
1 
 

DES STRUCTURES PUISSANTES 

La musique pour ensemble à vent d’Ida Gotkovsky,  

en théorie et en pratique 

David Michael Wacyk 

 

Dissertation soumise à la Faculté de l'École des hautes études de 

l'Université du Maryland, College Park, en vue de satisfaire 

partiellement des conditions d'obtention du diplôme de Docteur en arts 

musicaux 

2019 

 

Dissertation dirigée par le Professeur Michael Votta, Jr, École de musique 

 

Extrait 

Ida Gotkovsky est une compositrice française dont le style unique a émergé dans le 

répertoire pour vents de la fin du XXe siècle, tout en conservant des traits stylistiques de 

compositeurs français antérieurs. Issue du Conservatoire de Paris (où elle a également été 

professeur), elle fait partie d'une continuité de musiciens, héritiers de Debussy et de Ravel, et 

plus significativement de ses professeurs Olivier Messiaen et Nadia Boulanger. 

Ayant publié plus de vingt-deux œuvres pour orchestre à vent, la production d’Ida 

Gotkovsky pour l'orchestre à vent a été continue et d'une portée impressionnante. Son œuvre 

représente un pont entre des styles musicaux français du vingtième siècle tels que 

l'impressionnisme, le modernisme et l'avant-garde. Sa musique a codifié ces styles en une voix 

cohérente tout au long de sa carrière. Ce style s'appuie sur des instrumentations traditionnelles 

pour présenter des arrangements distinctifs de couleur, de forme et d'allure. Malgré sa carrière 

et la large reconnaissance de ses œuvres en Europe au cours du dernier quart du vingtième 

siècle, la musique d’Ida Gotkovsky reste généralement inconnue des chefs d'orchestre 

américains, en partie à cause du manque d'études ou d'analyses détaillées sur sa vie et son 

œuvre. 

Le propos de cet écrit est d'explorer le travail de Gotkovsky, et de découvrir des points 

de connexion entre elle et son héritage musical français, en particulier celui reçu d’Olivier 

Messiaen. En utilisant toutes les ressources disponibles, cet article fournit un portrait plus 

approfondi de la carrière et de la musique de la compositrice. En se concentrant sur ses œuvres 

pour orchestre à vent, cet écrit explore l'éducation et l'inspiration de Gotkovsky, fournit une 
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analyse de son style de composition global, ainsi qu'une analyse détaillée de son œuvre 

monumentale, le Concerto pour grand orchestre d'harmonie (1994). 
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Chapitre 1 : Le cas Ida Gotkovsky 

 

Contexte 

Le développement de l'orchestre à vent en Amérique a été dépendant de la recherche 

collective de répertoire par les chefs d'orchestre. Cela est vrai depuis le début du vingtième 

siècle et, selon toute vraisemblance, ce sera encore le cas à l'avenir. L'absence d'un répertoire 

de base (par rapport au répertoire de base de l'orchestre symphonique) présente des défis pour 

les chefs d'orchestre à vent. La tâche des premiers directeurs de fanfare, des années 1810 aux 

années 1940, consistait à programmer des programmes divertissants, créatifs et cohérents, 

souvent à partir d'un ensemble décousu d'œuvres comprenant des marches militaires, des 

transcriptions orchestrales et, plus tard, des arrangements de musique populaire. Même avec 

l'ajout de plus de musique à vent originale destinée à la salle de concert, ce défi existe toujours. 

Au cours des dernières décennies, le travail du chef d'orchestre à vent américain a consisté 

en une recherche constante d'une musique nouvelle qui suscitera l'intérêt, conviendra aux forces 

d'un ensemble et plaira d'une manière ou d'une autre à l'auditoire tout en répondant aux 

exigences des esthétiques modernes (en évolution constante). Les chefs d'orchestre s'efforcent 

également d'inclure dans leur programmation des répertoires écrits par des femmes et des 

compositeurs issus de minorités. 

À ces fins, de nouvelles musiques sont généralement commandées, processus important 

pour découvrir de nouveaux compositeurs et susciter un nouvel intérêt pour les orchestres à 

vent. Les commandes ont été le cheval de bataille des chefs d'orchestre à vent modernes à la 

recherche d'un répertoire cohérent et légitime depuis les années 1950. En commençant par les 

commandes emblématiques du Goldman Band et l'Eastman Wind Ensemble de Frederick 

Fennell, l’exemple s'est étendu à des ensembles de presque tous les niveaux. Ces commandes 

ont produit un torrent de nouvelle musique pour vents. 

Outre la commande de nouvelles œuvres, les chefs d'orchestre disposent d'une autre voie 

pour trouver de la musique à ajouter au répertoire. Avec une perspective historique d'environ 

soixante-dix ans, il convient de se pencher sur notre passé récent à la recherche de compositeurs 

de qualité qui, avec le passage du temps, ont été négligés ou sous-estimés au cours de ces années 

de formation de l'orchestre à vent américain. 

Ida Gotkovsky est l'exemple même de ce genre de compositeur, et cette étude vise à 

présenter son importante contribution au répertoire de l'orchestre à vent. 

Ida-Rose Esther Gotkovsky est une compositrice française dont le style s'est imposé 

comme une voix originale, tout en conservant des traits stylistiques de compositeurs français 

antérieurs (école française). En tant qu'étudiante puis professeur, au Conservatoire de Paris, elle 
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s'inscrit dans une tradition qui remonte à Debussy et Ravel, et plus significativement à ses 

professeurs Olivier Messiaen et Nadia Boulanger. 

Ida Gotkovsky a effectué de nombreuses tournées, tant en Europe qu'aux États-Unis. Son 

œuvre englobe un large éventail de genres, notamment la musique pour la scène (ballet, opéra, 

oratorio), chœur, orchestre symphonique, orchestre à vent et musique de chambre. Une grande 

partie de sa popularité est due à ses nombreuses œuvres pour instruments solistes, notamment 

les concerti pour clarinette et saxophone. En commençant par sa première œuvre connue pour 

orchestre à vent (Symphonie pour quatre-vingt instruments à vent, 1960), la production de 

Gotkovsky pour ce médium a été continue et d'une portée impressionnante. 

Gotkovsky a publié plus de vingt œuvres pour l’ensemble à vent, au cours d’une carrière 

de plus de soixante-dix ans. Toutes ces œuvres sont composées pour grand ensemble à vent (ou 

orchestre d’harmonie). Cette liste comprend des symphonies, des concertos, des poèmes 

symphoniques, ainsi que de la musique pour opéra et oratorio. La plupart de ses œuvres sont le 

résultat de commandes en Europe et ailleurs, y compris aux États-Unis (Poème du feu, 1978), 

et elle a écrit plusieurs de ses œuvres pour orchestre à vent en tant que pièces imposées lors de 

concours internationaux. 

 

La nécessité de ce projet 

 

La nécessité de ce projet découle de quatre questions essentielles : l'importance évidente 

d’Ida Gotkovsky en tant que compositrice de musique à vent, son corpus d'œuvres relativement 

méconnu par les chefs d'orchestre à vent, le manque de ressources existantes pour aider à 

l'exécution de sa musique et l'omniprésente demande générale de musique à vent, comme 

indiqué précédemment. 

Gotkovsky a remporté de nombreux premiers prix, notamment le Prix Lili Boulanger 

(1957), le Prix Blumenthal (1958), la Médaille de la Ville de Paris (1963), le Grand Prix musical 

de la Ville de Paris (1966), Prix de la SACEM (1991), Premier Prix du Référendum Pasdeloup 

(1956), et elle se voit attribuer la Golden Rose (Rose d'Or) en 1985 aux États-Unis et est faite 

chevalier dans l’ordre des Arts et Lettres (2008). En outre, elle a travaillé avec des chefs 

d’ensemble à vent parmi les plus importants du vingtième siècle1, dont le Tokyo Kosei Wind 

Orchestra1 de Frederick Fennell2, "The President's Own" United States Marine Band sous la 

 
1 [Nous souhaitons compléter ici le propos de l’Auteur. C’est Désiré Dondeyne qui initia Ida Gotkovsky à 

l’ensemble à vent. Il créée d’ailleurs la Symphonie pour 80 instruments à vent le 26 octobre 1963 dans la salle de 

l’ancien conservatoire de Paris avec la Musique des Gardiens de la Paix et en présence de Nadia Boulanger. Il 

créera encore avec le même orchestre le Concerto pur Saxophone et Orchestre d’Harmonie avec Jean Blaisel en 

soliste, le 22 octobre 1966 à la Salle Gaveau Lire à ce sujet PIETERS Francis, Désiré Dondeyne, Pionnier de la 

Musique pour Orchestre d’Harmonie en France au XXe siècle, Vienne (Autriche), Johann Kliment, 2008 (ouvrage 

publié grâce au financement de l’IGEB, p. 43 et 51]. 
2 Frederick Fennell, David Bedford, Ingolf Dahl, et Ida Gotkovsky, Rainbows & Concertos, Kosei Pub., 1994, CD. 
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direction du colonel John Bourgeois3, et l'influente Musique royale des Guides de Belgique et 

son directeur Norbert Nozy4. 

Au-delà de ces prix et reconnaissances, l'importance de l'œuvre d'Ida Gotkovsky réside 

dans son style de composition. Son œuvre représente un pont entre les styles musicaux français 

du vingtième siècle, notamment l'impressionnisme, le modernisme et l'avant-garde. Bien que 

variée, sa musique a codifié une voix singulière et cohérente tout au long de sa carrière. Ce style 

s'appuie sur des instrumentations traditionnelles pour présenter des arrangements distinctifs de 

couleurs, de formes et de style. 

Alors que les nouvelles générations de chefs d'orchestre à vent abordent la 

programmation, un intérêt renouvelé pour ce monde sonore a émergé. L'intérêt pour les 

esthétiques de compositeurs tels Edgard Varese, Olivier Messiaen et Karel Husa, mais aussi 

Florent Schmitt et Jules Strens imprègnent désormais le domaine des ensembles à vent. Comme 

indiqué précédemment, le style d'Ida Gotkovsky est fortement lié à certains de ces compositeurs 

et à leurs univers sonores, et elle présente sa musique dans une esthétique à la fois moderne et 

intemporelle. Le style de Gotkovsky montre qu'elle est influencée par ses professeurs, 

notamment Olivier Messiaen, dont les modes de transposition limitée (MTL) 5 et l'utilisation 

d'un rythme additif servent de base à une grande partie de sa construction (bien que ses 

applications de ces techniques soient uniques)6. 

Ses œuvres symphoniques pour orchestre à vent et ses liens étroits avec Nadia Boulanger 

et Olivier Messiaen, icônes musicales du XXe siècle, méritent d'être étudiés en profondeur. 

Les œuvres de Gotkovsky pour instruments solistes (clarinette, saxophone, trompette et 

trombone) lui ont valu une reconnaissance aux États-Unis. En outre, les orchestres européens 

ont maintenu un intérêt constant pour ses œuvres plus exigeantes sur le plan technique, grâce à 

des concours d'orchestre compétitifs (populaires dans toute l'Europe, en particulier en Espagne). 

Cependant, malgré la qualité de son style, sa réputation en tant que compositrice et les 

postes qu'elle a occupés, les œuvres de Gotkovsky pour orchestre à vent restent largement 

inconnues aux États-Unis. Les ressources disponibles pour trouver ou étudier sa musique sont 

limitées. La plupart des publications et des listes de répertoire américaines consacrées à 

l'orchestre à vent font peu mention de Gotkovsky. En fait, la seule publication qui la mentionne 

est Wind Ensemble/Band Repertoire de David Wallace et Eugene Corporon (1984), où figurent 

 
3 La mission du "President's Own" United States Marine Band est de jouer pour le président des États-Unis et le 

commandant du corps des Marines. Fondé en 1798 par une loi du Congrès, le Marine Band est la plus ancienne 

organisation musicale professionnelle américaine en activité continue. Ida Gotkovsky - Photos De 1981 - 1990". 

Consulté le 10 novembre 2018. 

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_photos/photos-1981-1990.html. 
4 “Discography | AMRG-VKMG.” AMRGVKMG. Consulté le 10 november 2018.  

http://www.amrg-vkmg.be/discography/?lang=en. 
5 Les modes à transposition limitée sont des modes qui ne peuvent être transposés qu'un nombre de fois assez 

limité. Les modes à transposition limitée ont été théorisé pour la première fois dans le livre La technique de mon 

langage musical du compositeur Olivier Messiaen (1908-1992). Mais certains modes comme la gamme par tons 

ont été utilisés bien avant cette théorisation par des compositeurs tels que Debussy (1862-1918), Ravel (1875-

1937), ou Rimski-Korsakov (1844-1908). Les modes à transposition limitée sont au nombre de 7 et retrouvent leur 

forme initiale après 2, 3, 4 ou 6 transpositions. Messiaen les étudia en même temps sous leurs aspects harmoniques 

et mélodiques. 
6 Messiaen, Olivier. La technique de mon langage musical, 1956. 
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deux de ses œuvres : la Symphonie pour quatre-vingt instruments à vent (1960) et le Concerto 

pour grand orchestre d'harmonie (1994)7 . 

Il s'agit toutefois d'une inclusion importante, étant donné qu'il s'agissait de l'un des livres 

se voulant définitif pour l'époque, qui répertoriait ce que les auteurs jugeaient être un répertoire 

« de qualité » pour l’ensemble à vent. Peu d'articles ont été écrits au cours des 40 dernières 

années sur Gotkovsky, et presque tous concernent son répertoire pour instruments solistes. 

En ce qui concerne la recherche académique, certains progrès ont été faits au cours des 

dernières décennies pour analyser le style de composition d’Ida Gotkovsky. Dans ce qui semble 

être la plus ancienne étude consacrée à sa musique, Kenneth Carroll trouve des preuves 

analytiques convaincantes de son adoption des rythmes additifs et des modes de transposition 

limitée de Messiaen. Cette importante analyse de 1992 porte sur deux de ses œuvres pour 

saxophone : Concerto et Brilliance8. La thèse de David Yong Ha Cook (2017) utilise ce modèle 

d'analyse comme guide pour découvrir les limites formelles de sa Sonate pour clarinette9. Il 

existe encore un article de revue consacré à la musique pour vents de Gotkovsky. Dans cet 

article, Damien Sagrillo étudie les éléments de surface (principalement le matériel thématique) 

de trois de ses œuvres et parvient à relier ces éléments à d'autres compositeurs français. Il fournit 

également les informations biographiques disponibles de Gotkovsky10. 

D'autres études et thèses portent sur les pièces de musique de chambre de Gotkovsky. 

Steven K. Hunter étudie (en 2010) les points d'emprunt intertextuels dans quatre des œuvres de 

la compositrice11. Patricia Jovanna Surman fournit une analyse détaillée du contenu des 

hauteurs de son, y compris des considérations d'exécution dans l'Eolienne pour flûte et harpe 

de Gotkovsky (2010)12 alors qu’Amanda Marie Heim analyse son Quatuor de Saxophones, 

utilisant diverses techniques post-tonales (2011)13. 

Ces écrits sont principalement des analyses de pièces choisies dans la littérature de la 

compositrice, et représentent la totalité des études consacrées à la musique d'Ida Gotkovsky14. 

Jusqu'à présent, aucun chercheur n'a appliqué une telle analyse à ses grandes œuvres pour 

orchestre à vent, et aucune étude disponible n'a proposé de considération d’interprétation pour 

les chefs d'orchestre. 

 
7 David Wallace and Eugene Corporon. Wind Ensemble Band Repertoire (Greeley, CO: University of Northern 

Colorado, School of Music, 1984). 
8 Kenneth Don Carroll, The influence of Olivier Messiaen on “Brillance” and the “Concerto pour Saxophone-alto 

et Orchestre” by Ida Gotkovsky: An analytical study (Ph.D. diss. University of Georgia, 1992). 
9 David Yong Ha Cook, Formal Delineation through Modes of Limited Transposition in Ida Gotkovsky’s Sonata 

for Solo Clarinet (Ph.D. diss., University of Oklahoma, 2017). 
10 Damien Sagrillo, “Ida Gotkovsky : her life and style illustrated in three compositions for wind band” in 

Kongressbericht Oberschützen, Österreich 2010, ed. Bernhard Habla (Tutzing: Hans Schneider, 2012), p. 287–

313. 
11 Steven K. Hunter, “The Instrumental Music of Ida Gotkovsky: Finding Intertextual Meaning,” (Ph.D. diss., 

University of North Texas, 2010). 
12 Patricia Jovanna Surman, "Ida Gotkovskys Eolienne Pour Flûte Et Harpe in Theory and Practice: A Critical 

Analysis," (PhD diss., University of North Texas, 2010). 
13 Amanda Marie Heim, "Using Post-tonal Analytical Techniques for a Better Performance of Ida Gotkovskys 

Quatour De Saxophones," (PhD diss., University of North Carolina, Greensboro, 2011.) 
14 Depuis cette publication, en 2019, il serait heureux de noter l’étude de Christopher Gugel, consacrée aux 

Variations pathétiques: pour Saxophone Alto et Piano, dans le cadre de son diplôme présenté à la Kansas State 

University en 2014 et une autre étude due à Jacob Brandenburg consacrée à Brillance pour saxophone alto et piano 

(1974) dans le cadre de son diplôme professionnel à l’ University of Northern Iowa (mai 2021). 
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La compréhension de la production créative de Gotkovsky par un interprète nécessite une 

histoire plus approfondie de sa vie et de sa carrière. Les informations biographiques disponibles, 

fournies dans les publications ci-dessus, sont limitées. Cependant, le site web de Gotkovsky en 

français et la multitude de documents scannés qu'il contient, représentent la collection la plus 

complète de documents disponibles, qui se rapportent à la vie et aux œuvres de Gotkovsky15. 

 

 

 

 

La portée de ce projet 

 

 

Ce travail est construit en trois parties. Le chapitre 2 se concentre autour de la vie et de la 

carrière d’Ida Gotkovsky dans le but de dresser un portrait plus complet de la compositrice. Ce 

chapitre se concentre notamment sur le lien entre Gotkovsky et ses professeurs. Toutes les 

ressources disponibles sont utilisées, y compris toutes les sources imprimées actuellement 

disponibles à des fins de recherche, diverses chronologies et comptes rendus présentés sur le 

site web de Gotkovsky, les notes de pochette des enregistrements audio disponibles, et les 

sources primaires telles que des lettres inédites et des témoignages de ceux qui ont travaillé 

avec elle. 

Le chapitre 3 est une analyse générale du style musical de Gotkovsky, qui se concentre 

sur l'utilisation des éléments musicaux - hauteur, rythme, texture et forme. Des exemples tirés 

de l'ensemble de son œuvre pour ensemble à vent sont utilisés. Dans le cadre de cette analyse, 

le style de Gotkovsky est comparé à l'œuvre d'autres compositeurs français du vingtième siècle, 

ce qui permettra de mettre en lumière ses influences et de comprendre le rôle de Gotkovsky 

dans ce que Surman appelle "l'esprit du monde musical parisien du vingtième siècle "16. 

Le chapitre 4 est une analyse détaillée du Concerto pour grand orchestre d'harmonie. 

Cette analyse met l'accent sur les questions de construction de la hauteur, du rythme et de la 

forme, avec des aspects supplémentaires relatifs à des considérations de direction d'orchestre. 

 

 

 

 

 

 
15 “Ida Gotkovsky- Biographie”,  

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_biographie-Ida_Gotkovsky.html. 
16 Surma, Patricia Jovanna. "Ida Gotkovskys Eolienne Pour Flûte Et Harpe in Theory and Practice: A Critical 

Analysis." PhD diss., University of North Texas, 2010. 
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Chapitre 2 : Une carrière inspirée 

 

Le père d'Ida, Jacques Gotkovsky, a émigré de Russie aux alentours de 1917, au moment 

de la révolution bolchevik. Sa famille fait construire une maison et s'installe à Athis-Mons 

(banlieue sud de Paris). Dans les années qui suivent, Jacques s'impose comme un violoniste 

professionnel de premier plan, et rencontre Christine Jeanne Eliasen (Christine Gotkovsky), 

qu'il épouse en 1927. Jacques et Christine ont tous deux été résistants pendant la Seconde 

Guerre mondiale, un travail qui s'est étendu à leurs enfants, qui ont aidé à localiser des aviateurs 

alliés abattus dans les champs autour de leur maison17. Membres du réseau Burckmaster de la 

résistance (un réseau d'espionnage), ils ont reçu la médaille de la Légion d'honneur militaire18. 

Ida-Rose Esther Gotkovsky est née le 26 août 1933 à Calais, dans le nord de la France. 

Au dire de tous, la musique est omniprésente dans la famille Gotkovsky. En plus de la carrière 

professionnelle de violoniste de son père (notamment avec le célèbre Quatuor Loewenguth au 

début des années 1960), sa mère était organiste et pianiste (tout comme Ida), ses frères Yvar, 

Alexis (1931-2000) et Bruno jouaient respectivement du piano, du violoncelle et de la 

clarinette, et sa sœur Nell (1939-1998) a suivi l'exemple de son père en devenant une violoniste 

talentueuse qui allait connaître une renommée internationale. 

La compositrice se souvient : « Mes années d'enfance ont été entourées de musique. Mon 

père était violoniste et il nous encourageait à chanter tous ensemble, tout le temps19 ». 

 

 

 

 

 

 

 
17 « Ida Gotkovsky – Presse » disponible sur le site :  

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_photos/photos-1981-1990.html. 
18 Mauricette About, « Rencontre Avec Ida Gotkovsky », Femme Avenir, 1979. 
19 Ibid. 
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Éducation et carrière 

 

En 1941, la famille Gotkovksy s'est installée aux Essarts-Le-Roi (Yvelines), et Ida s'est 

imposée comme une compositrice de talent dès l'âge de huit ans. Sa vocation pour la 

composition est née d'une lutte interne pour exprimer ses sentiments sur le monde qui l'entoure. 

Elle explique : « Je me demandais ce qui pouvait exister derrière un coucher de soleil et surtout, 

comment l'exprimer. Ne pas pouvoir l'exprimer était pour moi une véritable torture. C'était le 

motif de ma créativité20 ». 

En effet, le style de ses œuvres de maturité suggère que ce fut toujours sa motivation. La 

nature agitée et continue de la musique de Gotkovsky illustre son désir d'exprimer 

l'inexprimable et, par extension, d'explorer l'infini21. 

Pianiste et compositrice prometteuse, elle est acceptée au Conservatoire de Paris en 1943, 

à l'âge de dix ans (à onze ans, elle commence à enseigner le piano en leçons privées). À la fin 

de son séjour au Conservatoire de Paris en 1957 (ce qu'un journaliste décrit comme un « très 

long séjour au Conservatoire de la rue de Madrid »22), Gotkovsky avait remporté les premiers 

prix d'Écriture et de Composition de l'institution23 et déjà une longue expérience de la musique. 

Pendant son séjour au Conservatoire, elle a étudié avec de nombreux professeurs qui ont eu un 

impact sur son style de composition et sa carrière. Parmi eux citons Olivier Messiaen (1908-

1992), Georges Hugon (1904-1980) pour le piano, l’harmonie et l’analyse, Noël Gallon (1891-

1966) pour le contrepoint et la fugue, Alice Pelliot (1880-1966) pour le solfège et la formation 

auditive, Tony Aubin (1907-1981) et Nadia Boulanger (1887-1979) pour la composition24. 

Parmi ses professeurs, Olivier Messiaen et Nadia Boulanger ont été parmi les plus 

influents pour Gotkovsky. Étant donné l'impact qu'ils ont eu sur sa vie et ses compositions (voir 

les chapitres 3 et 4), il est nécessaire de décrire brièvement leurs styles d'enseignement, afin de 

mieux comprendre l'éducation musicale de Gotkovsky. 

Au conservatoire, Messiaen était professeur d'harmonie (1941), d'analyse (1947) et de 

composition (1966). Après avoir passé de nombreuses années à enseigner au Conservatoire de 

Paris, d'innombrables jeunes compositeurs sont passés sous sa tutelle. Son style d'enseignement 

encourageait la liberté d'expression chez ses élèves. Bien qu'il ne veuille pas dicter un style de 

composition, il était naturel pour ses élèves d'absorber certains aspects de son style, ou même 

des traits spécifiques de la démarche du compositeur. Dans une étude sur la pédagogie de 

Messiaen, Vincent Benitez remarque : 

« Si Messiaen ne forçait pas ses élèves à croire en ce qu'il croyait, préférant 

souvent garder le silence, il les influençait, néanmoins, en tant que compositeur, par 

 
20 J.L. Gironde, “Ida Gotkovsky a trouvé la clef du Bonheur,” 1979.  

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_photos/photos-1971-1980.html. 
21 Pour une discussion détaillée concernant son intérêt et sa technique pour l'expression de l'infini à travers sa 

musique, voir les chapitres 3 et 4. 
22 À propos de Rencontre. 
23 Damien Sagrillo, “Ida Gotkovsky.” Hochschule fur Musik und Theater, 

http://mugi.hfmt-hamburg.de/old/A_lexartikel/lexartikel.php?id=gotk1933. 
24 Ibid. 
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son enseignement. En effet, sa pédagogie n'était pas liée à la vision supra-

compositionnelle d'un compositeur idéal, mais à Messiaen lui-même25 ». 

De plus, Vincent Benitez explique que « Messiaen s'est constamment efforcé de stimuler 

l'imagination de ses élèves. Ceux-ci, à leur tour, étaient souvent incités à explorer et à discuter 

de ses idées en dehors de sa classe26 ». Bien que Gotkovsky, comme de nombreux étudiants de 

Messiaen (Boulez, Xenakis et Stockhausen pour n'en citer que quelques-uns), a un style musical 

qui lui est propre, Messiaen a influencé un grand nombre de ses techniques de composition27. 

Nadia Boulanger a enseigné au Conservatoire de Paris après la Seconde Guerre 

mondiale28. Comme Messiaen, Boulanger s'intéressait au développement des traits personnels 

de ses élèves, afin de permettre à leur individualité de guider leurs compositions. Cependant, 

elle était impitoyable à cet égard ; elle s'assurait que ses élèves connaissaient leurs bases 

compositionnelles et comparait souvent la partition d'un élève à celle de maîtres antérieurs, les 

incitant à trouver une voie « plus intéressante29 ». Boulanger déclarait : « Je ne peux pas donner 

à quelqu'un l'inventivité, ni la lui enlever ; je peux simplement lui donner la liberté de lire, 

d'écouter, de voir, de comprendre30 ». 

Le compositeur américain Ned Rorem (1923-2022) a suggéré que Nadia Boulanger a tenu 

les femmes à un niveau plus élevé dans sa classe que celui de leurs homologues masculins. Il 

déclare : « [Elle a] toujours donné le bénéfice du doute à ses élèves masculins tout en 

surévaluant les femmes  ». 

Malgré cette attention accrue (ou peut-être à cause d'elle), Gotkovsky semble avoir 

développé un lien personnel durable avec Boulanger. Ceci semble évident dans une série de 

lettres envoyées par Gotkovsky à son professeur sur une période de vingt et un ans, de 1957 à 

1978, actuellement conservées à la Bibliothèque nationale de France (voir annexe 1). Ces lettres 

(pour la plupart de nature quotidienne) témoignent de l'admiration mutuelle des deux femmes, 

principalement sous la forme d'invitations et d'assistances aux concerts de l'autre. Elles 

montrent également une relation qui va au-delà des années de conservatoire de Gotkovsky, dans 

ses demandes de conseils et de rencontres. Une lettre écrite en octobre 1963, illustre leur relation 

chaleureuse, mais formelle, d'étudiant à professeur, et montre l'ouverture émotionnelle de 

Gotkovsky avec Boulanger (voir figure 2-1) . 

 
25 Vincent Benitez, "A Creative Legacy: Messiaen as Teacher of Analysis," College Music Symposium 40 (2000): 

117-139. Published By: College Music Society. Published online: 1 October 2000 
https://www.jstor.org/stable/40374403 
26 Ibid., 119. 
27 Kenneth Don Carroll, “The Influence of Olivier Messiaen on Brillance and the Concerto Pour Saxophone-alto 

Et Orchestre by Ida Gotkovsky: An Analytical Study,” (Ph.D. diss. University of Georgia, 1992). 
28 Leonie Rosenstiel, Nadia Boulanger : a life in music, New York & Londres, Norton, 1982, p. 336. 

[Pour en savoir plus sur le personnage central de la musique des années 1930-1980 que fut Nadia Boulanger, nous 

recommandons : Jérôme Spycket, Nadia Boulanger, Lausanne, Payot, 1987 et Doda Conrad, Grandeur et mystère 

d'un mythe : souvenirs de quarante-quatre ans d'amitié avec Nadia Boulanger, Paris, Buchet-Chastel, 1995]. 
29 Don G. Campbell, Master teacher Nadia Boulanger, Washington, Pastoral Press, 1984 (réédition Boulder: 

Passacaglia Press, 2004, p. 198). 
30 Bruno Monsaingeon, Mademoiselle : entretiens avec Nadia Boulanger, Luynes, Van De Velde, 1980. 
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Figure 2.1 : Lettre d’Ida Gotkovsky à Nadia Boulanger, octobre 1963 

 

Cette lettre (ainsi que d'autres de cette collection) souligne l'invitation récurrente de 

Boulanger à Gotkovsky et à sa famille à assister à des services commémoratifs (peut-être des 

concerts) organisés en l'honneur de Lili Boulanger, compositrice et sœur bien-aimée de Nadia. 

Ces services ont eu lieu régulièrement au milieu des années 1960, à la cathédrale de la Trinité31. 

Gotkovsky a également reconnu l'influence de ses autres professeurs au Conservatoire de 

Paris. En décrivant son parcours, elle déclare : « Élève de Tony Aubin, Noël Gallon et George 

Hugon (tous trois étaient des élèves de Paul Dukas), j'appartiens à l'école française, synthèse 

idéale de l'art musical. Mais j'ai tellement de maîtres que je ne peux pas me référer à un seul en 

particulier32 ». Cette déclaration, datant de 1979, montre la compositrice embrassant l’héritage 

musical français alors qu'elle entre dans la partie médiane de sa carrière. En effet, à cette époque, 

son identité et son esthétique françaises sont devenues un atout pour sa reconnaissance 

internationale. 

 

 

 
31 La mémoire de Lili Boulanger est un sujet régulier dans ces lettres. Gotkovsky a peut-être ressenti un lien 

spécifique avec la sœur de Nadia Boulanger, après avoir reçu le prix Lili Boulanger au début de sa carrière en 

1957. Son admiration pour la sœur de Nadia Boulanger après cette récompense est documentée dans la première 

lettre de cette série (voir annexe 1). 
32 Mauricette About, « Rencontre Avec Ida Gotkovsky », Femme Avenir, 1979. 

Mademoiselle Nadia Boulanger 

33 Rue Ballu 

Paris IX 

 

Chère Mademoiselle, 

Je suis profondément touché par l'idée de partir mercredi pour la "Trinité". Comme 

ce sera beau et profondément émouvant ! Je tiens à vous remercier, chère 

Mademoiselle, d'avoir pensé à moi. 

Permettez-moi, si vous le voulez bien, de vous faire savoir que, samedi, mon 

Scherzo pour orchestre sera interprété au Concert Référendum Pasdeloup. 

Sachant combien votre temps est précieux, je ne me donnerai pas la liberté de vous 

demander de venir l'entendre, mais simplement de vous dire comment, chère 

Mademoiselle, votre perspicace gentillesse est chère à mon cœur et me remplit de 

joie... car je doute beaucoup de moi-même. 

Pardonnez-moi, chère Mademoiselle, d'écrire ces mots si directement, et je vous 

prie de croire en ma très profonde et affectueuse admiration. 

Ida Gotkovsky 
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L'ambassadrice de la musique française 

 

Au cours de sa longue carrière, les compositions d’Ida Gotkovsky l'ont amenée aux quatre 

coins du monde. Du milieu des années 1970 au milieu des années 1990 (ses décennies les plus 

actives), la presse l'a souvent désignée « ambassadrice de la musique française33 ». Parmi les 

tournées les plus marquantes, il faut souligner celles en Espagne (1966, pour une tournée 

complète de concerts), aux Pays-Bas (1981 pour le Concours mondial de musique de Kerkrade), 

en URSS (1984 pour le Festival de musique de Moscou) et deux tournées aux États-Unis (1978 

et 1983). Sa première tournée aux États-Unis était centrée sur la première mondiale de son 

Poème du feu, peut-être son œuvre pour ensemble d’instruments à vent la plus célèbre. L'œuvre 

a été commandée par Max Mc Kee et le Southern Oregon College Band, qui l'ont créée lors de 

la conférence de la CBDNA Northwestern Division (College Band Directors National 

Association – Association nationale des directeurs d’ensembles à vent étasuniens, division 

nord-ouest) en 1978, en présence de la compositrice34 alors professeur en résidence à 

l'Université du Nord Texas35. Lors de sa deuxième tournée aux États-Unis (1983), elle est artiste 

en résidence à la Michigan State University, où elle travaille aux côtés de Frederick Fennell36. 

Fennell a très tôt soutenu Gotkovsky, principalement grâce à l'enregistrement de son 

Concerto pour orchestre d'harmonie (qu'il a qualifié de « véritable contribution à ce 

répertoire ») avec le Tokyo Kosei Wind Orchestra en 199437. 

D'autres chefs d'ensembles à vent importants ont programmé et enregistré les œuvres de 

Gotkovsky à cette époque, notamment Norbert Nozy et le colonel John R. Bourgeois. Norbert 

Nozy (né en 1952)38 considère Gotkovsky comme « l'un des plus éminents compositeurs 

d'Europe ») et l’orchestre de la Musique royale Guides de Belgique ont produit quatre albums 

 
33 Bernard Delattre, “Ida Gotkovsky ambassadrice de la France au festival de la musique de Moscou”, 27 juin 

1984. 
34 Max Mckee, " The Commissions Story ", Bandworld, http://www.ban.dworld.org/html/InfoPOEMEoreg.html 

(consulté le 1er février 2019). Max Mckee fournit un compte-rendu détaillé de lhistoire de la commande, y compris 

son temps avec Gotkovsky, qui a travaillé et voyagé avec son ensemble dans les semaines précédant la 

première. 
35 Université d'État du Nord Texas. École de musique. NTSU Notes, d’août 1978 à, août 1979 ;  

Denton, Texas. (digital.library.unt.edu/ark : /67531/metadc181737 (consulté le 26 février 2019). 
36 Liste des événements, Lansing State Journal, 24 novembre 1983. Le journal présente cet article à côté d'un autre, 

qui met en avant la résidence simultanée de Frederick Fennell à la MSU (il effectuait un "travail d'appoint" avant 

de partir travailler avec le Tokyo Kosei Wind Orchestra, selon l'auteur). Pendant le week-end de concerts annoncés, 

l'orchestre symphonique de la MSU a interprété le Poème du Feu. Ce lien entre Fennell et Gotkovsky dans le 

Michigan a peut-être été à l'origine de l'initiative de Fennell de l'enregistrement de son œuvre beaucoup plus 

importante, Concerto pour orchestre d'harmonie, à Tokyo dix ans plus tard. 
37 Frederick Fennell, David Bedford, Ingolf Dahl, and Ida Gotkovsky, writers, Rainbows & Concertos, Kosei Pub., 

1994, CD. 
38 Norbert Nozy est saxophoniste, membre du Quatuor Belge de Saxophones et de l'Ensemble de Saxophones de 

1972 à 1975 et a représenté la Belgique à plusieurs conférences et symposiums internationaux. En 1975, il est 

engagé comme saxophoniste dans la Musique royale des Guides de Belgique. Après avoir passé avec succès les 

épreuves de Chef de musique, il a dirigé la Musique Militaire du Premier Corps Belge à Cologne. Depuis le 1er 

février 1985, il est à la tête de la Musique royale des Guides de Belgique, poste qu'il a occupé jusqu'en 2003. 
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consacrés uniquement à ses compositions pour orchestre à vent39. John R. Bourgeois (né en 

1934)40, chef d'orchestre des "Presidents Own", a interprété sa Symphonie en 1984 et 198641. 

 

La « femme compositeur » 

 

Au cours du dernier quart du vingtième siècle, Ida Gotkovsky a exercé les fonctions de 

professeur de théorie de la musique (poste qu'elle a occupé jusqu'à sa retraite en 1998). Cette 

distinction lui a valu une reconnaissance accrue dans son pays et à l'étranger42. 

Sa réputation croissante et ses engagements internationaux ont attiré l'attention des 

journalistes dans les années 1970, qui se sont concentrés sur le sexe de Gotkovsky autant, sinon 

plus, que sur sa musique. 

Après avoir été accueilli chez elle, un journaliste a décrit Gotkovsky comme « une jeune 

femme souriante dans un corps d'adolescente, avec des mains étonnamment légères, mobiles et 

fines, prolongées par des doigts sans fin43 ». Le journaliste continue de la décrire comme une 

« femme accomplie qui "rétablit l'ordre" tout en s'occupant de ses tâches ménagères, cette petite 

femme qui sait être une épouse, une mère, une ménagère, et une artiste de haut niveau, est une 

grande dame de la composition44 ». Dans le meilleur des cas, les critiques ont exprimé leur 

surprise face à son style musical décidément peu féminin, comparé à sa « petite » taille  (décrite 

comme une "petite femme de génie") et son comportement souriant. Un journaliste a fait 

remarquer, « Alors que j'exprimais mon étonnement d'entendre un son si puissant créé par une 

femme d'apparence si frêle, elle m'a avoué en souriant que l'explication se trouvait dans son 

ascendance cosaque45 ». 

Ces commentaires l'empêchaient souvent de discuter sérieusement de son travail, comme 

on peut le constater dans une émission de radio sérieuse, comme le montre ici la capacité (la 

nécessité) de Gotkovsky à supporter le sexisme avec esprit et sagesse. Lorsqu'on lui demande 

de commenter les obstacles qu'elle a rencontrés en raison de son sexe, elle remercie ses 

professeurs pour la valeur qu'ils accordaient à son travail. Elle déclare « J'ai eu la chance d'avoir 

 
39 The Royal Symphonic Band of the Belgian Guides, “Discography | AMRGVKMG,” (accessed November 10, 

2018) http://www.amrgvkmg.be/discography/ ?lang=en. 
40 Le colonel John R. Bourgeois a été le 25e directeur de l'orchestre de l’U.S.Marines des États-Unis ("The 

President's Own"). Sa carrière s'est étendue sur neuf administrations présidentielles, des présidents Dwight D. 

Eisenhower à Bill Clinton. Bourgeois est diplômé de l'Université Loyola de la Nouvelle-Orléans. Il s'est engagé 

dans le corps des Marines en 1956 et a rejoint "The President's Own" en tant que corniste et arrangeur en 1958. 

Nommé directeur du Marine Band en 1979, M. Bourgeois a été promu colonel en juin 1983. Il a pris sa retraite le 

11 juillet 1996. 
41 Sergent-chef Charles J. Paul, message électronique à l'auteur, 6 février 2019. Le même orchestre possède d'autres 

de ses œuvres, mais il n'y a aucune trace qu'elles aient été interprétées. 
42 Plus d'une fois, elle a refusé des offres pour présider le département de composition du Conservatoire de Paris, 

au profit de sa carrière de compositrice.  
43 Mauricette About, « Rencontre Avec Ida Gotkovsky », Femme Avenir, 1979. 
44 Ibid. 
45 Nicole Bennezon, “Clé de sol et… clé de champs,”consultable sur: 

https://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_presse/presse-1971-1980.html 

http://www.amrgvkmg.be/discography/
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des professeurs exceptionnels pour qui seule la vérité de la page écrite comptait. Je pense, en 

toute modestie, que seule l'œuvre doit prévaloir et non la personne46 ».  

 

Processus inspirant, produit inspiré 

 

Malgré leurs déclarations condescendantes, les journalistes et les critiques sont 

impressionnés par le style musical de Gotkovsky, qu'ils considèrent comme antinomique avec 

son apparence extérieure. Compositrice introvertie, elle est casanière et se contente de passer 

son temps dans la nature, notamment dans les forêts qui entourent son village, Perray. Elle 

réfléchit « Comme les arbres de notre jardin, nous [elle et son mari Marc Guillou47] sommes 

très attachés à cette région du Perret-Rambouillet48 ». Dans le portrait qu'elle dresse de la 

compositrice, Bennezon explique que « La nature est pour [Gotkovsky] une source d'inspiration 

inépuisable et c'est pourquoi elle est si attachée à ce village, à cette forêt » Gotkovsky dit 

« Quand on compose, on doit s'identifier à la nature, à la création. C'est cela l'art pour moi : 

trouver les racines profondes de la nature, du mystère de la création49 ».  

Gotkovsky est à l'aise dans la solitude. Elle apprécie la nature, et préfère consolider son 

temps avec les autres, afin que ces interactions soient plus significatives. En décrivant la 

méthode préférée de Gotkovsky pour se connecter aux interprètes de sa musique, Bennezon 

suggère : « Sa musique est en fait le seul moyen de la présenter aux chefs d'orchestre, car elle 

insiste pour ne pas fréquenter les salons et préfère la compagnie plus poétique des bois et des 

champs50 ». 

Sa préférence pour la solitude contribue également à son processus de composition. Elle 

préfère composer en silence (la musique, dit-elle, "est un bruit de la pensée") et le plus possible 

loin du piano, afin de faire appel à son oreille interne comme outil de composition. Elle déclare : 

« [J'utilise] la feuille de papier, le crayon et la gomme. C'est l'écoute intérieure que nous ne 

voulons pas trahir... Composer est exigeant. Pour ma part, j'ai besoin de penser, de réfléchir et 

de construire en silence51 ». 

Gotkovsky travaillait sans relâche, composant douze heures par jour, et cette éthique du 

travail s'est maintenue tout au long de sa carrière. Pour elle, le travail acharné est le chemin de 

la découverte. Elle remarque : « La composition exige des études très longues et très difficiles. 

Mais trouver un thème est encore plus difficile car il faut trouver la conception, l'unité, la cellule 

de la vie elle-même52 ». 

 
46 Christine Bergna, “Une vie dédiée à la composition”, Journal de la CMF, July, 2010. 
47 Marc Tim Jean Guillou (1929-1996) épouse Ida Gotkovsky. De cette union naît un fils, Étienne Guillou-

Gotkovsky.  
48 Delattre, “ambassadrice.” 
49 Gironde, “Bonheur.” [Le bureau où Ida s’installe pour travailler est placé devant une large baie vitrée donnant 

sur les arbres de son jardin, formant un véritable cadre champêtre inspirant]. 
50 Bennezon, “Clé des Champs.” 
51 Bergna, “Une vie.” 
52 About, “Meeting.” 
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« La rigueur, le travail, l'inspiration, la construction et l'intuition sont les composantes de 

la création », dit-elle encore. Gotkovsky révèle à travers ces conversations et déclarations, que 

pour elle, le travail acharné est le moteur de la créativité53. 

Le résultat de ses efforts est un vaste ensemble d'œuvres pour tous les genres, y compris 

une liste substantielle de pièces pour orchestre à vent tout au long de sa carrière. L'Annexe 2 est 

la liste complète de ses œuvres pour orchestre à vent, avec des informations détaillées 

lorsqu'elles sont disponibles. L'inspiration de Gotkovsky pour écrire de la musique à vent est 

multiple. Tout d'abord, les couleurs créées par les diverses combinaisons d'instruments inspirent 

le compositeur, tout comme le défi de découvrir ces couleurs. Elle déclare : « Dans un orchestre 

symphonique, la présence de cordes permet un son et un style d'écriture particuliers, tandis que 

l'orchestre d'harmonie exige une recherche de timbres et de mélanges [de sons] très 

spécifiques54 ». 

Le compositeur et chef d'orchestre français Désiré Dondeyne (1921-2015), a également 

influencé la production musicale de Gotkovsky. Actif à Paris et dans toute l'Europe, Dondeyne 

dirige la Musique des Gardiens de la Paix de Paris de 1954 à 1975. Après avoir acquis une 

certaine notoriété en tant que clarinettiste professionnel talentueux, son travail en tant que 

promoteur de l’orchestres à vent a incité Gotkovsky à considérer l'ensemble d’instruments à 

vent comme un moyen d'expression valable. Elle reconnaît également les compétences de 

Dondeyne en tant qu'orchestrateur, qui ont suscité son intérêt pour la variété des timbres que 

l'on trouve dans les orchestres à vent55. Elle déclare : « C'est un lien sacré. L'orchestre à vent a 

ses propres [traditions], mais il est nécessaire de continuer à enrichir son répertoire56 ». 

Enfin, les interprètes eux-mêmes inspirent et suggèrent Gotkovsky à écrire pour les vents. 

Cette inspiration spécifique apparaît plus tard dans sa carrière, alors qu'elle commence à écrire 

de la musique plus accessible aux ensembles amateurs. Lorsqu'on l'interroge sur cet intérêt pour 

les ensembles amateurs, Gotkovsky décrit avec poésie « ...un orchestre de dockers [à 

Dunkerque] qui joue des morceaux admirables, et près de Chalon-sur-Saône, un chœur sublime 

d’agriculteurs. Avec eux, nous pouvons réaliser des choses merveilleuses. C'est une véritable 

transcendance57 ». Bien que ses œuvres restent difficiles, Gotkovsky déplace son attention au 

milieu des années 1980 sur ces ensembles communautaires [associatifs], rendant ainsi sa 

musique plus largement accessible. 

 

Progression du style 

 

Compte tenu de l'ampleur de la carrière de Gotkovsky, il est raisonnable de reconnaître 

que ses œuvres pour orchestre à vent évoluent stylistiquement au fur et à mesure de leur 

progression du milieu du vingtième siècle au début du vingt-et-unième siècle. La propension 

de Gotkovsky pour les styles musicaux plus anciens est évidente dans son travail. Au début de 

 
53 Guy Dangain, interview with Ida Gotkovsky, excerpt from Journal de la CMF, 

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_presse/presse-1991- 2000.html (accessed February 1, 2019). 
54 Ibid. 
55 Bergna, “Une vie.” 
56 Dangain, Interview. 
57 Gironde, “Bonheur.” 
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sa carrière, les titres de ses œuvres (Concerto, Symphonie, Sonate) suggèrent sa vision plus 

absolue (baroque ou classique). Dans ses œuvres ultérieures, elle se tourne vers des poèmes 

sonores dont les titres suggèrent une inspiration plus organiques et archaïques (Poème du Feu, 

Or et Lumière). 

Tout au long de sa carrière, des sous-entendus rituels, y compris des images du paganisme 

et de l'église chrétienne, imprègnent les œuvres de Gotkovsky. Cette influence de la musique 

ancienne se retrouve de manière plus évidente dans ses derniers titres, mais également à travers 

l'analyse mélodique de ses œuvres antérieures. Par exemple (comme nous le verrons au 

chapitre 3), son Concerto révèle des éléments de plain-chant. En général, la musique de 

Gotkovsky passe du chromatisme, vers un langage de hauteurs tonales/modales plus accessible 

au fil des années. 

Malgré ces changements de style au cours de sa carrière, Gotkovsky a insufflé de l'énergie 

et de la vitalité à sa musique et, au sens le plus large, son style conserve sa cohérence. Le 

chapitre suivant explorera l'ADN musical de la compositrice et élucidera les caractéristiques 

communes de son style tout au long de sa carrière. 
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Chapitre 3 : Le style musical d’Ida Gotkovsky 

 

L'objectif de Gotkovsky, tel qu'il est énoncé dans son credo musical, est de « créer un art 

musical universel et de réaliser l'unité de l'expression musicale à travers les âges au moyen d'un 

langage musical contemporain aux structures puissantes58 ». 

Cette profession de foi musicale renvoie également à la notion d'infini, aspect important 

de son œuvre, qui influence presque tous les éléments de sa construction musicale. En discutant 

de son processus, elle décrit la « force créatrice et la rigueur [qu'elle] consacre à l'évolution de 

l'héritage musical59 ». Pour Gotkovsky l'idée de l'infini en musique est intimement liée à 

l'histoire de la musique. Par conséquent, elle insuffle à son style des éléments du passé musical 

et de dispositifs compositionnels qui suggèrent un art sans cesse renouvelé. Dans cette section, 

une analyse générale de son style permettra d'élucider comment elle utilise la hauteur, le rythme, 

la texture et la forme pour exprimer ces descriptions philosophiques.  

Cette analyse identifiera également (lorsqu'ils existent) les points de similitude entre le 

traitement de ces éléments par Gotkovsky et celui de ses prédécesseurs français, en particulier 

Olivier Messiaen. 

 

Construction mélodique 

 

La construction mélodique de l'œuvre de Gotkovsky repose sur l'utilisation complète de 

plusieurs systèmes de hauteurs de son : ton entier, modal, octatonique et pentatonique. C'est 

une façon d'atteindre l'universalité dans sa musique, car elle incorpore des sonorités musicales 

non occidentales. Souvent, plusieurs de ces échelles sont utilisées en combinaison verticale, ou 

en succession rapide. Cette pluralité de styles produit une atmosphère générale de chromatisme. 

Pourtant, la clarté de la texture, la direction de la phrase et un cadre mélodique et 

harmonique fermement établi demeurent. Elle y parvient principalement en adoptant les 

techniques de Messiaen, principalement ses Modes de Transposition Limitée. 

 
58 “Ida Gotkovsky—Biographie,” consultable sur: 

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_photos/photos-1981-1990.html. 
59 Ibid 
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Avant de poursuivre, il est nécessaire de revoir brièvement ces modes et leurs propriétés. 

Messiaen décrit ses Modes de Transposition Limitée (MLT) comme étant : 

« Formés de plusieurs groupes symétriques, la dernière note de chaque groupe étant 

toujours commune avec la première du groupe suivant. A la fin d'un certain nombre de 

transpositions chromatiques qui varie avec chaque mode, elles ne sont plus transposables60 ». 

Le mode 1 est reconnu comme la gamme des tons entiers et a deux transpositions 

possibles. 

Le mode 2 est la gamme octatonique, et a trois transpositions possibles. Ces modes, ainsi 

que les modes 4, 5 et 6 peuvent être considérés comme des formes tronquées des modes 3 et 7. 

Autrement dit, les modes 1, 2, 4, 5 et 6 sont construits à partir des modes 3 et 7. Ces modes et 

leurs sous-unités symétriques sont présentés ci-dessous (figure 3-1) et leurs transpositions 

complètes se trouvent dans la figure de l'annexe 3. 

 

 

 

Figure 3-1, Modes de transposition limitée 3 et 7. 

 

Ces deux MLT peuvent également créer des échelles modales traditionnelles (modes dits 

"d'église") et la combinaison de deux transpositions quelconques des MLT 3 ou 7 peut produire 

les douze hauteurs de la série chromatique. Les modes 3 et 7 abritent les plus grandes collections 

de notes, et se prêtent donc à la plus grande variété de possibilités. Gotkovsky semble en être 

parfaitement conscient et utilise pleinement les modes de Messiaen et leurs permutations. 

La figure 3-3 montre l'utilisation complète du MLT 3, incorporant divers sous-ensembles 

mélodiques et harmoniques pour créer un paysage harmonique dense. Ici, elle inclut également 

son motif de chant altéré en utilisant le MLT 3, les notes voisines chromatiques et la gamme 

phrygienne. Cette application de systèmes de hauteurs multiples est un aspect commun de son 

langage musical. 

 
60 Olivier Messiaen and John Satterfield, The Technique Of My Musical Language (Paris: Alphonse Leduc, 2007). 
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Lorsque Gotkovsky utilise un MLT complet comme ensemble, celui-ci est généralement 

établi au début d'une idée ou d'une section, puis il est divisé en ensembles plus petits au fur et 

à mesure que les thèmes sont développés. Cependant, elle utilise principalement ces modes 

comme une banque de classes de hauteurs, à partir de laquelle elle choisit des ensembles 

spécifiques. Ces ensembles et leurs divers sous-ensembles servent de représentations de la TLM 

dont ils sont issus. Une fois qu'un ensemble de PC est établi comme important dans le contexte 

d'une section, des sous-ensembles peuvent être identifiés comme des ensembles communs, ou 

des ensembles pivots, entre deux modes contrastés dans des moments de transition. Ainsi, le 

comportement des ensembles PC et de leurs modes respectifs devient le fondement de la grande 

structure formelle. Ce comportement sera exploré dans l'analyse détaillée du Concerto pour 

grand orchestre d'harmonie de Gotkovsky (voir chapitre 4). 

 

Figure 3-2, Concerto pour grand orchestre d’harmonie, m. 8-11 
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Le concept de dualité ou de pluralité est important dans la musique de Gotkovsky. Il est 

d’usage pour la compositrice d'explorer l'interaction entre deux modes ou deux transpositions. 

Elle le fait à grande échelle, entre deux sections de musique, et à petite échelle, comme le 

montre la figure 3-3. Ici, la mélodie utilise la transposition 33 en montant et 34 en descendant61. 

 
61 Lorsque nous nous référons à des transpositions spécifiques de modes dans cet écrit, on utilisera la désignation 

abrégée propre à Messiaen, telle qu'on la trouve dans sa Technique de mon langage musical. Le grand nombre 

désigne le mode, tandis que l'exposant désigne le niveau de transposition. Par exemple, 21 désigne le mode 2, 

première transposition. 
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Figure 3-3, Concerto, Mvt. I, measure 18, 

 

Ce décalage mélodique des MLT peut également être trouvé dans des moments de 

transition. La figure 3-4 montre la mélodie alternant les notes entre les transpositions 33 et 32 

lorsque la musique passe de la première à la seconde. 

 

Figure 3-4, Concerto, Mvt. I, m.5-6, modifié pour l'équivalence d'octave. 

 

Ce changement rapide de mode ou de transposition se produit entre des groupes 

d'instruments contrastés, lorsqu’une sorte de conversation émerge. Ces conversations entre les 

voix supérieures et inférieures sont souvent clairement définies, apportant de la clarté après de 

longues périodes d'écriture polyphonique complexe. 

De plus, comme le montre la figure 3-5, le compositeur utilise souvent deux ou plusieurs 

transpositions d'un mode simultanément ou en succession rapide. 

Pour l'auditeur, cela crée un langage chromatique "contemporain" qui peut changer de 

façon fluide, tout en maintenant un système mélodique reconnaissable dans une section donnée 

de la musique. 
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Figure 3-5, Concerto, Mvt. I, m. 27. Les chiffres indiquent le niveau de transposition 

MLT 3 

 

Pour ses mélodies, Gotkovsky s'inspire de Messiaen dans son application de la chanson 

folklorique (voir figure 3-13) et du plain-chant. Ces deux genres incorporent des mélodies avec 

une gamme et des classes de hauteur réduites, qui sont des caractéristiques idéales pour 

Gotkovsky, cette dernière étant capable d'utiliser ces styles mélodiques avec souplesse. 

Messiaen déclare : « Le plain-chant est une mine inépuisable de contours mélodiques rares et 

expressifs . ... Nous nous en servirons, oubliant leurs modes et leurs rythmes pour nous servir 

des nôtres62 ».  

Gotkovsky utilise cette méthode dans le premier mouvement de son Concerto pour grand 

orchestre d'harmonie. Ici, la compositrice introduit une mélodie dont la ressemblance avec le 

 
62 Messiaen and Satterfield, Technique, 33. 
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plain-chant est frappante, en utilisant des hauteurs de MLT 3. A la fin du mouvement, le même 

contour mélodique se retrouve, mais dans son mode dorien plus authentique. La figure 3-6 

montre un exemple de la mélodie de Gotkovsky ressemblant au plain-chant. 

 

 

Figure 3-6, Concerto, mvt. I, m. 129 

 

Dans ses œuvres antérieures, comme la Symphonie ou le Concerto, Gotkovsky développe 

ses figures mélodiques après l'énoncé initial, en les décomposant en leurs parties constitutives 

et en supprimant certains éléments. Cela permet de répéter la musique, tout en continuant à 

fournir un élan vers l'avant. Messiaen décrit cette technique comme consistant à « répéter un 

fragment du thème, en lui enlevant successivement une partie de ses notes jusqu'à la 

concentration sur lui-même, la réduction à un état schématique, rétréci par la lutte, par la 

crise63 ». 

 

 

Construction harmonique et texture 

 

Gotkovsky construit son langage harmonique en utilisant des collections de hauteurs non 

fonctionnelles, symétriques, créant ainsi une ambiguïté tonale. Cette harmonie non 

fonctionnelle permet également aux aspects de la texture, du rythme, de la couleur sonore et du 

timbre d'avoir la priorité dans son langage musical, à l'instar de ses prédécesseurs français. Elle 

utilise souvent la stase harmonique au cours d'énoncés motiviques prolongés ou répétés afin de 

distiller et de concentrer l'attention sur ces aspects. En outre, lorsque la texture est fortement 

polyphonique (ce qui est souvent le cas), son application des collections de hauteurs élucide 

une hiérarchie de vocalisation. La discussion suivante fournit des détails sur ces aspects de son 

langage harmonique. 

L'ambiguïté tonale par le biais du chromatisme non fonctionnel ajoute au sentiment 

d'infini dans la musique de Gotkovky. Historiquement, ce concept a provoqué une rupture dans 

le système traditionnel de structure tonale-formelle, à commencer par Wagner. Le désir de 

Wagner de créer des mélodies sans fin l'a conduit à éviter les cadences, créant ainsi une musique 

très chromatique64. Debussy, influencé par Wagner, a poursuivi cette progression vers le 

chromatisme et a incorporé d'autres systèmes de hauteurs de son symétriques65. Ces systèmes 

 
63 Ibid., 35. 
64 Jed Rasula, "Endless Melody," Texas Studies in Literature and Language 55, no. 1 (2013): 36-52. 
65 Robin Holloway, Debussy and Wagner (London: Eulenburg Books, 1979). 
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comprennent les gammes octatonique, pentatonique et entière. Le sens du centre tonal est 

affaibli lorsque les compositeurs utilisent des systèmes de hauteurs symétriques. Par extension, 

les sections formelles autonomes, traditionnellement déterminées par la zone de tonalité, ne 

sont plus claires. Ainsi, l'auditeur est libre d'expérimenter un sentiment d'"infini" musical, ou 

une musique qui ne se termine pas parce qu'elle n'est pas cadencée. Ce déplacement de 

l'attention de l'asymétrie vers la symétrie a joué un rôle important dans le développement 

musical du XXe siècle. 

Par conséquent, les compositeurs qui ont suivi Debussy ont été libres d'explorer d'autres 

aspects de la musique (temps, couleur et forme), en utilisant l'harmonie non fonctionnelle 

comme base de leur langage harmonique. 

À l'instar de Messiaen et de ses prédécesseurs français, le langage tonal de Gotkovsky 

intègre une harmonie non fonctionnelle, car elle se concentre sur les couleurs harmoniques 

changeantes et sur l'alternance des masses sonores. La construction de sa hauteur est créée par 

l'interaction entre les collections verticales et horizontales. En général, lorsque la musique est 

rythmiquement agitée, conduisant l'énergie vers un point culminant, les collections verticales 

sont un ensemble différent de hauteurs par rapport aux collections horizontales et sont articulées 

plus fréquemment. 

Si la musique est rythmiquement calme et s'éloigne d'un point culminant, les collections 

de hauteurs verticales et horizontales sont les mêmes, créant une stase harmonique. Cette 

méthode dirige l'attention sur le rythme harmonique de sa musique, et crée une tension et une 

libération de ses couleurs harmoniques. 

Tout comme Debussy, Stravinsky, Varese, Dutilleux et Messiaen, Gotkovsky utilise une 

harmonie statique. Elle maintient souvent des accords pendant de longs passages. Gotkovsky 

crée un sentiment de stase dans sa musique par de longues sections de répétition ou de longs 

tons, comme si elle insistait pour que les auditeurs entendent une couleur de son spécifique plus 

profondément. A titre de comparaison, on peut trouver des exemples de cette "stase 

harmonique" chez Gotkovsky et Messiaen à la figure 3-766.62  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
66 Dans l'exemple du Concerto de Gotkovsky, cette stase harmonique se prolongée comme un segment inaltéré 

de dix-sept mesures. Dans l'exemple tiré de Et exspecto de Messiaen, cette stase est prolongée par une pulsation 

lente, une double-croche, soit 66 battements par minute. 
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Figure 3-7a, Concerto, mvt. 1, mesures 18-21 
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Figure 3-7b, Messiaen: Et Exspecto, mvt. 5, measures 52-54 

 

En outre, lorsque le compositeur souhaite que la musique reste dans le sonore d'un mode 

spécifique, tout en créant de la variété ou en élargissant la couleur sonore dans un passage 

prolongé, il utilise souvent des transpositions de ce mode, comme les changements d'accords 

fonctionnels dans une tonalité de la musique tonale. 

Bien que la liste de compositeurs ci-dessus varie grandement en termes de style, leur 

musique partage un sens de l'innovation et de la créativité, de l'harmonie non fonctionnelle, tout 

en conservant un élan général. Malgré la nature statique de son langage harmonique, Gotkovsky 

est capable d'exploiter les fonctions d'autres éléments - mélodie, rythme et texture - pour donner 

de l'élan et propulser la musique. En outre, comme nous le verrons dans la discussion sur la 

forme, la compositrice s'appuie sur des lignes de basse qui imitent la progression harmonique 
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pour travailler en arrière-plan. Cela crée une base fonctionnelle sous ses couleurs harmoniques, 

permettant un mouvement vers l'avant entre les sections d'harmonie statique. 

 

Bien que la texture dans la musique de Gotkovsky puisse être dense, il existe une 

hiérarchie, des voix pour aider à discerner l'importance. En général, les notes qui bougent le 

plus lentement sont les plus audibles et apportent le plus de clarté au milieu de son écriture 

polyphonique. Ces notes les plus lentes, que l'on trouve souvent dans les voix moyennes ou 

basses, apportent également une certaine clarté aux fins de l'analyse et de la perception des 

modes utilisés à grande échelle. Les voix moyennes ont tendance à être aussi actives 

rythmiquement que la voix supérieure, mais sont les plus fluides en termes de hauteur. Parfois, 

les voix moyennes soutiennent le centre tonal prédominant (voix supérieure) ou le MLT d'une 

section, et d'autres fois, elles fourniront un matériel harmoniques ou mélodiques qui sont en 

contraste direct avec la voix de tête, sous la forme d'une voix de tête d'un mode différent ou 

d'une transposition. La voix de tête (ou supérieure) est très active sur le plan rythmique et porte 

généralement la mélodie, ce qui confirme le MLT utilisé, mais elle comprend aussi des figures 

très ornementales. 

Ces ornements (lignes mélodiques rapides et notes d'ornement) ne tirent pas leurs 

hauteurs des MLT mais des échelles ou des modes traditionnels, ce qui permet une plus grande 

facilité pour les joueurs, et complètent les MLT des hauteurs mélodiques, créant ainsi une 

collection chromatique complète. Il y a deux points supplémentaires à considérer concernant 

ces ornements. Tout d'abord, les notes d'agrément de Gotkovsky attirent l'attention de l'auditeur 

(et le chef d’orchestre), afin de l'informer de la voix qui a la ligne principale de la musique. 

Deuxièmement, les notes d'agrément servent de pont entre les idées mélodiques ou les micro-

sections de la musique, ce qui ajoute à l'impression de musique continue. La figure 3-2 montre 

ces aspects de la texture dans l'ouverture de son Concerto. 

Les modes de transposition limitée servent de base au contenu des hauteurs de ton de 

Gotkovsky. Souvent, Gotkovsky crée une construction de collections de hauteurs mélodiques 

et harmoniques en entrelaçant des présentations horizontales et verticales de MLT contrastés 

ou de leurs transpositions67. 

On trouve des exemples de cette méthode dans Poème du feu (lettre E), Joyeuse 

symphonie (m. 76) et Concerto pour grand orchestre d'harmonie (mouvements I et II). La 

figure 3-8 présente un diagramme général de ce type de structure de hauteurs entrelacées. 

Lorsqu'elle utilise cette méthode, Gotkovsky place une longue mélodie comme point central, 

généralement dans les voix aiguës (a). Cette mélodie reste dans un seul mode, ou module 

lentement vers un nouveau mode pendant toute la durée de la section. On y trouve généralement 

une seconde voix horizontale (mélodique), utilisant le même mode ou un mode contrasté, 

comme une contre-mélodie (b). Dans la basse, il y a une base solide de tons de pédale, ou des 

di-, tri- ou tétracordes, généralement dans le même mode (c). Pendant ce temps, de brèves et 

fortes collections verticales d'harmonie présenteront un mode ou une transposition contrastés 

(z). Les hauteurs de la contre-mélodie et de la voix de basse se déplacent pour s'adapter à cette 

brève harmonie verticale. Lorsque cette collection verticale (ou MLT) croise la mélodie, les 

deux collections partagent des tonalités communes. Cela révèle l'habileté de Gotkovsky à 

 
67 C'est ce qu'on appelle une "structure de pas entrelacée". 
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élaborer une musique en mouvement, tout en plaçant des "structures puissantes" d'harmonie 

verticale pour soutenir, ou contraster, la suspension globale du contenu mélodique. 

La complexité de cette méthode peut varier en fonction de l'objectif de ce type de 

structure. Par exemple, chaque voix unique peut être composée d'un MLT discret, aggravant 

ainsi la tension chromatique. Gotkovsky utilise cette méthode comme un point culminant de 

nombreux points d'activité (moments de transition ou de culmination), et s'efforce de 

reconnaître et de résoudre ces conflits entre deux ou plusieurs modes simultanés. Une méthode 

similaire utilise des blocs de modes différents alternant plus rapidement, fonctionnant sur le 

mode de l'appel et de la réponse ou de la conversation, comme on peut le voir dans la Symphonie 

pour orchestre d'harmonie (B), le Poème du feu (G) et le Concerto (m. 27, voir figure 3-6). 

Dans ce type de structure, Gotkovsky place le contenu mélodique dans la voix supérieure, et 

soutient ces hauteurs avec des lignes homophoniques qui créent une dense harmonie. Les MLT 

construisent chacune de ces lignes, qui fonctionnent comme un support de couleur 

supplémentaire pour soutenir la mélodie de la ligne supérieure. Ceci, encore une fois, souligne 

l'aspect de dualité dans sa musique. 

 

 

Figure 3-8 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tout en considérant les fonctions de la texture, de la hauteur et de la forme, le langage 

architectural peut être utile pour obtenir une perception visuelle de la musique de Gotkovsky. 

En se référant aux exemples musicaux avec des structures de hauteur entrelacées 

(énumérés ci-dessus), on peut trouver les voix qui servent de fondation (accords de pédale), de 
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sous-structure (support harmonique, contre-mélodie) et de structure de base (support 

harmonique, contre-mélodies et piliers verticaux), et la superstructure (la mélodie, ou les lignes 

florales que l'on trouve dans les voix supérieures). En attribuant des termes structurels aux 

différentes lignes musicales d'une section, il apparaît clairement que la construction de la 

musique de Gotkovsky est semblable à celle d'un pont. Cette observation peut être utile pour 

les chefs d'orchestre, dans les considérations d'équilibre au sein d'un ensemble. En outre, ce 

type de perception visuelle de la structure compositionnelle du compositeur peut aider à clarifier 

les sections polyphoniques, sans indication évidente de hiérarchie sur la partition. 

 

 

 

 

 

Rythme 

 

Bien que le rythme dans la musique pour vents d'Ida Gotkovsky soit un élément vedette 

de surface, la fonction du rythme est accessoire à celle de la hauteur et de la texture. Pourtant, 

plusieurs aspects importants du rythme sont communs à toutes ses œuvres pour orchestre à vent, 

notamment les masses sonores, la polyrythmie, le rythme non rétrogradable, la valeur ajoutée, 

l'augmentation, et les rythmes de danse asymétriques. Ces caractéristiques rythmiques sont en 

partie similaires à celles utilisés par Messiaen et contribuent à établir son style distinctif. 

Gotkovsky utilise souvent des gestes rythmiques contrastés entre les voix simultanées. 

Plus que la simple création d'une texture polyphonique, la pluralité de ces idées musicales 

permet d'isoler des lignes qui sont conçues comme des masses sonores distinctes, mais qui se 

combinent en un événement harmonique unique. L'utilisation par Gotkovsky de masses sonores 

simultanées est similaire à celui d'Edgard Varèse. Bien que les styles compositionnels et les 

langages harmoniques des deux compositeurs soient différents, l'application du principe sonore 

par Gotkovsky ressemble à deux éléments clés de la technique de Varèse68 : premièrement 

l'incorporation de lignes mélodiques légèrement différenciées au sein d'une masse sonore plus 

importante, et deuxièmement, la séparation et la recombinaison des figures mélodiques dans le 

processus de formation de la masse. 

La figure 3-9 montre des exemples de masses sonores des deux compositeurs. 

 

 
68 John Davis Anderson, “The Aesthetics of Varèse.” In The wind band and its repertoire: two decades of research 

as published in the College Band Directors National Association journal, ed. Michael Votta, Jr., (Miami, FL: 

Warner Bros., 2003). 
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Figure 3-9a, Varèse: Octandre, mvt. III, m. 47. 
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Figure 3-9b, Gotkovsky: Concerto, mvt. I, m. 74. 

 

 

L'utilisation fluide de rythmes simples et composés au sein d'une mélodie est courante 

dans l'œuvre de Gotkovksy. Par exemple, le passage du ternaire au binaire est utilisé pour 

accentuer certaines hauteurs et pour différencier la pulsation d'une mélodie. Dans la figure 3-

10, la mélodie des cuivres aigus à la lettre N de la Symphonie pour Orchestre d'Harmonie 

change de pulsation métrique à chaque changement de système de hauteurs (quartale-

octatonique-couplet). Le changement rythmique annonce ces changements de hauteur, et aide 

à distinguer cette mélodie de l'accompagnement chargé en temps composé. 
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Figure 3-10, Symphonie pour orchestre d’harmonie, Mvt. II, N 

 

Comme nous l'avons vu, les aspects ritualistes et spiritualistes de l'expérience humaine 

ont influencé la musique de Gotkovsky. Cela se reflète dans plusieurs de ses rythmes, qui 

évoquent des danses rituelles. Dans certaines de ses œuvres, elle fait allusion à des styles de 

danse de la tradition occidentale, comme la valse de ses Danses rituelles. Mais le plus souvent 

les rythmes de danse qu'elle utilise sont caractérisés par la syncope et des groupements de notes 

asymétriques, suggérant un style plus rustique ou ancien. Des exemples de ces rythmes peuvent 

dans les figures 3-11, 3-12 et 3-13 de Danses rituelles, Poème du feu et Symphonie de 

printemps, respectivement. 

 

Figure 3-11, Danses rituelles, mvt II, (réduction) 
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Figure 3-12, Poème du feu, mvt. II, (rythme seul) 

 

 

Figure 3-13, Symphonie de printemps, mvt. V, Ite, (rythme seul) 

 

 

Tous sont des aspects supplémentaires du rythme d'Ida Gotkovsky, en relation avec les 

descriptions que Messiaen fait de ses propres rythmes dans sa Technique de mon langage 

musical69. 

Le rythme additif, ou "valeur ajoutée" comme le dit Messiaen, est une technique utilisée 

par les deux compositeurs dans le but de créer une asymétrie et, par extension, d'éliminer la 

perception de la barre de mesure. Au vingtième siècle, désaccentuer la barre de mesure, était 

un effet souhaitable parmi les compositeurs pour diverses raisons, en particulier pour ceux qui 

utilisaient des techniques musicales anciennes ou non occidentales pour créer de la musique en 

dehors des systèmes traditionnels. Les techniques musicales indiennes ont influencé Messiaen 

pour la dictée de ses chants d'oiseaux70. 

Gotkovsky adopte le rythme additif sous la forme d'une métrique additive. Comparé à 

celle de Messiaen, la musique de Gotkovsky est plus dynamique sur le plan rythmique. 

Cependant, à l'instar de son professeur, son contenu mélodique n'est souvent pas limité par des 

mesures métriques régulières. 

Cela est dû à l'utilisation de mesures en constante évolution qui ajoutent ou soustraient 

constamment des valeurs de croches, comme on peut le voir dans la partie 3-14. 

 

 
69 Messiaen and Satterfield, Technique, 18. 
70 Robert Sherlaw Johnson, Messiaen (London: Dent, 1989). 
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Figure 3-14, Symphonie de printemps, mvt. IV, m. 83-89. 

 

Ce style permet à une mélodie libre de métrique d'exister sur un accompagnement qui est 

plus stable métriquement. Dans l'ouverture de son Concerto, la ligne de la clarinette se déplace 

par groupes irréguliers de croches, ce qui se reflète dans les changements de mesure, tout en 

s'alignant sur un accompagnement d'accords verticaux. Bien que les mesures additives de 

Gotkovsky puissent être marquées dans un style plus familier (par exemple, la figure 3-14  

pourrait être notée en 9/8), ce type de marquage indique que pour Gotkovsky, le mètre de la 

mesure est 4/4, mais il est étendu d'une croche supplémentaire. 

Lors de l'exécution, la perception de cette mesure peut être nominale, mais cela peut 

informer un chef d'orchestre de la perspective de Gotkovsky. Cela montre également que le 

nombre de classes de hauteurs que Gotkovsky exige dans un ensemble donné, peut déterminer 

le nombre ou la durée des notes utilisées. 
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L'utilisation de l'augmentation et de la diminution n'est pas exclusive à Messiaen, lui-

même attribue le mérite de cette technique à des compositeurs antérieurs, dont Bach71. 

Cependant, Messiaen utilise fréquemment ce procédé, tout comme Gotkovsky. Messiaen décrit 

son plus grand intérêt pour les rythmes qui ont été augmentés par des durées irrégulières. Les 

mesures 131-159 du Chant de la Forêt fournissent un exemple de l'intérêt similaire de 

Gotkovsky. Elle utilise également l'augmentation et la diminution pour présenter des pédales 

rythmiques dans toute sa musique. 

Messiaen décrit une pédale rythmique comme un "rythme, qui se répète inlassablement, 

en ostinato, sans se préoccuper des rythmes qui l'entourent. La pédale rythmique peut donc 

accompagner une musique dont le rythme est entièrement différent72 ". Ce concept de rythmes 

qui ne s'occupent pas des rythmes qui les entourent a déjà été abordé (voir figure 3-9). 

Gotkovsky utilise régulièrement l'ostinato, mais elle utilise également des rythmes récurrents 

comme pédale, de la manière décrite par Messiaen.  

Le premier mouvement de sa Symphonie de Printemps s'ouvre sur le rythme ci-dessous 

(figure 3-15a), qui revient tout au long du mouvement sous forme de diverses augmentations et 

diminutions (figure 3-15b). 

 

 

 

Figure 3-15a, Symphonie de printemps, Mvt. 1 

 

 

Figure 3-15b, Symphonie de printemps, Mvt. 1 

 

Un autre exemple de pédale rythmique similaire se trouve dans sa Symphonie Joyeuse. 

Dans la musique de Gotkovsky, la pédale rythmique donne l'impression d'une entité sous-

 
71 Messiaen and Satterfield, Technique, 18. 
72 Ibid., 19. 
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jacente omniprésente. Elle peut créer une unité et un sentiment de structure au milieu d'un flux 

continu d'épisodes musicaux reliés entre eux. 

Comme nous l'avons vu précédemment, la structure des hauteurs de son de Gotkovsky 

s'appuie fortement sur des modes de transposition limitée. Pour Messiaen (et pour Gotkovsky), 

le "charme étrange des impossibilités73 " que les MLT procurent aux compositeurs (et aux 

auditeurs)  est le même charme que celui produit par les rythmes non rétrogradables. Il écrit 

que pour l'auditeur : 

«  […] un certain effet d'omniprésence tonale dans la non-transposition, une certaine unité 

du mouvement (où le début et la fin sont confondus car identiques) dans la non-rétrogradation, 

toutes choses qui conduiront [l'auditeur] progressivement vers cette sorte d'arc-en-ciel 

théologique que le langage musical, dont nous cherchons l'édification et la théorie, tente d'être74. 

Comme leur nom l'indique, les rythmes non rétrogradables sont des palindromes 

musicaux. Leur rythmes sont les mêmes, lorsqu'ils sont joués du début à la fin et à l'envers. Et 

donc, ils ne peuvent pas être soumis au processus rétrograde. Gotkovsky, par l'utilisation 

fréquente de rythmes non rétrogradables (rythmes dont le début et la fin ne sont pas clairs) crée 

un sentiment d'intemporalité, ou "d'unité de mouvement", auquel Messiaen se réfère. Les 

figures 3-16 a, b et c présentent des exemples tirés de trois de ses œuvres. 

 

 

Figure 3-16a, Symphonie pour orchestre d’harmonie, mvt. I, A 

 

 

Figure 3-16b, Concerto, Mvt. II, C 

 
73 Ibid., 21. 
74 Ibid. 
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Figure 3-16c, Or et lumière, m. 157 

 

 

 

 

Forme 

 

La forme dans la musique de Gotkovsky est un résultat direct des autres éléments discutés 

ci-dessus. Avec son désir d'exprimer l'infini, ou la musique sans fin, la manipulation habile de 

la hauteur, de la texture et du rythme crée une délimitation des sections formelles, tout en 

maintenant la continuité grâce à des matériaux de transition souples. Grâce à ce style de 

composition, des formes globales émergent, qui semblent être des formes momentanées, 

improvisées ou composées de bout en bout. 

Ces formes, qui ont généralement émergé en même temps que le post-tonalisme, sont 

courantes au vingtième siècle, et sont une partie importante du langage musical contemporain 

de Gotkovsky. Malgré l'ambiguïté apparente de ces formes, il est possible de trouver une 

structure formelle et une continuité structurelle dans sa musique en observant l'application par 

Gotkovsky de la hauteur, de la texture et du rythme, comme nous l'avons vu. Les structures 

formelles se révèlent différemment dans ses diverses pièces pour orchestre à vent. 

La discussion qui suit observera, en termes généraux, les traits cohérents de son approche 

de la forme. Tout d'abord, les aspects de la délimitation formelle seront abordés, suivis par une 

analyse de la manière dont Gotkovsky crée une continuité entre ses sections formelles. Le but 

de ces observations est de fournir une orientation pour identifier les points d'importance 

structurelle dans ses œuvres, qui pourraient autrement être incertaines. 

Si l'on se réfère à la liste des œuvres pour orchestre à vent (voir figure 2-2), les titres de 

Gotkovsky indiquent son intérêt pour les formes musicales traditionnelles. Bien que son 

langage musical soit contemporain, les formes de ses concertos et de ses symphonies suivent à 

peu près les dispositions traditionnelles de ces genres, établies au cours de la période classique. 

Par exemple, sa Symphonie de printemps utilise le format traditionnel en quatre mouvements, 

comprenant une brève introduction comme premier mouvement (pas une forme sonate), un 

mouvement lent, un style de danse dans le troisième mouvement et un style scherzo dans le 

mouvement final. Nombre de ses œuvres révèlent une structure ternaire (ABA) à leur niveau 

de base. 
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Cependant, ces formes ternaires sont rarement symétriques, car leurs sections ne sont pas 

de longueur ou d'importance égale. La construction de base de la hauteur de ses formes ABA 

est MLT-modal-MLT. Ces formats sont vaguement basés sur le principe de la sonate, ou 

incorporent une forme d'arche (ou de pont). Symphonie, Concerto pour grand orchestre 

d'harmonie, et Symphonie de printemps fournissent des exemples de formes ternaires. 

Gotkovsky a également écrit des œuvres dans un style programmatique. Ces 

« tonepoems » évoquent l'imagerie ou des impressions générales de situations, plutôt qu’une 

narration spécifique. Cela ressemble à la façon dont Debussy a abordé le genre, des 

changements fréquents de courtes sous-sections, chaque idée ne durant que cinq à dix mesures. 

Ses poèmes symphoniques sont généralement composés d'un bout à l'autre de la pièce 

mais comportent des sections de matériaux thématiques répétés, et peuvent comporter plus d'un 

mouvement, comme dans son Poème du Feu. Dans cette pièce, ainsi que dans d'autres poèmes 

sonores (Danses rituelles, Or et lumière, et Chant de la forêt), Gotkovsky crée des contenus 

mélodiques improvisés largement développés dans ses premières sections. Cette improvisation 

est porteuse d'un style rhapsodique et contribue à une structure formelle composée. 

Pour l'interprète, au milieu de ces formes apparemment composées librement (formes-

moments, ou œuvres à travers la composition), quel que soit le genre, il y a un potentiel pour 

obscurcir les moments les plus importants structurellement, et il est donc nécessaire d'esquisser 

les éléments d'une section formelle générale de la musique de Gotkovsky. 

Dans une section musicale typique, le compositeur inclut : une présentation initiale d'un 

thème, d'un mode ou d'un ensemble de PC, un long développement (généralement des 

“morphing” de ces thèmes), menant à une présentation brève mais puissante du thème modifié. 

Ces moments d'arrivée ou d'aboutissement, appelés ici "colonnes structurelles", sont 

généralement marqués au niveau dynamique le plus fort de l’ensemble, et fonctionnent comme 

des supports formels, reliant les sections majeures de la pièce. 

Le deuxième mouvement du Poème du feu présente les colonnes structurelles dans un 

format simplifié. Ici, la musique de la lettre E se construit jusqu'à un point culminant à la lettre 

G, est brièvement réduite au matériau contrastant précédent, puis la puissante culmination 

revient. Ainsi, deux colonnes structurelles sont produites avant que la nouvelle section ne 

commence. Dans une grande section de musique, il est courant pour Gotkovsky d'entrelacer 

plusieurs colonnes structurelles dans de longues sections de développement, comme on peut le 

voir dans son Concerto ou sa Symphonie de Printemps. Il convient de noter que cette 

imbrication fonctionne de manière similaire (à plus grande échelle) à l'imbrication des 

structures de hauteur dans une sous-section, comme nous l'avons souligné dans la discussion 

sur la texture (voir figure 3-8). En fait, les colonnes structurelles consistent souvent en des 

structures de hauteurs entrelacées. Cela montre que le style de composition du compositeur est 

cohérent entre les niveaux superficiels et profonds de sa construction musicale. 

En général, l'indication la plus significative de la délimitation formelle dans la musique 

de Gotkovsky est le contenu des hauteurs. Un ensemble discret de hauteurs de son - un mode 

de transposition limitée, mode d'église, échelle symétrique ou ensemble de hauteurs - est 

présenté de manière proéminente à l'intérieur d'une section avant qu'il ne soit développé et 

transformé, menant à une nouvelle section formelle. 
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Comme nous l'avons dit, la présentation initiale d'un ensemble de TLM ou de PC est 

généralement brève avant que le long développement de l'ensemble ne commence, brouillant 

les points de division formels. En dessous de ce comportement de hauteur est le mouvement de 

la ligne de basse, qui, au cours d'une pièce entière peut élucider une grande forme. Bien que 

Gotkovsky conçoive sa structure de hauteur pour produire une ambiguïté tonale, la voix de 

basse agit souvent de manière indépendante, utilisant des aspects de la tonalité pour fournir une 

direction et une structure formelle. 

Par exemple, au cours de Or et lumière, la ligne de basse trace les contours de la triade 

diminuée en fa dièse, qui met en évidence le triton (fa#-ut). Bien que cet intervalle fournisse 

une importante ambiguïté tonale dans l'harmonie supérieure, lorsque la voix de basse atteint le 

do, l'harmonie supérieure pointe vers un centre tonal de do majeur, créant un sentiment 

d'arrivée, et donc un moment structurel important75. 

La séquence de Fibonacci et le nombre d'or (également appelé ratio divin, moyenne d'or, 

ou section d'or), est une source importante d'inspiration formelle pour Gotkovsky. 

Numériquement, le nombre d'or est de 1,618. Ce ratio est proéminent dans la nature et a été un 

aspect important de l'art, de l'architecture, de la musique et de la philosophie depuis l'Antiquité. 

Dans le travail de Gotkovsky, le nombre d'or indique souvent des moments importants 

dans la forme globale d'une pièce ou dans une sous-section. Le premier mouvement de la 

Joyeuse Symphonie en est la preuve. Ici, l'impression initiale de ce bref mouvement est qu'il 

s'agit simplement d'un solo qui se transforme en tutti, suivi d'une détente dans le second 

mouvement. Cependant, un calcul des temps (battements) à l'intérieur du mouvement révèle 

que l'ensemble complet entre au niveau du juste milieu. Ce rapport fonctionne également à 

l'échelle locale dans les sous-sections du compositeur. Par exemple, la section d'ouverture du 

deuxième mouvement du Poème du feu atteint son point culminant au juste milieu. Des aspects 

formels similaires liés au nombre d'or se retrouvent dans l'ensemble de son œuvre, y compris 

dans son Concerto, qui sera exploré en détail dans la suite de l'ouvrage. 

Claude Debussy s'est appuyé sur le « ratio d'or » pour créer des formes tout aussi peu 

orthodoxes dans ses œuvres. Dans son livre Debussy in Proportion, Howat observe un exemple 

tiré de Cloches à travers les feuilles. Ici, le point culminant de la section se situe au juste milieu, 

calculé par le nombre de mesures76. 

La continuité est une caractéristique primordiale du style de Gotkovsky. Parmi ses 

sections de thèmes, de textures ou d'ensembles de hauteurs de son contrastés, on a l'impression 

d'une transition transparente, chaque morceau de musique partageant la même composition 

chimique, quelles que soient les différences de surface. 

La compositrice réalise cette continuité principalement par le développement et l'élision 

des motifs. Pour Gotkovsky, le développement est la complète composition d'une mélodie, d'un 

ensemble de PC ou d'un mode. La musique du compositeur est souvent cyclique, incluant le 

développement de petites cellules motiviques au cours d'une œuvre, comme dans le deuxième 

mouvement de la Symphonie Joyeuse, ou entre plusieurs mouvements comme dans son 

Concerto et son Chant de Forêt. 

 
75 Voir le chapitre 4.3 pour une description de la perception et de l'utilisation de la quarte augmentée par Messiaen.  
76 Roy Howat, Debussy In Proportion Cambridge (Cambridge University Press, 1999), 77. 
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Gotkovsky utilise l'élision de grandes sections formelles pour créer des transitions douces 

et une musique continue. L'application de motifs pré-figurés est l'une des façons dont 

Gotkovsky développe ses sections élisées. Dans cette méthode d'élision, un motif mélodique 

d'une section à venir est préfiguré, tandis que la texture et l'harmonie d'une section précédente 

sont poursuivies. On retrouve ce type d'élision dans le dernier mouvement de la Symphonie 

pour orchestre d'harmonie. Quatre mesures avant la répétition I, la mélodie dans les clarinettes 

aiguës (présentée ici comme une version lyrique dans le contexte de la section lente d'où elle 

émerge) est une préfiguration de la fanfare des cuivres, qui se produit dans la section suivante 

(à partir de la seizième mesure de la répétition I).  

Gotkovsky introduit généralement ces motifs mélodiques préfigurés pendant une longue 

période de transition d'une section à l'autre. Au cours de ces larges périodes de transition, 

Gotkovsky utilise la modulation à jeu commun comme une autre forme d'élision. Comme 

indiqué, lorsque le compositeur introduit un nouveau MLT, on trouve généralement une 

délimitation formelle. Avec la modulation à ensemble commun, un ensemble de PC qui est 

partagé entre deux modes est utilisé pour faire ressortir le matériel de transition. 

Cela crée une ambiguïté tonale, et relie en douceur deux sections majeures ensemble, de 

façon à paraître continue. A titre d'exemple de ce traitement, la figure 3-17 montre des sections 

élidées dans le contexte d'une disposition formelle générique. 

 

Figure 3-17 

 

 

 

De plus, dans ces grands moments de transition, le chromatisme total est souvent présent. 

Qu'il s'agisse de l'intention première de Gotkovsky, ou du résultat de figures mélodiques et de 

contenus harmoniques éludés, l'existence des douze hauteurs dans une section est un signal de 

changement 
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Chapitre 4 : Analyse du Concerto pour grand orchestre 

d'harmonie 

 

 

Le Concerto pour grand orchestre d'harmonie est une œuvre en trois mouvements, 

(Lyrique, Expressif, et Obstiné). Gotkovsky a composé l'œuvre en 1974, mais ce n'est que le 8 

juillet 1981 que la Musique des Guides l'a créée sous la direction d’Yvon Decène lors d'un 

concert de gala à Kerkrade77. L'œuvre dure environ trente minutes, ce qui en fait la plus 

longue pièce pour orchestre à vent de Gotkovsky. Comme beaucoup de ses œuvres, le 

Concerto est une œuvre importante, tant par sa longueur que par sa forte orchestration. Il 

illustre bien son credo musical par ses "structures puissantes" de forme, de hauteur et d'élan, 

et atteint l'universalité grâce à une pluralité de systèmes de hauteurs et de dispositifs 

rythmiques. Dans cette œuvre cyclique, elle utilise des thèmes interdépendants et des sections 

formelles élidées pour créer un sentiment de continuité et de musique sans fin. 

Comme l'indique le titre, l'œuvre requiert un grand orchestre à vent.  

Nomenclature : 

3 flûtes (y compris le piccolo) 

3 hautbois (dont le cor anglais) 

10 clarinettes (dont deux clarinettes en Mib et deux clarinettes basses) 

2 bassons 

8 saxophones (dont deux saxophones soprano, deux saxophones alto, deux 

saxophones ténor, baryton et basse) 

ténor, baryton et saxophone basse) 

4 cors (en fa) 

5 trompettes (3 en do, et 2 cornets en sib) 

4 trombones 

2 euphoniums 

Tuba 

Contrebasse, 3 percussions (caisse claire, grosse caisse, 

xylophone, et cymbale, gong, et triangle) 

Timbale 

Célesta 

 

Produit européen (écrit en France et publié aux Pays-Bas), la partition présente certains 

aspects qui peuvent prêter à confusion pour les chefs d'orchestre américains. La ligne de tuba, 

étiquetée "Contre basse Bb" n'est pas au diapason de concert, mais transposée dans la partition 

 
77 Norbert Nozy, notes de pochette des Concertos pour clarinette et orchestre symphonique, Musique Royal des 

Guides (Belgique). René Gailly B7-143, CD, 1998. 
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en si bémol (la partie "String-Bas" se trouve juste en dessous). De même, les lignes 

d'euphonium dans la partition sont en clé de sol et en si bémol. Un jeu complet de partitions 

comprend des parties en clef de sol pour ces deux instruments. Un autre point intéressant est 

l'équilibre général entre les voix basses et hautes, compte tenu de l'absence de contrebasson et 

de clarinette contrebasse dans une utilisation autrement complète des instruments à vent 

disponibles. 

 

La note de présentation accompagnant la partition décrit cette œuvre comme « une œuvre 

de virtuosité instrumentale […] Les instrumentistes, tant en solo qu'en concert, abordent et 

terminent l'œuvre avec force et puissance78 ». Cette évaluation de la difficulté de l'œuvre est 

peut-être en dessous de la réalité. En recevant la partition, Frederick Fennell a fait la remarque 

suivante : 

 

« Chaque tour de page invite à l'impossibilité suivante - l'extrémité de l'éventail vers 

le haut, triades à sonorités multiples, "verticalité" plutôt que contrepoint. Le fermata 

concluant [le premier mouvement], se lit à cinq triades possibles. J'ai feuilleté, noté 

ce qui semblait "impossible", me délectant l'utilisation éventuelle de toutes ces 

clarinettes basses et des neuf saxophones alors que le mouvement II arrivait à sa 

belle conclusion en cluster. Ma première lecture [du mouvement III] m'avait 

complètement préparé à parcourir toute la partition mesure par mesure79 ». 

 

Malgré les difficultés, le Tokyo Kosei Wind Orchestra (ToKWO) a interprété le Concerto 

lors du concert du 23 décembre 1993, et a enregistré l'œuvre l'année suivante. 

 

À l'examen de la partition, son utilisation de groupes d'instruments discrets ("familles 

d'instruments" ou groupe homogène d’instruments) est claire, et suggère une approche 

concertante, sans groupe exclusif de solistes. De nombreuses zones comprennent des lignes de 

divisi, exigeant la virtuosité de tous les musiciens et l'indépendance de chaque section. 

Cependant, chaque ligne de musique est doublée, ce qui permet d'alléger la pression sur les 

individus, et permet une certaine flexibilité dans l'instrumentation. Par moments, la partition 

peut ressembler à un déluge de notes, y compris des ostinatos, des tons de pédale, des arpèges, 

des gammes contrastées, des figures rythmiques complexes et des fioritures de notes d'appoint. 

Ceci, en combinaison avec un système tonal compliqué, peut désorienter le chef d'orchestre 

lorsqu'il prépare la partition. 

 

L'objectif de cette analyse est de passer au crible cette texture dense pour révéler la façon 

dont cette musique est structurée, et de fournir des informations sur la structure de la musique, 

à travers laquelle un chef d'orchestre peut voir cette musique apparemment complexe et 

amorphe.  

 

Tout d'abord, l'analyse fournira une vue d'ensemble du contenu des hauteurs de son dans 

cette œuvre, fournissant une base pour l'analyse formelle qui suit. L'analyse décrira la forme de 

chaque mouvement, d'abord de façon générale, puis de façon plus détaillée (vue "zoomée"), 

puis plus en détail par sous-section. L'auteur propose ici des désignations, attribuées aux 

 
78 Ida Gotkovsky, Concerto pour grand orchestre d’harmonie, (Wormerveer: Molenaar Edition BV, 1984). 
79 Frederick Fennell, liner notes to Rainbows & Concertos, Kosei Pub., 1994, CD. 
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sections formelles et au matériel thématique. Ces désignations sont suggérées pour 

l'interprétation, et ne reflètent pas d'indications programmatiques directes d'Ida Gotkovsky. 

 

 

Mouvement I : Lyrique 

 

 
Le premier mouvement est une forme en trois parties, incorporant des éléments d'une 

structure sonate. La première partie comprend les deux premières zones tonales/thématiques. 

La partie II comprend la troisième zone thématique (contrairement à la première partie) et le 

développement de ces idées. La partie III comprend une longue retransition, une 

récapitulation et une coda.  

 

Bien que les éléments de la forme sonate soient présents, la texture et la hauteur 

déterminent leur regroupement dans cette forme en trois parties. Leur construction en hauteur 

unifie les trois parties et leurs sous-sections. Un motif mélodique de type plain-chant est présent 

et développé tout au long du mouvement. Il consiste en une cellule de trois notes, le nom de 

“Forte 3-2” (013). Tout le matériel mélodique (c'est-à-dire la mélodie aux points d'importance 

structurelle) est composé à partir de cette cellule. 

 

Gotkovsky présente ces mélodies de plain-chant en utilisant des constructions de hauteurs 

différentes pour chaque section, ou on pourrait dire qu'elle greffe différentes échelles modales 

ou des modes de transposition limitée (MLT) sur la mélodie du plain-chant. La figure 4-1 

montre la version dorienne "originale" finale de ce motif de chant, ainsi que la version altérée 

du début. 

 

 

 
 

 

 

Figure 4-1 

 

Le mouvement général des basses du mouvement révèle les centres tonaux E-B-E. Le 

Le reste du contenu harmonique et mélodique du premier mouvement provient soit du 

MLT 3 ou du MLT 7. Pour référence, le chapitre 3 décrit les propriétés de ces deux modes, et 

l'annexe 3 inclut leurs transpositions complètes. Tout comme Messiaen, Gotkovsky traite les 

transpositions d'un même MLT comme différentes nuances de la même couleur, ou comme des 

accords diatoniques dans le système tonal. Quand elle désire un contraste, elle se tourne vers 

Motif de chant dorien, fin du mouvement I. 

MLT 3 Motif du chant, début du mouvement I. 
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un nouveau MLT, et pour un contraste dramatique, elle passe à des échelles modales (le soi-

disant "mode d'église"), qui peuvent être atteintes en modifiant légèrement les modes 3 

ou 7 de Messiaen. La gamme mineure harmonique se trouve naturellement dans le MLT 7.  

 

Dans le cadre de cette analyse, un MLT autre que le mode 3 ou 7 n'est identifié comme 

tel que si une mélodie ou une cellule de hauteur utilise toutes ou presque toutes les notes de ce 

mode, en succession comme indiqué dans l'annexe ii. 

 

Enfin, il y a plusieurs ensembles PC (figure 4-2) importants dans ce mouvement, 

énumérés ci-dessous pour référence en utilisant leurs noms “Forte”80. Ils sont importants car ils 

sont soit représentatifs d'un mode, soit des ensembles partagés entre deux modes (appelés sous-

ensembles communs). L'illustration 4-3 est un diagramme de la forme du premier mouvement, 

montrant les caractéristiques décrites ci-dessus, suivi d'une explication détaillée des sections. 

 

 

Figure 4-2 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
80 Allen Forte, The Structure of Atonal Music (New Haven: Yale Univ. Press, 1980). 
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Figure 4-3, Diagram of Mvt. 1 
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La partie I comprend trois sous-sections. La carte harmonique de la partie I montre 

MLT 3 se transformant en MLT 7, pour finalement passer au mode éolien en préparation de la 

la partie II. La première sous-section (mm. 1-22) est la plus longue séquence continue de 

musique cohérente (immuable) du mouvement. Gotkovsky présente d'abord son motif "Chant" 

(que l'on retrouve dans son état original à la fin du mouvement) ici dans les cuivres graves et 

les timbales, rythmiquement augmenté et construit à partir des hauteurs de MLT 3. 

 

Des arpèges de clarinette apportent un soutien harmonique au-dessus de ce chant. Les 

ensembles PC 9-12 et ses sous-ensembles (7-21 et 6-z19 sont proéminents) sont soulignés par 

ces arpèges L'ensemble PC 9-12 est une présentation complète du MLT 3, ainsi, Gotkovsky 

établit fermement le mode 3 dans les deux premières mesures. 

 

Les phrases sont regroupées en 1 ou 2 unités de mesure, chaque unité comprenant un 

ensemble de PC qui monte et descend. Dans ces arpèges, 7-21 est disséqué et réassemblé, et les 

mesures sont ajustées pour chaque mesure, y compris l'utilisation de la mesure additive, pour 

s'adapter au nombre de hauteurs que Gotkovsky veut inclure dans chaque groupe. Des cors et 

des trombones accentués ponctuent les dernières hauteurs de chaque groupe. En dessous de la 

mélodie du chant, les timbales fournissent une base en descendant de Mi à Si. 

 

L'élan vers l'avant dans cette introduction prolongée provient de la taille toujours 

changeante de ces groupes et des ponctuations qui mènent à chaque arpège successif. 

L'augmentation et le chromatisme du motif du chant dissimulent ses origines. Souligner les 

débuts de chaque note avec des accents permettra au chant d'émerger de la texture de l'ensemble. 

Les arpèges des clarinettes doivent être traités comme un accompagnement harmonique plutôt 

que comme une mélodie. Ceci, encore une fois, permettra au chant d'émerger. Le hautbois 

florissant et les notes d'agrément des saxophones sont des ornements, qui attirent l'attention sur 

l'introduction de nouvelles voix dans la texture et soulignent les points de changement. Bien 

qu'il s'agisse d'un défi technique, les interprètes doivent jouer ces ornements comme des 

fioritures, plutôt que comme des mélodies complexes. 

 

La deuxième sous-section (mm. 22-42) est une série de trois zones de transition. Les 

mesures 22-27 servent de première colonne structurelle. C'est un point culminant du matériel 

précédent et une modulation de MLT 3 à 7. La réduction de cette colonne structurelle à son 

contenu tonal (voir figure 4-4) révèle le contrepoint de trois MLT distincts. La voix centrale 

établit le nouveau mode, 76, où elle reste. Les voix du haut et du bas (modes 32 et 44 

respectivement) convergent à la mesure 26 avec la voix du milieu sur le mode 76. Comme 

indiqué dans le chapitre précédent, cette interaction de multiples MLT est commune aux points 

culminants ou de transition. 
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Figure 4-4, mouvement des modes de transposition limitée 

 

Avec la nouvelle construction de hauteur fermement en place, les mesures 27-35 montrent 

un appel et une réponse des groupes de bois, qui utilisent diverses transpositions du mode 7 

pour leurs "arguments" (voir figure 3-6 pour un exemple de ce segment). Ici, les voix les plus 

hautes et les plus basses se déplacent dans un mouvement contraire, et toutes deux sont liées à 

une harmonie parallèle. Cela crée un contrepoint homophonique dense (voir figure 4-5)81. 

 

 
Figure 4-5, Contrepoint avec collections harmoniques 

 

 

 
81 Remarquez que la ligne supérieure de ce contrepoint, correspond et développe la mélodie supérieure 

mélodie des mesures 22-42. 
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Ces voix parallèles se déplacent pour créer des masses sonores alternées, produisant ainsi 

l'effet d'appel et de réponse. De cette manière, Gotkovsky crée une musique chromatique, mais 

qui est organiquement dérivée d'une mélodie du MLT 7. Elle développe le motif de chant dans 

cette zone à travers la relation de demi-ton que l'on trouve dans la ligne supérieure. Pour cette 

raison, les interprètes doivent veiller à permettre à cette voix mélodique supérieure d'émerger 

de la texture. À la mesure 35, les voix ont fusionné à nouveau en une seule, alors que l'ensemble 

complet se fixe à plusieurs reprises sur l'hexachord 6-z28. Cet ensemble n'existe que dans MLT 

7, donc l'incertitude harmonique du matériel précédent se dissipe, et la dominance du MLT 7 

est confirmée. 

 

La troisième sous-section (mm. 42-55) comprend la colonne structurelle suivante, suivie 

d'une transition transparente de la texture, de l'harmonie et de la mélodie (due en partie à la 

mélodie préfigurée dans les cors), de la texture et de l'harmonie vers la partie II. 

Mélodiquement, cette colonne comprend une voix supérieure passant de 73-45-éolien 

(trompette), une voix médiane passant de 73-2-3-Aéolien (clarinette), et un mouvement de 

pédale basse de F#-Bb-gm (tuba). Du point de vue harmonique, cette colonne structurelle 

présente l'ensemble PC 8-18, un sur-ensemble de 7-21. À chaque mesure de la colonne 

structurelle, cet ensemble PC est décomposé en sous-ensembles plus petits, pour finalement 

aboutir à l'ensemble PC 5-28 (m. 48). Cet ensemble est significatif car il est partagé entre les 

MLT 3 et 7. Ainsi, il n'y a pas de résolution entre les deux constructions de hauteur. 

 

Ainsi, il n'y a pas de résolution entre les deux constructions de hauteurs, et Gotkovsky 

maintient la tension de l'ambiguïté tonale avant que la musique ne passe au mode éolien pour 

la partie II contrastée. De plus, la figure 4-3 montre la voix de basse se déplaçant d'une manière 

traditionnellement tonale pendant cette transition de la partie I à la partie II. Ici, le Fa# qui 

commence à la mesure 35 se déplace finalement vers le Si bémol - la tierce de la gamme de sol 

mineur (éolien) à la mesure 55. Ces mesures (48-55) illustrent la technique de Gotkovsky 

consistant à élider de grandes sections de musique, comme nous l'avons vu dans le 

chapitre précédent. 

 

La partie II comprend les mesures 55-108 et comporte deux sous-sections, la première 

étant les mesures 55-84. Cette musique contraste avec celle de la première partie par son style 

et sa texture, mais le thème mélodique est étroitement lié à celui du motif du chant. La mélodie 

du chant de la mesure 55 (intitulée " Prière " dans la figure 4-3) est une diminution et une 

élaboration du motif de chant original, à la fois en termes d'intensité du motif de chant original, 

tous deux composés de l'ensemble PC 3-2 (013). Au fur et à mesure que la mélodie de la 

clarinette en sol éolien progresse, elle s'élargit et devient de plus en plus diversifiée sur le plan 

sonore, jusqu'à ce que la mélodie et l'accompagnement se transforment en MLT 74 à la mesure 

74. 

 

Ici commence une colonne structurelle, mesures 74-84. Thématiquement, c'est un point 

culminant du motif de la "Prière", et harmoniquement, elle reste solidement dans le MLT 7, 

avec la progression 74-2-4-3-1. Les arpèges répétés de la voix de basse conduisent chaque 

changement de transposition. La transition éludée entre cette colonne structurelle et la section 

suivante est un autre bref appel et réponse (mm. 84-88). Cette section réintroduit le 

MLT 3, alors que la voix de basse et la voix supérieure alternent les modes 3 et 7 

respectivement. 
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La deuxième sous-section, qui commence à la mesure 88, est significative pour plusieurs 

raisons. Tout d'abord, elle se situe au juste milieu du mouvement, un point structurel qui a une 

signification pour Gotkovsky. Ici, la voix de basse passe du si au do, qui est également le juste 

milieu de la gamme chromatique à douze notes. Les mesures 88-98 créent une colonne 

structurelle, puisqu'elles comprennent la musique la plus puissante du mouvement en termes de 

dynamique et de poids. Ici, tous les systèmes de hauteurs (MLT, modes d'église, chromatisme) 

sont inclus simultanément dans une structure de hauteurs entrelacées. La figure 4-6 montre cette 

musique telle qu'elle apparaît sur la partition, et la figure 4-7 montre la disposition des modes 

3 et 7 entrelacés. L'habileté de composition démontrée dans ces neuf mesures, et leur 

signification formelle, nécessitent une étude détaillée. 

 

Figure 4-6, Concerto, Mvt. I, m. 91-92  
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Ici, il y a quatre voix discrètes a b c d, comme indiqué dans la figure 4-7. La mélodie de 

la ligne supérieure par laquelle commence a est un quintuplet chromatique et est un conglomérat 

de matériel mélodique précédent qui se déplace dans le MLT 71-3-1-4. Cette mélodie, qui utilise 

les douze hauteurs, est décomposée en tétracordes 4-26 et 4-13 (et leurs sous-ensembles de 

triacordes), et chaque nouveau tétracorde représente un changement de transposition, annoncé 

par la fanfare chromatique. La voix c est une figure en sextuplet qui se déplace à travers le MLT 

31-2. 

 

 

 

Figure 4-7, réduction de la structure de pas entrelacée de la figure 4-6 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La voix d est une pédale harmonique, répétant les noires lourdes de l'hexachorde 6-z19. 

Les voix c et d sont des lignes musicales indépendantes, mais partagent le même contenu de 

hauteur et se déplacent simultanément dans le MLT31-2. La voix b est une contre-mélodie de la 

voix a. Ses emplacements sont limités à l'ensemble PC 6-31. Cet ensemble est commun entre 

les MLT 3 et 7, ainsi, b sert à la fois la mélodie de la voix a et l'accompagnement harmonique 

dans les voix c et d. 

 

Les recueils de sons x sont des "interruptions" périodiques des cuivres graves. Ces 

interruptions (collections de hauteurs verticales) sont remarquables parce qu'elles alignent 

verticalement le contenu de la hauteur des quatre voix (horizontales). Les interruptions 

fonctionnent horizontalement dans les modes des voix c et d, mais aussi en tant que support 

vertical périodique des modes contrastés de la mélodie (a) et de la contre-mélodie (b). De cette 

façon, Gotkovsky tisse les deux MLT ensemble pendant ce segment de dix mesures, en leur 
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accordant une importance égale. Par conséquent, cette zone fonctionne comme le 

développement du mouvement. À la mesure 97, ces quatre voix sont alignées et arrivent au 

MLT 74. L'effet musical global de cette section de développement est une pluralité de textures 

et de constructions de hauteurs qui partagent un équilibre égal, créant du chromatisme et de 

l'ambiguïté. Il appartient à l'interprète de déterminer quelles voix doivent prendre le dessus, et 

si les interruptions harmoniques verticales doivent être mises en valeur ou traitées comme des 

diversions dans la musique. Cependant, prendre note de l'importance structurelle de cette 

section et du soin apporté à la présentation des différentes idées musicales, est nécessaire pour 

comprendre la signification de ces dix mesures. 

 

Les mesures 98 à 108 constituent une transition qui élide les parties II et III. Cela 

commence par une élaboration à l'unisson de la fioriture chromatique de la section précédente. 

Cette figure passe en modal (éolien), et s'intègre à la nouvelle texture de la partie III à la mesure 

102. Cette transition rappelle l'improvisation et est exemplaire du sens de l'infini de Gotkovsky. 

Dans ces séries de doubles croches, il y a un mouvement constant vers l'avant d'une manière 

filée, où la dernière note de chaque figure ne se résout pas. 

La partie III, des mesures 108 à 141 (la fin) comprend trois sous-sections. La première 

sous-section, intitulée " Bells [Cloches] ", est la deuxième plus longue souche de musique 

continue du mouvement. Sa désignation est due à la nature résonante des accords de cuivres 

sous les arpèges des bois (qui rappellent l'ouverture du mouvement). De plus, ces accords 

présentent une ressemblance frappante avec les "accords de résonance" de Messiaen. 

Messiaen décrit ces accords comme étant des accords qui comprennent "presque toutes 

les notes perceptibles, pour une oreille extrêmement fine, dans la résonance d'un do grave82 ". 

Il poursuit en décrivant comment l'arrangement des renversements de l'accord sur une note de 

basse commune peut créer "l'effet d'un vitrail". Selon Messiaen, cet effet est amplifié par les 

appoggiatures. 

 

Gotkovsky semble utiliser ces techniques pour créer un effet similaire. En surface, la 

musique de cette sous-section semble être vingt mesures d'une harmonie statique, avec 

seulement de légers changements à chaque nouvel accord. Messiaen observe que les accords de 

résonance sont une fonction de son mode 3, ses exemples donnant le PC ensemble 8-24. Cet 

ensemble se retrouve à la fois dans MLT 3 et 7. Dans ce passage, Gotkovsky semble travailler 

plus librement avec cette technique de résonance, en employant une note de basse commune 

(Ré), ainsi que des appoggiatures. Les accords commencent avec un nombre réduit de classes 

de hauteur et augmentent avec chaque nouvelle entrée. La figure 4-8 montre cette progression 

d'accords. Remarquez une série de sous-ensembles et des crescendos qui annoncent l'arrivée de 

chaque accord sommatif (entre parenthèses) avant de recommencer avec un ensemble plus petit. 

Dans cette section, Gotkovsky se déplace librement entre les ensembles de PC de MLT 3 et 7, 

étendant l'ambiguïté tonale et concentrant l'attention sur la sonorité résonnante créée par ces 

accords.   

 

 

 
82 Olivier Messiaen and John Satterfield, The Technique Of My Musical Language (Paris: Alphonse Leduc, 

1956), 50. 
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Figure 4-8, réduction m. 108-114, "Chords of Resonance" (accords de résonance)  

 

 

Comme indiqué, la texture des mesures 108-128 rappelle celle de l'ouverture, avec des 

accords larges accentués par des arpèges de bois, ce qui suggère une récapitulation. Cependant, 

l'absence du motif Chant, et la présence du ton de pédale Ré (sous-jacent à ces accords répétitifs) 

établissent que cette sous-section est une retransition (et peut-être une fausse récapitulation). 

Le ré se résout modalement en mi (la zone tonale d'ouverture du mouvement) à la mesure 129, 

la récapitulation correcte.  

 

Ici, le motif du (013) Chant revient dans une version dorienne plus traditionnelle. 

L'illustration 4-9 est une réduction de la mélodie du chant et des accords qui soutiennent chaque 

hauteur. Les deux voix comprennent la mélodie (tuba, euphonium, basson et flûte) en utilisant 

MLT 73, et l'accompagnement en accords (bois supérieurs) utilisant le MLT 3. Les deux voix 

convergent vers le MLT 76 à chaque fois que la mélodie tombe en ré dans cette section 

 

L'ensemble PC 7-21 est le premier accord présenté dans l'accompagnement, et signale 

l'utilisation du MLT 3. Les jeux de PC qui accompagnent la mélodie du Chant restent dans le 

MLT 3 pour la durée de la section. Ces accords fonctionnent également comme des supports 

verticaux, se déplaçant vers le MLT 7 à chaque fois que la mélodie s'éloigne de son ton récitant 

Mi. MLT 73 et 76 sont les seules transpositions qui incluent les hauteurs de la mélodie (Ré-Mi-

Fa). Ayant précédemment choisi le MLT 7, l'inclusion du MLT 3 dans cette récapitulation 

rappelle que ce mode a d'abord présenté ce motif, et étend l'ambiguïté tonale de ce mouvement. 

Enfin, il est intéressant de noter la similitude de ce matériau final avec le choral final de l'œuvre 

emblématique de Stravinsky pour orchestre à vent, Symphonies d'instruments à vent. Les deux 

pièces utilisent ce chant simple (013) avec un accompagnement homophonique parallèle de 

type terrien étendu. 

 

La dernière sous-section de ce mouvement est une coda, mesures 135-141. Ici, des 

pentacordes mélodiques ascendants et descendants sont présentés. Les pentacordes (5-21, 

5-z38, et 5-30) sont des sous-ensembles de 7-21 (MLT 3). Ces pentachordes s'effilochent, 

perdant de la hauteur jusqu'à la fin. Chaque accord produit des tons longs soutenus qui mènent 

à l'accord final du mouvement - l'ensemble PC 6-31. MLT 7 et MLT 3 partagent tous deux ce 

sous-ensemble, et ainsi, la tension de l'ambiguïté tonale se prolonge dans le deuxième 

mouvement. 
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Mouvement II : Expressif 

 
 

En apparence, le deuxième mouvement, Expressif, contraste avec le premier par sa 

texture, le contenu de la tonalité et l'humeur, et pourtant il partage un langage commun en ce 

qui concerne la forme et la pluralité des systèmes tonaux. La forme de ce mouvement est une 

forme en arc à trois parties (ABA) avec des sous-sections palindromiques. La forme en arc est 

asymétrique, la section A étant tronquée à son retour. Tout comme dans le premier mouvement, 

il y a de longues transitions aux points de grandes divisions formelles, qui créent des élisions 

entre les sections majeures. Ici, cependant, les élisions sont plus longues et plus motivées par le 

développement du motif par rapport au premier mouvement. Comme le premier mouvement, 

le deuxième mouvement comprend des sous-sections de petites unités de cinq à dix mesures. 

Cependant, les brusques changements de tonalité entre les différents matériaux musicaux font 

de ce mouvement un mouvement de section ou de moment-forme83. 

 

Gotkovsky continue l'utilisation des modes de transposition limitée (MLT), mais ici ces 

modes jouent un rôle de soutien. Ils facilitent l'utilisation de systèmes multiples dont les 

harmonies quartes, le chromatisme (atonalité libre), les échelles pentatoniques, par tons entiers 

(MLT 1) et octatonique (MLT 2). Dans sa structure la plus basique, le contenu des hauteurs 

d'Expressif passe du dorien/MLT (A) à l'atonalité libre/chromatisme (B), puis revient à la 

modalité (A'). La pluralité des systèmes de hauteurs contribue à l'impression générale d'une 

musique qui va et vient, ou qui se déplace entre l'éthéré et le concret. Dans ce cas, les systèmes 

symétriques tonalement ambigus (chromatique, ton entier, et octatonique) évoquent l'éthéré, et 

les systèmes asymétriques centrés sur la tonalité (tonal, modal, pentatonique) donnent 

l'impression du concret. 

 

Ce mouvement continue également à utiliser un contenu mélodique qui évoque la religion, y compris 

des citations presque exactes du motif de chant (013) du premier mouvement, et un passage 

prolongé, appelé ici le motif "Alleluia"84.  En outre, l'indication misterioso molto legato espressivo 

(mesure 21) de Gotkovsky, oriente les interprètes vers un sentiment de révérence. Ce mouvement 

incorpore un contenu mélodique non occidental utilisant des versions de la gamme pentatonique, ce 

qui rappelle le style du Gamelan. Enfin, le contenu mélodique de ce mouvement est en grande partie 

construit à partir d'un développement motivique, comme nous le démontrerons dans l'analyse 

détaillée qui suit. À titre de référence, la figure 4-10 est un diagramme formel du Mouvement II, et 

reflète ces différents aspects musicaux. 

 

 

 

 
83 Les systèmes de hauteur changent brusquement, mais la texture et l'orchestration peuvent rester les mêmes. 
84 Cette désignation découle du motif de cinq notes, et évoque la structure penta-syllabique du mot "Alleluia". 

Richard Taruskin établit ce lien dans son analyse des Symphonies d'instruments à vent de Stravinsky. Richard 

Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions: a Biography of the Works through Mavra (Oxford: Oxford Univ. 

Press. 1996). 
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Figure 4-10,  
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Diagram of Mvt. II 

 

 

La première section, A, comprend trois sous-sections. La première sous-section (mesures 

1-19 intitulées "Call to worship", « Appel à l'esprit de travail » ) est une introduction, qui établit 

l'alternance de l'éthéré et du concret. Cette section d'introduction est modale. Les modes dorien 

et éolien sont librement employés, avec le ré et le fa dièse comme centres tonaux proéminents. 

Dès la première mesure, il y a des figures ascendantes dans la section de la clarinette (fa dièse 

éolien se déplaçant en sixièmes mineures parallèles) qui signalent le nouveau style musical de 

ce mouvement, et introduisent le nouveau style musical de ce mouvement et introduisent le 

nouveau timbre du célesta. Le célesta ponctue les accords en tons longs des clarinettes, qui sont 

des trichords imbriqués utilisant le jeu de PC 3-8. Les deux premiers trichords sont D-F#-G# et 

passent à E-G#-A#. Ensemble, ils créent un segment de ton entier, D-E-F#-G#-A# (PC set 5-

33). Ainsi, Gotkovsky construit l'harmonie de la première section à partir des hauteurs de MLT 

1. 

 

La première des figures amples de la clarinette mène à une mélodie dorienne en fa dièse 

dans la partie de la flûte solo. Bien que la modalité de cette musique soit fermement établie, 

Gotkovsky incorpore librement des échelles de tons entiers, ou exploite les portions de tons 

entiers des échelles modales. Cette ambiguïté tonale crée un sentiment de mystère, ou de rêve, 

dans la section d'ouverture. Notez que Gotkovsky place le solo de flûte à un niveau bas dans la 

gamme de l'instrument (jusqu'au do naturel), surtout dans le contexte des longs tons aigus de la 

clarinette. Pour permettre à ce solo de se projeter dans cette texture, le chef d'orchestre peut 

souhaiter confier ce solo à un autre instrument. Norbert Nozy, chef d'orchestre de la Musique 

des Guides, confie ce solo au saxophone soprano dans l'enregistrement de l'œuvre par 

l'orchestre85. 

 

À la mesure 11, le sens de la modalité diminue alors que la mélodie de la clarinette solo 

entre avec MLT 76. Le chromatisme croissant (et l'ambiguïté tonale) de l'ouverture, atteint un 

point de rupture à la Répétition A (mesure 15). Ici, comme si un brouillard s'était levé, le mode 

éolien revient (do dièse éolien dans la partie de flûte supérieure, et parallèle à différents niveaux 

de hauteur). Il s'agit d'une version plus concrète de la mélodie préfigurée à la mesure 11. Cette 

mélodie, appelée "Amen"86, est également un reflet du contenu mélodique à venir de la section 

suivante. Cette brève unité de clarté de quatre mesures s'établit sur une triade en ré mineur avant 

que la deuxième sous-section ne commence. 

 

Après la brève section "Amen", la deuxième sous-section commence à la mesure 19. La 

mélodie de cette partie, intitulée "Alleluia", correspond au contour de la mélodie "Amen" et 

constitue une augmentation rythmique de cette figure. L'ouverture de cette sous-section est 

centrée sur l'ensemble PC 5-35. Le motif Alleluia, entendu pour la première fois par le 

saxophone ténor à la mesure 21, commence par un fa dièse modal. Cependant, les hauteurs 

ajoutées dans la mesure suivante révèlent une gamme majeure-pentatonique (anhémonique), ou 

 
85 Norbert Nozy, Concertos for Clarinet and Symphonic Band, Royal Symphonic Band of the Belgian Guides. 

René Gailly B7-143, CD, 1998. 
86 Cette section est étiquetée comme telle, en raison de son style déclamatoire et mélismatique, et parce que cette 

brève sous-section est une parenthèse par rapport à ce qui l'entoure. Il s'agit également d'une élision formelle 

dérivée de la similarité motivique de la section suivante. 



56 
 

l'ensemble PC 5-35. Les accords de blocs constitués de quartes empilées au basson, aux 

clarinettes et aux cuivres graves accompagnent cette mélodie. Ces accords s'allongent à chaque 

articulation. Leur durées successives (en battements) des mesures 19-27 sont 1-2-2-2-4-4-5-9-

10-5. Il est intéressant de noter que, dans un calcul des temps de cette unité de 6 mesures, le 

point le plus haut de la mélodie correspond à l'accord le plus long, et tous deux convergent vers 

le le juste milieu (temps 2 de la mesure 25). Grâce à l'analyse de l'ensemble des hauteurs, les 

systèmes de hauteurs quartales et pentatoniques sont liés. Les accords quaternaires créent des 

sous-ensembles et des supersets de la mélodie pentatonique 5-35 (par exemple, 4-23 et 6-32). 

Ici encore, Gotkovsky crée une musique avec deux systèmes de hauteurs, pentatonique et 

quartale, qui ont des qualités distinctes, mais qui sont intrinsèquement liées. 

 

La mesure 28 marque un tournant dans la section A. Ici commence un développement du 

chant de l'Alleluia par l'imitation, dans un style question-réponse, entre les voix moyennes et 

basses. Ce contrepoint fait passer la musique d'un point à l'autre, commençant en sol dièse, et 

passant à un ensemble vertical complet de MLT 71 (les deux sont "au centre"). La musique 

passe ensuite par trois transpositions simultanées de MLT 71-4- 5 ("hors champ"), pour se 

terminer par un énoncé du (013) motif de Chant du mouvement 1 ("au centre") à la mesure 40. 

Ceci est remarquable, car il marque la fin du motif Alleluia, et le reste du matériau thématique 

de la section A devient une élaboration de plus en plus chromatique de ce motif de chant (013) 

réintroduit. 

 

La répétition B est une transition élidée vers la répétition C, et constitue une structure de 

hauteurs de son entrelacées (voir figure 4-11). Les voix extérieures passent de MLT 4 à MLT 7, 

et les voix médianes restent sur MLT 3, avec des interruptions verticales (figures de triolets) de 

MLT 71. En augmentant la pluralité des styles musicaux, la voix du milieu présente un contenu 

et un contour de hauteur qui rappellent le gamelan javanais (le contenu de la hauteur est 

similaire à celui de la gamme Pelog87). Le matériau thématique de la voix supérieure est une 

préfiguration de la mélodie supérieure de la répétition C, et comme indiqué, les deux motifs 

mélodiques sont des élaborations du Chant (013). 

 

 
87 A. M. Jones, “Towards an Assessment of the Javanese Pelog Scale,” Ethnomusicology 7, no. 1 (1963). 
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Figure 4-11, réduction des m. 49-52, structure à pas entrelacés 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cette transition élidée est suivie de la zone thématique/tonale secondaire de la pièce, 

mesures 53-77. Cette section est constituée de deux colonnes structurelles de musique 

dramatiquement lourdes. La première colonne comprend les mesures 53-61 (répétition C-D), 

suivies d'un bref moment de clarté avec seulement deux voix (clarinettes et cuivres graves, 

toutes deux utilisant le MLT 76) en mouvement contraire. Ceci mène à la deuxième colonne 

structurelle, mesures 67-74, qui utilise le MLT 3. Ici, la voix supérieure (flûtes, hautbois et 

clarinettes) et la voix médiane (saxophones) se composent toutes deux de l'ensemble PC 7-21, 

tandis que le bourdon inférieur (cuivres) produit un sous-ensemble 5-30. La mélodie représente 

ici la forme la plus élaborée de l'ensemble PC 7-21 (013) motif du Chant, au point de sonner 

comme une improvisation sur le thème. La musique se maintient et s'amplifie sur l'ensemble 

PC 6-z48 avant de se fixer finalement à la mesure 74 sur l'ensemble de tons entiers PC 6-35. 

Au fur et à mesure que Gotkovsky détend la musique dans la transition, cet ensemble se réduit 

à 4-25, puis à 3-8. Le sous-ensemble 3-8 est remarquable parce que c'est le premier ensemble 

entendu dans l'ouverture du mouvement, et qu’il est un sous-ensemble commun à tous les 

accords majeurs d'arrivée dans la musique menant à ce moment (7-21, 6-z44, 6-z48, 6-35). 

 

La section centrale (B) est brève et contient le matériel musical le plus léger du 

mouvement. Elle a une qualité tonale distinctive due à l'introduction du MLT 4, que Gotkovsky 

n'a pas utilisé explicitement dans cette pièce jusqu'à cette section lors de la répétition F. MLT 4 

est construit à partir de deux pentacordes égaux (ensemble PC 5-6). Ce pentacorde crée le 

nouveau motif qui est introduit à partir de la répétition F. La figure 4-12 montre la brève 

transition vers cette section, et démontre la technique de Gotkovsky, qui utilise des tons 

(généralement des notes plus longues) pour enchaîner plusieurs de ces 5-6 pentacordes 

provenant de diverses transpositions du MLT 4. 
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Figure 4-12, Répétition F, montrant MLT 4, et PC set 5-6 

 

La clarté du MLT 4 est de courte durée, car le motif se développe et s'étend vers le MLT 7, 

plus diversifié sur le plan tonal, à la mesure 8188. Gotkovsky modifie le motif en pentacorde et 

le relègue au rôle d'accompagnement tandis que la trompette solo délivre une nouvelle mélodie 

lyrique (appelée "Exaltation"). La mélodie est à deux voix, avec une structure de phrase de type 

question-réponse, et utilise les douze hauteurs, en raison d'une combinaison de deux 

transpositions, MLT 72 et 74. Cette mélodie, bien que n'ayant aucun lien avec aucun autre motif 

de la pièce par le contenu des hauteurs (son contour et sa gamme sont beaucoup plus larges que 

tous les motifs de type Chant jusqu'à présent), est similaire au motif Alleluia dans sa structure 

de phrase et son rythme. 

 

La trompette répète une fois la mélodie de l'Exaltation avant que le motif pentacorde ne 

revienne, cette fois sous la forme d'un bref développement homophonique qui mène au début 

de la grande section formelle finale (A') à la mesure 95. La voix qui mène à la section finale est 

douce, chaque voix se déplaçant par pas ou demi-pas, à l'exception de la timbale, qui se déplace 

d'une quarte augmentée de la bémol à ré89. Dans ce moment de transition (mesures 91-94), des 

éléments de surface tels que la douceur de la voix, la résolution de la basse, le crescendo et le 

ritardando dramatiques, donnent l'impression que la mesure 95 est un point culminant de la 

section centrale (B). Cependant, l'analyse des motifs démontre que la musique de la mesure 95 

peut également être considérée comme le début de la section A', avec une récurrence du motif 

de chant chromatique. Cette mesure marque également un retour à l'ensemble PC 6-z44 et son 

sous-ensemble 4-18, présentés pour la première fois lors des répétitions B-C. 

 
88 MLT 7 est un "mode parent" de MLT 4, ce qui signifie qu'il est construit à partir du plus grand MLT 7. 
89 Gotkovsky utilise souvent cet intervalle dans les voix les plus basses à des moments importants moments 

structuraux. Un tri-ton mélodique dans la basse produit un effet d'ambiguïté tonale. Cependant, il s'agit peut-être 

d'un trait qu'elle a absorbé de Messiaen, qui entendait les quartes augmentées mélodiques comme des résolutions. 
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La section A' est modifiée par rapport à la section d'ouverture de trois façons : l'ordre de 

ses sous-sections est inversé, elle est tronquée et ses parties constitutives (domaines 

thématiques) sont assemblés en segments plus courts qui changent plus rapidement et plus 

brusquement (parfois présentés simultanément). Les mesures 95-105 créent une colonne 

structurelle, semblable aux autres, avec un poids dramatique et une texture florissante et 

chargée. Cette colonne diffère cependant en ce qu'elle est brièvement interrompue à la répétition 

H par un piano subito et un matériau modal tangentiel. La ligne de cor supérieure réintroduit le 

motif (013) Chant, tandis que les voix inférieures descendent des échelles modales en 

mouvement parallèle (la voix la plus basse est une gamme descendante de Do Dorien). Au-

dessus de cela, les bois préfigurent un thème modal qui sera présenté à la mesure 110. Avec un 

crescendo dramatique, cette interruption s'intègre à nouveau dans le tissu de la colonne 

structurelle, et une résurgence du motif du Chant Chromatique. 

 

La sous-section suivante, mesures 107-124, commence par un apaisement transitoire du 

matériau précédent. Ici, le basson et la clarinette interprètent du matériel mélodique en utilisant 

respectivement les MLT 73 et 75 respectivement sur un accord de tonalité longue (PC set 4-

z15), qui est commun aux deux. Il comprend également le retour du motif Alleluia à la deuxième 

clarinette, Gotkovksy établissant une contre-mélodie contre l'énoncé complet du thème modal 

qu'elle avait préfiguré lors de la répétition H. Cela mène de façon transparente au retour du 

thème du chant "Amen" dans un état légèrement altéré (voir figure 4-13, montrant la relation 

motivique des motifs de l'Amen). Remarquez que dans la figure 4-13b, Gotkovsky utilise le 

même contour et la même texture, mais substitue des hauteurs du motif Alleluia (pentatonique) 

au lieu de la collection modale originale. Cette deuxième sous-section se termine par une 

interjection du motif (013) Chant aux clarinettes, mesures 124-129, qui sert d'élision à la coda. 

 

 

 

 

 

 
Figure 4-13, relation motivique "Amen", Mvt. I et II. 

 

 

La coda est un contrepoids à l'introduction, et incorpore des éléments musicaux de 

l'introduction sans utiliser de citations directes. Cela inclut une texture tout aussi effervescente 

avec un cor en sourdine, une contrebasse pizzicato et un triangle, ainsi que des fioritures 

balayées vers le haut. La hauteur de ces fioritures est différente, incorporant tous les systèmes 

de hauteur du matériel précédent, y compris les échelles modales, octatoniques, tonales et 

chromatiques. Le solo de clarinette basse (en dehors), est un mouvement descendant MLT 73, 

4-13a, mvt I, Répétition A                                                            4-13b, mvt II, Répétition J 



60 
 

organisé en utilisant la structure d'intervalles d'un sous-ensemble du mode 4. Ceci est 

remarquable car ce solo de transition rappelle l'utilisation du MLT 4 de la section centrale (B), 

tout en préparant l'utilisation libre du MLT 7 à la répétition L. En tant que musique finale du 

mouvement, la répétition L est une combinaison de matériel éthéré et concret, car Gotkovsky 

rappelle les textures et les systèmes de hauteur restants. Le cor solo (mais en dehors) crée un 

sentiment de clarté en fournissant le motif final du Chant (013). La flûte solo fournit une 

improvisation mélodique sur l'ensemble PC 6-z44 (MLT 7). Comme le solo improvisé de 

trompette de la répétition F, le solo de flûte utilise les douze hauteurs, se déplaçant à travers 

diverses transpositions du mode. L'accord de tonalité longue qui soutient ce solo est l'ensemble 

PC 5-22, un sous-ensemble de MLT 7, MLT 3, et le mode éolien. Le célesta propose d'autres 

improvisations sur l'ensemble PC 4-18, un sous-ensemble de 5-22. Enfin, l'arrangement vertical 

de l'ensemble final 5-22 suggère le la majeur, avec un fa et un la aigu ajoutés. Un auditeur peut 

entendre cela comme une cadence plagale entre la fin du mouvement deux et l'ouverture du 

mouvement trois, qui commence en Mi modal. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Mouvement III : Obstiné 

 

 
Le dernier mouvement, Obstiné, tire peut-être son titre des doubles croches motrices 

omniprésentes, qui sont insistantes et produisent un sentiment d'agitation inquiétant. Les 

groupes de notes asymétriques, par le placement stratégique des liaisons et des accents, 

augmentent cette agitation, donnant un sentiment d'instabilité. Ce mouvement remplace la 

révérence des deux premiers mouvements par un style qui rappelle davantage les rituels païens. 

Gotkovsky en donne une brève description, affirmant que dans ce mouvement « nous 

entendrons une pleine virtuosité, dans laquelle les instruments se concertent par familles90 ». 

En effet, ce mouvement exige de la virtuosité de la part de chaque famille instrumentale, et de 

chaque instrumentiste au sein des groupes homogènes. Comparé à la nature plus homogène de 

l'orchestration des deux premiers mouvements, Gotkovsky construit Obstiné à partir de masses 

sonores discrètes, présentées comme le suggère la compositrice, par des familles d'instruments. 

Ces familles d'instruments alternent par leur taille et leur orchestration de façon spectaculaire 

au fur et à mesure que la musique se développe91. Bien que cela crée une musique disjonctive 

et épisodique, l'énergie motrice des doubles croches sert d'élément unificateur tout au long du 

mouvement. Si l'on considère la forme du mouvement, un style Concertato se dégage. 

 

 
90 Ida Gotkovsky, Concerto pour grand orchestra d’harmonie, [Wormerveer: Molenaar Edition BV, 1984]. 
91 Voir la transition de la mesure 31 à 32, où l'orchestration change immédiatement de quelques solistes à un 

orchestre tutti. 
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Suivant la tradition classique des formes de concerto, ce mouvement rapide final est un 

Rondo, avec la progression par section ABACADAEA. Le centre tonal de la musique se déplace 

de mi à si. Dans ce mouvement, Gotkovsky continue à incorporer une pluralité de systèmes de 

hauteurs de son, cependant, ici elle les présente plus successivement que simultanément. En 

utilisant le jeu de PC (013) comme base, les refrains (sections A) sont motiviquement liés. 

Cependant, chaque refrain est différent grâce à la modification de la texture, de la hauteur du 

son et de l'orchestration. Les épisodes ne sont pas liés les uns aux autres et comprennent un 

nouveau matériel motivique (sauf dans certains moments de la section E, qui développent 

brièvement le matériel de A et de B). 

 

Au cours des épisodes, Gotkovsky continue d'utiliser les modes limités (MLT) - 

Transposition, échelles symétriques, modes d'église et ensembles de PC - pour produire des 

variations. La forme sous-jacente de ce rondo est à trois parties, avec des éléments qui suggèrent 

une forme rondo-sonate. En outre, le contenu des épisodes réintroduit la musique des 

mouvements précédents tout en conservant leurs propriétés uniques de la forme rondo. Ces 

éléments, ainsi que d'autres aspects de ce mouvement, sont inclus dans le diagramme formel de 

la figure 4-14. 

 

 

 

 

 

 

 

Figure 4-14, mvt. III, forme Sonata Rondo 
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La première partie présente les deux premières sections, A1 et B. Ce sont les plus grandes 

sections, avec deux thèmes qui présentent le plus grand contraste, la première partie sert donc 

d'exposition. La section A1 comprend les mesures 1 à 31. La section A est divisée en deux 

motivations, désignées par A et A*. Le motif A utilise l'ensemble familier PC (013) (voir figure 

4-15), bien qu'ici il ne soit pas utilisé comme un chant, mais comme un rythme moteur, accentué 

par des motifs d'accents asymétriques. Ces accents créent un intérêt rythmique et divisent 

généralement les doubles croches en ensembles de PC discrets. Après avoir établi un centre 

tonal de Mi, le jeu de PC (013) se transforme en une montée chromatique, avant de tomber dans 

une série de trichords descendants de 3-10 (triades diminuées). À la mesure 6, Gotkovsky utilise 

les 12 hauteurs. 

 

 

 

 

 
Figure 4-15, un motif 

 

 

 

À la mesure 13, une deuxième voix entre (bois graves) avec le motif A élevé d'un ton 

jusqu'au fa dièse. Ceci est de nature fuguée, tandis que la ligne de la clarinette continue et 

reprend le motif de A, parallèlement à la deuxième voix sur un centre tonal d’Ut. Ici, Gotkovsky 

s'éloigne du chromatisme, régénérant le motif en utilisant des notes de la gamme mineure 

mélodique de La. À la mesure 19, Gotkovsky ajoute les hauteurs Fa, Ré dièse, et Sol à cette 

échelle, produisant une collection complète de MLT 71. Après un bref interlude d'hémiole 

utilisant l'ensemble PC 6-31, la deuxième partie du motif A commence. 

 

A* (présenté pour la première fois dans les mesures 33-46) est une figure scalaire à 

l'unisson, qui monte et descend des échelles de différents systèmes de hauteur. Ce motif est une 

continuation de A, mais nécessite une nouvelle désignation car il est utilisé exclusivement à 

d'autres moments de la pièce, en tant que représentant du matériau A. La figure 4-16 montre ce 

motif dans son intégralité avec les systèmes de hauteurs successifs étiquetés, et la figure 4-17 

montre la relation motivique entre les trois itérations de A*. De plus, l'ensemble PC 6-31 

précède chaque apparition de A, comme on l'observe pour la première fois à la mesure 31. Les 

mesures 47-61 constituent une transition et un retour à une texture polyphonique. Après 

l'ambiguïté harmonique de la section précédente, ici les voix de basse établissent une zone 

tonale de Do dièse. De plus, les saxophones préfigurent un motif de la section B, la figure 

rythmique rapide à trois notes de la mesure 48. 

 

(013)                                                                                                               Démêlage chromatique 
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Figure 4-16, motif A*, avec les systèmes de pas marqués.  

 

 

 

 

 

 
 

Figure 4-17, Relation motivationnelle entre les versions        

 

 

 

 

L'épisode B (mesures 62-100) est le premier épisode du rondo. Dans cette section, 

Gotkovsky rappelle remarquablement le matériau (collection de hauteurs, contour mélodique 

et style lyrique) de la coda du deuxième mouvement92. Cette section est harmoniquement stable 

 
92 Cela souligne le désir de Gotkovsky de connecter intrinsèquement les différents brins de l'ADN musical d'une 

œuvre, créant une continuité et une musique apparemment sans fin. 
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(statique), avec un ton de pédale de sol comme base pour l'ensemble de PC 8-8 tout au long de 

la section. Les sous-ensembles les plus importants sont 5-22 et 4-18. Ces ensembles soutiennent 

la longue mélodie de la flûte, qui est MLT 72. Sous la mélodie du piccolo se trouvent trois voix, 

toutes des motifs ostinato uniques qui fournissent le support harmonique 4-18. Bien que 

l'urgence des doubles croches persiste en arrière-plan, la mélodie large et la dynamique douce 

de cette section créent un caractère plus léger et lyrique. Ce caractère plus léger, ainsi que 

l'harmonie statique, permettent la clarté du motif rythmique de trois notes dans les saxophones. 

 

Bien que la mélodie de la flûte soit la plus importante ici, cette figure de trois notes devient 

le véhicule de transition à partir de la mesure 85. Ici, Gotkovsky fait passer la musique en mode 

MLT 4 (un mode qu'elle utilise fréquemment pour le matériel de transition), alors que le 

saxophone ténor présente une collection complète de PC set 8-9 (MLT 46). Les flûtes et le 

saxophone ténor se déplacent en mouvement contraire le long de plusieurs transpositions de 

MLT 4, et arrivent respectivement à Do dièse et Mi bémol. Ces deux hauteurs mènent au ré de 

la mesure 100 chez les clarinettes, qui présentent le motif du refrain (013) qui commence la 

section A2 (mesure 100). 

 

Le refrain A2 commence comme une véritable reprise du motif A sur un nouveau niveau 

de hauteur, Ut. Le motif A se poursuit mais est relégué à l'arrière-plan, alors que Gotkovsky se 

tourne vers un nouveau matériau. De violents cris d'harmonies tertiaires étendues dans les voix 

supérieures créent un regain d'énergie soudain. Ces cris de courte durée sont liés à la figure 

rythmique de l'épisode B, que l'on retrouve dans l'épisode C. De plus, les tons de pédales fournis 

par la voix de basse à la mesure 109 déplacent le centre tonal vers le Si pour le reste du refrain 

A2. Ce ton de pédale se poursuit tout au long de l'épisode suivant. Ainsi, le refrain A2 est 

étroitement lié à l'épisode C, par la relation motivique et la continuité de la hauteur. 

 

La partie II de la forme générale comprend les sections de rondo C, A3 et D, et sert le 

développement du mouvement. L'épisode C (mesures 125-145) utilise la figure rythmique de 

trois notes pour introduire un nouveau motif, qui se développe en exclamations homophoniques 

de tout l'ensemble. Bien que le matériau de l'épisode C soit nouveau, ses éléments de surface 

font que cette musique fonctionne comme une transition. Cela est dû à trois aspects : le ton de 

pédale de basse Si (suite de la section précédente), l'utilisation de la figure rythmique de trois 

notes, et la nature généralement constructive de la musique. À la mesure 143, l'orchestre arrive 

à l'ensemble PC 6-31 (sur la pédale B), annonçant le retour du motif A*. 

 

Ce motif en A* sert de refrain en A3 (mesure 146), en utilisant des doubles croches 

articulées aux cors et aux trompettes, au lieu du style lyrique original de la mesure 6293. Le 

contenu tonal de cette brève zone est librement modal (gamme de sol majeur/minor) sur le ton 

continu de pédale de si, qui passe à mi au fur et à mesure que le matériau se développe jusqu'à 

l'épisode D à la mesure 158.  

 

L'épisode D, composé de deux colonnes structurelles, a plusieurs fonctions importantes94. 

Tout d'abord, cette musique est le point culminant (le point d'arrivée le plus fort) de la partie II, 

avec de puissantes articulations rapides, des trilles, des fioritures et des glissandi. Bien que 

 
93 Il s'agit d'une variation du motif A*. Pour voir la relation motivique entre chaque présentation de A*, et leur 

contenu de pas, se référer à la figure 4-17. 
94 Pour une définition et une explication du terme "colonne structurelle", voir le chapitre. 
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rythmiquement chargée en surface, cette musique est homophonique et alterne entre de vastes 

présentations des harmonies quartales 4-23 (voix de basse en mi) et 3-9 (voix de basse en si 

bémol). Deuxièmement, l'épisode D comprend un retour du motif (013) Chant. Comme une 

dernière apparition dans ce motif récurrent, Gotkovsky place le motif Chant dans la ligne 

mélodique principale, interprétée par les voix supérieures et les cors, légèrement caché par un 

déplacement d'octave. Enfin, les matériaux des deux zones thématiques de l'exposition sont 

développés. Le motif A, PC (013), est développé pendant la première colonne structurelle à la 

mesure 158. Après une tangente subito du piano, la deuxième colonne structurelle développe le 

motif B (la figure rythmique de la note verte) à la mesure 172. L'illustration 4-18 montre 

plusieurs de ces éléments de l'épisode D. 
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Figure 4-18, mvt. III, m. 160-164 A COMPLETER 
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Après la deuxième colonne structurelle, Gotkovsky exploite le silence pour la première 

fois dans le mouvement, puisque la musique s'arrête complètement avec une fermata sur la 

barre de mesure à la mesure 183. Gotkovsky utilise le silence pour réinitialiser l'agitation calme 

des doubles croches pianissimo, qui permettent une brève transition vers la récapitulation 

fonctionnelle à la mesure 191. 

 

La troisième partie (mesures 191-231), comprend les trois dernières sections du rondo, 

A4, E, et A5. Dans la sous-structure de la forme sonate, la partie III sert de récapitulation 

(A4 et épisode E) et de coda (A5). Dans cette dernière partie, Gotkovsky augmente la tension 

de la musique en créant des changements brusques et fréquents entre des matériaux contrastés, 

avec peu de matériel de transition. Il s'agit d'une rupture par rapport à son style habituel dans 

cette pièce, qui renforce le sentiment d'urgence qui mène à la coda. 

 

A4 est une présentation complète du refrain, mais utilise une texture et une orchestration 

différentes. Ce matériau est la musique la plus légère, et se situe au juste milieu de la pièce. Ici, 

le matériel A* (mesure 203) est une autre variation sur ce thème et, encore une fois, il est 

précédé par le PC 6-31 de la mesure précédente. Le centre tonal de cette section A* est le Mi, 

et ici Gotkovsky continue à utiliser la modalité libre, et la mélodie serpente principalement à 

travers le Mi Aeolian dans les lignes de saxophone. 

 

L'épisode E comprend deux courtes zones thématiques qui fonctionnent de manière 

transitoire. Il commence brusquement à la mesure 227, où Gotkovsky change de tonalité sans 

préparation. Ici, elle présente une série de trichords arpégés, 3-10, 3-11, et 3-12 (diminué, 

majeur/mineur et augmenté) dans les voix supérieures, avec des tons de soutien accentués dans 

les cuivres et les saxophones. Après quatre mesures de ce style, Gotkovsky passe brusquement 

à nouveau à des arpèges plus lyriques des ensembles PC 7-21 et du sous-ensemble 5-22. Ces 

ensembles indiquent le MLT 3, ce qui est confirmé par une collection complète du mode 33 à 

la mesure 233. Il faut noter que la texture, la hauteur, le contour et le style de l'épisode E rappelle 

celui de l'ouverture du mouvement I95. 

 

Les arpèges de l'épisode E s'accumulent jusqu'à la mesure 240 avec un crescendo, avant 

d'être brusquement interrompus, car Gotkovsky fait passer la musique une fois de plus à la 

préparation de la coda. 

 

La coda, section A5 (mesures 258 et suivantes), augmente en volume, en orchestration et 

en hauteur (la musique devient plus aiguë) sur l'ensemble de sa durée de 63 mesures. Cette 

section finale puissante correspond, et complète, le poids et l'intensité de l'ensemble de l'œuvre 

de Gotkovsky. Cette section dissèque des segments du motif du refrain (013), l'utilisant comme 

un élément rythmique moteur, sur de longues mélodies dans les voix supérieures. 

 

Cette ascension musicale atteint son apogée à la mesure 276, où Gotkovsky assemble la 

dernière colonne structurelle avec une expansion dramatique de l'orchestration, et une texture 

polyphonique chargée. Cette zone finale est une structure de hauteurs entrelacées avec trois 

 
95 Remarquez que Gotkovsky utilise l'ensemble PC 5-22 dans l'épisode B, qui rappelle également la clôture du 

mouvement II. 
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voix, chacune avec des collections de hauteurs uniques. La première voix comprend tous les 

bois exécutant des motifs de doubles croches dans une utilisation pan-diatonique de la gamme 

mineure mélodique en do mineur. La deuxième voix comprend les cuivres aigus, la mélodie 

principale étant jouée par la première trompette utilisant le MLT 73. Le reste de la famille des 

cuivres aigus fournit des harmonies parallèles à cette mélodie, en utilisant le même mode dans 

une texture homophonique. La dernière voix est un bourdon dans les cuivres graves et la 

contrebasse en ré bémol, où il reste jusqu'à la note finale. Comme pour les structures de hauteurs 

entrelacées discutées précédemment, ces trois voix unifient leurs contenu des hauteurs, à des 

points de collections verticales contrastées tirées du mode de ton entier, 12. Cependant, 

l’addition des cuivres aigus, PC set 4-24 (un set commun aux trois voix) donne un sentiment 

d'harmonie unifiée à travers cette section. 

 

La mélodie de la trompette revient de façon répétée à un motif par tons entiers, Mib-Fa-

Sol-La, à chaque point d'interruption de la collection verticale de tons entiers. Ce motif 

complète presque la gamme par tons entiers construite sur le bourdon de ré bémol, mais à 

chaque retour successif, il ne parvient pas à atteindre la note finale si. Les cuivres graves 

augmentent ce motif à la mesure 308, menant à la déclaration finale de la trompette à la mesure 

315. Ici, la trompette atteint le si bémol (dans une collection PC set 6-z44), articulé en doubles 

croches pendant neuf temps, avant de se résoudre finalement au si joué à l'unisson par 

l'ensemble de l'orchestre. Bien que Gotkovksy parvienne à relâcher la tension grâce à cette 

résolution en si, elle maintient l'ambiguïté tonale par son utilisation de la gamme symétrique 

par tons entiers. De plus, en terminant la pièce par un si à l'unisson (la dominante du centre 

tonal mi de la plus grande partie de l'œuvre), Gotkovsky transmet un sentiment d'inachèvement. 

Ainsi, elle crée l'impression d'une musique sans fin, et le sens de l'infini. 
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Considérations sur les performances et conclusion 

 

 
 

 

Le Concerto pour grand orchestre d'harmonie illustre l'intérêt de Gotkovsky pour la 

dualité. Il s'agit d'une œuvre puissamment émotionnelle, mais qui comporte des éléments 

d'absolu dans sa construction. Elle est à la fois introspectivement réservée et extérieurement 

déchaînée. Pour l'auditeur, l'œuvre est un défi par sa durée et son langage harmonique, mais 

elle est accessible et belle dans ses mélodies qui ressemblent à des chansons, et à travers son 

éventail de styles. Cette œuvre est à la fois révérencieuse et provocante. En explorant la dualité, 

Gotkovsky crée une musique qui peint une image sonore non spécifiée, à déterminer et à 

interpréter par le chef d'orchestre et les musiciens. 

 

Les exigences techniques, la durée et l'orchestration des pièces pour vents de Gotkovsky, 

en particulier son Concerto pour grand orchestre d'harmonie, posent des défis importants aux 

musiciens et aux chefs d'orchestre. Cependant, il existe des solutions à envisager, qui peuvent 

rendre cette œuvre et d'autres encore accessibles à de nombreux ensembles. Dans ce Concerto, 

les exigences techniques sont les plus grandes pour les bois. Cela est dû à l'ensemble complexe 

de gammes et d'arpèges qui se succèdent rapidement tout au long de l'œuvre. En effet, il peut 

parfois sembler impossible de faire tenir toutes les notes imprimées dans les temps impartis. 

Cependant, si ces passages sont perçus comme des fioritures pour l'effet, plutôt que comme une 

mélodie, la pression exercée sur les musiciens pour qu'ils exécutent chaque note exactement 

comme elle est écrite peut être soulagée. En outre, les chefs d'orchestre doivent indiquer 

clairement à l'ensemble les voix qui fournissent le contenu mélodique le plus propre (les voix 

qui n'ont pas de fioritures attachées). Celles-ci doivent émerger de la texture dense comme les 

voix les plus importantes, ce qui guidera l'écoute des interprètes, tout en clarifiant la musique 

pour le public. Cela permet d'élucider les diverses relations et développements thématiques 

discutés précédemment. Les chefs d'orchestre trouveront une clarté supplémentaire dans les 

textures denses de Gotkovsky, en mettant l'accent sur l'avant de chaque note longue, suivi d'un 

diminuendo ou d'un effilage exagéré. Il s'agit en fait d'un forte-piano qui permet aux lignes de 

mouvement intérieures d'émerger brièvement entre les accents. 

 

Bien que Gotkovsky ait conçu les trois mouvements de son Concerto pour qu'ils 

fonctionnent ensemble comme une pièce cyclique, il est possible de réduire cette œuvre à une 

longueur plus gérable, en fonction des besoins de programmation du chef d'orchestre. Parce que 

le matériel thématique des deux premiers mouvements est inclus dans le troisième, il est 

possible de combiner les mouvements I et III (14 minutes), ou II et III (18 minutes), produisant 

une esthétique similaire à celle de l'œuvre complète, et conservant son intégrité artistique. En 

outre, l'exécution du mouvement III seul est également une option appropriée, qui peut 

fonctionner comme une œuvre autonome passionnante. 

 

Le tempo est un aspect supplémentaire à prendre en compte concernant la longueur et la 

difficulté de l'œuvre entière. Étant donné que les nombreuses notes d'agrément sont destinées à 

produire un effet de texture, et ne contribuent pas au contenu mélodique de la musique (voir la 
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discussion ci-dessus), les tempos peuvent être plus rapides que ceux indiqués par Gotkovsky. 

En effet, si l'on considère que la pulsation moyenne de plus des deux tiers de l'œuvre est 

d'environ 60 à la noire, les chefs d'orchestre devraient se sentir autorisés à exploiter les moments 

qui pourraient bénéficier d'un tempo plus rapide. L'un de ces moments est la mesure 88 du 

premier mouvement. Ici, un chef d'orchestre peut choisir un tempo plus rapide que les 54 

battements par minute imprimés, parce que la mélodie de la ligne supérieure est très longue et 

étirée, et un tempo légèrement plus rapide peut aider l'auditeur à entendre le contour de cette 

mélodie plus facilement. Les accords répétés, larges et lourds, et la dynamique forte de cette 

section produiront le poids et la puissance que ce moment important requiert, sans un tempo 

très lent. 

 

Le plus grand obstacle à l'exécution du Concerto pour grand orchestre d'harmonie, est 

sa grande exigence d'orchestration, particulièrement dans les sections ou groupes homogènes 

de clarinettes et du saxophones. Cependant, il est possible d'interpréter efficacement cette 

œuvre avec un ensemble réduit et de préserver l'intégrité et l'esprit de l'œuvre. Tout d'abord, 

l'œuvre peut être exécutée avec seulement huit clarinettes, dont une clarinette en mi bémol et 

une clarinette basse. Les principaux obstacles à cet ajustement se situent dans l'ouverture du 

deuxième mouvement, et l'ouverture du troisième mouvement. Tous deux nécessitent de 

distribuer des copies des parties afin de s'assurer que tout est couvert, et dans le cas du troisième 

mouvement, les premières clarinettes auront besoin d'aide dans les 12 premières mesures afin 

de pouvoir reprendre leur souffle. En général, la section des saxophones peut également être 

réduite à la norme SAATB (1 soprano, 2 alto, 1 ténor, 1 baryton) standard, et le saxophone 

basse si on le souhaite. Le saxophone basse n'est pas étiqueté comme optionnel mais peut être 

omis si l'instrument n'est pas disponible. La raison pour laquelle ces légères modifications 

(omissions) de l'orchestration fonctionnent est que Gotkovsky a généralement 

les mêmes voix dans d'autres parties de l'ensemble. 

 

Les chefs d'orchestre doivent tenir compte de quelques autres aspects de l'orchestration. 

Si elle est disponible, la section des cors bénéficiera d'un cinquième joueur, qui servira 

d'assistant (doublure) au principal (1er cor). De plus, les parties de cornet sont distinctes des 

parties de trompette, et les deux requièrent un joueur confirmé dans les premières parties. Enfin, 

la partie de contrebasse est distincte de la partie de tuba à plusieurs moments clés, et en tant que 

telle, n'est pas triviale. 

 

Le Concerto pour grand orchestre d'harmonie est une synthèse complète des traits 

stylistiques généraux de Gotkovsky. Grâce à l'établissement d'une pluralité de systèmes de 

hauteurs, l'élision des sections, la clarté formelle, des techniques d'orchestration complètes et 

l'unité du matériel thématique, l'œuvre incarne son credo musical, « créer un art musical 

universel et […] réaliser l'unité de l'expression musicale à travers les âges au moyen d'un 

langage musical contemporain aux structures puissantes96 ». 

 

Bien que l'ampleur et les exigences techniques de l'œuvre présentent des défis pour les 

ensembles à vent, les chefs d'orchestre peuvent utiliser cette analyse pour découvrir des 

éléments de la construction formelle de Gotkovsky et identifier une hiérarchie de lignes au sein 

de textures denses. Pour ceux qui interprètent cette pièce, une compréhension de qui est 

 
96 “Ida Gotkovsky - Biographie”. Accessed November 10, 2018. 

http://www.gotkovsky.com/textes_versionFR/txt_photos/photos-1981-1990.html. 
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Gotkovsky, comment elle applique son credo à son processus de composition, et comment elle 

le manifeste dans la partition, est primordiale pour une interprétation réussie de cette œuvre 

grandiose et de ses " structures puissantes ". 

 

David Michael Wacyk 
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Annexes 

 

 

Annexe 1 : 10 lettres d’Ida Gotkovsky à Nadia Boulanger 

 
Chère Mademoiselle et cher Maestro, 

Permettez-moi de vous remercier pour le Prix Lili Boulanger que j'ai eu le grand honneur de 

recevoir. Cet encouragement est particulièrement sensible pour moi compte tenu de la figure 

illustre et touchante du personnage qu'il évoque. 

Veuillez accepter, chère Mademoiselle, l'expression de mon profond respect. 

Ida Gotkovsky 

(classe de composition de Monsieur Tony Aubin) 

______________________________________________________________ 

 

 

Très chère Mademoiselle Boulanger, 

Imaginez notre joie hier soir lorsque nous avons entendu votre voix à la radio. 

Permettez-nous de nous joindre à l'"Alleluia" des louanges et de chanter haut et fort, "Chère 

Mademoiselle Nadia Boulanger." 

Veuillez croire, chère Mademoiselle, en notre admiration la plus affectueuse. 

Ida et Nell Gotkovsky 

_________________________________________________________________ 

 

 

Chère Mademoiselle Boulanger, 

Je regrette profondément de ne pas avoir pu écouter la pièce de votre célèbre soeur "Du 

fond de l'abîme" (De Profundis) car j'étais malade. 

Croyez, chère Mademoiselle, en mes profonds regrets, et veuillez accepter mes 

très fidèles et respectueuses pensées ainsi que ma plus profonde admiration. 

Ida Gotkovsky 

20 Rue Ernest Renan, Paris XV 

___________________________________________________________________ 

 

 

[Octobre 1963] 

Chère Mademoiselle, 

Je suis profondément touchée à l'idée de partir mercredi pour la "Trinité". 

Comme ce sera beau et profondément émouvant ! 

Je tiens à vous remercier, chère Mademoiselle, d'avoir pensé à moi. 

Permettez-moi, si vous le voulez bien, de vous faire savoir que, samedi, mon Scherzo pour 

orchestre sera joué au Concert Référendum Pasdeloup. Sachant combien votre temps est 

précieux, je ne me permettrai pas de vous demander de venir l'entendre, mais simplement 
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vous dire combien, chère Mademoiselle, votre perspicace gentillesse me tient à coeur et me 

remplit de joie... car je doute beaucoup de moi-même. 

Pardonnez-moi, chère Mademoiselle, d'écrire ces mots si directement, et veuillez croire en 

ma très profonde et affectueuse admiration. 

Ida Gotkovsky 

______________________________________________________ 

 

 

Ida Gotkovsky Paris, le 15 novembre 1963 

20, Rue Renan 

Paris 15 

 

Très chère Mademoiselle, 

Une pneumonie, m'obligeant à rester au lit, ne m'a pas permis, comme vous l'aviez si 

gentiment suggéré, de vous téléphoner ou de venir vous voir. 

Dès que je serai rétabli, ce qui ne saurait tarder, je vous téléphonerai si vous me le permettez. 

Je dois vous dire encore une fois combien nous avons apprécié que vous soyez venu au 

concert du 26 et combien mes parents, Nell et moi-même avons été profondément touchés. 

Ainsi, si vous me le permettez, nous serons bientôt en contact, très chère Mademoiselle. 

 

En attendant, je vous prie de croire à l'expression de ma très affectueuse admiration. 

Ida Gotkovsky 

_______________________________________________________ 

 

 

20 rue Ernest Renan 

Paris XV 

 

Très chère Mademoiselle, 

Bien que nous n'ayons pas eu la vraie et profonde joie de vous voir, votre présence nous aide 

énormément, ma sœur Nell et moi-même, et je vous promets de vous tenir au courant de mes 

activités. 

Peut-être que j'aurai la chance, et qu'il vous sera possible, de venir entendre mon opéra le 2 

octobre ? 

 

Veuillez croire, très chère Mademoiselle, à l'expression de notre respectueuse et profonde 

affection. 

I. Gotkovsky 

____________________________________________________ 

 

 

Paris, 21 décembre 1964 

Très chère Mademoiselle, 

Permettez-moi en cette période de Noël de vous présenter mes vœux les plus fervents. 

J'ai une faveur à vous demander. Vous serait-il possible de me recevoir, même pour un court 

moment ? 
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Peu importe le jour ou l'heure, je trouverai toujours un moyen de libérer mon emploi du temps 

pour venir vous voir quand vous pourrez me recevoir. 

Dans l'attente de la joie de vous voir, je vous prie de croire, très chère Mademoiselle, en 

l'expression de notre grande et affectueuse admiration. 

 

Ida Gotkovsky 

20 rue E. Renan 

Paris - 15 

_________________________________________________ 

 

 
IDA GOTKOVSKY COMPOSITEUR 

 

Paris, 15 mars 1965 

26, rue Ernest Renan 

Paris XVe 

 

Chère Mademoiselle, 

Unis par la prière en ce jour si particulier du 15 mars, permettez-nous de vous exprimer nos 

profondes et respectueuses pensées. 

Ida Gotkovsky 

_________________________________________________ 

 

 

12 mars 1966 

 

Très chère Mademoiselle Boulanger, 

 

Nos pensées vous accompagneront plus que jamais le mardi 15 mars lors de la cérémonie 

service qui aura lieu à l'église Sainte Trinité. 

Le montage d'une production de mon opéra en Allemagne m'oblige à m'absenter ce jour-là 

et je vous prie d'excuser mon absence... physique. 

Chère Mademoiselle, veuillez croire en nos sentiments les plus affectueux et les plus 

respectueux. 

 

Ida Gotkovsky 

14 Blvd. St Marcel 

Paris 5ième 

 

_________________________________________________ 

 

 

Chère Mademoiselle ! 

 

Comme je suis touchée d'apprendre que vous pensez tant à nous ! Merci de tout cœur pour 

vos messages très significatifs. Je n'étais pas à Paris le 15 mars mais cela ne m'a pas empêché 

de prier pour vous et vos proches. 
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Je pars aux Etats-Unis pour le début de mon poème symphonique et je souhaite y trouver une 

véritable collaboration. 

Je vous prie de croire, chère Mademoiselle, en mes sentiments sincères, et de me permettre de 

rester spirituellement et respectueusement près de vous. 

 

Ida Gotkovsky 

28 petite rue Verte 

Le Perray – 78610 
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Annexe 2 : Les modes de transposition limitées (MLT) 

d’Olivier Messiaen. 
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