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LÕANALYSE FORMELLE DU TIMBRE  :  
ƒLƒMENTS POUR U NE APPROCHE 

MƒTHODOLOGIQUE  

Ç Les thŽories sont des filets destinŽs ˆ 
capturer ce que nous appelons Òle mondeÓ ; ˆ 
le rendre rationnel, lÕexpliquer et le ma”triser. 
Nous nous effor•ons de resserrer de plus en 
plus les mailles. È (Popper 1973, p. 58) 

Alors que le processus dÕŽlaboration et de dŽveloppement des connaissances 
scientifiques a depuis bien longtemps prŽoccupŽ ŽpistŽmologues et historiens des 
sciences, la multiplication des Žchanges interdisciplinaires et interculturels pose 
cette question avec dÕautant plus dÕacuitŽ et, concernant lÕŽtude du phŽnom•ne 
musical, ne cesse dÕinterroger les fondements m•mes du savoir musicologique. 
LÕaspect mŽthodologique Ð au sens premier du terme, ˆ savoir lÕŽtude des 
mŽthodes Ð pose particuli•rement probl•me pour lÕexamen de param•tres musicaux 
qui, comme le timbre, tendent ˆ remettre en cause le savoir traditionnel et 
nŽcessitent une rŽflexion critique face aux mŽthodes employŽes (Hajda et al. 1997, 
p. 253-254). Ce texte tentera dÕaborder cette question en explicitant, du point de 
vue de ses mŽthodes, les possibilitŽs dÕŽlaborer une dŽmarche de recherche en vue 
de lÕanalyse formelle du timbre. Les principales Žtapes seront illustrŽes par 
quelques exemples dŽveloppŽs prŽcisŽment ˆ cet effet, sans toutefois chercher ˆ 
lÕexhaustivitŽ ni constituer le centre du propos. Apr•s avoir cernŽ les prŽalables 
ŽpistŽmologiques et mŽthodologiques nŽcessaires ˆ une telle Žtude, seront 
examinŽes les possibilitŽs de test empirique de lÕhypoth•se posŽe, avant de donner 
un aper•u des rŽsultats quÕil est possible dÕen dŽduire, dans le cadre dÕune 
dŽmarche hypothŽtico-dŽductive. 

1. PrŽalables ŽpistŽmologiques et mŽthodologiques 

1.1. Questionnement initial 

Ë lÕorigine de cette recherche sur le timbre se situe un questionnement ˆ la 
croisŽe des sciences dites exactes Ð notamment les mathŽmatiques, les sciences 
physiques et lÕinformatique Ð, de la pratique musicale, quÕelle rel•ve de 
lÕinterprŽtation instrumentale ou de disciplines thŽoriques, et de la musicologie. Ce 
dernier part du constat, probablement un peu na•f au premier abord, que les 
instrumentistes se prŽoccupent de fa•on constante et tr•s pragmatique, par une 
sorte de consensus tacite, de la dimension sonore de la musique ; la thŽorie 
musicale et la musicologie, bien au contraire, ne consid•rent cette dimension 
quÕavec peu dÕintŽr•t et dÕattention, un phŽnom•ne dÕautant plus manifeste pour ce 
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qui concerne les musiques tonales, pour lesquelles le rapport au son est quasiment 
absent des Žtudes thŽoriques tout en Žtant bien prŽsent dans la pratique 
instrumentale. Faut-il en dŽduire que la sonoritŽ est nŽcessairement liŽe ˆ 
lÕinterprŽtation et quÕelle ne serait, de fait, quÕun facteur musical et compositionnel 
secondaire ? Pourtant, ne conditionne-t-elle pas ˆ la fois la perception et la 
conception de la musique et de son organisation ?  

1.2. Cadre thŽorique 

Le savoir empirique construit autour de ces questions (Berlioz 2003) apporte 
des ŽlŽments intŽressants sans pour autant satisfaire ˆ des crit•res dÕexigence 
scientifique. Il para”t d•s lors indispensable dÕinscrire ce questionnement dans un 
cadre thŽorique afin de poser clairement la problŽmatique et ses enjeux. 

1.2.1. Le son comme paradigme musicologique 

La recherche de lÕexistence, dans la rŽflexion musicologique, de cadres de 
pensŽe permettant de fournir des rŽponses thŽoriques ˆ ce questionnement am•ne ˆ 
remarquer le fait quÕun certain consensus tacite sÕest dŽveloppŽ, depuis la seconde 
moitiŽ du vingti•me si•cle, sous lÕimpulsion conjointe des progr•s scientifiques Ð 
acoustique, psychologie Ð et des innovations technologiques Ð informatique, 
reproduction sonore. Ce dernier, qui peut, ˆ la suite de Dufourt (1998) •tre qualifiŽ 
de paradigme du son, plus prŽcisŽment de quasi-paradigme au sens de Kuhn (2008, 
p. 29-44), se caractŽrise notamment par la prise en considŽration du matŽriau 
sonore concret et de sa perception, par lÕexamen du phŽnom•ne sonore et musical ˆ 
des Žchelles variŽes allant du microscopique au macroscopique et par le caract•re 
transdisciplinaire des recherches, souvent menŽes par ou en collaboration avec des 
spŽcialistes dÕautres disciplines Ð acousticiens, informaticiens, psychologues. Il se 
dŽtache en ce sens du traditionnel paradigme de la note. 

1.2.2. LÕobjet dÕŽtude et ses reprŽsentations 

Le paradigme du son induit logiquement une redŽfinition de lÕobjet dÕŽtude 
traditionnel de la musicologie, celui-ci Žtant davantage constituŽ par le phŽnom•ne 
musical Ð au sens philosophique du terme Ð dans ses dimensions multiples, 
incluant aussi bien lÕŽcriture en tant que telle que sa rŽalisation acoustique et sa 
perception. Cet objet complexe, bien connu des musiciens, nÕest que rarement 
apprŽhendŽ dans sa globalitŽ, les Žtudes musicologiques se fondant presque 
exclusivement sur lÕun ou lÕautre de ces aspects, telle lÕŽtude dÕune partition ou 
dÕun enregistrement sonore, cette dŽmarche apparaissant pourtant rŽductrice tant le 
musical en tant que phŽnom•ne recouvre des dimensions en constante interaction. 
Si cette notion dÕobjet musical ne para”t pas tr•s clairement dŽfinie, cÕest quÕelle ne 
semble pouvoir •tre apprŽhendŽe que par lÕintermŽdiaire de reprŽsentations telles 
que la reprŽsentation symbolique de la partition, la reprŽsentation numŽrique de la 
rŽalisation sonore fixŽe sur un support Ð ou Žventuellement en temps rŽel Ð, sans 
oublier la reprŽsentation psycho-cognitive rŽsultant du traitement par le syst•me 
auditif (figure 1), cette distinction soulignant le caract•re fondamentalement 
transdisciplinaire de cet objet dÕŽtude. 
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FIG. 1 : lÕobjet dÕŽtude et ses reprŽsentations 

1.2.3. ProblŽmatique et hypoth•se 

Ces diverses considŽrations Ð dont le prŽsent texte ne donne quÕun aper•u Ð 
permettent une reformulation du questionnement initial sous forme de 
problŽmatique sÕŽnon•ant ainsi : quel est lÕeffet, voire lÕinfluence, du timbre sur la 
forme musicale ? En dÕautres termes, dans quelle mesure le timbre permet-il de 
repenser les formes musicales et quel est le r™le du timbre dans lÕŽlaboration 
formelle ? Ë la lumi•re des expŽriences musicales, lÕhypoth•se sous-jacente, 
appartenant ˆ un certain inconscient collectif, postule que le timbre poss•de une 
forme propre, susceptible de co•ncider ou non avec les autres dimensions Ð tonale, 
thŽmatique, mŽtrique, etc. Cela signifie notamment que le timbre participerait ˆ 
lÕorganisation formelle des Ïuvres musicales : plus quÕune simple qualitŽ 
secondaire, il possŽderait une organisation, non pas arbitraire, mais possŽdant une 
cohŽrence. 

1.3. Les principaux concepts 

Dans cette dŽmarche dÕabstraction, les deux concepts principaux, celui de 
timbre et celui de forme, mŽritent dÕ•tre plus clairement dŽfinis. 

1.3.1. Le concept de timbre 

Le timbre est traditionnellement con•u comme un param•tre sonore rŽsiduel, 
nÕŽtant ni hauteur, ni durŽe, ni intensitŽ. Se trouvant inŽvitablement associŽ ˆ sa 
cause instrumentale (Cadoz 1991), il peut par consŽquent se penser de mani•re 
catŽgorielle, comme un ensemble de types timbriques Ð tels le timbre de la 



!

Nathalie HŽrold 
LÕanalyse formelle du timbre : ŽlŽments pour une approche mŽthodologique (2010) 

 4!

clarinette, le timbre du piano, etc. Ð m•me sÕil semble difficile de rŽduire le timbre 
ˆ cette unique conception et ceci pour plusieurs raisons. Il faut tout dÕabord 
remarquer que tout son poss•de un timbre, quÕil soit associŽ ˆ un instrument 
spŽcifique ou non et quÕun instrument particulier poss•de lui-m•me toute une 
palette de timbres diffŽrenciŽs, selon les registres utilisŽs ou les modes de jeu. De 
plus, les associations de timbres instrumentaux permettent, par lÕartifice de 
lÕŽcriture orchestrale notamment, de crŽer des timbres inou•s dont il est alors 
diffic ile de rendre compte. Le timbre semble ainsi pouvoir •tre pensŽ comme une 
unitŽ conceptuelle cohŽrente, dŽpassant une simple conception discr•te et 
catŽgorielle. Les conceptualisations du timbre restent toutefois aussi multiples 
quÕhŽtŽrog•nes, diffŽrant selon les points de vue adoptŽs et les disciplines et la 
question dÕune thŽorie gŽnŽrale du timbre reste encore relativement utopique Ð  
malgrŽ des travaux allant en ce sens comme ceux de Erickson (1975) et Slawson 
(1985) Ð tout comme celle dÕune thŽorie spŽcifiquement acoustique, psychologique 
ou musicologique du timbre.  

LÕidŽe du timbre comme mŽtadimension (Guigue 1996, p. 45) prŽsente 
lÕintŽr•t de considŽrer le timbre non pas comme simple couleur mais comme 
moyen dÕintŽgrer tous les param•tres musicaux. Une modŽlisation de la 
composition interne du timbre a ŽtŽ menŽe en ce sens dans le cas du piano 
(figure 2), ce qui sera utile pour la suite de cette Žtude mais aurait pu •tre fait pour 
dÕautres instruments ou ensembles instrumentaux. Ces Ç indicateurs È timbriques, 
ordonnŽs et hiŽrarchisŽs, sÕorganisent autour des composants texturaux et des 
composants pianistiques, diffŽrant selon leur spŽcificitŽ instrumentale, tandis que 
ceux situŽes en bout de cha”ne offrent des possibilitŽs de mesure ou de 
comparaison. Ces choix pourraient bien Žvidemment •tre discutŽs, notamment du 
point de vue de lÕindŽpendance des variables ou de la dŽpendance au contexte, ˆ 
lÕinterprŽtation et ˆ lÕŽchelle considŽrŽe, et confrontŽs ˆ dÕautres mod•les du timbre 
dŽveloppŽs ˆ des fins analytiques (Guigue 1996). Toutefois, une telle modŽlisation 
du timbre semble limitŽe sans prendre en compte la question de son organisation 
formelle (Barri•re 1991, p. 12). 

 

FIG. 2 : le timbre et ses indicateurs 

1.3.2. Le concept de forme 

M•me sÕil alimente une bonne partie des dŽbats musicologiques, le concept de 
forme nÕest absolument pas spŽcifique ˆ cette discipline et concerne tout aussi bien 
les sciences de la nature que la psychologie et bien dÕautres domaines. En 
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musicologie, lÕanalyse formelle, fortement influencŽe par une conception 
prescriptive et normative de la forme hŽritŽe du dix-neuvi•me si•cle, sÕest souvent 
contentŽe dÕŽvaluer et dÕinterprŽter lÕŽcart des Ïuvres par rapport ˆ des formes 
prŽdŽfinies, ce qui semble limiter considŽrablement les perspectives (Cook 1987, 
p. 9-16). La spŽcificitŽ et la dynamique des formes, en relation avec les notions de 
structure et dÕarchitecture, paraissent en effet tout aussi nŽcessaires pour cerner 
leur fonctionnement et leur signification (Rosen 1993, Petitot 2004). 

La prŽsente rŽflexion dŽsignera par forme musicale lÕorganisation des 
ŽlŽments musicaux, ˆ savoir leur choix et leur disposition, en somme la 
construction gŽnŽrale dÕune pi•ce musicale, Žtablissant un rŽseau de relations entre 
des ŽlŽments ˆ diffŽrents niveaux de prŽcision et englobant de ce fait autant ce qui 
rel•ve de la microforme ou des niveaux infŽrieurs que ce qui rel•ve de la 
macroforme ou des niveaux supŽrieurs. De fa•on ˆ avoir acc•s ˆ des donnŽes 
formelles de mani•re concr•te, un certain nombre dÕindicateurs ont ŽtŽ retenus et 
ordonnŽs en distinguant les principes gŽnŽraux dÕorganisation de leur espace 
dÕapplication, les crit•res formels gŽnŽraux pouvant sÕappliquer ˆ diverses Žchelles 
et ˆ divers param•tres musicaux, en particulier les composants du timbre (figure 3). 

 
FIG. 3 : la forme et ses indicateurs 

2. Test empirique de lÕhypoth•se 

Ces spŽculations thŽoriques prŽsentent peu dÕintŽr•t en soi sans •tre justifiŽes. 
CÕest pourquoi il sÕagit ̂ prŽsent de les mettre ˆ lÕŽpreuve, ainsi que lÕhypoth•se 
principale, en les confrontant ˆ la rŽalitŽ empirique. 

2.1. DŽlimitation du corpus dÕŽtude 

La nŽcessitŽ de restreindre cette Žtude ˆ une partie limitŽe de la rŽalitŽ 
musicale a induit le choix de la musique occidentale savante, pour laquelle les non-
dits sur ces questions sont probablement parmi les plus marquŽs ; mais le corpus 
aurait pu concerner une autre sph•re gŽographique ou culturelle. La pŽriode 
historique du dix-neuvi•me si•cle a Žgalement retenu notre attention Žtant donnŽ 
quÕelle semble tr•s fortement liŽe au dŽveloppement de lÕinstrumentation et de 
lÕorchestration, disciplines dans lesquelles se dŽgage la vision berliozienne de 
fusion des timbres, un principe qui sera repris et ŽtudiŽ en psychologie (Bregman 
1991, p. 210). Cette pŽriode prŽc•de par ailleurs lÕesthŽtique debussyste dont la 
musicologie admet habituellement quÕelle est la premi•re ˆ employer le timbre de 
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mani•re explicite (Jaroci!ski 1965), ce qui permet en outre dÕenvisager le timbre 
dans son dŽveloppement historique. 

En outre, m•me si lÕon pense en premier lieu aux Ïuvres orchestrales, le choix 
du piano Ð dŽjˆ sous-entendu plus haut Ð permet de considŽrer le timbre au-delˆ de 
son aspect causal, en prenant en compte le fait que le piano peut •tre considŽrŽ 
comme une Ç machine ˆ timbres È (Guigue 1996, p. 98), eu Žgard notamment ˆ la 
gradation du toucher, ̂ lÕeffet des pŽdales, etc. que de nombreuses Žtudes 
acoustiques sÕattachent ˆ examiner (Askenfelt et al. 2005). Il faut Žgalement noter 
quÕentre 1800 et 1850, le piano se trouve encore en pleine Žvolution et suscite non 
seulement lÕintŽr•t de compositeurs comme Beethoven ou Chopin mais Žgalement 
la production dÕun rŽpertoire et dÕune Žcriture idiomatiques. Pour toutes ces 
raisons, le corpus dÕŽtude sera constituŽ du Ð vaste Ð rŽpertoire pour piano de la 
premi•re moitiŽ du dix-neuvi•me si•cle. 

2.2. MŽthodes et outils de collecte de donnŽes 

Ce corpus, en tant que sŽlection dÕune partie de la rŽalitŽ sensible, doit ˆ 
prŽsent permettre de rassembler des informations, plus prŽcisŽment de collecter des 
donnŽes qui serviront par la suite de base ˆ une Žtude analytique plus approfondie. 
Ce paragraphe prŽsentera trois principales mŽthodes, illustrŽes par quelques 
exemples musicaux. 

2.2.1. DonnŽes issues de la partition 

La reprŽsentation symbolique de la partition permet la quantification de 
certaines variables discr•tes par le biais dÕun relevŽ manuel et moyennant 
lÕŽlaboration dÕune mŽthode de calcul plus ou moins ŽlaborŽe. Tel est notamment 
le cas de la densitŽ horizontale correspondant au nombre de notes par unitŽ de 
temps. Dans le cas prŽcis de la Barcarolle de Chopin (figure 4), le relevŽ a ŽtŽ 
effectuŽ, pour lÕensemble de la pi•ce, en comptabilisant le nombre dÕattaques par 
mesure, associant ˆ un accord de plusieurs notes la valeur dÕune seule attaque Žtant 
donnŽ que le nombre de notes simultanŽes est lui-m•me comptabilisŽ par la densitŽ 
verticale. Les changements de tempo ont Žgalement ŽtŽ pris en compte en affectant 
des coefficients multiplicatifs dŽduits de lÕanalyse comparative de plusieurs 
enregistrements et de lÕŽtablissement dÕun tempo relatif moyen. Cette mŽthode 
permet de gŽnŽrer des donnŽes issues de la partition sous forme numŽrique gr‰ce ˆ 
un mode de calcul qui, m•me sÕil nÕest pas automatisŽ, peut •tre assez aisŽment 
contr™lŽ, les rŽsultats ne dŽpendant pas dÕune interprŽtation particuli•re. 
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FIG. 4 : densitŽ horizontale dans la Barcarolle op. 60 de Chopin 

2.2.2. DonnŽes acoustiques 

Le syst•me auditif Žtant relativement limitŽ pour une apprŽhension dŽtaillŽe 
du signal acoustique, divers outils techniques, ŽlaborŽs pour permettre une 
objectivation de lÕŽcoute et un gain en prŽcision, offrent des possibilitŽs dÕanalyse 
du matŽriau sonore dans comportement autant frŽquentiel que temporel et ˆ des 
Žchelles variŽes allant du microscopique au macroscopique. Prenant comme base 
de dŽpart le signal acoustique Ð  gŽnŽralement enregistrŽ Ð, le traitement le plus 
courant est constituŽ par lÕanalyse harmonique fondŽe sur la transformŽe de 
Fourier 1. Une telle analyse spectrale effectuŽe sur deux extraits sonores issus du 
Scherzo op. 20 de Chopin (exemple 1) montre, par la comparaison de deux spectres 
dÕamplitude (figure 5), dans quelle mesure la superposition de deux harmonies 
distinctes par maintien de la pŽdale Ð comme indiquŽ dans les Žditions originales 
de cette pi•ce Ð ne change pas fondamentalement le spectre de dŽpart du point de 
vue de sa constitution frŽquentielle, mais en rŽŽquilibre simplement les amplitudes 
relatives, du moins dans un enregistrement sur piano dÕŽpoque 2. Le choix des 
registres et la distribution verticale des accords ne semblent pas sans lien avec cet 
effet spŽcifiquement timbrique. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Celle-ci utilise en r•gle gŽnŽrale la FFT (Fast Fourier Transform ou TransformŽe de 

Fourier Rapide), une application de la transformŽe de Fourier, plus prŽcisŽment de la 
transformŽe de Fourier discr•te, destinŽe ˆ un usage algorithmique. 

2 LÕenregistrement analysŽ a ŽtŽ effectuŽ sur piano dÕŽpoque par le pianiste Cyril HuvŽ 
(1992). 
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EX. 1 : Scherzo op. 20 de Chopin, mesures 593-600 

 
FIG. 5 : analyse spectrale comparative des mesures 599 et 600 du Scherzo op. 20 de 

Chopin (portion stable du son) 

2.2.3. DonnŽes perceptives 

Les donnŽes acoustiques relatives au signal sonore brut ne rendent toutefois 
pas compte des traitements opŽrŽs par le syst•me auditif. La modŽlisation ˆ lÕaide 
de descripteurs psychoacoustiques permet de pallier ˆ ce manque et dÕobtenir des 
donnŽes de type perceptif, une mŽthode qui a ŽtŽ expŽrimentŽe dans la pi•ce 
Ç Eusebius È extrait du Carnaval op. 9 de Schumann afin dÕeffectuer une 
comparaison entre les deux segments notŽs b et bÕ (exemples 2 et 3). Deux 
variables ont ainsi ŽtŽ analysŽes : lÕacuitŽ (sharpness), en lien avec le centre de 
gravitŽ spectral et dŽcrivant ce qui est perceptivement associŽ ˆ la brillance, et la 
largeur spectrale (timbral width) qui mesure la largeur attribuŽe perceptivement ˆ 
un son donnŽ (Malloch 2004, p. 55). La comparaison en termes psychoacoustiques 
des sections b et bÕ (figures 6 et 7) fait appara”tre une acuitŽ et une largeur 
spectrale nettement supŽrieure en bÕ, montrant lÕinfluence dÕune rŽŽcriture de b 
fondŽe sur lÕajout de doublures, lÕutilisation de la pŽdale et lÕaugmentation des 
densitŽs horizontale et verticale, et lÕeffet perceptif de spatialitŽ qui en dŽcoule. 
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EX. 2 : Ç Eusebius È, extrait du Carnaval op. 9 de Schumann, mesures 9-12 (section b) 

 
EX. 3 : Ç Eusebius È, extrait du Carnaval op. 9 de Schumann, mesures 17-20 (section bÕ) 

 
FIG. 6 : comparaison de lÕacuitŽ dans les sections b et bÕ de Ç Eusebius È de Schumann 3 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3 Enregistrement de Adam Skoumal (1997), ainsi que pour la figure 7. 
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FIG. 7 : comparaison de la largeur spectrale dans les sections b et bÕ de Ç Eusebius È de 

Schumann 

2.3. Analyse des donnŽes 

Ces donnŽes numŽriques et graphiques de diffŽrents types doivent ensuite •tre 
mises en relation et analysŽes de mani•re ˆ cerner leur fonctionnement. Trois 
possibilitŽs de formalisation seront ainsi successivement prŽsentŽes dans ce 
paragraphe. 

2.3.1. Classes et hiŽrarchies de timbres 

La dŽtermination des traits communs ˆ diffŽrents timbres permet de dŽfinir 
des classes de timbres, pouvant elles-m•mes par comparaison •tre situŽes dans un 
espace de timbres, dŽfini comme un ensemble formel ˆ une ou plusieurs 
dimensions dont les ŽlŽments sont prŽcisŽment ces classes de timbres. Cette 
formalisation, mise en Ïuvre  dans la Barcarolle de Chopin, consistait  ̂comparer 
les diffŽrentes rŽŽcritures des ŽlŽments thŽmatiques soumis ˆ un retour, et ceci pour 
lÕensemble de la pi•ce, en les dŽsignant par des lettres. La constitution dÕun espace 
des timbres bidimensionnel a pris en compte les composantes du timbre constituŽes 
par le nombre de parties et les doublures et montre lÕordre dÕapparition des 
diffŽrents ŽlŽments (figure 8). Ë partir de l ,̂ la reprise des principes de notation de 
Lerdahl (1991, p. 186-187) permet de penser lÕorganisation formelle des timbres 
dÕun point de vue hiŽrarchique et aboutit ̂  une reprŽsentation arborescente de la 
pi•ce, mettant en Žvidence tout autant lÕarticulation des timbres que certaines 
relations ˆ distance, au sein dÕune architecture multi-niveaux (figure 9). 
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FIG. 8 : espace des timbres dans la Barcarolle de Chopin 

 
FIG. 9 : hiŽrarchie des timbres dans la Barcarolle de Chopin 

2.3.2. Analyse gestaltiste 

LÕanalyse dite gestaltiste sÕinspire des principes de la Gestalt et des travaux de 
Cogan (1998) pour formaliser les caractŽristiques visuelles remarquables dÕun 
sonagramme, sÕattachant ˆ dŽfinir les ŽlŽments formels selon les r•gles de 
proximitŽ, de similaritŽ, de destin commun et de bonne continuitŽ. Dans la 
Berceuse de Chopin, deux formes sonores prototypiques ont ainsi ŽtŽ repŽrŽes 
(figure 10). Ces formes dŽlimitent des unitŽs sonores en se fondant sur des 
param•tres acoustiques dont la plupart poss•dent Žgalement un impact 
psychoacoustique, notamment la largeur spectrale ou les densitŽs horizontale et 
verticale. Le dŽcoupage macroformel obtenu sugg•re une mise en relation de 
certaines unitŽs dont il est possible de montrer lÕŽquivalence par une analyse plus 
dŽtaillŽe, notamment en terme dÕharmonicitŽ pour le cas particulier des sections 
notŽes x et xÕ. Cette mŽthode qui, contrairement ˆ la prŽcŽdente, sÕappuie 
principalement sur les donnŽes sonagraphiques, permet de dŽfinir les formes 
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timbriques en terme de relation ˆ distance mais Žgalement du point de vue de leur 
caract•re spatio-temporel. 

 
FIG. 10 : analyse gestaltiste de la Berceuse de Chopin 4 

2.3.3. Processus timbriques progressifs et rŽcessifs 

Les donnŽes numŽriques relatives au timbre peuvent Žgalement •tre 
envisagŽes en terme de progression et rŽcession, une progression Žtant caractŽrisŽe 
par lÕaugmentation ou le dŽveloppement de ces valeurs. Ce principe formel, 
explorŽ entre autres par Berry (1987), permet dÕaborder la question des 
correspondances possibles entre les diffŽrentes Žchelles et des corrŽlations entre 
variables. Dans le cas de la Barcarolle de Chopin, la nette augmentation du nombre 
de parties correspond ˆ une progression timbrique qui, dÕun point de vue 
acoustique, se caractŽrise par une augmentation de lÕamplitude sonore, du bruit ˆ 
lÕattaque, de lÕeffet des doublures, etc. La modŽlisation schŽmatique (figure 11) 
reprend les principes de notation de Berry (1987, p. 9-13) et permet dÕenvisager la 
conduite et la direction formelle des timbres tout en prŽsentant ˆ nouveau une 
architecture sur plusieurs niveaux. 

!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Enregistrement de Maurizio Pollini (1991) et analyse effectuŽe ˆ lÕaide du logiciel 

Acousmographe¨ . 
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FIG. 11 : nombre de parties dans la Barcarolle de Chopin 

3. Aper•u des rŽsultats obtenus 

Apr•s ce dŽtour par les donnŽes lÕexpŽrience, leur analyse et leur 
formalisation, retournons plus prŽcisŽment sur lÕhypoth•se de dŽpart en cherchant 
quels ŽlŽments sont susceptibles de la corroborer et quelles en sont les limites. 

3.1. ƒlŽments de corroboration 

3.1.1. GŽomŽtrie des formes timbriques 

Les analyses des diverses donnŽes timbriques font appara”tre le fait que le 
timbre ne poss•de pas nÕimporte quelle forme dans le corpus dÕŽtude examinŽ mais 
quÕil se dŽgage certaines propriŽtŽs spŽcifiques et constantes telles que le principe 
de symŽtrie et de transformation de lÕespace, qui impliquent une correspondance ˆ 
la fois de forme et de position. Il est illustrŽ notamment par la Berceuse de Chopin 
qui, dÕapr•s une analyse comparative et concordante de plusieurs enregistrements, 
sÕorganise symŽtriquement autour dÕun axe central (figure 10), ce qui constitue une 
forme timbrique tout ˆ fait remarquable et rŽgie par un principe organisationnel 
fort et original. Certes les formes dites en arche sÕorganisent aussi, du point de vue 
de la dimension thŽmatique, de fa•on symŽtrique, sans pour autant comporter une 
symŽtrie axiale point par point Žtant donnŽ quÕelles consistent en une translation de 
chacune des sections formelles autour dÕun axe central. La symŽtrie axiale de la 
Berceuse sÕeffectue uniquement par la dimension timbrique de la forme Ð du point 
de vue de la dimension thŽmatique, il sÕagit dÕune forme en th•me et variation dont 
les sections sont toutes Žgales en longueur Ð et Žtablit de surcro”t des 

0 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

1 6 11 16 21 26 31 36 41 46 51 56 61 66 71 76 81 86 91 96 101 105,5 111,5 116,5 

Nombre de parties en fonction du temps (mesure) 

NumŽro de mesure 



!

Nathalie HŽrold 
LÕanalyse formelle du timbre : ŽlŽments pour une approche mŽthodologique (2010) 

 14!

correspondances formelles prŽcises de telle sorte que la seconde moitiŽ constitue 
une lecture ˆ rebours de la premi•re, constituant une forme extr•mement novatrice. 

Le principe dÕauto-similaritŽ ou invariance dÕŽchelle en tant que principe 
gŽomŽtrique va Žgalement dans le sens dÕune caractŽrisation des formes 
timbriques. Cette transformation gŽomŽtrique qui conserve les formes et leurs 
proportions, mais non pas leur mesure, est particuli•rement frappante dans la 
Barcarolle de Chopin. Les formes dŽduites de lÕanalyse des donnŽes timbriques, 
notamment du point de vue de leur Žvolution en termes de progression et rŽcession, 
poss•dent en effet une forte ressemblance aux diffŽrentes Žchelles considŽrŽes, une 
organisation que synthŽtise une reprŽsentation schŽmatique sous forme de ligne 
brisŽe (figure 12), adoptant les principes de notation de Bloch (1997, p. 24). Ces 
principes gŽomŽtriques dŽterminent, semble-t-il,  autant les relations entre parties 
constitutives que les transformations de mesure et de proportion, situant par 
consŽquent les formes timbriques dans une conception synoptique. 

 
FIG. 12 : reprŽsentation formelle de la Barcarolle de Chopin sous forme de ligne brisŽe 

3.1.2. MultidimensionnalitŽ de la forme 

Cette Žtude confirme aussi quÕil nÕexiste pas quÕun seul crit•re pour envisager 
la forme musicale qui se trouve •tre par nature multidimensionnelle. Si les rŽsultats 
montrent des structures diffŽrentes de celles dŽterminŽes par lÕanalyse musicale 
traditionnelle, quÕelle soit tonale ou thŽmatique, ce nÕest pas que lÕune ou lÕautre 
doive •tre considŽrŽe comme inexacte, mais plut™t que le timbre poss•de bien une 
forme spŽcifique et indŽpendante de celle des autres dimensions musicales, ce qui 
conforte lÕhypoth•se de dŽpart. Il est alors intŽressant dÕexpliciter le lien entre ces 
diverses dimensions et les formes respectives quÕelles engendrent.  

Prenons quelques exemples en guise dÕillustration. Dans le premier 
mouvement de la Sonate op. 106 de Beethoven, les deux dimensions, tonale et 
timbrique, ne co•ncident pas, si bien que les points culminants respectifs sÕen 
trouvent nŽcessairement affaiblis (figure 13). Cet effet illustre le principe de 
dŽconstruction formelle observable dans les derni•res sonates de Beethoven en 
soutenant que celui-ci se rŽalise par le biais instrumental, plus prŽcisŽment 
pianistique. Dans la pi•ce Ç Eusebius È de Schumann, le timbre induit un 
regroupement des unitŽs musicales ˆ plus grande Žchelle que ne le permet la 
dimension thŽmatique, et dŽtermine ainsi une structure tripartite de niveau 
supŽrieur qui explique la cohŽsion globale de la pi•ce (figure 14). Enfin, la 
contradiction de lÕorganisation thŽmatico-tonale par le timbre, visible notamment 
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dans la Barcarolle  de Chopin, permet dÕengendrer une forme Žvolutive en 
progression constante, ou durchkomponiert (figure 12). 

 
FIG. 13 : non-co•ncidence des points culminants dans le premier mouvement de la Sonate 

op. 106 de Beethoven 

 
FIG. 14 : structure timbrique de niveau supŽrieur dŽduite de la hiŽrarchie des timbres dans 

Ç Eusebius È de Schumann 

3.2. Limites des rŽsultats obtenus 

Les limites de ce travail constituent en m•me temps ses prolongements et ses 
possibilitŽs de dŽveloppement. Il faut tout dÕabord remarquer que les rŽsultats des 
analyses effectuŽes dŽpendent Žminemment du choix des Ïuvres ; or celles-ci ont 
ŽtŽ choisies non pas sur des crit•res statistiques Ð selon une technique 
dÕŽchantillonnage Ð mais selon leur exemplaritŽ timbrico-formelle. Toute 
gŽnŽralisation, notamment en terme de langage, doit donc •tre considŽrŽe avec 
prudence et lÕobtention de rŽsultats ˆ la fois plus certains et plus gŽnŽraux semble 
conditionnŽe par lÕŽtude dÕune palette beaucoup plus importante de musiques du 
corpus. Par ailleurs, dans les diverses mŽthodes explorŽes, la dŽmarche de 
modŽlisation tient une place centrale mais constitue nŽcessairement une rŽduction 
et une approximation de la rŽalitŽ sensible, en impliquant des choix qui influencent 
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les rŽsultats obtenus. En ce sens, les formalisations proposŽes ont davantage une 
dimension heuristique. Enfin, lÕinfluence du timbre sur la forme semble, 
paradoxalement, exister principalement par lÕintermŽdiaire de la rŽalisation sonore 
alors m•me quÕelle rŽsulte de composants compositionnels. Elle se situe par 
consŽquent ˆ la fronti•re de lÕanalyse de lÕinterprŽtation, qui nÕest pas forcŽment 
Žvidente ˆ dŽlimiter. 

Conclusion 

Ces rŽflexions mŽthodologiques appliquŽes ˆ lÕanalyse formelle du timbre 
tentent de poser quelques jalons dÕune musicologie rationnelle, une quasi nŽcessitŽ 
pour une Žtude du timbre musical encore trop souvent cantonnŽe dans un 
empirisme occulte. Sans pour autant nier lÕaspect poŽtique et Žmotionnel liŽ ˆ la 
composition du timbre, il semble important dÕinscrire cette recherche dans les 
exigences dÕune science de lÕart musical. Il appartient ˆ prŽsent au lecteur de ces 
quelques lignes de poursuivre cette rŽflexion en soumettant les conjectures 
proposŽes ˆ sa propre Žvaluation critique. 
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