LES LABYRINTHES
- DE FERNEYHOUGH

a propos du Deuxiéme Quatuor et de Lemma-Icon-Epigram

Alessandro MELCHIORRE

Le Deuxiéme Quatuor a cordes, composé entre 1979 et 1980
et dédié au Quatuor Arditti, est ’'une des ceuvres les plus
significatives de Brian Ferneyhough ; plus que d’autres, elle
révele les préoccupations esthétiques de son auteur, les pro-
cessus subtils et complexes de sa technique de composition.

Comme le compositeur lui-méme 1’a souligné, le Deuxieme
Quatuor est, « concurremment, 1’une des ceuvres les plus
““insaisissables’’ et I’une des partitions les plus abordables
concrétement (quoiqu’en rien ‘‘facile’’) ». Une des raisons
essentielles de cette fructueuse contradiction tient a la con-
notation historique désormais irréversiblement associée au
quatuor, un genre que I’on pourrait définir synthétiquement
(et un peu schématiquement) comme I’espace privilégié de
la musique pure. C’est en cet espace plus qu’ailleurs, par ce
medium, que I’art musical a historiquement abandonné ses
caractéristiques d’art expressif pour leur substituer la notion
de « création », dans le sens qu’utilise Gaétan Picon lorsqu’il
dit : « Avant ’art moderne, I’ceuvre semble 1’expression
d’une expérience antérieure... I’ceuvre dit ce qui a été congu
et vu ; de sorte que, de I’expérience a I’ceuvre, il n’y a que
le passage a une technique exécutive. Dans I’art moderne,
I’ceuvre n’est plus expression mais création : elle permet de
voir ce qui n’avait pas été vu avant elle ; elle donne forme
au lieu de refléter. »
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C’est probablement en suivant des propositions semblables
que Brian Ferneyhough, dans la recherche de I’ceuvre d’art
(c’est-a-dire de son origine aveugle) a travers un medium déja
absolu, en soi — ce qu’est précisément le quatuor —, révéle
comme intention poétique de I’ceuvre, le probléme du silence,
de ’absence sonore.

« Il est question, dans cette piéce, de silence - non pas du
silence littéral (quoique celui-ci soit un trait évidemment
caractéristique de la premiére section de I’ceuvre) mais plu-
tot de cette absence délibérée au coeur méme de I’expérience
musicale. Elle permet 4 ’auditeur de se retrouver. »

« Puisqu’il est impossible d’approcher les différentes formes
de silence, sinon par la voie indirecte de leurs négatifs, I’orga-
nisation de ce quatuor s’efforce de définir des chemins mul-
tiples, concentriques, toujours plus serrés et convergeant vers
ce noyau immobile » (B.F.).

C’est un silence qu’on entend comme un fond, chargé d’éner-
gie retenue qui, de temps en temps, émerge en « figures »
(le Quatuor entier pourrait étre considéré comme un seul évé-
nement formel) qui le circonscrivent et nous en montrent
I’existence.

Avant d’entreprendre une analyse plus détaillée, nous devons
tout d’abord définir le concept de figure, souvent opposé a
celui de geste. Cette opposition refléte, au niveau du détail
et du medium compositionnel, celle qui existe déja entre
forme et force-énergie, quoiqu’avec certaines nuances. En
premiére instance, on peut dire que le geste est un élément
statique, tandis que la figure est un élément dynamique ; le
geste est un vocable (I’élément d’un vocabulaire) défini, clos
sur lui-méme, mort, alors que la figure est quelque chose
d’ouvert, elle implique un devenir. La figure peut &tre décons-
truite, décomposée. Lorsqu’elle se dissout par soustractions
progressives, elle crée son propre devenir. « Le systéme est
dissout a I’instant méme de sa réalisation »!. La figure n’est
donc pas simplement un moment dans lequel le flux des éner-
gies s’arréte, qui ne vit que dans la dimension et dans le temps
du présent ; mieux : (et dans ce cas le concept de figure com-
prend aussi celui de geste) le présent d’une figure, le moment
pendant lequel on peut la définir, la saisir comme un objet
(sonore), comme une entité concréte, est spécifiquement son
status de geste, son état momentanément stable. Mais la
figure vit aussi bien dans le passé que dans le futur (... figure
porte absence et présence, disait Pascal)? en un état insta-
ble, comme énergie structurante. Donc, une figure n’est
jamais une figure (puisque I’étre est du présent, il est son sta-
tus gestuel) mais devient une figure au moment ou elle se dis-
sout elle-méme, a I’instant ou elle s’ouvre au futur, lorsqu’elle

1. B. Ferneyhough,
« Frammenti di-
versi » in Quaderni
della Civica Scuola di
Musica, Avril 1984,
Milan ; pp. 112et sq.

2. « Figure porte
absence et présence,
plaisir et déplaisir.
Chiffre a double
sens. Un clair et ou il
est dit que le sens est
caché. » Loi Figura-
tive (265) ; B. Pascal,
Le Seuil, Paris, 1963,
p. 534.
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est transitoire, décomposant sa forme (son status de geste),
en en destructurant les éléments ; elle peut permettre a ces
derniers de redevenir « force », une énergie qui pourra, par
la suite (par conséquent dans le futur), donner lieu 4 un nou-
vel objet concret (un geste, puisque advenant dans le présent).
Paradoxalement, une figure crée un futur dans lequel elle
n’est plus présente en tant que telle3.

La méthode suivie dans la composition du Deuxiéme Qua-
tuor illustre de fagcon exemplaire I’interaction entre la liberté
revendiquée par le compositeur et les contraintes qu’il
s’impose a lui-méme. Dans cette ceuvre, I’organisation fu

lle

‘matériau n’est pas le véritable point de départ. En fait,

dérive elle-méme de deux mesures (achevées dans leur moin-
dre détail) que nous ne retrouverons jamais comme telles au
cours de I’ceuvre, mais qui cependant, décomposées, en cons-
tituent le point initial.
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Brian Ferneyhough, Deuxiéme Quatuor, esquisses

3. Cf. les meédita-
tions sur le temps
dans le livre XI des
Confessions de Saint
Augustin.

Un des « cribles » a travers lequel cette idée musicale se
trouve filtrée consiste en une succession de mesures ol se
combinent trois types de matériau qui constituent la base de
la piéce (A, B, C). L’élaboration de cette succession dérive
(selon un mode inorthodoxe, a dire vrai !) de la fameuse série
de Fibonacci dont le caractére « organique » et la fonction
de croissance contrdlée seront totalement évités.
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Voici les neuf premiers termes de la série de Fibonacci : 1,
1,2,3,5,8, 13, 21, 34, etc. La longueur des mesures (jamais
supérieures a 9 croches) dépend des chiffres qui composent
la série et non des nombres (les termes de cette série) qu’elle
peut engendrer ; ainsi : 1, 1, 2, 3, 5,8, 1, 3, 2, 1, 3, 4,
La permutation, et quelquefois la somme de ces chiffres agen-
cés selon un critére apparemment fortuit (comme est appa-
remment fortuite la fonction Random sur un ordinateur)?,
produisent une séquence largement irréguliére, des le début,
divisée en zones de silence et en zones sonores, comme On
peut le voir aisément sur la partition. Apparaissent bientot
les traces du « motto » initial de deux mesures ; les formu-
les des différents instruments se trouvent reprises dés le solo
de violon :
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Deuxieme Quatuor— Copyright 1981 by Hinrichsen Ed., Peters
Ed. Ltd., London

Ainsi, la premiére mesure du violon I est presque intégrale-
ment reprise (mais divisée en deux par une mesure de silence),
puis, peu a peu, le solo s’écarte de I’original, modifiant lége-
rement la premiere mesure de I’alto (mes. 11), du violoncelle
(mes. 3) ; la seconde mesure du violon I (mes. 13).

En suivant le schéma formel de la piéce, nous pouvons iden-
tifier aisément dans la superposition progressive des instru-
ments le matériau principal et le matériau secondaire, lui
méme composé de : a) groupe rapide régulier, b) groupe irré-
gulier, c) groupe de notes répétées... Ex. |
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4. Pour un complé-
ment d’information
cf. D. Hostadter,
Gadel, Escher, Bach,
InterEditions, Paris,
1985.
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5. Le « silence fonc-
tionnel » est un des
trois types de silence
théorisés par Ferney-
hough : le « silence
littéral » ou « me-
suré », le « silence
articulé » (cf. fin du
Deuxiéme Quatuor)
— il consiste en pres-
criptions rythmiques
s’appliquant a des
effets instrumentaux
quasi muets —, et le
« silence fonction-
nel », produit de
figures sans défini-
tion harmonique ou
intervalique significa-
tives (comme le glis-
sando de la figure 3,
dans ce Quatuor)
(n.d.t.).

-Quant au matériau principal, nous avons a faire depuis le

début a trois figures distinctes : fig. 1 (mes. 1), fig. 2
(mes. 2), fig. 3 (mes. 5). Elles sont clairement individualisées
mais entretiennent cependant des relations entre elles. Par
exemple : la figure 1 est constituée de quatre éléments : un
accord, un groupe « plcchettato », un silence, un accord ;

dans la figure 2, les mémes éléments apparaissent modlfles
(accord, groupe « picchettato », harmomque naturelle a la
place du silence, un glissando mesuré de deux notes a la place
de I’accord). La figure 3 reprend le glissando de la figure 2
mais, en un certain sens, contient déja du « silence fonction-
nel » ; le glissando est la variation de hauteur mmlmum.
Aucune figure ne réapparaitra a I’identique ; de leur cote

les éléments constitutifs de chacune (structure rythmique,

mode d’attaque) se représenteront continuellement, transfé-
rés dans d’autres contextes, et 1mpregneront toute la piéce
(au point qu’on peut lire dans la figure 1 jusqu’aux propor-
tions générales de I’ceuvre divisée en sept parties, et dans la
figure 2, ou I’harmonique naturelle se substitue au silence,

le remplacement progressif des mesures de silence par le maté-
riau secondaire ou le « silence fonctionnel »%). L’ organlsa-
tion des hauteurs et la structure rythmique obéissent a deux
criteres distincts pour les deux types de matériau. Le maté-
riau principal fonde sa structure des hauteurs sur trois séries
défectives prises isolément ou, plus souvent, superposées :

(cf., par exemple, la mes. 1 qui contient la premiére série plus
une premiere note résiduelle). La superposition et I’entrela-
cement des séries entre elles (interlocking), parfois avec glis-
sement (s/iding), contiennent en embryon cette méme diffé-
rence déja citée entre un matériau au stade d’énergie (un
matériau « abstrait », non encore constitué) et sa présenta-
tion momentanée comme forme. Si Iinterlocking est serré
(la superposition est alors totale), 1’énoncé des différentes
séries se trouve masqué ; si, au contraire, I’éventail s’ouvre,
on peut mettre en évidence des fragments motiviques ou
méme, parfois, de véritables motifs. On voit, plus loin
(mes. 57), ’exemple d’une exploitation polylinéaire.

Le matériau secondaire (précisément par son faible caractére
figural relativement aux hauteurs) semble s’éloigner plus rapi-
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Ex. 1 Brian Ferneyhough, Deuxiéme Quatuor, esquisses
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dement de son « original », de sa matrice ; ce qui donne,
paradoxalement, une impression de répétition, mais sans
signification motivique. Ce matériau secondaire s’appuie sur
les séries défectives II et III, usant de I’'une comme filtre de
’autre, selon un processus continu d’addition-soustraction
des intervalles (par exemple : [sib-la (2de min.)] + [la-do#
(3ce Maj.)] = [sib-reb (3ce min.)]).

II1 serie 11 serie
La structure rythmique du matériau principal est déduite
d’une grille ordonnée a partir d’une série d’énoncés rythmi—
ques, constitués 4 leur tour de quelques cellules élémentaires
soumises a variations.
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Ces énoncés constituent le matériau disponible, la réserve ou
puiser. Prenons comme exemple, une fois encore, le solo ini-
tial du violon I et suivons le (comme le fil du labyrinthe).

Ferneyhough use d’une technique trés intéressante qui con-
siste (aussi bierd pour les rythmes que pour les hauteurs) a
filtrer au travers d’une série le matériau de réserve, celui qui
n’a pas été utilisé par les autres procédés, les « résidus ». On
prend, par exemple, la série III que I’on transpose progressi-
vement a partir de la note initiale (colonne de gauche) :

Réservoir filtré et transposé ; le filtre opére par rétrogradation a
partir de e — premiére ligne — ; dans la deuxiéme ligne, le résul-
tat ainsi obtenu est transposé par groupes, cf. les « rondes » dans
_le réservoir. Ex. 2

Le résultat constitue donc un filtre. Dans ce filtrage d’un
matériau quelconque, d’un réservoir, ce qui ne correspond
pas aux « trous » du filtre, tombe, se perd, tandis que ce qui
apparait dans le filtre et dans le réservoir se trouve maintenu.
Sur le schéma (ex. 2) nous avons disposé différemment et sou-
ligné les notes qui constituent le filtre. La prolifération dépend
de la plus ou moins grande sélectivité du filtre (on remarque
par exemple, dans ce processus, ’ampleur de I’overflow si
le filtre est réduit a deux notes seulement !). Toujours a par-
tir du filtre, -on peut procéder a une transposition du maté-
riau filtré (dans ce cas, rétrograde ou en « déphasage » et
ne correspondant pas aux regroupements choisis précédem-
ment pour les applications du filtre).

Il serait non seulement trés difficile, mais aussi, en fin de
compte, inutile d’analyser le Deuxieme Quatuor en chacun
de ses détails ; ce qui équivaudrait a parcourir le labyrinthe
dans le sens méme qu’emprunta Ferneyhough (I’unique
sens ?) ou, comme ce personnage de Borges, a dessiner la
carte d’un « coin du sol d’ Angleterre » et découvrir que, par
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la masse extraordinaire de détails qui vont s’accumulant, cette
portion coincide toujours plus avec le pays tout entier, est
le pays méme®..

1l importe de mettre I’accent sur le fait que le début de I’ceuvre
(cf. le texte de Ferneyhough, Oeuvre ouverte ?7) offre plu-
sieurs modes de lecture ; son énigmatique plurivalence tex-
tuelle repose toujours sur un procédé constructif cohérent
réglé sur une méme méthode. La composition progresse, enri-
chissant continuellement ses propres capacités a signifier (sa
signifiance). Le méme processus intervient aussi verticale-
ment, disposant les disjecta membra de 1’ceuvre selon une
trame de sens pluristratifiée. C’est ce qu’on voit dans la
mesure 105 (que nous reproduisons avec son diagramme
ex. 3)

Voici les commentaires de I’auteur :

« La ligne rythmique supérieure indique les attaques tandis
que la ligne inférieure souligne les moments ou les impulsions
cessent, remplacées par de petites notes ornementales en nom-
bre plus ou moins important. Quelques unes des impulsions
de la ligne rythmique de basse sont soulignées par des tré-
molos. L’exemple illustre le mode selon lequel une défini-
tion rythmique ‘‘positive’’ et ‘“‘négative’’ se combinent pour
produire un résultat final distinct des deux. Parallélement,
cette idée est suivie dans ’organisation des hauteurs ; les notes
initiales et finales de chaque glissando sont définies en accord
par deux séries différentes ».
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Encore une fois, la dialectique positif-négatif, absence-
présence, son-silence (le principe inspirateur de I’ceuvre, mais
aussi de toute ceuvre, quelle qu’elle soit) est ici opérante. Elle
est une maniére trés personnelle de se rattacher, a travers Bar-
thes, Artaud, Mallarmé, Nietzsche, mais aussi a travers I’iro-
nie fantastique et lucide de Borges, a la grande thématique
de la possibilité méme de I’écriture dans le monde contem-
porain, a la fidélité tenace au jeu insensé d’écrire (Mallarme).

K%k

Dans Lemma-Icon-Epigram pour piano solo (composé en
1981 sur une commande de la Biennale de Venise et dédié¢
a M. Damerini) il est possible de suivre I’évolution et le déve-
loppement de quelques uns des points que nous avons souli-
gnés dans le Deuxieme Quatuor.

6. J.L. Borges, Otras
inquisiciones, Emecé,
Buenos Aires, 1960 ;
« Magias parciales de
“‘Quijote’” », p. 68.

7. B. Ferneyhough,
opus cit., pp. 118-119.
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« Le titre de cette ceuvre de 14 minutes se référe a une forme
poétique, ‘‘I’embléme’’, qui a joui de son plus grand pres-
tige au 16éme siécle, grice a Alciat. Dans son acception la
plus commune, le terme est utilisé pour désigner une €pi-
gramme qui décrit une chose de facon a en signifier une autre.
On peut distinguer, aprés quelques évolutions, trois compo-
santes essentielles : une inscription liminaire (ou un adage),
une image (verbale ou visuelle, ou les deux), et un texte épi-
grammatique conclusif qui commente les éléments précédents
et parfois explique leurs allusions par définition mystérieu-
ses. La structure tripartite de ce ‘‘concetto”” baroque se refléte
dans Lemma-Icon-Epigram et vient servir de véhicule a mon
intérét actuel pour le concept ‘‘d’explication’’ en termes musi-
caux. La premiére section, de nature essentiellement linéaire,
libére presque complétement la gestualité superficielle de la
stratégie générative sous-jacente, provoquant ainsi une fuite
vertigineuse et centrifuge, une décondensation du matériau,
lequel va empécher ses propres éléments de disparaitre au-
dela du seuil du discours. La deuxiéme section fonde, sur ce
que I’on pourrait définir comme une ‘‘esthétique de la
volonté’’, des séquences d’accords fondamentalement stati-
ques qui cherchent, par des tentatives toujours plus nombreu-
ses et frénétiques, a transcender leur structure rigoureusement
circonscrite. Elle réagit comme une carapace fragile, reflé-
tant ses éléments constitutifs a travers le miroir déformant
de leur propre morphologie. La section conclusive, entamée
déja dans le ““calendo’’ final de la section immédiatement
précédente, recueille expérimentalement I’enseignement que
proposent les topiques respectives des deux autres parties :
les techniques compositionnelles-transformatives de la pre-
miére partie (qui, elles-mémes, constituent le matériau pres-
que complétement absent) et les monades phoniques de la
deuxiéme partie sont contraintes a s’affronter en une bréve
explosion de reconstitution, apres quoi elles s’évanouissent
dans le silence et retournent obsessionnellement a elles-
mémes, suggérant peut-étre la face tautologique conclusive
de la solution » (B.F.).

L’ceuvre d’Alciat (intitulée Emblemata et qui utilise pour la
premiére fois le terme « embléme » dans le sens métaphori-
que de devise, de figure, respectant la signification originale
de « mosaique ») fut publiée avec grand succes en 1531.
L’embléme (au sens strict) coincide ainsi avec la combinai-
son du « motto » (un lemma de quelques paroles), de I’image
(I’eikén qui illustre le texte précédent), et d’une courte épi-
gramme conclusive (qui clarifie et amplifie les concepts et les
. allusions contenues dans le texte et dans ’image) définie par
Alciat.

Les recueils d’emblémes eurent un succes extraordinaire. Cet
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art des devises, comme on I’appelle aussi, est illustré par un
corpus d’environ trois mille titres de plus de mille trois cents
auteurs, dans une période de cent cinquante ans. Cette
« intention » emblématique, et plus généralement le concept
d’allégorie occupent la derniére partie de la réflexion benja-
minienne fondamentale sur le Trauerspiel allemand (Origine
du drame baroque allemand)®.

Le matériau initial de Lemma-Icon-Epigram est presque
inexistant ou, tout au moins, peu significatif en lui-méme.
C’est un matériau qui se charge de sens, capture une signi-
fiance grace aux techniques auxquelles il est soumis ; techgi-
ques non cumulatives, qui n’ajoutent pas quelque chose mgis
qui, par la division continuelle des éléments constituant
I’objet initial, le rendent irreconnaissable, en effacent le sens
original, le rendant disponible pour assumer de nouvelles stra-
tes de signification. C’est une technique d’érosion progres-
sive et continue de chacun des éléments jusqu’a leur efface-
ment. Observons la mesure 1 : le premier groupe de notes
se trouve répété (moins la derniére note) avec de nombreux
changements d’octave ; ce second groupe est a son tour réi-
téré, cette fois dans les mémes registres, une note cependant
est changée (la 5éme), les deux derniéres sont permutées. Dans
la deuxiéme mesure apparait la premiére récapitulation ver-
ticale des quatre premieres notes de chaque groupe (dans la
disposition d’octave du troisiéme) ainsi que des trois dernié-
res (toujours selon I’ordre de la permutation initiale mais dans
des dispositions d’octave différentes et, de plus, avec adjonc-
tion d’un trille) (ex. 4).

Lemma, la premicére partie de la piéce, repose sur cinq élé-
ments de base et se développe par leur permutation, leur
expansion et leur superposition totales ou partielles ; soit un
changement de régime dans le traitement de chacun de ces
€léments. Lemma utilise de nombreuses techniques de trans-
formation du matériau analogues a celles du Deuxiéme Qua-
tuor, a ceci preés que, dans ce dernier, les transformations
ne sont pas réglées par un systéme sous-jacent (si on excepte
un cycle de 16 mesures, sans fonction formelle explicite,
répété quatre fois et demie, chaque fois, cependant, en variant
les relations de durée entre les mesures correspondantes, se
modifiant a chaque répétition du cycle). Il n’y a donc pas
la utilisation de matériau rythmique prédéterminé, mais ten-
tative de faire coexister deux types d’écriture rythmique extré-
mes : d’un part, une topologie plus ou moins convention-
nellement définie, fondée sur la gestualité (et le répertoire des
gestes) typique de la musique contemporaine ; d’autre part,
une notation extrémement complexe qui requiert de I’exécu-
tant implication et effort psychologique. L’interpréte doit
devenir conscient de la confluence contradictoire entre une
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Lemma-Icon-Epigram - Copyright 1982 (this ed.) by Hinrich:én
Ed., Peters Ed., London

organisation rythmique relativement fluide (fondée sur un
développement « gestuel ») et la grande résistance que lui
opposent les structures rythmiques plus complexes. Une
opposition apparait alors entre une structure rythmique qui
se révele presque neutre émotionnellement et qui porte en soi
(comporte tout en lui donnant forme) la conception d’un
temps objectif, défini, et, par ailleurs, la progression d’une
résistance subjective a ’intérieur et a travers le « flux » du
systéme (voir par exemple comment ces principes se mani-
festent dans Icon, la ou les accords initiaux, page 14, sont
accompagnés de maniere toujours plus diffuse par de petites
notes en acciaccatura qui destructurent totalement la forte
définition rythmique du passage). D’une part, un temps
objectif — le temps chronologique, qui existe en dehors de
nous, mais auquel nous sommes liés —, et, d’autre part, le
temps subjectif, sensuel, dont nous avons I’expérience immé-
diate ; le temps psychologique. La relation fluctuante entre
ces deux types temporels est au centre des préoccupations de
I’ceuvre.

Reposant toujours sur les mémes « vocables », Lemma se
développe, cependant, comme nous I’avons dit, par un
accroissement graduel des techniques de transformation.
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Ainsi, la démarche devient frénétique, furieuse. La derniére
page de cette premiére partie (p. 13), que ’auteur lui-méme
intitule pertinemment « Tour de Babel », compte douze tech-
niques différentes de transformation des hauteurs. Ces tech-
niques s’organisent selon une relation croisée, en fonction
du degré d’identité du matériau qu’elles mettent en ceuvre.
Voici la liste de ces transformations :

a) transposition des notes isolées selon un systéme +/ — (cf.
infra p.76).

b) transposition a partir de notes isolées selon un systéme de
référence verticale.

c) renversement des accords (et transposition) ; ¢’est ume
expansion de b) ... qui peut aussi &tre présentée sous forme
horizontale.

d) entrelacement des différents motifs (inversion et transpo-
sition relatives).

€) idem, mais en traitant les groupes transposées plus libre-
ment du point de vue de I’organisation interne.

f) idem, mais avec un ordre fixe de transpositions (cf. b).
g) procédures variées d’entrelacement et de superposition
(infer-locking).

h) modification d’intervalles par d’autres.

1) transposition en accords avec axes « pédales », concernant
un groupe de hauteurs.

j) réagencement des intervalles d’un matériau donné selon
une figure ascendante/descendante.

k) techniques de filtrage.

1) imitation directe (et rétrograde).

Voici le schéma des relations entre les différentes procédu-
res de transformation en fonction du matériau qu’elles
utilisent :

z 4
—

Gy (0 @A) (1)E @ (o) (o) (9 |

Prenons par exemple les deux premiéres mesures de 1’extrait

83




ST Ll | S .
N ATA ques modifications. Les gestes restent constants, ainsi que

sub. subito i R A
tempo 10 ik mots : 7(‘J;) . L B la continuité du matériau de surface... la forme explose par
— 123 # he omA R S— T . bt N7 surdéfinition ».
> furioso Sides y = v legato /—:\ > 4 1 it 3 :
! T s Cette page intense conduit a Icon, centre de 1’ceuvre, dont
z = o —— : = le matériau harmonique a déja été rencontré (mais fugitive-
g % L W 4 577 s 2 $7.;/ . ¢ ra— Y , ment) dans Lemma. Les sept accords a partir desquels toute
P 1] == ) == B > - a8 la section se développe sont en fait présents respectivement
Ca— = dans les pages 5 et 6 :
g#-ﬁtpmw.—--- B b v pp——PPR b g " B2 g 3 5 ‘ . ‘o
. > : rhd ; ﬁ?—"‘f 8 — b o = z p3
- < n ﬁ;
= : {
L S ! e ’ ) b=
e A ! ‘ — e —= ¥
| : i e | & = g — & W H . Tt
) H | @ / LKE ﬁh o T
% :
%//J '\()) \‘ A b N b L |
———— » = e e . v
3 e ;i';““ s — 2 = F— ¥ ' = =8
; bR o D R T =
—m\ ég‘% 7’@_’ W A A . A o "‘ R " | ho
= : ~—F++ [ A chaque accord s’ajoute ensuite une note ; I’exposition des
b ‘: accords ainsi obtenus est immédiatement interrompue par

‘ I’introduction d’un nouvel accord (dérivé du premier, mais
a I’état de premier renversement, transposé et additionné
d’une nouvelle note).

|
‘, / be
‘ T T
! < :
Lemr;m-lcon-Epigram — Copyri . ; '
pyright 198 - | :
sen Ed., Peters Ed., London yrig 2 (this ed.) by Hinrich- t "
| =3 by
Nous voyons la, en suivant notre schéma ‘ = = =
, quelques unes des . L a 7T, I i
. < ae g 5 e T - b y 2
transformations indiquées ci-dessus, appliquées & un maté- j (i,,;) (fﬂ) /!;]zl,'; ( o /lezr‘{; Ly (Yxnf (@ (T (B
riau déja constitué. “ m) o Z qu; Iy e Do& _ Do,g 2 G
[
|
‘l. # A R L 00 BE LB e e it P & r
. — — | & lha e J be
- H e
1 4 ¥ “g ll}I ]11*6 bz bl.b.L JL
) i E ﬁ ! 5
o s 'r - T
| = #
! T
| i x 0" = 4 @ b7 -
| Aa
T La 4“4‘% £ !’}C
I it s 52 3:00 . . = ""___‘ . #o = ﬁ ]
« L.umtfs .de I’édifice entier part en morceaux sous I’effet de 1 i m oot ,ut;m
la diversification des grammaires. Cependant, le vocabulaire 3 pey T
b

nait toujours du méme ‘‘langage”’ original, fit-ce avec quel-




Ainsi coexistent le modele et ses dérivés ; ils se développent
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Au moment ou apparaissent les accords a I’état de second
renversement apparait aussi, pour la premiére fois, le prin-
cipe du sfaccato qui indique la transition vers Epigram.

sub moito
meno mosso )
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Aux pages 5 et 6 on trouve quelques unes des techniques (ou,
pour le moins, la ratio de ces techniques). La conduite rythmi-
que est (comme d’habitude) déduite d’un pattern comprenant
cing (ou six) durées, de ‘‘longue’” a ‘‘bréve’’. L’unique quan-
tité prédéterminée est la durée totale a I’intérieur de laquelle
un groupe doit s’inclure. De plus, j’ai établi la prédominance
relative des valeurs plus longues ou plus bréves. Par ailleurs,

j’ai permute selon un mode systématique I’ordre dans lequel
ces cing ou six valeurs doivent apparaitre »°. L’organisation
rythmique applique, suivant une procédure extrémement
rigoureuse, le critére déja décrit. Voici la série des durées sur

laquelle se fonde la succession rythmique : . {
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9. Extrait d’une let-

tre de B. Ferney-
hough a A. Mel-
chiorre.

Il est & noter I’apparition, pour la premiére fois dans cette
section, de mesures peu usuelles comme 4/12, 2/10, etc., qui
obéissent a la fonction d’un accelerando par sauts, non
progressif.

' La derniére partie d’fcon use d’une écriture extrémement

pointilliste composée de cinq lignes rythmiques différentes
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et, quant aux hauteurs, des sept accords d’/con dilatés cha-
cun (suite a des transformations successives) en groupes qui
contiennent de 13 a 27 hauteurs différentes. Chaque unité
rythmique, a I’intérieur de chaque ligne, suit toujours:le prin-
cipe déja énoncé de permutation entre cinq ou six valeurs dif-
férentes. Ceci conduit au début d’Epigram (mes. 143, P. 2),
point a partir duquel la piéce s’étoffe a nouveau, progressi-
vement, en cette « explosion de reconstitution » qui précéde
I’abandon final.

Traduit de I’italien par Gérard PESSON

Extrait de « I labirinti di Ferneyhough — la forza e la forma, la figura e
il gesto nell’opera del compositore inglese » ; paru dans les Quaderni della
Civica Scuola di Musica, numéro spécial Brian Ferneyhough, Avril 1984,
Milan.

A PROPOS DE
" SUPERSCRIPTIO

entretien avec Brian Ferneyhough
par Richard TOOP

Ce texte réunit deux entretiens : I'un, réalisé &
Freiburg en octobre 1983 ; I'autre, sept semai-
nes plus tard, & Bruxelles. Tous deux portent
sur Superscriptio et Lemma-lcon-Epigram.
Reprenant ce matériau brut en dehors de son
contexte immédiat, j’ai di parfois reformuler
artificiellement mes questions.

R.T. - Que pouvez-vous dire de votre prochain cycle de 7 pié-
ces, Carceri d’Invenzione, et de la piéce par lequel il débute :
Superscriptio pour flite piccolo solo ?

B.F. - Eh bien, la référence centrale en est évidemment le cycle
d’eaux-fortes sur des fantaisies architecturales, gravé par
Piranese, cet architecte et artiste romain. Ce qui m’intéresse
dans ces gravures, c’est leur aspect a multiples perspectives.
Alors qu’a la surface elles paraissent plutdt d’un réalisme fan-
tastique, elles générent en réalité des lignes de force, d’éner-
gie, sans commune mesure avec ce premier niveau réaliste.
Et ce conflit gringant, stridulant, nous force non seulement
a reconstruire un espace fictionnel de représentation, mais
surtout a considérer le bord de la page comme bien davan-
tage que la simple limite concréte de I’invention : le point
ou ces infinies énergies de perspectives font irruption dans
le monde réel et nous obligent a reconsidérer toute I’existence
quotidienne, a la remettre en perspective en nous confron-
tant aux limites de I’ceuvre.

C’est exactement ce que j’ai essayé de faire en musique.
L’ceuvre en elle-méme est congue pour produire la friction
gringante, tranchante, de lignes de force qui, se projetant au-
dela du labyrinthe et des limites de la durée effective de
I'ceuvre, colorent et contaminent notre propre vision du
monde.
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