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CHAPITRE I

INTRODUCTION

Jouer dans un ensemble de chambre donne aux musiciens 1'occasion unique
d'aborder le répertoire d'un point de vue nouveau, sans l'influence d'un directeur. En tant
qu'unité, un ensemble fait des choix concernant le style, I'interprétation, la technique et
d'innombrables autres facteurs qui composent une performance. Bien que ce cadre
favorise certainement la maturité et la croissance musicales et permette une grande
liberté, il comporte également une lourde responsabilité. Certes, les musiciens de chambre
doivent travailler sans qu'un chef d'orchestre ne batte la mesure ou n'indique les entrées,
mais plus important encore, ils doivent s'engager dans la partition afin de comprendre au
mieux une ceuvre donnée.

Pour les chefs d'orchestre, une étude approfondie de la partition précéde toute
lecture ou interprétation en présence de l'ensemble. Bien que les ensembles de chambre ne
disposent probablement pas du méme temps pour préparer une partition, I'analyse
théorique fournit néanmoins des informations nécessaires sur l'ceuvre que les musiciens ne
peuvent pas recueillir en écoutant uniquement. Il est donc important que les chambristes
disposent des outils théoriques nécessaires a I'analyse d'une ceuvre donnée.

Dans de nombreux cas, 1'enseignement traditionnel de la théorie musicale au
niveau licence permet d'acquérir les connaissances et la compréhension de l'analyse
nécessaires a la musique de chambre. Les ceuvres de chambre de Haydn, Mozart et
Beethoven, par exemple, apparaissent régulicrement dans les textes de théorie musicale de

niveau universitaire comme exemples des concepts fondamentaux de tonalité, de rythme
1



et de mesure. En analysant et en comprenant comment chacun de ces concepts
fonctionne dans une ceuvre, I'ensemble peut faire des choix plus éclairés en ce qui

concerne l'interprétation, le style et l'intonation. En outre,



Avec une analyse plus spécifique de chaque ceuvre, les ensembles peuvent éviter
d'interpréter chaque pi¢ce de la méme manicre. Les ceuvres de périodes similaires ou les
ceuvres multiples d'un méme compositeur peuvent prendre un style plus individualisé si
les connaissances théoriques font partie duprocessus de prise de décision.

Malgré ces avantages, toutes les ceuvres ne se prétent pas a une analyse simple, en
particulier avec les outils disponibles aprés une formation musicale de premier cycle. Les
nouvelles pieces et les ceuvres de compositeurs qui s'éloignent des limites de la tonalité et
des traditions occidentales ne bénéficient pas particulierement des techniques d'analyse en
chiffres romains, schenkériennes ou autres. La plupart des ceuvres du répertoire pour
quatuor de saxophones entrent dans cette catégorie. Hormis les transcriptions et quelques
ceuvres anciennes du répertoire, la majorité de la musique pour quatuor de saxophones
utilise des styles de composition et des techniques théoriques qui requierent des
compétences analytiques plus avancées. Les musiciens bénéficieraient des techniques
acquises lors de I'¢tude de la théorie post-tonale, y compris la classe de hauteur, la classe de
rythme, l'analyse triadique néo-riemannienne et d'autres analyses triadiques non
fonctionnelles.

Cet article démontrera comment ces techniques, ainsi que d'autres principes
fondamentaux de la musique de chambre, peuvent améliorer les décisions liées a
l'interprétation et aboutir a un produit plus complet et plus solide sur le plan de la
composition. Le Quatuor de Saxophones d'lda Gotkovsky servira d'étude de cas pour la
recherche.

Ida Rose Esther Gotkovsky (née en 1933) a grandi a Calais, en France, dans une
famille trés intéressée par lamusique. Ses deux parents étaient violonistes, son pere étant

membre du Quatuor Loewenguth, et son frére et sa sceur, interprétes de talent, ont
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respectivement pratiqué le piano et le violon. En entrant au Conservatoire national

supérieur de Paris, Gotkovsky a étudi¢ avec Nadia Boulanger et Olivier Messiaen.



Son influence a été bien plus grande.! En 1957, elle a regu le prix Lili Boulanger pour ses
ceuvres, et elle a depuis recu une grande reconnaissance tant pour ses compositions que
pour son enseignement.? Gotkovsky écrit pour une grande variété de genres, notamment
l'opéra, la musique de chambre, les ceuvres concertantes et solistes, ainsi que les ceuvres
chorales. Sa musique pour saxophone (Brillance (1974), Concerto (1980), Variations
Pathetiques (1983), Quatuor de Saxophones (1988)) est particulierement connue et est
considérée comme faisant partie du répertoire professionnel standard. En outre, elle inclut
le saxophone dans plusieurs autres ceuvres de musique de chambre, dont un trio pour
violon, piano et saxophone alto, et une ceuvre pour quinze saxophones, intitulée Golden
Symphonie (1991).3

Gotkovsky décrit le Quatour, une commande gouvernementale de 1988, comme
exigeant de la virtuosité de la part des saxophonistes, car il contient une grande variété de
défis musicaux.* Elle puise une grande partie du matériau de cette piéce dans d'autres
ceuvres déja existantes, en particulier les Variations pathétiques. 1l ne s'agit cependant pas d'un
simple remaniement, car Gotkovsky traite la musique de maniére tres différente, non
seulement au niveau de I'orchestration, mais aussi au niveau du développement rythmique
et harmonique.’

Afin d'éviter d'utiliser simplement une approche analytique et de faire entrer la
musique dans des limites théoriques prédéterminées, ce document utilise différentes
techniques analytiques pour chaque mouvement. Cette stratégie permet de prendre des

décisions analytiques en fonction de l'interprétation

: Karin Anna Pendle, Women and Music : A History, Second Edition, (Bloomington, IN : Indiana
University Press, 2001) : 263.
Ida Gotkovsky, "Distinctions honorifiques", Ida Gotkovsky : Une vie, une ceuvre,
<http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_distinctions.html>, (consulté le 28 mars 2011).
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3 "Fisches", Ida Gotkovsky : Une vie, une ceuvre,
<http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_fiches des_oeuvres/fiches-des-oeuvres.html>, (consulté le
22 mars 2011).

"Toutes les difficultés instrumentales, toutes les virtuosités y sont présentes", Ibid.
5 . .. . .
Kenneth Carroll, "L'influence d'Olivier Messiaen sur Brillance et le Concerto Pour

Saxophone-Alto et Orchestra d'Tda Gotkovsky : An Analytical Study" (mémoire de DMA, Université de
Géorgie, 1992) : 8.



au centre de l'attention. Si la musique exige de la clart¢ d'un point de vue rythmique, I'analyse
découlera de la théorie rythmique ; si les interpretes peuvent bénéficier d'une
compréhension plus profonde d'un geste harmonique, des techniques spécifiques
d'harmonie permettront de mieux élucider le contenu. Etant donné que la musique post-
tonale, comme celle de Gotkovsky, s'inspire d'un vaste ensemble d'influences musicales,
l'utilisation de nombreux outils analytiques peut aider au mieux les musiciens a prendre des
décisions musicales qui auront un impact sur leur performance de la maniére la plus

significative.



CHAPITRE II

MOUVEMENT I, "MISTERIOSO"

Gotkovsky décrit le premier mouvement de son Quatuor, "Misterioso", comme une
introduction a I'ceuvre.* Comme on peut s'y attendre, elle introduit un matériau thématique,
a la fois harmonique et rythmique, qui revient dans le reste de I'ccuvre. Afin d'interpréter
',euvre dans son intégralité et de prendre des décisions relatives a l'interprétation, il est
donc nécessaire de bien comprendre plusieurs ¢léments du premier mouvement. Tout
d'abord, le métre noté est parfois en conflit avec le groupement et la structure métrique
percue de certaines sections de I'ceuvre ; il sera donc nécessaire de réarmer certains
passages (en utilisant les régles de préférence de Fred Lerdahl et Ray Jackendoft), afin
que les interprétes puissent aller au-dela des limites de la barre de mesure écrite et
interpréter les phrases telles qu'elles sont groupées. De nombreux principes musicaux
d'Olivier Messiaen, le professeur de Gotkovsky, influencent I'interprétation du contenu de ce
mouvement, en particulier la composition rythmique et métrique. En outre, le contenu
mélodique et harmonique de ce mouvement est largement régi par le mouvement
triadique. alLes techniques du domaine de la post-tonalité triadique aideront non seulement
a l'analyse, mais aussi aux décisions concernant l'intonation lors de I'exécution.

La piéce commence par un motif mélodique de sept notes répété au baryton.

Bien que la mesure du mouvement soit a 3/4, le motif du baryton définit le cadre

métrique sur lequel repose le début de I'ceuvre (figure 11.1).




6 Gotkovsky, Quatour.



Figure II.1. Mesures 1-8 de Quatour, 1.

En répétant le motif plusieurs fois et en placant I'accent sur la méme note, chaque
septiéme concert en si bémol, Gotkovsky crée une structure mélodique parall¢le, malgré le
fait que le motif crée une chaine continue de croches. Selon la premicre reégle de
préférence métrique (MPR) de Lerdahl et Jackendoff, lorsque des parties de groupes
peuvent étre considérées comme paralleles, elles devraient de préférence recevoir une
structure métrique paralléle.” Enoutre, selon la sixieme MPR, il est préférable d'utiliser une
basse métriquement stable, en 1'occurrence le baryton, qui est la voix la plus grave.® La
confluence de ces facteurs suggere donc un meétre 7/8, plutot que le 3/4 écrit.

Le baryton répete le motif trois fois avant que les trois voix supérieures n'entrent
au m. 4 sur la deuxiéme croche du temps 2. Cependant, si l'ouverture était écrite en 7/8, le

soprano, l'alto et le ténor entreraient sur le temps faible du m. 4 rebattu (figure 11.2).

! Fred Lerdahl et Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, (Boston : MIT Press, 1983) :
75.

% Ibid, 88.
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Figure I1.2. Mesures 1 a 8 du Quatuor, 1, renforcées par des barres
d'armature.

La question se pose alors de savoir pourquoi Gotkovsky a choisi d'écrire le
mouvement en 3/4, alors que I'ceuvre semble étre basée sur un motif qui implique une
mesure en 7/8. Un examen plus approfondi des voix supérieures permet de tirer une
conclusion. Bien que les musiciens aient I'habitude de jouer dans des mesures
asymétriques comme le 7/8, il semble que Gotkovsky ait écrit I'ouverture dans une
mesure triple simple pour que les valeurs rythmiques soient encore plus claires pour les
interprétes. Messiaen décrit cette technique comme la "quatriéme notation", ou le
compositeur utilise une "mesure normale" qui n'a pas de rapport direct avec le matériel
phrastique de la musique elle-méme.? En outre, le début du Quatuor de Gotkovsky ne
reste pas uniquement dans une mesure 7/8 implicite ; il contient plut6t des interruptions
métriques, comme une mesure de 3/8 qui survient apres le neuvieme énoncé du motif de
sept notes du baryton. Le changement de mesure est annoncé par I'omission d'un accent sur
le temps faible du neuviéme énoncé et par un léger changement du matériau mélodique.
En outre, Gotkovsky laisse au baryton un moment pour respirer, en €crivant le premier

temps de repos dans la partie ostinato (figure 11.3).



’ Olivier Messiaen, La technique de mon langage musical, (Paris : Alphonse Leduc, 1956):29.
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Figure I1.3. Mesures 9-12 de Quatuor, 1, renforcées.

La répétition de la partie de baryton est une autre considération pratique qui
pourrait expliquer pourquoi Gotkovsky utilise un "faux métre".! Comme les voix
supérieures se déplacent a un rythme irrégulier, il est plus important que la métrique soit
aussi claire que possible, tandis que le baryton peut facilement répéter le motif de sept
notes, en accentuant le début de celui-ci lorsque c'est nécessaire. Comme le dit Messiaen,
l'interpréte n'a qu'a jouer les valeurs indiquées, quelle que soit 1'approche notationnelle. Si
les musiciens sont sensibles aux implications métriques de la musique, ils seront en
mesure de transmettre au public la conception du compositeur.

Le matériau mélodique et harmonique du premier mouvement du Quatuor
contient des éléments que Gotkovsky utilise plus tard dans I'ceuvre ainsi que des idées
générales présentes dans ses autres ceuvres. Le motif initial de sept notes du baryton
¢établit clairement la tonalité du concert de si bémol mineur, en esquissant d'abord la triade
tonique et en terminant sur le degré de gamme 5, créant ainsi l'attente " sol-do " a la fin du

motif (figure 11.4).
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Figure I1.4. Mesures 1-2 du Quatuor, 1, saxophone baryton.

Lorsque les trois voix supérieures entrent au m. 4, elles forment une triade en si
bémol mineur, avec les hauteurs de concert ré bémol, fa et si bémol, de la voix la plus
grave a la voix la plus aigué. Cependant, alors que le baryton reste en si bémol mineur
avec le motif ostinato, les voix supérieures commencent a s'élever en mouvement
parallele, continuant d'égrener des triades au fur et a mesure que les voix s'élévent. Cette
ascension se poursuit jusqu'a ce que

m. 9, lorsque les voix se reposent a nouveau sur I'harmonie tonique (figure 11.4).
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Figure I1.5. Réduction harmonique des mm. 4-9, Quatuor, 1.

Si ces sonorités étaient interprétées a 1'aide de I'analyse harmonique
traditionnelle, la progression pourrait étre interprétée comme l'illustre la figure

I1.6.
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Figure I1.6. Réduction harmonique des mm. 4-9, avec l'analyse harmonique traditionnelle.

Bien que l'analyse traditionnelle brosse un tableau du mouvement harmonique
dans le début de I'ceuvre, les triades formées ne fonctionnent pas comme elles devraient le
faire dans la musique tonale. Au contraire, chaque voix commence par une simple
ascension diatonique dans la gamme de si bémol mineur naturel, et les harmonies qui en
résultent sont le résultat d'un début de motif sur la triade tonique en premier
renversement. Le motif change aprés le son de la triade de fa mineur (v6 ), car Gotkovsky
saute un degré de la gamme pour chaque voix, passant plutot a la triade de la bémol
majeur, omettant ainsi le "VI". La phrase se termine lorsque 'harmonie revient a la
tonique, 1a ou elle a commencé ; la fin de la phrase est également clairement indiquée
dans les notes de la partition, qui montrent une phrase compléte s'étendant de l'entrée des
voix supérieures au m. 4 jusqu'au retour a I'harmonie tonique au m. 9.

Au lieu de l'analyse des chiffres romains, la post-tonalité triadique explique plus
clairement comment les voix supérieures fonctionnent a la fois les unes par rapport aux
autres et dans la structure de la phrase dans son ensemble. Straus explique que la
musique triadique est post-tonale lorsque les "triades ne sont pas en relation
fonctionnelle les unes avec les autres, en tant que prédominantes, dominantes ou

toniques".!!
16



I Joseph Nathan Straus, Introduction to Post-Tonal Theory, (Upper Saddle River, NJ : Prentice Hall, 2005) :
158.
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Bien que le premier mouvement du Quatuor ait certainement un centre tonal, les autres
triades ne fonctionnent pas dans cet espace tonal. Par exemple, la triade "v® " qui retentit
au m. 7 devrait, dans la musique tonale, fonctionner comme une dominante, soit en se
résolvant directement en i, soit en passant d'abord par un 6-4 cadentiel ; au lieu de cela,
Gotkovsky suit I'harmonie "dominante" avec un accord VII de premiére inversion avant de
se résoudre en 1. De plus, en utilisant la forme mineure de v ainsi que VII basée sur le 7
naturel de la gamme de si bémol mineur, Gotkovsky évite le ton de téte dans les sonorités
les plus susceptibles de contenir le ton de tendance forte.

En utilisant une analyse basée sur le mouvement triadique motivique, les triades
qui apparaissent sont projetées le long d'un certain chemin bien défini.!> Dans le cas
présent, les triades sont dérivées de la collection diatonique et, bien qu'elles fonctionnent
certainement comme des harmonies, chaque voix opére également en si bémol mineur,
également appelé collection des cinq bémols, de maniére indépendante. Le soprano
commence en si bémol de concert, 1'alto en fa de concert et le ténor en ré bémol de
concert, et chaque voix monte en suivant le chemin prévu, en dehors des limites
traditionnelles de la tonalité fonctionnelle. Les sonorités qui en résultent ont un lien étroit
avec la musique tonale tout en agissant d'une manicre nouvelle, en utilisant la collection de
sources référentielles (la collection diatonique) pour en tirer du matériel mélodique et
harmonique.'3 Par conséquent, pour analyser les triades avec le plus de précision
possible, il suffit de connaitre la racine, la qualité et le renversement d'une triade donnée,

sans référence a la tonalité (figure 11.7).
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12 Ibid.
B Ibid, 141.
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Figure I1.7. Réduction harmonique des mm. 4-9 avec analyse triadique post-tonale.

La premiére phrase est marquée par un mouvement triadique plus marqué dans les
voix supérieures, descendant de mi bémol mineur & si bémol mineur, en passant par ré
bémol majeur et la bémol majeur, respectivement au premier et au deuxiéme
renversement. Bien que la descente permette au ténor de se reposer a nouveau sur la
tierce de la triade de si bémol mineur, 1a ou il a commencé, 1'alto interrompt le
mouvement par paliers, se reposant sur un la bémol de concert tout au long du m. 11,
tandis que le soprano et le ténor poursuivent leur descente. Cette interruption permet la
méme cadence entre la bémol majeur et si bémol mineur que celle utilisée dans la
premiére phrase, et préfigure I'échange entre la bémol majeur et si bémol mineur qui
commence au m. 12 et se poursuit jusqu'au m. 17.

Une derniere descente de mi bémol majeur a si bémol majeur commence sur le
deuxieme temps du m. 17, passant par ré bémol majeur et la triade diminuée de do
attendue (plutdt que la bémol majeur) avant de s'arréter sur une triade de si bémol mineur
au premier renversement sur le temps faible du m. 21. Tout au long de ces changements
de triades, le baryton continue de jouer le motif initial de sept notes, rappelant a l'auditeur
le caractére central en si bémol mineur de I'ceuvre jusqu'a présent. Gotkovsky répéte a

nouveau le mouvement triadique entre la bémol majeur et le si bémol majeur, mais en ne

20



faisant intervenir que les voix intérieures, ce qui implique les mémes harmonies dans les
mm. 21-22 que dans les mm. 13-17. Cependant, un changement de mesure a la m. 23 en
4/4 signale un changement, qui se produit dans la mesure suivante ; au lieu de 'harmonie

en 4/4, 1l s'agit de I'harmonie en 4/4.
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Dans la triade en si bémol mineur attendue, Gotkovsky note une triade en sol bémol majeur
en position fondamentale, une sonorité qui contient deux tons communs avec le si bémol
mineur. Reformulée de maniére enharmonique, la triade peut étre interprétée comme une
triade de fa diése majeur, qui passe ensuite a fa diése mineur dans la mesure suivante. A
ce stade, le soprano reprend le motif de sept notes depuis le début, en transposant
l'intervalle d'un triton en mi mineur plutdt que dans la tonalité originale de si bémol
mineur.

Les voix graves se chargent maintenant d'établir le paysage harmonique, sur
lequel la soprano répéte le motif de sept notes. Bien qu'elle présente des similitudes
rythmiques et motiviques avec I'ouverture, cette section ne la refléte pas sur le plan
harmonique, puisque la premiére sonorité n'est pas une triade en mi mineur, mais une triade
diminuée en do di¢se. Basée sur le degré 6 de la gamme de mi mineur, cette sonorité est en
fait la triade que Gotkovsky évite dans 1'ouverture, alors que le motif était basé sur le si
bémol mineur. En outre, les voix ne se déplacent pas selon le méme intervalle dans le
recueil diatonique, puisque l'alto se déplace d'une tierce mineure tandis que le ténor se
déplace d'une seconde majeure. En conséquence, la deuxieme harmonie formée est une
triade en si majeur, avec l'alto jouant la fondamentale, le ténor jouant la tierce et le
soprano jouant la quinte (dans le cadre du motif de sept notes). L'harmonie alterne entre
do diése diminu¢ et si majeur jusqu'au temps faible du m. 29, ou le ténor passe a un sol de
concert, créant une sonorité contenant fa diese, sol et si. C'est le premier accord qui
pourrait étre considéré comme "dissonant", car il contient deux classes de hauteur
séparées par un demi-pas seulement. Aprés une autre triade diminuée en do diése,
Gotkovsky écrit une sonorité contenant le ré di¢se, le mi et le fa di¢se, encore plus

dissonante que 'accord entendu précédemment. Cet abandon de 1'harmonie triadique
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préfigure un changement de contenu mélodique et motivique, le baryton et le ténor
entamant une séquence qui passe par l'alto et le ténor. Lorsque 1'alto entre en scéne, il se
déplace avec une séquence d'intervalles différente de celle du ténor, ce qui prolonge la

dissonance jusqu'au motif de sept notes.
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revient en soprano au m. 35. A ce stade, les harmonies triadiques reviennent une fois de
plus, les quatre voix descendant ensemble jusqu'a une fermata sur I'harmonie de mi
bémol majeur au m. 40.

Cette descente commence sur le temps faible du m. 37 avec 'harmonie de do
majeur, passant par si bémol majeur, la mineur, sol majeur, fa majeur, mi majeur, ré
majeur, do majeur, si mineur, la mineur, sol majeur et fa majeur avant la cadence finale,
avec toutes les triades en position de racine. Les quatre voix se déplacent par pas tout au
long de la phrase, mais elles ne restent pas dans une seule collection diatonique. Le
mouvement qui en résulte perd tout sens de la fonction, car n'importe laquelle des
triades pourrait potentiellement servir de point de repos final de la ligne. Le choix de mi
bémol majeur de Gotkovsky est toutefois significatif, car il suit le motif de sept notes
centré sur fa mineur. Le mouvement de mi bémol majeur a fa mineur rappelle le méme
mouvement cadentiel de la bémol majeur a si bémol mineur plus tot dans 1'ceuvre,
maintenant transposé¢ par l'intervalle d'une quinte parfaite. Tout au long de la descente
triadique, chaque voix conserve le méme membre de 'accord de la triade résultante, le
baryton et le soprano jouant la fondamentale, le ténor jouant la quinte et 'alto jouant la
tierce. Tant que les interpretes sont conscients de la qualité de la triade sonore, ils
peuvent facilement ajuster l'intonation sur chaque sonorité. L'alto a la tichela plus
compliquée, car il doit alterner les tierces majeures ajustées relativement plates et les
tierces mineures relativement aigués par rapport au tempérament égal.

Aum. 41, le ténor commence le motif de sept notes, tandis que le soprano, 1'alto
et le baryton établissent le paysage triadique ; il convient de noter qu'entre les mm. Il
convient de noter qu'entre les mm. 41 et 46, 'alto est noté plus haut que le soprano. De

plus, Gotkovsky souligne la centralité de fa mineur, en notant plusieurs triades toniques
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en position fondamentale, tout en choisissant de noter d'autres triades en inversion.
Tout au long de cette série de triades, le baryton joue la tierce de 'accord la plupart du temps ; les
exceptions comprennent les triades de fa mineur en position fondamentale, que 1'on trouve sur le

temps 2 du m. 43, le temps 3 du m. 44,
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et le 2e temps du m. 48. L'alto joue la fondamentale des triades restantes jusqu'au m. 47,
ou le soprano est noté plus haut et joue la fondamentale. Avant le m. 47, le soprano joue
la quinte de chaque triade. Comme pour toutes les sections de la piéce basées sur le motif
a sept notes, une mesure a 7/8 sous-tend les harmonies qui se déplacent a des rythmes
irréguliers. Cependant, plutdt que de rester dans un rythme 7/8 constant, Gotkovsky
modifie le motif plus souvent, en marquant des silences et en modifiant la position des
accents dans chaque mesure. En conséquence, I'auditeur percoit un changement de mesure,

entre 7/8 et 8/8, malgré le temps constant de 3/4 dans la partition (figure I1.8).

Figure I1.8. Mesures 41-54, rebarred, saxophone ténor.

partir du m. 53, le ténor joue seul le motif de sept notes, rappelant le solo
d'ouverture du baryton ; cependant, le motif change, le premier intervalle mélodique étant
maintenant une quinte diminuée plutot qu'une quinte parfaite. Lorsque le baryton rejoint
le motif au m. 55, il le fait a l'intervalle d'une tierce mineure plus bas, jouant
essentiellement le motif centré sur le ré, également avec une quinte diminuée comme

premier intervalle (figure 11.9).
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Figure I1.9. Ténor et baryton, mm. 55-56, réduit.

L'harmonie qui en résulte est une série de tierces (2 mineures, 1 majeure, 4
mineures), mais l'effet musical le plus important est un son simultané du motif de sept
notes basé sur deux centres tonaux différents. L'alto entre ensuite sur un fa de concert au
m. 57, et le soprano entre sur un fa de concert dans la mesure suivante. Par conséquent,
lorsque les quatre voix sont présentes, seul le baryton joue le motif commengant sur une
hauteur différente, tandis que les voix supérieures jouent en octaves.

La texture change au m. 62, lorsque 'alto et le baryton jouent un motif ascendant

legato, marqué espressivo. Gotkovsky continue d'écrire des harmonies basées sur les
tierces, 1'alto commengant un dixiéme mineur au-dessus du baryton. Le schéma se
poursuit a I'entrée du soprano et du ténor a la m. 64, qui commencent également a
l'intervalle d'une dixiéme mineure. Bien que chaque ligne soit quelque peu indépendante
sur le plan mélodique, les interprétes doivent étre conscients des intervalles harmoniques
qui sonnent par paires, en particulier lorsqu'il y a des octaves.
Les octaves apparaissent sur les temps 2 et 3 du m. 62 entre l'alto et le baryton, sur le
temps faible du m. 66 et le temps 3 du m. 67 entre l'alto et le ténor, et sont soutenues sur
les temps 2 et 3 du m. 68, toujours entre 1'alto et le ténor. Dans cette partie de 1'ceuvre, ou
I'harmonie est plus dissonante et les intervalles plus rapprochés, une attention particulicre
a l'intonation des octaves contribuera a améliorer 1'accord général de la sonorité groupée.

La mesure 69 marque le début d'une nouvelle ascension triadique, plus compléte

que toutes les autres jusqu'a présent. La premiére triade, en position de racine, est un
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concert de mi majeur,
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monte d'un pas entier jusqu'au sol bémol majeur, également en position de base. Cette
progression commence un cycle d'intervalles, en se déplacant par pas entiers. Un cycle
d'intervalles se produit lorsque le mouvement mélodique commence sur une certaine classe
de hauteur et change de fagon répétée par n'importe quel intervalle.'* Ce cycle d'intervalles
particulier est important dans la mesure ou il crée un ensemble cyclique, ou un cycle
entier qui revient a la classe de hauteur d'ou il est parti.!> Toutes les voix se déplacent
ensemble par tons entiers en passant par mi majeur, sol bémol majeur, la bémol majeur, si

bémol majeur, do majeur, ré majeur et mi majeur (figure 11.10).
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Figure I1.10. Réduction harmonique des mm. 69-71, Quatuor, 1.

A ce stade, le schéma cyclique change, les voix se déplagant d'un demi-pas
seulement, en fa majeur, avant de recommencer le cycle d'intervalles. Le deuxiéme cycle
n'est cependant pas un ensemble cyclique complet, puisque 'harmonie monte de fa majeur
a sol majeur, la majeur et si majeur, pour se terminer par une triade de do di¢se majeur
sous une fermata.

Cette section particuliere de 1'ceuvre se distingue musicalement des autres sections
triadiques ascendantes ou descendantes pour deux raisons : premierement, les harmonies
formées par les voix sont toutes des triades majeures en position fondamentale, la

fondamentale étant doublée dans le soprano. Deuxieémement, l'ascension ne s'inverse
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jamais, mais se poursuit jusqu'a la fermata de la m. 74. Au cours de cette série de

14 Straus, 154.
15 Ibid, 155.
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Avec les triades, chaque instrumentiste a une tache plus simple en ce qui concerne
l'intonation, puisque chaque triade est de la méme qualité et que chaque accord est
construit avec le méme membre dans la méme voix. Cela permet a l'alto, qui joue la tierce,
d'ajuster plus facilement I'intonation vers le bas a partir du tempérament égal sur chaque
hauteur afin d'obtenir une tierce majeure accordée dans chaque triade. L'ascension
prépare également 'auditeur a la section suivante de I'ceuvre, qui est essentiellement une
récapitulation du début, mais dont les harmonies des voix supérieures sont notées une
octave plus haut. L'ceuvre revient a la tonalité initiale de si bémol mineur, et le motif de
sept notes est a nouveau au baryton, tandis que les voix supérieures jouent principalement
des triades a premicre inversion dans une progression similaire a celle du début. Chaque
voix monte de facon homophonique tout en restant dans la collection diatonique,
progressant de si bémol mineur en passant par do diminué, ré bémol majeur et mi bémol
mineur avant d'atteindre une triade de si bémol mineur en position de racine sur le temps
2 dum. 77. Apres avoir sauté mélodiquement au la bémol majeur, les voix commencent a
redescendre vers le si bémol mineur. Cette progression differe de 1'énoncé du début du
mouvement en ce que nous entendons si bémol mineur, la "tonique" essentielle de la
section, apres la triade de mi bémol mineur, plutdt que fa mineur. Les interpretes doivent
étre conscients de cette différence afin d'ajuster I'intonation au degré approprié. Bien que
la plupart des triades de I'énoncé soient en premier renversement, ce qui place la
responsabilité de I'accord sur le ténor, la triade de si bémol mineur est en position
fondamentale ; I'alto doit veiller a ajuster I'intonation du ré bémol de concert, la tierce de
la triade mineure, a un niveau suffisamment élevé pour que la triade sonne juste.

Le mouvement harmonique dans les voix supérieures se termine par un mouvement
harmonique entre A-
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bémol majeur et si bémol mineur, rappelant & nouveau le mouvement cadentiel précédent
aux mm. 11-12. Cependant, Gotkovsky €labore cette cadence afin de mettre fin a 'ostinato
du baryton de manigre transparente. Le baryton transmet une ligne mélodique ascendante

au ténor, en soutenant la hauteur finale ; le ténor
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interagit de la méme manicre avec l'alto, et 'alto transmet le motif au soprano. La sonorité
finale est un accord en cluster contenant sol bémol, fa, la et mi sonnant simultanément en
position ouverte. Les quatre voix maintiennent I'accord sous un fermata avant d'entrer en
homophonie a la m. 89 avec trois énoncés de la sonorité finale, une triade en si bémol
mineur avec des mouvements voisins a l'alto et au soprano. L'alto passe d'un do de
concert, un ton sans accord, a un ré bémol, la tierce de la triade, tandis que le soprano
passe d'un la bémol a un si bémol. En plus d'orner la triade finale, le mouvement de
voisinage rappelle le mouvement cadentiel de la bémol majeur a si bémol mineur, qui
apparait tout au long du mouvement et qui revient dans d'autres mouvements.

Le soprano doit étre conscient que le baryton sonne déja le si bémol de concert et
écouter afin d'assurer I'intonation de l'intervalle de deux octaves lorsqu'il passe du la
bémol. L'alto a de nouveau la tache la plus difficile, passant par demi-ton d'un ton sans
accord a la tierce de la triade mineure. Le demi-ton doit étre large, car le ré bémol de
concert devra étre accordé haut pour que la triade sonne juste. Cette tache est rendue plus
difficile par la dynamique pianissimo de la figure finale, mais heureusement, les quatre

voix se trouvent dans une tessiture confortable sur l'instrument.
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CHAPITRE III
MOUVEMENT II,

HLENTH

I1 peut étre difficile pour les musiciens d'utiliser le matériel relatif a la classe de
hauteur et a la classe d'ensemble afin d'éclairer davantage leur interprétation d'une ceuvre.
Bien que la plupart des outils théoriques éloignés du langage de la nomenclature
traditionnelle basée sur les lettres puissent sembler éloignés de l'interprétation, la
conscience de la classe de hauteur peut permettre aux interprétes de mieux souligner
l'arrivée d'une nouvelle note.

En outre, les musiciens peuvent mieux comprendre comment le compositeur modifie le
langage harmonique, en particulier si la musique n'est pas ancrée dans une tonalité
spécifique ou ne fonctionne pas dans les limites de la tonalité traditionnelle. Pour les
interprétes, cette compréhension est cruciale pour l'intonation et la forme. Le vocabulaire
des classes de hauteur ne met pas non plus I'accent sur le registre et I'octave ; en
conséquence, le paysage harmonique peut étre considéré comme une unité unique, plutot
que comme un univers stratifi¢ de voix différentes. Pour le deuxiéme mouvement du
Quatour, 'utilisation de 'analyse des classes de hauteur peut aider a mieux expliquer le
fonctionnement de la musique. Dans ce chapitre, la musique sera discutée en termes de
noms de lettres et de classes de hauteur, en utilisant le systéme standard mod-12 (classes de
hauteur 0-11). En outre, I'analyse de ce mouvement repose sur 'analyse triadique post-
tonale.

Le deuxiéme mouvement du Quatuor, "Lent", commence par une lente séquence
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harmonique au baryton, au ténor et au soprano. Ils commencent par faire sonner une
triade diminuée en la bémol, passent a une triade en do bémol mineur, puis reviennent a
une triade diminuée en la bémol qui passe ensuite au premier renversement. Gotkovsky
accomplit le mouvement harmonique au m. 2 entre le la bémol diminué en position

fondamentale et le premier renversement par un échange de voix a trois. A ce stade, le

35



Il est difficile pour I'auditeur de déterminer le métre de l'ceuvre jusqu'a ce que l'alto entre
sur la deuxieme croche du m. 3 avec une ligne mélodique serpentine qui délimite
clairement le métre composé du mouvement. Le baryton, le ténor et le soprano
poursuivent le lent mouvement harmonique, continuant a passer du la bémol diminué¢ au
do bémol mineur, jusqu'au temps faible du m. 7, ou ils font entendre une triade de ré
augmenté avant de revenir au do bémol mineur sur le temps 2.

Bien que ce mouvement triadique puisse €tre considéré comme harmoniquement
ancré dans la tonalité de si bémol mineur en raison de la signature de la tonalité,
Gotkovsky introduit de nouvelles classes de hauteur dans l'accompagnement, une par une.
Par exemple, en établissant d'abord le mouvement entre le la bémol diminué et le do
bémol mineur, les seules classes de hauteur présentes sont le mi-double bémol, le sol
bémol, le la bémol et le do bémol. La mélodie de l'alto élargit le vocabulaire des
hauteurs, mais les voix harmoniques restent dans le méme ensemble de hauteurs jusqu'a
ce que Gotkovsky introduise un nouveau matériau aprés lafermata dum. 11. A ce
moment, le langage harmonique apparait au soprano, a 1'alto et au baryton, qui alternent
entre les triades de mi bémol mineur et de sol bémol mineur.

Comme le paysage harmonique de cette section n'est pas ancré dans une tonalité
donnée, il peut étre plus facile de comparer les sonorités et de suivre les changements
harmoniques en utilisant la notation numérique.

Les transpositions sur une grande échelle peuvent étre reconnues plus facilement sans
appliquer la fausse étiquette d'une "cl¢". En outre, nous pouvons briévement ignorer la
qualité des accords afin de mieux comprendre le fonctionnement harmonique de la
musique a plus grande échelle. Dans le vocabulaire numérique des classes de hauteur, le

premier ensemble de pieces de I'accompagnement €quivaut a un ensemble de classes de
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hauteur de {2, 6, 8, E}, ou a l'étiquette Forte 4-27 avec la forme premicre de {0258}

(Figure III1.1).

37



PC Set: {268E}

Figure I1I.1. Ensemble PC {268E}, d'aprés le m. 1 de Quatour, 11.

Pendant le mouvement harmonique apres le m. 11, Gotkovsky utilise les classes
de hauteurs ré bémol mi bémol, sol bémol, si bémol double et si bémol, ou {1369T}. Si
nous négligeons momentanément le si bémol, pc T, 'ensemble restant, {1369}, ressemble
beaucoup au premier ensemble de pc utilisé par Gotkovsky. Dans sa forme premicre,
{1369} se réduit a {0258}, le méme ensemble de pc que l'ouverture ; par conséquent, le

deuxiéme ensemble peut étre considéré comme un T7 du premier, avec une classe de

PC Set: {1369T}

hauteur supplémentaire (Figure I11.2).

Figure I11.2. Ensemble PC {1369T}, tiré du m. 12 de Quatour, 11.

En ajoutant une classe de hauteur, en 1'occurrence le si bémol, Gotkovsky est en
mesure d'élargir non seulement le langage des classes de hauteur de la piece, mais aussi
le langage harmonique, en passant de deux triades mineures a une triade diminuée et une
triade mineure. La prise de conscience du matériau de la classe de hauteur dans la

section d'ouverture aide a relier le premier groupe d'harmonies au second
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De plus, les interpretes peuvent mieux comprendre la signification du concert B-flat (pc T)
et mettre l'accent sur son arrivée.

L'¢largissement suivant de la classe de hauteur dans l'accompagnement se produit
sur le temps faible du m. 15, ou les trois voix harmoniques jouent une triade de la mineur,
ajoutant pc 0 a I'ensemble de pc actuel. L'ensemble résultant devient {01369T}, ou
étiquette Forte 6-27 avec une forme premiere de {013469}. Apres un fermata au m. 18,
un nouvel ensemble de matériel harmonique apparait au baryton, a 1'alto et au soprano, le
ténor jouant a nouveau une collection de classes de hauteur qui commence par {024T} au
m. 19 ; la mesure suivante ajoute les pc 1, 9 et 5, tandis que la mesure suivante ajoute les
pc 6 et 8. La derniere série, {01245689T}, est presque la collection dodécaphonique
complete, a laquelle il ne manque que les pieces 3, 7 et E, qui apparaissent toutes dans les
deux premiers temps de la m.

24.

A partir du m. 24, les voix d'accompagnement ont introduit les douze tons, et le
crescendo jusqu'au fortissimo est donc soutenu structurellement. Gotkovsky modifie la texture,
le metre et la dynamique, demandant également aux quatre voix de jouer espressivo. Bien que
la division de la pulsation et la texture presque homophonique puissent suggérer aux
interprétes que la section devrait aller de 1'avant, l'indication de tempo, calme, exige de la
retenue dans la section plus émotive qui suit. Les longues lignes chantantes utilisent
I'harmonie triadique, en particulier dans les trois voix supérieures, qui évoluent dans une
texture homophonique.

A partir du temps 2 du m. 25, le soprano et le baryton se déplacent dans une série
de tierces mineures, tandis que les voix intérieures remplissent les harmonies résultantes,

qui ne sont plus uniquement des triades, mais une combinaison d'accords de septieme,
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d'accords groupés et de quelques triades. Bien que l'intonation de chacune de ces
sonorités nécessite des ajustements différents, tous les musiciens doivent €tre conscients
de la relation de tierce majeure entre le baryton et le soprano. Comme ces deux voix

sonnent
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Le soprano devrait ajuster I'intonation de la tierce majeure plus bas par rapport a la
hauteur du baryton.

Au m. 28, les quatre voix commencent a monter, égrenant des triades majeures a
premicre inversion tout au long de la section. Entre les mm. 28-30, 'harmonie est
entierement constituée de triades majeures, avec des racines en do, mi bémol, mi, sol, si
bémol, ré bémol, fa, la bémol et ré. Comme le baryton a la tierce de chaque triade
majeure, la hauteur doit rester relativement basse par rapport au tempérament égal. C'est
une tache difficile pour l'instrument basse, et I'ensemble doit s'entrainer a construire les
triades d'abord a partir de la fondamentale et de la quinte, avant d'ajouter la tierce majeure
du baryton. Heureusement, I'harmonisation de chaque triade est la méme, ce qui permet
d'assurer la continuité tout en procédant a des ajustements d'intonation.

Apres un crescendo a fortissimo et molto ritardando au m. 30, le m. 31 marque le début
d'une nouvelle section du mouvement. Le baryton reprend le mouvement des quarts de
note pointés du début, se déplagant entre le do et le fa di¢se de concert, tandis que I'alto et
le ténor jouent une variation sur le théme original. Les deux voix sont séparées par un
intervalle d'une sixte majeure, et le soprano joue par-dessus un motif décoratif en doubles
croches, marqué sostenuto. A partir de la mesure 34, le soprano se déplace en opposition
aux trois autres voix, qui se déplacent parallelement. Le ténor joue une quarte parfaite au-
dessus du baryton, tandis que I'alto joue une tierce mineure au-dessus du ténor.
L'harmonie se déplace entre trois trichords, {15T}, {27T} et {47E}. L'ensemble
composite de classes de hauteur, {12457TE}, ou étiquette Forte 7-31 avec une forme
premicre de {0134679} différe de l'ensemble pc de 'ouverture, {013469} du m. 15 en
n'ajoutant qu'une seule classe de hauteur.

Bien que ces sections puissent sembler trés éloignées les unes des autres en termes de
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contenu des classes de hauteur, les comparaisons numériques révelent le lien structurel

avec les parties précédentes du mouvement.
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La mesure 40 marque un retour au début, rappelant la m. 3, maintenant
transposée sur l'intervalle d'une septiéme majeure. L'alto est a nouveau le soliste, tandis
que les trois autres voix apportent un soutien harmonique, passant du sol demi-diminué
7 en position fondamentale au premier renversement. A ce stade, I'ensemble de classes de
hauteur qui constitue I'harmonie contient les pc {1, 5, 7, T}. Il s'agit du méme ensemble
de pc que celui du début, avec 1'étiquette Forte 4-27 et une forme premiere de
{0258}. Lorsque Gotkovsky introduit a nouveau de nouvelles piéces, au m. 44, le langage
des classes de hauteur comprend {0, 1, 4, 5, 9} ; bien que cette section présente des
similitudes avec le début, les ensembles de classes de hauteur révélent comment
Gotkovsky utilise des hauteurs différentes dans différentes parties de l'ceuvre. Au lieu de
simplement ajouter une autre épellation de I'étiquette Forte 4-27 au matériel original comme
au début, Gotkovsky introduit une sonorité plus groupée, épelant un accord contenant le
concert do di¢se, mi, sol et sol bémol, ou {1478}. Une cadence au baryton marquée
espressivo se termine par un mi bémol de concert. Cette figure fonctionne de maniére semi-
cadentielle, préparant I'auditeur a unretour au la bémol septieéme demi-diminué a la m. 49.
Il s'agit d'un retour au matériau de I'ouverture, sauf que la ligne de solo apparait
maintenant au ténor plutdt qu'a 1'alto, mais elle est toujours marquée molto espressivo. De
plus, Gotkovsky modifie I'harmonisation des voix d'accompagnement, le baryton
commengant par le concert de mi-double bémol. L'harmonie de la section finale repose
principalement sur le la bémol de concert, comme le montre la derniére note de la ligne
mélodique. Gotkovsky souligne ensuite I'intervalle du triton en placant le mi-double
bémol a la basse. Une fois de plus, Gotkovsky rappelle un mouvement antérieur dans la
basse (au m. 31) entre l'intervalle d'un triton. Il en résulte un paysage harmonique qui ne

se situe pas dans la tonalité de la bémol, mais qui s'inspire des classes de hauteur de
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I'ensemble 4-27.
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CHAPITRE IV

MOUVEMENT III, "LINEARE"

Dans le troisieme mouvement du Quatuor, "Lineare", Gotkovsky définit un
nouveau paysage textural pour I'ccuvre jusqu'a présent. Elle décrit son écriture dans ce
mouvement comme ayant une "couleur irréelle" et demande aux quatre voix d'utiliser toute
leur gamme vocale et timbrale, appelant toutes les voix a jouer a la fois "sordino" (en
sourdine) et "Détimbré".'° La mention "Détimbré” stipule que les interprétes doivent
chercher a produire un son qui ne soit pas "timbré", c'est-a-dire qui contienne tout le
contenu harmonique d'un son spécifique.!” Dans ce cas, Gotkovsky semble demander une
sonorité creuse, ou une sonorité qui crée moins d'harmoniques. Le titre, "Lineare",
suggere un changement de caractére par rapport au matériau a base harmonique des deux
premiers mouvements, au profit d'une approche plus contrapuntique. Dans ce mouvement,
l'analyse se concentrera sur le contenu intervallaire de la ligne mélodique afin de
faciliter au mieux une bonne intonation. De plus, ce mouvement bénéficie d'un
réarrangement occasionnel afin de clarifier la structure phrastique de la musique. Il
résultera de techniques similaires a celles utilisées pour le réarrangement du mouvement
d'ouverture, sans le formalisme des régles de préférence métrique de Lehrdahl et

Jackendoff.!8

16 Ida Gotkovsky, "Quatour de Saxophones", Ida Gotkovsky : Une vie, une ceuvre,
<http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt fiches des oeuvres/ff quat.htm>, consulté le 11 avril 2011.

Th ttp://www.dolmetsch.com/defst2 htm

18 11 faut . L. s . Ny
a espérer qu'en apprenant et en comprenant les principes inhérents au rebarring, qui dépendent de

l'expérience et de l'expérience de chacun, on pourra améliorer la qualité de la vie.
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En suivant les regles de Lerdahl et Jackendoff, les musiciens peuvent commencer a intérioriser ces directives.
Le recadrage peut alors se faire "sur place", sans qu'il soit nécessaire de consulter des sources externes pendant
que I'on travaille sur la musique dans le cadre d'une répétition.
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Le mouvement commence par un solo de soprano dans la tonalité¢ de si bémol mineur
(motif A, figure IV.1), qui se dirige vers le mi bémol au troisiéme temps du m. 4.
Gotkovsky réalise cette modulation en arpégant une triade de ré bémol mineur, suivie
d'une triade de la bémol mineur ; le mouvement par l'intervalle d'une quinte prépare

l'auditeur au mouvement suivant par le méme intervalle, de la bémol a mi bémol.

Al : : 2 |b-oL. 3 H—.ﬁ___ﬁﬁ

| | | %_
ILr ] Fh I K Vi Il s | T | - 1 Il L
= | V& T ha ™y I J Il 17 [ L | T 1 1 gl 1 It I 1 Il .Y
I ] 1 | Il I YT B | i 7 | r 1l | o iF 1 TS P T | Il
S ] 1 Il 1 Il =% 1 1 I 3 I 1 | L | 1 v I A 1 1 D.b:l =l'

5 == = L_-EH'=== _— == = Ty =

Figure IV.1. Motif A, saxophone soprano, mm. 1-4 du Quatour, 111.

C'estalors que 1'alto entre avec un nouveau motif mélodique (motif B, figure
IV.2) qui repose principalement sur un fa bémol de concert. Plus précisément, le motif est
basé sur un mouvement de classe de hauteur d'un demi-pas, d'abord entre le mi bémol de
concert et le fa bémol de deux octaves, puis entre le sol bémol de concert et le la double
bémol. Gotkvsky ¢élargit ensuite cet intervalle a une seconde majeure, passant du sol

bémol au la bémol et enfin du la bémol au si bémol.
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Figure IV.2. Motif B, saxophone alto, et motif C, saxophone soprano, mm. 4-6.
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Pendant le motif de I'alto, le soprano joue une contre-mélodie basée sur le motif
d'ouverture, mais avec des valeurs rythmiques augmentées (motif C, figure IV.2).
Mélodiquement, le motif commence de la méme fagon que le début, mais transposé vers
le bas sur l'intervalle d'une quinte parfaite. Aprés le troisiéme temps du m. 5, cependant,
le matériau mélodique change afin de permettre a la mélodie de l'alto de rester
prédominante. De plus, Gotkovsky maintient la contre-mélodie du soprano dans une
tessiture assez basse et régulicre, tandis que la mélodie de l'alto saute entre les registres
graves et aigus, s'¢levant méme de temps a autre au-dessus du soprano. Les deux lignes
sont a la fois ascendantes en termes de tessiture et de dynamique, ce qui conduit au
premier point d'homophonie qui se produit sur le temps faible de la mélodie de 1'alto.

m. 8. Sur le temps 2 de la m.8, les quatre voix entrent ensemble, en octaves et a 1'unisson,
avec un nouveau matériau mélodique. Basé sur des arpeges, ce théme esquisse fa mineur,
ré bémol mineur, la bémol mineur et sol bémol mineur avant de remonter avec un matériau
qui suggere la tonalité de si, en s'appuyant sur le concert de si a la fin d'une montée en sol-
do. Gotkovsky fait suivre le fragment "sol-la-ti-do" d'une autre ligne ascendante qui
semble commencer en fa mineur mais qui emprunte a nouveau la tonalité de si. En
suggérant la tonalité de si, Gotkovsky prépare I'auditeur a I'entrée du ténor dans

m. 11 qui reprend le motif du début, transposé un demi-pas plus haut dans la tonalit¢ de B
mineur.

Apres la transition, qui se termine par une ligne descendante solo au baryton,
Gotkovsky introduit une nouvelle texture au m. 21, associant le soprano au ténor et l'alto
au baryton. Tandis que les instruments en si bémol jouent une variation du motif
d'ouverture dans la tonalité originale, les instruments en mi bémol établissent un

bourdon, tenant de concert le fa bémol et le do bémol. Ce nouveau contexte harmonique
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modifie la perception du centre tonal par 1'auditeur, qui met désormais l'accent sur le fa
bémol grave du baryton. Aprés une mesure de bourdon, I'alto et le baryton émergent de
la texture dans une mesure de 5/16, augmentant rapidement la dynamique puis

s'éloignant. Le changement de
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Le metre souligne la nature asymétrique du motif, et le soprano et le ténor mettent
l'accent sur le changement de temps lorsqu'ils reviennent sur le temps faible de la mesure
suivante. Gotkovsky établit donc clairement une mesure de 5/16 a la fois dans la partition
et a l'oreille, perceptible par l'auditeur. Au m. 23, la mesure passe a 3/4, tandis que le
bourdon soutient a nouveau la mélodie dans les instruments en si bémol. Bien que la
mesure suivante semble se poursuivre dans la mesure traditionnelle, écrite en 4/4, les
instruments en mi bémol recréent la mesure en 5/16 en répétant le méme geste que celui
qui est déja apparu. Cependant, en raison de la notation du motif, les instruments en mi
bémol voient maintenant le groupe de cinq notes comme un pickup suivi d'un temps de
doubles croches. La maniére dont les interprétes jouent une mesure isolée de 5/16 differe
considérablement de la manicre dont ils exécutent une anacrouse suivie d'un temps
complet de doubles croches dans une mesure traditionnelle. Par conséquent, le
réarrangement de I'extrait pour mettre en évidence le parallélisme des groupes de cing peut

aider les musiciens a interpréter cette section (figure IV.3).1°
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19 L erdahl et Jackendoff.
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Figure IV.3. Mesures 21-30 du Quatour, 111, saxophones ténor et baryton, réarticulées.

Au m. 31, I'alto émerge comme voix soliste de la texture soutenue, marquée par
un crescendo jusqu'a forte et cantando, ou "chant". Les trois autres voix, bien que jouant
des roles clairement secondaires, continuent de jouer des lignes mélodiques contrapuntiques.
Le baryton commence par des doubles croches sur le premier temps du m. 32, qui passent
ensuite au ténor sur le deuxieéme temps. Lorsque le soprano entre avec des doubles croches
sur la derniére croche du m. 33, il remplit alors un espace ou les autres voix sont
soutenues.

Le rythme composite qui en résulte n'est donc jamais chargé ou encombré, mais
dynamique et équilibré. Afin de mettre en valeur la structure contrapuntique complexe

des parties qui I'accompagnent, chaque musicien doit savoir quand sa partie doit étre mise
52



en avant et, a l'inverse, quand elle doit étre moins visible. En outre, les sopranos, les

ténors et les
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Le baryton doit toujours écouter 1'alto, qui est la voix principale jusqu'au temps 4 du m.
38, lorsque les quatre voix commencent a se déplacer dans la division en triolets du
temps.

A partir de la m. 40, le baryton, le ténor et le soprano partagent le méme
mouvement rythmique, se déplagant en homophonie, tandis que 1'alto est a nouveau a
I'écart, comblant les lacunes rythmiques créées par les trois autres voix. A ce stade, il est
important de considérer les harmonies formées par les trois voix homophones afin
d'aborder les questions d'intonation. Sur le deuxi¢éme temps du m. 40, ces voix font
entendre une triade de la majeur en premier renversement, commengant ainsi une longue
série de triades en premier renversement. Apres la triade de la majeur, les voix passent
par do majeur, ré majeur, fa di¢se diminué, la bémol majeur, ré bémol majeur, mi majeur,
sol majeur, ré majeur, fa majeur et la bémol majeur. Le baryton doit veiller a ajuster la
hauteur de la tierce vers le bas afin d'accorder les triades majeures, tout en sachant que le
temps 4 du m. 40 est la seule triade diminuée de la série. L'interpréte doit modifier
l'intonation de cette note vers le haut pour tenir compte de la tierce mineure dans la
triade.

Apres la triade de la majeur sur le temps 4 du m. 42, la sonorité suivante contient
les hauteurs de mi, sol diese et do, du grave a l'aigu. Si la série de triades de premicre
inversion devait se poursuivre, cet accord serait considéré comme une triade augmentée
de do de premiére inversion. Cependant, comme la construction de la triade augmentée
est symétrique, il n'y a aucun moyen de distinguer ses renversements ; de plus, I'ambiguité
harmonique qui en résulte préfigure la nature plus dissonante de la section de transition qui
suit et qui commence au m. 43.20

A partir du m. 43, le soprano, le ténor et le baryton jouent a pii forte de fagon
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homophonique, tandis que 1'alto se démarque, passant d'un la5 de concert a un sol di¢se 6

sur le temps suivant.

20 Steven G. Laitz, The Complete Musician : An Integrated Approach to Tonal Theory, Analysis, and Listening,
2" Edition, (Oxford, UK : Oxford University Press, 2007) : 645-6.
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L'harmonie tout au long de cette transition, qui dure jusqu'a la fermata de la m. 48,
utilise une série d'accords dissonants et groupés dans un mouvement similaire. Chacune
des quatre voix joue dans les parties supérieures de son registre respectif, et Gotkovsky
demande aux trois voix homophones d'augmenter la dynamique sur le troisieéme temps du
m. 45, en mettant l'accent sur la division en doubles croches du temps. Dans la mesure
suivante, les mémes voix doivent clairement délimiter le changement de division du
temps, passant de croches sur les temps 1 et 2 a des triolets de noires a partir du temps 3.
Jouée avec force, cette déclaration harmonique fortissimo permet une attaque subito piano
plus convaincante des quatre voix sur le temps 2 du m. 47 ; la sonorité dissonante devient
presque non identifiable alors que toutes les voix trillent, augmentant la dynamique
jusqu'a la nouvelle section au m. 49.

En plus d'un changement de métre, le m. 49 apporte ¢galement un changement de
tempo, de division du temps et de style. Le nouveau matériau mélodique commence avec
le soprano et 1'alto qui jouent
des triolets de doubles croches, toujours dans une harmonie étroite et dissonante. Le
motif passe de l'alto au ténor, puis au baryton, chaque voix étant marquée declamando. Au
quatrieme temps du m. 49, 1'alto et le soprano sonnent l'intervalle d'une sixte majeure, et
le ténor s'arréte sur un fa de concert sur le temps faible du m. 50, sonnant une sixte
majeure en dessous de I'alto. Bien que I'harmonie résultante soit une triade diminuée en si
de deuxiéme inversion, le si bémol du baryton sur le troisiéme temps du m. 51 sert de
nouveau point de départ harmonique ainsi que de bourdon sur lequel apparait le motif
suivant.

Le motif du m. 50, joué par les trois voix supérieures, est la premiére reprise de

I'ensemble du motif d'ouverture depuis son début. Les occurrences précédentes du theme
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d'ouverture (c.-a-d. m. 11, ténor) commencent a mi-chemin du motif, généralement apres
les deux premiers temps. Par conséquent, le m. 50 sert de point de retour important pour le
mouvement, préfigurant la réexposition a venir qui commence a l'alto au m. 57. La

reprise du théme d'ouverture
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utilise @ nouveau de fortes harmonies triadiques, en faisant sonner une série de triades
majeures sur un bourdon de baryton. Chacune des triades apparait en premier
renversement ; le ténor doit donc étre attentif a I'intonation de la tierce majeure, d'autant
plus que la note de baryton ne fait qu'occasionnellement partie de la triade sonnante.
Aprées que les voix supérieures ont répété la méme série de triades (la majeur, sol
majeur, si bémol majeur et do majeur), le baryton se déplace en une série de demi-pas,
rappelant le motif d'alto du m. 4. Le baryton s'arréte sur un ré bémol de concert, qui est a
nouveau le bourdon d'une autre série de triades majeures dans les voix supérieures,
transposées vers le bas d'une sixte majeure. Ces triades, toujours en premier
renversement, commencent par do majeur, puis passent par si bémol majeur, ré¢ bémol
majeur et mi bémol majeur.

Le mouvement de triolets au baryton au m. 55 préfigure 1'augmentation rythmique
qui se produit dans la mesure suivante, alors que le mouvement de doubles croches dans
les voix supérieures se transforme en triolets de croches. Avec un ritardando marqué, 'eftet
pour l'auditeur est un ralentissement progressif du tempo, tout en conservant les rapports
entre les valeurs rythmiques établis dans la partie en doubles croches du motif. La triade
finale, do majeur, prépare le terrain pour le solo du baryton qui commence sur
'anacrouse du m. 57 avec un do de concert. Le solo se termine sur un si bémol de
concert, la méme hauteur sur laquelle I'alto entre sur la deuxiéme double croche du temps
3, reprenant une partie du motif d'ouverture dans sa tonalité originale de si bémol mineur.
L'alto doit étre conscient de cet unisson dés son entrée, correspondant au si bémol de
concert déja établi par le baryton.

La réexposition, bien que semblable a I'ouverture, différe a la fois sur le plan

mélodique et rythmique, et la mélodie est une octave plus basse que 1'énoncé original du
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soprano. La majorité des changements permettent d'allonger le solo de quatre temps
supplémentaires, malgré I'omission des deux premiers temps de la ligne mélodique.
L'extension sert & moduler laligne mélodique avant l'entrée du motif suivant, grace a

['utilisation de scalaires ascendants.
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Le premier apparait sur le temps 4 du m. 58, suggérant une tonalit¢ de 5 bémols. Sur le
temps 2 de la mesure suivante, Gotkovsky suggere a nouveau une tonalité de 5 bémols avec
la ligne ascendante, mais commence a incorporer d'autres hauteurs au m. 60, y compris le
fa bémol, le sol naturel et le la naturel. Le contretemps du m. 60 sert également de point
d'attente auditive ; dans I'énoncé original, le motif B apparait aprés le matériau mélodique
parallele. Les lignes ascendantes a l'alto servent a moduler et a prolonger la mélodie,
contrairement a I'énoncé initial. La ligne d'alto se termine par la méme ligne qui suggere la
tonalité de 5 bémols, mais qui repose sur un sol bémol de concert. Gotkovsky modifie a
nouveau la récapitulation, en faisant passer le motif suivant, C, de 1'alto au ténor, tandis
que le soprano joue le motif B.

A ce stade, les deux motifs semblent transposés vers le haut de l'intervalle d'une
seconde majeure (ou de l'intervalle composé qui se réduit a un M2) par rapport a 1'énoncé
initial. La notation précédente, qui plagait le motif B dans une tessiture similaire a celle du
motif C contramélodique, n'existe plus ; le motif B a clairement le role principal dans une
partie résonnante de la tessiture de soprano. Les interprétes doivent noter que cet énoncé
est marqué d'une dynamique plus douce que l'ouverture, restant pianissimo jusqu'a la
croche finale au m. 65. Au m. 64, Gotkovsky utilise une indication métrique qui soustrait
une double croche de la mesure, créant ainsiune mesure de 15/16. La mesure suivante,
marquée 2/4, et le m. 66, marqué 4/4, nécessitent ¢galement la soustraction d'une double
croche. Cette technique est issue du travail d'Olivier Messaien, le professeur de
Gotkovsky, qui I'a profondément influencé.

A partir du m. 69, Gotkovsky reprend des éléments du m. 11, maintenant
transposés undemi-ton plus haut. Chaque voix conserve le méme rdle tout au long de

la mesure et jusqu'au m. 70, ou la musique commence a s'écarter de 1'énoncé original.
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Le soprano s'empare du matériau mélodique, tandis que les trois voix inférieures jouent

un role de soutien et d'accompagnement. Les voix inférieures
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rappellent le mouvement harmonique du m. 13, a ceci pres que les valeurs rythmiques sont
augmentées, passant d'un motif de doubles croches pointées a des noires et des demi-
notes. Par conséquent, bien que toutes les voix soient marquées par un diminuendo tout au
long des mm. 71-72, elles doivent résister a la tentation de laisser le tempo ralentir en
méme temps. L'augmentation rythmique des voix d'accompagnement permet de ralentir
tout mouvement vers l'avant tout en maintenant la ligne mélodique dans le temps.

La mesure 74 marque un amalgame de plusieurs des thémes précédents de la
piece ; la figure de croches pointées a 1'alto et au soprano rappelle le motif C (apparu a
l'origine au soprano), tandis que les temps 3 et 4 de la mesure rappellent mélodiquement
le motif A. La contre-mélodie au soprano fonctionne de fagon contrapuntique, devenant
active lorsque l'alto et le ténor tiennent des durées plus longues. Le bourdon de concert
en sol diese du baryton forme la racine d'une triade diminuée en sol di¢se, harmonie qui
soutient les trois mesures suivantes. Un ritardando, accompagné d'un allongement des
valeurs rythmiques, marque le début d'une nouvelle section a la m. 77. Le ténor joue une
ligne mélodique commencant sur la deuxiéme double croche du premier temps, que le
baryton reprend en écho a partir de la quatriéme double croche du deuxieme temps. Le
canon se termine au m. 79, lorsque les quatre voix jouent des noires sur les temps 2, 3 et
4, sonnant des triades de ré bémol mineur, de si bémol mineur et de labémol majeur.
L'alto joue la tierce de chacune de ces sonorités et doit ajuster son intonation en
conséquence, en prenant particuliérement en compte la triade majeure sur le temps 4 du
m. 79.

La derniére partie de I'ceuvre, qui commence a la m. 80, met en valeur le baryton
avec un mouvement mélodique. Les trois voix supérieures sonnent en fa mineur, tandis

que la mélodie du baryton repose principalement sur le fa concertant. A la mesure 82, la
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ligne mélodique passe a l'alto et enfin au soprano, avant la cadence finale. Avec toutes les
voix a l'unisson et a I'octave, la mélodie se termine par un ré bémol de concert, un fa, un mi
bémol et un fa final. Le mouvement du mi bémol au fa semble fonctionner comme un "te-

do" de cléture, rappelant la méme cadence a pas entiers du premier mouvement.
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CHAPITRE V

MOUVEMENT IV, "CANTILENE"

Le quatrieme mouvement du Quatuor, "Cantiléne", fait appel a une cinquiéme
voix, un autre saxophone alto, pour renforcer les harmonies qui sous-tendent le vaste solo
d'alto. Bien que certains quatuors omettent ce mouvement en raison du changement
d'instrumentation, nous l'inclurons dans cette analyse, en gardant a I'esprit que la deuxiéme
partie d'alto n'est pas obligée et qu'elle n'est donc pas cruciale pour prendre des décisions
harmoniques et rythmiques. Cantilene se traduit par le latin cantilena, qui signifie une mélodie
lyrique exécutée dans un style doux.?' La cantiléne peut également se référer a un exercice
vocal qui utilise la totalité¢ d'une gamme, une facette du terme que Gotkovsky utilise peut-
étre dans le motif central du mouvement.?> Dans ce mouvement, I'harmonie triadique
sous-tend a nouveau la nature linéaire de la mélodie ; a travers ces harmonies, Gotkovsky
continue de changer de mode. Une interprétation éclairée bénéficie d'une analyse des
harmonies verticales tout en reconnaissant I'importance du contrepoint mélodique.?* Les
changements de mode, en particulier entre les tonalités paralléles majeures et mineures,

marquent les moments cadentiels et définissent la structure de la musique.

2 "cantilena", dans The Oxford Companion to Music, édité par Alison Latham, Oxford Music Online,
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/224/e1133> |, consulté le 30
novembre 2010.

2 Ibid.
3 Ida Gotkovsky, "Quatour de Saxophones", Ida Gotkovsky : Une vie, une ceuvre,
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<http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt fiches des oeuvres/ff quat.htm>, consulté le 11 avril 2011.
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La sonorité d'ouverture fait référence au mouvement d'ouverture, sonnant de
concert si bémol et fa, tandis que I'alto joue le ré bémol, formant ainsi une triade de si
bémol mineur. Gotkovsky marque la partie de I'alto solo molto cantando - ad libitum quasi
Recitativo, et I'interprete doit se sentir libre de prendre des libertés artistiques et expressives ;
cependant, il est important que I'alto se souvienne des implications des sonorités
harmoniques dans les autres voix. Dans la premiere mesure, par exemple, 1'alto est la
seule voix a posséder la tierce de la triade mineure, et il ou elle doit s'assurer de garder la
hauteur plus €levée que le tempérament égal pour obtenir la meilleure intonation possible.
Au m. 3, lorsque I'alto s'appuie sur un si bémol de concert, il doit s'accorder avec le si
bémol du baryton, une octave plus bas, et si la deuxieme partie d'alto est présente, a
I'unisson avec ce méme si bémol. Cette hauteur est d'autant plus importante que 1'alto se
maintient sur la barre de mesure alors que les autres voix se relachent ; tout changement
par rapport a la sonorité déja présente sera apparent pour l'auditeur, et 'alto doit s'accorder
avec le si bémol déja présent.

La mélodie de l'alto utilise la majeure partie de la gamme mineure naturelle en si
bémol, qui comprend les classes de hauteur si bémol, ré bémol, mi bémol, fa, sol bémol et la
bémol. La mélodie suggere le si bémol mineur comme tonique, mais évite la tonalité
principale ou la supertonique. Combiné aux quintes ouvertes qui sonnent dans
'accompagnement, le mouvement évite la tonalité traditionnelle. En outre, le mouvement
du la bémol vers la tonique du si bémol rappelle le mouvement cadentiel des mouvements
précédents qui se déplacait €également par l'intervalle d'une seconde majeure.

La premicre fois que les voix d'accompagnement jouent une hauteur autre que le
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si bémol ou le fa de concert, c'est au m. 11, ou le ténor et le soprano passent a un mi de

concert ; le soprano, quant a lui, joue le mi bémol et le fa de concert.
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continue a monter chromatiquement dans la mesure suivante, se résolvant en sol, tandis que

le ténor monte en ré bémol (figure V.1).
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Figure V.1. Mm. 11-12 du Quatour, IV, saxophones baryton, ténor et soprano.

La mélodie de l'alto s'arréte également sur un sol de concert sur le temps faible du
m. 12, formant un paysage harmonique plutét ambigu. Comme le baryton et le second alto
continuent de sonner la méme quinte ouverte, fondée sur le si bémol de concert, les
interprétes doivent baser l'intonation de la sonorité résultante sur ce facteur constant. Le
ténor, par exemple, doit ajuster le ré bémol plus haut que le tempérament égal afin de
former la tierce mineure avec le si bémol du baryton. Bien que cette action puisse
suggérer que le si bémol est la hauteur principale de I'harmonie, les sol de concert de 1'alto
et du soprano jouent un réle plus important pour plusieurs raisons. Tout d'abord, le sol
est la seule hauteur doublée ; de plus, l'alto et le soprano montent tous deux d'un demi-
pas jusqu'au sol. Ce mouvement, évocateur d'un ton d'attaque, amene l'auditeur a
entendre le sol comme la fondamentale de 'accord, un sol demi-diminué 6/5. Par
conséquent, bien que l'intonation de 1'ensemble doive toujours provenir du si bémol
constant du baryton, le sol, en particulier la montée d'un demi-pas du sol bémol au sol,
doit étre au premier plan de la texture.

Dans la mesure suivante, I'harmonie devient de plus en plus dissonante, le

soprano et 1'alto passant au La de concert. Le baryton rappelle a l'auditeur la triade
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tonique, esquissant un si bémol mineur, mais se résout en un la bémol de concert, la

septieme de I'accord. Sur le temps faible de m.
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14, 1a sonorité consiste en un concert de la bémol, de ré bémol, de fa et de la, du grave a
l'aigu, tous a la dynamique forte. L'alto solo ponctue la dissonance par une ligne
chromatique descendante ; cependant, aprées le relachement des autres voix, l'alto réitére
la hauteur originale dudébut, descendant du ré bémol au si bémol. Ce passage du si
bémol mineur, d'abord par le sol demi-diminué 6/5 au m. 12, puis par une série de
sonorités dissonantes et non triadiques, constitue une tentative, suivie dun échec, de
progresser vers un nouveau territoire harmonique. Bien que les harmonies suggerent la
possibilité d'un développement, la descente chromatique et la cadence finale "me-do" a
l'alto signalent le retour a la tonalité d'origine. Les interprétes doivent s'efforcer de mettre
en valeur cette qualité d'effort de développement, en veillant a cresecendo jusqu'a un forte
complet. En réponse, le poco ritardando pendant la descente de 1'alto au m. 15 signale un retour
au centre de la tonalité originale de si bémol mineur.

Les voix d'accompagnement reviennent sur le temps 4 du m. 16, a nouveau avec
des si bémol et des fa de concert. La partition est, pour 'essentiel, une octave plus haute,
bien que le soprano se repose maintenant sur le si bémol tonique plutot que sur le fa,
comme dans l'ouverture. En conséquence, le doublement de la quinte ouverte qui
'accompagne change, le ténor étant désormais la seule voix sur la quinte. Le ténor doit
s'assurer d'étre au premier plan des voix d'accompagnement, en particulier parce que les
notes plus élevées du soprano et de 1'alto auront tendance a dominer la texture si elles ne
sont pas controlées. La mélodie de I'alto est également marquée une octave plus haut, bien
que la dynamique soit la méme qu'au début ; 1'alto doit donc veiller a ne pas jouer trop
fort, afin de laisser de la place pour le crescendo de la m. 20.

Gotkovsky ne permet pas a la mélodie de se reposer aussi longtemps dans le méme

paysage harmonique que dans le premier énoncé, introduisant plutot 1'accord de sol semi-
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diminué 6/5 a la troisiéme mesure seulement de la mélodie, au m. 19. Cette
harmonisation différe de celle du m. 12 en ce sens que 1'alto est la seule voix & posséder

le sol de concert, et qu'il apparait une octave plus bas. En conséquence, Gotkovsky
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préfigure un changement harmonique plus progressif, qui s'opere au cours des huit mesures
suivantes. Apres le crescendo du m. 20, I'harmonie d'accompagnement passe au si bémol
mineur-majeur 7. Cette harmonie est similaire a 1'accord groupé du m. 14 (la bémol, ré
bémol, fa, la naturel), mais fonctionne plus clairement sur un si bémol de baryton. Ce
bourdon constant permet aux interpretes de continuer a ajuster les intervalles de maniere
intuitive, en relation avec la basse. A partir de la m. 22, l'alto et le baryton commencent a
échanger des fragments mélodiques, tandis que les autres voix d'accompagnement font
entendre une triade diminuée en si bémol au premier renversement. L'ajout du baryton et
de I'alto a I'harmonie ajoute le mineur 7™ a l'accord, créant un accord de si bémol demi-
diminué 4/3 sur le temps faible du m. 23. Bien que cette harmonie continue de sous-
tendre le matériau mélodique pendant les deux mesures suivantes, le changement de
texture suggere un mouvement vers 1'avant et un développement vers une nouvelle
tonalité au 4e temps du m. 26. L'alto échange des fragments chromatiques avec le
baryton, chaque geste augmentant rythmiquement, en commengant par des doubles croches
au m. 22, passant a des triolets au m. 23 et a des noires dans la mesure suivante. Bien que
le motif n'augmente pas exactement, les figures donnent toujours I'impression d'un
ritardando sans qu'il y ait un réel ralentissement du tempo.

Cette baisse de tempo n'est cependant que l'avant-dernier exemple avant la fin de la
section au m. 26. Au m. 25, I'alto commence une autre série de fragments chromatiques,
cette fois en solo, qui augmentent le rythme et sont marqués molto ritardando. De plus, alors
que les valeurs rythmiques continuent d'augmenter, le motif se tronque, passant de quatre
notes a trois, puis a deux. De la méme facon que les interprétes ont fait ressortir la
"fausse modulation" avant le m. 15, ils devraient mettre 1'accent sur la premicre série

d'augmentations rythmiques dans le m. 15.
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mm. 22-24, tout en restant a forte espressivo. Cela permettra de renforcer I'impact expressif du
ritardando a 1'alto dans les mm. 25-26, en particulier si l'interprete s'aligne sur le rythme de

I'alto.
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diminution du tempo avec une réduction correspondante de la dynamique. Si elle est
traitée de manicre appropriée, la nature trompeuse de cette section a le potentiel
d'augmenter I'impact de 1'arrivée finale.

Le sol concertant de 1'alto sur le temps 4 du m. 26 marque non seulement une
arrivée rythmique, mais aussi une arrivée harmonique. Plus tot, au m. 12, le mouvement
harmonique s'est déplacé vers le sol demi-diminué, doublant le sol de concert ;
cependant, ce changement ne s'est jamais complétement produit, revenant plutot a
I'harmonie tonique en si bémol au m. 16. Dans le cas présent, le changement harmonique
se produit effectivement, et 1'alto soutient un sol de concert a travers la barre de mesure
dans une nouvelle section commengant au m.

27. Le ténor entre, pianissimo et dolcissimo-legato, avec un motif de doubles croches qui établit le
sol comme tonique. Gotkovsky ne s'est cependant pas installé dans une tonalité
traditionnelle ; le motif arpégé du ténor vacille entre sol majeur et sol mineur, sans
jamais se résoudre a 1'une ou l'autre tonalité. Le ténor doit étre conscient des
implications harmoniques de ce nouveau motif, mais doit rester calme, comme indiqué.

Lorsque la soprano entre au m. 29 avec une ligne mélodique lyrique, elle
commence sur un sol de concert, comme on s'y attend, étant donné le contexte harmonique
déja établi ; cependant, elle alterne entre le sol et le mi, suggérant la tierce mineure d'une
triade de mi mineur. Cette harmonie est renforcée sur le troisiéme temps du m. 30,
lorsque le baryton, le ténor et I'alto 2 entrent sur des mi et des si de concert. Le motif
d'ouverture du soprano agit donc comme un "intermédiaire", reliant le sol et le mi en tant
que toniques simultanées. Pendant que les autres voix sonnent la triade de mi mineur,
l'alto poursuit le motif en doubles croches entre sol majeur et sol mineur. Les autres voix

descendent, égrenant des triades de do di¢se mineur, do mineur, si mineur et sol diese
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mineur avant de se reposer sur une triade de fa mineur sur le temps 2 du m. 32. Le

soprano joue la tierce de chaque triade tout au long du mouvement descendant, ainsi
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la hauteur doit étre ajustée plus haut par rapport au tempérament égal pour que la tierce

mineure sonne juste (figure V.2).
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Figure V.2. Mm. 29-32 du Quatour, IV, saxophones baryton, ténor et soprano.

Le motif en doubles croches se poursuit a l'alto, transposé d'une tierce mineure vers
le bas au m. 31 pour esquisser un mi mineur. Le motif change au m. 32, se déplacant par
paliers plutot que de continuer sur des triades arpégées. Il continue cependant a obscurcir
le mode de la section, puisqu'il est centré sur le concert A pendant la triade de fa mineur
soutenue. La ligne mélodique lyrique (désormais a quatre voix) reprend a la m. 33, et le
motif d'alto reprend sa fonction initiale, se déplagant entre sol majeur et sol mineur.
L'introduction de 'harmonie diminuée dans la mesure suivante signale un changement a
venir, puisque toutes les voix passent a I'accord de fa diese demi-diminué 7 au m. 35.

A ce stade, un ritardando et un allongement de la valeur rythmique (des doubles
croches aux triolets) marquent ¢galement un changement de role entre I'alto et le soprano,
ce dernier reprenant le motif en doubles croches. Les voix graves continuent de se
déplacer en triades, d'abord en épelant le fa di¢se mineur, puis en passant au mi bémol
mineur et, de fagon inattendue, au fa di¢se diminué au m. 38. La mesure a 2/4 du m. 38
signale le changement, qui se produit lorsque le ténor passe du do di¢se de concert au do.
Tout au long de ce mouvement triadique, la ligne de doubles croches du soprano se

déplace en méandres, épelant mélodiquement les sonorités qui se trouvent en dessous,
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avant de passer a l'aigu.
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Le chant de la soprano est un chant qui s'exprime par paliers afin de combler les lacunes
harmoniques. Bien que la ligne active du soprano puisse sembler avoir la plus grande
importance, Gotkovsky la note pianissimo, par rapport aux voix inférieures, qui sont notées
piano. Par conséquent, le soprano devrait ajouter un mouvement vers 1'avant et de I'intérét
aux lignes triadiques plus lentes, plutot que de chercher un soutien harmonique auprés des
voix inférieures.

Au m. 39, les voix graves épellent fa di¢se mineur, mi bémol mineur et ré mineur,
avant de cadencer sur si mineur (avec le second alto, la sonorité est si mineur-mineur 7).
Le ritardando marqué est rendu encore plus dramatique par l'allongement des valeurs
rythmiques aux mm. 40-41, alors que le ténor passe des doubles croches aux triolets, et
finalement aux croches, marquées molto ritardando.

L'entrée de la soprano sur la deuxiéme double croche du temps 3 au m. 41
rappelle le m. 27 ; la soprano alterne entre 1'épellation d'une tierce mineure et d'une tierce
majeure avec le si bémol comme racine. Les voix d'accompagnement entrent avec des si
bémol et des fa soutenus, signalant un retour a 1'ouverture. Comme prévu, l'alto entre,
mezzo-forte et con anima, avec le théme original du début. La partition suit de pres les
premicres déclarations, jusqu'a une interjection du soprano avec le motif en doubles
croches a la m. 46. La présence du motif de doubles croches empéche la section de
ressembler & une véritable récapitulation de I'ouverture ; en remettant en question le mode
de la mélodie, la piece ne s'apaise pas. Au m. 50, Gotkovsky cite les mm. 11-12, en
descendant d'une octave, alors que 1'alto devient forte. Les autres voix épellent des si
bémol et des fa de concert tandis que 1'alto descend chromatiquement, avant de terminer
par un mouvement du ré bémol de concert au si bémol de concert.

Soprano ne laisse cependant pas la tierce mineure dicter le mode, puisque le motif en
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doubles croches rappelle a nouveau le si bémol majeur et le si bémol mineur.

Apres une fermata au m. 53, toutes les voix vont crescendo vers le forte, les si bémol et
fa de concert constituant toujours la texture. L'alto, cependant, colore la sonorité d'une
nouvelle maniére, en passant audacieusement au mi concertant, l'intervalle d'un triton au-

dessus du baryton. De plus, l'alto est noté¢ au-dessus de
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soprano, permettant a I'harmonie tritonale de dominer 1'accord. Avec une dernicére
descente chromatique, l'alto termine & nouveau par un mouvement entre le ré bémol et le
si bémol. Lorsque le tempo ralentit, le soprano laisse le mode mineur triompher, et le motif
en doubles croches se déplace simplement entre le fa concertant et le mi bémol. Toutes les
voix terminent par des quintes ouvertes, sonnant des si bémol et des fa et rappelant le
début, a l'exception du baryton, qui passe du si bémol de concert a une seconde majeure
pour arriver au la bémol de concert.?* La présence de "te" a la basse plutot que de "do"
crée la méme incertitude que le motif de doubles croches plus tot dans le mouvement.
Une fois de plus, le morceau ne s'arréte pas. En outre, Gotkovsky rappelle a 1'auditeur le
mouvement cadentiel par pas entiers, tant au début du mouvement que dans les
mouvements 1 et 3, permettant maintenant aux deux classes de hauteur d'exister

simultanément.
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24 .. . .y
Dans la partition, le baryton a un la bémol de concert sur la sonorité finale. Cependant, de
nombreux ensembles terminent avec le baryton en si bémol de concert, rappelant les quintes ouvertes du début
de l'ceuvre.
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CHAPITRE VI
MOUVEMENT V,

"FINAL"

Le cinquieme mouvement ("Final"), probablement le plus joué du quatuor, est
aussi le plus difficile sur le plan technique. Chaque instrumentiste doit exécuter des
articulations extrémement rapides, et le tempo effréné pousse méme les instrumentistes
les plus expérimentés a leurs limites techniques. Néanmoins, la coordination de
'ensemble dans ce mouvement est cruciale mais difficile a atteindre. Une meilleure
compréhension de la structure rythmique du mouvement contribue donc grandement
non seulement a la simultanéité des attaques, mais aussi a l'organisation de la piece dans
son ensemble.

La mesure écrite du mouvement, comme dans le mouvement 1, n'est pas toujours
représentative de la mesure percgue ; les accents se déplacent et les barres de mesure ne
sont pas nécessairement coordonnées avec des "temps faibles", au sens traditionnel du
terme. Ces accents représentent plus qu'un simple changement d'articulation ; en raison
de la nature répétitive du contenu de la hauteur dans chaque voix, les accents marquent
également de brefs changements de hauteur. Ces changements permettent a 1'auditeur
d'avoir une idée de la pulsation et du metre dans un paysage rythmique par ailleurs
interminable. De plus, Gotkovsky laisse de grandes sections du mouvement sans barres de
mesure, ce qui crée une difficulté supplémentaire pour I'ensemble. Ce chapitre étudiera le
role des accents dans I'établissement du groupement a petite échelle et de la mesure a

grande échelle du mouvement en classant leur arrivée sur différents points d'attaque a
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l'intérieur d'un temps donné. Aprés avoir €tabli le cadre sur lequel 1'ouverture de I'ceuvre
est basée, des barres de mesure seront ajoutées aux sections non barrées de I'ceuvre, en
utilisant les régles de préférence de groupement développées par Fred Lerdahl et Ray

Jackendoff
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dans leur livre A Generative Theory of Tonal Music. Afin d'aborder I'ensemble du
mouvement d'un point de vue similaire, cette analyse utilisera des techniques de classe de
battements, ce qui permettra a I'ensemble de I'ceuvre de rester dans le méme systéme
modulaire, plutot que de changer de "métres". Bien que l'analyse par classe de battements
soit généralement réservée aux ceuvres minimalistes, notamment celles de Steve Reich, la
nature répétitive et rythmique du cinquieme mouvement est plus facilement abordée en se
référant au point d'attaque plutdt qu'au vocabulaire traditionnel de battement descendant
et de battement ascendant. Gotkovsky écrit le mouvement principalement en 6/8 avec
une division claire au niveau du temps (noire pointée). Par conséquent, plutdt que de
considérer chaque

Si la mesure de 1'orchestre contient douze classes de temps, cette analyse utilisera un systéme
mod-6, divisant chaque temps en six points d'attaque, chacun d'eux ayant une durée d'une
double croche. En outre, lorsque le tempo de la piéce change et que la plus petite division
du temps se situe au niveau de la premiere division (plutdt que de la deuxieéme), il sera
plus facile de comparer les différentes parties de 1'ceuvre en continuant a utiliser un
systeme mod-6 basé sur les croches.

Chaque temps contient donc six points d'attaque, étiquetés de 0 a 5. Tout au long de
la section d'ouverture, Gotkovsky utilise les accents a trois fins principales : premiérement,
les accents déterminent la structure de regroupement a petite échelle, a l'intérieur de
chaque temps. Deuxiemement, les accents indiquent l'imitation rythmique qui se produit
entre les voix, a la fois dans un canon a deux voix et dans un canon a quatre voix.
Troisiémement, les accents servent a orienter 'auditeur vers la pulsation de la piece, qui
est transmise spécifiquement par une division mod-6 du temps.

Dans la section d'ouverture (mm. 1 - 24), qui sert d'introduction thématique au
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mouvement, les quatre saxophones se déplacent en homophonie, les accents se produisant
ensemble. Les accents se produisent toujours a un changement de hauteur, tandis que la
plupart des notes non accentuées sont répétées. Le regroupement des notes répétées par

rapport aux accents, par conséquent,
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détermine la fagon dont l'auditeur percoit la pulsation. L'ceuvre commence par un accent
dans les quatre voix sur la deuxiéme double croche de la mesure, le point d'attaque (PA)
1. En plagant un accent sur le temps suivant, le PA 0, Gotkovsky établit immédiatement le
contexte mod-6 a partir duquel elle construit I'ceuvre. Tout au long des mm. 1-13,
Gotkovsky groupe les croches différemment d'un temps a 1'autre ; en plagant un accent sur
le PA 3 aum. 2, le premier temps se divise uniformément en deux séries de trois doubles
croches. Cette pulsation est contrastée sur le deuxieéme temps de la mesure suivante, ou
des accents sont placés sur les PA 0 et 2. Ces accents divisent le temps en un groupe de

deux doubles croches et un groupe de quatre doubles croches (figure VI.1).
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Figure VI.1. Mesures 1-3 du Quatour, V, saxophone soprano.

La division a deux temps de la pulsation se poursuit jusqu'au m. 13, ou le motif
d'ouverture commengant au PA 1 revient ; Gotkovsky renforce ce retour au matériau
antérieur par un changement immédiat et radical de registre et de dynamique. A
lI'exception du m. 17, qui place un accent sur le PA 3, les accents se produisent par
groupes de deux (avec un accent sur les PA 0, 2 et 4).

Au m. 25, la texture passe de I'homophonie a une sorte de canon rythmique a deux
voix ; le saxophone soprano et le saxophone alto forment une voix, tandis que le ténor et
le baryton en forment une autre. Bien que les voix semblent d'abord purement imitatives,
Gotkovsky conserve la division mod-6, au niveau des battements, tout au long de cette

section de la piece. Le canon commence avec le soprano et 1'alto sur AP 1, rappelant le
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début de la picce et signalant le début du
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une autre section. Le ténor et le baryton répondent en commencant le méme schéma sur

AP 4 (figure VI.2).
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Figure VI1.2. Mesures 25-26 de Quatour, V.

Apres l'entrée décalée entre les deux voix, le soprano et I'alto se maintiennent
pendant trois temps complets, tandis que le ténor et le baryton disposent d'un nouveau
matériel rythmique. Ces figures rythmiques sont ensuite imitées par le soprano et l'alto,
ce qui revient a échanger les roles des deux voix (figure VI.3). Le canon se poursuit

jusqu'au m. 32, ou les voix recommencent a évoluer en homophonie.
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Figure VI1.3. Mesures 29-30 du Quatour, V.

Le point suivant du mouvement ou Gotkovsky utilise des accents dans le systéme
mod-6 commence a la mesure 43. Le saxophone ténor commence a répéter un motif, quatre
doubles croches et une croche, en commencant par un accent sur AP 0 et en continuant sur
chaque temps. En
m. 45, l'alto entre avec le méme motif rythmique, commencant seulement sur le PA 2. Le
baryton commence le motif au m. 47 sur le PA 4, et le soprano entre dans la mesure
suivante, également sur le PA 4 (figure VI.4). Le canon complet a quatre voix ne dure
qu'une mesure avant un accent aux quatre voix sur le PA 3 a la mesure 50. Un accent sur
AP 0 sur le temps faible de la m. 51 réoriente le systéme mod-6 vers les barres de mesure,

et les voix se déplacent a nouveau en homophonie.
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Figure V1.4. Mesures 47-48 du Quatour, V.

Par conséquent, malgré les entrées sur des PA différents, I'utilisation de l'accent
par Gotkovsky clarifie la présence de la durée de la noire pointée en tant que temps.
Lorsque toutes les voix reviennent avec un accent simultané, le temps est encore plus
clair, avec des accents réguliers sur I'AP 0.

Un autre canon potentiel commence a la mesure 92, apres un changement de métrique.
Gotkovsky écrit la section en mesure 3/4, et le premier niveau de division, la croche, est la
plus petite valeur de note présente. Par conséquent, le systeme mod-6 utilisé dans la
section d'ouverture continue de fonctionner, chaque mesure comprenant un ensemble de
six points d'attaque de croches. Le motif principal, qui commence au baryton sur AP 0, est
long de sept croches. Cependant, aprés avoir énoncé le motif deux fois, la ligne est
interrompue et le baryton place un autre accent sur le PA 0 du m. 95, recommengant le

motif une fois de plus (figure VL.5).
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Figure VL.5. Mesures 92-95, du Quatour, V, saxophone baryton.

Lorsque 1'alto entre au PA 4 du m. 95, il le fait avec le baryton. Ils énoncent le
motif deux fois, puis réinitialisent le systéme mod-6, en mettant I'accent sur I'AP 0 du m.
98. Lorsque le ténor entre au PA 2 du m. 98, on a lI'impression que le canon va enfin
aboutir ; cependant, le soprano entre au PA 1 de la mesure suivante (avant que le motif
de sept notes ne soit achevé par le ténor), et les trois voix supérieures reviennent a
I'homophonie, contrebalancée par des échos du baryton.

Lorsque la métrique revient a 6/8, le systéme mod-6 reprend sa fonction initiale,
décrivant les points d'attaque des doubles croches a l'intérieur de chaque temps. Au fur et
a mesure que la piece progresse, l'importance du PA 1, sur lequel le mouvement
commence, devient de plus en plus évidente. Chaque retour du motif original se fait sur
le PA 1. Le motif secondaire, qui apparait au m. 25 et de nouveau au m. 130, commence
également sur le PA 1. A la toute fin de I'ceuvre, une chaine de hauteurs répétées qui
commence au m. 190 et se poursuit jusqu'au m. 198 commence au ténor et au baryton
sur le PA 1 ; le soprano entre sur le PA 1 dans le temps 2 du m. 191. De plus, les quatre
voix ont un accent sfp sur le PA 1 du m. 194, accompagné d'un changement de hauteur.
Gotkovsky ne se contente donc pas d'assurer la continuité du point d'attaque tout
au long du mouvement, mais il accorde également une importance structurelle a
ce point d'attaque.

La mesure 55 marque le début d'un long passage que Gotkovsky laisse en suspens.
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Je vais tenter d'ajouter des barres de mesure a cette section du morceau, en tenant compte
a la fois du systeme mod-6 que Gotkovsky a déja établi et de la bonne formation des

groupes.
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comme le décrivent Lerdahl et Jackendoft. Bien que Gotkovsky laisse la section non barrée,
en déterminant la structure de groupement, nous pouvons mieux évaluer ce que
l'auditeur pergoit de la structure rythmique de la musique.? En raison de la présence
d'accents sur presque toutes les doubles croches de la section non barrée, d'autres critéres,
notamment la proximité des hauteurs, le changement de registre et le parallélisme, doivent
déterminer 'emplacement des barres de mesure.?¢

La section non barrée commence dans le méme metre que celui dont elle est issue
; des groupes de six doubles croches répétent le méme motif, en revenant réguliérement a
la méme hauteur, le mi concertant, au début de chaque groupe. Il est concevable que la
premiere mesure puisse €tre lue comme deux mesures de 3/8, puisque le motif se répete
apres l'espace de temps d'une noire pointée.
Cependant, Lerdahl et Jackendoff suggerent qu'il est préférable de regrouper les notes en
groupes plus importants, plutét qu'en sous-sections plus petites.?” Comme la signature
métrique précédant lasection non barrée est en 6/8, il s'ensuit que l'auditeur continuera a
entendre cette pulsation jusqu'a ce qu'une autre soit clairement présente. La deuxieme
mesure de la section non barrée apporte ce changement ; une mesure de 7/16 suivie d'une
mesure de 5/8 délimite plus clairement les groupes les uns des autres. Bien que 1'auditeur
puisse ne pas percevoir exactement quel meétre irrégulier est présent a un moment donné, le
retour du motif distinctif original marque le début d'une nouvelle mesure. Par conséquent,

le changement de registre entre les arrivées du motif, qui

25 Lerdahl et JackendofT, 39.
26 Cette analyse utilise les régles de préférence de groupement plutot que les régles
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de préférence métrique. L'ceuvre de Gotkovsky n'étant pas tonale, elle ne suit pas les
lignes directrices du rythme harmonique prescrites dans les régles de préférence métrique
de Lerdahl et Jackendoff. Par conséquent, les directives plus essentiellement rythmiques
destinées a la structure de groupement s'appliquent plus directement dans ce cas.

27 Lerdahl et Jackendoff, 43.
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correspond a la régle de préférence de regroupement 3 de Lehrdahl et Jackendoff,
permet une distinction claire lorsque le motif revient et qu'une autre ligne de
démarcation peut étre tracée (figure VI1.6).2

Apres avoir tracé les premicres lignes de mesure, il devient clair ou le "temps
mort", ou la premicre attaque suivant immédiatement une ligne de mesure, doit se
produire. Comme l'indique la régle 6 relative aux préférences de groupement, "lorsque
deux ou plusieurs segments de musique peuvent étre considérés comme parall¢les, ils
forment de préférence des parties de groupes paralléles".?® Dans cette analyse, 1'objectif est
d'établir la signature métrique ; par conséquent, les parties de groupes les plus applicables
sont l'anacrouse et le contretemps. Par exemple, le passage commence par une série
répétée de doubles croches sur le concert E. Lorsque cette méme série de deux doubles
croches réapparait, elle doit se produire sur le temps faible, ou la position parall¢le dans

un groupe différent.
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28 Tbid. 46.
2 Ibid, 53.
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Figure V1.6. Partie non barrée du Quatour, V, a partir du m. 55, avec des barres de
mesure et des signatures métriques ajoutées, saxophone soprano.
Alors que la section non barrée se poursuit, la présence de triolets laisse présager
un changement de contenu musical. Plutét que des Es de concert a I'unisson, les quatre
voix forment une triade diminuée avec un 7 majeur™ au soprano, sonnant de concert sol
diese, si, ¢ et sol naturel de la voix la plus grave a la plus aigué. Malgré 1'harmonie
dissonante sur le motif de la seizieéme répétition, la sonorité marque toujours la position
parallele dans la structure du groupe. De plus, comme les triolets servent d'anacrouse au
motif original, ils fonctionnent de la méme maniere lorsqu'ils reviennent dans la onzieme
mesure. Plusieurs régles de préférence guident I'ajout de barres de mesure a la fin de la
section. Dans 1'ensemble, la longue chaine de triolets sert d'anacrouse plus longue au motif
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original.
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retour du theme original, a partir du PA 1 au m. 56. Cependant, le changement de
registre entre le concert B4 du quatriéme groupe de triolets et le concert C-sharp 4 du
cinquieme groupe marque le début d'un groupe plus petit. Lorsque les triolets
commencent a se diviser en groupes de deux, le changement d'articulation et, par
conséquent, la division de la pulsation, marquent le début d'une autre mesure.

Gotkovsky écrit une autre section non barrée de la piece a partir du m. 186.
Bien qu'elle contienne un matériel de hauteur différente, cette section reprend les sept

premieres mesures de la premicre, et elle se divise selon les mémes regles de préférence

de groupe (figure VL.7).
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Figure VL.7. Partie non barrée du Quatour, V, a partir du m. 186, avec des barres de
mesure et des signatures métriques ajoutées, saxophone soprano.
La regle du parallélisme de Lerdahl et Jackendoft s'applique tout particuliérement a la
comparaison des sections non barrées. Gotkovsky utilise des changements similaires dans le
registre et le point d'attaque, appelant une interprétation similaire lors de I'ajout de barres

de mesure.
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CHAPITRE VII

CONCLUSIONS ET IMPLICATIONS

Bien que chaque ceuvre pour quatuor de saxophones, ou tout autre ensemble de
chambre, bénéficie de différentes techniques d'analyse, le Quatour de Gotkovsky contient
une variété d'éléments qui peuvent étre discutés de maniere analytique. En se concentrant
sur les aspects théoriques de 1'ceuvre qui seront améliorés par l'analyse, notamment
l'intonation, la forme, le metre et la structure mélodique et harmonique, les musiciens
peuvent choisir d'utiliser l'outil analytique approprié au moment opportun.

Si les étudiants congoivent les techniques analytiques post-tonales non pas comme
des formules complexes a mémoriser et a régurgiter, mais plutét comme un arsenal dans
lequel ils peuvent puiser, ils seront peut-étre plus enclins a les utiliser dans la pratique.
Cette approche contribuera a rationaliser la prise de décision au sein de l'ensemble et
pourra méme contribuer a apaiser certains conflits interpersonnels. L'analyse théorique
peut offrir une alternative plus stable et plus fiable que les choix d'interprétation basés

uniquement sur l'intuition.

Bien qu'une analyse compléte offre une perspective a grande échelle de I'ceuvre, les
musiciens peuvent toujours utiliser l'analyse pour prendre des décisions spécifiques ou
pour jouer un seul mouvement d'une piece. Dans les ceuvres post-tonales en particulier,
ou les compositeurs puisent souvent dans les traditions de plusieurs styles musicaux
différents, l'analyse la plus précise peut, en fait, étre celle qui ne cherche pas a appliquer une

approche singuliére a I'ensemble de I'ceuvre. Par conséquent, le recours a une variété de
10
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méthodes permet non seulement une analyse théorique sur place, mais peut aussi étre une

facon plus préférable d'examiner une piece donnée.



En raison du nombre toujours croissant de nouvelles piéces et de la popularité
continue des quatuors de saxophones pour les nouvelles commandes, les saxophonistes
doivent continuer a développer leurs compétences analytiques si 1'étude des partitions
doit devenir une partie intégrante de la préparation a l'interprétation. Les programmes
traditionnels de théorie musicale de premier cycle ne peuvent souvent pas ou ne
comprennent pas une formation suffisante enthéorie post-tonale pour que les étudiants
integrent les concepts de manicre significative dans leur pratique. Par conséquent, les
professeurs qui choisissent d'entrainer des ensembles de chambre qui interpretent
fréquemment de nouvelles ceuvres, y compris des quatuors de saxophones, doivent
s'assurer que leurs connaissances théoriques sont a la fois fluides et a jour. En laissant
ses compétences analytiques s'estomper, un entraineur ne sera pas en mesure de servir
son ensemble au mieux de ses capacités. Des connaissances théoriques approfondies
profitent également a I'entraineur dans sa performance individuelle, que ce soit en solo
ou au sein d'un ensemble.

En comprenant ['utilisation de 1'analyse théorique en dehors de la classe de théorie,
les étudiants peuvent reconnaitre plus clairement 1'importance des classes académiques
dans l'interprétation de la musique. La musique de chambre post-tonale présente
certainement des défis, tant au niveau de l'interprétation que de I'analyse ; en s'engageant
avec la musique de maniére significative dans les deux domaines, la théorie peut vraiment se

manifester dans la pratique.



REFERENCES

"cantilena". Dans The Oxford Companion to Music, édité par Alison Latham. Oxford Music Online.
<http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/114/e1133>
(consulté le 30 novembre 2010).

Carroll, Kenneth. "L'influence d'Olivier Messiaen sur Brillance et le Concerto pour saxophone-
alto et orchestre d'lda Gotkovsky : An Analytical Study". DMA dissertation. Athens, GA
: The University of Georgia, 1992.

Dolmetsch Music Dictionary Online, <http://www.dolmetsch.com/defst2.htm>, (consulté
le 29 aotit 2010).

Gotkovsky, Ida. "Quatour de Saxophones". Ida Gotkovsky : Une vie, une ceuvre.
<http://www.gotkovsky.com/textes versionFR/txt fiches des oeuvres/ff quat.ht
m>,(consulté le 11 avril 2011).

. Quatour de Saxophones. Paris : Gérard Billaudot Editeur, 1988.

Laitz, Steven G. Le musicien complet : Une approche intégrée de la théorie tonale, de l'analyse et de
l'écoute, 2" Edition. Oxford, Royaume-Uni : Oxford University Press, 2007.

Lerdahl, Fred et Ray Jackendoff. 4 Generative Theory of Tonal Music (Théorie générative de la
musique tonale). Boston : MIT Press, 1983.

Messiaen, Olivier. La technique de mon langage musical. Paris : Alphonse Leduc, 1956. Pendle,

Karin, éd, Les femmes et la musique : A History. Bloomington, IN : Indiana University Press,
2001.

Straus, Joseph Nathan. Introduction to Post-Tonal Theory, 3" Edition. Upper Saddle River, NJ :
Prentice Hall, 2005.


http://www.dolmetsch.com/defst2.htm
http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_fiches_des_oeuvres/ff_quat.ht

