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Etude de la pièce Le Gong de Jacqueline Fontyn  

Par Frédéric LEPLAT 

L’œuvre pour piano de Jacqueline Fontyn. Le Gong est une pièce pour piano seul de 

Jacqueline Fontyn publiée en 19801. Elle a été commandée pour le Concours du Crédit 

communal de Belgique de 1981 et elle est destinée à des jeunes pianistes se préparant aux études 

musicales supérieures2. 

Bien que le catalogue de Jacqueline Fontyn comporte une centaine d’opus et qu’elle soit pianiste, 

Le Gong est seulement sa cinquième pièce pour piano3. Sa publication intervient la même année 

que Bulles (1980). Bulles et surtout Le Gong marquent un tournant dans son œuvre pour piano. 

Certes, son style reste reconnaissable mais, pour la première fois, Jacqueline Fontyn utilise une 

notice pour expliquer la notation de techniques pianistiques modernes et notamment des clusters 

et un jeu sur les cordes4. Jacqueline Fontyn intègre ces innovations déjà largement répandues en 

1980. Tous les possibilités des modes de jeux classiques sont également sollicitées. Elle utilise 

tout le registre du piano (la partition exceptionnellement écrite sur trois portées) ou attache ici 

une attention particulière à l’utilisation des trois pédales en raison de l’importance accordée à la 

réverbération. 

A côté de ces aspects techniques, Le Gong révèle aussi une évolution stylistique dans l’œuvre pour 

piano de Jacqueline Fontyn.  Sa première pièce pour piano, Capriccio (1954) repose sur la 

technique sérielle. Toutefois, elle se détache rapidement de cette contrainte pour privilégier un 

langage dodécaphonique libre utilisant les douze sons non traités en rétrograde ou en miroir. 

Jacqueline Fontyn indique avoir laissé de côté ce dodécaphonisme libre à partir de 1978-1979 

 
1 La partition (FONTYN Jacqueline, Le Gong, éd. par Peer international corporation, New York, 1981) reproduite en 
annexe comme les autres pièces de Jacqueline Fontyn citées et qui ne sont plus éditées peuvent être consultées à la 
Bibliothèque du Conservatoire royal de Bruxelles. L’enregistrement audio de la pièce jouée par Robert Groslot est 
extrait d’un CD consultable dans cette bibliothèque ou sur internet (FONTYN Jacqueline, Le Gong, Robert Groslot 
(piano), Duchesne 71482, 1988 [CD] ou https://youtu.be/0-yQAVz_GYQ (page consultée le 19 mars 2023). 

2 Philippe TERSELEER, « Un piano singulier » dans FONTYN Jacqueline, Nulla Dies Sine Nota, Château-Gontier, 
Aedam Musicae, 2014, p. 1983. 

3 Elle succède à Capriccio (1954), Ballade (1963), Mosaici (1964), Spirales (1971), pour deux pianos. Elle sera suivie de 

sept autres pièces. 

4 Cordes étouffées de la main, et glissando sur les cordes (mes. 60), cordes frappées avec une baguette douce (mes. 

80) ou encore le fait d’enfoncer les touches sans attaque pour les faire ensuite résonner par sympathie (mes. 55). 
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pour privilégier « l’invention de modes »5. Toutefois, dans Le Gong il serait plus exact de parler de 

polymodalité : l’utilisation concomitante de modes éloignés lui permet de conserver une palette 

de douze sons. Surtout, Le Gong révèle pour la première fois une pensée spectrale, moins comme 

une transcription scientifique d’un spectre harmonique, que par le fait de placer le phénomène 

sonore au centre de l’œuvre qui est une succession d’attaques et d’extinctions. 

Principe directeur : attaque et extinction. Le titre de la pièce, Le Gong, est une référence au 

poème du même nom de Robert Guiette. Ce titre résume l’œuvre construite autour d’une 

succession d’attaques (en bleu dans la partition animée réalisée : 

https://youtu.be/WeDpcX4xsrY ) et d’extinctions (en vert) riches en partiels inharmoniques.  

Dès les premières mesures d’introduction le principe est posé (mes. 1-2) et il est repris jusqu’à la 

coda (mes. 79-80) 

Structure. Il a été relevé que les œuvres de Jacqueline 

Fontyn se « caractérisent par leur liberté formelle, un goût 

pour les climats harmoniques généreux, un rythme 

souple »6. Un extrait du poème de Robert Guiette est 

reproduit en premier page de la partition et semble 

structurer la pièce.  

Les trois strophes divisent l’œuvre en deux parties séparées d’une courte partie centrale.  

Bien que cette structure générale ne corresponde à aucune forme couramment utilisée, à 

l’intérieur de chaque partie ou section, l’écriture reprend des principes formels classiques : la 

première section est ainsi une forme de variations libre dont la phrase initiale est variée et 

développée à chaque présentation (A-A’-A’’) 7. La deuxième partie est composée d’une succession 

de sections au mode de jeu contrastant (A-B-A’-B’) rappelant le rondo8. 

 
5 Jacqueline FONTYN, « La Dame aux oiseaux », documentaire réalisé dans le cadre du 50e anniversaire de l'ensemble 

Musiques Nouvelles, Cypres, https://www.youtube.com/watch?v=qXAOsbMgia8 (page consultée le 19 mars 2023). 

6 PIRENNE Christophe (éd), Les musiques nouvelles en Wallonie et à Bruxelles (1960-2003), Liège, Mardaga, 2004, p. 232. 

7 Ivanka STOÏANOVA, Manuel d’analyse musicale, Variations, Sonate, Formes Cycliques, Clamecy, Minerve, 1996, p. 50. 

8 Ivanka STOÏANOVA, Manuel d’analyse musicale, Les formes classiques simples et complexes, Clamecy, Minerve, 1996, p. 107. 

https://youtu.be/WeDpcX4xsrY
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Harmonie. L’analyse harmonique est délicate. Il semble toutefois que la note Fa serve de pôle. 

Elle se situe à mi-chemin des notes du premier cluster (Sib-Do) et se retrouve dans les dernières 

mesures de la pièce. 

Plus précisément, il n’existe peut-être pas un mais deux pôles : Fa et Fa#. La dissonance produite 

par cet intervalle de seconde mineur revient tout au long de la pièce et pourrait aussi justifier la 

référence au motif B-A-C-H de la dernière mesure. 

Le dodécaphonisme libre qui caractérise son style signifie que les douze sons sont fréquemment 

présentés sans qu’elle ne s’interdise des répétitions avant d’avoir présenté une série. Par exemple 

la première phrase (mes. 3 à 12) expose 11 notes des 12 notes : seul le La manque. Cette note 

manquante devient la première note de la deuxième phrase et sert de note pédale à la phrase 

suivante (mes 12).  

Toutefois, il semble que dans cette pièce, la polymodalité repose sur le réservoir de notes de 

gammes éloignés permettant ainsi de recourir librement les douze 

notes. Ainsi les notes de la mélodie de la première phrase jouées 

par la main droite du piano (mes. 4-8) appartiennent à une gamme 

de Fa# majeur alors que la main gauche repose sur un 

empilement de quinte sur une base de Do appartiennent au 

réservoir de note d’une gamme de Do majeur. La liberté dans 

l’utilisation de cette polymodalité ne permet pas de généraliser 

cette explication à l’ensemble de la pièce.   

 

Rythme. La modernité de la pièce se retrouve également dans son rythme dont la pulsation est 

rarement perceptible et qui comporte de nombreux passages non mesurés. 

De même, la pédale du piano dessine un rythme harmonique irrégulier (mes. 31) : 

Conclusion. La très grande liberté de l’œuvre et le refus de se plier à des contraintes formelles 

identifiables peuvent dérouter l’auditeur, mais elle est nécessaire à Jacqueline Fontyn pour 

développer une très riche palette d’harmonies inouïes. L’image du gong se révèle finalement un 

prétexte pour proposer de saisissantes attaques et de subtiles extinctions. 



Annexe 1 – Partition numérotée
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Annexe 2 – Analyse de la partition 



1

Première partie 

Introduction Section 1

Attaque  Résonnance

Le gong que l’on frappe la résonance qui vit et meurt

Attaque  (at)

Réduction de la durée  

Pédale harmonique m.g.
Accord stable : deux 5tes 
superposées 

Phrases

Parties

Sections

Poème

Motifs

Moitié des 12 notes présentée de façon consécutives 
dont Fa et Fa#

Rythme

Mélodie

Mode de jeu
Registre

Harmonie 
Séries
Modes
Polarité

Mode de jeu contemporain Registre 
grave de la résonnance

Résumé de l’œuvre : attaque et résonnance ; 
Stylisation du gong ; mode de jeu contemporain 
; polarité fa/fa# ; 

Equidistance de Fa

Pas de perception de la pulsation rythmique (décalage / mesure)Analyse temps-fréquence 
(sonagramme) 
pour une frappe assez intense sur un 
gong

Succession d’attaques et de résonnances –
Développements successifs de l’attaque entrecoupée de résonnance
a-a’-a’’

Rythme : mesure  4/4 Irrégularité rythme La pulsation non perceptible

Première partie 

Section 1

Première partie 

Réduction de la durée du rythme 

Accords de 
plus en plus riches m.d.

4 sons3 sons 5 sons

Ligne mélodique ascendante en Fa# Maj ?

Pédale harmonique m.g.
Accord stable : deux 5tes 
superposées 

Résonnance 

Polymodalité / Fa# Maj (m.d.) et Do Maj (m.g.)

Modes éloignés / opposés



2

Section 1

Première partie 

Modes éloignés / opposés : Réb/La

a’ = Variation – Développement de a
Ligné mélodique ascendante - le motif attaque est développé

Comp. Mes 7

Résonnance 

Motif attaque  développé Motif attaque  développé

Pédale de La

Section 1

Première partie Première partie 

a’’ =  Long  Développement de a

Résonnance 

Attaque  

Accord à 9 sons dans la 
pédale
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Section 1

Première partie 

a’’’ =  Long  Développement de a

Comp. Mes 7

Comp. Mes 12

Section 1

Première partie 

Sonorité rappelant une gamme par ton

Première mesure de Voiles de Debussy

Rebond 

Rebond 
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Section 1

Première partie 

Section 1

Première partie 
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Section 2

Première partie 

Quand le silence s’ouvre  appelle

Un arpège brisé est progressivement envahi et supplanté par un motif d’attaque du gong

Développement continu : perturbation de l’arpège (« le silence » évoqué par le poème) par le motif d’attaque (« appelle »)

Le rythme harmonique déterminé par la pédale est irrégulier

Rythme : mesure à 3/4 flux de croche – pas de temps fort

Première partie 

Section 2
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Première partie 

Section 2

Augmentation des intervalles  > 8ve

Disparition de la mélodie au profit du motif d’attaque

Augmentation de la tension : Apparition plus fréquente du motif d’attaque

Première partie

Section 2

Première partie 

Section 2

La motif d’attaque supplante et fait disparaitre l’accompagnement d’arpège brisé

Rythme : plus de perception de la mesure à 3/4 flux – les motifs arrivent à des intervalles irréguliers
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Première partie 

Section 2

Première partie 

Section 2

1re utilisation du cluster depuis l’introduction

Qui annone la seconde partie
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Première partie 

Section 2

1re utilisation de la pédale sostenuto qui annonce la deuxième partie

Utilisation du cluster depuis l’introduction

Qui annone la seconde partie

Centre de la pièce

Si c’était le gong du grand combat

Acmé de la pièce : attaques successives du gong fff qui est à  la fois la conclusion de la section qui précède et le point de basculement vers la 

partie suivante (Mode de jeu moderne)
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Deuxième partie 

L’heure simplement s’égrène

Section 4

Utilisation de la pédale sostenuto pour lier chaque section

L’heure simplement s’égrène : Egrener = faire entendre des sons un à un et de façon détachée

Motif d’attaque entrecoupé de silence – Absence de phrase mélodique

Comp. Mes 7

Section successivement :  Mode de jeux classique (rappelle de la première partie) - Attaque 
– Mode de mode de jeu moderne

Deuxième partie 

Section 4

Comp. mes 23-24

18
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Deuxième partie 

Section 4 Section 5

Résonance avec mode de jeu moderne

Deuxième partie 

Section 5
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Deuxième partie 

Section 5 Section 6

Deuxième partie 

Section 6
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Deuxième partie 

Section 6

Deuxième partie 

Section 6
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Deuxième partie 

Coda

Deuxième partie 

Coda

Motif B-A-C-H
Tradition / modernité
Demis ton Fa/Fa#Polarité Fa/Fa#



 

 

Annexe 3 – Plan de l’œuvre 

 

 

 

 

 

 


