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Résumé

Les recherches récentes en psychologie de la musique et en analyse computationnelle
permettent désormais de porter un regard scientifique sur I’expression musicale dans
I'interprétation. Véritable paradoxe, cette cohabitation de la liberté¢ de l'interprete
avec les méthodes empiriques implique de prendre en considération la complexité
et les multiples possibilités d’interprétation a travers ’étude des enregistrements.
A partir des recherches de Juslin et Laukka (2003) sur I’expression des émotions
vocales, cet article étudie l'interprétation des « Hiboux » de Baudelaire-Vierne
dans ’enregistrement de Delunsch-Kerdoncuff. Il relie ’analyse de la partition a
I’analyse de I'interprétation, en considérant le poéme comme un élément tout aussi
important que la notation musicale pour une juste compréhension de I’expression.

Mots clés: expression musicale ; interprétation musicale ; mélodie frangaise ;
musicologie de 'interprétation ; psychologie de la musique.

Abstract

Recent research in music psychology and computational analysis now allows to
take a scientific look at the musical expression in interpretation. This paradoxical
cohabitation of the performer’s freedom and empirical methods implies to consider
the complexity and the multiple possibilities of interpretation through the study of
the recordings. Based on Juslin and Laukka’s research (2003) on the expression of
vocal emotions, this article studies the interpretation of “Les Hiboux” (“The Owls”)
by Baudelaire-Vierne in the recording of Delunsch-Kerdoncuff. The score analysis
and the interpretation analysis are brought together by considering the poem as an
element as important as the musical notation for a proper understanding of expression.

Keywords: French melody; musical expression; musical interpretation; performance
studies; psychology of music.
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Aucoursdesdernieresannées, le domaine des performance studiesavu se multiplier des
meéthodes et des outils pour analyser I'interprétation musicale. Plus particulierement,
la question de I’expression représente un champ d’investigation qui permet d’étudier
en profondeur les stratégies d’interprétation. De fait, I’étude de 1’expression dans
la musique enregistrée et la modélisation informatique de I’expression représentent
deux poles, deux approches complémentaires d'une méme préoccupation : celle de
mieux saisir les composantes de I’expression musicale. Depuis la synthese faite par
Gabrielsson en 2003 (« Music Performance Research at the Millennium »), jusqu’au
chapitre qu’Anders Friberg et Erica Bisesi ont cosigné en 2014 (« Using Computatio-
nal Models of Musical Performance to Model Stylistic Variations »), il est manifeste
que le développement d’outils permettant d’analyser une interprétation musicale sous
I’angle du son fagonne progressivement les méthodes et permet de parvenir a des
conclusions qui tiennent davantage compte de la complexité et de la richesse de la
pratique musicale. En outre, la numérisation généralisée de la musique permet de
nous pencher sur le riche héritage des enregistrements avec un outil tel que Sonic
Visualiser'.

Adopter une approche scientifique de I’analyse des musiques enregistrées représente
pour le chercheur un certain dilemme. D’une part, la science implique une rigueur
méthodologique, la production de modeles généralisables. D’autre part, chaque
ceuvre musicale est unique, et les diverses interprétations d’'une méme ceuvre nous
indiquent qu’analyser la musique, c’est davantage identifier un réservoir de poten-
tialités expressives que de vouloir les limiter par une approche prescriptive. Alors,
comment des outils scientifiques permettent-ils de mieux saisir la liberté artistique
d’une interprétation ?

PARTITION ET ENREGISTREMENT

Apres le 150° anniversaire de déces du Charles Baudelaire — un poete tres
important pour les musiciens —, j’ai choisi d’analyser une ceuvre remarquable, mais
peu connue, sur un poeme tiré des Fleurs du mal : « Les hiboux ». Ce poéme, origina-
lement paru en 1857, a été mis en musique et publié en 1924 par Louis Vierne aux
éditions Maurice Sénart?. Si Vierne est un organiste réputé pour sa carriere interna-
tionale et comme titulaire a Notre-Dame-de-Paris, on sait moins qu’il a composé de
nombreuses ceuvres non destinées a I’orgue ainsi que plusieurs cycles de mélodies,
notamment Spleens et Détresses sur des poemes de Verlaine et Le poéme de ['amour sur des
textes de Jean Richepin. La musique des « Hiboux » est elle-méme tirée du cycle des
Cing poémes. Extrait des Fleurs du mal. Un tel titre entraine nécessairement une résonance

1 Développé au Center for Digital Music a la Queen Mary University of London, le logiciel Sonic
Visualiser est disponible gratuitement en téléchargement : https://www.sonicvisualiser.org. Il est de plus en
plus souvent utilisé par des musicologues pour I’étude des musiques enregistrées (voir, par exemple Cannam,
Landone et Sandler 2010). Un guide d’utilisation a I'usage des musicologues peut aussi étre téléchargé :
http://charm.cch.kcl.ac.uk/redist/pdf/analysing recordings.pdf (pages consultées le 31 mars 2019).

2 Il n’existe actuellement aucune autre édition de I’ceuvre. Les éditions Salabert, qui ont racheté les
éditions Sénart en 1941, on simplement réimprimé 1’édition originale.
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avec le cycle des Cing mélodies de Charles Baudelaire composé par Debussy, publié
35 ans plus tét. Comme Debussy, Vierne trouve en Baudelaire le cadre expressif qui
lui permet de prendre position par rapport a I’expression romantique. Mais la ou
Debussy marque une nette rupture, par ’esthétique symboliste, Vierne demeure plus
nostalgique. Il conserve I'intensité expressive du poéme, mais accentue le registre
plus sombre du désabusement, de I’enfermement, dans un ton exacerbé et contenu,
comme un cri étouffé. L’interprétation faite en 1997 par la soprano Mireille Delunsch
et le pianiste Francois Kerdoncuff traduit a merveille cette atmosphére complexe et
riche. La complicité entre la voix et le piano est renforcée par la justesse de la prise de
son de Frédéric Briant, qui équilibre parfaitement le réle des deux musiciens.

METHODOLOGIE
Form et shape

En anglais, il existe deux mots distincts pour nommer la forme : form et shape.
Form désigne les structures musicales, telles que notées dans la partition, alors que
shape désigne le produit sonore d’une interprétation. Cette distinction a été appliquée
par John Rink en 2004, dans son article : « Analyzing rhythmic shape in Chopin’s
E major Etude ». Il y mentionne notamment que : « Even the simplest passage will
be shaped according to the performer’s understanding of how it fits into a given piece and
the expressive prerogatives brought to bear upon it ». Ou encore : « I noted the importance
of musical “shape”, rather than structure, in the performer’s conceptualisation of music »
(Rink 2004, p. 125). Il conclut enfin en écrivant ceci : « The primary goal of that mode
of analysis will be to discover the music’s “shape”, as opposed to structure, as well as the means
of projecting it. » (ibid., p. 128)

Dans I'appréhension de la forme, le parameétre sonore refait surface aujourd’hui,
apres avoir été longtemps sous-estimé dans ’analyse musicale. Dans Beyond the Score
(2013), Nicholas Cook va méme jusqu’a considérer « [the] music as performance ».
Je ne suis pas aussi catégorique, car je juge nécessaire que toute analyse demeure
ancrée dans la partition, qui est le réservoir des potentialités d’une oeuvre.
Mais alors, comment analyser une partition de maniere a orienter les conclusions vers
ce qui est entendu, non pas uniquement ce qui est écrit ? Comment trouver dans cette
partition des hypotheses de recherche que ’on peut vérifier dans une ou des inter-
prétations ? Dans les travaux récents, la méthode mise au point par Richard Parncutt
et Erica Bisesi (2011) — et qui est toujours en évolution — est celle qui permet de
parvenir aux meilleurs résultats. Cette méthode repose sur I'identification d’accents,
soit métriques, groupaux, mélodiques ou harmoniques, qui sont présents en poten-
tialités dans la partition (immanent accent) et actualisés par les interpretes (performed
accent), de sorte que form et shape ne représentent pas deux réalités opposées, mais
deux réalités complémentaires d'une méme oeuvre. La partition, I'interprétation et le
résultat sonore représentent le processus qui permet a une ceuvre musicale d’exister
et de se manifester.
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Partition et interprétation

Pour schématiser les étapes reliant la partition au son, la production sonore d’une
ceuvre peut étre subdivisée en trois aspects distincts, soit :
» La partition, ou I’émotion est encodée ;
* La performance, ou 'interpréte décode I’émotion grace a une interprétation
analytiquement informée ;
* Le signal sonore, qui manifeste I’expression de maniere a ce qu’elle soit
perceptible par I’auditeur.

e Encoded e Decoded e Expressed
emotion emotion emotion

Figure 1 : Les trois étapes de la production sonore d’une ceuvre.

Dans d’autres articles, notamment celui rédigé avec Erica Bisesi et Caroline Traube
(a paraitre), j’ai mis de ’avant une méthode pour relier les accents immanents aux
accents interprétés. Les courbes de tempo de différentes interprétations ont été mises
en parallele avec I’analyse de la partition selon la méthode Bisesi-Parncutt (2011).
Dansle présent article, je ne m’attarderai pas sur ces aspects, méme s’ils sont implicites,
afin d’insister davantage sur les aspects liés au son. Les détails des courbes de tempo
ont €té reportés en annexe.
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Figure 2 : La lentille de Brunswik-Juslin.
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La lentille de Brunswik-Juslin (2001)

Les modeles mis en place au tournant des années 2000 pour I'analyse du signal
sonore se sont beaucoup inspirés de la lentille de Brunswik, qui a été adapté pour
la musique par Patrik Juslin. Méme si ma recherche ne comportait pas de test de
perception (dont les résultats correspondraient dans la figure 2 a la colonne du
listener judgment), le modele de Brunswik-Juslin est applicable puisque d’autres études
scientifiques, comme celle de Juslin et Laukka (2013), sont venues préciser le type
d’émotion qui correspond a des caractéristiques sonores comme le tempo, la nuance,
le timbre et I’articulation.

Sonic Visualiser

L’analyse des caractéristiques du signal sonore est aujourd’hui grandement
facilitée par Sonic Visualiser, qui permet de représenter visuellement la forme (shape)
d’'une interprétation, d’y rendre visibles les « gestes expressifs » de l'interpréte.
Dans la figure 3, nous voyons la mise en forme de la nuance (waveform) ainsi que la
courbe de tempo (timing variation). Dans les figures suivantes, nous verrons aussi des
spectrogrammes.

Vierne Les hiboux.mda: Waveform
W Time Instants
W Time Values

Vierne Les hibol

DOIRuler

3:59.4 / 44100Hz

4 - - — e e - —— = g I et

Figure 3 : La représentation graphique des nuances et du tempo dans Sonic Visualiser (mes. 1-4).

Les parametres de 'expression

Notre travail d’analyse reprend donc les principaux parametres de 1’expression
identifiés dans la lentille de Brunswik, qui sont présents en potentialités dans la
partition et qui prennent forme dans une interprétation : les variations de tempo
(timing variation), les nuances, le timbre et les variations de hauteur (vibrato).



53 SyLvaIN CARON

Nous avons décidé d’exclure le parametre de 1'articulation parce que dans le cas
de la voix chantée, la question est beaucoup plus complexe que de déterminer 1a
ou commence et 1a ou se termine le son. Avec la voix humaine, une grande variété
de consonnes multiplie les attaques possibles, et il existe de multiples maniéres de
transiter d’un son a ’autre.

Des questions de recherche transversales me permettront de tirer des conclusions
a partir des résultats observés dans les quatre parametres étudiés. Ces questions sont
les suivantes : Ou, pourquoi et comment ces accents se manifestent-ils ? Quel type
d’expression génerent-ils ? Quels rapports entretiennent-ils avec la partition (musique
et poésie) ? Comment la structure poétique interfere-t-elle avec la structure musicale ?

Les quatre parameétres sonores permettent des prédictions de perception a partir
des travaux de Juslin et Laukka (2003) sur la voix chantée. Les auteurs se sont rendus
compte que la voix chantée et la voix parlée comportaient un certain nombre de
ressemblances dans I’expression des émotions. Ils ont établi les caractéristiques sonores
communes aux deux types de voix, ont compilé les résultats et ont produit un tableau
récapitulatif dans leur article. C’est bien entendu une simplification des résultats.
L’étude a été faite pour cinq émotions dites de base en psychologie (Ekman 1992),
soit la colére, la peur, 1a joie, la tristesse et la tendresse. Extrait de I’article de Juslin et
Laukka (2003), la figure 4 détaille les caractéristiques du signal sonore pour deux de
ces émotions de base, soit la colere et la tristesse, puisqu’ils représentent les deux pOles
expressifs de la mélodie étudiée. Les criteres de comparaison des auteurs se déclinent
selon neuf parametres : le tempo, la dynamique, la variabilité de la dynamique,
la brillance du son, le poids relatif entre harmonique fondamentale et harmoniques
aigués, la variabilité du son fondamental, la courbe ascendante ou descendante du
son, I’attaque ou 'articulation, et enfin la variabilité du son au niveau microscopique,
selon les parametres précédents.

Anger Sadness
1- Speach rate/tempo fast slow
2- Voice intensity/sound level high low
3- Voice intensity/sound level much little
variability
4- High-frequency energy (brillance) | much little
5- FO/pitch level high low
6- FO/pitch variability much little
7- FO/pitch contour rising falling
8- Voice onsets/tone attaks fast slow
9- Microstructural irregularity regularity

Figure 4 : Les caractéristiques du signal sonore de la colére et de la tristesse (tableau tiré de Juslin et Laukka 2003,
p. 802).
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La mélodie : une hybridation

La mélodie et le lied sont des genres qui produisent une hybridation
entre deux niveaux symboliques : un poéme et une musique (Agawu 1992).
Dans Conceptualizing Music (2002), Lawrence Zbikowski a poussé plus a fond la
réflexion sur I'effet du texte poétique sur les significations expressives de la musique
dans le lied. Chacune des deux composantes — soit le poéme et la musique — conserve
son autonomie tout en entrant en interaction. C’est 1a tout ’art de mettre en musique
un poeme, tel que ’ont fait Schubert, Fauré ou Vierne. Toutefois, 1’étude de Zbikowski
se limite a la partition. Dans le présent article, qui porte sur I'interprétation, j’ai plutdt
cherché a savoir comment les interprétent ont négocié 1’équilibre entre le poéme et
la musique, afin de mettre en lumiere leurs choix, leurs stratégies d’interprétation.
Comment les interpretes traduisent-ils ce rapport entre I'immobilité — dont Baudelaire
fait I’éloge — et le mouvement — dont il dénonce la vanité — et ce dans le respect de la
partition de Vierne ?

Sous les ifs noirs qui les abritent,
Les hiboux se tiennent
Ainsi que des dieux étrangers ;
Dardant leur ceil rouge, ils

, iIs se tiendront

Jusqu’a I’heure mélancolique,

Ou poussant le soleil oblique,
Les ténébres s’établiront.

Leur attitude au sage enseigne
Qu’il faut en ce monde qu’il craigne
Le tumulte et le mouvement ;

L’homme ivre d’'une ombre qui passe,
Porte toujours le chatiment
D’avoir voulu changer de place.

Figure 5 : Le poéme « Les hiboux » de Baudelaire, avec la ponctuation modifiée par Vierne.

La figure 5 reproduit le poeme de Baudelaire. Les mots qui se rapportent au statisme
ont été colorés en , CEUX qui se rapportent au mouvement sont colorés en rouge, et
ceux qui sont colorés en mauve se rapportent au chatiment proféré contre ceux qui ne
demeurent pas immobiles et qui succombent aux attraits du monde : c’est la morale
conclusive du poeme. On voit que le poeéme est clairement structuré en trois temps :
il offre un parcours, une progression. Pour bénéficier pleinement des explications qui
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vont suivre, le lecteur écoutera d’abord la version de Delunsch-Kerdoncuff (1997) des
« Hiboux », en suivant dans la partition?®.

Pour son cycle tiré des Fleurs du mal, Vierne a sélectionné des poemes qui reprennent
tous la thématique de I’atténuation des contraires : « Recueillement », « Réversibilité »,
« Le flambeau vivant », « La cloche félée », « Les hiboux ». Cette atténuation se fait
non par un adoucissement, mais plutdt par une contenance de leur bouillonnement.
La partition de Vierne accentue cette opposition a la manieére d’un orage qui gronde
sans jamais éclater. Les hiboux opposent leur statisme au mouvement qui agite
vainement le monde. Les strophes 1 et 2 sont treés contenues, enfermées sur elles-mémes
dans un ostinato. La gamme par tons qui accompagne I’entrée de la voix chasse toute
tension harmonique. La musique fait sourdre un monde mystérieux, nocturne, avec
des sonorités feutrées, voire inquiétantes, depuis 1’appel initial du hibou jusqu’aux
accords graves qui ponctuent les strophes. Ce n’est que la troisieme strophe qui libére
la tension, par une nuance plus forte, un ambitus plus aigu. Enfin la quatrieme strophe
opere un figuralisme du « chatiment d’avoir voulu changer de place » : alors qu’il
semblait s’affirmer, le mouvement se fige finalement dans le statisme initialement
proféré, comme si rien n’avait bougé. Les interpretes prennent en charge cette problé-
matique dramatique non seulement en accentuant les gestes expressifs de la partition,
mais aussi en ajoutant des éléments non écrits. Le compositeur ne peut noter ni le
timbre ni les microvariations de hauteurs (vibrato, glissando)* ou de tempo ; ce sont
des parameétres qui appartiennent aux interpretes. Voyons ce que révele une analyse
dans Sonic Visualiser.

REsuLTATS
Les variations de tempo

Les variations de tempo mettent d’abord en valeur la macrostructure de I’ceuvre,
qui est de forme strophique. Le tempo décrit une sorte d’arche, que 1’on voit par
un ralentissement plus prononcé aux cadences. Les interludes portent une signature
rythmique différente, plus instable : ce sont les cris des hiboux. Ces ralentissements
étaient prévisibles dans la partition, comme accents immanents, et sont tangibles
dans l'interprétation, comme accent performé. Il s’agit bien d’une interprétation :
rien dans la partition n’indique de ralentir, sauf a la fin de la troisieme strophe.
C’est pourtant 13 ou les interpretes ralentissent le moins !

3 L’enregistrement a été reproduit sur YouTube : https://www.youtube.com/watch?v=pAxvUg-k6bQ
(consulté le 31 mars 2019).
4 Dans leur article, Juslin et Laukka (2003, p. 790) font une distinction entre les macro-hauteurs

(macro pitch) et les micro-intonations que I’on retrouve dans des performances. Les premiéres correspondent
a des unités de demi-tons, alors que les secondes correspondent a des différences mesurables en cents par
rapport a la hauteur « juste » notée dans la partition. Les microvariations peuvent étre fixes (intonation plus
basse) ou mobiles, comme dans le glissando et le vibrato (intonation contour).
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Vierne: Les Hiboux

A I A
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¢ aydouaas
¥ aydouis
apnjisod

Figure 6 : Représentation graphique des variations de tempo.

Dans le sommet expressif de ’ceuvre — qui correspond a la troisieme strophe, ou
le texte affirme qu’il faut craindre en ce monde « le tumulte et le mouvement » — les
interpretes abaissent sensiblement le tempo, qui passe de 55 a 52 bpm. La quatrieme
strophe, qui est pourtant marquée a tempo, est encore plus lente, a 48. Ainsi, les
interpretes réalisent un figuralisme du chatiment par le statisme, contre le mouvement,
que seul le poeme suggere, alors que la partition elle-méme ne contient pas d’éléments
nouveaux. Outre ces grandes variations, aux cadences, on remarque dans la courbe
de tempo de plus petites variations de tempo. Certaines sont significatives (nous y
reviendrons), mais d’autres non. Il faut prendre garde a la grande précision des outils
de mesure, qui dépasse le seuil perceptif. A 1’écoute, le tempo semblera inchangé si
ses variations sont inférieures a 5 % (Halpern et Darwin 1982).

Strophe 1 Strophe 2 Strophe 4

o | 3759.4/ 44100Hz

Figure 7 : Nuances et forme.
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Les nuances

Du point de vue des nuances (voir la figure 7), on peut voir que la troisieme strophe
se détache nettement des trois autres, qu’elle marque un sommet de tension dans la
mélodie. Non seulement la nuance est plus forte, mais aussi elle est plus instable, ce
qui correspond a deux caractéristiques reliées a I’expression de la colere, selon les
conclusions de Juslin et Laukka.

Le timbre : les variations du formant de la voyelle €

Pour la question du timbre, nous avons choisi de comparer la sonorité¢ de la
voyelle ¢ (¢) en raison de ses positions stratégiques dans le poéme. Elle annonce les
« ténebres » a la fin de deuxiéme strophe, puis culmine avec « enseigne » et « craigne »
dans la troisiéme, avant de disparaitre dans la quatrieme strophe (voir la figure 5).
Pour Baudelaire, la sonorité est une forme de signification, et un élément qui structure
le poéme au-deld des composantes discursives. Selon les pratiques de I’époque, un
poeme est surtout fait pour étre entendu, et moins pour étre lu en silence. Dans la
mise en musique, la sonorité ¢ joue un role particulier. Par rapport a la voix parlée,
la voix chantée accentue la coloration sombre et fermée de la voyelle. Vierne place
cette voyelle a des moments mélodiques stratégiques, sur une note longue et aigué, de
maniere a ce qu’elle soit bien entendue.

Spectrogrammes comparés de la voyelle €
(FO pitch level)

3:50.4 / 44100Hz.

1- Ténebres:ré 2- Enseignent: do 3- Craignent : mi,
bémol, mes 27.3 diese, mes. 34.3 mes. 36.3 (2 : 35)
(1:51) (2:26)

Figure 8 : Comparaison des spectrogrammes pour la voyelle €.
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Dans son interprétation de la partition, la chanteuse va encore plus loin : elle
modifie le timbre de la voyelle selon la progression musicopoétique. Dans notre
recherche, nous avons extrait les trois spectrogrammes des trois occurrences de la
syllabe ¢, sur des notes de hauteurs comparables (respectivement 7¢é bémol, do diese
et mi aigus) pour pouvoir en comparer le timbre (figure 8)°. Les traces rouges corres-
pondent aux fréquences présentes dans le son. Dans le passage exprimant la tristesse, a
la premiére strophe, la voyelle ¢ présente surtout des harmoniques graves, ce que nous
pouvons voir dans le spectrogramme du premier formant. La seconde occurrence,
« enseigne », est déja plus riche en harmoniques aigués. La barre verticale que nous
voyons correspond a la consonne s, et non au son ¢. Enfin, la derniere occurrence, sur
le mot « craignent » dans la troisiéme strophe, est encore plus riche en harmoniques
aigus®. C’est un passage qui exprime la colére. Ce constat est conforme aux prédictions
de Juslin et Laukka (2003) par rapport a I'intensité du son fondamental (F0) : dans
I'interprétation, le timbre de la voix est modifié¢ avec plus ou moins d’harmoniques
grave ou aigu, selon que le contexte de la partition se rapporte a la tristesse ou a la
colere.

Les microvariations de hauteur (vibrato) sur les sons 1 et €

Comme parametre relatif a la microstructure, je me suis d’abord penché sur le
vibrato. Par rapport a la thématique du poéme, ou le mouvement et I'tmmobilité
s’opposent, la question du vibrato devient un élément expressif de premicre
importance. Pour Laukka, la variabilité de la hauteur du son est un facteur expressif
lié a la colere, alors que son immobilité est liée a la tristesse. Pour éviter qu’il y ait trop
de parametres d’interférence, nous nous sommes limités a la comparaison du vibrato
sur le son 7. Le 7 est une voyelle encore plus fermée que le e. Considérée comme une
sonorité onomatopéique, elle est plus directement liée a 1’expression de la douleur,
comme si ¢’était un cri contenu, étouffé. Comme pour le son ¢, Vierne place le son
i sur des parties accentuées de la mélodie, sauf pour les pronoms, qui n’ont pas de
signification propre. Dans la structure poétique, on peut observer que le 7 est complé-
mentaire au ¢ : tres présent dans la premiere strophe, il s’estompe dans la deuxieme,
disparait completement dans la troisieme, et réapparait sporadiquement a la fin, sur
le mot « ivre ».

5 Les spectrogrammes générés par Sonic Visualiser ont été paramétrés avec une fenétre de résolution
de 2048.
6 Certes, la nuance progressivement plus forte de ces trois voyelles vient en partie expliquer I’amplifi-

cation des harmoniques aigus. Je ne prétends pas que cette transformation timbrale soit produite indépen-
damment de la nuance, mais simplement qu’elle est présente. D’ailleurs, timbre et nuance contribuent tous
les deux a I’expression de la colere.
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1- abritent: ré, mes. 8.1 : ré bémol, mes. 4- méditent : do,

(0:28) 11.1 (0 : 40) mes. 16.1 (1 : 01)
2_

e ; = ,
5- mélancolique : do 6- oblique : sibémol, 7- ivre : mi, mes. 40.1
diese, mes. 24.1 (1 : 37) mes. 26.3 (1 :47) (2:52)

Figure 9 : Comparaison du vibrato sur la voyelle 1.

Les spectrogrammes comparés des quatre occurrences du 7 (figure 9) révelent que
la chanteuse opére souvent un changement dans son vibrato pour que I'interpréta-
tion soit conforme a I’expression poético-musicale. Ainsi, sur le mot « méditent »,
il n’y a presque pas de vibrato, pour suggérer 'immobilité liée a la méditation. Sur
le mot mélancolique, par contre, il y a d’abord un son droit, puis arrive le vibrato.
Chez Baudelaire, la mélancolie est tres liée au spleen. Le spleen est un état ambivalent.
Il mélange la tristesse, donc I'immobilité (selon Juslin et Laukka), et le plaisir, ou le
son comporte une plus grande variabilité. L’interprétation est tout a fait conforme a
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cette prédiction expressive. A la fin, le mot « ivre » présente une courbe particuliére :
on y voit clairement un glissando, comme figuralisme de 1’ivresse.

Dans le son ¢, on retrouve aussi un figuralisme par vibrato a la fin de la troisiéme
strophe : « il faut qu’en ce monde il craigne / le tumulte et le mouvement ». Si ’'on
revient a la figure 8, sur le mot « craignent », on peut voir que la voix se fige, que
le vibrato disparait, pour signifier cette disparition du mouvement ordonnée par le
poete. Dans les études en musique populaire, notamment chez Serge Lacasse (2010),
ce type de jeu subtil au sein du signal sonore est qualifié de paralinguistique : c’est une
forme de langage intelligible, mais sans le recours aux mots.

Les variations de tempo et I'expression de la grande forme

Dans la courbe de tempo de la figure 6, j’avais remarqué que les interpretes
soulignaient la structure de I’ceuvre, aux cadences, par un ralentissement non écrit
dans la partition. Une observation plus attentive permet de remarquer comment ils
ralentissent a ces moments (figure 10). De maniere récurrente, le ralentissement se
fait avant, et non sur I’appui cadentiel. Il s’agit ici d’une stratégie d’interprétation, ou
encore du style d’une interprétation, selon la dénomination de Cook (2013). Il aurait
été possible d’appuyer le premier temps ; les interpretes choisissent plutot de le faire
désirer. C’est un bon exemple de la liberté de 'interprete, des multiples possibilités
d’actualisation de la structure, du niveau immanent, dans I'interprétation.

Vierne: Les Hiboux
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Figure 10 : Courbe de tempo et stratégie d’interprétation.

Les variations de tempo et la métrique

La courbe de tempo de la figure 6 révele encore un autre élément quant a la
différence entre la représentation graphique d’une interprétation et sa perception.
Sil’on prend le début de I’ceuvre, a partir de la mesure 5, on peut voir sur le graphique
que le tempo est instable. Selon les caractéristiques identifiées par Laukka, on pourrait
associer cette instabilité a de la colere, et non a de la tristesse. Or la perception révele
tout le contraire : pourquoi ? Essentiellement parce que les variations de tempo sont
régulieres, comme les oscillations du pendule : ce n’est pas la variabilité de chaque
temps qui est prise en compte dans notre perception, mais celle de la métrique, celle
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des temps forts de la mesure et aussi de I’hypermetre. En outre, si ’'on compare les
points d’appui du tempo avec la partition (figure 11), on se rend compte que ces accents
métriques coincident avec la syllabe finale des vers. La « musicalité » rythmique du
poéme est ainsi mise en évidence, comme s’il était récité. Le tempo initial, au moment
ou entre la voix (A), est progressivement ralenti jusqu’a B, qui marque la fin du second
vers. Un autre ralentissement survient a C, a la fin du troisieme vers. Enfin, le ralen-
tissement le plus prononcé a lieu a Ia fin du quatrieme vers (D), qui est aussi la fin de
la premiére strophe. Le ralentissement ne se fait pas sur le premier temps, mais plutdt
sur le quatrieme qui précede. Ce type de geste permet a la fois de ponctuer la phrase et
de relancer 1’élan. Il faut observer également que les ralentissements coincident avec
des accents harmoniques : les altérations changent de maniere importante a Beta C,
de méme que la texture et le registre a D.
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Figure 11 : Variation et régularité du tempo.

CONCLUSION

En prenant appui sur Juslin et Laukka (2003) pour interpréter les représenta-
tions graphiques de l’enregistrement des « Hiboux » de Baudelaire-Vierne, notre
é¢tude démontre qu’il y a corrélation entre les affects encodés dans la partition et les
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émotions exprimées par les interpretes. Néanmoins, quelques gestes échappent a ce
modele, qui se limite aux émotions de base, alors que la réalité musicale est beaucoup
plus complexe. Afin de poursuivre la recherche dans ce regard croisé entre form et
shape, deux voies complémentaires sont possibles :

» Identifier les parametres qui relevent de la liberté de 'interprete, du style d’une
interprétation, qui représente un choix, une mise en équilibre actualisé des
parametres expressifs selon les potentialités de la partition ;

« Raffiner le modele. En ce qui concerne le vocabulaire des émotions, les travaux
plus récents de Zentner, Grandjean et Scherer (2008) a Geneve offrent une
avancée importante.

La question du rapport entre la partition et son interprétation — sa performance —
demeure une recherche a poursuivre. Notamment, la mani¢re dont une chanteuse
manifeste la structure poétique dans son interaction avec la structure musicale demeure
un domaine peu exploré par les perfomance studies. La prise en compte de I'interpré-
tation comme partie essentielle de 1’ceuvre musicale permet de poursuivre le travail
permet de faire progresser le travail de conceptual blending accompli par Zbikowski
au début des années 2000. La technologie permet de rendre visible, de représenter
graphiquement les différents parametres de I'interprétation. Toutefois, la technologie
ne se substitue pas a I’écoute, elle permet plutot d’affiner la perception, et de mettre
en série une grande quantité de données que la mémoire auditive pourrait plus diffi-
cilement mettre en série. J'espere que les retombées de cette étude seront utiles tout
autant aux interpretes, pour la préparation d’une interprétation analytiquement
informée, qu’aux musicologues qui cherchent une approche analytique pour I’étude
de 'immense corpus des mélodies francaises enregistrées. Car I'interprete nourrit le
travail du musicologue tout autant que le travail du musicologue nourrit I'interprete.
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ANNEXE : Les courbes de tempo mises en relation avec la partition’.

Vierne: Les Hiboux
70

65
60
55
50
45

40

11 12 13 14 21 22 31 32 33 34 41 42 5.1 52 53 54 6.1 6.2 63 64

dolce e sostenuto
xn g %? - H Ll.: — H - T - T \k\ ]
a\l > 3 IS 3 H 4 ” =x IS 3 Il \VI \y I}
S P Sousles ifs
p BT Cidbeimhen QIeErF £ F Biefiten m | T T
o | Y% Il Il 1 1 Il Il Il 1 % Lol Il gl Il
ﬁ—b—‘t—‘—E % % —— i g —— Lt L it L it Lt
ANIY 4 x x x x x
D) V4 una corda P
~ o) N
3 % — g X - 7] X
1 > 3 > 3 ke 3 - )
4 4 4 4 4 P2 P2
#* T, #*
70
65
60
55
50
45
40
35
30
71 72 73 74 81 82 83 84 91 92 93 94 101 102 103 104 111 112 113 114
7 poco cresc.
9 T - T } ——— —Y t -1
Y 4.y r 1 r ] ) S I r y 2 o & | - 1 Il 1 IR NN T y 2 1 Ve L Il Il Il 1
| £ T 17T I} 1 T 1 Py I} 1 = De be [ i T -~ Il T T = = e I 1
AN1Y 4 T L T Yy r T T 1 1T IV} LA T [~} [ 2 T T vl T e o ¥
.J T . |4 14 ) r R T |4 " T y . . . Y y i
noirs__ quiles a-bri - tent Les hi - boux se tien - nent ran - gés Ain - si  que des dieux é-tran-
0 [ [ | [ [ ] [ [
P’ A T _J 1 " T 'J T _J T " 1 "
(D o® o® P Lt o® Lot i b
o 3 3
0 .Lbl o ® .Ll’l Pl
o | c\: - 1 - ) 1
(> bb bb bb: Froet . he s
o A — {
K. *
7 La partition a été reproduite d’apres celle des éditions Maurice Sénart. Deux erreurs d’altération ont

été corrigées : mes. 36, troisieme temps, le s/ de la basse doit étre bémol ; mes. 40, quatrieme temps, le si au
soprano doit étre bécarre. Avec ces corrections, I'interprétation est conforme a 1’édition, selon notre écoute.
Les courbes de tempo, générées par Sonic Visualiser, ne sont pas toujours parfaitement synchronisées avec
la partition. 11 faut se référer au marquage de chaque temps pour plus de précision.

Revue musicale OICRM, volume 6, n° 1



SyLvaIN CARON

65

70

65

60

55

50

45

40

35

30

16.2 16.3 16.4

16.1

3
i
-

12.2 123 124 131 13.2 133 134 141 14.2 143 144 151 15.2

121

12

o

simile

[E8-F 5
ol
o
B i
B
QU
o
(1NN
_A ax
{ YN L]
L)
"
N
| = o
. %
K\ TNREE En
Ly "o |
nd
0
v m .
| 2 Y
L
Y
-
mI.N
BRS
==
ol g
A en
.
5 o
S 2 Jxixt
g
.HVW [
at €
5
[
o
_ex
|8 = g
[ Y
=
=
[}
aw
X W
a0
Haunn
. mr.. mI.N
NP N

70

65

60

55

50

45

40

35

30

17.2 173 174 181 18.2 183 184 19.1 19.2 193 19.4 20.1 20.2 203 204 211 212 213 214

171

dolce

17

T
® ® o Lo
) D&

14

Tl

|4

RN
I'he'De ®
i

]

|4

Sans re-mu - er,

ils se tien-

—
it
»
1
| )
—%
WY
Ly
| )
)
SN
»
| 1
)
8
WY
Loy
L 1
| )
NG Noe
o TR
XX L
QR L L
=YY
m.l
[
ol Iy
-
A
o
Eas
&
Aﬁr P
[} n
L)
Y
Aot. ﬂw-
(1R
s = =

2

6lo

Revue musicale OICRM, volume 6, n° 1



66

ANALYSER L EXPRESSION MUSICALE.

LE cas DEs « HIBOUX » DE BAUDELAIRE-VIERNE-DELUNSCH

70

65

60

55

50

45

40

35

30

222 223 224 231 232 233 234 24.1 24.2 243 24.4 25.1 25.2 25.3 25.4 26.1 26.2 26.3 26.4

221

cresc.

22

C

~r

o-bli - que

A

7

r

pous-sant

mé—lzn—col -1

le so - leil

Ou

que,

re___

jus-qu'a I'heu

dront

he

70

65

60

55

50

45

40

35

30

27.2 273 27.4 281 28.2 283 284 29.1 29.2 293 294 30.1 302 303 304 311 312 313 314 321 322 323 324

27.1

T [\ .
1 m .
T S pol
== dxfwr
L 1
el | [ en
N
CuE
o
[hE:
[
o
A't, >
{ YN L)
"
i )
A't;} 1
oL o E=S
N
N
Ex3 3
SR |afere
M ELEL
" e
] 00 |
XX
L A%
~t [\ L] ]
N
CHS!
-
Q|
B
o
o
Agtl >
{ YN L]
B,
m...
X%
I
. hit
T QL ~[TTele
Sor
HHH A
L - N
NS [y
; e
mr.N
el = [
| NLNNIN
Lo
o
~t Y
ih=o
% Er.N
| & |M
\n_u mr.y
|."W[\y & BN
e
.anm Lo
~t jh=o
BN mr.. mi.N
S
S — —

Revue musicale OICRM, volume 6, n° 1



SyLvaIN CARON

67

70

65

60

55

50

45

40

35

30

332 333 334 341 342 343 34.4 351 35.2 353 354 36.1 36.2 363 364 371 372 373 374

mf

331

cresc.

33

™

©

~

tu - multe

14
Le

mon - de qu'il crai - gne

en ce

T 4

qu'il faut

I

en-sei - gne

sage

au

N

I
Leur at - ti-tude

e

TN R e
mi.N xx Y
== = e
»
.
e
T TN
. NN -
e L e
e~ . L.y
0
RS ot
TR
loxt o o L
T
g
2
p S
e e
e it=s
Tee™ TN
Jxr o .
Br.N
L I Y.
L et
n = =)
D )
i Lo |
e s
i D
Ees o] Lo
Tt
[ )
v e = =
s =)
mi.N BN
&

70

65

60

55

50

45

40

35

30

382 383 384 39.1 39.2 393 39.4 40.1 40.2 40.3 40.4 411 41.2 413 41.4 42.1 42.2 42.3 424

381

m _
T3 |l RIS
oy
8
p © )
<y 5 8
gl & 5
g 2®
]
m*amr
M
Ex3
i
(YN »
A': H‘n
' A K
A.E} —Hm
i EXS
o 7]
3l g SIS
Pasnp 5
3 W FE L
) —
e o
L E (Yl
Q
» 5
| = =3
N j2)
T = Y
[ EEEE] HJ—LP\\
%
T
° Cni L)
EXSE & Hﬂuv: H‘n
o adl
X
s
Aﬁg B
(Y
unmﬂ
E
ol 8 ﬂm"é
M. 3 M.. ==
£ ¥
o) g [
E SEEH] S | e
g L
3E TR g
e A
. il HE)
112
™2 .
z i)
- uVm - S
w ™2 m v
5 ™o g [[[1 TTe
] § || o
— BI.N EI.N
< E &
ECR G
S —— S —

Revue musicale OICRM, volume 6, n° 1



ANALYSER L’EXPRESSION MUSICALE. 68
LE cas DEs « HIBOUX » DE BAUDELAIRE-VIERNE-DELUNSCH

431 432 433 434 441 442 443 444 451 452 453 454 461 462 463 464 471 472 473 474 481 482 483 484 491 492 493 494

dim. e rit.

No

: X

‘k A
b &

T n Ny
b

ot
o
==

oy
ha | ok i I — Y

[

Y. |4
le cha-ti-ment d'a-voir vou-lu chan-ger de hpla_\ Py

Mo

3

i

Agn

£

N |||

- ce.
‘ PP Phebeim, o gﬁﬁﬁﬁfmﬁm e yfe 2
— ‘ == s gy B
T I

s
F" h7 14
By =
# e ri - —
dim. e rit. y ﬂ- 5 u'
O " a® o i r T
§ O iy o} I oP ol P T y 2 T
A — P b i t T oo - 1 S—
Ld b » " e [ b T T [ b T
= n q b & & v —z
#6 o hqg b © una corda b o b -
k=3 k3

Revue musicale OICRM, volume 6, n° 1



