter 

Stadlen mutenant les hdÏcati~ns de Webern lors de la préparation pour Ia première audition 

de POPUS n ; 

d) on trowe d'autres documetlfs des Archives MoIdenbauer * woservés à la Bibliothéque 

Pierpaat Morgan de New York, : 

- Document I (Archives ~oldenhauer no 325) : une copie manusde- peut* une 

mise au propre par Webern, bien que l'écriture ne permette pas de l'identifier- ch troisiéme 

mowement Q: I'Opus 27, portant Ia date 1936, appmk juste après la double barre haie. En 

bas de la page du manuscrit se trouve la dédicace nWante : «A@ baidiges 

Wiederseh lieber Dr. K k n m m !  / Immet 1 .  / Anton We6m / IWdi 1938.)) et en bas de Ia 

deirnière page le sceau containt le texte suivant: (&Anton Webern 1 MARIA 

ENZERSDORF / hi Wien / irn Auhoiz Nr.8, 

- Document II (Archives Moldenhauer no 32647,325) : une copie manuscrite des 

trois mouvements de I'oewre, probablement calligrapbiie par L-g Zenk (un éIève de 

Webemet aussi undes ses rneineufsamis), portant auverso de lapage titre ladédicace - 
«E~dS;teummann/ gewi&etldW.I Wemacfrten 1936.~ 
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orgamsés est d u i  de Kathryn Bail* Pans son IMe «Ine Twebe-Note AksMimc of Anton 

W e h  (1991 : Hl), ene dégage œ qu'elle considère être* d'après les tabIes des séries 

prépariesparWebempoiacetteoewre. laséneoriginaledePOpis27, exactementcelieque 

nous venons de medonner, et elIe dévdoppe une matrice de ses d i f f ' ë ë  fonnes en rbüisant 

cepembt nt nomnomaiclaarrt W i e  de celle utiliwe par Webem ciam ses tabies. Voici 

comment BaiIey présenk la série fondamenfale d scs traasfo~ons : 

S o  = série fondamentaie; 

R o  = &grade&lasérief011damentale; 

I o  = iavemion de la série fondamentde; 

R I O =  tetrograde&l'mvetsion, 

a les douze tmqodions & chacune des ces fomes A ranwxe 1 nous reproduisons cette 

niah*= (avec la notation angiaise mubite en 

A notre a* la matn-ce dphanum&ique proposée par B d e y  permet uw lecture directe 

et pIus airée des transformations uhilisées par Webern tout au long de I'oewrp. Par consécluem, 

nous empmtemns dorénavrmt au texte de BaiIey la nomendatue qui y est utilwe et Iors de 

notre examen des esqpisses, 11es séries portant la numérotation de Webem (6 les tables & 

l'mate Ii) seront elles aussi identifiées par les symboIes correqmdm~ uti[isés dans la 

n o m e n c k  proposOeprceî Butem 

Tous ces documents permettent cPétabk clairement Ia chronoIogÏe des diff-es étapes de la 

&*on de ItOpm 27 : 

* aadebadeIa~eirepagederardographe&~WekmimQith*dn 

14 octobre 1935; 



Ies aies de &-es portent la daîe & 25 novembre 1935; 

à la fin de I'esqtnSse du troisième mouvement, on tmwe la date du 8 j d e t  1936; 

au &but dri premierm~wement, Webcm insait la date du I t  juiIIet 1936 ; 

le dekème mouvement a été oommencé Ie 25 août 1936 ; 

la dete du 5 septembre en bas de la dernière page du manuait  indique 1a fin du travail de 

composition. 

Examinons en détail tous ces documents, dans i'ordre chronolo@tpe de la composition 

afin d'en épouser le mouvement et la dynamique. 

En juin 1984 dans la section News @. 58) dp périodique TT, no 165, la 

musicologue Re* Busch annonçait un événement miportant : elle avait récupéré les tabIes 

de séries préparées par Webern pour ses compositions cbdécaphoniqyes - de l'opus 19 à 

Popus 31 - qui étaient en la posession du muskoIogue Fn&ch WiIQm, récemment 

décédé, et les a d  &posées a Ia FoncWon Paul Sacher- 

Jusquten 1984, Ies *es employées dans cheque compositim dodicapa&que de 

Webeni étaÏenq en générai., déduites par Panalyse soit des oeuvres impriméest soit, pIus 

raremens p I'examen des esquisses, dont I'accessliilite était Iimitk à un petit nombre de 

personneset presque niacc&kàIamajorité deschercheurs 

Qiïmt aax tables de sénes, Ies pmlïéres adyses des oewres dodécapElam-ques 

webwiemies~apaitir&œdocum~o~pbabIementétééiaboréesparLuigiRognonl 

son IiMe Lz SkztoIa hihide di Viima(I96Q En effét, aprés en avoir dom6 une 



Si-OIE fournies p Ies tables pou d y s e r  les oeuvres L i'opus 20 à Popris 3 1. 

Après 1984. la Fondation Pau1 Sacher ayimt aqük la plupart des archives Hans 

Mrisr'Ionanmlaiptq>I994 : 5), les esquisses de Webem ainsi que les tables et mi grand nombre 

d ' a m  documents devenaient accessl161es à Ia recherche webemiexmee 

Depuis 1988, hccès aux tables et leur mise ai rapport avec les esquisses ont permis 

ses oewres dodécaphoniques, owrant ainsi le chanin ê des noweks dticowertes et a 

certaines corzech-OOS, 

Un des premiers résultats triés de L'étude de ces importants documents a été le livre de 

dans ses compositions dodeCaphoniques* et plus tard, daas le chapitre «Webern's Row TabIew 

(1996 : 203-5) du même auteur dans le Iwrr Webern Shddies (1996). Ce tsde commence par 

de jeter un regard plus precis sur les méthodes de travaü de Webem (1996 : 172). Seion 

mey: 

composition & sa musique SéneIie, En effet, Ia fkçon meticdense et même exha-e &nt le 
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cxmpskm p;réparait les tabIes dénote un pl& c p s i  IudtCque dans leur c o ~ * o q  q@ 

SembIe Pimir poussé à énire -et à numéroter - les &es dans toutes lems fomes et dans 

toutes Ierns tmqodi011~. 

Un autre trait miportant cité par BaiIey (19%: 179) est que les &ampodi~ns de series 

sont notées en d i f f i  couieurs dans les tables, app8femment pour mieux les identiffer dans 

les esquisses (qui amime mus vem,ns pius Io& corn*- e u s  aussi des indications 

rrtilisant ces mêmes coulem). 

Lors de notre séjour à la Fondation PauI Sacher, nous avons en effet examin6 quelques- 

mies des tabIes, specisquement celles préparées pour I'ops 27. * 

L'examen des originaux des tables qui se trouvent A la Fondation montre que Webern a 

d i s 5  Ies codetrrs de Ia f b p  suivante : rouge pour les q~aae fomes de la série fondamde 

(numhtées de 1 a 4 ); vert pour les ~ 0 1 1 s  âe triton (désigné par lui comme @te 

diminuée) et (numerotées de 5 à Io); bleue pour les kmpshions de seconde mineure 

(17-24) et seconde majeure (33-40); orange pour les transpositiorn de tierce mineure (25-32) et 

d e s  de tierce majeure (4148)- 

D) Un premier enseijpement des esqukas : Pidee précède le système 

Les esqirisses réalwes pour l'Opus 27 occupent les pages 43 à 56 du Sken6uch 4 et 

commencent le troisième mowement de I'oetme. Tout en haut de Ia page 43, la mère 



En compar;mt cette date avec celle apposée à la fin des tables, nous constatons que Ies 

m è r e s  esquisses ont précédé d'emriron cinq semaines leur préparation Ce qui demontre 

qpe l'idée a pcécMé le système? p u k p e  les séries out été ebrées aprés certaines tentatives 

siries sont notés* indiquant p W h  webemyait & trouver la série qui lui convenait le mieux 

pour cette composition. Ce qui semble maintenrmt me certitude confime la Iéghimhé de la 

métfiodoIogie adoptée ici : h d y s e  d'ime oeuvre sérielie ne peut être réduite à I'ELIIalyse des 

séries etdecequi enestesttiré; iI yada~unagedans I'oewre que le résultat decet aspect 

Unportant mais pas unique du pcessus poEtiqpe; c'est précisément le rôle de rANN que 

d'enregistrer des traces Bautres aspects du processus poïétique, dont la pertinence peut &e 

étabIie inductivement comme nous le monmmns dans la troisième du présait chapitre- 

Voici q u e I ~ u e ~  exempks de ces tmtatks : 
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Il cormient de si@er que, wme dans les exempies cidessus, toutes les séries 

annotées par W e b  à h pfermfermère page du manuscrit commencent par un mi b. Cela signifie 

cp7ii avait déjà pris une décision quant au de% de la série, mais *'il n'était pas encore sûr de 

l'ordre des autres hairceurs. 

La séne fondamentde (So), fiiiatemettf utilisée daas cette oeuvre, ahsi que sa 

rétrogradaton (Ro), son inversion (Io) et la drugradation de celle-ci (RIO), n'appamissent 

qu'au début de la page suivante (p. 44 du cahier d'equhes)* 

En outre, les tables des Wormatr*ous des &es n'ont &é compléternent préparées 

que le 25 novembre suiva& ce qini indique qite Webern a eu besoin d'eINUOn cinq semaines 

d'expérimentation et de réflexion pour arriver à trower la série fondamentale la plus 

a p p r ~ ~ é e  pour être utilisée dans le mowwent En &kt, a Ia page 43 et daas les trois 

portées de la page 44 se trouvent sept différentes ébauches qui c o r n m m  toutes 

par un mi b a soat intenompues aprés queiqrses mesures. 

La notation da tempo : E m  zügernd Oder - (Un peu hbitant.. . ou) - marqnée 

au? 

dessus de la mesure du manuscrit, xmbIe, eUe-aussi, indiquer Shésitaton du 

compositeur au cours de ces premières eauches datis Iesque11es iI cherchait a étabk, dans la 

i'orclre des hauteurs et des reIations mtervalliques étant Ies plus aééqindes à ses idées 

musides et au déveIoppement de la forme Mation 

Le cythme faisai$ lui aussi, Ipobjet d'expérimentation pukpe, au &ut de la prem,iëre 

e'baw:he, Weban indiqne une mesure 314 et, plus tard, a Ia skiéme tentativev Ï I  écrit 3/8. 

ToatceIav ien tco~~la ranarque~parChar IesRosendaassonI iv resur  

Schoenberg (1996)* =Ion q$ I'-on inteme accordée par Webern an m o e  invitait ik 
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ntpposer que les motifk weknnens n'étaient pas vraiment dérivtis de la série, mais qu'en fi&, 

ik m étaient à l'origine (1998 : 102). 

E - Les esquisses du troisième m o m e n t  

Le thème 

Cest juste ap is  la notation des quatre formes de la série, i la page 44 du manuscrit, 

guYamt la première esquisse ou le tbéme est déveioppé complètement L'exemple ci- 

~ u s e n ~ t e I a ~ é r e e s q u i s s e +  : 
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L'cqyhse cidessus monk que Ies ~~ et les mtervalles étaient déjà ceux de la 

partiDtion publiée c k  UiriversaL Cepmm la mesure 318, et surtout le rythme et Pindidon 

du tempo «Zmr u [ d  Zogerndx, (Tendre et h m ) ,  sont diffiétents de ceux de la version 

haiee 

En outre, les solutr*ons de rempIacement notées par Webern, dont celles de ïa &on 

centrale du théme qui sembIent être les plus femafqyabks, indiquent qy'a est à la recherche de 

la division rythmique la pIus ad&pite- 

La page suivante du d e r  d'esqpks (p.45) commence par Sesquisse des quatre 

mesures M e s  de la deuxième variation, et se poursuit par les premières mesures de la 

troisième vanatiotl 

Étant donné que Ie nste de la deuxième variation est esqiiissé plus loin, a Ta page 46, 

immédiatement après une nowelle esquisse du thème, cette fois suivie de celle de la +ère 

il faut nrpposer que Webem a continué Ie manuScnt eu sa- la page 45 a qu'a y 

est retourné pour terminer I'esquisse de Ia demUMème 

Nous devons donc a k r  tard de suite au début de (a page 46, oii Webem retourne au 

théme pour i'esqpha, m e  demière fois, d'me façon ci+ très proche de sa fome d o i v e  

t d e  que pubfiée dans P Unfierstd Editon de 1937 : 



L'mciication du tempo au debut de Sesqpisse (Hi=& J . = ) saa PIUS tard 



La première variation 

L ' e s q i i i s s e d u t h è m e a b o ~ ~ ~ e n t à l a p r a n i é r e v a n a I i o n @ a é t é ~  

presclue saas hésitations et dont le contenu est aussi t d s  proche de celui de la version publiée, 

Les hauteurs, dque1qnes etrem et queIcps omissions de notes, sont les mêmes que 

dans la version pubIiée. Cela semble indiquer que la définition des formes et des transpositions 

de la e e ,  dans ceüe variafion, dont pas posé de graedes difficuItés au cornpositem 11 a 

néanmoins eu qaeIqaes hésitations qui ttixnoigmnt des modifications f8ibes. surtout celies qui 

sont comprises entre les mesmes 18 et 20, comme nous powo~s Ie vérÎfier dans I'exempIe ci- 

dessous: 
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Ce ment de l'esquisse, compris entre Ies mesures 15 et 20, nous montre aussi 

quefques wits m t w .  

Dans les mesms 14 et 15, Webem a dké la série du numéro 4 (RIO), comme 

l'indique le chiffte marqué en rouge a la fin de b mesure 15. PIUS tard, quand ii constate que le mi 

manque dans la série. Webern écrit (feirlt e» (le mi manque) à côté du chitne La v a * o n  publiée 

(exemple 7 u-dessous) nous présente la sohition trouvée pour compléter la série: elle consistes 

placer le mi comme appoggiature de la septième sol # - SOL 

Quant i Ia série qui se déploie entre ia demi& croche de la mesure 15 et la fin de la 

menne 17, Webem semble avoir change d'avis puisque, air la b a m  entre! les mesures IS et 16. il 

a noté le ctiifne 9 (SS), toujours m rouge, et pourtant îI a utiüsé la série fondamde.  d'aiiIeurs 

mdiquée «a postenorb par le numero I(So) en muge sur ia denri& croche de la mesure 17. En 

uaiisarrt la rétrogadation de I'imvm-on de la série fondamentaie (n04 = RIO), suivie de celle&, 

Webem a donc pu enchaÎner les deux séries par i'éüsion du mÏ b. 

Ii convim de souligner un aait intémisam de l'exemple 7 : dens la v d o n  pibliée, le 

sol#, ripéie comme une appoggianne de la septÏ&ne nlsi b au début de la mesure 18, est une 

note «hors-&is~, parce qu'de nèst que la rrpétition de ia dernière note de Ia sine cpi viem de 

se terminer- Ene nTapment donc pas à Iyencbamement s&Ï& étant plawe comme appoggiairire 

pour composer une symétrie ava PappoBgiature de m i  mentionnée precedenf~irent Comme I e s  

dnac appogpiwnes sont absenies des esquisses. iI faut condure que 9 la c o h m  de la 
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stmctore &*eIIe justifiait la prernr*ére appoggiature, c'est la cuhérence formelle du discorn 

musicai qrri mmmande faseconde- 

DansIesmesures 18-19 et20,I'rnWon d e d e u x ~ o ~ ~ ~ d e i a s é n e -  

transposéeg respectivemient. 8 une seconde minetxre plus Bévée - n020 de la table (mi) et à 

une quinte plus haut n026 (RIT)- est indi@ par ces deux numéros notés, le premier en bleu 

et Ie deuxième en vert, sous la mesure f 9. 

Les esqirisses montrent cpe Webern cherchait Ia rneiîIeure chposition possible des 

hauteurs pour garder raItemance de notes isolées et de septièmes qui camctén'se cette 

La soIutioa qu'il a finalement trouvée a de iÏer les deux séries par i'élision du mi 

au sein de la septième &mi de la mesure 19. 

Cette cornbbakon de &*es a été chose parce qu'elle permet la répétition du SOI # 5, 

qui est la note la plus aigue de cette van~ation Pour mieux souligaa l'importance de ces deux 

notes gui q r k n k n t  I'apogée expressif de Ia vart*atïon 1, la première d'entre enes est 

marquée f et la d- ne fi Rappeions que P d y s e  du niveau neutre de cene section (cf 

chapitre I[lseaion 9 paragraphe Ei, p.87) amontré l'Importance de la confluence de ces deux 

param-. 

Même s i  les vaiem utihées dans i'esquisse de ia pferm*ère varÎatîon sont plus comtes 

pae ceîles de ia ver~t*on M e ,  comme du reste tout au cours du matluscleit du troisiéme 

mowemen& eIIg sont déjà rythmiquement disposées comme dam la partition édit&- 

La deuxième variation 

Comme nous I'avons déj& canarqui plus  ha^& la deaxrdeaxrème miaiion commence 

msmte et va se t e m h e r  à la page précédente do mamiscà L'annoîatim «2 var ?» fde par 



Cependant, arrIieuC&laph~mesine(24)an~~deœsystéme,~~*de&Ia 

noterjute sous la mesme 23 et de conthmer P - m a  IaSm de Ia portée (mesure 28). 

Ceoedermderm~a~&~etrr=mp~paranevaiianie~-edehmesrrrt29 anciébrit 

de ce svtéme, q6 éhiî dors vi&- 



En raison de cet enchevêtrement, Webern a eu soin de maquer exactement 

Pencbzitnernent des &es par des chanes en couleurs sous I e s  mesures 21,22,23,26 et 28. 

Voici les séries mdiquk : 20 (Mi) en bIeu ; 8 (Rk) en vext ; 24 (MI i) en bleu ; 6 (R6) en 

vert Ce dexnîer numéro est indiqg6 deux fois daas le demier système : Ia première fois, en vert, 

au début de la pmnik mesure - qui est une wwek de la première mesure 28 où ia 

numetos 6 (Ra) et 18 (Ri) jalonnent le la nn lequel se fat i'éhion de ces deux skies, et la 

dewüéme, p k  loin et aussi en v a  sous Ia mesure 26. II Eiut nota que toutes les autres séries 

indiquées cilessus sonf e u s  aussi, Liées p I'élision d'une hainem. La préoccupation de 

troinrer ces encha înemeuts peut expliquer Pordre de rédaction suivi par Webern pur esqlu*sser 

h -oh 

Comme nous I'avons déjà signalé lors de kndyse du niveau neutre du troisième 

mouvement, les paneS de noires répétées cotlstitilent le trait le plus cafactéristiique de la 

deuxhw ~ ~ & O I L  L'importance de ceüe configuration pour Ia stmctwe de cette variation 

(Me tableau IE f CI et le par<igraphe i p. 89) CO& Webem à utiliser pour la deuxième fois 

daos le mouvement La régie de I'dcriture dodécaphonique qui penne ex~~omeIIement, la 

répétiton muri&ate de deux des notes &une saie (6 les commentaires sur Ia première 

variation, p.136) : Ies deux mères de la série 24 (RI1 1) aux mesufes33/24 et la dixième et 

Iaoimèmedelaséne6 (Ra) aIamesnre27. 

Le signe (a) vi - en muge apposé sur la bane trac& en bIeu indique Sendroit ou cette 

@ère de [a deuxième eatÏon rejoint la continuation de c e f i e  marquée a- de (a)», 

ii la page 45 & I'esqrrisse O& se trouvent les quatre dernières mesures & ceüe (d) 

Ces mesores présentent les mémes haute- cependant, avec des drnées plur courts qye 

c ~ e s L I a w s i o t l  publiée 



La troisième variation 

L'esquisse de la variation 3 a la page 45, presentée cidessous, suggére, dés Ie début, 

l'hésitation qu'avait Webern qynt aux tmspo~ons des séries à utiliser : 
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Dès le début de lt& les cbifEes en muge sigodent Pmtention de Webem de 

trouver des paires de &es ayam une symétrie en nMok La solution qu'il a trouvée consine à 

accoupIer les séries 3 1 et 32 et les sen's 47 et 48 o y  d o n  la notatrion aiphanumhCque d e  notre 

~ce(repr0duitedansi'annexeI) : L9/RI9 et 1 8 I R . k  

Cela veut dire que toute la vantation, juqdà la moitié de la mesure 4 7  n71uilise que des 

séries transposées a la tierce. Par CO% la ucodetta~ finale dans les mesures 42/43 déploie la 

série fondamentaie (So). 

Le numéro 34 (RZ), écrit en muge dans i'esquisse de rechange audessous du premier 

systéme de I ' m p l e ,  doit se & ë  au premier choix d'une série ensuite abandorniée et 

substituée par celle de m é r o  3 I(I9). Comme dans la variation prédente, les mêmes raisons de 

symétrie des c o n t i ~ o n s  ont amené Webem a répéter le mi b dans les mesures 38 a 41/42 

LeEÿtcp~dansi'esquisse-acausedesappoggiatirresetdes valeurspluspetites-Ie 

rythme soit plus serré que dans la verneon fide, suggtire que Webem a finalement décidé de 

donner à cened un caractére encore plus calme que celui de l'esquisse, probablement pour 

étabür un contraste plus marqué avec la vancation suivante, 

La quatrième variation 

Le passage de la troisième à Ia quatrième vanvanatÏon semble avoir présente qudques 

problànes a Webem comme nous pouvons le constater dans i'acempIe cidessous, ou la &on 

de l'esquisse comprenam les mesures 44 à 46 signale une premivanère temative d'en-ement 

e n t r e h e o n 3  etsasuiter 



Ex IO 

Ce thgrnent nous montre que Webem aMit le dessein de lier les deux variations par Ie 

SOI # qui nnit la saie fOndamentaIe aux dernières mesures de la variaton précédente, avec le 

même SOI # qui constitue la première note de l'inversion de la série, transposée à la quinte 

Weure (signalé par le numéro 11 @), d'abord noté sws la ébauche de la mesure 45 

au systhe du baut et, p h  lob note m vert sous ia mesure 46). 

En dépit du tiEt qye les hautairs des mesures 44 à 46 aient une disposition semblable ii 

celIes des prerm*ères mesures de œ qui dda& la ~uabr*ème variation dans la version nnale qui 

a été esqrnssée plus Ioh  au début de la page 48, Webem a abandome cene Variation, 

probablement parce qu'il ne po& pas trouver d'enc&ement sén'd cornenable pur la 

développer d'une tàçon musicalement sahsfaisant * * 
e. Le dernier système de la page 45 de 

b q u k  contient les mesures h i e s  de cette varietion abandonnée et les mesures de 

ce que, B œ moment, Webem codéra i t  comme la chqui& variation C'est en réaIité la 

prem0ère ebauche de ceUe gui Memerrt, deviendra la qptcïème variation 

L'exempIe suivant montre peiques memes de P- du passage entre ces d m  

variatio11~: 



Ex I L  

Phisieurs annotations du compositeur inscrites juste au début de la variation méritent 

notre attention : 

- Même s'il écrit «V, Var.» (sic), le tint que Ia numérotation des mesures rompe Pordre 

am~jusqu'iu pour repartir de la mesure 49, nous permet de supposer que W M  emisag& 

déjà d'abandonner i'esqtiisse de la variation précédente ; 

-les autresntfmérosapposés~dessus ( « 2 & 3 7 & 2 4 ~ 7 » ) e t a u - d e ~ ~ 0 ~ ~ d u  

système des portées ((c3 x 17 d r  20 oder 34)) et @te a la fin de la page ((d4 order 2 ?») se 

Serent r a ~ c  séries (d'après Ieur nméroMon daas les tables) cpe Webem comidérait possiiIes 

d'utiliser au cours de cette variation Cet éventail de sohrtions mdique qye Ie compositeur, à ce 

stade, était codbnté au choix de transtOdo~ de la sérÏe qui pourraient le mieroc concilier la 

cohérence de l'encbahement de la stnrcture sén'elie sous-jacente avec Ies exigences du 

développement de ses idées musides ; 

- finalemest, ayant réduit ses op*ons à sedernerit d m  série$ mdïquées par PnÛcription 

(d4 ociér 2 ?~,((cRIrr ou Ru) Webem apposa le signe (@ vi-) et le coqihent ( - de), [ c'est-a- 

dire«voin>l à Iapage48pourhdÏquerIaco~on d e i ' ~ d e c e t t e v a r i e t i o n  

L'exempIe srWard montle m e  Iongue de l*es@se comprenant toutes Ies 

codons Bes parweberna cours decettevariation: 
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E k  par Pélision du do et du si ; la jonction suivarite, par Sélision du la et du @ est si-@& par 

Ies numéms 36 en bleu, et 5 @6), en vert; plus Io& à la mesun 6% les numéros 5 (S6) et 

12 (RB), ai vw signalent f élision du mi b et du ré. Après qudques mesures rayées suivies d'une 

mère ébauche du début de la sixième variation, kqyhe continue comme Lrmdique le signe 

« 8 d o > .  en mugq daas la mesure 64 (au troisième système de la page a), oii se tmwent les 

numéros 12 en vert, et 29 (Sg), inscrit deux fois en rouge qui signaient l'élision du do et 

du la b communs a ces deux séries. le m u n h  48, en rn- marque la jonction, par réhion du 

fk # a du @ de cette demière série de la vanation, avec la série M e  de la Mciation mentionnée 

plus haut. 

Nous pouvons émettre ic5 lnypOthése qye Webern, par ce choix de transfo~*on~ 

sérielles Eées par l'élision des deux demières hauteurs de chaque série avec les premrremrères hauteurs 

de la série suivante aurait eu Ie dessein speatique Cétabk dans cette un «cycle 

d'eachakernent de transformations sériellem qui serait peut-être une sorte d'équivaent sériei du 

cycle des quimes. Cette hypothèse est renforcée par le EM que Webern essaya sam succès de 

commencer la sixième d o n  (pi fiit abandonée dans la version dénmtive), par la skie 

fondamentaie (marquée par le chittie I(So), en rouge, êi la mesure 68). Comme nous le verrom 

plus lob iI aiian cependant revenir à cette idée au début de ia demi& du mouvement 

Donc la quatn-&ne varÏatÏon commence par la série 24 (RIii) bée par une &on a la 

série fondamde qui temine la variation précédente pour abo* aprés tous les 

aichalnerneats mentionnés ci-dessus, a la vanvanation finaie de ia version dénmnve qui commence 

dl*aussi par la série fondamentaie et dont tes deux prermrermères hauteurs sont iddques a d e s  

qyË t e  dernière série de h ta& 1a48-(~18)- 
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Webern sanbIe donc avoir voulu fermer Ie cercle en retournant au point & depart : la 

&rie fondamentale- I1 Eu& ce- runarq~er, une foig encore, que dans la partition édhk, 

~p~oquantimenrptrrre~@éeparIepomtd'orguesuMd'imdenœetaccompagnédu 

changement ab* cpi f8it passer du climat nemeux de Ia quatrième variation à la tranq@E 

de ia variaton miaTe, Webern a donné k préséance, me fois de ptus, a L'expressMte du 

discours musid, ce qui I'a Çertainement conâuït à interrompre, dans œ pas~age, la logique 

poïétique de l'enchaînement sériel par éTision. 

L'esq* d'une d d h e  variation a b r n d o ~ &  dans Ii vershm dennitive 

L'esquisse&ce~auToufdûêeeIa~ème~ationviaiteasilitedanslem811uscnf. 

L'exemple cidessous montre les mesures Smvaates de ceüe varkdon abandounée : 

Ex 13 

Le chBk I(So), q p é  deux fois en muge juste au c%uî de k q i s s e  (@es trois 

demières mesmes de I'exempIe I2), reaforce notre observation fiiite plus harb, a propos de 

Piutcationde Webern de commencer cette vadicm p la séxie fhdamentde. Ceiïe4 est 

némuoins rempInt.AptperIa~e35~),h&~,elIe&Qmc6msparcec~m 



IIfimreaiatquerpe, déjà dans cespnmks mesures, cettevariation est proche du 

cariictère et de la disposaisaion de Ia variation précédente, ce qpi po& asmir été une 

des raisons de son abandon par le compo&a. Nous reviendrons pius loin sur cette question. 

La dernière variation 

L'exemple cidessous pisente l'esquisse de PezlSembIe de la demière variation, la 

ckqiéme de la -on dkhitive : 
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Cette varititioq dors m q é e  dans I 'equhe umrme la septième, commence au 

dernier système de la page 48 et se amine à la première moitié de la page 47- 

Le début de l'esqrrisse, où la mesiire 78 est aatldée et à nouveau, nous montse 

que Webern cherchait encore la meilleure façon d'emtiolter la demière Vanation a celle qui firt 

abandon& (don la Nciéme). Le mi la deère note de kt &rie 20 (ai) qui temime 

l'esquisse de la variation p r é & i e n ~  est la première haidem de la mesure 78. étant suivie- 

après un demi-soupir, par le mi b qui commence la I(So). Les deux séries sont indiquées 

par Webern, comme d'habmide, par iem numéros respectifk 

A@ une indécision a propos du déploiement rythmique des hauteurs (voir les deux 

mesures barrées). Ièsquise continue avec la série 2 (Ro) qui est liée à la série 1 (So) par 

Iëlision, au sein de I'accord de fa-la-sol #, des mis notes communes aux deux sénes. 

L'inscription (43 vi+. sous la menrre 87, renvoie a son complément «- de 6h ii la page 47, ou 

cene mesure est réécrite pour pmettre son enchahment avec la série 19 (ia m o n  de 

[-inversion une seconde mineure plus étevée). Une noweire c o d o n  aux mesures 85 et 85, a 

p m i s  la jonction de cette demi- série avec sa rétro-gradation (la série 20 = Rh)) par l'élision 

de quatre notes sur I'accord do - ré - si b - si. 
A partir de ce point juscp'k sa fin, l'equîsse coule sans hem, disant nouveau la 

série 2 (Ro). élidée à la précédente sur làrcorcf la - Fa - soI k i Ia mesure 85, et suivie par la 

série 3 (Io). Iiée a eue par I'étinon du mi b à la fin de Ia mesure 86. 

Le mot «coda» écrit sur deux des menires vides (89190) du premier système, suggire 

que W e h  a envisa@ puis abandonné I'idée d'en écrire rme, ou dors quoil a considtiré que la 

phrase fimtie formée par la skie 3 mentlomée cilessus constituait la coda du mouvemetrt, La 

date du «8.VIL 36» a p p k  a p k  Ia double barre tndlcpe que Webern a m . é  pendant neuf 

mois sur I'esquisse du miszéme mouvement Dans son exce1iente chmm'que de la vie et de 



l?oewre de Weberq Moldenhawr nous propose deux m-sons possibles pour ce lent processus 

1) La période & graudes difficultés et de profonds bouleversements que Webem a 

navenée d'octobre 1935 a juiiet 1936, maquée par la mort inattendue à'Alban Berg en 

décembre 1935. La lettre du 12 juin 1936 de Webem a Hi1degard Jone le codhne : 

.,,de nouveaux de tension sur le p h  profess~*onn& et comme je den amis 
enaxe jamais connu jusqditi ne me laiacnt par un ikmt de paix Cl- pourquoi à 
queiqus brbes tentSDives près je ne su& pas emare vraiment à mon navail f j. 
Secouer le joug c'est la d e  soIution, Mais c'est sowcnt ük difEc51ee ( L975 : 75) * 

2 ) En OW, Webern était convaincu que I'oewre cr&ice possède son propre temps 

de maturation ce dont témoigne sa lettre du 12 août 1936 à son éIéve Ludwig Zenk qui avait 

exprimé son exaspéraaon a propos des diffidtés qu7iI avait a surmonter pour résoudre les 

problèmes posés par une de ses compositions : 

C'est natureilernent ainsi. Les cocre~p~ndances que nous cherchons prwnent souvent 
beaucoup de temps a &e réabdes : le fait q u é k  puissent nécessita plus ou moins de 
temps ne doivent pas vous f i g e r .  Goethe a d e  une fois à Eckennarm qu'l m-t 
mëdité sur un poéme pendant 40 armées ! Eh bien, que vouiewous aiors ( 1979 : 482) 

La quePtion des deux variations abandonnées 

Comme nous Iavons dejk socciigné. Webern a supprimé de i'édition imprimtk deux des 

esquissées, celles portant [es numéros IV et W. 

Dans un mkle sur Ies Gr2.riutiuonr 0p.27~ écrit en 1987 pour le pén'odique Itttegrd7 

Wason souligne la symétrie des paires de sections dans la vesion publiée (les formb 
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parlessdïons I -6,Z-5et 3-4),et~demazl&purquoilesdeuxYatiafions,qtanesontpes 

symétriques, ont été sirpprimées par le compomtcur. 

Répondant a cette question, Bdey  (1991212) propose cpe c'est justement pour 

maintenif la symétrie des paires de sections mi mouvement que les deux variatons out &é 

éliminées* 

Nous sommes d'accord avec cette proposition, mais nous devons préciser7 ii partir de 

nos conciusions ci-dkssus a propos des variations esqirissées puis abmdomées, qpe Webern a 

décidé de les suppimer surtout parce qu'iI n'obtenait pas la mz~espondance qu'a désirait eutce 

la Iogique de ï'enchaîaement de la mcture sérielle et Ies raisons d'ordre musicd au sein de 

ces deux variations. Le fait que les &WC v8n8hcons soient hors du p h  symétriqye découle 

exactement de I'Unposslibüite de f8ae correspondre, au long de leur déveIoppem~ la logiqye 

deUe  et le discours musical, 

Cette obsenraton est cenforcée en pfus par la co-*on des problèmes que nous 

awns signatés a propos du passage de Ia troisième a Ia -&-ne La soIution trouvée 

par W h  & daas ce cas, de placer me mesure de denœ entre ces deux 

Nous avons, en o&e7 exminé I e s  de Webem pour trouver i'emboitement 

entre la mfrième MOation et la vantation M e  qui soit musicalement le plus expressiE La 

soiution finale a prodirit à Ia fois Ie passage Ie plus Iéussi du point de vue de I'enchaînemem 

des et Ie moment Ie pIts chmmÏque dé tout le mouvement Cest4dke Ie retour et a ia 

série fondaniende et et climat m@e du M e  audéiut du mouvement, 

Toutefiok~ à notre avis, ces deux dations e'banchées ne h t  pas totalement 

abandorniées, étant cespectiwment tes -es de la section A et de fa section B da panier 

m o ~ a n e m .  Lgdernre~empIe~cr'~~~~)~perm~&~Qffiaceneirlpot6èse: 





Cme deuxième compamison f i t  surtout tessortir fa similitude de la densité de I'écriture des 

deux esqu~sses. ce qui leur dame la m h e  caractérîstiiqise de msmement rythmique. 

L'hypothèse issue de la comparaison ci-dessus nous porte a i n f i  qdune fois esquis* 

[C developpent düne id& elle hissait pmbablement par être mise à pofit par W e h  

dans une autre section de t'oeuvre 

En effet la -=de cohérence du naRement du matériau thématique dans l'Opus 17 est 

t e l l m  apparente qu'elle a porte Wason ( 198T95) a suggérer que le dewiéme mowemmt 

pourrait ètre consideni comme une variation addmonnelle de la Mnanon 2. tandis que le 

premier mouvement xmit une variation additionnelle de la noisihe. 

Néanmoins. comme hdïquent les exemples IS et 16 ci-dessusv les confrmons et le 

m e  imiisés dans ces deux mowernnm mus cundriisem a pemer qÜt& semient plutôt 

dérivés des deux variations abandonnk 



Dans la seconde moitié de la page 47, qyelqys jours après avoir fnii le troisième 

mouverne& Webern commence à composer le premier mowement, comme l'indique Ia date 

qu'iI a apposée au-dessus de Ia prermrmère mesure de cette esquÏsse, soit le « 18.W.36~. 

Nous avons constaté, tout au long du troisième mowemeq i'absence de ~perposition 

de séries, dû au faà que le ciépioiement sériel est toujours linéaire, chacpe skie s'embottant 

successivement dans la série suivante- 

Par contre, comme nous le v m n s  plus loin, lors de i'examen & kt manipuliition des 

séries dans les trois mouvements, le premier mouvement est entièrement construit au moyen de 

paires & séries placées en @e[e et qui renversent l e m  positions relatives par de fréquents 

entrecroisements, 

L'exempIe cidessous présente quelques mesures du début de la première esquisse de 

ce mouvement : 



esqrrisses et daos la version W e  de ce mouvement Un peu plus loi& Webern maque les 

mêmes numeros avec Ieurs positions renversées - 45 (S8) en haut et 46 (R8) en bas - 

mdiqnant une mère tentative de croisernent des séries, d'ailleurs manquée. 

Les esquisses continuent à ia page 50 du cahier qpi porte en haut à gauche la clatt du 22 

juillet 1936, et nous prkntemt quelques aimes tentatives d'achever I'entrecroisement des 

séries de façon à œ qu'eues -nt symétriques, 

L'exemple ci-dessous montre les nombreuses expiriences réaüsées pour essayer de 

chudre  le problème de ia symétrie en mimn entre les deux moitiés de la premÎere phrase du 

mouvement (mesures 1-7) : 



Cette nous montre que Wdxm, bien qu'il utilisait encore une mesure à cinq 

temps (5/8)* en était déjii d à des corifliginations @uniques très proches de celles de la 

vezsion définitivetive Ses nornbrençes ébauches d'dtematives aux mesines 3 et 4 sonlignent donc 

qu'il épmuvait de La difl6icuité à trower une %mie" solutÏon pour le croisement sur ie sol #. 

Comme iI le £kit tout au long de œ mmUSCnt, Webem rbilise la page précédente, 

numérotée 49, pour continuer à esc(lo'sser le de'but du premier mouvement Le prochain 

exanpie contient une esquisse dans laquelle'il essiileSSiile, pour la premipremière fois, d'-ha toute 

la première section (A) du mouvement : 



L'mdicatïon Seta massig (T'rés modéré) et la mesure 514 so~gnent le airactére 

tranqmnIe W e b  veut donner à œ mouvement ciès le début du pmcessris créateur- 

Eu arbre, les mesures aIteraatives 3 et 4 montrent que la soItxtion du probIeme 

concemant le croisement des séries n'est pas tout à fi& trowée. En plus, le pense-bête ((bfeibt 

lm ((Que le si reste)>) que Webem inmit sous la demière mesure du premier système montre 

son souci de tmwer une solution qui n'exclurait pas Ia dernièce hauteur de la série 48 (M8). 

Les dates apposées à b i t e  do m a n d  de I'exemple 16 («26.VII» et «8.WU>), 

indiquent que Webern a interrompu le travail pendant prescIue deux semaines pour f2u're un de 

ses habituels séjours dans les AIpes (cf: MoIdenhauer, 1979 : 482) a@ lequel i1 commence à 

*sser la seconde moitié de la première section en utilisant les séries 45 (Si) et 46 (R8) avec 

lem positions renvenées respectives- 

L'exemple suivant présente Ies deux derniers syst5mes de la page 49 contenant la 

demière expisse de la première section ( A ) du premier mowernent I lr 
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Fuialement Webem a muvt aussi bien la mesme idéale, 3/16, que la solution au 

problème de la symétrie autour de t'entrecroisement des séries : la répétition du sot #, qui est (a 

demi& hauteur du premier hexacorde de la série 45 (S8) et la première du second hexacorde 

de la skie 46 (R8). Cette solution hi a permis d ' o q p k r  «en miroin> toutes les confiCgurations 

de I'antécédent et du CO-wm de Ia première phnw. 

La symétrie de la deuxième phr;ise, qui s'étend de la mesure 8 à la IO, n'est pas encore 

parfaite a cause de ['ordre de disposidisposition des deux configurations situées a la menire IO. 

Comme l'indique la -on de la remqie &eik h» . i'absence du si préoccupe 

encore le compositeur. La même situation. accompagnée de cette même remarque, se répète 

aux mesures 17 et 18. juste a la fin de [la section 4 dans laquelle ITemplacement des deux 

confi-rrmations se trouve renversé par rapport a celui de la version définitive La façon par 

laquelle le problème a été résolu se trouve dans la partition publiée: quand Webern constata 

que le si est en même temps la dernière hatneur de la série 48 (w8) et la première de la série 

45 (Sg), il a pu joindre les deux séries par Iëlision de cette note a la mesure I I dans laquelle 

le numéro 48 (RI8b en muge, est marque sur le si . 

Cesquisse continue à la page 52 du manuscrit dans IaqueIle Webern au moyen de trois 

ébauches. essaie de tmwer les tmsposïtions de la série qui soient les plus adéquates pour 

donner un cafactere de développement & la section B. 

Plus tom dans la sedon consacrée a Ibamen de la mucnne du premier 

mouvement nous avons dégag& dans la pamtion éditéeT la séquence des transpo*ons 

séneiîes empIwées tom au long de ceae sectÏon, ce qui fdne la lecnire des dfverses 

expisses fiimpar Webem 

Le tableau cidessuus préseme cette Saquence B convient de noter que sa première 

cdonne foumit ies transfomatiotls saprés la nomenclanae que nous avons adoptee dans Ia 
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makice ci-jointe (à hmexe I), t a n f i  que la deuxième cofonne présente lem ~ e u t s  dans 

la numérotation de Webern., suivis, entre pacenttiéses, de Phtende aquel chque série a été 

transposée: 

20f 19 (21x1 plus élévée) 

33/34 (3M pIus haut) 

71% (triton) 

13114 (quinte plus haut) 

23/24 (2m pIus bas) 

1 / 2  - 

L'exemple suivant montre la première esquisse qui, en hard de la page 52, reprend la 

mesme M e  de la d o n  A pour lajohclre au de%ut de la &on B : 



Ceae expisse présente quel~ues aspects ùrtéressams : sur la portée en haut de la page, 

Webern dépioie seulement ia &e 20 (RIL), mais esquisse ensuite les quatre premières 

mesures de la &on B, en employant déjk les deux &es (20 = RI1 et 19 = II) ~nlwes dans 

la version définitive- L e s  numéros (I), (2). (3) et (4) i n s d  sous ces quatre mesures semblent 

indiquer que Webern était préoccupé de fixer d'abord la configuration qméaique et la taille 

de la phrase i être moduiée successivement (a la manière d'un modèle» dam le 

développement des sonates classiques). 

Cependant une question se pose ici : pourquoi est4 remumé au numéro 1 1 pour 

numéroter les premières mesures ? Saaitee une distraction corrigée par la suite ? Ou se peut4 

que Webern ait envisagé d'annuler les huit dernières mesures de la section A pour la joindre B 

la section B au moyen de la mesure 10 ? Cette dernière hypothèse est plausible du fait que les 

deux confimons dans cene mesure sont identiques à ceIIes de la mesure 18. En tout cas, 

comme nous le vemns plus loin- si jamais Webem a eu cene idée, fi I'a rapidement 

abandonnée- 

Néanmoins. le crochet en bleu avant la mesure 14 et le signe <& » en vert wdignent 

I'attention que Webem a consacrée a ce passage L'exemple cidessous, qui montre le teste des 

esquisses de la page SZ nous permet de suivre quelques autres tentatives pour trouver 

t'enchaînement sériel le pius convenabk pour la section B a mieux comprendre les solutions 

auxqueIles il *ent finalement tout au long de la page 51 : 



Au début de rexempte, Webern recommence L'esquisse en attribuant le numéro 18 à la 

mesure de jonction des sections A et B. tout en gafdant I'rbiIisabion des deux &ies 20 @Ir) et 

19 (IL). Comme Cpbabmüle, il appose toutefiois, la mesure 22, le signe a@ vi -11 pour wlicper 

une codon qui se trouve à Llswaat-er système de Ia page mm@e par (<-de @N ou 

P C  - Iy~sepornsuitparunenoweUereecntriredelamesure22etdesmesures~(23 - 
26) au moyen des &es 34 (Ri) et 33 (S2X 
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Les portées iatemiédiakes, mmp& au &début par le sÏgne a @ », signalmt les 

tentatives qpi visent à résoudre ce passage commencé à la mesure 14. Après avoir noté les 

numéros des options possibks de &ries ~18.24 oder 7)) («RI, Rii ou 16) Webem écrit « 6 

takte D (mk mesures,)) pour mdicper, avant de continuer à essayer d'autres séries - 12 et 13 

(RIS et S7) abandonnées p la suite - que le d&ut de la &on B doit s'enchaher aux six 

dernières mesures de Ia &on A U a donc décidé de tàire la jonction telIe qu'eue est dans la 

m o n  éditée. 

L'eçqrrisse alternative qui appmk au dernier système de Ia page 52, montre qise les 

solutions cornportam les axes de symétrie des deuxième et troisième pahdrornes, 

respectivement autour du soUC et du ré, étaient p r e x p  achevées par renchaînement des 

de skies 34/33 (RuS2) et 8/7 (lU6fi6). Les numéros 3,4,5,6 et 7, mscnts sous la barre 

de chaque mesure, indiquent qu'elks reprennent et continuent les mesures maquées par le 

crochet en bleu de l'exemple 18. 

Le pmchain exernpIe nous montre le premier -me de la page 51 ou se trouve encore 

une fois le de%ut d'me autre esqujsse, qiri reprend à nouveau la fin de la &on A a la mesure 

Iû, jointe au début de la section B: 
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Cette ebuche est déja trk proche de la version p u b k  et confime la décision de 

Webern de joindre Ies sections A et B par la mesure 18. LES lignes tracées en vert sols les 

numéros 14 et 15 signaient respectivement I'elsi'on des deux premières phrases et t'axe du 

deuxième paihdrume d'après les S O ~ ~ ~ ~ O I I S  de rét#uiche aitemathe la fin de la page 52. 

En oiure, Ie signe {mi $ », cette fois en muge, nous CO& a sauter L'esqiSsse des 

mesures 26 a 37 qui a été abandonnée, pour continuer avec I'esquisse finate de la section B aux 

deux demien systèmes de ta page 51, montrée dans I'exemple cidessous : 
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Le signe« Q vC» nous renvoie B la page 54 dans IqueIIe la dernière mesure de B est 

répétée, srrivie de s esquisse de la A'. Comme cette demière section n'est qu'une 

de Ia &on A, bien que constniite sur d'autres transpositions sérieEles -les wres 

112, 314. 11/12 et 9/10 (SoRo, IoMo, IslR[s et S5/R5 -, eUe n'a pas présenté de grands 

problèmes à Webern EUe a donc été ebuchée avec seulement cieux ou trois 

aitematives et terminée le « 19. Vm 36», comme i'ùidique le compositeur. 

G - Les esquisses du deuxième mouvement 

L'esquisse du deuxième mouvement a été commencée le &.Wb, comme I'mdique 

Webern en haut de la page 53 du cahier d ' ~ e s s l a s s e s  L'exemple ci-dessous nous montre 

quelques tentatives du composite!ur pour composer le début du mouvement : 

Ex25 

Le pmiersyst&ne des poctées comprend cuiq e'bauches ciilE5- qui commencent 

toutes par la cellule siblsol#, mais n'ont pas I7mdiation habitde de num&os de püre de 



&es qui sefont utilisées, comme si Webem e s s a .  L trouver une soluhon pour insérer 

cette cellde au début du deuxième mouvement, avant de continua sa compodioa 

Comme Robert Wason k remarque avec justesse (1987 : 99)- les deux hauteurs de 

cette cellule sont identiques à ceiles qui se trowent au centre de chacun des deux accords qui 

finissent Te premier mouvement 

Le fàit que ces deux hauteurs de la première cellule se maintiennent inaltérées dans 

routes les esquisses suivantes du mouvement, de même que dans la version définitive, nous 

porte ii conclure que le choix de ces deux notes - résuitant de la volonté d'établir un lien 

musical entre le début du deuxième mouvement et la fin du premier- a déterminé le choix 

de la première paire des séries et par c o ~ u e n 5  toute la suite du deuxiéme mouvement, 

En effet au deuxième système de la pge 55, Webern mdiqye dans la première mesure- 

par les numéros 4 et 2 en rouee, la position de chacune des deux séries (Ro et Rio) qui seront 

utilisées pour commencer le mowemem ainsi que leur misement sur le la a la deuxième 

mesure, 

L'exemple sui- daté du «29.W& contient la première tentative qui vise a 

esquisser le déwioppement du canon en utîIisant la prerniére paire de *es et etson 

enchahment avec une demÏ&ne paire: 



Bien que Webem ait écrit le numéro 3, probablement par mégarde, la @re de séries 

qui constitue le canon jusqu'i la mesure 5 est ai fiiit formée par les &es 4 et 2 ( R h  et Ro). 

A partir de cette mesure* Webern de continuer le cawn en utilisant la paire JO t 34 

(RIrolRz), mais après quelques 

disera plus Io@ au début de 

tentatives, il abandonne momentanément cette paire qu'il 

Ia seconde moitié du mouvement Notons cependarit que 

I'organkation -que est, en général, déjà celle de Ia version publiée- 

L'esquisse se poursuit à la page 56 et L'exemple srnvarit présente ta solution trouvée 

pour les LI mesures, donc pour la -ère moitié du mowement : 



Le tempo,  ch d = n («Rapide>>), indiqué au deout de cet exemple, cc- la 

seule indication agogïque donnée par Webern dans [es du deuxième mowemenc elle 

b pius tard chan* ec dans la copie faite par Ludwig Zenk (document II), le tempo est 

indiqué <&la SCM = ui 160 » (NT& viten) comme dans la m o n  pub liée- * 

Même si, dans cette esquisse, la coatinuatiou du canon par Ies séries 14 et 12 (R? et 

EUS)? notées respectivement au-dessus de la mesure 7 et sous la mesure 8). est identique à celle 

de la version definitrve, ~enchaîhemem des paires 4/2 et 14/12 (RIdRo et Et?/ RE) par L'&ion 

du mÎb (la hauteur qni fmit ies deux m&es *es et cornmace Ies deux séries Smvantes) 



posait encore des pmblànes à Webem Comme nous powoos le constater dans fa -ou 

publiée, la solution Mement trouvée a été de ptacer la note éIidée eu a p p o g g h ~ ,  uhlisaat 

pour cela la notation enhatmoaicpe mi b / ré# é# vise à i~cachm i'octave, mrnme I'a bien 

observe D6hi (1W6 : 306). 

Les exemples suivants indiquent que te reste de I'esquisse se dépIoie, de &on quelque 

peu hasardeuse en pIusiem ebuches alternativeses Toutefois, les deux dates apposées par 

Webern mus aident B suivre Ieur ordre chronologique. Le premier des exemples (Er28) nous 

montre une partie rayée de I'esquisse ou est maquée en bas de la page 56 juste après la 

demÏère mesure la date du 2 septembre 1936 : 



L'exemple suivant montre la fin de l'esquisse à la page 55 : 

La date du 5 septembre 1936 se trouve à la fin de l'a~antde~er qsteme de la page 55, 

gus le mot «Ende)> écrit en muge- Néanmoins I'esqtusse alternative qui apparaît dans le 

dernier système de m e  page où, au-dessus de sa première mesure, W e b  mscnt 

I'obsenmtion «@b> («en viguem), pour indiquer qu'il cherchait encore le déploiement le plus 

convenable pour la dernière phrase du mouvement La soIution deikitive ne e achevée par 

le compositeur que pour la -on édit&- 

L ' e q u k  du deuxième mowernent ressembfe donc B me sorte de grand casse-tête 

dont les MéfenteS sections auraÏeut été mÏses en ordre par Webern, dans la vemioo hde, 

pour obtenir la forme d e h i t k  de ce m o ~ e n t  



L'examen des esquisses de I'Opus 27 nous permet de dévoiler certams aspects 

concernant Ia quete de Webern pour équilibrer la logque de I'enchamement sériel et les 

exigences du discoun musÏcal, confiornement aux principes généraux dont fi a eté question 

dans la première sedon de ce chapitre- 

Cette indûsociabilité & Ia structure et de I'expresslxpresslon est en effet présente tout au long 

de I'oewre, puisqu'elle est le psincipe gouvernant la soiution des différentes qu&ons qui se 

posent pendant la démarche compositionnelle. C'm par exemple, le cas du mi oublie cité 

lots de nos commentaires a L'exempie 6 de la première wuiation, qui fut rémtroduit comme 

appoggianae- Cette solution a ensuite provoqk la rupture Bune règle de I'écriture 

dodécaphonique - la r é m o n  en tant qu'appoggiature du sol # dans la série suivante - pour 

des raisons de symétrie musicaie expliquées daris nos commentaires de 17exempIe 7- 

De même. lors de nos commentaires nir les deux variations abandonnées (pp 1 4 1  

[SI), nous avons suggéré que cette indissociabilité aurait été la principale raison de la non 

UalisitÏon, par Webern, des deux variations esquissées dans le man& Cette Qextiilité du 

processus de composition seraif selon te cornposile~f~ justement run des avantages les pius 

miportants de la composition sériene : 
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Un deuxième aspect important tient aux UidicattCons agogiques et dynamiques, bien 

~daPslapI~desesqiosses.etai~déjàtrèspmchesdece~esQeia~oa 

pobIÏée, étant même, @ois, pIns détaillées clails Ies espisses que dans Ie tsQ définiti£ Enes 

signaient l'importance ateniuie par Webern CES ie &ut des esquisses à Ia dimension 

expressive de I'oewre En dépit du poids qu'il accordait à ceüe dimensi09 Webem cherchait 

toujotm à la coflCiIier avec le dérouiement &*et de kt composition. 

RappeIons encore deux autres exernpks de ceüe ~OniSzition* entre Ia cohérence 

deIamu~arreséneiieet i'expressnàédudiscom musicai : 

1) Ie choix des séries et lem dision (6 p. 136) qui permet la répétition du soi#! dans 

la mesure 19 de la prermprermère wuhion, sans û a q p s e r  la règIe qui e n d  la 

rép&hicm de notes au sein dune série. Cette répéùtion de la note la plus aiguti de (a 

vanibivanibion., soulignée en pIus p la dyDamiqueK a une importance capiiaie pour 

marquer I'apogée expressifde la première variatio~ 

2) La mesure de silence xpsraat la troisiéme variation de Ia quatriCème et qui, en pIus 

de souIigner mntmtes de tempo, & rythme et de airactère, est en même temps, 

Ie moyen trouvé par W h  pur iViter une solution de coatinuité dans 

I'enchrûnement sériel Comme la série qpi commence la qpmiéme variation est jointe 

par élision B la dernière skie de fa variation précidente (par les deux dernières croches 

de la mesine 43), la cohérence de lYencbamement &el se mantr*ent malgré 

I'mtenapa-on momentanée du discours musical, 



1 - Les commentaiires de Peter Stadh & les nnnobtioas de Webern dans h partition de 

travail pobü" en 1979 par Puniversai EAifinn, 

La pubIi-on, par Lbuversol Ediion en 1979, du fàc-smirlé de la @on contenant 

[es observations de Webern au cours de la prépamton de la première audition mondiale de 

IWpus 77. présentée a Vienne, le 20 octobre 1937, annotées par son premier interpae, le 

pianiste Peter StadIen constitue, en raison de son remroi dùea aux prévisions perceptives du 

composireur, une source d'miportance unique pour déceler les rapports e n t ~  les niveaux 

poïétique et esthésique de I'ûpus 27. 

Quelques années airparava* dans un artide inthdé uSeriaiism ReconSidered,>, 

mentionne par nous au paragraphe 3d (p. 32) dans le deuxième chapitre de cette recherche, 

SWen faisait appd a quelques souvenirs & son aavaii avec Webern lors de cette prépataton 

de ITOpus 27, pour critiquer I'imponance exagérée attniuée aux manipulations de la série par 

certains compositeus et théoriciens liés a l'«École de ihnstadb~. 

Dans son anicIe, StadIen se demandait si la manipulation Melle est audible au sem le 

pIus &ct du terme et s'il est vrai que cette manipulation, même Ionqu'elle n'est utilisée qu'au 

mveau subIiminaI, implique une quelconque d i f fhce  quant au goût (sic) d'une compdïon 

(1958:17) 

En raison du maaque d'UidEm*oas  on sutnantes pour manifester tout ce 

qye le compositeur voulait voir utprimé- StadIen mmidére qu'une inteprémion authentique 

Curie m o n  de Webern est presque impossr-ble sans que I'on ait recours à Ta aaditm directe 

en remontant au compositeur (1958 r 14). II propose comme exempIe Ie fait qu'fi existe une 
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opposition entre l'absence dmdications de pédale fore dans la partition p u b k  en 1937 et 

riinportance attn'buk p Weber0 à i'*on de kt pédaIefoorte Ion des répétm*ons 

Dans ses commentahes pubüés dans I'lndroduction à Pédition de 1979, StadIen observe 

qye pour Webem, à la différence de Schoenber%, le schéma dodécaphonip contnïue de 

fkçon essentielle iî la beaut6 de I'oewre, mais que, malgré ceh, Webem n'a jamk fi& 

Herence à cet aspect au WUIS des répétitons. Quand StadIen I'a nnalement mtermgé sur ce 

sujet, il s'est refisé a en pder, disant que, pour le pianiste* Pimportaat était de savoir comment 

la pièce clevan * jouée et oon comment eiie étaà f5ite (1979 : V). Cette affhmion de 

Webem indique qu'ïl considérait la série comme une matrice de notes, du domaine purement 

poi6tique de i'oewre. 

Une autre observation intéressante de StadIen porte sur le Fait que Webern semble avoir 

presque entÏèrement négligé d'indiquert dans la partition publiée, quoi pw ce soit qui panait 

manifester im esprit lyrique suscepfib1e d'me expressivité intease. Par conséqwat, StadZen 

consiière que la conception meIodique de I'oem se heurte mois a Ia corndon  

&génieusement conçue- Pour Stadlen, cette de la notation Iaisse tmqmaître une 

dialectique énigmatique entre Pintemion emotioneile a le dessem constructiviste, au moins au 

moment de Ia cornposiîion (I979:V). 

il fkt& en outre, 1appe1ler ici que cette Mectique entre i ' v - o n  et la consirdon 

musicales a toujours constitué an élément mhgeat au processris de création d q y e  daas 

Ie cas de Ia musÏque occidentale, nous powons identifier ses traces dejà dars Ies  premrpremrères. 

corn- potyPhonÎcpes & 1%1e de Notre-Dame, au Moyen Âge- Cependant, B mame 

q u ' a u g m a  l a c o m p I ~  des fomes et des stmtms musicaies européexmes, la conscience 



de cme diaIectique est devenue de plus en plus aÏguE en raison du clivage missant entre le 

poiët-que et I'esthesip- 

À putir de la période du ciassI*cisme viemois, et surtout depuii Beethovea, Ie d e  joué 

par cette dialectique a été davaotage mis en relief par I'mtensiflcatïon du mat entre 

L'impulsion néatnre et les contraintes croissantes que Ie système tonai a inévitablement imposé 

à L'acpressMté du discours musical. Ce confia a été sans doute I'ua des principaux facteurs, 

voire mëme le principai, du demaatétexnent progresnfdu système tond et, Memens  de sa 

dissolution au début du & SiècIe. 

II faut donc ne pas oublier égaiement que, pour We- comme du reste pour 

Schoeaberg et Berg, la méthode dodécaphonique a apporté les moyens bune systématisation 

n~poursoltirdeSimpasse-œê.laqueUeiIsFaiiwientfaceaIah&leur pérÎode 

« e X p r & o ~ ~ > .  

D'deu~s ,  en raison de la réaction que ses oewres p r ~ v ~ e n t  a i'époque, 

tant chez Ie public que chez nombre de musiciens (le clivage entre le créateur de Poewre et 

son audience ayant atteint un dimension mcomue ~ a I o r s  !),Webern avait une conscience 

ai* de la dichotomie eime ses intentions créatrices et ieur compreThensioa II a donc cherché 

i transmettre à S a e n  toute la richesse émotioneiie et tout le potentïeI e x p i s i f  de sa pensée 

musicale «cach&~ demière la conckion de ia notatio~~ 



Pour ilIustra nom ngumeutatÏon, nous avons séIéetïomé; parnir* les nombreuses 

annotatÏons faites par Stadlen dans sa pamtion de txa.mil, queIques exempIes d'mstnrctions 

expnsives données par Webem au cours des répétitions de I'oewre. Ces annotations nous 

permettent de jeter un regard plus profond mr I'hportance qye Webern atüicbuait a une 

mterprération pleine d'expresion et beaucoup plus I i k  du point de vue agogique qye ce 

qu'indique la partition publiée. 

1) Los observations sur fe premier mouvement 

A l'mdication de tempo (&eh W s i g , ~  («Tiés modéré>)) inscrire au début du premier 

mouvement, Webern rajoute les cornmenfaifes «sobrement psiorné, (avec) une expressivité 

mque»*et (((comme) une lamentation contenue», pour signaier i'aûnosphère qui doit prédoir 

dans la première section du mouvement, la section A de I'analyse du niveau neme 

A [a mesure 6, sur la demiëre configuration de Ia première phtase, est nrsCnt Ie mot  e écho^ 

pour sodigner expressivement le rapport de celle-ci avec la première configuration de cette 

même phrase dont elle est le paloidrome comme le montre I'ANN. Cene observation de 

Webern a cenainment été inspirée par Ta pratique habitueNe de la musique baroque d'ua7iser 

cet effet d'écho, comme, par exemple, pour créer un contraste entre les séquences hitathes de 

la musique concertante. 



Plus Io@ à la mesure 13, Webern sug&e « m u h  espressivo, surtout les hauteurs 

répétées), probablement pour fare cessortir k noyau du palindrome qui constitue la première 

phrase Q la seconde moitié de la section A Comme ce palindrome est essentieHement 

identique à celui de [a piemière phnw du mouvemw bien qu'if soit construit au moyen de Ia 

réûogradation de Iode séquentiel des configurations a de lTinvexsion de leur juxtapositioa 

I'indication ajoutée par Weban montre qu'il considémit important que I'auditeur piiiae 

percevoir le rapport entre les deux phntses. 

Les deux recommandations faites par Webem au dibut de la & ~ e m e  section : 

«Iibnment improvisé» et ~<prssé,), qui sont suivies, dans la mesure &vante, de l'incfidon 

«pticuliérement intense», représentent une confTrmttion du caractère d'imennco brahmsl*a 

que, selon Stadlen, fi attribuait à cette &on, Effectivment, ces deux recornman&tiortsT 

aIIiées am nombteuses indications de <nit - - - - tempo))? donnent à m e  section une 

atmosphère hésitante, tatonnante et anxieuse qui, en plus de amct&iser son allure 

improvisatifce. contribue à rehausser le contraste avec I'ambiance calme et [$que des deux 

sections (A et A') qui la jalonnent 

PIUS foin, a la mesure 3 1. avec l'indication - da main gauche comme un tambour 

mystérieux, idem aux mesures 33 et 36. Nettement ditache de ce qui précéde e!t de ce qui 

suim - Webern a la mani& de Debussy* suggère un eftet «mipressionniste,~ visant a faire 

ressortir, dans un contexte @unique pIus serre, Ia mon du aiton qui coosnnie I'axe 

ce- des palindromes dont la succession est un trait essentie1 de toute la section 

mtermédTstitestite 

Aude'but de La troisième et M è r e  &on du mowanem, Webem recommandë que 
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d'mto~îïon du début, [soit] donc un peu pius shtmtieiIe que [celle de] la fh de la mesure 

36% - pour indiquer d'une part te retour E L'atmosphère de la -ère &on d'autre 

part, pour reLlforcer le contraste avec la &on intermédiaire- 

Les mdications de changemerit de tempo deviement plus nombreuses dans cette &on : 

en plus de prescrire m (ait - - - tempon additonnet qui est inscrit dans la @tien éditée* juste 

entre la tin de Ia troisième phrase et Ie début de la quatrième et demière phrase du mouvement 

(mesures 50 et SI), Webern i n d i ~ e  deux fois a i'mterpréte w o r w ~ s ) ~  («en avant$ pur  

souligner le début de la deuxième phnise de La sedon à la mesure 44 et aussi le débuî de la 

troisième p b  a la mesure 47. Cene dernière phrase acquiert encore plus de si@fidon 

expressive -@ce aux deux ((quasi rib~ que Webem préconise exactement audessus du noyau du 

palindrome et un peu avant le id - - - -tempo» que nous venons de mentiormer. Cene agogique 

aés nuancée montre que Webem a souhaitti domer à cette phrase un caracth particulier, ce 

qui semble confirmer notre conclusion Ion de I'anaiyse du niveau neutre selon IaquelIe elle a 

la fonction d'une coda du mowernent (cf: paragraphe iii de la section A', p 55). Cette 

constatation est renforcée par le ~ua~ificatif 8«Épilogua> mscnt par Webem dans la partition 

de travail au-dessus de la phrase suivante, la dernière du mouvement 

Finaiement iI fàut remarquer I'observation «dmÎer soupm> f&e par Webern, audessus de 

la confiwon qui termine le mouvement, afin d'amener I'interpréte a bien transmettre 

I'atmosphére dtWouissement de la sonorité sur laquelle se termine ce mouvement, 

Toutes ces ~dlcations dk changement de tempo sqggh i t  que Webem a voulu donner 

d cette section de réorposÏtion une agogique plus ürégdïère que ceIie de la premih &on 

pour ainsi Iui coKerer le *iractéce de rémmiscence, typiique $une -se Vanée 
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11 est mnaquabIe qye Webem ait v a & ,  au moyen dyiastrUctïons agogiqnes et 

expressives, à &.ire cessortir la forme du mowement telIe que 1'ANN Ia Et qmaîe tout en 

meüantenvaIeurla stnicture en palindromes qui c o d e  son trait fondamerrtal, 

Ces observations viennent donc donner à catims aspects de notre ANN une perbnence 

poï&*que. 

2) Observations sur le deuxième mowement 

A part quelques brèves indications agogiques, Webem fait sedement trois observations 

importarites dans ce mowement : 

Au de%& Webem fiiit un @er commentaire pinW sur ia ntçon dont ce mouvement 

dot & exwisagée : «Combinaisons toujours changeantes des groupes de deux notes, 

chacun d'eux gardarit son propre d m )  

Après ce commentake,Webem damie des indications t'mtapréte pour que des notes 

répétees [aux mesures 1,9,13 et 191 [soment] toujours [de @on] légérememt  hésitante^) 

La obsenration confirme m e  évidence qui a éte constatée par pIusieurs 

andyss, y compris la nôtre Nous avons, w eB& constate, au &ut de l'anaiyse du niveau 

neutre, que: «en dépit de sa shr~cture contrapunticpe, le trait cpi saute aux yeux 

qriand on regmie la partition (et que certagis peuyent aussi pmzvok pendant Ewute), est la 

répétition constate et chatayante de qyef.ques c e h k  de deux notes, entremêlées parfois par 

dnar accordur (cf chapa p. 56). Ici encore, im aspect de I'ANN est patmentp~i~quement 

NhxnoCns, ce qui nom semble plus important c'est par cette observation, Webem 

montce son intention expresse <lue Phtepète rende Ie mouvement de fàpn à nine ressortk 
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davantage i'intdon des celfuks, &nt Ie contenu et Ies relations acquièrent amsi me 

pertinence poïétique. 

La deuxième observation de Webcm, demandant me dégè~ hésitatiom» lors de 

ITexécutÏon du la3 répétk ne f& que tenfofcef cette btention, puisqu'ïl sotdigne que cette note 

joue Ie rôle de « cektie-pivob) en tant cehie qui se rIEîintient idtérée tout au long 

du mouvement 

La troisième observation est placée comme une note de bas de page et nous instruit sur 

la fqon correcte de jouer le groupe de quatre notes entre les mesures 12 et 13 en indiquant que 

« la difficulté a jouer ces quatre notes dans le tempo fàit justement ressortir leur amcière: (cela 

semit) impossiie si elles étaient confortabIement distri.i.u&m- Webem souligne ainsi 

I'importance du gestuel pour I'interp&ation correcte de ce mouvement : les croisements des 

mains du pianiste transmettent l'impression visuelle d ' ~ i x m e n t  des v o i ~  tandis que 

Iketlle perçoit la danse des cetIdes autour de I'lmisson centrai- A I'image visuelle 

d'kteraction de voix canoniques. Webem veut que s'ajoute l'image sonore produite par 

I'interaction des ceIldes comme jeu entre l'aspect polyphonique a 17aspect homophonique du 

mouvement 

Bien que. dans la partition publiée. Webem n'ait signalé dans le deuxiérne mouvement 

aucune indication de ralenti. il utilise quelques mmUcti*om agogiques pour orienter 

I'interpcétaton du phrasé, comme psr exemple : 

le signe NQOD (a t e p )  est annoté par Stadlen deux fois, aux mesures 1 et 14, juste a@ le 

petit demi sur les deux la en unisson : 

à la fin de Ta mesure IO. W e h  demande un «<ritardando»> pour soufiger la fin cle h 

derni- phrase de fa première moïté du mouvement, nevi de (<fpo~ s r l a  celIuIe en ariacrouse 

qui recommence la répétition de cene ; 
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I'inciÏcatlcatlon dortsetzem ( (ph>)  et woTWaTtS)r («en avatlt~), ta a-US 

des mesures 5,16 et 19 et ia seconde audessus de la mesure 18, rappellent à Lkterpréte que 

les silences courts doivent &e conçus comme une petite respiration, sans rompre toutefois la 

contintrité de la phrase- 

3) Obsewations sur le troîsième mowement 

Le troisième mowement est celui oh Webern a tait le plus grand nombre 

d'obsemmions et Ginmuctions de toutes sones, p o m t  sur l'atmosphère, le tempo et 

hgogique. ainsi que sur I'articuiation aussi bien que nn l'expression musicale et émotionnelle 

de ceriaines phases. Un tel volume d'informations additiomeiies confime IgaEmation de 

Stadien quant a I'importance de com4tre par la directe certar-nes convictions 

poïetiques de Webern pour interpréter adéquatement ses oeuvresuvres 

En raison de la quantité d'indications, nous tes avons organ&&s en trois catégorks: les 

mdiarions de tempo, les indications cïexprrssivité (y compris celles qui touchent au climat 

émotionneI) et les indications d'articulation de certains passages ou de certaines notes Nous 

avons choisi quelques exemples les plus marquants pour commenter chacune des catégories 

La pemiére observation miportante que Webern f5it dans ce mouvement est de 

caractéte g&éraE et se trouve awiessus de la mesure du troisième mouvement : des 

nombremc changements de tempo si@ent à cfiaque foû le commencement &une noweIIe 

phrasex Comme dam les autres mowements, Webem utilise ici les M c a t i ~ ~  agogïques pour 
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mieux faire fessortir le phrasé. Dans notre analyse du niveau neutce, nous avons déjà remarqué 

que, dans le troisième mouvement, visant surtout à déIimiter nettement chaque variation, le 

compositeur avait déjii inscrit dans la w o n  p u b k  un nombre d'indications agogiques 

supérieur à celui des auaes mouvements En plus de ces indications, Webern recommande à 

L'interpréte d'utïIiser encore d'autres petits changements s<pressifs de tempo pour faire 

ressortir les contours des phrases musides. La patinence poïétique de I'ANN est une fois 

encore confirmée. 

Un bon exemple se trouve dans les douze premières mesures du mouvement où 

chacune des trois sedons du thème est marquée ainn : a la fin de la première d o n ,  aux 

mesures 4 et 5. nous trouvons l'annotation uacceb, suivie d'une ligne ondulée (mdiquant un 

ralenti): plus Ioih à la fin de Ia deuxième &on du thème, une Iigne ondufée enne les mesures 

7 et 8 =ère un corn raienci qui est suivi de «tpo» pour indiquer la reprise du mouvement, 

D'ailleurs, le wit - - - - - tempo)) aux mesures 11 et 12 qui fêit pame de la mon publiée. 

soulige la fin du thème et marque le début de la première variation. 

Par contre, t'mdication «un, deux, trois...)), placée au-dessus de la mesure 44, 

confime la remarque de StadIen selon laquelle Webern percevait les fluctuations du tempo 

mème pendant les silences comme dans fa mesrne que nous venons de mentionner où fi a 

indiqué la continuation de IT«acce1erando» en comptam a haute voix et avec animation les 

battements, a- d'indiquer silencieusement le pomt d'orgue- (I979:VII) 

ta *ère variation du trolslréme mouvement préseme e i i e d  queIques exemples 

de cet anptoi s<pressa des changements agopiques : au début $une noweiTe phrase à fa 

mesure 58, se trowe Ia recommandation <(bischen t r e î î )  (ccpresset un pewb) ; ii la fiir de Ia 



Le troisième mouvement est aussi ceIlri qui contient le plus grand nombre d'indÏcations 

expressives dont queIqys-mes vont jisqu'a suggérer I'émotion à trammettre. 

Webern a soigneusement éparpiiié, tord au Iong des oaze mesures du thème, des 

indications expressives, à toutes les deux mesures, qyi se mêIent mois a 

i'agogiqpe et a la dynamique du phrasé. Le mowement commence avec l'observation 

«élégiaque)> à Ia premiére mesure. Plus Ioiu, à la mesure 3, Webern pnescnt un «se précipàant,) 

cpi précède I '{derando)> dont nous avons déjà parié au paragraphe cidessus. A la mesure 6, 

Webem souhaite que Pmterprète joue avec un «enthousiasme pathétique)» et rende de fapon 

«exaItéc>> les notes de la mesure nHvante (mes.7). Par CO- la n e d e  mesrne commence 

qensÏvement,> pour se terminer dans un «grand ew exab). ix théme se termine a la mesure 

12 sur le mi b cpi «s7estompe,~- 

Vers la fin de la demtème Vanation, am mesures 31 et 32, Webern suggére me 

-on dytique,» et au de'but de la varhion slWan& le mot «contrastante,> demande un 

c h a t  émotiomel différeni 

Laquhème varÏaîï~~présentetut~exempIe interessant au&ssusdu(trit - - - -  

tempo~ signalé dans la partition, entre ies mesores 48 et 49, Webern fàit Ia ranarque 

«momentanément ipriise, mais tout de smte dë nowax B tempo)>- 
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c) Lesindi0ati;o~d'mfiCulari;orz 

Les deux premières observations de Webem à pps de 17&culafion apparaiaent à la 

mesure 11 où il mdiqw un (quasi v i h t o ~  sur la ronde ré es adessous d'eue, (anab gauche 

et main droite séparément artÏcdées>>- 

Webem pro- ihnéciïatement après, i'articulation «leggiem pour commencer la 

première et deman& ii la mesure 19, un (maccato diin, pour f* ressortir le soi#? 

qui est la hauteur la plus aiguë de cette variation. 

Finalement au début de la cinwème variation, à la mesure 56, I'observaa'on (mettre le 

groupe à gauche contre celui a droite», suivie du signe de crescendo (c), succédé par celui de 

clecre.scelulo (>), sert à diviser les sonorités en deux blocs distincts, apparemment pour 

souligner le contraste entre kainire polyphonique de la variation précédeme et le style phtôt 

homophonique de la variation finale. 

Les indications complémentaires données par Webem au premier interpréte de l'Opus 

27 montrent a que[ point la «définithe> d'une oewre musicale ne représente qu'une 

ébauche des intentions du compositeur. En effg même si I'inventivité des compositeurs 

occidemair>s qui vise à proposer une notantanon musicale de pfus en pius précise a complète, a 

produit des résultats indéniables, les partitions ne c o n t i w  malgré tow que les traces du 

processus de miation de I'wwre et des interitions de son créateur. Dans le cas des oewres 

post-tonaies du XlC siècle, telles que les pièces dodécaphoniques de Schoenberg et de We- 

Ia rupture d'un grand nombre de +es inhérenttes au système tonal et la nécessné de trouver de 

nouveaux moyens porn expimer k contenu expresif de la r n u s i p  dans un langage non 

tradiiÏonnei, ont dévoile pIus qlte jamais les p o h  faibks de Ta notation conventiomeUe 

Schoenberg et Webern, comairement certains compositems de la génération post&eure, 

comme Ligeti Penderecki ou XenaklS- n'ont pas abandonné la notatÎon classique et ont préfré 
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tout SmipIement suivre Ia pratique historique dkmichir celle4 par l'mtroducticm de noweaux 

signes Cest pourquoi leurs partitiom semblaient parfiois très ditnciles a décoder pour leurs 

contempotams Pour ces taisons #ordre historÏque, le fac-similé de la partition de travail de 

StadIen représente une source précieuse d'informations pour mieroc comprendre tant t 

processus poiétïque du compositeur que les préoccupations qui I'animient quant à la réception 

de son oeuvre. 

- Réinterprétation de Pinalyse du niveau neutre 8 1. tumière des stratégies 

compositîoanefles 

A) L'organbtion sérielle de ['Opus 27 

Pour étudier le déploiement et les aansfonnations de la structure sérielle de l'Opus 27 

par rapport aux découpages obtenus par I'analyse du niveau neutre, il faut &abord identifier Ies 

séries utilisées pour chacun des mis mouvements de I'oewre. 

Ilans (a musique sirieIle, il y a deux stratégÎes possibles. Si I'on sait qu'on est en 

présence d'une o e w  &elle, on peut rechercher les sénsénes a partir de I'observation du texte 

(piétique inductive), comme ront f ~ t  Leibowitz et W l y  Reich entre autres- Si I'on dûpose 

$un document fourni par le compositeur attestant quenes séries ont été on peut 

tnnterpreter M N N  déjà e f f i  en fonction des tableaux sériels (poTétique exteme)- On a v u  

que la ta6Ie de I'amiexe II nous les fàit c o n n e  Cest la stratégie ci'* qui sera suMe ici, 

dàtmnt plus miportante que la considératfotz de la table fornie par Webern conduit ai mettre 

en qutstÎon les amlyses des autems qui se sont seulement appuyeS sur I'intep&tÎon sériefie 

de Ia -oa 
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Un autre trait important de la deuxième phnw tient d knîrelacernent des deux &*es 

p Ilélision de queiques hauteurs dans la paire d'accords de la mesure 9. La syméme joue, 

évidenimen& un r6le important dans la muctiire de chaque phrase de ce mouvement, mais 

I'élision de la deuxième ptuasg renforcée par mile de la durée de chaque groupe (@ois doubles 

croches au lieu de quatre dans les groupes de la première phrase) produisent i c i  un contraste 

nés marque avec la phrase précédente. 

iii) La troûieme phrase, entre les mesures 1 I et 15, résulte de la paire Ss i R8, la même que 

pour la première phrase. mais avec leurs positions renversées dans leur dkpition: cette fois, la 

phrase commence et finit p SI% en haa suivie par RS en bas, donc ii n> a pas de croisement 

des séries comme au début du mouvement Du tàit que tes groupes ont les mêmes dinées (mis 

double cmches) que ceux de la phrase précédentet eue est plus courte que la première phrase 

du mouvement n-ayant que cinq m e s m .  

ivj La dernière phrase de la section 4 entre les mesuns 15 et 18, uriiise la m h e  paire de 

séries (Rit? / 18) que la deuxième phrase. Le seule diffknce entre les deux phrases est la 

modiftation rythmique mentionée au paragraphe IV de la section A (p. 50). 

La B 

i) La première p k  de cette &on commence a la mesure 19 et va jusqu'à la première 

aipk croche de [a mesure 23. EIIe résulte de la paire  RI^ i Ir. Pour Ies mêmes mkotls 

mentionnées au paragraphe A/iÏ cidessus, le si commence [a phrase sert de lien entre Ni 

et R18. la série précedente, œ qui permet k maintkm de la continuité dans 17enc&ernent des 

&na- 

@ La deuxième phrase commence par Ie sib de la série R2 me se lie à la phrase précédente 

par le motif de trois triples cmches entre les mesures 22 et 23 dont te si3 et Ie si  sont élidés aux 
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deux demières hauteurs de Ir. L'autre série de la pitire (S2 ) commence plus tard. a la Qiwéme 

triple croche de la mesm 23. Cette phrase se termine à la mesure 26. 

iiï) La phrase suivante se dépIoie entre Ie dernier temps de la mesures 26 et la -eme 

triple croche de la mesure 30. EIIe est mnstmiie par la paire I6(R16 et présente it son d e W  le 

même motif de trois triples croches, toutefois transposé une quarte pius haut 

tv) La quatrième phrase commence a Ia deuxième triple croche de la mesure 30 et se termine 

avec la demière triple croche de la mesure 32. étant firmée par les séries R7 et S?. Comme 

dans la deuroéme phrase7 le motifde trois triples croches élide les deux phrases ahsi que les 

séries 16 et Rr (mi b et mi), tandis que S7 va commencer plus tard au troisième temps de la 

mesure 30. Cette phrase et les deux phrases suivantes sont entièrement composées de aiples 

croches. 

v) La phrase suivante commence par la M e  RILI dont la première note est superposée a la 

demi& hauteur de la sésie S?. La deuxième série 1i fomer cene phrase est la série II 1 

vi) La demiire phrase est la plus courte de la section B, occupant seulement l e s  mesures 35 

et 36 ( c .  le paragraphe vi, p.54 de I'm Deux huitièmes de soupir la Kparent de la phrase 

précédente et &aillem, pour la première fois dans le m o u v e m  les deux séries So et Ro qui 

forment cette phnise ne coïncident pas avec eile, parce que les deux premiéres hauteurs de Ro 

correspondent aux deux dernières notes de 11 t dans la mesure 34, tandis que les deux notes 

f i d e s  de Su se situent dans la première phrase de la suivante. Cette non cotncidence 

de I'enchamernent Met et du découpage fan par I'ANN s7expIique par des raisons identiques 

a celles qui concernent le passage de la première a la deuxième phase de la &on A : Webern 

maintient hchainement sériel pour ilssurer ta continuité structurelle à tmves la cassure 

provoquée par le changement ab- du c h a i  nerveux de la fÏn de ta B à I'atmosphère 
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tranq@IIe du d&ut de la sedon A'. Pareils phinomènes montrent qu'il est nécessaire de 

distmguer entre I'ANN et son inteq&&on poh3ique 

La section A' 

Le rapport entre kt fi de la &on B et le début de la section A' se manifése au 

moyen de deux éIéments de la pCemiére confimou de A' : d'une part, comme nous venons 

de le mentionner9 par le deIboniement des derni& notes de la série So qui forment la tête du 

motif a2 et, d'autre part, par le fait que le motif 62 présente les mëmes hauteurs que le motif 

h 6, bien qu'organisées diffëRXnIIleûî. 

Cette section reprend la stnicane formelle de la section A mais ai u t i i t  d'autres 

transposm*otls de la s&iee 

i) La @ère phrase, entre les mesures 37 et 43, présente les mêmes carcictensti C C  - ques que son 

éqiriva(ent de la A La phrase montre des configurations identiques et le méme @me 

qye ceux de son homologue mais comme eue est formée par la paire Rd&, Ies hauteurs sont 

méfentes- 

i.i) Toutmnmiedansladeratitmeptnasedela~~nA,laphrase~entr~lesmesures 

44 et 46, bien qu'de soit nettement Séparée des deux phnises qyi lui sont acijacentes p des 

silences, est fornée par deux &es qui (a débordent (voir i'expkation au paragtaphe Afiii- 

Ainsi, Ia @ère wte de la Io est k mi b qui nnit Ro a Ta mesure 43, tandis que la 

son tiquident dans hi sectÏ011 (AL elIe w résuIte pas de la mOme paire de *es 

~ d a n s l a p b d u ~ n t & : K a n e ~ e e s t c o ~ p a r I e s  sénesIset RIS. Ceraveut 
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dire que, outre Ia Mante rythmique, les configu&ons ont été Wnrposees de deux tom et 

demi. soit une quarte pirs haut 

iv) La demi& phrase tant de la section que du mouvernetic entre les mesures 51 et 54. est 

formée par la paire S5/R5. me a Ia même dispoSmon cyttmir'que que son équivalent de la 

section A sauf pour Iàccord mial qui est une réplique parfaite (donc une octave plus haute) du 

premier accord de trois notes du mowemait, situé a Ia mesure 9. 

2) Les séries utilkits dans ie dewti*ème mouvement 

Le tableau ZN ci-dessous montre la disposition des Xnes dans le dewtième 

mouvement : 

Tableau 2 /N 

(es poÎntî1lés mdiquent les croisements : 

les grands cfcx:fiets signaient les mis nota de chaque série qui fonnmt chacune des quatre 

paires d'accords : 

les @ts crocfrets (autour L a3, al et cl) monttent les éIfsions entre la dernière note de 

chaque sQie et la piemitre de la série suivante, 
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Le tabIeau ci-dessus permet de découper Ie mowement selon les liens des &es, afin 

de I7orpaniser enquatre sections de cinq mesures et demi chanme : 

Psemièrepaire~oIRI O]: a 1 (aaacrouSehtfesesl) ---- cl(appoggImes6) 

Deuxième paire [RI 5 / R n  : cM12 (mes.6) -------- a 1 (mes.11) 

Trokikrnepake~ I O I R 2 ]  :a I (mes 11&-------- a3(appoggJmes17) 

Quatrièmepaire[RS/ R I n  : a3mf (mes 17)---------- a 1 (mes 2) 

Ce dkoupage w cohcide avec aucim des trois découpages pposés par I'ANN (voir 

les tableaux 2/K, 2R. et 2/M pp.76 a 78). Ici, Ia stnictroe dégagée par I'ANN ne correspond pas 

à Ia matrice SéneiIe des hauteurs des notes. Cet aspxt de la poié.tiqye (le déplacement sériel en 

paires) permet & dessiner kt stnicture canonique du mouvernent Mais ce que I'ANN nous 

montre ici, c'est un autre aqxct de la poï&ique consthté par Ies prévisions percepiives du 

3) les séries atüïsées dans le troisième mouvement 

Lon de l'examen des gqriisses, nous avons constaté qw le misiëme mouvement, et 

d'dleurs tout Wpus 27, est dèrement comtnit ii partir d'une sede série dont M a t  

fouhentaI, So, est Ie smvant (CE les commentanes al'&, p. 129) : 
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En outre7 la Sene foodamentaIe est e s t C o  par d e r  hemttdes non symtitriqyes, le 

second séparé du premier par un triton, si  bien que Ies quatre formes de la série et mirtes lem 

trimspositions pnkntent ce même intende entre Ieurs demr hexacordes- 

Ii est possi-'1% en irtiiisant les transformations & la série dépIoyées dans Ie tabIeau de 

I'aawxe I, Cobserver de queIIes iàçons Webem a otilw me sede série fondamde pour 

développer les vanations du troisième mouvement 

Avant de commencer rappelons que : 

So =S&iefondamde 

Ro = Rétrograàation de la série fondamentaIe 

Io = Inversion de la série fondamentale 

EU0 = Rétrogradation de 17mVersi0n. 

et que les ~ o u s  de demi-ton sont numhtées de 1 a 11 (Si. R6,18, Rb, etc...). 

Dans la partition de I'am~xe V nous présentons Ie déco- sériel du mouvement et 

son découpage =Ion I'ANN. 

Le t h h e  

Comme nom t'avons déjà remarque (cf I'ANN section 5 patagraphe Üi, p. 82). Ie 

thème se dMse en trois sections (A, 4'A").Voîci les aspects de la skie utilisés dans chaque 

section : 
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- C La deuxième et la troisième seciions sont CO- respectivement par t'inversion et 

la forme rétrograde de Ia série fondamentale utilisée dans la première section Par I 'u t i~ -on  

de ces trois formes de la série, Webem a consimît un thème composé d'une phrase suivie de 

deux v&atiom contrapuntiques 

Variation 1 

Cette Mnation commence pat la série fondamentale transposée d'un demi-ton au 

dessus (Si) qui sgemboîte - par Ilélision du si b et du la - a RL Voici, schématiquement, 

l'enchainement des ~ o m a t i o m  sérielles dans la premiére *ation : 

Si+(sib.lakRIo+(mib)+So+Rlt +(f%mi)+ RI7-+(sib/si )+Mi 

+ (la b, mi, mi, b) + SS 

Ce schéma nous montre que seules la série fondamentde et le réaopde de I ' i d o n  

ont été utiIisés ici comme transformations 

Une mise en rapport des séries avec les segments sigrdés dans le tableau 3 / BI nous 

montre que : 

SI cornpond a la section A: 

Eüo correspond à Al r 

Soconesponda A 2  

RI t IUT, RI I forment les sections A3 et A4: 

SS correspond à ia -on A5. 

Cabsence d'une coïncidetice piirEute entre la segmentation de SANN et 

I'enchakement des sérÏes, vient de ce que Webern a &de rme, deux ou aois 110- entre la fi 
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et le début de la phpart des *-es pour les raisons <lue nous avons mentionnées lois de 

I'analyse des esqrtisses (pp. 1316) 

Il faut aussi remarquer que le sol # en appoggiature (mesure 18) est une cépétihion de la 

dernière note de So ÏnsMzjime au début de la répétition de ML. 

Variation 2 

Voici I'enchainement des séries dans cette variation : 

Riil + ( ré t-, Rb, ( la )+ Ri + Nb, ( la )+ Ri (cette demière série déborde la variahon 

et sera complétée par 1'éIision de sa partie fiaale avec le début de la première série de la 

variation suivante). 

Dans cette variatiott, Webem n'utilise que des transpositions de sens rétrogrades de la 

&rie fondamenta1e et l'inversion de celle-ci. 

La mise en rapport des séries avec la segmentation de I'ANN (tableau 3 /Cl) indique 

les correspondances et divergences suivantes : 

Ri i I correspond au segment a1 et à une de a& jusqutà sa troisième note; 

R6 conespond au ceste de aL passant par b1, pour finir a la première note de b3: 

Ri correspond au segment b2, pIus La première note de a- 1; 

Fü6 commence a la deuxième note de a'I pour £kir a Ia troisiéme note de b'2; 

Rr est reprise a la tmisiëme note de b'î, mais la variation se t m m e  avant que la séne 

ne soit comp~étéeee 

Dans cette on observe encore une bis que knchahemerrt des -es ne 

coïncide par avec fa segmentation paradigmatïigue selon les autres paramètres Ce qui nous 
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permet de conclure dans cette mktion, Webern a iaiIw Ia confgmtion des paires de 

noires comme mi éIément plus important pour la forme que i'mwement des séries, 

variation 3 

La troisième variation commence par la dixième note de RI mivie de L'élision de ses 

deux demières notes (II et 12) avec les deux -ères de la série 19. Voici donc 

I'enc-ent des sérÏes d a m  cette variation : 

Lesde\mmtesfinaIesdeRt + (doPtni) +b +RI9+18 +Ris +(mi b,si)-+So 

Nous coastatons d'embiée qu'ici, chaque présentation de la série est nuvie de son 

palindrome et que les quam formes de la série ont été utiIrutiIrséessées 

Lamiseencol~e~~~ndanceawc IetabIeau3 ID1 donaelesré&ats!miwmts: 

19 correspond au segment a de la section 4 qui cependant a commencé par la &&ne 

note de RI, ayant dors treize notes; 

RB cocrespond au segment a' de la même seaion 4 mais le si, qui est répété a la 

~&I'exposm'onintégcaleéelasétie,niitensoaepcesegm~ait~mte~, 

18, augmenté du ré répété, fournit les treize notes du segment b de la -on B; 

RIs,pIuslelé# ~,fomientlesegmeutb'deiasectionB; 

finalemeat, So constitne la (mdetta,> & cette 

Dans cette variatio~ saufpour les notes rép&k dans Ies qiiatre segments des sections 

A et B, les séries wrrespon~  & I'oqmkation p a d m - q u e  du tableau 3 D 1. 
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Variation 4 

En dépit de la mesure de silence (44) qui sépare les -atiom 3 et 4, la série qui 

commence la quatrième vanvanation commence par I'élision de ses deux premières notes avec les 

deux notes finales de la denuère série de la pr&&mte, Voici I'enchaînement des 

séries dans cette varktion : 

+(Ia.sol#)RIII +(Ei#,ré)S3+ (do,sï)+ Rï2+(1a,£k)+S6+(mib,ré)-+Rï 

5-+(do,Iab)+S9+(faF,k)ii)NS 

L'aItemance entre les transpositions de la rétropdation de l'inversion et ceiles de la 

série fondamentale caractérise la quatrième 

La comparaiparaison des séries avec la segmentation ttablie dans le tableau 3 i El montre 

que: 

RIi r. SS et une partr*e de Rk (7 notes) correspondent à la section A dans le tableau : 

le reste de plus S6 et une de EU5 (7 notes) conespondent a Ia -*on AT: 

le m e  de EU, S9, et Ris, correspondent a B'. 

La Faible colfespondance entre les séries et le découpage du tableau 31 El, &orce 

notre observation à propos de la priorité donée aux autres paramétres dans I'organisation de Ta 

strucnire fomeiie de cette variation (paragraphe i adessous du tableau 3 ! El, p. 95). 

Variation 5 

Cette demière wxÏation commence par [a reprise de la série fondamenntale S a  Voici le 

schéma de ~enchamemeat de ses tnnstZo~i01ls sérieIIes : 



La forte parenté qui existe entre cette variaton et ie thème est rendue &dente par la 

comparaison entre ce schéma et cehi du thème : So + Io + Ro. 

En effec la ctnquiéme vananation est un déveIoppement de I'enchainement des 

transformations sérieIIes du théme placées dans un contexte homophonique En dépit de cela, 

le déploiement des séries ne coïncide pas avec les phmes du chod te1 qu'identifiées par le 

découpage du tableau 3 i FI : 

la phrase I est constituée par So en élision avec me pamé (8 notes ) de Ro; 

la phrase U n'a aucune dision et comprend le reste de Ro et une parn*e $11 (7 notes); 

la phrase est formée par le reste $1 i en élision avec une partie de RI1 (8 notes); 

la phrase N comprend le reste de Rh en élision avec Ro; 

la demière phrase est formée par Io. Elle est liée à la phrase précédente par 1'éIision du 

mi b. 

En concluion et a ce stadeci iI apparaÎt bien qu'il y a au moins deux sources 

poïéaques dans la genèse de cette oeuvre : les séries qui fomunirssent ia succession des hauteurs 

et les codérations formeIles qui les arfÏcuIent 

iV - Les ioterpréaitions de (a forme 

Les mis mouvements de rOpus 27 ont f8it fob je  chez ses a>mmentateursw de 

differentes herprétatiom (poiéhéhque inductive). En y voyant ici ou Ia un thème et vari&ïons 
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ou une forme souate, p exemple. IToeuvze a été raaa~hée  a des modèles compositiomels 

pobs'b1es fournis par Phistoire de la musique- 

Après avoir exposé les diverses interprétations proposées par nos prédécesseurs, nous 

nous appuierons sur ['analyse empirique ch niveau neutre et. pour le premier et le troisième 

mouvements, sur des données externes pour exammer si les caractén'sations prétiques 

inductives proposées par les autres musicologues sont pertinentes et nous fournirons notre 

propre mterprétatioa 

1) Le premier mouvement : discussion de deux ioterpdtati9os 

Si. doune pan. parmi les analystes i1 &ste une concordance presque complète quant à 

la forme ternaire de ce mouvement, d'autre  par^ ils divergent gmndement quant ii 

1 'interprétation de cette forme- 

Voici quelques exemples: René Leibowitz traÎte le mouvement comme un thème et 

deux variations ( 1975 : 233) dors que Willy Reich, comme IUrptiqw Friedhelm DBhl(1976 : 

294), le considérait & la fois comme un d i e  en trois sections et comme un theme et deux 

variations. Wh1 lui-même ( 1976 : 303) nèst pas &accord avec cene conclusion : ii souligne la 

symétn'e horizontale du mouvement et le découpe en 14 phrases, chacune représentant une 

du couple «série fondamentaie et sa rénogradaoom~. Robert Nelson (1969 : 84) 

interpréte chaque section comme un -mupe de variations, la première et la troisième &ons 

ayant qriatre chacune et la deuxième section contenant Sac variatnomIIS Par contre, 

Dieter Schnekl(1984 : 178) si-pale Ia stmctm contmpunn'que du mouvement pour arriver à 

la conclusion quyii s'agi% d'une mtroduction aux deux autres mowementst comme- une sorte de 

prélude en trois sections. FirmIemerrt, Kathryn Ekiii[ey, daris son d y s e  (l99t : t92-W), traite 

Ie mouvement comme une fome sonate 
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Toutes les analyses citees ci- partent de kganbtÏon saieIie de I'oewre pour 

Mer Ia fornie et la stmtm du premier mouvement Devant tant de divergencesy nous 

croyons cpyii comnmnknt de de I'inventaire emphiqye des cofiWons dégagées par la 

paradi-~que,  (la - I t  - des tabIeaux I et UA), pour les comparer, dans ua deuxième 

temps, a I'orgtniiaion *eEe du mowement En O= &ce a la variété des interprétations 

proposées quaat a sa fornie, il &ut d .  ses trois sections sous au moi& deux aspects -la 

variation Mcp et la structure temain analogue à celie de la forme sonate - pour 

réunir les éIéments nécessaires à une comprPhension giobaie de tout le mouvement, C'est ce 

que nous doas entreprendre mainteaant 

i) L9- sous L'angle de la variation 

Notre analyse du niveau nerdre du -er mouvement I'a découpé en trois sections 

(4 B et A') oii A &A' ont 4 phrases c h p e  et B est composé de 6 phrases Tenant compte de 

la variation continue des différents param- et, par condqyent des rapports entre les 

configurations qyi consMueat les pbrases* il est possibIe & considger le premier mouvement 

c a m e  étant constitué d'unthème (cpi serait la mke phrase entre Ies mesures 1 à 7), suivi 

de 13 variations, cfiacune CeIles correspondant ara phrases teIIes cpYidentSées par f analyse 

du niveau neutre ( c f :  I'amace III). 

Ü) L'andyse soas Pan@ de ia forme sonate 

La &vision du mouvement en trois &otls, la sym*e entre Ia première et la 

~émeet laprésemxd'rme~onIntenn~conhastrmteayantm*nactéreQe 

développement Q m&rh de Ia @ère  on (en raison chr changement abrupt de 

pIusïeurs paramètres et de son o ~ o n e n  sécpnces tnmpsksx permettent de 
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comid&er ce mouvement comme épousant ta fornie Bm premier mowement abrégé de 

sonate. Cela veut dire que le mowement présente les éléments typiqyement constitritifs des 

trois principaIes de la fome sonare (Ekposition, DéveIoppement et Réexposition), 

dépIoyés, cepeadant, de façon concise. Le fiut que Ies rapports de tonalité de la sonate class~*qye 

soient absents d;uis ce mouvement, pmsqu'il a été composé daas un langage atonal, ne ndFt 

pas pour hvaIider cette hypothk La Iittérature du XX? siècle comporte de nombreux 

exempIes de fa forme sonate atmde, tels que certains mouvements de plusieurs oewres de 

S û a . . ' +  Rokofiev7 Shostakovitch et Aman Berg, entre autres compositeurs, L'absence daas 

ces mouvements de rapports tonaux propres ê la sonate traciitionne1Ie n'empéche pas qu'iis 

soient cTslccifiés comme forme sonateaafe 

Voici la desaipion du premier rnowement selon le schéma de h forme sonate (6 

17me~e m) : 

Exposition - (section A) - Mesures 1-18 : 

1) Sujet @cipi (mesuresl-7) : Thème ai forme de période dont la deuxième moitié (?e 

consépuent) est Ia rétrogradation de la pranieire phrase (i'antecédent}. Chacune des moitiés 

s'étend, pendant trois ru- pour former un paIindrr,rne ayant pour pivot Ie sol #, h é  dans 

la mesure 4, 

2) Pbrase de transition (mesmes 8-10) : un paInidrome axt sur Ia conf?:guratr*ou elt 

3) Deuxième sujet (mesures II-15) : mante du thème par t'mversïon des voixet Ie 

changement du cythme (les con6iwons fornent dis g r o p  d'une durée de trois doubles 

croches). 

4) Phrase de conclusion (mesures 15-18) : dpétitiotl de la phrase de m o n  dont 
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i'o-on rythmïqae est quelque peu modifiée par rapprt à cette phrase en raison de la 

superposition de la -ère note de Ia configuration ad bt et le premier accord de Ia 

codgaration elf ; l'abrègemeat d par cette &ion est compensé ensuite par le dence de 

huitième de soupir entre cette configuration et la w o n  de ad bi. 

Développement - (section B) - Mesures 19-36 : 

1) La ptemière phrase du développement (de la mesure 19 à La première tripie noche de la 

mesure 23) est Ie «modela) qiB sera transposé et mis en *ence au long de la section. 

Comme nous l'avons déjà remarqué dans les cornmaitaires au tableau 1IB (p.52), eue est 

constituée par les mêmes hauteurs qw Ie théme, et gtde la même shnctme en p a h h m e  

que celui-ci, avec, cependan< un rythme diffërent (groupes de triples croches sirivis de groupes 

& doubles croches). En outre, les baiitems sont oqpniks de façon à pénéx~ des 

co~gtmtiotls pbmtant de U O U V ~ ~ U X  intervalles ( g, hli et j). 

2) Entre les mesmes 22 n 30, Ie anodèie,> est ripéié deux fois : la premîére séquence 

modifiées (61 1 il et jl) à caw de Ia tmqo&ion un ton pIus haut des hauteurs et du 

remplacement du seuî intervalle de tierce mineure (0 par deux btemdies de tierce majeure 

[itmt). Par contre, la seconde &pence sait strictement le ~1node1e>», sasaiIf pour la mmpi3io11 

âeses~msunequartepI~haut  

3) A partir de la mesure 30, tout comme daris un dévdoppement «cIassiqae>>, les séquences 

ckvÎennent pIus courtes à cause d'mi resserrement du rythme intmhit par le rernp-ent de 

Ia oonfi:gtdon j en douôIes croches parme nouveIIe configudon k l  I en trip1es crocheses En 
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outre* le noweau <anodèIe,> est maintenant dérivé de Ia phase de transiton (cf le tabIeau YC, 

p. 53). La première et la &mième phrases ont chacune deux mesures et demie- La troisième, 

cpÏ temine la B, n'a que deux mesures Tout cela 16githe de voir en B un 

développement de A. 

Réerposition et Coda - (&on A') Mesures 37-54. 

1) La -ère phrase, entre 1s mesures 37 et 42, repraid les configurati*ons c a m k m ~  c -  

q- 

du thème (a2 I b?, Q Id2) en cependant lem fiauteurs et en renversant la position des 

mo~jractdposes:niamtenantaadsmtalap~ZIlEdeSSO~~tandisque betcsetrouvent 

dans celie ailaessus, 

Ii suit aussi nota que le m o t a b  juste au début de Ia rtbqcdion, est une variante 

rrtüisant 1 s  mêmes hauteurs du motif ha le dernier moaf du déveIoppement CeIa nous 

conduit à nous demander si Webern n'a pas vodu etabIn une w60n a-tononsIo> entre la fin 

du développement et le ci& de fa nkxpdion, ce qui constherait m e  sorte de rémmiscm 
- - 

ce 

du rapport tond & dombante/tonlque qui existe entre ces deux sectÏons dans la forme sonate 

cksiqiie, Notre C O ~ O ~  Iors de I'adyse des sérÏes (p. 1854), quarit a la facon dont 

Webem a prolonge la deraière série Q la -on B (So) juscpfau début de Ia réexphion, 

sembIe confimer cette hypothèse 

2) La phnise de tmsiti011 (mesmes 44-46) repRnd les confimions et I'oqpnktion de son 

eqriivaent dans l ' m a n ,  mais trensposée m e  tierce plus haut EIIe cornfuit i& cfltectement 

a(acodadarnowement,constmi6e pIesdeiocphnises~sonrent 

3) La mère des phrases de la coda (mesures 47 et 51) est symétrique dudeuxième sjet 
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de ~expsiiion, Elle a la même longueur que œ sujet et les mêmes gmupes rythmiqueses Par 

contre, ses hauteurs sont différentes de celles de Ta première phrase de la réexposition En dépit 

du fait que les intervaIIes de septième mineure et de newième majeure des accords de chacun 

des motif5 des deux phrases sont identiques, leurs tésoIutioos sur les notes isolées qui 

complètent chaque motif, ne le sont pas. Par coNéquenf des nouvelles variantes apparai-sent : 

lesconfigurationsa& et cfd(a4164etct163). 

4) La seconde phrase de la coda, entre les mesures 51 et 54, correspond à la demière phrase de 

ITevposition quant a la longueur et à la disposition rythmique, mais au lieu &être une réplique 

rythmiquement un peu différente de Ia phrase de tmskion, elle est composée d'un mélange 

des configurations transposées qui nous rappellent tout aidant le premier sujet que la phrase de 

transition, Elle est donc une sorte de rémuusCence ultime des idées musicaies du mowement 

D'ailleurs, son dernier accord, celui qui termine le mouvement, est identique a celui du motif 

«e » de lkposition Encore une fois, Webern semble vouloir établir un rapport «tonal» entre 

Ce début et la fin du mouvement. 

iii) Commentaires sur les deux interprttaons : notre option 

Les deux interprétati*ons présentées ici montrent que I'orgdnsation du premier 

mouvement peut &e considérée de deux façons : soit comme dës es-atiors, soit comme une 

forme sonate. Bien quW faine constater qu'il s'agit ici d'un thème suivi de treize variationsT en 

s7appuyan& comme nous I'avons vu plus haut, na des éIémentr spécifiques du genre, il faut 

aussi prendre en collslllSldératr*on que «... ce mowement manifeste une trop grandt -*té de 

m-ts caammm c -  - pues dé la forme sonate pour que nous puksioons ignorer b h e m c e  de œ 

modèb, comme I'a bien remargué Katiiryn B a i i  (I991:190) 
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En outre., le type de forme sonate - très schbatiqye et réduit à ses éIéments 

fondam-ux - u t iW par Webern est I'MrÏtier Cane tradition qyi monte & des modéIes 

tels que Ia sonate opus IO9 de Beethovn, dont le premr*er mouvement est une forme sonate trés 

abrégie, v o k  même scbématiqrme, dam -Lie prédominent le sjet p&c@aI et ses 

variations, ci'amt plus que la construction de œ s u j j  en motif5 (de croches et doubks 

croches) jwtaposés e s  eUe9um, très procbe de celle choisie par Wcbem FTiialemw ü faut 

noter la remarquabIe ressembIance du cIimat musical partagé par les premiers mouvements des 

deuxoewres, 

La cohérence de cbacime des dew interprétations nous permet de conciure que, û k  

probabIement, Webem a cherche a composer le premier mouvement de l'Opus 27 comme une 

sorte de symbiose entre la variation a la forme sonate, 

SeIoa Bdey (1 99 MgO), I'Opus 27 est un exemple concret de la faScmation de Webem 

pour Ies ambigni-tés stnictirreiies et le doubIe sens. 
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achevée» que Webern mentionne ici est nécesahment le tmisihe mouvement En outre, 

DBhl(1976 : 194) mentionne aussi les notes prises par WiIIy Reich pendant ses conversations 

avec le compositeur au cours desqueues celui-ci dé&& tout I'Opus 27 comme une sonatine et 

le premier mouvement comme un andante en mis sections (Dretteiliges Lied) ef 

smiuItanément, comme un thème et deux vanvanatlioas dont la &on A (mesures 1-18) serait le 

thème, la section B (mesures 19-36) serait la première variation et la troishe A' 

(mesures 37-54) serait la deuxième variation 

Les documents piétiques semblent donc plaider pur une symbiose des deux fornies : 

variation et sonate. 

P1us loin dans le méme texte ( 1976 : 3373, Whi, à propos de I 'u~iI i~on que Webern 

faisait des concepts traditionneIs de forme, foumit une piste intéressmte par le biais dune 

citation d'Em*n Steiq un anaiyste contemporain de Webern qui était en contact personnel 

avec lui et qui a publié des andyses montrant apparemment une bonne cormaissance des idées 

et des techniques du compositeur : 

Le pmicipe du développement d'un mouvement par Ta vananation d'un motif ou d'un 
thème est le m h e  que chez les maims cIass*ques Néanmoins, la name de la 
réalisation mouvique a dir divdoppanenr da thèmes diffire beaucoup de œOe dii 
classicismee Ici les mot* et Ies thèmes som variés d'une fm enam plus dÎversifiée 
a se présentent dans la reprises toujours dans me forme aà différente. (1976-337) 

Cene symbiose fomieile qt& d'aineun. est typicpe de t o m  les périodes dans 

lesqueIIes le [angage musical est reformulé, appamit dans la deuxième école de Vienne surtout 

à partÏi de Ia création des techniques de [a composition &elle. Il suffit de nippelier que la 

premik oewre entièrement sériene (es en pi& basée sur une sërk ~ q e  et ses 
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transfommti011~) fbt fia Suite pour piano opus 25 de Schoenberg dont la forme était celle de la 

nnte biiroqoe : Prélude, Gavotte, Musettq htenne~n, Menmet Gigue. 

L'utiIisaiion de formes musÏcaies historiques n'a pas été un trait exdusif à Ia 

composition dodécaph~~~~kpe Le retour aw formes tradihconnelles a été utilisé par de 

nombreux compositeurs importants au cours des années 1920 et 1930, daas un style *e 

I'histoZre de la musi* a dénommé cNéoclassicisrne,>+ 

Ahsi, Webem n'a fait qu'employer, d'une façon très paçomeUe, une synthése 

stylistique qui Iui -ettait d'orgmkr le mowemmt Caprés cettames Mes établies par ta 

tradition en utiIisan& Miuitanéme les nowelIes tessources que le langage dodécaphonique 

avait apporté a ta composition musicale. Parmi ces fessoufces, l'une des plus importantes fid Ie 

principe de lavariation permanente proposé par Schoenberg 

2) Le dd&me mouvement : ks piiramètres dégagés par L'Am mis en rapport 

avec les sén'es 
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rythmique du mowemmt (voir le tableau p. 77). 

Weberu, malgré ~utihtion rÏgomeuse qu'ü fi& des régies éociecaphoniques, aise la 

répétition des différents parametres comme moyen important pour sculpter le mouvement 

Même s'il n'y a pas de note répétée au sein de chaque série, les ceIIdes qui résultent de leur 

combinaison composent tout le mouvement par cette alteniance entre leur répétition et leur 

vuiation il srrffit, pour le constater, de remarquer, en plus de la récurrence -que, deux 

autres cedondances importantes : 

I) la cellule a t . qui est répétée douze fois à ause des ritorneIIi, est justement celle qui marque 

le début et du mouvement et de chacune de ses moitiés, ce q@, selon DB& «correspond a 

I'idée que Webern se fkisait d'un canon perpétuel N ( 1976: 307); 

n) les doubIemenu des cehies dans Ie segment centrai (mesures 12-1 8)- dont le plus marquant 

en celui de la cellule bi mentiorné dans notre andyse des intewails (Tableau 2/B, para%raphe 

iii) et qui se: situe presque exactement au centre du mowement 

Dans ses observations, Bailey remarque que ce m o m e n t  est le seul à avoir une 

forme binaire dans toute I'oewre dodécaphonique de Webem Cette singularité peut 

s'expliquer par certaines considérations du compositeur, la première dans une lettre à Willy 

Reich citée par Whi: «Le deuxième mouvement : un Scherzo en deux parties (variations 3 et 

1).» ( 1976: 29% et la deuxième rapportée par S a e n  : 

ûccasÏmeiiemt iI (Webern) essa_vait d'mQiquer I'cSpm d'me pièce par mie 
comparaison r Ie ptentier n#,tmmat étant à la --ère du qruisi hpr0vi~PnaD d'rm 
mtemie~~)cieBrrihmsou IeairaciacSchemdu seamdmomransnampiPriacchà 
delaaadinmedeI'Oare~urecnsiminaadèBach, &hq@ie, il<SsaitquTiI pensait 
pendant cp'a coarposait cette pièce, (L958 r 12)- 



A ces idionnations prétiques extemes* Baiiey ajoute sa propre d o n  : 

A notre avis, un a m  modèle pourrait s'ajouter à ces comparaisons et associations : la 

cinquième -ation de I'opus 2111 de BrahmsT Viatioraen über em eigenes 2"hemu fiir 

Ptmoforre, un mon par m o m e n t  contraire, de forme binaire7 que Webern connaissait fort 

probablement 

L'ensemble des quatre découpages (les trois selon les paramétres examinés par I'ANN 

et le découpage =Ion Ies &es) permet flétabtir la hiérarchie suivante entre les paramètres : 

1) en premier lieu+ les celIuIes fornées par les intervalIes qui, en plus d'être le résuitat de la 

combinaison des transformahons de la série, dessinent une sorte de KImgfÛrbemneIodte, 

montrée dans te graphique à la page suivante : 





mowemenf d'ampiitu&s h ~ q u e s  - adtêmes et fort diff&mciées - comme important 

pammèîre de variation. Comme le signale bien Kathryn Bailey : da topographie est poi&ifhte 

en œ qui conceme Ie reg&re, avec des sauts de grands mterVaaes, qui obligent le croisement 

Le graphique montre aussi que tous les intenralIes toment autour du la centrd (s), ou 

les deux vok se rencontrent à I '~ssot l ,  Daas son anaiyse du mowemenk René L e i W i t z  

Lebowi.rL explique cene récnrrrace par une loi da systéme dodécaphonique, 

découverte par Webern : 

C'est I'application de cette Ioi gui a pennis à Webern de ne pas utiIiser la quarte et Ia 

moindre connotation tonaIe au mouvement Mais si îa consmdon des & d e s  est régiée 

par un schéma d'me telle rigidité, I e s  variations de timbre prodriàes par Pincessaut et abmpt 

changement d'mtervaEles dam des registres f8rt butés, par contre, me sorte & 

mouvement pom eosOae, à la seconde moitié, ayant attemt ~apogée,jnste après la double barre 



qui divise le mouvement, reprend le mowemait cyclique jusqll*a la fin, donc de façon moins 

contrastante- 

Comme le montre bien Fnedhelm 1Dohi, 

I - 
..,La musique de Webern se amctmse par le fiiit quvelTe nTest que melTement 

orgmïsée de f ipn  rationde (c'est-àdk raduaiile à un schéma m'onei) ... ce qui 
1- i'espace à un arrain degré de «vWabilité hatirnefle,>* ou plutot a des décisions 
libres (non schémîkks) de Ia composition ... (1976 : 3 12). 

L'utilisation que Webern fait des amplitudes henmlliques pour créer la 

Kl~~~sfurbemeIociie dans ce mowement confirme la pertinence de cette observation 

2)  Le demiéme paramètre dans la hiérarchie serait le rythme, a cause de l'mité paradiCgnatique 

fournie par la prévalence de la contiguration C/C' (cf: le tableau 2/D, p. 63) et surtout, la 

présence massive de la figure n. sans oubiier la ponctuation constituée par les demi- 

soupirs. 

3 Finalement, Ia m i q u e  et L'articulation occupent ensemble la troisième position paxe 

que Ieur effet conjomt souligne soit I'homogénéité de certaines cellules, comme dans le cas de 

tir soit leur variabilité incessante comme dans la cellule S. Leur combinaison est en plus 

utilisée pour renforcer l'effet et mieux signaler la position des paires d'accords. 

Pour caractériser le dewüème mowement de I'Opris 27, nous croyons que I'affcnmation 

suivante de Webern permet de mieux comprendre la façon dont fi a utilisé la série et les 

différents parametres daris ce mowement 



La sérÏe, utilisee ici conmie origine et fondement de toute (a struc~ne, est 

sedement un outil, quasi invisiille et - pourrait-on dire - quasi ioaudible, pour 

générer Ie nmkiau de base de I'édince sono=- 

Un des - remarquables de la c o m ~ o n  de cette musique est i'Cquili%re presque 

parfi& emtre ses paramètres. À côté de i'mexïsmce des rapports tmditiornels tek que ceux qui 

existent en- la méIodie et t7accompagnemeut ou entre Ies fonctions tondes, la fonne 

canonique utilisée rend les deux voix paa8itement &pivalentes quant à Ieur miportance pour le 

En outre, la présente analyse a révéI6 la façon par laquelle les tâches sont distncbuées 

entre tous les paramètres, réalisant une sorte de «divinon du travail) - pour emprunter a la 

socioIogie un des ses termes* Quelques exempIes su£&& pour illustrer œ point : la ceUde ai 

est le «portkm qui ouvre et ferme le mowemmt et the de ses moitiés, dors que I'unikson 

(8) est le point de croisement des aicMements des séries et le pivot de l'équivaience de 

torrtes les distances mtervallique. Par contre, I'octave SignaIe (bien que «cachée)> dans 

L'appoggiature) d'une pars le @er des lieus entre les chabes d'autre pars le plus long 

des silences9 jüste avant la En du mouvement, En outre, eue se trowe aussi «cachés) dans la 

minéme paire d'accords, cene qui justema sigaie et les proportions du nombre d'or et 

l'apogée expressifda mouvement. 

Les qrnitre paires d'accords, Ies sedes à utiliser Par~cdation en marwo, sont aussi 

constituées par Ies trok -ères notes de Ia seconde moitié de chaçmie des deux séries cpi 

composem les charnu Ces accords divisent par aiIIeurs te momremeut en cinq segments et 

étabIissent tes proportions cpe nors avons signa[ées daos notre deuxième hypothèse de 

decoupage (tabIeau X). WoubIioas pas non pIus I'hporbnce du paramètre du idmûmT que 

le graphÏqne ci-dessus permet c£'imep&er comme mie MmigarbemneIodie, résultant du 

&@oiemeat des imtervaIIes qyi occapent te mer rang dans Ia hÏérarchÏe qye nous avons 

proposée- 



Le tableau synoptique 2/J (p-73) montre bien le anmère «démdque,~ de cene 

dishiution de fonctions entre la fr&wme Cptmhtion des ceUules et de lems variations, de 

I'arti~uIation, de la dyiiamique et du rythme- En effec même si nous avons vu que Ie deuxième 

découpage est celui qui fonctionne le mieux, il est possibie d'ocgdnwr d'autres découpages 

cohérents avec chacun des paramètres car c'est leur cornbhaison qiB construit effdvement la 

forme du mouvement, 

Avec son kaléidoscope sonore, Webern nous présente dans ce mowemenf d'une façon 

radicalement hovatrice, h emploi m u i d  d'une des fomxs les plus anciesmes et les plus 

répandues & ia musique occidentale : la variatioa Et c'est Webem lui-même qui nous M e  

Développer i'emenbIe à partir d'me Idée musicale! Voilà la plus forte cohiraiœ - si, 
justexna tomes les voà  foat la mîme chose, amme chez I e s  Néah&&, où Ie 
hème itaitpFesmti parckame desvoix &@q d o r m e  &toutes f8Foris 
p o s s ' b t e s e e e n m i t à d e s a i d r o i t S ~ & d e s ~ ~ c r e n t e s  Bieusrir,sons 

3) Analyse du troisbe mouvement 

Même si certaiws analyses comme, par exempie, ceIIes de R Nelson (1x9 1'73) et de 

K Baiiey (1991 : 209) jngent qu'il n'y a pas tm théme daas Ie troisième mouvement et q e  

ceIuÎ-ci n'est composé que de six VBnafions, nous croyons qee le troisléme m o m e n t  se 

compose d'nn theme et de cinq wxïati~nsIIS N e  hypotIièse est fond& sur Ie fàÏt évident 

qu'me série de dations doit se n3Zrer nécessairement à an type de matérÏei thématique, Elle 
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l'oeuvre est en désaccord avec t'affirmation de Webern cpe la série ne serait pas un thème 

(voir cidessus à Ia page 209); 

2) parce que les variatÏions telles qu7eI1es ont été conçues par Webern pour cette oewre sont de 

nature assez direrente des tradrhaneIes, comme on va le voir Par conséqwnt 

notre démarche anaiytique, prenant au sérieux les affinnations de Weban. consistera a vénfier 

quels sont les rapports qui existent entre le théme et chaque Nom cheminement sna 

de présenter pour chacune des *atiorn M tableau comparatif contenant audesus les deux 

premieres sections du thème - A et A' (soit la phrase originelle et son inversion) - et 

monnant awkssous la vziation pour sima les conespondances entre le thème et le 

développement de la variatioa Pour simplifier et rendte plus cIair les tableaux nous laisserons 

tomber la section A" du théme, 

Voici donc le tableau comparatifet nos commentaires pour la première variation qui a 

été anaiysée comme la -on iI de MNbi  : 

Tableau 3 / BZ 

Thème ,-' Var. 1 

Thème A A' 



M- si k tabieaurnontre un certain nombre dc cooicidences ame la phions 

des notes du thème et ceIIes de Ia première variafion, i[ n'est pas possrile d'identifier un 

partir des hauteurs de la série du thème. ne suit pas un schéma prédireminé p leur 

Par contre, t'utilisabon de quekpes notes isolées, aIreniam avec des accords de 

deux sons9 et à côté de I'intensificahcahon progressive de la tumrre et de la m i q u e  

entre la fin de la mesure 16 et Ta première moitié de kt mesure 20, lui d o ~ e m  un 

catactére vif et turbulem qui contraste avec le climat tmquiile du thème. Elle pormait 

dom: &e considérée comme une dat ion  rythmique de ceIln4, déployée daos une 

texnue pIus riche. 

Le tableau 3 C? rend compte des rapports mnt le thème et la &aion 2 

Thème A 4' 



2t5 

Les iignes pointillées montrent que, malgré la grande complexité des 

permutations des hauteurs tout au lotg de la vanation, queIques traits remquabtes 

ressortent de cette mise en rapport : 

i) Les cinq accords de quatre ans qui sont constmiés p sedement huit notes de la 

séne (si, si b. do, do t, fk fa #, soi, sol h). Ils sont distn'bués de façon un peu irrégUiiere 

au long de toute la variatios mais le troisième et Ie c8iwème accords sont identiques et 

se sinient au centre de deux configurations fornées par des notes qui ont les mêmes 

hauteurs, bien qu'elles soient légèrement cfifférentcs du point de vue rythmique. 

ii) Les notes qui n'appartiennent pas aux accords (mi 6, mi, la, et ré) jouent des côtes 

pareillement importants dans le développement de ia : le la et le mi sont les 

notes de la première de chacune des deux de noires qui appamissent trois fois au 

cours de cette le mi étant aussi la note de la première paire, lors de I'appition 

de la troisième paire. 

iii) Le mi 6, en plus dëtre la note de la deuxième paire de la dernière apparition de cette 

configuration, en lié au té ciam une séquence +mi b qui se présente deux fois au cours 

de la variatioh et une troisième fois juste à la fin 

iv) Les quatre premières notes du thème constituent une tête de paradigme kpélée 

quatre fois : 

a )juste avant le dewème accord (auque1 le si b est ajouté); 

b )juste après le troisième accord (sans le si b}; 

c ) juste apcés le cpmihe accord (sans te mi 6); 

d ) a@s Ie ciqpierne accor& (où se présentent seulement le ré et le mi b 

qui finEssent ta 



Thème 
1 - 1  lA'\ 

Le tableau met nettement en aidence les rapports entre les deux sections (& A-) 

du théme et le déveIopprrnent de cette wiatiom Les groupes de croches. les accords a 

les blanches isolées, comme dans un jeu de miroirs+ se dimirnt de façon équivafente 

jusqu'à la Iigne IO du rableau (douze confi~~ons dérivies de chacune des kux 

sections du thème}. P o t l ~ a n ~  a la fin de la (ligne t 1 du tableau) la série 

complète est énoncée dans son état hndament& bien que miquement 

En O- cette Mnation est la pIus &rÏeIïa& des variations~ celle où les 

manipllations de la série sont les plus reprabk à l'analyse= 



Le tableau suivant, 3/= dome la corréIation enne Ie thème et Ia quatrième 

variation : 

Tableau 3 f EZ 

Théme 1 Var, 4 

Thème 

Le tablearr bien qu'apparemment queIque peu désordonnié, donne queIques 

indications importantes a propos des rapports entre te thème et la quatrième variation: 

i) Hie se développe en un7isam pIut6t Ilorgmïdon des notes dans la seconde sectÏon 

du t h e  mais B partir du fa à la skxiéme ligne dil tableau, qui cocfe~pond a Ia 

deuxième noire de la mesrire 50 -et pendant les démières maires de la vaftvaftatio~ - , 



I'utiIisah'ou des notes est partagée entre Ies deux d o n s  (20 notes pour chacune 

d'eu es)- 

ii) C'est justement dans les dernières mesures de Ia wrktion qu'fi y a une concen~*on 

d'accords de deux notes, p r o v ~  une intensification de la texture a la manière d'une 

stretteme 

La cinquième et dernière variation est cene qui est [a pIus apparentée au thème. 

En effet, les rapports entre les deux sont s i  étroits qu'il ne srdnt que d'me observation 

rapide du procham tableau (3 1 E>-) pour le coostater : 

Tabkaa 3 f Fz 

Thème / Var 5 

Le tabIeau sipie d'emblée Ies rapports étroits entre Les hauteurs du théme et 

celles de cette varkaion h a l e  : 

i) Les mis premières notes WIées et les tmk accords de la première phrase 

présenten5 comme la premrpremrére &on drr thème (A), les douze notes de la sérÏe 
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fondamentale. Le cpatckne accord, à Ia fi de cette @ère phrase. est formé par les 

quatre mtes du segment centrai de kt même (mi, do#, Ei#, do). 

hi La deuxiéme phrase est très sembIable piosqueIIe commence, eile-aus& par les 

quatre notes de la avec nhmomS les posÏti011~ du mi b et de I'accord 

texmexsées, pour cantinuer m sautant I'8ccord suivant (do#, W, do), parce que ses trois 

notes ont été déjà u t i h h  daas I'accord finai de la mère phrase, Le mi est cependant 

répété, de sotte qu'il conespond exactement aumi de Ia première phrase, leque1 est suivi 

par raccord (identique à cetui de la phrase) qui englobe Ies tmis demières 

notes de la série ( f~ ,  la, sol #), ceII& restant aIon incompIète par la manque du sol à 

cause de la rgiétaon du mi Cene deuxième phrase se tennnie par raccord de tmis notes 

qui reprend à nouveau la série. 

üi) La troisième phrase, la plus courte & cette d o n ,  commence comme la premipremière 

p w  L'exception du do ajouté au. -er accord ElIe continue par une répétition 

dumi b etse~parm8~~0rdidenti~aœIuideIahdelapbraseprécédente~ 

iv) La -&ne p h  commence par t'accord fomé par Ies trois demières notes de la 

sine fondamenfaje et proprogresse dam le sens réîmgdë jtqu7au mi b qui s7éIide au mi b 

de la phnw sivante. Elle conespond donc a Ia &on A" du thème. 

V) La phrase finale de Ia variation, dumouvement, a aussi de la pièce (on p o d  aussi 

parier de &), préseme des hauteurs de la série fondamentale, e5 par 

conséqiaen5 correspond a la section A' drr theme. 

vii Si laquatri6me dat ion  a I'aircPm kgut$ la Cm@ème, wec ses phreses séparées 

par des dences nous rappeUe un chord à hmanlmanlère & IabalIade op IO, f 4 & Bnhms* 



6) Quelques prad&mes communs i deuxvariMons ou plas 

il est possrile d'identifier trois éléments qyÏ comtmient des haits récurrents a mvers 

deux ou pius : 

I - les intervailes de -&ne et de new-&ne (sans considérer les octaves intermédiaires) ; 

D - le triton qui maque la séparation des deux hexacordes de la série utiiisée ; 

m-lemi b. 

I - Les intervalles de septième et de neuvième (majeures et miueures) soa Ies plus utiIisés tout 

au long du troisième mouvement, ce cpi fait qye ces artervalIes complémentaires sont 

omniprésents ici. Le tableau ci&sous montre leur fiéquence et leur déploiement dans le 

théme et dans chaque variation : 

Tableau 3 / G 

Tableau synoptique des éIéments récurrents dans le DI mouvement 

Thème 

Variation I 

Variation 2 

Variation 4 

Variation 5 

[ - Nombre de II- Nombre de ûéotoiernent Total WII) 
7 M i 7 m  9 M l ' k  des intervalles 

9/0 4 / 7  1 notes en srrite 20 

291' I 3 / 4  Accords(2 notes) 37 
/ 2 notes en suite 

8 / 0  3: 16 Accords(4 notes) 27 
/ 2 notes en suite 

1 3 7  1 / 5  Accords(4notes) 26 
/ 2 notes en suite 

21 f 8 O /  lf AccorQ(2 notes) 40 
/2notesensuite 



II convient de noter la forte prédombance de la majeure et de la neuvième 

mineure. Comme le souiigne bien Wh1 (19763153, les deux i n t e d e s  correspondent a ia 

seconde mineure-. la septième majeure étant son mvasion et la neuvième mineure étant 

composée de roctave plus la seconde mineure. 

II - Le fait cpe Ie Mon soit i'mtenmlle qui sépare Ies deux hexacordes de la série originale a 

pour conséquence que les deux hexacordes des trois autres f i e s  et de toides leun 

transpositions présentent ce même intende, de sorte qu'il est aussi très présent au cours du 

troisième mouvement Chacune des séries rdilwes contient le triton au moins une fois. Le 

triton a-t donc 34 fois au long du mowenient, selon la &ri%ution srrivame: 

Trois fois dans le thème; 

sept fois dans Ia variation 1; 

cinq fois daas la 2; 

cinq fois dans la variation 3; 

huit fois dans la variation 4; 

six fois dans la demière 

Comme daas les mowemarts piécédentq Webem utilise cette prédominance 

diaendtes de septième et de newième, cornbhés avec le triton, pour éviter la momdre 

comtatÏon tode- En outreF chacrm des accords des vari&ons 2 et 3 contient et le triton et la 

-&ne et même qaerqyes fok Ia n d h e  en plus Ils ont aimi, en pIus du d e  que nous 



avons déjà mentionné ( c j c h a p a  tableau 3Kt, i p. 89) dws I'étabIissement de la forme, une 

a m  fonction importante: les accords marquent les points oir se Iient les deux moitlés de 

chaque série. soulignant ainsi le maet th  a t o d  de la mm-qye. 

[)ans la variation finale, les accords de septième (moins dissonants) alternent avec les 

accords de triton (plus dissonants) pour étabIir un jeu de tension / détente dans leque( les trois 

premières phrases se terminent sur un accord de triton et les deux demières phrases sur des 

accords de septième (tableau 3IF2). 

[II - Le dernier éiément peradi-que est le mi 6, la première hauteur de la série 

fondamentale. Comme nous ïavoos déjà remarque I, vii [b et c] de I'ANN), le mi b ô 

dans la forme du thème, une fonction pareille I celle d'une tonique; en effet cette hauteur se 

sime au début des deux premières sections (A et A') et juste a la fin de la troisième section 

(Aw)* avec chaque fois une articulation diffërene afin de rehausser son importance stniaureife. 

De même? nous avons signalé (cf. les commentaires au tableau 3/Ct, paragraphe iii, p. 

I I  5) rimportance du mi b au corn de la variation 2, surtout dans sa demÏh seaion (A'), dans 

laquelle, en plus de constituer la deuxième paire de noires répétées qui caractérisent cette 

variation, elle la finit, 

Finalement, dans la cinquième et demiire wiation, Ir mi b est fa note qui, selon notre 

découpage (tabieau NF?), commence la premiefe, Ia troisième et la cinquième (et demière) 

phrase du choraL En 0% étant répétée toujours à la même hauteur, dans le registre grave, 

elIe joue M d e  de pedale qui fair pendant à son rdle de tonique dans le thème au début du 

mowemem 

Au ternie de cette in~~gation,  nous cmprerions mieux fa nattire des hédations de 

Webem par reppoa la wtÏon de thème- Comme I ' d y s e  piiradi@que n ' a d  pas conduit 
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àreIier les sections II ii VI avec la &on I, nous sommes partis du document poï&que externe 

et avons nkxamhé le texte en fonction de ceiiri4 Nous constatons que les liens 

~ g m a t i q w s  entre la section 1 et chacune des varhiions ne sont pas tojours aideatsts II 

faat donc wncIure gue. par t h h q  Webern aitend essentidement la série, puisque le Iien 

entre Ia série originelle et ses ~ o ~ o n s  daris ce mowemenf et même dans le reste de 

l'oewre, a bien été établi. II fald en conc1ure qye le mot &&ne,> n'a pas le même çem lorsque 

W e h  i'm cians ses conférences de 1932 et 1933 et cians sa Iettre ii S t e m  

4 - L'inalyse de Robert W~ron du tro-e mouvement : ia réinterprétation da terte en 

€ionetion des preyIpions pemptives da eompositear 

Daos son article «<Webern's V i i m i n s f o r  Piam, op. 27 : Mus*caI Stmcîure and the 

Peifomiance Score» (198'7), Waxm part de Particie «SmfaIi';m Reco~l~~*dered,> de Stadl.en 

(1958) pour essayer d'étabIir un r q p t  entre les indidoas stpressnes et de phrasé - f8its 

par Webern StadIen et Ïnscrites dans Sédition de 1979 que mus avons commenté ii la section 

précéaeete- et quekpes aspects de Iasûuctue mus~*caîe de L'oeuvpeC 

Au début de son texte, Wawni souligne smsi I'hportante corniution de cette édÎtion à 

l'mmpr&tion authentiqtw des oewrrsde la~econdeÉcote&vienne : 



pow W- $ &une Ia c o ~ c e  d i n é e  de la théorie dodécaphonique est 

indispensabfe pour pasvenir a une bonne cornpieasion musicale de I'oewre, iI fa* #autre 

pars exammer, en plus de la structure sédie, d'autres structures qui jouent é@ement un rôle 

important dans I'architecture de I'@us 27- 

En coaséquence, Wason, Ion de son examen de la structure sérielle de I'oewre, met 

aussi en valeur quelques structures «nondodécaphaaiques,~ comme par exemple la stnicttne 

formelle de chacun des trois mouvements qui, selon lui, teprésentent des exemples évidents de 

la fqon par laquek Webern traqmait certains éiéments de la pensée musicaie traditio~elle 

au domaine de Ia technique dodécaphonique. 

Au chapitre III, nous avons examiné comment Webern a réalisé cette association 

symbiotique entre les formes musicaïes traditionneIles et la sûucnire dodkaphonique, en 

utilisant la forme A-BA dans le premier mowement, le canon dans le deuxième et les 

variations dans le troisième 

Les connexions de longue portée établies entre registres du troisième 

mouvement constituent un deuxième exemple de ces éléments non sériels examinés par 

Wason Ces co~exions, même si leur rzippOR à la série n'est pas irnmédîatement évident, 

jouent selon Wason, un rôle de --de impomce pour la snucttne du troisième mouvement 

et ont &aineun été nettement par Webern, comme le m o m  la partition annotée par 

stadlen- 

Nous allons donc centrer nus cornmentahs nn I'analyse du troisième mowement par 

Wason, parce qu'iI Ie considère comme étant ceIrri dont Ies éIéments non sériels sont le plus 

h~denîs et miportants pour hterpPétation de I ' o e ~ ~ e ,  



En O- selon Wmn, Ie troisième mouvement, en pIus d'être chronologiquement le 

p r e ~ e r  composé par Webern, est celui qui o f k  la meiIIeure voie d'accès à I'Opus 27. Wmn 

commence son andyse en co-que, 

En rappelant que les distinctions de timbre, en ptus de comtmier un aspect essentie1 de 

[a musique de Webem, est cetui qui ressort k pius nettement daos ses oewres pour ensembks 

inmumentaux, Wason suggére que les nombreuses india*ons eXpremves qui se trouvent tout 

au long des onze mesures du thème, au de%ut du troisième mouvement (voir cidessus, la 

section sur les indications expressives a la page 180). sont des hdicatîom dfiectiva>, données 

par Webern au pianine pour I'inciter ii obtenir, au moyen de diff-tes façons de toucher le 

clavier. un éventail de nuances de timbre. L'mdication ((quasi vibraton adessus du ré à la 

mesure 1 1, juste avant le retour - dans le même registre, donc à la manière d'une cadence- 

du mi b du début est un indice de I'importance que Webem amibcgit, du pomt de vue 

grtmmel, B ces nuances expressives de la sono& 

En ce qui concerne spécifiquement la série, Wason part d'une constatation faie par 

Whl comme par Westergaard sur le fait que la stnictrrre de la série fondamentale (So) de 

I'Oprrs 27 peut être perçue comme une série d'intervalles de demi-ton aiternativement 

conjomts et dijohrs, pour montrer, au moyen du schéma cidessous, que chacun des deux 

haracordrs de cette série, peut être consÏdtiré comme une moitié désotdonnée Oune totaIité 

chromatique : 



Selon Wasos quelques indicztions de Webern iflscrifes dans la partition de Staden 

constitueraient une preuve que le compositeur a consciemment utilisé cet aspect auditif de la 

série. Comme exemple, Wason obsewe que la première pinase du thème, celle qui justement, 

prCseme la série dans son état fondamentai, est divisée par des silences en trois sections 

distinctes. D'ailleurs, la section finale de cette phrase, corrStinitk par les trois demières hauteurs 

de Ia sérk, fa la et sol#, en plus #être nettement séparée du reste par le silence le pIus long de 

toute la phrase, est soulignée par I'indication u c c e I e ~ o .  Webem se sert de ce rapport entre 

les mis hauteurs pour cormecter trots moments importants du wisième mouvement : 

Le fa s est la note la plus aigue du thème; le sol# 5 est le point cdrninant de la première 

variationr et le la 5 marque l'apogée tant de la quatrième variation que de tout le mouvement 

Les indications données par Webem a Stadlen ne tom que renforcer la signification de ces mis 

hauteun pour fa structure du mowernent 

Dam Ie thème, le fi 5 appamit trois fois. a Ia mesure 4- juste après I'acce!erdo, et au 

début de la mesure 7 où 3 est sodigné par Webern au moyen $un tiret, éqtüvaient a un portatq 

suivi k I'obsemtion t(exaltlem ( « d t é , > )  pour marquer I'apog& du thème, qui daiieurs se 

trouve -Sement au centre du dépIoiement de ceIuici 
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Dam la vanvana~on, en pIus du faà que le sol# 5 sonne deux fois dans la m m  19 

(ce qui le fat déjii tessortir vivement daos Ie contexte &el de I'oewre), Webem incite 

l'interprète à être plus énergique par l'bdr'cation (meitem (((avancem) au début de la mesure et, 

en plus, en ajoutant à I'acœnt deux fois apposé nn le deuxième soi# l'observation «hanes 

staccato» ((~tuccafo dm). 

De même le la 5 de la mesure 53 est marqué moifo ff* lors de sa répétition à la mesure 54, 

Webem ajoute 1 7 0 b s e ~ 0 n  dl~heprinka) («point cuimmanbk). 

Selon W i ~ h  cette ascension chromtique est la manifestation à grande échelle de 

1-aspect chromatique de la série fondamentale, (1987: 89) Comme Webern utilise toujours la 

epétition de chacune de ces hauteurs pour indiquer les points culminants, cela rend encore pius 

claire Teur signification pour Ta comitmïon du (<pn,fZ» du mouvement 

Wason souligne, une fois de plus, t'importance du timbre pour la stntctrne du 

mouvement IorsquP propose que Webern a choisi le regisee plus *rave dans lequel se déproie 

fa demi& variation pour souligner que cette vanaton représente une: sorte de cadence au 

troisième mouvement En pi- Wason remarque que la dernière note de celle-ci, Te si de Ia 

mesure 66, est la note la pIus grave de tout I'Opus 27. 

Tenant compte des rapports très ëvidents existant entre le thane et la midon 

Wason obsewe que ceneci commence par le même mi b du début du mouvemen& étant 

cependant déplacé à un regkm plus grave, L'impDrtance structurale de ce mib est tetlforcée 

pius 1- aux mesures 59,6I, 62 et 64, oii cette hauteur acquÏert un r6ie éqtnvdent a cehi 

Bune pédaIe nn Ia dominante pour marquer Ia coda du mowement Woublions pas que le 

mowernent, qpi a commencé par ta confi--on horizantale mi - si - sib - ré. repremi. aux 



mesures 61 et 64, ces mêmes notes, rangées cette fois dans une c o ~ ~ o n  vertide, comme 

Les ~ o r i s  ajoutées par Webem et annotées dans la @on de travail, montrent 

qu'en tant qu'interprète de son œwre,  il considérait comme inninsame~ les indications qu'il 

avait inscrites, en tant qye compositeur9 dans Ia -on publiée. 

CeIa sembIe coma, chez le créateur même, cette dichotomie entre la construction 

ai n'est rien qu'un au- dom la perception est approfondie par la réflexion lors de son 



Je ne puis auacttkiker m i a a  ces d o g Ï e s  
que pur le mot :ccresdlmces de famille)); 
cm c 'esi de la sorte que s 'eni~ecroisent et 
que s'mveIopp@ les mes sur les m e s  les 
dijEerentes rewembimces qui existent m e  
les dflérents membres d'me famine -.. 

Fn'edheh Whî, dans son d y s e  de i'Opus 27 (1976312-329), qualifie le troisième 

mouvement de Totahtariicuion. En effèt, notre d y s e  nous permet de constaxa que : 

a) Nous n'avons pas a & k  a un théme et ses variations au sens forme1 traditionneL Les 

tabIeaw 3/B2,3/C1,2/ D2 et 3/E2 ont montré que les rapports entre la stmtme du théme et 

cene & chaque mktion ne sont pas toujours nécessairement clairs. En enét sedes les 

variations 3 a 5, et surtout c e  dernière, dénotent nettement Ietr d a t i o n  du thème- 

b) Par contre, certaines afnnités de - de tempo et de caractk permetteut &@er en 

couples les six parties du mouvement de la fiiFon suivante : 

Iethème et lavanation 5; 

la variation 1 et Ia Vanation 4; 

Ta variafion 2 et la miaiion 3, 

Ces d o g i e s  - on pour& dise dTaprés Wrttgenstw, ces mssembhces de 

€ d e - o n t  été m m ï q y k  par catains anaLystes tek que FDtïht (1976 3B), R Wason 

(1987-68) et K BaiIey (I9912 I2}- 
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C) Les deux découpages (voir I'annexe V) de chacune des da troisième mouvement, 

sunparlareecnture C C  - paradimque des pmm&es et l'autre selon Ies &ries a Ieins 

encbkemerrts, ont mo& p'il s'agit ici de deux procédures de : la premiiàe 

touchant les d i f ~ ~ p a r a m è t r e s ,  tek que les hauteurs, Ies intervalIes, Ie rythme, ladynamique 

et l'dcuiatiou, et la seconde par les traasformations de Ia série unique qyi copstitue le 

-el de base (selon Webem le thème) du troisième mouvement, La première de ces 

pmcédmspoduitlerésul~poureinsi dire, m~caI,ceIui@ estperçuàl'àouteetqui 

m e  racpessivité du dEscom musical La seconde pPocédine foumît ~elémeot essentiel 

pour Porgamsation & la piice, cetui qui n'est pas toujours au&%+ mais qui constitue la 

struchne fonhentale sous-jacente à tout le mouvement et a sa forme, qui eue aussi a servi de 

(variktio~]~, figue sonate, etc.). Si la première de ces procédures est m u e  surtout au 

nnreaU esthésÏque, Ia seconde appartient phtôt au niveau p o ï & p ,  ia partition étant le Iieu de 

rencontre entre les deux, 

a) C'est probablement en raison de cette situation Imicpe que, au contraire cies deux autres 

rnowemeatq le troisième w se prête pas à une réécntme paradigrnatique de tout le 

mouvement La constante variabon de tous Ie paramétres et les métamorphoses contmueiIes de 

la série fondamentale ne permettent pas bétabk des paradigmes cornmm à t~utes tes 

sections- A m  trois éIérne mentïom& ci* dont la présence plus ftéqyate permet & 

les considkrer conmi+ des peradi*gmes mactér&ques de Yensemble du m o w e m ~  il faut 

ajoider aussi Sagojgique, considérk comme un quaîrième éIément important iItiIisé par 

W e b  pour marqaer Ies pasages q@ articulent Ies six sections Q mowement : 

k p e s s a g e & t t i e m e à k ~ ~ ~ o n ( m e ~ u r e ~ 1 1 - I 2 ) e s t ~ g n a I é p a r u n  

ritmdondo % à la du thème sliM & ~indïdcm tempo juste au début de IapremÏère variation 



La même procédure est Imlisée par Webern pour Ïndiquer k passage entre la 

de ce passage est rendue un peu moim évidente en raison du ic rit-. . .tempo)> indiqué 

daas la mesure précéde*(21). 

Bien que Ie passage entre les deuxième et troisième variations (a la mesure 33) soit 

distriiuées tout au long des deux ~Zctions pour marquer tes phrases, font t e  cette 

tmsition soit perçue plutôt par le changement des c o n f l ~ o a s  rythmiques d'une 

variation a ['autre que par Ie ralenti. 

Par con- le passage suivm entre les troisième et la quatrième vanvanatio~ (mesures 

44 - 45), est souligné par un accelerdo Miternent intenompu par la mesure de 

silence, 

Fiement, le passage entre la quatrr*ème et la cinquième vanvanation est le seul saus 

aucune indication agogique. 

Pour coacIwe ce chapitre, rien ne semble plus approprié que Ie commentaire d'Amin 

Klammer à propos de ce mouvement : 

AneantisSement bistonque, donc, mais qu'en -II des réactions des auditeurs fiice a 



CHAPITRE V - L'ANALYSE ESTE~ÉSIQUE 

~n'yupard'oewred'àttc[uiuzt étécrééede 
[die sorte que vous n 'qc r& à lui opprrm- 
V m  devez recréer  oeuvre pur v a s  mêmes_ 
elle ne peut pus se présmer ti vous mue fuire. 

Après avoir présenté nos analyses des niveaux neutre et piétique de I'Opus 77, 

tournons nous. selon ta méthode ~pamte  de I*maiyse Sémidogique, vers le @le esthésique, 

pour essayer de cerner quelques aspects concemant la -on de I'oewre. Cet e.YaCnen du 

niveau &&que est d'une importance fondamentale pour la compréhension de I'oewre parce 

qu'ii fournit des éléments permettant de conmitre comment elle est perçue. soit par les 

auditem. soit par le biais de quelques imerprératiom amiytiques. Les résultats de cette 

démarche seront i la tin du mva& comparés aux conclusions des analyses du niveau neutre et 

du niveau piétique pour d o ~ e r  une image compléte et intégrée de I'aewre et de tout le 

processus sémiotique qui l'enveloppe. 

Dans Ia première partie de ce chapitre, nous présenterons un examen de deux 

documents déjà mentionnés dans la liste pr&entée au chapitre II de nom étude: 1'- de 

Dieter SchnebeI et la thèse de doctorat bYushun Elisa Pong Nous les avons séld-OM& étant 

donné I'mipottance qu'ils attnluent à quel- aspects de la perception de I 'Opis 27. 

Nous ferons ensuite une d-on commentée des expériences que mus avons 

réalisées avec des sujm pour essayer de mieux mmprendre [es réactions perceptniies B 



l'audition de cette o e m  

Fdemea nous cherchercins à védier si une comparaison entre les mterprétations des 

d y s t e s  et les UIipressi011~ des auditeurs peut mus condrrire à mieux comprendre ies Iiens qui 

existent entre certains aspects est fie si*^. stntcturaux et poEtiques de I'oewre. 

II - Eiuimen de deux anaiyses menées p~c ipaIment  seion la procéàure estfiésique 

iaductive 

Dans son essai (Die VarÎationen fin Klavier op. 2 7 ~ ~  ( t984), Dieter SchnebeI présente 

un -&de pour I'audition & cette oewre. En raison de la précision métEiodologique de cette 

andyse et de I'imponance aten'buée par I'auteur au niveau esthésique, nous avons sélectionné 

ce texte comme: I'un de ceux qui devrait ètre exarmexarmnés en profondeur. 

Schnebei divise son analyse m deux Seetions : dans la première, il examine les 

éIéments et les fondements du processus créateur webenüen cians I'Opus 27, tandis que dans la 

seconde, Li présente une analyse détaillée de chacun des mowemems de r o e m  

Dans cette seconde section de son essai, Schnebel analyse les e h e m  stnrcturam de 

chacun des tn>Û mowements et propose quelques consÏcié~ons concernant le plan g h e d  de 

I'oewre : à son aviq I'ûpus 17 est une oeuvre de grandes proportions, ayant une &on 

prinnpiire - [e (eThème avec m-atiotls>» du troisième motivement - dont Ies principaux 

événements sont préparés par les deux autres momrements : le premier mouvernw un tableau 

Lyrique dont la miicture la pIus rnaqtMnte est Te canon par mouvement rétrograde, et le 

deuxième mouvement, de carac&e @&*qe, dont la forme est issue de (a puissance cxtktrice 

du canon par mouvement contmk 
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Le «cazltus fimus>> du theme ch troisième mouvement rénssif en englobant daas sa 

fome les deux types de camn mentïom& a fàire pn5valoir ta tendance a l'union des deux 

@c& qai étaient si  cIairement et Iogiguement séparés dans Ies dwx premiers mowementsts 

Schnebel considère qye chanme des sections du tn,Ïsiéme mouvement a me 

correspondance à une: m e  du matérie1 précédent : les et qua!ri&ne variations sont 

apparemées au âeuxiéme mouvemm tandis que les deuxième et troisième variations ont une 

grande affinité wec le premier mowement (198421%). Nous pensons que Schnebel se 

rapporte nataut à la cocfespondanœ concerrmt le c h a t  et le tempo : la premiére et la 

qyatrième varia~onst teI que ie deiWéme mouvement, sont plus rapides et nerveuses, tandis 

qye la troisième et la qyatcièrne variation sont plus lentes et codent branquïiIemen& de la même 

façon que les sections A et A' du -*er mowement, 

En œ qui concerne I'Opus 27 i'autew commence son étude en discutant chacun des 

différents aspeas importants de la composition de I'oewre - la notsti*oa, la métrique7 Ia 

tipmip et I'agogiqtxe; ia laonction des rapports entre Ies sons, Ies dences et le timbre; 

i'orgaaisation rythmique; les rôles do costrepoint, des moMs et de Ia technrhnrque 

dodécaphonique-, la de la fome - pour en antwr Wemeaî à m e  appréciation des 

tendances piétiques daas P m  tardive de Webern II part des déments de la structure 

immanente de I'Opus 27 pour se twmer vers Ie processus poïétique qui i'a engencaé7 a@ les 

avoir dysés  du poùn de vue de l'esthésique kchrctike- 

Totst au Io= Qe son texte7 Schnebel qpelIe plusÏecns fois le caractére subtil et déIt'cat 

de la musique de Webem ea sotdigant Phportance bune écoute informée, et e t o u t  attentive 

(mhe buschendes H&m& pour anhm à cornprendre I'e- de L'Opus 27. Voici 

queiques remarqnes et &eq&atïo11~ de SchnebeI* retermes parce cp'elTes touchent PIUS 

nettement à la sphère de PesthésÎp : 



À pmpos du rythme: 

Rappelons qw I'adyse du niveau neutre de la demi& dation du troisième 

groupes avec des configurations ciiffierentes, a montré une compkuité iylhmicpe sirrprenante 

dans une variation apparemment si tranquille. Les observations de Schnebel confirment la 

pemnence esthésique de ces configurations rythmiques- En outre, comme nous I'avons 

constaté dans le chapitre i. pluieun anaiystesv comme B&Q Hastyt Jones et Lewin ont 

examine l'opus 27 du point de vue de la métrique a de I'oWsation rythmique de I'oewre: 

leurs h p i h t k s  étaient toujours fondées sur la poletique mduchive a partir de 17analyse des 

stnicnne~ rythmiques. teiles quètles sont con fi^ dans la partition. Par contre, SchnebeI 

ua'lise I'esthésique inductive (d'écoute attentive)) pour expliquer la différence entre le rythme 

noté et le rythme perçu comme le résu[tat d'une strarégie poïétique du compositeur. 

A pmpos de la pemptioo du tempo et de I'importance da silence : 



Les commentaires cidessus touchent directement à un des aspects esserrtr*eis du 

process~s créatawebemiea, aspect que noos avons considéré dans la section sm la «poi&qge 

du den- (p. 115). SchnebeI montre I ' i rnmce de ce dément pour la q e  poi&*que 

de Webern, L'observatiou B propos du «candre bouIeversanb~ des puisations dans la mesurt 

de silence corncide avec Ie témoipage de Stadlen et les annotations de Webem (voir la 

&on sur les indications agogiques, p.176) et co-ent la pertllience esthésique des 

prévisions perceptives du compositem 

A pmpar des sonoritéo et de Ienr interaction avec les dences : 

Dans [a rnus*que trPctive de W- les sons vferment d'un autre monde et I'on mit les 

Les observations ci-dessus, cpi font pendant à fa défmitioa de Webern donnée par 

Adorno, Der Pianissmto-Komponisten, renforcent Simportance du rdle du silence et portent 

dément essemiel de la poïetique webeniime. Schnebei suggère que cet éIément conEere une 



Les affirmations cidessus complètent et &ment la description pIek d'images 

poétiques que I'auteur fait de la rnusÏqe de Webent Pour SchnebeI, I'Opus 27, à l'exemple 

de toute I T o e w  tardive du compodern, dépasse la sphére des choses mondaines pour devenir 

une musique ci&nmée, flottant dans une dimension purement spirituelle et plus élevée- 

L'esai de Schnebel consthe un bel exemple d'analyse d'oeuvre : non seulement 

I'auteur en examine les éIéments sûuctiaaux et mon= l'importance de chacun d'eux pour la 

perception de Ikuvre, mais il met également en relief ses aspects estfi&iques au moyen 

d'images pIeines de poésie et de sensibilité mystique* afin de permettre une compréhemion 

pIus approfondie, et plutôt philosophique, de la musique de Webem 

B) La thèse de doctorat d9Yushun Elha Pong 

Intmiiée (4 Pe@onnc'r S (hmk to rInton Webern j. bUriutions for Ptmo. Op* 27 

rhraugh the St* of Am[tficuf Lirerumm», cette thèse de doctorat (1995) essaie de montrer 

comment tes différentes anaiyses de l'Opus 17 pewent aider les pianistes à interpréter cette 

Oeuvre. 

Pong part de sa propre aiialyse des difftëmits mouvements de I'oem pur comparer 

-a parfois cornpieter - queIqgs-uns de ces aspects* avec certaines d y s e s  comme ceIIes 

de Hasty- de Lewin, de W- de S W e n  et de Wason entre autres Nous dons 
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reStremdre notre a m  de cette these à que1qnes aspects de 1'aaaIyse de Pong qui nous 

semblent étre Ies plus pertÏner& pour notre étude du niveaa esthésiquie de I'ûpus 27, étant 

entendu que, dans Ie modèle Pmterprétation est située du coté de i'esthésipe. (c f :  

Naméz I99?:14) 

Pleaant en consickation i'widence présentée par MoIdedmer et Wason quant a Ia 

chronoIogÏe de la cornmon de I'Opas 27, Pong commence son analyse par le troisiéme 

mowement au de'but dupe1 se trowe le i&éms> des composé ai trois &ons, qui 

deploient successivement Ia &rie fondamentale ut%& par Webeni dans I'oewre, son 

inversion et sa drogtadation 

A iadiff-àenotre* du nbeau neutre qui aideritifié le théme comme 

organisé seion une structure twaire (cf: chap. mB, section I, iii, p. 82), Pong le consid& 

comme divise en deux périodes de six mesures : la p f e n ~ ~ è r e  ailant de la mesure 1 à la mesure 

6, a la seconde s'étendant de la mesure 7 ii la mesure 12. Chacune de ces deux périodes est 

composée de deux phrases de mis mesores, qui sont marquées par les silences et par les 

SiI- (à l'exception des deux unités qui termment la dernière phrase) et par les indidons 

Seton Poug, en dépit du fkit que chanw des deux périodes ait six mesuies, cette 

éqp$ibrée, analogue a celle de la période classÏque>b (l99S:I 1). Comme chacrme de ces mités a 

par une ou deux octaves), jatapoçées à une ou deux notes de dinée relativement plus longue, 

Pong considiire p ceDesci c o h e n t  la méIodie a que Ies nom artidées par la liaison 

notes loagues en Ieur donnant m e  dpimÏque @us mtaiSe cpe celle des notes liées- 



A@ wok d .  les aspects du phrasé a Q rythme dans cette variaton, Pong 
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Papogée est la section nitermédialte (I9% : 5942b 

Pong remarque qu'en raison de sa stnrtme en piirmdmme, la troisième vanation ne 

serait qu'un jeu de contoias syinétn'ques disposés en eerck Eiie pro- par conséquent, de 

considérer la section finaie, aux mesures 42 et 43, comme &nt un passage de -on à la 

variation suivante et non pas comme une s o ~ e  de cadence à cette variababon comme le prétend 

Wason 

Nous myons que notre cîesmiptÏon de cette section comme une «codetta,> de la 

variation (cj: le tabIeau 31 D2 de I'ANN) est plus pertmente ptcisqu'elle permet de la considérer 

en même temps comme clôture de la troisième variarion et vers la variation srrivante, 

Cette doubIe fonction semble avoir été si@& par Webem puisque s'fi a. d'une pan, sugg* 

le caractère de ûansition du passage par I'élision des deux notes miales de Ia série qui termine 

la variation ï i I  a la m m  43, avec les deux notes du de%m de la -ère série de la variation 

iV i la mesure 45, iii a, Ba- pac indiqué aussi sa fonction de cadence en plaçant la mesure 

de silence entre les deux varÎationsc 

Pong identifie comme contrapuntique Ia nnictrrre a deux voix de la quatrième Mnation 

en se basam sur le fait que les notes jouées par la main droite et celles jouées par la main 

guiche alternent systematiquernem et en proposant que Webem ait d é l ~ m a i t  évité 

I'inconvéniemt, pour le pianianiste, de croiser les mains. Cette te- contrapuntique est C'aineurs 

rendue ppius évidente, dans la seconde moitié de la mesure 52 et dans la première moitié de La 

mesure 55, par le chevauchement des coupIes de croches accemuées en staccato ( 1995 : 65). 

En outret Pong fit cemarquer que I'aspect qui distingue le pIus nettement cette 

de toriles les aimes est le traitemens de la syncope, qui fait que la ptupart des notes 

tombent sur les temps h i  de la mesure, D'am cette comamion, et considérant la druee 

des laps de temps emre les pomts d'attaque des notes Pong i a e  trois types de 

c ~ n f i ~ o m  rythmiques dans cette varim*on : 
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le patsage à la mesine 45 et celui a l h t  du SOI 5 de la mesure 49 au la3 de la mesure 50. 

Dam Ie deuxÏ&ne type, Ies notes se placent à btervaiIes Bune no* et toutes les notes 

tombent sur 1s temps failes, Ce type de coufimou est le plus répandu dans la 

Dans ie troisibe type, les notes sont aussi séptuées p d e s  inteNaIIes d'une no& mais 

toms les notes tom- sur les temps forts comme, par arempIe, dans les mesures 46'50 et 54. 

Donc* la sede diffemce entre les types demet trois est con&& par la position métrique des 

notes au sein de la mesure. 

Tenant compte du fiiit que ces trois types de contigurations rythmiques ne se 

distÏnguent par fortement, Pong sugére que, pour bien les différencier lors de I'interprétation, il 

fiiIle attrriuer une signification propre ê chaque rype de configuration, en les consi&mt 

comme a m  différents degrés chimpulsion» (««driving motiom) : Ie d-kne type est celui 

qui a Iïmpuision la plus forte en rarrarson de sa syncope systéman'que; le premier type o f h  une 

certaine déteme itsultam des intervailes Ies plus longs entre les notes: et le troisième type 

donne. dans une certaine mesure, une s e d o n  de ciôtlrre par son -ation avec les contours 

de hauteurs descendantes- m e  dans les mesures 46, R et 54 (1 995 : 66-67). 

Prenant en considération ces aspects e q u e s ,  Pong anaiyse le phrasé de la 

quaniéme variation en commençant par diviser celle-ci en deux grandes &OIE : la première* 

constituée par deux phrases et se terminant a la fin du ritamindo - le seul indique dans toute 

Ia variation - emrr les mesures 48 et 49, et la seconde, contenant trois phrases* commençant 

sur le sol 5 d e  cette dernière mesurie, (Par contre, notre d y s e  du niveau neutre, qui a découpé 

la Mnanon selon 1 ' 0 ~ s a t i o n  paradÏgrnatïique des haidem [cf. tableau 3/EI, p-941, a 

c o ~ ~  qdelle se divise en mis sections selon la forme A-A'-B qui correspond au type 

Bm$onn)- 

Chacune des quatre premières phrases de Ia w r î a t ï ~ ~  s'étend sur deux mesures, tanch 

que la cinwème - et dernière phrase - a une extension de trois mesures et, comme trait 
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au paragraphe ü de Ia section V tors & Yana@e du niveau neutre @. 93, ce la en pIus Gêtre 

la hauteur la plus aigu& de tout le rnowement (et de toute l ' m e  peut &e considéré comme 

une sorte de point #orgue qui prépare i'awinement de la dernière variation dont I'atmosphère 

cahe et le retour à h série f o n d a m d e  hi doment kt fonction d'une reprise variée du thème- 

Pong découpe cette dernière variation en SEC phrases plus une coda de deux mesures 

(65 et 66) et mnaqe son caractère voiIé et irrésoIu en raison de la dyriamique nuancée entre 

le p et le ppp. Du Du qye toutes ses notes tombent sur Is temps faibIes, elIe recommande 

amsi a I'interprète d'urüiser la pedale forte pour bien fenforcer les liaisons entre les notes et Ies 

faire résorner doucement en Fdisant amsi ressortir t'atmosphère de tmn@ité et 

d'introspecti*on, réminiscence du debut du premier mouvement de I'oewre. 

Ceîte obsematioa de Poag nous p& particulièrement pertinente parce qu'elle 

souligne le caractére complet du cercle qui semble avoir été le moyen estfiétique fondamental 

utiiké par Webem pour organiser la fornie giobde de I'Opus 27. 

Citant l'observation de MoIdedmex d o n  iqueiie « . . . Sexamen attentif des demières 

mesures du troisième mouvement révèk comment Webern fbt dn.ectement amené aux 

conf?gurati*ons da premier mowemenb~ (1979 : 485), Pong conciut que le premier mouvement 

peut être effectivement considéré comme une variation conque à grande échelle où la forme 

ternaire (ABA) est d u e  explicite par les diffërentes C O ~ ~ ~ O I I S  rythmiques, les 

différentes combmaisons hannoniques et les changements de texture (1995:80). 

Si, d'une pa.6 daris les deux &ons M e u r e s  du mouvement, ü est possr'ble de 

constater, au niveau des phrases* un rapport &mit entre Ies stmtms sérieIles (en pahdrome) 

et les structures non sérieIIes, d'autre put, dam la section intan-, en raison du 

chevaucàement continu des paiindrorme, Ie phrasé. te1 qne I'mdiqrre Webern dans Mition de 

StadTen,estenpénéraidlstmctdeIashurtuceen~mes,étantpirbôtdétemimésoitpar 

les changements de tempo (b Ia pmÎ&e parlie entre Ies mesrires 19 et 30), soit par les 

~ ~ ~ ~ ~ p ~ ~ e n t r e h m e s m e 3 0  etIafmdeIasectionàIamernre36). Cette partÏe 

haie de la &on nitexmedredraire, dont I e s  phnws pIus courtes et I'aitensification du 
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mouvement @unique lui donnent, selon Pong m *aactère de  astre^^^^ contient Ia hauteur la 

pius aiguë atteinte jusqu'ici dans le mouvement (Ie ré%) et représe* en effef l'apogée 

dynamique et r@mÏque de toute la s e d o a  La phrase qiii termine cette &on, la seule de 

toute la &on uitermedredraire à cordder avec le phchorne de Ia stnichne sérielle, prépare la 

troisième &on, qui reprend le rythme, les motifs e!t I'atmosphére du début du mouvement. 

Pong remarque que, &ce à la subtiIiié de sa @namique - nuancée du p au pp -la 

troisième &on requiert, de la part de t'interprète.+ un conb:ôIe très déiicat pour exénna le 

phrasé de façon a faire ressortir nettement la tensions et leurs résolutions, lesquelles 

conduisent progressivement a Itapogée de la conshé par la coufiguration du (meno» 

en- la dernière double croche de la mesure 51 et la -ère double croche de la mesure 53. 

Pong attire aussi ITattention sur le cercle dont Webern, dans IT&hion de StadIen. a 

entouré le mi qui, en plus d'ëîre ia hauteur la pIus aigut! du premier mowernenc est la 

première note de la Yrie fondamentale e& comme tene, la note qui joue le r6le structurel Te 

plus imporiant dans le développement du troisiéme mow- 

Parmi les mis mouvements de I'Opus 27, le deuxiéme est ceIui qui a Fait [objet du 

plus -md nombre d'analysesyses Pong consacre donc la plupan du chapitre à ce mouvement à 

commenter les aspects de certaines analyses quèlle consi*dère les plus pertinents du point de 

vue de 17inter@te- Voici quelques-uns des aspects jugés importants par Pong : 

a) Comme le tempo rapide du mouvement ajoute a la dificuité que constitue 

I'inconfortable croisement de mains exigé l o s  de son exécution, Pong recommande aux 

intetplétes de ne Iëtudier quàprés avoir acquis une certaine familiarité avec tes deux 

armes motivments. ( F?9S:NW€ ). Pour sodigner I'importance de ce trait pour le bon 

phrasé du deuxième mouvement, eIIe rappeile que Stadlen, dans son article i ~ ~ a I i m i  

ReconsiW>(1995:ij). signale que Webern croyait que c'est justement la di&cuIté 

mMabk de bien I'exécriter (k croisement des mains) qui permet le bon phrasé- 

6) De l'analyse & Westergaard (I%3), Pong les mis types de figures mues par 
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lui comme étant les plus signifiaSi du mowement : la d u l e  nWsoH, qni ouvre et feme 

le mowement, les accords de trois notes, qui représentent la sede fornie de sirndtanéité 

vaticale de la structure sérielle, et la ceIlde grni pin est toujours précédée par des 

appoggiatures. 

Pong montre qye le mowemmt peut ainsi être dMse en huit phrases, chacune CeIIes 

séparée par une des ces ceIIiues Néanmoins, à son avis, la pontion de ia cellule n ï l #  au 

début et a la fin de chaque Secfion, qui donne à cette ceilde un riNe double, pose à I'interpkte 

certains problèmes lors de I'exécuîion du phrasé* Pour les résouk Pong soutient que 

i'hte@te doit finir chqpe Section juste avant la cellule s 1 i s o W  confornément aux 

indications de Webern ajoutées à la partition de Stad'en : a la fi de ta première Ie 

ceUe-ci et, a la fin de Ia seconde section. où la ceIIde est déjà séparée de la phrase précédente 

Ce découpage âu mouvement proposé par Pong ne corncide avec aucun des trois 

découpages selon l'analyse du niveau neutre (cf: les tableaux 2 1 K, 2 / L a 2 1 M) parce qu'au 

Iieu d'examiner toutes Ies sept cehies ii n'en considère que Iles trois figures proposées par 

W e s t q p d  (6 Ie paragraphe b cidessus), nu& comme nous le verrons plus Ioin lors de 

I'anaiyse des résultats de nos expériences a u f i e s ,  c'est un decoupage qui dans une certaine 

C) Dans un *cIe inMe ~dkxted Motion m Schoenberg and W h )  (I966), Roy 

Travis cherche à appIIcper qudqyes concepts schenkéncens B Sanalyse d'oeuvres 

dodécaphoniques- L'une des oewres choisies par Tiavis pour démontrer ses hypothèses est le 

deuxième mouvement de POpus n. 11 propose dvy consïd&er la centde siWsoE# comme me 

«dyade tonique) (kïonÏc Dyadh ) et la duïe &mi comme une (dyde p o l h )  (aPotar 

WO- 
Poag cons-dère pue cette p o W  eutre tes derat d u l e s  mtrodoit une dtemance de 

et de d&ente qni peut *der I'intaprète dans I 'qpbtion du phrasé et pi, ai p~u% a 



245 

le mérite de justifier la présence de la ceHule siWs0l au début et à la fm du mouvement 

D'aietns, comme daas la progression ii sa fm . la ((&de polakm (ré/mi précède 

mimediatement [a «dyade tonique)) (s~WSOW), ce qui permet de (a corn-dérer comme une sorte 

de progression V-4 donc comme une clôture au sens ~ t i o m e l  

Selon Pong, la polarité emre ces deux cellules équiuaut à un centre tonal et confre a la 

demiete apparition de la cellule nWsoW a la fm du mouvement une force W e  qui 

compense le caractère redondant d'un levé ( I M :  15). 

Dans un premier temps, il faut donc considérer que ce point de vue de Pong tique 

d'encourager une interprétation contraire au concept de amon perpétuel de forme circulaire, 

que Webern semble avoir voulu donner au dewoéme mowernent (dom la celtule slb/sol#, 

placée au début et a la fin de chacune des &ons du mawement est I'evidence la plus claire). 

Dans un deuxième temps, cette prise de position nous permet d'identifier, chez Pong, la mise à 

hmm dün mecani-sme présent (ors de la reconstmction esthésique, du fat quèlle considère 

que I'analyse d'inspiration schenkerieme de TraW permet aux interprétes de mieux 

comprendre les analogies entre la musÎqw tonde et la musique dodécaphoaique, en affimiant 

que. même si le concept de «$-des polaires et toniquew est une construction subjective, ii 

aide à établir le rapport de temion et détente qui contrôle la formation du phrasé (I995:136-7). 

Il convient de tenir compte du fait que même dans une musiqye aussi révolutionriaire 

que I'ûpus 17. Ies processus de reconstruction esthésique de l'oeuvre, qu'ils soient @ér& par 

ITadyse d'un théoricien, par I'interprétation d'un musicien ou par 17écoute d'un auditeur 

quelconque, conduisent toujours à trouver des points de repère fondés sur la fornation 

artiSttmqye et sur I'envin,nriement culturel de celui qui la perçoit 

Dws la conchsion de a thèse, Pong cite I'-&on de Schoenberg seion qui (<sans 

I'intcrprétation des relatl*ons sonores @lies par la partitÎ~n, l'oewre ne peut être comprw>~; 

iI ajoute : de met?Ieur m t e  même s'a en est i'autern, maintient une dive- 

dXmerprétati*ous possrIbles, Knterprétation du compositein n'&nt en a u ~ i  cas, cene qu9& 

me vaiidÏté définitive,) (197% 3274). 



246 

Cette remaque de Schoenberg confirme que c'est précisernent I'infinitt5 

cette réaIité que se fonde I'anaIyse sémioIogicpe tripamte. 

C )  QueIques remarques sur (es cobcïdences et Ies  divergences entre les observations 

esthésiques des anaIyses ~~ I'anaiyse du niveau neutre et Panalyse poïique des 

D'après les aperçus do& ci-but, nous powom constater que chacune des quatre 

analyses que nous avons examniées @Bu StadIen,Wason, Schnebel et Pong) about- par son 

propre biais esthesique, à la iecomtwtion de kt forme selon ses différents découpages des 

sbnictms de la pièce. Il est donc conve~bIe de wkifier Ieur coïixîdence -ou non coüxïdence - 
avec notre a d y s e  du niveau neutret 

L'a~ iyse  de DdhI, en pIus de donnner uae miportance comidemble aux aspects 

esthétiques, q m s i f k  et phiIosophXcpes de i'oewre, met en évidence certaines structures 

c ~ n t r a ~ q u e s  de chacun cies &deux premiers mowementr comme nous 17avons dégagé au 

cours de nos analyses de la stnrctirre sérielie de ces deux mowements (cf: chapitre N/mAy 

Par contre, en œ qui conceme Ie troisième mowemen< notre anaiyse du niveau neutre 

n'a pas identifié les mêmes correspondances trowées par Whl, à savoir celles qui existent 

entre h premi&e et la quatrième et le deuxième mouvement, ainsi que celle trouvée 

entre la deuxième et Ia troisième variation et le premier mouvement NéamnomS3 dans le 

chapitre lVmE de I'analyse des espisxq nous avons proposé que ces esqiaaég 

puis abandonées par Webem pouvaient être c o ~ ~  comme itam le genne de la d o n  A 

et de la section B du mer mouvement, 

Comme noas Pavons déjà démontré dans nos commetltaifes àpropos des remarqtles et 

des a111iot~om de Webem ajoiitées à Ia pastitionde t r a d  éditée par S M e n ,  pratïqnement 
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niveau neutre de la pièce En &kt, Ia pinpan des indicatious & compositeur dans cette 

mon ne font que souligner i'miportance expressive de certains aspects stnicanek de 

I'oewre mis en valeur par Ia & c r h e  peradigmatique. 

Quant à L'&*de de Wason, j d'une pas il met en lumière certains aspects généraux 

de la structure de I'oewre qyi ont eté également identifrés par I 'adyse du niveau ne- teIs 

que Sutilisation par Weban des formes traditionnelles (Ia forme temaire du mer 

mouvement la stnmm canonique du derncikne mouvement et le thème et ~ * o n s  du 

troisième), iI souiigne, d'autre certams traits de ce M e r  mouvement, tels que Ie rôle 

adfi&> joué par le timbre ou bien le rapport entre les trois hauteurs (fi-Ia-sol#) et les trois 

points culminants du thème, de la premmière et la quaûième variations, qui damtent pes été mis 

en évidence par Satdyse du niveau neutre. 

En revanche, le rôIe &el joué par le mib dans la stnicture du troisième mowement 

a été plus clairement détecté par notre que par ceUe de Wawn (voir nos commest8ires 

à p p o s  du thème et des vanations 2 et 5, dans le chapitre IV/ 3.b, p. 222). 

L'dyse de Pong bien cpe centrée davantage sur les probIèmes pratiques de 

L'Interprétation de la pièce, w, surtout pour le troisième mowement, quelques 

concIwiom qui tantôt dkqent, tantôt conicident avec notre analyse du niveau neutre- Citons 

quelqyes-mes d'entre enes : 

considhie comme ment du point de vue de l'interprétation, eiie va à i'encontre de la 

la fie foodamntate pour le composer (d c h q i k  ID / 3, section I/ iii, p. SZ). 

a@& considérées comme Ies notes ~an~1diques>, est dig'erente des concIusions de notre 

dans lapelle chaque section est une veriaton de Ia section précédente- Elle est pourtant 
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Les découpages des deuxième et troisième variations faits par Pong cobclde2it, en général, 

avec Ies  nôtres, sauf la coachsion sur le r6k fomtiounet des mesures finales de la troisième 

variation, ce qoe nous avons déjà d-qué- 

Quant ii la quatrième YSUiafioa, même si noirs sommes d'accord sur son caractére nettement 

corrtrapmtique7 I ' d y s e  de Pong, bitsée sur ses aspects rythmicpes7 divise cette 

en dwx sections, la premike contenant deux phrases et la seconde trois. 

Par contre, notre arialyse a dégagé trois zctions daas cette var ia t i~~  A- A'- B. 

Autint kmalyse de Pong que la nôtre ont souiigné Ie rapport bit qui existe entre le thème 

et la desnière En effet, Pong considère cebc i  comme étaut me reprise du thème, 

tandis que nous Pavons considénie comme étant une variante bmophonique de celui-ci 

(@hapitre ï& section W iv, p. 98). 

Les cpeIqyes exempIes présentés ci-dessus montrent comment la comparaison de 

diffétentes concIusions adytiques & propos d'une oewre peut foumir au chercheur des points 

de repére importants pour orienter sa p p r e  atliiiyse* En outre, üs demontrent la fipn par 

kpelle Ies ïnterpretatioas fondées sur le niveau esthésique conthusent à la réimerprétaa'on de 

certaines concIusions fondees sur i'adyse du niveau neutre et du niveau poZtiquegue 

III - Considhtions sur la perception de POpm 27 ii partir de trois 

expériences auditives 

Pour tenter de savoir comment les trois mouvements de 170pus 27 sont perçus a 

i'audÎtÎon, nous avons effectué trois 

Nous aIIons commencer ce chapitre par I'arpénence sur le deinuéme rnouvemenc 

parce FeI 8 la dBérence des expérÏences sur Ies premier et troisième mowements qui ont 

été accompIies au moyen dyeadens individuels, elle a été réaiisée, entre les mois de 
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f&er et décembre 1998, avec six groupes dïfEéreats tousant 54 sujets. Cinq de ces petits 

groupes, chacun constitué d'environ neufsujets, = composaient dXtudïants de deuxième et 

de troisième cycle de la Faculté de musique de 1TniverSit6 de Montréal, et un seul groupe, 

de huit sujets, était composé de cinq étudiants du niveau de la dtrise et de trois 

professem de la Faculté de musique de I'Université de Rio de Janeiro «Uni-Rio)». On peut 

donc considérer que rensembIe des sujets possédait un bon niveau de formation musicaie- 

S i  a la ciiffikence de ce c p i  se fpit génei-alexnent en psychologie expirimentaie, on 

n'a pas opéré à partir de deux groupes (musiciens et non-musiciens), c'est parce que la 

difficulté perceptive de I'oewre justinait que l'on travaie d'emblée avec des musiciens. 11 

en ira de même pour I'expérience sur le premier mowement 

Pour essayer d'étuciie~ les réactions de ces groupes lors de l'écoute de cette pièc+ 

l'expérience a été organisée selon le protocole décrit cidessous. 

Chaque groupe a été ioformé qu'il ne s'agissait pas d b  test de CO-ssances 

musicaies mais plntat dime expérience dans Iqaelle les personnes allaient entendret un 

certain nombre de fois, un type de muskpe donné pour permeme au chercheur de recueiilir 

Ieun réactions et teurs impressions sur cette mttsiq~e. Par conséquent, le f& de comattre 

ou non Ies pièces ne jouait qu'un r6Ie tres [imite dans cette expérience. Ensuite, ii leur a été 

demandé de ne pas poser de questio~is sur les pièces ou sur les interprétes pendant 

Iyexpéneaœ7 en promettant que leur curiosité a propos de la musique et des pianistes setait 

satisfie à la toute 6.n 

Aadltlon 1 

Avant de présenter Ie premier enregistrement, uw feuile de papier ne contenant 

qu'une qaestion a été distn'buk avec la consigne de répondre pin éait, après Ta 

m i r e  audition, a cette question. II est demande aux sujets de ne pas s'identiner, puisque 
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Ies réponses doivent rester anonymes. Ensuite, Ies enregistrements des deux pièces 

signaiées ci-dessous ont été présentés aux sujetsr 

1) Ie preiude de la d e  pour piano opus 25 de Schoenberg, 

2) le dewième mowement de I'opus 27 de Webern. 

Après I'audition, les nijets doivent répondre à la seule question ïmmite nn la 

€etrilie de papier : « Co~.vous les deux pièces, leurs compositeur(s) ou Leurs 

styIe(s)? (Écrivez tout ce que vous savez a propos d'une ou des deux pièces).)) 

N.B. : Cette première audition a pour but d'établir à quel degré Ies sujets sont famrliarisés 

ou non avec le style dodécaphonique en général et, @cuiie~ment, avec I'Opus 27. 

Audition 2 

Après m e  deuxième écoute de l'enregistrement du deuxÏème mouvement de l'Opus 

27, Ies sujets doivent indiquer, sur Ia même feuiIIe de papierf quelles impressions iIs ont 

ressenties. 

AudÏüoas 3 et 4 

Comme, d'une part I'Opus 27 est une oeuvre dinide et relativement peu cornue. 

même par les etudiants en musique et que, d'autre pa-rt, les gruupes sont composés de sujets 

capables de üre une partition musicaie, la partition (sur une seule page) du deuxième 

mowement de h e m  est dimiuée aux sujets, en leur Iaissant quelques instants pour 

leur permettre une rapide familiarisatÏon visuefle avec la notation (Cette démarche est 

nécessaire étant donnée Ia rapidité du tempo de ce mowement, et a cause de 

I'impossib17ite pour ~ ~ e n t a t e u r  de noter SMui~aoément sur phsieurs partitions [es 

perceptions des sujets). 

Ensuite, Ies *ets doivent écouter attentivement 2 fois le mowemenf tout en 

repdant Ia partition, pour essayer de saisir le plan de la pièce. 

Immédiatement apr& Ia seconde écoute- (es *ets doivent marquer sur la pr&Ïoa 
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distribuée aussi bien Ies traits Ie pIus mar- que Ies  segments (phrases, sections) qu'ils 

ont pequ lors des auditions 3 et 4. 

Audition 5 

Après avoir présenté aux un second enqktnment de ï'Opus 27, interprété 

par un autre pianiste9 cemr-ci sont invités à comparer les deux versions et indicper laqueue 

üs préfint  et Ies raisons de cette préférence. 

NB* : L'enregistrement présenté tors des quaûe premières auditions a et6 celui de Maurizio 
Po@ @eidsche Grammophon., 1978) ; la version de la demière audition, celIe de 
i'inteqxétation de Chades Rosen (emegistrée à L o n h  en 1969, EMI Studios). 

La résuitPt, de eetîe expérience 

Les réponses a la question pwée après la première audition indiquent dans queLie 

mesure Webern et le styIe dod~phonique étaient COMUS par les 54 : 

12 sujets, soit 22,2% & I'échantilIon, ont identifré Webern comme étant le compositeur 

de la deuxième pièce, dont 4 (7,4%) ont identifié correctement I'Opus 27 ; 

O 19 sujets (35,2%) ont identifié plus ou moins précisément le style ; 

21 (38,9%) ne connaissaient ni le compositeur ni Ie style ; 

2 sujets (3,7%) n'ont damé aucune rép~. 

II est donc possibIe de considérer I'échantiIion comme étant compose de deux 

a) Un groupe, compcemmt 57,4% du totai, qui était déjà plus ou moins fcamiiiarîsé avec 

Ie styie dodécaphonique et la musique de Webem ; 

b) a an groupe, comprenant 42,6% des sujetst dont 389% @ ne m o d e n t  ni 

ni le style et 3,796 des sujets qui n'ont pas répondu à la 9;11don, 

Les réponses à la question p é t  qIéS la deuxième écoute ont été de caractère 

plutôt technique, vi3i%iement pfovoqu6es, en génw par différents aspects du rytbrne, 

de la dymdqoe et de la structure da mouvement Plusieurs des réponses (presque la 
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moitit5) ont néanmoins donné, en p h  des aspects m~caux, des Zmpressions et des 

émotions ressenties par les sujets lors de I'écoide du deuxième mouvement de i'Opus 27. 

Mgré !a grande de réactions de toutes sortes, ce qui était drailleun prbhi%Ie* la 

pIupart des réponses peuvent être classées selon les catégorÏes suivantes : 

a) La quasi totalité des sujets ont @ d é  les aspects concemant Ie rythme tels que la 

rigueur et la régularité de la structure rythmique, et les configuratioas rythmiques 

répé.tftives. En outre, plusieurs réponses ont caractérisé Ie mowement comme étant léger, 

sauti-iImt ou trépidant, ce qui relève plutôt de leurs impressions Iiées au rythme* Un certain 

nombre de réponses montrent que le mowement avait une @té de danse. 

b) Pour exprimer Iern impression nn (a musique, quelques sujets ont uti lw des images. 

L'image la plus utilisée (daas cinq des réponses) a été celIe de gouttes d'eau ou de pluie, 

mais &autres images ont été utilisées par certains sujets t e k  que:«un rituel sadique», «un 

tabIeau contemporain, un tabkau mécanique))», «amusaute B la manière d'un clown qui fait 

des cabrioie=; uquelqu'un qui se promène à travers un paysage urbain »; aune séquence de 

poursuite de bande dessin& : un chat qui coiirt après une souris dans un décor 

uniformément noir ou uniformément rouge»; «taches sonorem; «une boite à musique / 

orgue de barbarie modemiste)) (sic... ces deux images ont été utilisées par Ie même sujet) ; 

mnarionnetîe en bois qui danse, objets pointus, la glace et la pluie» ont été les quatre 

images proposées par Ibn des sujets. 

En outre, certaines images utilisées par cüx des sujets sembient être le résultat de la 

perception de la Kiangfarbenme~odie ((cf: Ie graphique à la page 207) causée par les 

amphdes extrêmes de ce* i n t d I e s  et par le changement constant des amplitudes 

intervalIiques tout au Iong du mouvement Voici quelqxes exempIes de ces images : 

« beaucoup de contrastes sonores et grande paiette de timbres; L'appui sonore se déplace B 

travers I e s  mêmes répétitions; opposition de masses sonores; contrastes d'intensités; on 

croit percevoir une méIocüe, mais dispenée daos toute rétendue du piano; contrastes 

dynamiqaes très marqués; contrastes de registre; comme si Ie son t o d t  autour de nous, 
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tâches sonores»- 

c) Seulement une vingtaine des sujets ont indiqué des émotions suscitées par la musique. 

D'après te type d'émotion exprime* nous avons constate que ce groupe m divw de façon 

équilibrée, puisque une moitié trouve que la musique éveiIIe des sentiments négatif3 

comme l'angoisse, I'inqtnétude et te doute, et 1 7 a ~  moitié a perçu cette meme musique 

comme étant ludique, joyeuse et agréabk à récoute. 

d) Finalement, certaines réponses retrouvent le rôle joue par rorganisation domee par 

Webern au discours musicai de ce mouvement, identifiant soit tes ceIIdes détachées, mit 

tes pauses, soit Ies différents modes d'articulation (cf: I'anaIyse du niveau neutre, te 

chapitre m /  II p.56). 

Tenant compte de cette configuration, un groupe significatif (9 sujets) a attribue un 

caracth fragmenté à la musique, ce que montrent des commemaires (gouttes de pluie: 

piéce décousue, éclatée; sens du détachement texture pointilliste) indiquant une 

fragmentation du temps, une musique édatée ou -entée, l'éparpillement sonore, la 

disjonction des dissonances mélodiques (sic), la sensation que les espaces sonores ne sont 

pas «remplin> ou I'aspect ponctuel des attaques. 

Dans M texte à propos de la réception de la musique de Webern en général, Giseiher 

Schubert (1983 : 63-85) cite quelques réactions de musiciens et de compositeurs célèbreg 

nés semblables B ceIIes que nous venons de constater dans les réponses ci-dessus A titre 

de commson, voici quelques-unes des observations citées par Schubert (1983180) : 

Seion Herbert Eimeh [a musique de Webern est dure, Iégère, claire et précise ; 

Par contre, selon Christian Wolff, cette musique est stimulante. pénileusement tendue, 

tout en étant Iégère, concentrée et tendre ; 

Le jeune Stockhausen (en 1953) la considérait comme étant une musique memeilIe- 

claire, joyeuse et non-determinée ; 

Kans Werner Henze la percevait comme étant une mus-qye afnmiatiw et dénuée 

d'esprit critique- 
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Les réactions de musiciens célèbres, comme ceIIes monttées ci-dessus, sont donc très 

semblables aux impressions communiquées par les sujets de notre expérience et confirment 

Ie pouvoir qu'a la musique de Webern de susciter, chez nombre de muskieus et de 

théoriciens, des riactions émotioneks et des associatÏons poétiques a d  fortes que celles 

provoquées par la musique plus tmditiomeIle, mais aussi de nature tris divergente. 

Lors de I'expirience de segmentation (qui consistait a signaier, sur la partition 

dismiuée, les m*ts les pIus marquants etlou les phrases ou sections perçues pendant 

l'écoute du deuuieme mouvement), un peu plus du tien des Nets, soit 20 / 54 (37%)' 

dont donné aucune réponse. Ce résultat montre que, malgré le fait d'être musiciens et 

d'avoir la partition devant ew ils n'ont pas été capables de segmenter le mouvement 

probabiement en raison de Ia rapidité et de la concision qui Ie caracterisent. 

Ce résultat semble être compatible avec les réponses données a la première des 

questions posées (celle qui était déjà inscrite sur la feuille distniée aux sujets), puisque 

58-9Oh des sujets ne connaissaient ni k compositeur, ni la pièce, et ni même le style. Il faut 

remarquer que la quasi totalité des sujets dans cette categorÏe sont les memes qui n'ont pas 

réussi a faire la segmentation II n'est donc pas surprenant que, confrontés a la partition 

d'une o e m  inconnue, d'autant plus qu'il s'agit d'me musique de style peu traditionnel, Ies 

sujets n'aient que ués diff?cilement réussi i indiquer quoi que ce soit aprés deux écoutes. 

Néanmoins, les deux tiers des sujets qui ont répondu a cette question en marquant la 

partition, nous permettent d'arriver a quetques conclusions intéressantesqui sont 

présentées dans le graphique audessous : I'axe vertka1 mdique Ie nombre des sujets 

conespondant a chaque segmentation, tandis que sur ['axe horizontal se trouvent les 

diffémts découpages identifiés par des numéros : 

1) aucune réponse; 

2) selon fes phrases séparées par les silences, 

3) selon Ies sections jaiomées par les pires d'accords; 

4) seion la barre double qui %se le mowemenc 



5) selon les sections comprises entre les cpam ~ÏSSOIIS sur Ie k 

6) selon deux sections siparées par la troisième paires d'accords; 

7) selon Ies segments jalonnés par Ies cellules qui sont précédées par des 

appoggiatures. 

Graphique 2 

Le differents découpages du De mouvement 

Le graphique montre que : 

20 s jets (3Wo) n'ont indi* aucune segmentation: 

19 sujets (352%) ont divisé le mouvement selon les phrases séparées par Ies silences. 

Même si Ie nombre tom1 de phrases segmentées varÏe de quatre à h* selon que les 

sujets ont considéré tour les silences in& cians la @tien ou seuiement une @e 

d'enne ew, nous avons classé dans le graphique toutes les réponses dans cette catégorie 

parce quki dféS cèst m considérant Ies  silences que les ciiffiintes segmenm-ons ont 
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étt5 effectuées; 

8 sujets (I4,8%) ont marqué tes d o a s  jdomées par les paÏres Gaccords de trois 

notes ; 

2 sujets (3,7%) n'ont considéré que la barre doubIe qui sépare le mouvement en deux 

sections répétées, pour ainsi le diviser en deux grandes Kctions ; 

2 sujets (3,7%) ont considéré que le mowement est divisé seIon Ies sections comprises 

entre les quatre apparitions de la cellule composée par Ies deux «la» à I'uni*sson ; 

2 sujets (5,7%) ont organisé le mowement en deux sections, séparées par la troisième 

paire d'accords de trois notes; 

I sujet ( 1,996) a divisé le mouvement selon les segments jalonnés par les cellules qui 

sont précédées par des appoggiatures. 

A partir des résultats cidessus, il est possible de conclure que : 

1) La majorité des sujets a perçu le mouvement comme étant constitué par un certain 

nombre de phrases signalées par Ies silences k n t s  par Webern dans la Cette 

perception va à I'encontre de I'organisation du mouvement sdon les paradigmes 

yhrniques, comme nous I'avons signale dans le troisiéme découpage de notre analyse du 

niveau neme (chapitre KK!, tableau I'M). l'i faut donc considérer que. dans cette 

coincidence, c'est le r6Ie joué par les dences qui a été le trait le pIus clairement 

perceptiiie lors de l'écoute du mouvement 

[D Un second groupe important est celui qui a signdé les sections jaionnées par tes paires 

Caccords de trois notes. Cene segmentation du mouvement correspond a celle que nous 

avons proposé comme deuxiëme hypothése pour découper le deuxiéme mowement (cf. 

le chapitre iDE2 tabkau X}. Comme nous démonaé, ce découpage par Ies 

accords donne un schéma du type : 
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dont Ie nombre de ceiIdes au sein de c b e  segment (sans considérer les ritornei'e 

obbligat)estIesuivaut: A=5;8=9; K+A~9;C=9;B'=SYsoituntotaIde37 

ceIInIts pour tout le mowement En tenant compte du nombre de celIules au sein des trois 

premiers segments : 

- A B {A' An] = î3, et la somme des cehies au sein des deux segments restants : 

C 8'- 14, nousavonslaproportion 23 : I 4 =  1.642 ... 
En outre. la proportion entre Ie nombre total de cellules dans tout le mouvement et 

celui de cellules au sein du segment plus long ( ABA'A") dome comme résultat 37 : 23 = 

1,686 . Bien que ces deux résuitats ne soient pas identiquesy iis sont t ks  proches du nombre 

qui définit la proportion connw comme le nombre d'or @hi = l,6 M...). 

D'autre nous constatons que deux des sujets ont corndéré le mouvement 

comme étant construit en deux sections divisées par la troisième paire d'accords, donc 

selon justement les proportions du nombre d'or. 

Mais ce qyi est le plus remarquaHe, c'est que cette troisième paire d'accords a 

égaiement été signalée dans €a partiion par 12 aulms sujets, indépendamment des 

différentes segmentatom qu'ils ont f%tes du mouvement Si I'on ajoute les 8 sujets qui ont 

segmenté les du mouvement selon les pains d'accords et les 2 sujets qui ont dMK 

Ie mouvement en deux sections &parées par la troisième paire d'accords, nous avons donc 

mi total de 22 sujets, soit plus de 40% du groupet qui ont perçu que i'événernent constitué 

par Ta p&e d'accords marque d'me cenaine @on le moment le plus important du 

mouvement du point de vue expnsif  

Nous n ' a m  pas tromk, dans la littératme sm Webem, d'indication nous 

permettant de considérer qu'if ait choisi & pIacer ITapogée expressive du mowement 

exactement sur cetîe paire #accords, v o b t  conscienanent domer ainsi au mowement 

ime proportion selon Ie nombre Cor- Pomtant, Ie f& F e  nombre de sujets de notre 

expérience aient sÎgnaIé cet apogée perd nine pensex qye cette déckion de Webern n'est 
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pas fortuite et <lue, par contre, elle conespond à m e  stratégie perceptive du compositeur 

parkg& par les auditeurs. 

D'autre part, comme aucun des sujets n'a segmenté le mouvement selon les quatre 

paires de séries qui forment sa structure de b& cela codbme que la structure sériene du 

mowement n'a de pertineuce que poïétique, ou que, naturelIement, les auditeurs 

priviIégient la section d'or guand les conditions le permettent 

Le témoignage de Stadlen, selon I q e l  ({Webern se comportait comme s'il n'était 

pas conscient de i'aspect sériel de son oewre, au moias Ionqu'iI la jouait ou la discutait>> 

(1958:16), vient corroborer la comtataiion que la série n'a pas de pertinence perceptive. 

La question posée après la ciq@ème et demière audition du deuxième mouvement 

(dans I'interprétation de CharIes Rosen) visait surtout a compléter notre enquête sur la 

perception auditive de cette musique. Elle cherchait à identifier quels sont les éIéments 

utilisés par les sujets pour compiuer Ies deux interprétations et indiquer Ieur préfétence 

pour t'une ou pour I'a- Voici Ies éIémeat~ Ies plus ûéqyemment cités dans Ies réponses: 

i'intennté de l'expression, le phri&, Ies nuances de la dynamique, la sonorité, le toucher, 

I'articdation, la prédon rythmique, la fluidité du discours musicd et le caractère donné à 

la pièce par I'interpnite. 

De la Iiste cidessus, nous powons conclure que i'kterprétation de Ia musique de 

Webern a été jugée selon Ies param- habÏtuelIement utilisés pour évaluer 

I'niterpdtation de Ia musique du m o i r e  tmWonnel de piano- Ce jugement, étant domé 

Ie désu de Webern de s'insérer daus latraditon musicale, Iui aurait certainement fat grand 

plaisicSedernent à titre d'ilImtr&on et comme complément -que de notre 

expérience, voici Ia distnIbutr*on des préférences en* les deux versions : 

8 sujets n'ont perçu aucune différence entre les deux vexsÏons ; 



* 24 sujets ont préféré la version de P o b i  ; 

t 9 sujets ont préféré la version de Rosen ; 

3 sujets n'ont pas répondu à cette question- 

Les raisons données par les sujets pour leur préférence pour la version de Pollini ont 

été: rinterprétation pIus pianistique, plus expressive et ptus ~ o n ~ n q u a n t e  que celle de 

Rosen. à cause du tempo plus juste- avec ptus de subtilités dynamiques, plus de ptécision 

de Ikrticulation et du rythme- Le «toucher sensible et minutieux» et la mise en relief des 

silences> par Pollini ont a d  été citées comme raisons de cette préférence. 

Par contre, ceux qui ont préféré l'interprétation de Rosen l'ont fait parce qu'ils ont 

considéré que cette version était plus clair% plus agile, pIus énergique ou plus douce, 

permettant une meilleure Mion globde du mowement en raison de sa musicalité et de la 

clarté du phrasé, qui donnent comme résuitat un discours ptus fluide et plus agréable à 

l'écoute, 

A la fin de chacune des sessions de l'expérience, tes titres des deux piéces, les noms 

de leurs compositeurs et les noms des deux interprètes ont été réveIés aux sujets, en causant 

quelques réactions de surprise quant aux compositeurs des deux piéces et quant aux deux 

interprètes. 

ii) L'expérience sur le troisième mowement 

A ta diffbence de Ige,xpérïence que nous venons de rapporter, I'expérience sur le 

troisième mouvement de l'Opus 27 a été réalisée, entre Ies mois de juin et novembre 1994 

au moyen Centretiens individuek avec 3 1 sujets, musiciens ou non, ayant un fort interèt 

pour la musique. 

il convient de sodigner préalablement que le groupe des sujets qui a pamcipé i 

cette expérience était pIus hétérogène que celui de 17expérbce sur Ie demi&ne 

mouverne* étant dome que presque Ia moitié des sujets du groupe (13) ont indiqué qu'ils 
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nPavaient aucune formaîïon musicale, et que la plupart des sujets qui ont afnrmé avoir une 

formation musicale n'avaient que des connaissances élémentaires daas la pratique d'un 

instrument comme le piano, la guitare, la flûte ou la darinene. Seulement trois des sujets 

ont déclaré qu'ils exerçaient encore une activité musicale. 

L'expérience a été réalisée d'après un protocole semblable à celui qui fut utilisé par 

Miche1 Imberty, lors de son expérience auditive sur L a  Cathédrak engloutie de Debussy 

(cf- Imberty, 1985) : 

1) Bien préciser à la personne qu'il ne s'agit pas d'un examen, mais d'une expérience 

emrep~se pour comprendre comment une pièce rnusicalexst perçue. 

2) Lire lentement la consigne suivante : 

«Une oeuvre musicale est composée de parties plus ou moins longues qui sont 

perceptibles a I'audition par I'intervention, dans le flux musical, de changements 

d'atmosphère, de rythme, d'harmonie, ou par l'apparition de themes ou d'idées musicales. 

Certains de ces changements, contrastes ou ruptures sont immédiatement repérables, et ce 

sont eux qui délimitent les @es principales. D'auaes sont plus ténus et subtils, et 

dëIimitent a I'intérÎeur des grandes parties, des unités plus petites. On a ainsi une série 

d'unités ou parties qui s'emboitent les unes dans les autres, des plus grandes aux plus 

petites. Votre tâche va consister a indiquer à votre expérimentateur le moment où vous 

percevez des changements (connases, nouveaux thèmes (ou idées), modifications du 

rythme. silences signifiants, atmosphères différentes, etc.) au cours de I'audition d'une 

courte pièce pour piano.» 

N. B. : Retire Ia consigne si le sujet le demande. 

3) Indiquer au sujet qu'fi Iui sera demandé de frapper entre ses mains, de façon nettement 

audible, toutes les fois qu'il peqoit un changement 

4) W annoncer qu'il va &abord entendre une première fois Ia pièce pour se famiIiariser 

avec eIIe, sans toutefiois donner de réponsestlSeS 



N. B. : La version présentée dans cette première audition et tes deux auditions 

expérirnentaIes sinvantes est celle de M a d o  Pollini. 

5) M è r e  audition uménrnentale 

Faire entendre le mouvement en lui demandant d'indiquer par cIaquement entre ses 

mains Ies coupures ou changemats les plus nets. 

N. B. : Pendant I'audition, l'expérimentateur porte sur la partiion l'endroit QK le 

claquement a eu lieu. 

6) Deuxième audition expérimentale 

Demander au sujet d'indiquer dans cette prochaine audition tous les changements 

qu'il perçoit, y compris ceux signalés lors de la première audition 
- * 

(Pendant I'audition. 17expérïmentateur porte sur une seconde m o n  l'endroit ou chaque 

claquement a eu lieu). 

7) Noter sur une feuille à part qui sera jointe aux deux partitions : 

le degré de formation musicale du sujet ; 

lui demander s'il connait la piéce : 

Si out : 

quel est le nom du compositeur? 

quel est le titre ou l'opus de la pièce? 

Si le sujet ne la connait pas, lui dire quTeIle est #Anton Webern et lui demander 

quek sorte d'impression cette pièce Iui a causée (agréaHe, désagréable, &me, nerveuse, 

simpIe, complexe, etc). Lui dire de s'exprimer le pius franchement pomibIe, en Iui 

demandant d'expliquer chacune des impfesslfeSSlons eG sÎ possibIe, quel aait musicai a 

déclenché chaque irnpressrressron_ Noter les réponses. 

8) Lui f i  entendre une autre vemfSTon de Ia pièce (ceIIe de Charles Rosen) et lui demander 

laquene des deux versions 2 pcéfere, bien que les raisons de cette préférence. Noter 
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les réponses. 

Ce n'est qu'à la toute fin de i?entrevue que le titre de la pièce et que tes noms des 

dew pianistes sont indiqués au sujet 

Les résultats de Peqérieom sur le troisième mouvement 

Étant donné que PéchantiUon de cette expérience était composé presque 

entièrement de sujets non-musiciens, il n'est pas étonnant que personne du groupe n'ait dit 

counaÎtre I'oewre et son  compositeur^ bien que quatre des qsuJets aient identifié le styie de 

la pièce comme étant ceIui de Schoenberg ou de son écoIe,. 

Nonobstant, comme nous le v e m  cidessous, les résultats obtenus après les deux 

premÏères auditions indiquent : 1) que la forme de variations n'a pas été identifiée et 2) que 

I'articuIation des sections de la stmcture formene du mouvement, dégagée Ion de notre 

analyse du niveau neutre (cf Ie tableau synoptique 3/G, p96), a éte, en général, bien 

perçue par la plupart des sujets comme Ie montre Ie graphique 3 cidessous, ce qui donne 

m e  pertinence esthésique à L ' A .  de ce mouvement : 



Graphique 3 

Les découpages du me mowement par les auditeurs 

Voici en détail, les ~ponses données par les sujets : 

I) Le passage du théme à la première varïaîioq dans la mesure 12, a été signaié par 15 

@ets (48,496) Ion de la première écoute, et par 8 wets (25,8%) lors de la seconde écoute, 

donc un total de 23 sujets (742 %) ont pequ Is üamition entre ces deux sections- 

Le passage entre la première et Ia deuxième variation, à la mesure 23, a été perçu par 

20 sujets (643%) : 10 sujets Iors de Ia première audition, et 10 sujets Iors de ta seconde- 

m) Le passage de la deuxième a la troisième va&ïon fict ceIui qui a ét+5 le moins 

ficiiement perçu: sedement 7 sujets (22,6%) i'ont signalé Iors de la mère écoute. 
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tandis que, Ion de la seconde audition, 12 (38J') I'out signalé- Donc, après les 

deux écouta ce passage n'a été signalé que par 19 sujets (61,3%)- II faut cependant 

considérer que ces deux variations ont le même tempo et en plus, comme nous I'avons 

deji remarqué (cf. chapitre m/3, &on IV, p93), les nombreuses indications agogïques 

tout au long des deux vanvanations rendent difficile I'identification de ta de l'une 

& l'autre, 

IV) La mesure de siIence entre les variations 3 et 4 fait que le passage entre ces deux 

sections est perçu presque immediatement : 20 sujets (643%) I'ont signalé dès la première 

icoute. tandis que 6 autres sujets (19 3%) I'ont perçu a la seconde audition. Par 

conséquent, aprés les deux auditions, 16 sujets (83,9%) ont signalé le cIivage entre ces 

dea. variations. 

V) Mais la seule coupure du mouvement qui a été signalée par Ia totalité des suiets. tant 

lors de la ~remière écoute Que lors de la seconde, a été celle qui se trouve entre la 

quatrième et la dernière variation, a Ia mesure 56. En effet, le point d'orgue et le silence 

indiqués par Webem, ainsi que la transition abrupte du climat nerveux de Ia structure 

contrapuntique de la quatrierne variation a I'atmosphère tranquille musmise par la texture 

homophonique de la cinquième variatioa rendent ce dernier passage Ie plus évident - et 

en même temps le pIus dramatique - de tout le mouvement. 

Comme nous l'avons constaté lors de notre analyse des esquisses ( c f :  le chapitre 

IV/& iv, p- 140-7)- ce sont justement le passage de la troisième a [a quatrième variations et 

cehi de la quatrième à la cinquième variations, qui ont causé les ptus grandes difficultés à 

We6ern pour concilier I'enchainemem de la structure sérîeile avec I'aspect musicai. 

Nous avons remarqué dors que tes solutions trowées par le compositeur pur Ies 

deux passages - la mesure de silence entre les variations 3 et 4 et les indications 

mentionées c idessu~~  msCntes entre la quatrième et la cinquième v&ations - ont réuui à 

concilier les aspects structurek et musicaux, cehaussant davantage Ieur impact perceptif 

chez les auditeurs, 
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Les résultats de cette expérience auditive, indiquant que précisement ces deux 

passages ont été k plus nettement perçus par les audaeus, confirment la justesse de la 

stratégie de Webern pour rendre ces transitions p1us hppantes du point de vue perceptif. 

Un second aspect intéressant, issu des résuItats de ces deux auditions, est celui qui 

semble confirmer la perception auditive d'une des «structures non sériellem postulées par 

Wason dans son analyse du troisième mouvement (6: Chapitre N/3.p2?6-7), à savoir 

I'utiIisation par Webern des trois dernières hauteurs de la série fondamentaie (f% ta et sot=) 

pour établir une relation de grande échelle dans la stni-e du mouvemenf repentée par 

les points culminants du thème (le fa j), de la premiere variation (le sol# 5 )  et de la 

quatrième variation (le la 5). 

Voici comment ces trois apogées ont été effectivement perçus par les auditeurs 

aprés les deux écoutes (voir Ie graphique 3 les réponses comprennent les deux écoutes): 

Le fa 5 apmt trois fois au corn du theme : 

I I  sujets (67J06) I'ont signale à sa première apparition., à la mesure 4 : 

6 17 sujets ( 87.1 Oh) ['ont signaIê a sa deu?cième apparition, a la mesure 7 : 

6 sujets ( 19,3%) ne IFont signaré qu'à sa troisième apparition, a la mesure 10. 

Le fait que la deuxième apparition ait été la mieux perçue tient a ce qu'elle se 

trouve précisement au centre du déploiement du theme. En outre, Webern, en plus de Ia 

souligner par la prise qui la précède et par 17inscrÏption « f » sous la note. a indiqué à 

Staden, au moyen d'un t i ~ t  et de Iïnscription «exaltée», que c'était Ie point cdminant du 

theme. 

Par contre ['apparition de ce fa 5 à la mesure 4 est maf~utie piano, tandis que sa 

dernière apparition, à la mesure IO - cene qui a été te mohs remarqué par les auditeurs 

- est comme «cachée» par I'absertce de la pause précédente et par I'uniformité de la 

dynamique, toujours en forte- 

Le sol# 5 apparaît deux fois a la mesure 19, dans une coafiguration qui, comme une 
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sorte de plateau autour des deux points c u l m ï u ï n ~  commence a Ia mesure 19 et se termine 

à Ta moitié de Ia mesure 20. Nous avoirs donc considéré comme pertinentes toutes les 

réactions des sujets autour de cet apogée, soit ceIIes qui tombent sur le premier sol!: ou 

juste après- soit celles qui tombent à la mesure 20, donc après les deux notes aiguës- Voici 

Ies résultats : 

7 sujets (22,696) ont réagi au premier soUt 5 ; 

10 sujets (32-3%) ont réagi B la mesure 20, soit aprés I'apogée ; 

8 sujets (15,8%) ont signalé les deux endroits. 

Donc un totaI de 75 sujets (80,6Y0) ont nettement perçu cet apogée expressif 

Quant au troisième point culminant - le la 5, trois fois répété dans les mesures 53 

et 5.1 - , iI a été l'apogée le plus faiblement perçu par le groupe : 

18 sujets (58J0/0) n'ont eu aucune réaction et 13 sujets (41, 9%) ont indiqué de 

différentes façons leur perception du la 5 : la pIupart de ce dernier groupe. soit 7 sujets, 

ont signale le premier la a la mesure 53 ; 3 sujets ont signalé le deuxième la, a ia 

mesure 54 r seuIemern 2 sujets ont signalé les trois la et un seul sujet a signalé tant te 

premier que le deuxième la 

DTaprés les annotations compkmentaires de Webern dans la partition de travail de 

Stadien, iI nous semble évident que le compositeur considérait cet endroit comme l'apogée 

expressif du mouvement ayant mime inscrit l'indication (H6hepunka) («Point culrninanb>) 

au-dessus du premier las de la mesure 54. En plus, I'indication molto ff inscrite par Webern 

dans la partition au début de la mesure 53, qui est d'ailleurs la dynamique la plus intense de 

tout le mouvement, vient confirmer cette notion Cependant, le tempo animé et la 

cimique en ff qui domine toute la variation pewent expiiquer pourquoi cet apogée n'est 

pas mUnédatementpercepti'bIe, Iors d'une première ou demche audition, 

II Faut considérer d7aÏHeurs que le silence sur lequel aboutit cette finaie de 

la mème variation et k changement abrupt du mouvement, de Ia dynamique et de la 
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texture montrent que Ta stratégie poÏé.trCqe de Webern consistait à amener Iyauditeur à 

remarquer au moyen de contrastes, et donc aposferrori~ cet apogée. Comme nous I'avons 

constaté, la perception unanÎme du passage entre cette m*ation et la suivante confirme 

notre supposition 

Une fois cette phase de l'expérience terminée. après avoir demandé si Ie sujet 

connaissait soit le titre de la pièce soit le nom du compositeur et constaté que personne ne 

pouvait identifier ni I'un ni L'autre, les deux infofmafiom ont été dévoilées en demandant 

aux sujets de domer leurs impressions sur la pièce 

Comme il s'agissait d'un échantillon composé surtout de sujets non-musiciens, les 

réponses données à cette demande ont éré beaucoup plus subjectives que celles du groupe 

de l'expérience sur le deuxième mouvement Du fait que les réactions ont été aés 

ind~dudisées et qu'en gén- chacun des sujets a transmis deux ou même plusieurs de 

teun impressions sur I'oewre, il y a eu une grande diversité d'images et d2motion.s 

explicitées dans I 'ensemble des réponses. 

Nous avons donc choisi celles qui, parce quretIes étaient tes pius récurrentes* 

caractérisaient &me façon plus généraie, les réactions des auditeun : 

l) Le sentiment de tension, parfois exprimé sous la forme d'inquiétude ou de suspense, a 

été ressenti par I t des sujets (355%k par contre, 7 sujets (22,6%) ont considéré que la 

musique leur a communiqué M sentiment de tranquillité, tandis que 4 sujets ( I2,9%) sont 

cestés indifférents a Ia pièce, et que 6 sujets (193%) 1"om aowee  dégoûtante)^. 

iI) La sensation de se trouver perdu dans Ia musique, parce qu7eIIe est fragmentée ou parce 

qu'elle a d  un mouvement circulaire n'ayant pas de sens de direction, a été partagée par 

10 sujets (377 3 %)- 

iII) 10 auaes sujets (373%) ont été fiappés p les contrastes et les silences survenant au 

cours du mouvement 

N) Finalement, les deux images amqtleties le plus grand nombre de sujets ont assocl*é le 

mouvement ont été c e k s  bune musique de fiIm (5 sujets - 16,1%) a c e k  de I'eau ou de 
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la pluie (4 sujets - 12,996). 

Maisf comme dans l'expérience sur le deuxième mowement, quelques sujets ont 

associé le mowement à d'autres images pittoresques : «une peinture abstraite (Kandinsiçy, 

Gnmow)~, «une musique d'insectes», «des gens qui dansenb). «un chemin plein 

d'obstacles», «une hinoire racontée», «un didogue)), «un mowement sinusoïdal», «une 

musique mécanique». 

Les résu1tat.s de cette expérience, même en considérant que ~khanti lon devrait être 

pius large pour confirmer statistiquement les tendances dégagées, démontrent que les 

auditeurs contemporains non spécialisés envisagent Ia musique sérÏelIe de Webern de façon 

plutôt chaIeureuse qu'hostlie ou indifférente. 

De nombreuses réponses tendent même à prower que cette musi-que peut toucher 

de façon agréable les auditeurs d'aujourd'hui, produisant des sensations de légèreté, de 

tranquillité, de paix et de beauté mélancolique, de sorte que le public d'aujourd'hui ne la 

reçoit plus d'une façon aussi hostile que la plupan des contemporains de Webem 

Aprés avoir noté les impressions suscitées par les trois auditions dans 

l'interprétation de Maurkk Pollini, nous avons présenté aux sujets I'enregistrement du 

troisième mouvement par Charles Rosen pour connaitre leurs critères de comparaison entre 

les deux venions. Comme Ion de I'expérience sur le deuxième rnowemenf nous avons 

pris les r a i s 0  que les sujets ont donné pour justifier Ieur @ference. afin de vérifier quels 

étaiem les déments les plus utilisés par I'auditeur moyen pour évaIuer une interprétation de 

cette piéce. 

Les réponses données par ce groupe de non-musiciens ont montré que Ieur 

e v d d o n  de chaque interprétation a éte guidée par des critères musicaux presque 

identiques B ceux du groupe d'étudiants en musique- La seule diEérence importante de 

mitères entre [es deux groupes a été I'attention attribuée aux aspects techniques de 

ITe~écution, qui a éte beaucoup plus évidente dans Ie groupe dTétudiantsdiants Par conséquent, 

['intensité et la profondeur de IFexpression, [es contrastes de la d$mmüque, II'imp~ance 
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amibuée aux dences et la précision rythmi*que, aussi bien que ie caractére doux, 

passionnel, tranquille, musclé ou nenieux de chaque interpritation, ont été les aspects les 

plus cites par les sujets dans lem comparat*sotls- 

Voici, en détail, I e s  résultats : 

12 sujets (38TP/o) ont préféré la version de Pollini ; 

12 sujets (38J%) ont considéré les deux interprétations comme étant équivalentes : 

7 sujets (2z 6%) ont préféré la version de Rosen 

Le trait le plus intéressant, issu de cette comparaison, a été le nombre de sujets qui 

ont considéré comme équivalentes les deux interprétations parce qu'fis ont estimé que 

chacune des deux interprétations avait des aspects positifs et des aspects négatifS. En effet, 

plusieurs sujets ont mëme indique que l'interprétation idiale aurait été celle qui 

combinerait des aspects trouvés dans les deux versions. 

Dans l'interprétation de Pollini, les aspects positifs les plus signalés ont été : la 

précision d'exécution, la profondeur de l'expression musicale, la mise en relief des 

silences, Ia clarté des blocs formels. Par contre, queiques sujets ont critique cette 

interprétation à cause du caractère trop haché, éclaté ou fragmenté du discours musical. 

Ceux qui ont préféré la version de Rosen ont souligné sa sonorité pIus douce et 

ronde. la fluidité et la chaleur de I'interprétation, son caractère énergiqw et musclé et la 

cohérence mm-cale en raison du bon enchainement du discoun. Quant aux aspects 

négatifs, certains sujets I'ont trouvé srop romantique, trop rapide et impatiente, parfois dure 

et agressive et peu contrastée. 

La quantité et la diversité des jugements dh-ts cidessus montrent bien comment 

les auditeurs reconstruisent la pièce, chacun a sa façon et conformément à Ieun 

indinations émotiomeIles. 



fi) L'expérience sur le premier mouvement 

Cette dernière des trois expériences, réalisée en juilIet 1999, a consisté en 72 

entreUens individuels menés à Rio de Janeiro. II convient de noter que, malg@ 

I'homogénéité de ITéchantiIloo, due au fi& que tous les sujets participant a cette eaupérience 

possédaient une soIide formation pianianistique et musicale, le groupe était composé de 

personnes awc intérêts proféssionels divers : pianistes de concert, professeun de piano et 

d'analyse musicale, théoriciens et compositeurs. 

Le protocole utiIisé était pratiquement identique a celui de I'expérience sur le 

troisième mouvement, à l'exception de quelques modifications minetues. La seule 

différence importante a été L'absence d'expiication préaiable a propos de la composition 

d'une oeuvre musicale (item 1 du protocole) qui n'était pas nécessaire- 

Ainsi, après avoir précisé à chaque sujet qu'il ne s'agissait pas d'un test et que le 

seui but de la recherche était d'obtenir des déments pour essayer de mieux comprendre 

comment une piice musicale est perçue par un auditeur étanf lui aussi, capabIe 

d'interpréter I'wwre écoutée, le protocole employé a été le niivant : 

1 ) Première audition 

Demander au sujef aprés lui avoir fait écouter le mouvement s'fi connait ou non 

I'oeuwe et s'il peut preciser son titre et la section qu'iI vient d'entendre. 

2) Deuxième audition 

Faire entendre le mowement en lui demandant d'indiquer, en claquant entre ies 

mains. les sections principales du mowernenL perçues ton de t'audition. 

(Pendant I'audmon, I'expérimentateur porte sur la partition, I'endroit oii le claquement a eu 

lieu). 

3) Troisième audition 

Demander au sujet d'indiguer dans cette auditioa, soit toutes les subdivisioas~ soit 

les phrases qu'fi percevra 



(Pendant cette troisième audition, I'expérimentatem porte sur une seconde 

Yendroit où chaque daquement a eu lieu). 

NB. - Jusqu'a ce moment, Ia version présentée daos les trois auditions a été celIe de 

Maurizio PollZni. 

4) Chatnéme audition 

Lndiqyer au sujet qu'il va entendre une version différente de Ia pièce, jouée par un 

autre piauhk (Glenn Goda et lui demander de comparer d'un point de vue critique Ies 

deux versions indiquant quels tmi i  de chacuae d'elles t'ont le plus impressiom6. 

(L'expérimentateur note les observations du sujet sur une f e d e  à part, qui sera jointe aux 

deux partitions) 

NB. - La version jouée par Gouid a été choisie pour cette expérience dii au fait qu'elk 

présente, par rapport a I'interprétation par Poiihi, des différences de tempo 

et de phrasé pIus marquées que c e k  de la version de Rosen 

A Ia toute fin de i'expérience, i'expérimentateur mdique au sujet les noms des dew 

pimistes. 

NB. - Quand le sujet c o ~ ~ ' t  bien ou avait déjà étudie la pièce, I'expérimentateur 

powait I'encourager a parler des problèmes qu'eue présente 6 I'kterprétation, tant du 

point de nie de la technique, que de celui cuncernant le phrasé, la @munique et 

i'exprrssivité de cette musique. 

Les résuitats de Pexpérience sur le premier molmement. 

Le graphique 4 Cr-dessous présente I e s  cidEétents découpages du premfllIer 

mowemeat f8its par les sujets de cette e-ence : 



Graphique 4 

Les découpages du Ier mouvement par Ies auditeurs 

. Agrès la @ère audition, 8 sujets (36,4%) ont identifié tant I'oewre que Ie 

momemen~ 6 (27,296) n'ont idestrflé que Ie styte de 1'école de Schoenberg et 8 

(36,4%) ont déclaré n'avoir jamais entendu la pièce- 
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En outre, après la demüème audition, tous les sujets ont identifié chacune des trois 

sections du mouvement et la forme A-RA") de celui-ci-ci 

Quant à i'uidication des subdjvisioas ou des phrases lors de la troisième écoute, voici en 

détail les réponses données par les : 

Section A 

19 sujets (86,4%) ont indiqué la fin de la premiere phrase a la mesure 7 tel que relevé 

dans notre analyse du niveau neutre (cf. I'ANN ChapitreWI); 

18 sujets (81,8%) ont mdiqné le silence qui sépare- dans la mesure 1 1, la deuxième et la 

troisième phrases (CE ANN); 

18 sujets (81,8%) ont indiqué aussi Le silence à la mesure 15, entre la trosième et la 

quatrième phrases (cf-; 

7 sujets (3 I,8%) ont indiqué aussi le silence a la mesure 17 ou commence le seul 

ritardando marqué par Webern dans ia premiere section sur la partition Unprimée- 

NB. - 3 des sujets ont perçu aussi les subdivisions de la première phnw en signalant les 

quarts de soupir dans la deuxième, Ia cptrième et la sixième mesures, tandis que 2 autres 

sujets ont indiqué en plus le dence qui divise, dans la quatrième mesure7 l'aatécedent et le 

conséquent de [a première phrase. 

Section B 

I) L'événement Ie plus remarqué lors de I'andition de la section B était le debut de l'axe 

centrd de chacun des trois pahdrornes identifiés daas notre ANN (cf. &on B, chapitre 

WI) et qui constituent le «modèle» mis en séquence dans l'hypothèse de la forme sonate 

( c f :  chapitrr N, p. 198) : 

12 (543%) ont indiqué k do# à la mesure 20 au début de I'axe centrd du prern,Ïer 

paiindrome de cette section ; 

16 sujets (72,7%) ont hdiqtté tant le sol # à Ia rncsnrr 24, au debib de raxe centra1 du 

dewüeme paiindrome, qye Ie fit # à Ia mesure 28 au début de I'axe centrai du troisième 

palindromee 
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II convient de souligner qrie Webern, pour justement permettre à l'auditeur de bien 

remarquer Ie ~anodéie~» mis en séquence, en plus de priciser un afmbito» pour chacune des 

notes mentionnées cidessus, a fait coihcider ceIIesci avec Ia h d'une indication de 

(vit -.. .. &empoN,, 

Un deuxième événement perçu par un bon nombre d'auditeurs a été les deux 

huxtièmes de soupis entre la fin de Ia mesure 34 et le dibut de Ia 35, resnaqué par 12 des 

sujets (542%)- Ce silence souLigne un moment de grande importance expressive dans le 

mouvement, puisqu'ït précède Ia dmuère phrase de la section B, justement ceiie qui, au 

moyen d'une forte réduction de la dynamique et du ralIentissernent du tempo, accomplit la 

transition entre, d'une pars le resserrement rythmique et I'excitation dynamique de 

i'apogée du déveIoppement (cf: chapitre UI, paragraphe vi, p. 54 ) et, d'a- part, Ia 

tranquillité qui sera retrouvée au de%ut de 1a réexposition (&on A'). 

8 des sujets (363%) ont indigaé correctement et Ie début et la h des deux premieres 

répétitions de la phrase (anodèIe» aux mesures 22,26 et 30. 

Ce groupe était composé des pianistes les plus expinmentés de I ' é c ~ l I o n ,  dont 

quatre étudié Ia pièce, tandis que Ies quatre autres, même s'ils ne Ia connaissaieat 

pas, ont eté capables de percevoir le phrasé établi par Webern 

13 sujets (59,1%) ont indipué Ia fh de Ia premiére phrase à la mesure 43; 

13 sujets (59,1%) ont indiqué la fin de la deuxième phrase B la mesure 46; 

21 sujets (95,5%) ont indiqué Ia 6n de la troisième phrase a la mesure 51; 

7 sujets (3I,8%) ont indiqué Ie dence t i  la mesme 53 qyi sépare la demiae 
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coxt£Ïguration du mowement, dont six étaient ceux qui déjii indiqyé cette même 

configuration à ia tin de la première section k 

No= pensons que Ia diminution du n o m h  des sujets capables d'identifier les 

phrases de la section A' est due à i'inversion de la juxtaposition, Eiite par Webern. des 

motifs a et b dam cette sectioa, ce qui a bouleversé la perception des phrases chez 

quehpx-ms des sujets, rendant ainsi plus difficile Sidentificatr-on de la symétie entre les 

strnctures phrasticpes des deux sections (A et A'). 

C'est probabkment cette difficulté qui a amené 5 des sujets a indiquer par un 

claquement le süence à la mesure 42, considérant qu'il signale la fin de la phrase. Par 

ailleurs, 3 autres sujets ont indiqué correctement, et de la même Eiçon, la fin de cette 

phrase a Ia mesure 43 mais aussi le même dence à Ia mesure 47, en séparant ainsi la 

dernière configuration du reste de Ia phrase- 

En outre, même la transposition une cparte plus haut (cf. chapitre N, paragraphe iii, 

p. 186) n'a pas été suf5sante pour rehausser la perception de la - o n  entre les phnises 

à Ia mesure 47- 

Par contre, le ritarddo suivi de la pause a la mesiire 51 a conduit à mie perception 

presque unanime de la deinneme et dernière phrase de la coda du mouvement Par 

co-ent, nous pouvons conclure que si, du point de vue de la structure a du niveau 

poï~que, ii est possible de postuler que Ia coda commence à la mesure 47. du point de vue 

estEuSque, elle sembk être effhement perçue sedement a partÏr de Ia dernière double 

croche de Ia mesure SI - 

Aprés avoir entendu la version par Glenn Gouid, voici Ies prÏncïpaux commentaires 

crïtÏques des sujets, Iors de Ia com-n des deux mtqmitations : 



Dans la version de Pollini, les sujets ont sodigne I'expressivité, le finement et la 

douceur de la sonorité, rendue d'sieurs plus pleine par m e  utilisation judicieuse de la 

m e .  

Nombre de sqets ont considéré que i'exécution très nuancée de Ia d-que, permet 

one perc-*on très claire du phrasé* ce qui est rehaussé par une utilisation trés 

expressive de I'agogique et [a mise en vaïeur du silence. 

O Par contre, quelques sujets ont critiqué i'impo~tance excessive donnée par I'interprète 

aux détaiIs et Ie tempo trop Ient choisi pour Ie mouvement, ce qui fait que la B 

présente M caractère plutôt statique au point d'obscmcir la netteté des phrases mises en 

séquence qui constituent un trait essentiei de cette secti~t~ 

En générai, la version de Ponini a été considénie plus lyrique et plus fidèle aux 

intentions du compositeur (sic) que celle de Gouici 

La version de Godd a été louée pour son Mité formeHe, par son tempo rapide et Ia 

clarté de I'articulation, déments qui doment au discours musicd pius de vigueur et de 

nervosité tt qui, à travers la en va1eu.r du £lm sonore et du jeu contrapuntique des 

v o k  rendent pIus évident i'enchaînement des idées musicaies. 

O En outrr, d'autres sujets ont considéré que le tempo trop rapide de Ia version de G o a  

et le toucher percussifdu pianiste prociinsent une sonorité pIus incisive et sèche cpÏ rend 

I'imerprétation trop machaie et peu nuancée, donnant ainsi I'impression que Ia 

vfrtuosité est plus importante pue rexpressivité mmUSIcaIee 

La plupart des sujets ont considéré comme également pertinentes les deux venions, 

chacune d7elIcs représentant me approche *de de hewre. Mais comme iis ont aussi 
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mdiqut5 leur pd£ërenœ pour une des deux hterprétations* nous signalons cidessous les 

résultats : 

IZ sujets (54'5%) ont préféré la version de Pollini ; 

6 *ets (17,3%) ont considéré les deux versions comme étant équivalentes ; 

4 sujets ( 1 8 3 )  ont pniféré Ia version de Godd . 

t'ne réponse inthsisante a 616 domie par 3 des sujets qui om consÏdM ies deux 

interprétations comme équivalentes: ils ont indiqué que, pour eux, la version idéale serait 

une combinaison de l'interprétation par Pollini des deux sections A (A et A') avec celle 6 

la section B par GOUM 

En ce qui concerne les dificultés techniques et d'interprétation du premier 

mouvement de I'Opus 27, 7 sujets ont présente ieurs opinions ( dont seulement 4 d'entre 

eux avaient étudié In piéce).Voici les principux problèmes qu'ils ont sotdevés : 

Ouant ii I'as~ect technicrue : 

L'importance de la gestuelle pour l'obtention d'une interprétation comme, exigeant la 

planification des dépIacements de mains nécessaires pour bien exécuter Tes croisemens 

et les grands sauts entre les registres grave et aigu. (Un des sujets a mentionné que ce 

croisement des mains, rendu alors plus dificile par Ies grands sauts, provoque une 

aagogique induite» qui constitue un des tmits expressifs du mowement): 

L nécessité de mimer une bonne solutÎon pour f'encadrement des lignes mélodiques et 

kt gradation de leur dynamique. afin d'obtenir une sonode adéquate et la contint& des 

idées mélocüques tout au Iong du mouvement 

Quant à I'as~ect exmesif: 

* Chercher une int-on e e  ta tech-que et I'expfess~~on, au moyen du dosage cies 



éléments rythmiques, dwques et agogiques, pour accorder une signification musÏcde à 

hem, 

cendre claire la forme et Ia stucture du mowemenc 

* garder une attitude contemplative a Ilégard du son, en acceptant la « trame sonore» qui 

donne 3 I'oeuvre son nnc té re  trés expressif, voire mème b w e n  

Finalement, il faut noter que même si seulement 36,496 des pianistes de cet 

échantiIIon ont été capables Gidentifier l'Opus 27, la plupan des sujets ont cIainment 

perçu la structure formelle et le phrasé du mouvement telIe que dégagé par I'ANN. 



Ce qui a é1é n 'attke p seuiemmt notre Nltéret 
parce que cela a été, mais plutôt, en un certain 
sens. par ce qui existe toujours, d m  ce qui 
ererce encore une i@luence. 

Cette atnrmation de Droysen est citée par Car1 Dahlhaus (1997: 3) pour souligner 

qu'il faut associer la recfierche historique a baIyse, a f h  de parvenir a dévoiler 17interactl*on 

complexe qui existe entre le texte d'une oeuvre musicaie, wm interprétation et son accueil. Ii 

renconm ainsi, sans le nommer7 le processus sémiologique à la base de toute oewre d'art, et 

ii montre7 mipiicitemenf i'importmx & considérer les trois niveaux - le piétique, 

I'r'mmanent et 17&ésique - et leur interaction, ce que la méthode d'andjse fondée sur la 

w o n  se propose d'effecfuerecfuer 

1 - L'anrlyse tripartite et Ies astres anatyses 

Maintenant que nous sommes parvenus ari terme de notre investigation tripamte, il 

convient de retourner a cenains des éIéments der anaIyses dont nous avons fillt Ia d-ption 

synthétÏqye au chapitre IL 

Pour rendre plus cfaires nos c4mparaisOas, nous présentons a la pege Srrivante un 

tableau synoptique contenant un b i b  abrégé des d y s e s  qui ont été considérées an cours 

de notre recaerChe r 



Tableau synoptique des andyses de POpus 27 

AUTEUR DE MO- NIVEAU PRINCIPAUX 
L'ANALYSE ÉLhENrs 
- ----.--.-- ANALYS& 

1 II m NN PE PI EE EI 
I - Mesnage x x x CeHuies 

12 - Coue 

13 - Hasty 

14 - Snow 
1s -SMen 

16 - Pong 
17 - Ogdon 
18 - Wersîergaard 
29 - RiIey 
20 - Jones 
2 i - Neison 
22 - Cook 

X X 

X x 

X X X  

X X X  

X X 

X X X  

X X 

(~Gtoupaggregatesn 

tables de séries 

structure 

forme des mvts. 
structure rythmique 

structure du phrasé 
niveaux strumwc 

x x x  structure htervallique 

x suucture rythmique 
x métrique 

codig. des cadences 
X X X déms- In- 
x X X déms. Int- 

x x < X o d  Centerinp 

x x plusieurs p81"81ï1&es 

x x *e/paramèaes 
x x métnque 
X X motifs 
x x structure SéneIIe 

25 - Wason x x x x x x  x sérielparamètres 



II convient de lemaquer que nombre des textes que nous avons examinés cians le 

chapiîre II, comme par exempIe ceux de Rognoni, Coste:=, Cone, Snow et SWen,  n'ont 

considéré que des aspectr généraux concemant l'Opus 27, sans proposer de conclusions 

spécifiques touchant à l'un des trois niveaux, Par c o & q ~  nous laisserons ces textes en 

dehozs de cenc cornpimison qui nèst qu'une Iécapmiation sucCmtecmte D'aime part, comme le 

signale le tableau ci-dessusI la piupart des d y s e s  n'ont comIlSldéré qu'un ou deux des trois 

mowements de l'Opus 27. De ce fêiS nous présenterons nos @@es coacIusions 

concernant séparément chacun des trois mouvements, pour les mettre immédiatement en 

rapport avec queIpesunes des conclusions des aunes analyses . 

i )  Le premier mowement 

Notre anaiyse du niveau neutre a découpé ce mowement en trois sectionsv sapés le 

schéma suivant : A= 4 phrases: B= 6 p- A'= 4 phrases* Du point de vue de la piétique 

inductive, cette structure peut susciter deux différentes interprétations formelles: a) comme 

thème et b) comme mouvemem de sonate. Nous avons donc niggeré que ce 

mouvement est une symbiose entre la forme des et la forme sonate (p. 201). 

Parmi les anaiyses qui ont présenté des conclusions sur la forme du mowernent 

relevons les o ~ o n s  suivantes : 

Lel'bowik consid&e Ia fome ternaire du mouvement comme étant un thème et deux 

van-ati-011~~ 



WhI Ie considère corne des vanvanations d'une struçane polyphonique, déveIoppées au 

moyen de I'écntliie en palindrome ( i%ori~nldSpii?gd~& 

Nelson interprète chacune des trois sedoas du mowement comme un groupe de 

variatii dérivées #un seul motif de base présenté dans les trois premiètes mesures de 

r70ewte; 

Schnebel le considère comme étant une sorte de préiude aux deux aimts mouvements; 

B a i  traite le mowement comme une forme sonate. 

Riley considère que le mowement est un type de forme de variations, consistant en douze 

phrases musicales mucnirées de façon spéculairet suivies d'une phase de codar 

Pong, déki t  le mowement comme divisé en trois sections dont la section intermédiaire 

a une muchire rythmique qui contraste fortement avec celle des deux sections extérieures. 

i )  Le deuxième mowement 

ta réécrhe paradigrnatique du deuxième mouvement présentée à la page 58 a mis 

en relief que ce mowement est construit a pa.rtir de sept configurations différentes de deux 

notes qui constmient les sept ucelluiew~ chacune d'elles ayant un intenmlle spécifique- 

Aprés avoir examiné ~ o ~ s a t i o n  des aunes paramètres (les configurations 

qdhiquest la dynamique, les paradigmes de i'artr*cuiation, la stmcture et le rôle des paires 

d'acc~rds)~ notre analyse du niveau neutre a proposé mis découpages poss'bles du 

rnowement en considérant 

r - Ies rapprts emre les ceIIdes et la dynamique; 



II - les segments jdounés par les paneS #accords; 

HI - i'oqpisaîion des parad ipe~  rythmiques, 

Un @&ne découpage, fitit Q pusteriori d o n  les pks  de séries utilisées daas le 

mouvement, d a  pas coii~cidé avec Ies trois auîres, ce qui nous a conduit a coocIure que, 

d'une Webm a utilisé les séries a6m bo@se~  la structure canonique du 

m o m e n t  et qye, d'autre part, toute la superstnicture audiMe est coristmiée par la 

des autres paramètres. La diScrépance entre le poiétiique et I'esthésique est ici 

manifeste* 

Nous avons choisi pumi les se& analyses présentées dans le tabIeau synoptique, 

qyeIques srempIes afin & comparer lem anidusions avec ceIIes de notre d y s e  : 

L'analyse des Mesiage et Riotte (cjkcbapitrt II, p.12) est fondée sur la pposm'on de 

Barraque, coconnstant à examiner le mowwent a travers les transfodons 

morpéobgkpes d'une  cellule élémentaire, ~coost ih  par Par première configraation 

jouée au debut de celui-ci» Cette d y s e  assistée par or-ur essaie d%tabIir, au 

moyen de i'mtersiction entre certains peramktns comme Ie rythme, la dynamique, 

Ilarticulation, et lem rapports à la structure sérielle du mowement, certaines régies 

suivies par Webern dans la composition & m o m e n t  L'approche ceIIdaire et 

I'identifhtion de con6m-otls @*gmaîÏques repprochent cette anaIyse de notre 

analyse du niveau neuûe sans toutefois tfiématiser latxÏptition. 

* Les concIusions de BaiIey ont été déjà mises en rapport avec les n6tres Nonobstant Ie fàÏt 

cpe son erialyse est fondée sur ia &e, BaiIey anhie à certaines conclusions qui 

conicident avec Ies n6tres5 -out quant & I'importance de la fonction des accords dans le 



Lebowitz expiiw Ies récurrences des -011s dans le mowement au moyen d7une 

doi du @me dodécaphonique decouverte par Webern>> ; 

N o h  découpe le mouvement en I'orgamSant en segments dé* par un niveau 

intermédiaire (Mciiaegraad) d'inspiration schenkérienne, constitué par les différents 

~CPitch-CTass Sets» qu'de identifie dans Ie mowement 

Westergaard dégage aussi les sept cellules (&a&), et Ieurs vanvanations de iegistre, 

d'articulation, de dynamique et de ryihme, ainsi que Ieurs positions dans les quatre paires 

de séries, pour conclure que ce sont ces paraméitres, plrdot que ia f i e ,  qui or-t 

hiérarchiquement Ies ha- tout au Iong du mowement 

Nelson préfere considérer Ie mouvement comme étant le césuitat du développement Iibre 

d'un motifde deux notes 

Lewin, consCate que les paires d'accords, en plus d'ître les endroits ou la texture du 

mowement est la plas dense, qrkn@mt aussi les moments où I ' M é  dynmicpe est 

la pIus grande. De ce £à& il découpe le mowement en segments jdomiés par les accord$ 

comme Ie fêit aussi notre découpage II mentiouné ci-ciessps. 

Pong s u g g k  que, du point de vue de Pinterpréte le mouvement peut être dMsé en huit 

phrasest chacune denes séprées par une des ceIl&, siisolf: es dimi (cf: ie chapitre 

V, p 244). Bien que œ découpage coiiicide avec notre tmisième découpage quant au 

nombre de phnises du mouvement (d Ie tableau 2/M, p78), Ies segments dé- par 

(es deux découpages sont d i f i  pi8sgue notre découpage est fondé sur les 

qthiquesétabIispar SanatySeduniveanneuhe. 

11 tàrb donc fidement souiigaer que notre analyse a été Ia seuIe pemii Ies analyses 

codérées a constater qpe les amphdes ~ k p e s  dans ce mouvement founent une 



sorte L KImgfmbenmeIodie- Nous pensons cpe i'obseniation hite par Webem et msaite 

par S M e n  au de%& du mowement : K CombÏnaisous toujours changeantes des groupes de 

deux aotw chacun Ceux gardant son propre mactèm d i e  cette proposition 

hi Le truisième mouvement 

Ce mouvement, qui a été défini par DBhl comme me Totalvariation, est Ie plus long 

et le plus complexe de toute I'oewre. C'en. par coaséquent, le mowement dont Ies andyses 

divagent Ie plus qriant aux conclusions. Notre analyse po&kp.e de ce mouvement est 

fondée sm I%ypthése fondamentaie cp'ïi est composé d'un theme et de cinq variations (d 

p. 21 I), hypothèse justiiiée tant par les esqiiisses que par la l e t k  de Webem a Steuennann - - 
(voir p l 1 9  Par contre, certains analyses, comme Bdey et NeIso~ jugent *'il n'y a pas 

de théme dam le troiaéme mouvement, et qu'il n'est c u m ~  cpe & six miatioos, 

En raison de la compIexÏté et de Ia longueur & rnowemea, iI a fallu oùre 

séparément la réécritore paradipaticpe tant du thème de chanme des variations, pour 

ensnite les cornparer et étabin catains paradigmes cornmw à deux vanvanations ou plus. La 

mére & ces démarches a mcfiqgé chirement que chacune des v a r Ï a î i ~ ~  a un caracth 

spécinque (cf: Ie tableau synoptique 3/G, p99) et gue Webern a coiistnnt la forme du 

mouvement en utiIisant justement Ies canwstes entre Ies variations 

Par eonae, la seconde démarche a dé& trois déments qui constituent des traas 

réctrrrents tout au Ioog du mowement : 

1 - tes m t d e s  de septième et de newiime; 

II - Ie~onquisépare~esdeuxhexacordes&Iasérie; 



Tournons nous maintenant vexs nos prédécesseurs : 

L e i %  qui méne toujours son analyse à partir de la stucture sérielle, considère le 

mouvement comme un thème et cinq soulignant la rénwnce de l'htmm.De 

de e&ne dans le thème et les deux -ères deux observations qui 

coacident avec: tes nôtres; 

par contre les analyses de Klamma , Bdey et Nelsoq en considérant qu'une oewre 

sérielie est par défhition atfiémafique, découpent Ie mowanent en six &ations c(u'iIs 

classinent comme étant d'un type difftirent, résultant de Ia manipulation de la série; 

P a d y s e  de Wason coulcide avec nos conclusions quant a i'importance du rôle joué par 

le m.& dans la structure du misiéme mowement (voir p. 227), surtout dans le thème, la 

deuxième et la demi& variation. L ' o b d o n  de Wason rend plus vraisembIable notre 

hypothèse selon laquene W e h  aurait atûiibué a la première hsuteur de la série 

fondamentaIe m e  fonction identiqne ik ceHe d'me tonique (voir p. 222 ); 

en ce qyÎ concerne I'anaIyse de Pong dont notre examen approfondi (cf: chapitre V) a 

déjà muntré les conicÏdences et les no~~conicidences avec nos propres conclusions, il 

convient de rappeier p, comme nous, eue considère que le troisième mowement est 

constitue par un théme et cinq wuiatlons 

Quant aux mtervaiIes de septiéme etde newièxne et de triton, pIusÏieurs analystesT 



nous Pavons d@i posh.de. ~~ utiIisatiion de ces i n t d e s  et du triton par Weban a 

pour but d'éviter ia moiadFe cotll10~~un tonale- 

A l'exception & I'analyse de Leiiwitz, qui n'est centré que nn Ia série, toutes Ies 

conclusions cidessus, y compris la nô= &ditent d'interprétations €&es sur I'interacaon 

de la skie avec im certain nombre d'aimes p a x a m k  Nous pemoas néanmok qpe I'ANN 

a permis un baiaw emp inp  plus systémaîique que Ies autres d y s e s ,  et que I'anaiyse 

tripartite, du f8it qu'elie s'appuie, prraI&Iement et systématiquement sur tous les 

paramirtres, permetdeparveiiira me vision plusclaireet plus détai'11ée de l'oewre. 

II - Quels sont les liens entre les trois niveam de Penqaête tripartite ? 

Tournons nous vers le tableau synopticpe de I'annexe VT'. Comme nous L'avons 

indicpi c'est an Ken commun de me& qye I'oqgmisatr*on sériene des oewres 

dodécaphoniques n'est pas rrpérabIe a e$ notre efl~lllête montre bien qu'ü en est 

ainsi sur au moins un aspect : de nombreuses unités conartmes - par la série et ses 

transfonnati*ons ne col~esp0ndent pas toujours aux unÎtés perçues par tes auditeurs (cf: aux 

annexes: WB, mesures Z?R3 ; W4, mes 26 ; WS, mes. 32, dans le premier mowanem; 

annexes W8, mes. 6; WIO, mes. 17 dans Ie déwüème mouvement; annexes WI 1, mes.5; 

W12, mes  9; WI3, mes.14 et 18; WI4, mesS9,20 et 21; WT5, mes=, W16, mes. 28, 



30 a 33; W17, mes34,36 et 38; WI8, m e s  40,42; WI9, mes48; VIRO, mes.50 et 52; 

W21, mes.Srl; W22, mes.58 et 59; VVU, mes  61.63 et 64, dans le troisiéme mouverna). 

Mais il a été danontré que, parallèIement à Poqpnhion séneiie, Webern a conçu 

son oewre sur la base d'une oqpht ïon motivique a phmstiqpe qui eIIe, est perçue 

comme telie par les auditeurs (#aux annexes WI mes 7 et 10; VL'3, nies 15 et 18; VL5, 

mes20; WS, mes34 et 38; W6, mes. 43 et 46; W, mes. 53, daiK le @er mouverneus 

amexes W8, mes. 3; W9. mes11 et 17; WIO, mes19 et 21, dans le deux~*&ne 

mouverne= annexes W11, m a 4 ;  Wi2, mes12 W13, mes 15; WI4- mes 23; W16, 

mes.33; Wl8, mes.44; WLI, mes. 55 et W23. mes. 65, âms le tsoisième mouvement). 

Le f%t que, comme l'a montré L'examen des annotations de Webern rapportées par 

StadIen, le compositetir était beaucoup plus seas~LbIe qii'on le croit à la dimension 

émotionneiie de L'oeuvre et que son orgmhtion phraséo1ogiip.e en soit en quelque sorte le 

support, nous conduit à affirmer que, en réaMé, if y a plus de do& po&iques qu'cm ne 

croit qiB sont prises en charge par les auditeurs de Poewre. 

TraditionneHement, et Ie plus sowe comme on I'a vu au chapitre II, i'anaiyse 

d'une oeune dociécaphoni~ con&& à tcaqmr Ia skie et ses transformations. Nous 

espérons avoir montré que P q p c t i e  sémi01ogioque dans Iamesiae oii elle perniet 

depénétrer des aspects compIexesdesoafonctÎ~~enttmp souvent laissés darisi'ombre, 

est pertinente pour P d y s e  d'me oewre sériefIe, De œ piut de vue, notre démarche n'est 

pas dlfféreate dé celle des mtmciens, et nondes momdres, à I'épd de Webem 



C'est ainsi comme nous le fait obsewer ~attiez' et comme l'a montré Sophie 

Gaiaise dans son mémoire de mabise (1991). qne Boulez a. dans une phase de sa 

 ère d ' d y s e  de Webern, mis racceat nn Ies séries, pour se tourner, plus récenuneut, 

vers une approche s'intéiessant surtout aux motifs et aux phnises des oewres que l'interprète 

se devait de prendre en charge. On nous pemiettm d'y voir une prewe de plus qu'il n'est 

d'analyse musicale vraiment adéquate qui ne prenne en charge à la fois les hictrtres d'une 

oewre, les stratégies compositionneiles qui les ont aigendréesdréeset les stratégies peTEeptives 

auxqueks elle dome lieu. 
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S O = Serie fondamentale 
R O = Retrograde de la Krie fondamentale 
I O = Inversion de ta série fondamentde 
RI O = Retrograde de I'invenion 

Les transpositions de demi-ton son numirotées de 1 a 1 1 (ainsi S 1, R 2,I4 RI 7, etc-.. 
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