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%2 douziéme et dernier mouvement de la Symphonie pour un

L'analyse de Strette
homme seul, se présentera comme celle des mouvements précédents, c'est-a-dire une
analyse avec les U.S.T., suivie d'une autre, analysant et commentant les sons ; nous
essayerons de savoir si certains d'entre eux ont une valeur structurante. Nous

déterminerons si on peut les entendre comme des ¢léments tonals.

1. Analyse de Strette d'aprés les Unités Sémiotiques Temporelles.

La premi¢re U.S.T. (0" a 14"50) est <qui veut démarrer> ; cette figure
temporelle est répétée deux fois mais pas a l'identique, la premiére étant un peu plus
longue que la seconde (ill. 59). « Unité constituée par la réitération d'une méme figure
elle-méme constituée de deux phases [...] La réitération n'est pas stricte, mais présente

' La réitération présente ici un changement aux

la variation d'au moins un parameétre »
niveaux des hauteurs et des dynamiques (de 0'6" a 0'9"), les sons sont séparés, courts et
rapides pour la premicre phase, alors que dans la seconde phase (de 13" a 14"50), ils

sont liés et de moyennes durées.

1 L 10

Premier Seconde| Réitération

Hllustration 59: <Qui veut déemarrer>

192 partie d'une fugue qui précéde la conclusion et dans laquelle le sujet et la réponse se poursuivent avec
des entrées de plus en plus rapprochées.

Mouvement en écoute sur le CD d'exemples, plage : 04.

103 1 iste des U.S.T., voir en Annexe 1.
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La deuxiéme U.S.T. est <stationnaire>, elle ne présente pas d'évolution
rythmique, le son de locomotive est saccadé et n'évolue pas. « [Elle] présente une
régularité ou une permanence temporelle au niveau global [...] »'*. Seule la dynamique
évolue, tout d'abord mezzo-forte puis subitement piano avec un crescendo continu

jusqu'a un forte assez long de quatre secondes.

mezzo-forte Piano crescendo forte

Hlustration 60: <Stationnaire>

La troisieme U.S.T. est un <Elan> constitu¢ de trois phases, le dernier son étant
une redite du premier. La premicre phase est un appui avec lequel va s'enchainer un
« profil bref dans le sens d'une accentuation »'®, ici, ce sera une accentuation de hauteur
« sans accent 2 la fin »'®. La derniére phase de cette U.S.T. peut étre considérée comme
la résonance de la premiére phase, car la fin de la premiere phase est réutilisée pour

cette troisieme phase mais moins fort.

25 30 3

Appui  Profil  Son
bref omogene

Hlustration 61: <Elan>

104 L iste des U.S.T., voir en Annexe 1.
5 1g,
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La quatrieme U.S.T. est a nouveau <stationnaire(2)>. Elle « présente une
régularité [...] temporelle au niveau global [avec] des éléments pseudo-aléatoires »'”’.
C'est I'une des plus longues U.S.T. de ce mouvement, elle dure 0'35", c'est-a-dire peu ou

prou un sixieme du mouvement.

5 40 45 50 85 1:00 1:05
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Hlustration 62: <Stationnaire 2>

La cinquieme U.S.T. est <suspension-interrogation>, elle est composée de deux
phases, « [la premiére est] constituée d'une formule répétée relativement breve[, la
seconde est] en contraste morphologique avec la premiére »'”*. La premiére phase est un
tintement dans le haut du spectre sonore, la seconde ressemble a des percussions jouées

par un piano préparg.

A=11k
1

Hlustration 63: <Suspension-
Interrogation>

107 Liste des U.S.T., voir en Annexe 1.
108 [d
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La sixieme et derniere U.S.T. de ce mouvement est une <trajectoire inexorable>.
C'est la plus longue du mouvement, elle dure 1'42 (de 1'14 a 2'56). Elle présente « une
évolution et linéaire et [...] lente d'un paramétre sonore »'”, dans ce cas les deux

parameétres en évolution sont : la hauteur et la dynamique.

H | 1:30 1:45 2:00 2:15 2:30 2145 3
L L L L L L L L L L L L L 1 L L L L

lllustration 64: <Trajectoire Inexorable>

Le découpage que nous donne les Unités Sémiotiques Temporelles de Strette

peut se visualiser ainsi :

1] 15 30 45 1:00 115 1:30 1:45 200 215 230 245 k-

Stationnaire

Stationnaire
SUspension-
En suspension Interrogation

Hllustration 65: Découpage de Strette avec les U.S.T.

En regardant ce découpage nous pouvons poser le postulat que ce mouvement
peut se réduire en deux grandes parties : les cinq premicres U.S.T. en seraient une et la
derni¢re serait la seconde. Si cela s'avére exact, nous en déduirons que la structure de

Strette est la méme que celle d'Apostrophe.

191 iste des U.S.T., voir en Annexe 1.
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Nous allons tenter de démontrer cette théorie en analysant une nouvelle fois ce
mouvement avec d'autres outils. Nous en détaillerons tous les sons a l'aide logiciels

informatiques et des manuscrits de Pierre Schaeffer.

2. Analyse de Strette avec des outils informatiques.

«[...] Strette doit son nom a ce qu'elle débute par un court rappel des
éléments principaux entendus précédemment »''°.

Nous allons essayer ici de comprendre la construction de ce mouvement en en
faisant une analyse par description d'objets sonores. Nous essayerons également de
savoir s'il porte bien son nom de Strette et nous déterminerons si des éléments de
musique tonale sont y présents.

Le premier son de Strette est une réutilisation du « piano forte » d'Apostrophe, il
est répété deux fois mais intercalé entre ces deux répétitions, des percussions jouées sur
du piano préparé'!'. Dans Apostrophe, cette séquence était d'une faible intensité et le
mixage, un filtre passe-haut, renforcait cette sensation en ajoutant un certain
¢loignement spatial. Dans Strette, elle est forte, ce qui lui confére une présence
importante et les basses sont de méme plus présentes qu'a la premicre écoute dans
Apostrophe. Ces deux objets sonores forment une polyphonie visible en utilisant un
logiciel adapté : le premier (en rouge) est un élément mélodique, le second (en jaune) un

¢lément rythmique :

""" SCHAEFFER, P., 4 la recherche d 'une musique concréte, Paris, Le Seuil, 1952, p. 65.
""" CD d'exemples, plage : 18.
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Illuston 66: Début de Strette

L'¢lément mélodique se situe dans le haut du spectre alors que I'¢lément
rythmique est plutét dans la partie medium-grave. Ceci indique un souci
d'instrumentation et d'orchestration de la part des deux compositeurs qui veulent obtenir
un spectre sonore rempli et veulent ainsi mettre en avant ce passage. Grace a 1'outil
informatique, nous voyons que dans Apostrophe, I'élément mélodique est tres visible et
ressemble a celui de Strette, (en rouge ci-dessous), alors que 1'é1ément rythmique (en
jaune ci-dessous), au méme niveau d'analyse, est beaucoup moins bien défini que celui

de Strette.

Apostrophe

o ; i £ = ) ] i o i e :“.' ) =5
¥ rils : ;.ﬁm- s i e S

Hllustration 67: Comparaison entre le début de Strette et le méme son d'Apostrophe.
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La seconde répétition se termine par une note tenue au piano (a définir) et
s'enchaine a un son de train qui est un hommage a L'étude aux chemins de fer de Pierre
Schaeffer. Ce clin d'oeil était déja prévu depuis longtemps car nous en retrouvons des
traces dans les manuscrits de Pierre Schaeffer. Sur cette fiche technique, les initiales
SNCF'"? sont répétée trois fois. Cela signifie que Schaeffer avait prévu d'enregistrer des

sons provenant d'une gare.

$5 < KCP : = : : : : FeLe E e ~
&MM JWf% Y} g;:ﬁ& f&b«, .g“-‘"‘wmam- M
..... I“M’i - ERETENE S e

'_fgw Wﬁ{ﬁfﬁ*{{é ? "fi ﬂw S :_}V"t?;
;?@%‘?a m‘g‘,&‘&m {3&?“;‘$ﬁ.‘£«, “iy

é?fra( L Pan 3'3‘”& i ;
f%&v (w,a, 3. z*u:é’ %g odoctagbedo e o
; g%«.ﬁ“ {f&-a.ﬁ} 8{} {} Lo E‘!U' 1??’*,’%&:‘-&‘:1

Ilhﬂtstra‘tio.n 68 Mc;husérit de Pierre Schaeﬁ’e;”

12 §ociété Nationale des Chemins de fer Francais.
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Hllustration 69: Manuscrit de Pierre Schaeffer

Ce manuscrit nous renseigne sur le son exact que Schaeffer voulait enregistrer a

la SNCF, c'est-a-dire, un son train.

Le son suivant est un « son de foule 2 », il differe de celui de Prosopopée. Les
différences sont tout a fait notables, dans Strette, nous distinguons vraiment les voix de
certaines personnes formant la foule alors que dans Prosopopée, cela reste flou (I'ajout
de réverbération augmentant la perception d'un son confus).

Du point de vue structurel, alors que le « son de foule » se suffisait a lui-méme,
dans ce mouvement, « son de foule 2 » et sa seule répétition « son de foule 2'»
encadrent un son plus aigii dont le grain est différent des deux sons qui I'entourent.
Ainsi, ces trois sons forment une micro-structure tripartite ABA'.

Du point de vue visuel, les différences internes de chacun des sons sont tout a

fait remarquables (sonagramme ci-dessous)'"”

: le «son de foule » de Prosopopée 1
contient trois zones spectrales bien définies, alors que les « son de foule 2 » et « son de

foule 2' », n'ont pas de zone bien marquée.

'3 CD d'exemples, plage : 19.



Prosopopée 1

A partir de 1a, un long processus se met en place (de 0'35 a 1'14). Il est constitué
de plusieurs couches sonores différentes : tout d'abord, nous entendons des percussions
et du piano préparé, tous deux mixés dans une intensité moyenne et avec un filtre passe
bas''* : ils créent ainsi un bloc sonore (en rouge ci-dessous), une entité. Ensuite, un son
aigu commence (2 partir de 0'46), constitu¢ d'un piano (dans le registre aigu) et d'un
xylophone ; cet ensemble (en bleu ci-dessous) ne va pas avoir de réelle évolution, il
tend a créer une tension musicale pour que cette section se termine par un climax. Juste
avant de s'arréter, le piano joue une longue montée (en jaune) et débouche sur un son
strident dans le haut du spectre sonore (en vert). Ce son est conclu par trois percussions
(en violet), qui peuvent étre soit des percussions retravaillées, soit du piano préparé. Les
percussions et le piano préparé du début s'arrétent avant la fin de la section, c'est-a-dire

a 1'06 laissant le reste du processus se finir sans eux.

14 Procédé consistant a ne laisser passer que les fréquences basses d'un son en coupant les fréquences
aigués a l'aide d'un filtre.
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La suite de Strette ressemble a la structure ci-dessus : un autre long processus

dans un tempo assez lent s'installe, avec de courts changements sans réelle évolution.
Cette partie est construite sur des entrées les unes apres les autres, comme
précédemment, elle évolue du grave vers l'aigu€. Tout d'abord une boucle, de courte
durée, composée d'un son grave servira de « base sonore » jusqu'a la fin du mouvement.
On peut le considérer comme un bourdon'” (en rouge sur le sonagramme ci-dessous)
car a part une interruption trés rapide d'une seconde au début de son entrée, il est le seul

a étre entendu du début a la fin de ce passage. Le deuxiéme son a un role mélodique, un

"> Note ou intervalle (tonique, quarte ou quinte) qui sert & donner la tonalité ou le mode en musique
ancienne, surtout utilisé en musique ancienne.
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jeu de hauteur tres repérable avec des glissandi (en violet). Le bourdon sous-tend une
rythmique, qui s'entend trés peu au début, mais qui va gagner en intensité, et également
en basse. Il pourrait prendre la place d'une grosse caisse dans la musique techno, on
pourrait dire qu'il s'agit d'un beat'’’, mais considérant l'esthétique concréte, tout laisse
supposer qu'il n'a pas été pensé ainsi. Apres quelques secondes, nous entendons une
nouvelle entrée faite par une boucle, dans l'aigué du spectre, ( en crescendo rapide).
Apres, trois sons font leur apparition (en noir et en gris ci-dessous), nous pensons qu'il
ne faut pas les considérer comme une entrée canonique proprement dite, mais plutot
comme de courtes interventions pour créer des variations sonores. Nous voyons bien sur
le sonagramme ci-dessous qu'ils durent trés peu de temps et marquent également le
climax de cette partie. Apres ce paroxysme, nous avons un decrescendo continu jusqu'a
la fin du mouvement. Il se caractérise par l'arrét tout d'abord du son aigué€ puis du beat.

Les deux premiers sons continuent seuls et concluent ce mouvement.

Hllustration 72: Découpage de la derniére partie de Strette

116 Mot anglais signifiant temps, battement, rythme. Ce mot est souvent utilisé dans la musique techno
pour désigner le son de grosse caisse (souvent électronique) donnant le tempo.
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«Ces ¢éléments, pour la plupart cycliques, vont jusqu'a atteindre une

stridence pure, qui couronne tout I'ceuvre de son accord final »'"".

Maintenant, prenons la fin de ce mouvement et €coutons-la dans un esprit
tonal''®, pouvons y entendre une cadence parfaite. Si I'on regarde le relevé ci-dessous,
nous remarquons que la fin de Strette est en Fa Majeur, et qu'elle pourrait étre tout a fait
harmonisée selon la technique tonale par un enchainement de IV-V-1. L'« accord final »

que Schaeffer a décrit dans son livre, est en adéquation avec notre démonstration.

3. Conclusion

En conclusion de l'analyse a 1'aide des U.S.T., nous avons posé le postulat que
Strette, bien que découpé en six U.S.T., était, en fait, formée de deux grandes parties
juxtaposées. Avec la seconde analyse (basée sur un catalogue des objets musicaux) nous
avons remarqué que cette affirmation était exacte :

- La premiére partic de Strette est constituée d'éléments de mouvements
précédents qui donnent a l'auditeur un air de déja entendu.

- La seconde partie, elle, n'est composée que de sons nouveaux évoluant en
permanence et lentement.

Cette différence n'est pas la seule a nous avoir amené a ce découpage en deux
parties, car sur le plan temporel la premiére partie se termine a la moitié du mouvement.
Cette derniére caractéristique est un point commun avec la structure de Apostrophe

dont la premiére partie se termine également la moiti¢é du mouvement.

A l'inverse des trois mouvements étudiés précédemment, la seconde partie de

Strette, ne contient pas de réutilisation de sons déja entendus, tous les sons sont inouis.

"7 SCHAEFFER, P., 4 la recherche d’une musique concréte, Paris, Le Seuil, 1952, p.66.
'8 CD d'exemples plage : 20.
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L'usage de sons déja utilisés a l'intérieur du mouvement, n'est donc pas un procédé

compositionnel inhérent a I'ensemble de la symphonie.

ql 15 30 45 1:00 1:15 1:30 1:45 2:00 215 2:30 245 3
1 1 1 1 1 1

i

Cadence Finale

Piano forte son de
d'Apostrophe  [OUIE

Premier processus
long

Train

Hllustration 73: Découpage final de Strette

Le nom méme de Strette est un indice de la construction de sa seconde partie,
les entrées successives et de plus en plus serrées, pourraient étre effectivement

assimilées a celle d'une strette.

Du point de vue de notre hypothése initiale, consistant a suggérer que la
Symphonie pour un homme seul aurait subit l'influence de la musique tonale, nous
conclurons que le début de ce mouvement ne peut pas y étre rattaché car les objets
sonores utilisés sont complexes et leurs structures ressemblent plus a du bruit qu'a des
sons d'instruments acoustique. Par exemple, avec l'emploi du piano préparé, il est
difficile d'entendre clairement des notes ou des enchainements de notes.

Le seul passage de ce mouvement qui puisse y €tre rattaché est la fin. Les sons
utilisés peuvent étre entendus comme des notes bien précises et nomable d'aprés la
théorie tonale. Ils forment une cadence parfaite a l'extréme fin du mouvement et le fait
que Schaeffer étaye cette hypothése par la phrase : « Ces éléments, pour la plupart
cycliques, vont jusqu'a atteindre une stridence pure, qui couronne tout I'ceuvre de son
accord final »'"°, nous conforte dans I'opinion que les derniers sons entendus forment

bien un « accord final ».

""SCHAEFFER, P., 4 la recherche d’une musique concréte, Paris, Le Seuil, 1952, p.66.
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Dans l'introduction, nous avons posé deux hypothéses a savoir : que la
Symphonie pour un homme seul avait une empreinte tonale et que ces mouvements

étaient bien plus structurés qu'ils ne semblaient I'étre.

- En analysant le premier mouvement, Prosopopée I, les manuscrits de
Schaeffer nous ont dévoilé un travail en plusieurs phases sur 'harmonisation du « théme
fredonné ». Mais lors de sa production, le théme a subsisté mais pas I'harmonisation. La
fin du mouvement s'est révélée €tre une cadence parfaite en Do# (sans sensible, il est
difficile de connaitre le mode).

L'analyse d'Erotica a montré, sans réelle surprise, qu'il n'y avait ici aucune
empreinte tonale, car I'utilisation de la voix féminine n'est que rires, gémissements et
onomatopées. Il est donc difficile d'y trouver une quelconque trace de mélodie ou
d'harmonie.

Au premier abord, nous pensions détecter dans Apostrophe, des traces tonales.
L'utilisation des voix (retravaillées ou non), les interventions de piano préparé et de
vibraphone dont les jeux de hauteurs sont nombreux nous laissaient présager un rapport
avec notre premiere hypotheése. Mais finalement, aprés l'avoir analysé, nous concluons
que c'est le seul mouvement avec des instruments acoustiques dans lequel nous n'ayons
trouvé aucune attache a cette hypothése.

Par contre, on pergoit bien une empreinte tonale a la fin de Strette. Schaeffer
considérait cette fin comme : « une stridence pure, qui couronne toute l'ccuvre de son
accord final »'*. C'est en parlant d'« accord » que Schaeffer nous a mis sur la voie.
Aprés avoir décortiqué ce mouvement, nous savons qu'il s'agit d'une fin en Fa qui

pourrait étre harmonisée en cadence parfaite (IV-V-I) comme la fin de Prosopopée 1.

- Dans ses écrits, Schaeffer laisse entendre, qu'il n'est pas évident de savoir si
cette ceuvre est structurée ou non. Apres les différentes analyses que nous avons faites
de chacun des quatre mouvements, nous pouvons dire qu'ils le sont et méme qu'ils ont
¢été pensés avec rigueur.

Pour rendre les structures claires, Schaeffer et Henry ont établi des sons

référents. Dans Prosopopée 1, ce son est la « voix A ». Bien que ses récurrences aient

120 SCHAEFFER, P., 4 la recherche d’une musique concréte, Paris, Le Seuil, 1952, p.67.
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¢été coupées pour donner trois sons différents, nous les reconnaissons tout de méme, ce
qui leur confere un role structurel. Dans Erotica, on distingue deux sons référents : le
«Rire A », qui délimite le début et la fin de premiére section de la partic A et de la
dernié¢re section de la partie B, mais aussi les deux « rire féminin » qui ponctuent la fin
de chacune des deux parties A et B. De par leurs réitérations, les sons sus-nommées
ponctuent différentes parties de ces deux mouvements et sont donc des marqueurs
structurels. Pour Apostrophe, méme si la voix est un matériau sonore utilisé tout au long
du mouvement, a partir du milieu de la piece, nous passons du chant a la parole (qui ira
jusqu'au cri) : ce mouvement est donc constitué de deux ¢éléments antinomiques. Pour
Strette, il en va de méme sauf qu'ici, la rupture a lieu au niveau de la nouveauté des sons
de la seconde partie. En effet, la premiére partie de Strette est construite sur une base de
sons des mouvements précédents, alors que la seconde partie est constituée de sons

nouveaux qui nous ont conduits a séparer ce mouvement en deux.

La construction de ces quatre mouvements n'est pas du tout laissée au hasard.
Au contraire, chaque son, chaque partie ont été réfléchis et placés ou les compositeurs

voulaient les insérer.

Etait-il justifi¢ d'analyser cette oeuvre avec trois outils différents ?

- Aprés avoir étudié les quatre mouvements, Prosopopée 1, Erotica, Apostrophe
et Strette avec les Unités Sémiotiques Temporelles, nous nous sommes rendu compte
qu'elles offraient un découpage d'événements temporels juxtaposés les uns aux autres.
Elles nous ont aidé a comprendre et a concevoir comment les parties de chaque
mouvement pouvaient étre agencées les unes par rapport aux autres.

- Les outils informatiques furent une aide a ce qui s'appelle : 'analyse musicale
assistée par ordinateur. AudioSculpt et Acousmographe (pour l'analyse spectrale) ainsi
qu'Audacity et Peak (pour la visualisation de I'enveloppe sonore), nous ont servi a faire
la description précise de tous les objets musicaux de ces quatre mouvements. Avec ces

logiciels nous avons retrouvé les occurrences de certains sons, comme par exemple :
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celles du « son de foule » dans Prosopopée 1, Apostrophe, et Strette ou encore celles du
« Rire A » a l'intérieur méme de Eroftica.

- Bien qu'incomplets et illisibles par endroits les manuscrits (en notre
possession) de la Symphonie pour un homme seul de Pierre Schaeffer ont été essentiels
a notre travail. Nous y avons trouvé toutes sortes de renseignements : aussi bien le cotit
total de la production de la Symphonie pour un homme seul, ou les heures de répétitions
attribuées par la R.T.F au Studio d'Essai sans vraiment d'intérét pour notre
problématique, mais aussi des indications capitales comme les harmonisations ainsi que
certains commentaires sur les partitions. Par exemple, il aurait été difficile de savoir
que Schaeffer avait harmonisé le « théme fredonné » et donné des indications sur son
interprétation.

Grace a eux, nous avons pu retrouver découvrir que certaines parties de la
symphonie était vraiment écrite de facon tonale. Ainsi, ils ont appuyé¢ et conforté notre

démarche analytique.

L'application de cette méthode, avec ces trois outils étaient bien nécessaire : elle
nous a permis de corroborer les deux hypothéses énoncées en introduction, et plus
qu'une simple analyse, ce travail a été 1'occasion d'une expérimentation qui, appliquée a

la Symphonie pour un homme seul, s'est avérée probante.
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Annexe 2

Fac-similé de L 'art des Bruits de Luigi Russolo.
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