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La grande forme de l’opéra Jonas de Vieru est une immense structure 

« bilatérale symétrique » - si l’on peut utiliser le terme. Nous présenterons plus 
bas les parties qui sont symétriques et qui se complètent les uns les autres 
comme s’il s’agissait d’une structure vivante. 

Ex. 1 

 
 
Les symétries de cette forme sont évidentes:  
 

• La Métamorphose du début de l’opéra est reprise à la fin. Mais, 
sur son déroulement normal, est superposée - enregistrée sur bande – 
son propre déroulement  à l’envers.  

                                                 
1 Ceci est la deuxième partie de l’analyse de l’Opéra Jonas. La première partie était publiée dans 

le numéro 1/2010 de la revue Studia Universitatis Babeş-Bolyai, Series Musica. 
2 Département de Musique de l’Université de Québec à Montréal, Canada, Chargée de Cours, 

E-mail: luanastan@hotmail.com 
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• Dans les tableaux « extérieurs » (premier et quatrième tableaux), 
Jonas se trouve dehors, à l’extérieur des poissons, dans la lumière. 
Son rôle est chanté par un seul chanteur : baryton. Dans les tableaux 
du milieu de l’opéra (deuxième et troisième tableaux), le personnage 
Jonas se trouve à l’intérieur, dans les ventres successifs des poissons. 
Il est interprété par 3 chanteurs différents : ténor, baryton et basse. 

• Entre le premier et le deuxième tableau il y a un Interlude. L’autre 
Interlude, qui se trouve entre le troisième et le quatrième tableau, en 
est son « symétrique ». 
 
Le Bloc sonore et ses hypostases 
Dans la section qui suit, nous résumons brièvement quelques-uns des 

théories modales d’Anatol Vieru3, en les illustrant avec les spécificités modales 
que nous avons trouvées dans l’opéra Jonas. 

Tout d’abord, nous devons préciser que Vieru compose - et théorise 
son système - avec des sons et des intervalles du système tempéré. Les sons de 
l’octave sont associés aux nombres entiers: 0 = Do, 1 = Do #, 2 = Ré, 3 = Ré #, 
etc. :  

Ex. 2 

 
 
Ainsi, la musique se crée dans le groupe des classes de résidus modulo 

12 (Z12= l’ensemble des nombres entiers). 
Vieru appelle mode (M) « tout ensemble de classes de résidus »4. 

Ainsi, le total chromatique (ensemble de référence) inclut toutes les classes de 
restes (les modes ayant moins d’éléments que 12).  

Le système modal de l’opéra Jonas est basé sur le mode MIO: « La 
Mioritza »: Do – Ré - Fa# - Sol – Si – Do#.5 

Ex. 3 
                                                 
3 Pour la théorie des modes, voir les écrits d’Anatol Vieru: Cartea modurilor, Editura Muzicală, 

Bucureşti, 1980; Modalism – a Third World , In: Perspectives of New Music, 1985, n° 24, p. 62-
71; La théorie moderne des modes et l’atonalisme, In: Muzica, 1987, n° 3, p. 4-10; Palindromes 
Musicaux, In: Muzica, 1989, n° 3, p. 42-47; Boucles de palindromes musicaux , In: Muzica, 1990, 
n° 2, p. 39-48; Un proces muzical de creştere fractalã, In: Muzica, 1992, n°  2, p. 58-72; Une 
théorie musicale pour la période postmoderne, In: Muzica, 1994, n° 2, p. 20-26, The book of 
modes, Editura Muzicală, Bucureşti, 1995; The Musical Signification of Multiplication by 7 - 
Diatonicity and Chromaticity, In: Muzica, 1995, n° 1, p. 64-67; Privire retrospectiva asupra 
teoriei modurilor,  In: Muzica, 1998, n° 3, p. 47-52. 

4 Vieru, Anatol, Cartea modurilor, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p. 192. 
5 Initialement, Anatol Vieru avait conçu le mode nommé MIO = Mioritza pour sa pièce datant de 

1956 : l’Oratoire Mioritza.  



L’OPÉRA JONAS D’ANATOL VIERU  2. ANALYSE – LE BLOC SONORE 
 
 

 161 

 
 
Ainsi, selon le Z12, le mode MIO sera écrit {0, 2, 6, 7, 11, 1}6.  
Quant aux intervalles, Vieru prend le demi-ton comme l’unité de base. 

Ainsi, l’unisson est l’élément neutre (0), l’octave classique se réduit à l’unisson 
(0), la neuvième mineure (13) se réduit au demi-ton (1), etc. : 

0 = l’unisson 
1 = le demi-ton 
2 = le ton 
3 = la tierce mineure 
4 = la tierce majeure 
5 = la quarte juste 
6 = la quarte augmenté 
7 = la quinte juste 
8 = la sexte mineure 
9 = la sexte majeure 
10 = la septième mineure 
11 = la septième majeure 
Pour pouvoir appliquer des fonctions mathématiques à ces intervalles, 

Vieru propose de les ordonner à l’intérieur du Z12. De la sorte, les intervalles 
des modes seront arrangés en valeurs croissantes. La forme « canonique » du 
M MIO sera {0, 1, 2, 6, 7, 11}, ce qui met en évidence l’échelle musicale7 :  

Ex. 4 

 
Les opérations mathématiques peuvent s’appliquer : 

• aux intervalles (adition, soustraction, multiplication, etc.). 
Ainsi, chaque intervalle a son symétrique (= renversement dans 
la théorie élémentaire) et la somme de deux éléments symétriques 
est le zéro8 : 1+11 = 3+9 = 4+8 = 0.  

• aux modes : l’inclusion, l’intersection, la réunion, des 
différences symétriques, etc. Selon Vieru – et nous examinerons 
plus loin quelques exemples concrètes tirés de l’opéra Jonas - 

                                                 
6 Vieru utilise des accolades {…} pour les séries de sons et des parenthèses (…) pour les séries 

d’intervalles. 
7 En haut de la portée c’est les nombres entiers correspondant aux notes, pendant qu’en bas de 

la portée c’est les intervalles. 
8 Vieru, Anatol, Cartea modurilor, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p. 13. 
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une des plus importantes caractéristiques des modes est la 
complémentarité : « Les modes complémentaires sont deux 
modes dont l’intersection est l’ensemble vide et la réunion est 
le total chromatique».9 Il y a des modes complémentaires de 
1-11, 2-10, 3-9, 4-8, 5-7, 6-6 éléments. Bien-entendu, les 
modes riches en éléments ont des complémentaires avec peu 
d’éléments. 

 

Appliquant ces théories aux modes de l’opéra Jonas, nous observons que 
le mode complémentaire du mode MIO sera le Ré# – Mi – Fa – Sol # – La – Sib :  

Ex. 5 

  
 
Et sa forme « canonique » : {3, 4, 5, 8, 9, 10} 
 
Il est également convenable de concevoir les modes comme des 

périodes appartenant aux suites périodiques infinies10. Alors, pour le mode 
MIO nous aurons la suite : 

 
… 0, 1, 2, 6, 7, 11, 0, 1, 2, 6, 7, 11, 0, 1, 2, 6, 7, 11…  
 
Et pour son complémentaire :  
 
…3, 4, 5, 8, 9, 10, 3, 4, 5, 8, 9, 10, 3, 4, 5, 8, 9, 10… 
 
De cette manière, les permutations circulaires - {2, 6, 7, 11, 0, 1}, {6, 7, 

11, 0, 1, 2}, etc. - sont des « périodes » de la même suite et, conséquemment, 
« le mode n’est pas obligatoirement tenu entre le 0 et le 11 (entre Do et Si) »11.  

Pour expliciter le concept de la dualité son/intervalle, Vieru élabore un 
outil technique: le concept de structure modale. Les structures modales (SM) 
ou structures intervalliques (SI)12 sont des suites d’intervalles (de différences) 
                                                 
9 Traduction du roumain : « Se numesc complementare două moduri a căror intersecţie este vidă 
şi a căror reuniune est totalul cromatic. », Vieru, Anatol, idem, p. 44. 

10 Idem, p. 35. 
11 Ibidem. 
12 Vieru utilise le terme de structures modales (SM), mais Moreno Andreatta considère que c’est 

un terme à éviter, vu l’autre acception du terme dans le domaine musical. Alors, au lieu de 
structure modale (SM), nous préférons utiliser le terme structure intervallique (SI), qui montre 
« la généralité des outils théoriques proposés par Vieru, et qui ne sont pas nécessairement liés 
à la musique modale telle que la musicologie l’entend traditionnellement » (site Internet 
http://www.termisti.refer.org/data/settheory/28.html consulté le 30 mai 2006).  
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associées aux modes. Il considère « la structure modale [intervallique] uniquement 
la suite associée à la forme canonique du mode, c’est-à-dire, la suite en ordre 
croissant»13. Parmi les caractéristiques des SI, il y a le fait qu’elles soient des 
combinaisons ordonnées d’intervalles, que la somme de leurs éléments est 
toujours 12 et que, parmi leurs éléments, il n’y a pas d’élément 0, puisque « sa 
présence signifierait qu’un élément est répété dans le mode, ce qui est impossible 
par définition. »14  

L’étude des structures intervalliques est mise en correspondance avec 
celle des modes (les échelles de sons). Ainsi, si nous faisons la différence entre 
les chiffres du mode - tenant compte du fait que l’unité de base est toujours 
considérée comme demi-ton - le correspondant du mode MIO = {0, 1, 2, 6, 7, 
11} est la suite d’intervalles SI = (1,1, 4, 1, 4, 1) :  

Ex. 6 
 

… 0  1  2  6  7  11  0  1  2  6  7  11  0  1  2  6  7  11…    = mode MIO 
       \/   \/  \/  \/  \/  \/  \/  \/  \/  \/  \/    \/  \/  \/  \/  \/  \/           = différence             
  … 1   1   4  1  4   1   1  1  4  1  4    1  1  1  4  1  4…      = SI MIO 
 
La période d’une SI se présente comme une somme de termes de 12 ; 

par exemple, le mode MIO : 1+1+4+1+4+1=12.  
La SI complémentaire au SI MIO peut se trouver selon une méthode 

graphique proposée par Vieru dans Cartea modurilor15:  
Ex. 7 

 
 
À l’extérieur du cercle se trouve le mode MIO et à l’intérieur, son 

complémentaire. Donc, le SI complémentaire est : (1, 1, 3, 1, 1, 5). Cette SI peut 
se trouver aussi d’une autre manière, également graphique : 

                                                 
13 Vieru, Anatol, Cartea modurilor, idem, p. 51. 
14 Idem, p 52. 
15 Idem, p. 194. 
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Ex. 8 

 
 
Élargissant la théorie, nous pouvons préciser que, tant aux modes qu’aux 

structures intervalliques, nous pouvons appliquer les propriétés mathématiques 
communes : l’inclusion, l’intersection, la réunion, la différence symétrique etc. 
Le terme 0 étant exclu du calcul, les SI ne seront pas commutatives et les 
permutations circulaires sont les seules admises.  

Comme pour Vieru, la symétrie est la plus importante caractéristique 
du domaine des SI16 – et nous avons vu plus haut à quel niveau Vieru est 
préoccupe par ces symétries au niveau de la structure de la grande forme -, 
évidemment la SI MIO est aussi symétrique. Plus que cela, il s’agit même 
d’une « symétrie en miroir » généralement nommée « palindrome » : c’est une 
structure modale qui est en même temps son propre inverse. 17 

Même si, à première vue, la symétrie de cette SI ne saute pas aux 
yeux,  elle apparaît immédiatement si nous l’organisons dans une période plus 
grande que 12. Dans ce cas, l’élément miroir peut être : 

• soit un axe-intervalle de demi-ton :  
Ex. 9 

 
 
• ou un autre axe-intervalle de demi-ton :  

Ex. 10 

 
 
Bien entendu, la structure complémentaire de MIO est un palindrome 

aussi. Son axe de symétrie sera soit : 
• un axe-intervalle de quarte juste : 

Ex. 11 

 
                                                 
16 Idem, p. 195. 
17 Vieru, Anatol, Iona, Editura Muzicală, Bucureşti, 1980, p. 66. 
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• ou bien un axe-intervalle de tierce mineure:  
Ex. 12 

 
 
Il y a une grande correspondance entre l’ensemble des modes et celui 

des structures intérvalliques. Selon Anatol Vieru, « les grandes caractéristiques 
du modal sont : la complémentarité (pour les sons, les modes), la symétrie (pour 
les intervalles, les structures modales [intérvalliques]) et la transposition (pour 
la relation entre modes et structures modales [intérvalliques]). »18 

Une surface de musique maintenue dans un seul mode portera le nom 
de zone modale : « Une zone modale peut être peuplée par un simple accord, 
par une mélodie ou par une polyphonie : ce qui compte c’est la présence des 
représentants des mêmes classes de résidus que l’oreille perçoit, et qu’on 
peut canoniser dans un ensemble dit mode ».19  

Tenant compte de la terminologie spécifique utilisée par Vieru que 
nous avons brièvement exposée plus haut, après avoir appliqué ces termes aux 
« cellules », maintenant nous analysons les structures sonores à partir desquelles 
est construit cet opéra.   

Tout d’abord, précisons que les deux Métamorphoses (les 113 mesures 
du début  de l’opéra et les mesures 335-379 du quatrième tableau), ainsi que 
l’accompagnement orchestral du quatrième tableau sont intégralement des 
« zones modales MIO ». Pour réaliser ces grandes zones modales, Vieru a 
inventé un immense « bloc sonore » de 36 sons,  statique de point de vue modal, 
mais qui est perçu comme « vivant » du point de vue rythmique, suggérant les 
« pulsations d’un immense poumon »20. Le personnage Jonas est « enfermé » 
comme dans une cage dans ce bloc.  

Pour réaliser ce bloc, Vieru utilise comme modèle générateur la 
« matrice » intervallique, palindrome du mode MIO (qui a comme axe intervalle 
de symétrie le demi-ton):  

Ex. 13 

 
 
Il la transpose ensuite sur certains sons particuliers, comme nous le 

montrerons par la suite. Considérant la forme de base du mode MIO :  

(SI) o {0}= {0, 2, 6, 7, 11, 1}, 

                                                 
18 Vieru, Anatol, Cartea modurilor, idem, p. 198. 
19 Idem, p. 192. 
20 Vieru, Anatol, Iona, idem, p. 7. 
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le compositeur utilise dans ce bloc 6 de ses transpositions21. Il 
transpose la « matrice » sur les nombres impairs premiers 1, 3, 5, 7, 9 et 11. 

Nous les avons nommée , , , , ,  et  en fonction de l’ordre 
– de haut en bas – dans laquelle ces « matrices » sont arrangées 
verticalement dans le bloc ( et nous montrerons plus loin qu’il y a une logique 
très stricte dans le choix de ces nombres) :  

Ex. 14 
(SI)o{1}= {1, 3, 7, 8, 12, 2}     M MIO sur Ré b   

(SI)o{3}= {3, 5, 9, 10, 2, 4}     M MIO sur Mi b   
(SI)o{5}= {5, 7, 11, 0, 4, 6}     M MIO sur Fa       

(SI)o{7}= {7, 9, 1, 2, 6, 8}       M MIO sur Sol    

(SI)o{9}= {9, 11, 3, 4, 8, 10}   M MIO sur La       

(SI)o{11}= {11, 1, 5, 6, 10, 0}  M MIO sur Do b   
 
Ainsi, les notes initiales des modes utilisés pour ce bloc sonore forment 

« la gamme par tons » : 2-2-2-2-2-(2) :  
Ex. 15 

 
 
Graphiquement, ces notes initiales forment un « cercle fermé » - la 

gamme par tons : 
Ex. 16 

 

                                                 
21 Les transpositions d’une SM sont « les compositions de la SM avec tous les éléments du 

total chromatique » (Vieru, Anatol, Cartea modurilor, idem, p. 197.)  
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Dans la forme définitive sous laquelle le bloc apparaît dans l’opéra, Vieru 

dispose ces 6 transpositions à intervalle de 7e mineure les unes des autres.  

De haut en bas, les transpositions , , , , ,  et  
deviendrons  des « matrices » des MIO sur La - Do b –Ré b – Mi b – Fa – Sol. 
Voilà intégralement le bloc sonore MIO : 

Ex. 17 

 
 

 Parallèlement, Vieru construit un bloc complémentaire au bloc MIO  
(aucune note du bloc initial n’existe dans le bloc complémentaire). Bien 
entendu, les modèles sont aussi placées à la distance de 7m les uns des 
autres. Nous les avons nommées 1, 2, 3, 4, 5 et 6.  
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Le bloc sonore complémentaire :   
Ex. 18 

   
 
Bloc MIO ∩ Bloc complémentaire = Ø :  

 
 

Dans l’opéra Jonas, la matrice intérvallique MIO  
peut être apparue de deux manières : verticalement (comme bloc sonore) et 
horizontalement (comme mode).  

Les hypostases verticales de la matrice intervallique du mode MIO 
sont représentées par le bloc proprement dit. Il apparaît presque tout le temps 
dans l’accompagnement orchestral. 

La présence du mode MIO dans l’opéra Jonas : 
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Ex. 19 

 
 
 
 

 
Nous détaillerons quelques-unes unes des apparitions de ce bloc dans 

la partition de l’opéra Jonas22 : 
 au début l’opéra, Mode MIO verticalement dans la Métamorphose 

(m.1-113), (p. 7) : 
Ex. 20 

 
                                                 
22 Les numéros des pages qui suivent sont tirées de la partition d’Anatol Vieru, Iona, Editura 

Muzicală, Bucureşti, 1980. 
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 à la fin du Premier Tableau, (m. 446)23, quand le poisson avale 
Jonas (p.69).  

Ex. 21 

 
 

                                                 
23 Pour les exemples suivants, nous avons précisé la mesure du début (de l’apparition) du bloc et 

non pas sa durée. 
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 au début du deuxième tableau (m.1), quand Jonas est dans le ventre 
du poisson (p. 72). 

Ex. 22 
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 au début du troisième tableau (m. 1) quand le second poisson avale 
Jonas (p. 122). 

Ex. 23 
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 à la fin du troisième tableau (m. 414), après que Jonas ait peur de 
se faire manger par les petits poissons – fils du troisième poisson, qui ont grandi 
dans son ventre.  Mode MIO verticalement (p. 170) : 

Ex. 24 
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 l’Interlude entre les troisième et le quatrième tableaux: les 

transpositions  et  dans I en fortissimo (p. 172) : 
Ex. 25 
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 l’Interlude entre les troisième et le quatrième tableaux : la 

transposition  dans II en pianissimo (p. 173). 
Ex. 26 

 

 
 
Tout l’accompagnement du quatrième tableau est représenté par le bloc 

sonore (les 6 transpositions).  L’apparition du bloc suggère la symbolisation de 
« la cage » imaginaire dans laquelle restera enfermé Jonas, malgré le fait qu’il 
n’est plus « enfermé » dans le ventre du poisson. Pourtant, le bloc retient Jonas 
prisonnier pour toujours. 

  au début (p. 175), le bloc est successivement scindé en 

transpositions verticales : , , , , , , etc., dans 
l’accompagnement, il n’y a que le bloc jusqu’à la mesure 196 qui marque la fin 
du point culminant.  

 puis, quand Jonas ré-raconte son propre histoire (à partir de m. 201) 
jusqu’au moment où Jonas se rappelle son nom et retrouve son identité (m. 
294-298), le bloc est toujours la seule et unique structure d’accompagnement, 
dans différents arrangements orchestraux. Voir le mode MIO verticalement et 
horizontalement (p. 213) : 
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Ex. 27 

 
 

 à partir de la m. 302, dans l’accompagnement, les structures sous 
la forme de bloc se superposent avec des « blocs » brisées (m. 302-329) - l’on 
y retrouve toutes les notes des transpositions, mais horizontalement (p. 229).  

 à la fin, dans la Métamorphose (superposée avec la Métamorphose 
à l’envers). 
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Horizontalement, le bloc se présente sous la forme soit d’une des six 
transpositions faisant partie du bloc initial, soit d’une autre transposition 
(partielle ou intégrale) de la matrice intervallique 2-4-1-4-2. Les transpositions 
peuvent être soit jouées par différents instruments de l’orchestre, soit chantées 
par Jonas (dans ce cas précis, il s’intègre au bloc, pris « en cage » dans cette 
structure). Nous montrerons plus bas la manière dont Jonas passe de son 
chant dans les trois registres au mode MIO. 

 dans le Premier Tableau, la voix de Jonas (barytone) passe 
graduellement du mode sur trois tessitures : 

Ex. 28 

 
 

Ces trois tessitures : „Io-na”, p. 36 (m. 24-35): 
Ex. 29 
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 Cette transformation est réalisée d’abord par une transposition partielle 

de la matrice intervallique 2-4-1-4-2, comme  (m. 294-298) :  
 

Ex. 30 

 
puis comme un fragment de MIO, respectivement la moitié du  (m. 299-300):  
 

Ex. 31 
 

 
à une première transposition intégrale du mode MIO   dont on voit clairement 
la structure interne symétrique (m. 303-307) :  

Ex. 32 
 

 
 

 Au final du Premier Tableau, Jonas chante la transposition intégrale 

du mode MIO   sur les paroles « Si seulement il y avait l’écho » (m. 451-453) :  
 

Ex. 33 
 

 
 
Après avoir été avalé par le poisson (bloc sonore m. 446), son chant 

est définitivement « contaminé » par la structure 2-4-1-4-2 (m. 451-453). 
Nous présenterons ensuite quelques hypostases dans lesquelles le 

mode MIO est présenté horizontalement (sauf ses apparitions comme bloc 
sonore que nous avons déjà détaillé plus haut) : 
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Ex. 34 
Présence du mode MIO horizontalement 

 
Tableau Mesures  Transposition Jonas/ 

instrument 
précisions 

294-298 d Jonas intégral (+ mi) 
299-300 e Jonas partiel (-fa, -sol) 
303-307 d Jonas intégral 
309-312 e Jonas partiel (-sol) 
318-319 d Jonas partiel 2131 (~m.  compl. 13112) 
332-333 d Jonas partiel 6141 
356-358 d Jonas partiel (–fa) 
368-369 d Jonas partiel (-mi b, -fa) 

1 

452-453 e Jonas intégral (+Bloc) 
2 51-67 e Jonas I partiel (fa# en bas au lieu de fa) 
 57-67 d Jonas I intégral 
 68-77 e Jonas I partiel (fa# en bas au lieu de fa) 
 84-85 d Jonas I partiel  
 86-87 e Jonas III partiel (fa en haut au lieu de fa#) 
 114-122 d Jonas I partiel (–mi b) 
 142-145 d Jonas I intégral 
 149-150 d Jonas II à l’octave supérieure, partiel (-mi) 
 150-159 e Jonas III Intégral (+fa#) 
 158-162 d Jonas I Partiel (mib en haut au lieu du mi) 
 175-176 e Jonas I partiel (fa en haut au lieu de fa#) 
 180-189 d Jonas I Intégral (+mi) 
 191-196 e Jonas I Intégral  
 206-207 d Jonas I, II, Vlc., 

Cb. 
intégral 

 208-209 e Cor 1,2, Jonas III, 
Vlc., Cb. 

intégral 

 209-210 d Tr., Jonas III intégral 
 210-216 b Jonas I, II, III, Fl.1, 

Vibr., Fl. Picc. 
partiel (-mi)Symétrique, ↑↓  

 216-217 b Vibr. Intégral, Symétrique, ↓↑ 
A partir de cette mesure, les apparitions du mode sont extrêmement fréquentes et parfois il n’y a que le mode 

tant horizontalement que verticalement.  

 
Au début de l’analyse formelle, nous avons observé la préférence de 

Vieru à utiliser les symétries au niveau « macroscopique ». En regardant en 
détails, au niveau de la « microscopique » nous observons que Vieru aime 
aussi employer les symétries au niveau « cellulaire »; la matrice du mode MIO 
– matrice symétrique en sa structure - peut apparaître sous une double 
hypostase : la descente des intervalles suivie tout de suite par la remontée et, 
vice-versa, la remontée suivie par la descente, ce qui donne les fameuses 
« palindromes » dont Vieru théorisa l’existence dans l’étude « Palindromes 
musicaux »24. L’exemple éloquent de la présence de ces palindromes dans 
l’opéra Jonas se trouve à la page 93 de la partition (m. 211-223) : 

                                                 
24 Vieru, Anatol, Palindromes Musicaux, In: Muzica, 1989, n° 3, p. 42-47. 
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