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MILLE EXPLICATIONS NE VALENT PAs UN

SEUL REGARD SUR L'UEUVRE MEME.

SUN POUVOIR AGISSANT EST EN ELLE.
(THOMAS GLEB)
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MANUEL DE FALLA. Dessin de PICASSO - 1920.

Silhouette de moine,visage impassible
et yeux ardents:"son visage ascétique
est la parfaite image que réclame un
art qui est le produit d'une longue
méditation." F.POULENC.



AVANT-PROPOS

"La musique nous porte & Dieu par défaut de vérité jusqu'au jour
ol lui-méme nous éblouira par excds de vérité."(Olivier Messiaen
citant Saint Thomas)

Si cette phrase ouvre le présent travail,c'est qu'd travers la vie
et 1'oeuvre de Manuel de Falla on la décrypte sans mal.Aussi le plan

choisi ici suit-il cette courbe,cette lente ascension et s'efforce-
=t-il de ne pas la"perdre d'oreille".

Dans 1'image de 1'eau,des minéraux,des plandtes se retrouve la
trace de 1'onde sonore qui est partie du geste créateur;pour ce qui;
est du domaine de 1'air-ol le son circule le plus librement-et de!. ‘
1'homme qui s'y baigne,on péut déclarer sans crainte-sans oublier
le mouvement général dans lequel il s'inscrit-que c'est Manuel de
Falla qui a“reproduit la plus fidéle image.Il est le chantre par
excellence de ce territoire qu'il nous reste a parcourir entre

la musique naturelle et la musique céleste.



- PREMIERE PARTIE -

"MES MODELES ET MES MAITRES"

INTRODUCTION:

"Mes modéles et mes maitres:tous ceux qui m'offrent un chemin & suivre

pour trouver et pour développer les moyens teghiques de dire et de faire

ce gque je me propose(cet enseignement,d'ailleurs,n'est que relatif,car

une compldte identité d'idées et d'aspirations ne semble pas possible dans
1'art).Mes directions:vers un art aussi fort que simple,et dont 1'égoisme
et la vanité soient absents.Mais quel but difficile A atteindre!

Pdles d'attraction:a)Une pure substance musicale.b)La musique ol les lois
éternelles du rythme et de la tonalité,étroitement unies,soient constamment
observées.Cette affirmation,cependant,ne doit jamais supposer un blfme pour
ceux qui,noblement,agissent d'une fagon opposée.Je crois,par contre,que le
progrés dans la technique d'un art,ainsi que la découverte de possibilités
réelles qui doivent contribuer & son plus grand épanouissement,sont dus
souvent 4 1'emploi de procédés en apparence arbitraires,soumis plus tard
aux lois éternelles et immuables.c)Tout ce qui représente un renouvellement
dans les moyens techniques d'expression,m@me si,par malheur,la réalisation
était imparfaite.P8les de répulsion:les dogmes capricieux qui deviennent
souvent pour l'art les pires ennemis des dogmes véritables et intangibles,
un nationalisme étroit,1'emploi de formules reconnues d'utilité publique.”

Dans cette profession de foi confide A la revue Musique en 1929(mois de mai)
Manuel de Falla s'exprime comme s'il était lui-m&me une harmonie qui se cher-
che et s'affine:une harmonie qui puise trés loin dans le temps ce qui 1'éld-
vera trs haut dans 1'espace.Avec l'aide de quelques points de reptres

(1es sonates de D.Scarlatti,léslivre de L.Lucas"Acoustique Nouvelle",1'en-
seignement de F.Pedrell,la musique espagnole de C.Debussy);nous essaierons

de 1'approcher pour mieux 1'écouter.

"La beauté est une chose sévire et difficile
qui ne se laisse point atteindre ainsi."

(Balzac.)



CHAPITRE 1 : DOMENICO SCARLATTI

De 1729 & 1754 il résida en Espagne ol il écrivit nombre de ses sonates
11 a été trés influencé par la musique qu'il a pu y entendre et en particu-

lier le"toque jondo" qui est le jeu de la guitare,il en retiendra plusieurs
traits:

-la cadence andalouse{l)qu il enrichit(2):
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-les appogiatures inférieures et supérieures et la rencontre des gammes

ascendante et descendante logigque au mouvement contraire(3):

-les batteries qui amplifient la résonance et permettent déja les dou- -
bles broderies(4)et(5):
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-de 14,il n'y a plus qu'un pas & 1'accaciatura multipliée(6).L'exem-

ple(7) est accompagnée d'une tournure mélodique caractéristique du
"Cante Jondo":

6)




-par extension la mélodie elle-mdme utilise ces notes étrangdres(3):
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Messiaen reconnait en D.Scarlatti un de ces maitres(est-il inopportun de
le rapprocher des plus grands maitres les oiseaux quand on découvre i tra-
vers ses sonates pour clavier le lointain écho du mode enharmonigue par
les nombreuses acciacatura qui ne sont,d'une certaine manidre,que la tra-
duction verticale(harmonique) de 1'inflexion horizontale(mélodique)qui

d'autre part se dessine clairement ci-dessus?)

Chez Falla,de nombreux accords s'expliquent par cette notion de l'accia-
catura multiplide qui n'est qu'un enrichissement de 1'harmonie et ne dé-
nature en rien le sentiment tonal.Tonal dans le sens fondamental puisque
un ton,c'est avant tout un fondement qui recevra une construction carac-
téristique.L'oreille de Scarlatti est sensible & cette notion,preuve en
est de son utilisation des ressources de 1'accord qui vont se déployant

vers une harmonie de plus en plus statique. ==



CHAPITRE 2 : L'ACOUSTIQUE NOUVELLE(LOUIS LUCAS)

Aprés la lecture du livre de Lucas,Falla laissa plusieurs feuilles ol
il avait noté scrupuleusement les réflexions de son ainé.A travers ce liw-
vre il faudrait aborder toute l'histoire de 1'harmonie depuis 1'antigquité
grecque mais rappelons simplement:

Dans 1'antiquité,Orphée,Appollon.exprimaient la beauté de 1'univers,
qui se reflétait dans 1'harmonie de 1'dme,en pingant les cordes de la
lyre.C'est donc un phénoméne complexe ol le genre enharmonique par exem-
ple est"tout droit issu du chant des oiseaux,du cri des animaux,des bruits
de la matidre"(1).11 restera une constante dans les chants de paysans qui
sont restés en rapport direct avec la terre.Lucas reldve chez Mozart,Bee-
thoven la recherche de 1'harmonie indéterminée pour une imitation puissan-
te.On pense aux tremblements"concitato genere" de Monteverdi.Il ressort
de certains chants bretons la présence de peu de notes réelles qui donnent
lieu 3 de nombreuses broderies,enharmonies,modulations enharmoniques(2).
Ce genre enharmonique-entendons au sens qu'il avait chez les Grecs-pro-
vient,par 1'intermédiaire des Egyptiens,de 1'Inde.C'est 1'influence byzan-
tine qui 1'a porté en Espagne ol les circulations arabes plus tardives
confirmérent ce fond commun avec leur inflexion de voix particulidre.Au
XV°gidcle,les Gitans reprennent la méme route.Dans le bagage de tous ces
peuples deux trésors:la pratique de la résonance sur les innombrables ins-
truments & cordes pingées et frappées,la profonde connaissance du genre
enharmonique:les deux phénoménes initiaux d'ol découlent toute harmonie
et toute mélodie sont posés.Dans 1'oeuvre de Falla,l'on découvrira avec
intérét que son systéme de composition peut &tre réduit & ces deux pdles.

Pour Lucas,ce qui rend encore plus solide cet édifice,c'est qu'il met
en parallle la recherche de 1'harmonie pure et la préoccupation méta-
physique de 1'&tre.Ainsi la réponse devra 8tre une dans sa diversité.
C'est ce que montre 1'histoire plus ou moins maladroitement et plus ou
moins secritement. (3)

(I):#alla citant Lucas dans sen écrit sur "Le chant comme
expression de l'esprit des peuples",cf appendice=5.

(2):ef citation Bartok p.19

(3):la tierce picarde-on ignore la provenance du mot-et la

sixte napolitaine-abaissement du second degré-ne trahiraient-
-elles pas une douce nostalgie de la consonance absolue(un
accord mineur est suspensif)et de 1'inflexion minime de la voix?
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Falla entre tout entier dans cette"loi générale d'une résonance simul-

tanée".Nous pouvons maintenant dresser ce tableau:

ELEMENTS
ATTIRES
ET ABSORBES:

v

CENTRES
ATTRACTIFS:

4

FRINCIPE
FONDAMENTAL
RESOLUTIFY

Toute note mélodique est considérée comme une note
dont la fonction tonale peut changer:toute modulation
est possible.C'est le principe de la modulation par

enharmonie des anciens. 7.

Le jeu de la valeur tonale allant s'éclipsant ét
réapparaissant est proprement i 1'écoute du mouvement
de ces éléments dessiné avec plus ou moins d'acuité
par le compositeur.

I1s peuvent étre-;;;EE;_g-%ne grande distance des
centres attractifs et donner lieu & des superpositions
qui trouveront leur analyse justificatrice dans 1'é-
tendue de la mémoire(faculté de retrouver ou d'entrete-

nir la résonance appropriée).
P cimempn st

D'une indépendance relative.L'harmonisation,outre '
celle issue de la résonance(accords de septi®me,neu-
vieme,onziéme obéissants aux premidres harmoniques)
donne lieu & des agrégations qui peuvent se produire
soit comme harmoniques conjointes(c'est-A-dire plus
éloignées dans le rang harmonique)d'une note donnée,
soit comme réunion d'appogiatures, ornements,etc...

qui résonnent ensemble(acciacatura).
>
B el W

e
Par extension:1'harmonie"statique"qui est un ar-
rangement vertical des principales notes tonales de

la mélodie.

Les véritables notes harmoniques sont données par
la"résonance naturelle" d'une note fondamentale ou
d'une harmonie prise comme fondamentale,pour s'en é-
loigner et y revenir on utilise 1'enharmonie,la ca-
dence interrompue.De cet équilibre produit par la re-
lation entre les divers pdles tonals qui cénstituent
1l'oeuvre nait le"rythme interne"ne faisant qu'un-jus-

qu'a sa cadence-avec ses harmonies et ses modulations.



CHAPITRE 3 : LA MUSIQUE NATURELLE(FELIPt PeDKELL)

"La flamme et la glace causent une méme brfilure"(1):
ou les étranges affinités existantes entre les musiques populaires les
plus éloignées.

A Grenade,avec Stravinsky,ralla découvre qu'une vieille chanson espa-
gnole est aussi un air russe.Aprés une enquéte,il apparait de nombreux
exemples de similitude dus & la méme et lointaine origine:1'Urient qui
a rayonné autant vers le Nord que 1'Est(comme nous l'avons vu).Ainsi
i;ﬁspagne s'est nourrie de la liturgie hébralique de Jérusalem,du rite
mozarabe(du VIIIY au XI° sigcle)=-lui-méme regu de Byzance et de rerse
une tradition de modes enharmoniques et de rythmes complexes-mélé au ri-
tecbyeantingguivétait d4&jar installé & la venue des maures.Puis dés le
XI° gidcle se propage la liturgie romaine.Au XV° siécle les gitans ve-
nus d'Orient transportent les ferments de la musique indienne dont l'art
ésotérique est conservé par leur sens du secret.Certains"cantaores" con-
gerveront le caractére rituel et feront dire a4 Saint-Exupéry:"Ce sont
des chants de sorciers".L'auteur de"l'Amour Sorcier" en se mélant a eux
ne peut faire autrement que le vivre,ce"Chant Profond",respirant attenti-
vement sa grande vérité.Raoul Laparra n'écrivait-il pas:

"Le chant populaire a cela de puissamment sain qu'il nous arrive dé-
nué du sentiment de recherche;or c'est ce sentiment méme qui pése sur
les oeuvres de notre temps et s'en dégage 4 tel point qu'elles arri-
vent,par moment,a donner 1'impression de choses irrespirables.Lle chant
populaire ouvre la fen8tre au contrairejc'est toute la nature qui pé- °
nétre en nous avec lui,nous berce avec l'aisance des eaux,nous emporte
avec 1'élan des vents,Et cependant,on n'est pas forcé d'employer le
chant populaire en tant que texte authentique,pour en donner 1'impres-
sion.Mais on est tenu de l'avoir pratiqué,et non seulement dans les
livres;on est tenu de l'avoir vécu".(2)&(3).

Ainsi Manuel de Falla complte:"Ce qui nous apparait le plus caractéris-
tique a de fortes chances de n'é&tre qu'un art mineur,et ce qui est foncié-
rement espagnol,ce qui détient le plus d'éléments universels et permanents i

de 1'Ame espagnole ne correspond pas nécessairement & 1'idée que nous nous ‘)

faisons du caractére ethnique de 1'Espagne."

(I):Roland Manuel dans"Manuel de Falla".

(2):cité par André Gauthier dans son ouvrage sur Falla.

(3):voici la fendtre que Falla ouvrait sur 1'irrespirable:"C'est
une substance & extraire,quelquefois avec un travail énorme,de la
souffrance. Ensuite cacher 1'effort comme si c'était une improvisa-
tion trds équilibrée,avec les moyens les plus simples,les plus slirs”



Le traitement de 1'élément folklorique exige un travail plus lent que
celui des idées originales.

Déja,lomas Luis de Victoria(Avila,entre 1545 & 1550-1611)composera des
messes sur des mélodies du vieux plain-chant mozarabe,faisant dire & Ro-
land Manuel cette ellipse:"rien d'original hors de l'originel".D2s 1774,
le pére Antonio Eximeno y Pujader retrouve le sens et l'esprit des tradi-
tions constantes:"Chaque peuple devrait édifier son systéme artistigue-sur
la base du chant national".

Chez Pedrell(1s41-1922),qui lui transmet deux choses essentielles pour
sa formation-étude du folklore et des maitres espagnols de 1'Age d'or-
¥alla apprend que la tradition vit au fond du présent:(I)

"Je pense modestement que dans le chant populaire 1'esprit importe
plus que la lettre.Le rythme,la modalité et les intervalles mélodiques
qui déterminent leurs ondulations et leurs cadences,constituent 1'es-
sentiel de ces chants et le peuple lui-méme en donne la preuve en va-
riant 3 1'infini les lignes purement mélodiques de ses chansons."
Ainsi,si"les éléments essentiels de la musique,les sources d'inspira-
tion sont dans les nations,les peuples";il est"opposé & la musique qui
prend comme base les documents folkloristes authentiques".Il lui"sem-
ble que,par contre,il faut prendre aux sources naturelles,vivantes,les
sonorités,le rythme,les utiliser dans leur substance,mais non par ce
qu'elles offrent d'extérieur.Pour la musique populaire de 1'Andalousie,
par exemple,il faut aller trds auifond pour ne pas faire une caricature
de la musique.En Espagne,chaque région a la sienne.Dans celle apportée
par les gitans,il y a des éléments qui proviennent de la musique popu-
laire hindoue." >

Don Manuel Garcia Matos,musicologue professeur au conservatoire de Ma-
drid,a bien pu relevé que de nombreux passages des oeuvres de Falla sont
construits & base de solides et véritables documents populaires tramscrits
dans leur intégralité ou légérement retouchés.C'est simplement que ces .
chants avaient acquis un haut niveau de décantation qui leur confére cette
complexe simplicité,complexe car gagnée avec le temps et ses nombreux coups
de gomme;faite de"choses que le poéte doit savoir mais non répéter et qui
est 3 la portée de ceux qui s'occupent de ces questions"comme 1'affirmait
Lorca.Complexe car elle se définit en quelque sorte par ce qu'elle n'est
pas.Et qu'avant de la toucher,il faut avoir débroussaillé toutes les ron-
ces 4 l'entour de la vanité humaine.Alors,celui ou celle qui l'atteint ne
peut-il qu'y laisser de sa nature la plus intérieure.ll en va de m&me pour
tout le peuple qui le suit.

(I1):voir appendice 3 p.
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Dans cette coupe profonde il dépose sa propre nature et celle-ci
n'est rien d'autre que résonance.Résonance avec'1'Initial qui est 1'es-
sence divine et 1'initiée qui en est la création,notre mére & tous:la
nature.La nature et ses lois.Sa loi de résonance en particulier.

Comment le chant qui nait alors de ce peuple peut-il s'écarter de 1'in-
tonation en rapports justes avec cette nature sans perdre du coup sa pro-
fondeur,quirest s3 seule:raison d'&tre?C'est ce que presséent et rappelle,
comme un grand nombre de musiciens au cours des sitcles,Felipe Pedrell,
dans cette phrase pour le moins mystérieuse et qui saura la déchiffrer

fera un grand pas vers l'originel:

"ON DOIT FONDER LE CHANT POPULAIRE SUR LA BASE
DES MODES ANTIQUES CHANTES EN GRACE DE DIEU,
COMME LE DICTE LA MUSIQUE NATURELLE,

JE SOUHAITE QUAARRIVE LE TEMPS OU L'UN POURRA
CHANTER SUR TOUTES LES CORDES DE LA LYRE,
COMME ON A CHANTE VE TOUTE kTERNITE

LA WUSIQUE NATURELLE".

A Utrecht,ville des Pays-Bas,sur un paautigr du VIII® siécle
est représenté le Roi David portant"une sorte de guitare"  bien
que ce soit aveciune lyreljuion lezreprésente dans la tradition
Judéochrétienne.David(vers 1015?-y75? avant J.C.)est considéré
comme un grand poéte et on lui attribue la composition de chants
religieux et de psaumes.Est-ce 4 lui que pense Pedrell dans sa
certitude de 1'origine du chant?Est-ce en lui qu'il trouve réu-
nis le chant et la parole dans leur origine commune?Est-ce sur
lui enfin qu'il met son manteau d'espérance;car,aprds lui, quand

viendra le temps de la reconnaissance?
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CHAPITRE 4 : CLAUDE DrBUSSY(Ig62-1918)

"Plus je vais,plus j'ai horreur de ce désordre voulu qui n'est qu'un
trompe-1'oeil comme aussi des harmonies bizarres ou amusantes qui ne
sont que Jeux de société;combien il faut d'abord trouver puis supprimer
pour arriver jusqu'a la chair nue de l'émotion.Le pur instinct devrait
pourtant nous avertir que les étoffes,les couleurs ne sont que d'illu-~
soires travestissements."(C.Debussy).

Pour Manuel de Falla,Debussy complete Pedrell en ce gqu'il s'efforce
de décrypter"la musique inscrite dans la nature",ce qu'il y a de propre-
ment musical en elle.Avec lui s'affine la notion de"musique naturelle"”.
D'une part il expose sa pensée purement musicale des choses de la natu-
re qui 1l'entoure(pour s'en convaincre il suffit de lire les titres de ses
oeuvres).D'autre part s'enquiert-il de la définition que donment & cette
"musique naturelle" les traditions profondes.En 1893 il est & Solesmes
ol il méne"de sérieuses recherches en vue d'une meilleure compréhension
de la modalité.A chaque office auquel il assiste,il prend note soigneuse-
ment de ce qui a été chanté."(I)

Ici c'est la nature des choses et plus particuli2rement la nature pro-
fonde de la musique qui le questionne:la musique en soi.L'on connait sa
réponse époustouflante des derniéres oeuvres:le travail de 1l'orfévre qui
laisse la pierre la plus fine et la plus nue.

Ainsi en ce qui concerne"la Soirée dans Grefade"(seconde des trois BEs-
tampes,datée de juillet 1903),"la Puerta del Vino"(second livre de prélu-
des,datée de 1913),"la Sérénade interrompue"(premier livre de préludes,
datée de I911)et enfin"Ibéria"(seconde des trois Images pour orchestre,
composée entre 1910 et I912)son style musical va aussi loin que possible
dans 1'intelligence de l'art ibérique.Avec les richesses modales qu'il
pressent-et,d'une certaine maniére,retrouve-il remet en question 1'har-
monie classique et & travers elle 1'échelle méme sur lagquelle tout le
systéme tonal a été édifié.

En ce quilconcerne la guitare et ce:gi'en a dit Falla & propos de(2)
1'oeuvre de Debussy,il est trés significatif que la seule pidce pour gui-
tare qu'il ait laissée est 1"Omaggio per chitarra scritto per le ''ombeau
de Debussy" ou le titre lui-méme m&le finement 1'homme et 1'instrument.

(I):cité par le Dr Becket Gibbs,musicologue anglais qui fut
organiste & Solesmes au moment de la visite de Debussy.
(2):cf appendice 2 pSli.
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Dans cette oeuvre il fera d'ailleurs allusion a"la Soirée dans Grena-
de"(ex.1) avant le retour de la cellule initiale-dorénavant imprégnée du

souvenir harmonique de la citation-qui retourne au silence ol elle est

née(ex.2):
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Deux choses essentielles s'y lisent:1'inflexion suspensive(alors que
pour finir elle sera conclusive) fa-mi-fa est 3 interpréter comme la plus
petite variation d'un son donné,au sens de 1'enharmonie antique comme on
1'a vu.Elle est portée par les deux basses de la guitare MI-LA qui sont
la base harmonique de la pidce.Le mouvement de quarte(avec'la quinte son
complémentaire) est le premier apparaissant des harmoniques successives:
C'est donc le mouvement initial qui entraine tous les autres.Dans cette
cellule se résume toute 1'évolution de la conception de la résonance.
Ainsi le premier accord qui apparait en est-il directement issu(ex.3):
la fondamentale LA et sa quinte mi(fa n'en est que 1'enharmonie)qui ex-
cite la quarte inférieure MI-et qui & son tour met en mouvement sa pro-
pre quinte si ouvrent déja tout un univers sonore ol 1'on peut interpré-
ter le si comme une appogiature non résolue de la fondamentale LA et de
son octave la.La quinte mi-si sous-entendue peut & son tour devenir la
base d'une autre sphére harmonique.Le+do qui vient dans la mélodie est

confirmation'du ton harmonique de LA.(ex.4)
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Le sib judicieusement placé juste aprés le do if crée une dépression qui
attirera le Qgﬁ.&insi les différentes altérations de la gamme andalouse -
se mettent-elles en place.Un trouve ici un exemple de l'emploi des cen-
tres attractifs sur des éléments attirés puis absorbés.Une modulation en
ut est préparée habilement par ce truchement de ces altérations.(ex.4,5,
6 et 7).
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La cellule premiére revient maintenant étirée avec le g“qui glisse le

ton plagal ré et permet 1'astucieuse écriture de 1'accord & vide de la

guitare(ex.3). (3)0 1 ou-.‘i!‘.";_- -~
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I1 enrichit 1l'accord de base en renforgant la présence du fa avec sa
quinte do,ce qui donne la superposition des quintes mi-si et fa-do(qui
détruisent tout sentiment tonal sur le coup}ma{s en fait qui peut &tre
considérée comme une acciacatura multiplée.La doublure du fa & 1l'octave
supérieur accentue davantage ce déplacement bruaque.(ex.9). De la place
du LA,il ne faut plus s'étonner car il est 1'Ame de la pidce et ne dis-
parait qu'a de rares modulations,ou bien pour laisser place & des notes
caractéristiques,ou bien pour créer une suspension dans le halo harmoni-
que.Nous retrouvons la double acciacatura ou double harmonie qui con-
duisent en fait & unc harméonie statique dont 1'expression ultime est

1'effet de cloche(ex.IO).

(10) !
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Citons un exemple d'enchainement qui illustre la transmutation du
rdle des notes pivots:ici sur si qui s'intderfére avec 1'enharmonie fa-mi.
C'est 1'apparition entre deux passages en LA de ce réb truchement de la
tierce harmonique doffdu ton de LA.Les notes pivots sont donc:si/fa-mi /
réh-do#,malgré la présence du dof dans la premidre mesurg‘qui est une

acciacatura du si.(ex.II).
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On assiﬁte aux derniéres mesures a4 la désintégration de la cellule

lﬁ —-—-)re'l!——-—-ﬂ- la

initiale.Falla nous livre son secret:le do4 confirmé par 1'emprunt a"la
Soirée dans Grenade"(il se trouve &tre la dominante du ton de la pidce de
Debussy: faft ,avec une tierce picarde-harmonique finale)est bien dans P
1'harmonisation naturelle du ton.Le LA va s'éteindre avant la derni®re
inflexion pour ainsi dire éternelle-puisque débordant du cadre dessiné
par l'auteur et comme ne lui appartenant pas-de la mélodie embryonnaire
et par 14 contenant tout ce qui est 4 venir.Grande legon d'humilité qui
est 4 la mesure du rythme allant s'effagant devant le murmare de la Sour-

ce a4 laquelle 1'homme revient puiser inlassablement{ex.I2).(I).
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Si 1'on s'attarde sur ce petit chef-d'oeuvre,l'on découvre que pour
rendre hommage au travail d'un &tre,il faut l'avoir longuement ruminé
auparavant car il s'agit de témoigner de ses plus hautes qualités:

11 apparait qu'il n'y a pas une fausse note,une note gratuite dans tou-
te la partition.L'ensemble et le détail parviennent 4 1'équilibre de la
nature et c'est bien 12 le plus profond hommage qu'il pouvait &tre ren-
du 4 1l'ami disparu.

(I):en Ulivier messiaen,cet homme qui a soif:"La nature,les
chants d'oiseaux,ce sont mes passions.Ce sont aussi mes refuges,
dans les heures sombres quand toutes les langues musicales me
semblent réduites au résultat admirable de patientes recherches
(...)que faire,sinon retrouver son visage véritable oublié quel-
que part dans la foré&t,dans les champs,dans la montagne,au bord
de la mer,au milieu des oiseaux."
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Debussy,qui écrit au début de"la Sérénade Interrompue" ainsi que dans
"Ibéria"(a la Marche du"matin d'un jour de féte")"quasi guitarra"(i 1'or-
chestre il précise"le violon sous le bras"pour mieux arpéger les cordes)
utilisa le"Togue Jondo"typique de la guitare ol l'on trouve:une grande
complexité rythmique,des"rasguados"-raclé des cordes-,des"falsetas"-le
jeu "picado" de la variation mélodique sur une cellule initiale simple,
des notes répétées avec effet de percussion.Mais c'est l'accord de la
guitare qu'il écoute,l'accord en quartes et certains qui s'enchainent fa-
cilementiLe jeu du guitariste ne se soucie pas des quintes consécutives
en déplagant la main gauche sur le manche,l'utilisation particuliére
d'une ou plusieurs notes entretenues commodément car joudes a vide sur
une mélodie modulante fait appel & la notion d'harmonie statique,l'on
note également que la guitare porte en elle la cadence andalouse fa-mi
née du jeu de l'enharmonie antique(en effet,c'est sur la corde de mi
grave la plus petite modulation que 1'on peut produire)-y-aurait-il
un lien avec l'appellation"mode de mi",mode correspondant & la caden-
ce andalouse appelé aussi mode andalou?Il est difficile de répondre,
on peut simplement noter que la corde grave de la guitare s'accorde bien
sur un mi et ce depuis qu'elle a supplanté le luth.En tout cas,l'accord
en guartes directement issu de celui d'instrugents trés anciens serait
une constante de l'accord traditionnel,simplement parce qu'il fait en-
trer de plein pied dans la résonance et met en relief sa vérité harmoni-
que.

L'histoire a entre temps posée-en Occident particuliérement-la ratio-
nalisation du monde sonore,perdant par exemple l'ethos des différents
modes au profit d'une structure égalitaire,mais la richesse de la nature
ne résidait-elle pas dans sa grande diversité?Le principe de 1'art n'est-
-il pas"d'imiter la nature dans sa création"?Seulement,si on en écarte le
principe créateur qui relie tout en lui,cette diversité devient inintel-
ligible.C'est une certaine nostalgie qu'expriment tous les musiciens qui
se sont attardés aux modes(qui sont le vestige de 1'intomation juste et

au-dela de la résonance naturelle pourtant aujourd'hui chantés sur le
moddle du clavier le plus souvent).Debussy,parallilement & cette étude,
poursuit ses recherches harmoniques:comment ne pas sous-entendre la sui-
te harmonique issue de la fondamentale ut avec sa grande gquarte caracté-

ristique dont le fa¥f ne serait qu'une approximation?(ex.I p.suivante).
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N'est-ce pas 12 notre Debussy,"musicien de la nature"?
Scriabine,dans son aspiration & une synth&se métaphysique des éléments
arbitrairement dissociés,retrouve de son c8té cet accord qu'il appelle-

ra"synthétique"(ex.2):

=
o

(2)

o
Comment ne pas figurer ici la gamme acoustique préconisée par
Bartok,quand on pense au temps qu'il consacra & l'étude de la musique

populaire?(ex.3):

-

-
>

.

(3) la g amme q:Msf]?..e_.

I1 n'est plus surprenant de retrouver dans ses conclusions des
points communs avec celles de Falla:-pour luip,le chromatisme est une
expression naturelle qui se méle avec bonheur & un diatonisme modal(ce
chromatisme n'est qu'une extension du mode enharmonique)-plus une chan-
son est primitive,plus son harmonie peut &tre singuliére:un air sur
deux degrés admet une liberté beaucoup plus grande pour la composition
de 1'accompagnement que si l'air variait sur quatre degrés ou plus-rien
dans ces mélodies primitives n'indique une liaison stéréotype des ac-
cords parfaits-une musique populaire atonale m'apparait comme inconce-
vable."Il ajoute:"on ne peut imaginer meilleur point de départ pour une
renaissance musicale."(I).

I1 n'y a pas lieu d'énumérer ici les nombreux exemples auxquels une
oreille attentive ne saurait rester indifférente.Ce qu'il faut ajouter
c'est que la réponse entrevue par tous ces musiciens de formation clas-
sique occidentale reste sur le plan de l'esprit.

(1):cf appendice &:Bartok et les recherches folkloriques,
écrits traduits par J.Kosma. p.
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Car leurs transcriptions adoptaient la notation traditionnelle et les
hauteurs du tempérament égal,altérant ainsi considérablement la signifi-
cation profonde du document musical.On commence 4 comprendre maintenant
le bien fondé d'une transmission orale de la musique.Nous nous trouvons
exactement dans la méme situation que les moines du XIX° sikdcle devant
d'une part les neumes reproduisant la moindre tournure vocale et de l'au-
tre la notation carrée avec ce qu'elle a de grossier.De méme,si les musi-
ciens du début du siécle n'ont pu plonger au coeur du probléme,nous vo-
yons que le temps n'était pas venu d'y parvenir alors qu'aujourd'hui,a
travers le champ de bataille de la musique contemporaine,nous savons bien
que le bastion de la tonalité est tombé depuis longtemps et que la bles-
sure essentielle,qu'il n'a fait qu'épancher,reste ouverte puisque 1l'on
veut se passer de son reméde ou parce qu'én 1'a oublié. Et pourtant,
Schoenberg encore,qui est allé au bout de la logique du tempérament égal,
ouvrait cependant son traité d'harmonie sur le tableau des harmoniques,
comme pour se remémorer 1'"In Principio Erat Verbum" de 1'Evangile selon
Saint—Jean ol Jacques Chailley questionne une signification musicale la-
tente: "Dans les croyances universelles,la Parole Divine n'est-elle pas

partout ou presque un chant?"

“LE BUT DE L'ART EST DE FIGURER LE SENS CACHE

UES CHOSES ET NON POINT LEUR APPARENCE,CAR DANS

CETTE VERITE PROFONDE EST LEUR VRAIE REALITE

QUI N'APPARAIT PAS DANS LEUR CONTOUR EXTERIEUR."
(ARISTOTE)
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CHAPITRE 5 : A TRAVERS L 'OEUVRE DE FALLA

Les guatres piéces espagnoles:

Aragonesa:

Elle s'ouvre sur une harmonie statique qui contient les sept notes
du ton,a 1'intérieur de laquelle se produit différents mouvements
qui installe la fluctuatiou.Présence de la sixte ajoutée.

Avqaonesa.4
S Ail.
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On trouve de nombreuses harmonies de geptidme qui centiennent
1'appogiature infériaure de la tierce-jeu des tierces majeure /
mineure qui trouble 1'impression tonale précise au profit de la
mise en évidence de la supériorité de la grande tierce par sa

place avancée dans le tableau des hamoniques(tou‘t de suite

aprds la quinte). g 7,

Ici l'appogiature inférieure de la quinte qui frappe le fa¥ff
peut paraitre éloignée de la fondamentale,nous verrons qu'il
n'en est rien. Aed—

i it Al

Envolée mélodigue caractéristique Ar.2
(degrés conjoints sur un ambitus %
de si’xte.) - o




Cubana:méme procédés et accords de dominante sur tonique qui sont
1'approche de la réalisation d'une harmonie statique.Présence d'en-
harmonie,de gamme pentatonigue. R

B

Montanesa:qui retient l'attention dans le cadre de cette étude,

en effet pour la premidre fois sous prétexte d'évoquer un son de
cloche(idée qui reviendra souvent par la suite)les accords s'en-
richissent d'harmoniques inhabituels.Toute la pidce est construite sur
le travail de la résonance de(l).Sur cette m@me harmonie,le thdme

se présentera sur trois hauteurs différentes,faisant preuve de
1'astuce du compositeur qui présente & chaque fois une différence

dans les rapperts mélodie/harmonie.Du méme matériau sortent mille
joyaux. (2), (2bis) .Le rythme interne de cette pikce nait de la cellule
ré-mi A la base de trois harmonisations dif!érentes(6).En(4) le sol
estd'abord enlA,il n'en est que la septidme,viendra se reposer sur une
base de REsavec une harmonie modale(']’g.En (2)ex.de double acciacatura
de la fondamentale et de la quinte.En(5) et (9) le retour de 1'harmonie
de base de la pidce est préparé par des enharmonies de ses notes(au
sens antique)des éléments attirés puis absorbéds par ces mémes notes
dégage un sens aiguisé de la modulation

Cubana
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Andaluza:caractéristique de 1'utilisation d'une note pivot qui fait
naitre autour d'elle une inflexion mélodique qui prétera a variations
ainsi que des harmonies sans cesse renouvelées.A noter la cadence
andalouse(6)et la fin avec une sorte de sixte doublement ajoutée
do»doffqui produit un effet d'éclaircissement(7).La double acciacatura
inférieure et supérieure sur la quinte(5).Rapports mélodie/harmonie
(1),(2),(3),(4).
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