Ainsi coexistent le modéle et ses dérivés ; ils se développent
de: la fagon suivante : I, II, III, I, IV, V, VL 11, III,, VII,
Linv., ITinv., IV,, V|, VI,, VILinv., VII,, L, II,, I11,.
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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 staccato qui indique la transition vers Epigram.
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1. Le mot de Boulez est tout &
fait pertinent : « I'excés
d’ordre rameéne au désordre »
(in Par Volonté et Par Hasard
p. 72).

A MIRROR
ON WHICH TO DWELL

Domaines d'une écriture
Frédéric DURIEUX

La spéculation autour de I’écriture rythmique reste liée a la
période de I'immédiat aprés-guerre. Les compositeurs nés
dans les années 20 se sont saisis, entre autre,de cette problé-
matique avec I’appétit vengeur de ceux qui veulent tout rebatir
« a la limite des pays fertiles ». Le résultat de cette frénésie
de rythmes, provenant le plus souvent de données traduites
en nombres, des hauteurs sur les durées ; ce résultat, donc,
s’est avéré inverse a celui escompté. Loin d’homogénéiser
I’écriture, la perception de ces raffinements constamment
variés a donné I’image du désordre, voire du délirel. La
translation, tel quel, de supra-structures d’un paramétre a
I’autre de I’écriture musicale sans autre forme de transgres-
sion ou de réajustement, conduit a un non-sens. La percep-
tion n’a que faire d’automatisations rassurantes lors de la
conception.

Cet échec relatif a permis néanmoins une mise & nue des che-
minements de la composition, impossible sans cette radicali-
sation. A partir de la fin des années 50, des esthétiques vio-
lemment antinomiques verront jour, bien éloignées du
consensus fragile, vicié a la base, de la génération de Darm-
stadt. Certains quitteront I’écriture pour le signe, attitude ten-
dancieuse s’il en est, d’autres assoupliront leurs conceptions
pour que chaque composante de I’écriture musicale ait ses
propres lois, subtilement imbriquées. Ainsi, la spéculation
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Ainsi coexistent le modeéle 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.
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1. Le mot de Boulez es
fait pertinent : «|
d’ordre raméne au dés(
(in Par Volonté et Par .
p. 7).
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nécessaire de la formulation et de la figuration, se trouvera
en phase avec la perception. Plus spécifiquement, 1’écriture
rythmique s’assagira beaucoup et ne sera plus ’une des ner-
vures de la composition ; il n’est que de relire les articles
« Propositions », « Eventuellement » ou « Wie die Zeit ver-
geht »? pour se rendre compte que certaines problématiques
ont définitivement vécu. Plus jamais, il n’y aura de concep-
tions rythmiques a priori. A quelques exceptions preés, I’évi-
dence de corrélations entre une écriture atonale et une écri-
ture rythmique « atonale » elle aussi, a évolué®. Conception
et perception s’aiguilleront vers une plus grande continuité
d’un discours axé sur des enveloppes de temps.

Deux compositeurs resteront a jamais marqués par une
« inquiétude rythmique » que le Sacre du Printemps leur a
révélée : Elliott Carter et Olivier Messiaen. Tous deux sont
nés en 1908 et développent I’héritage rythmique de
Stravinsky. Eux seuls étendent une spéculation axée sur les
durées et ce, tout au long des différentes périodes stylistiques
que leurs créations ont traversées* (le fait qu’ils soient les
derniers a travailler en ce sens est d’autant plus singulier que
I’exemple de Messiaen — et de Carter dans une moindre
mesure — avait servi de base aux spéculations rythmiques,
abandonnées pour d’autres orientations, ainsi que je le signa-
lais auparavant).

Pour souligner les conceptions du rythmes chez Carter, une
ceuvre comme A Mirror on Which to Dwell propose une
bonne approche : le compositeur y développe ses idées avec
netteté et précision. De plus, une corrélation entre les durées
et les autres paramétres de I’écriture offre une image perti-
nente de la technique carterienne’.

H*kk

A Mirror on Which to Dwell a été composé en 1975 et com-
mandé par I’ensemble Speculum Musicae en I’honneur du
bicentenaire des Etats-Unis. L’ceuvre est dédiée aux interpre-
tes qui en assurérent la création le 24 Février 1976 : la soprano
Suzanne Davenny-Wyner et ’ensemble commanditaire.

Carter désirait travailler sur des textes écrits par une femme
et jeta son dévolu sur six poémes d’Elizabeth Bishop. Ainsi,
il a organisé un cycle de textes de caractére amoureux ou basés
sur les relations du poéte avec le monde. Carter s’est dit
« impressionné » par ces textes « a cause de leur évidente
cohérence verbale et leur usage inverntif de sons syllabiques
suggérant la voix en train de chanter® ; il a voulu cette
ceuvre comme « un miroir des paroles ». C’est la raison pour
laquelle le traitement de la voix, tout au cours de I’ceuvre,
sera syllabique, évitant tout mélisme ou une lecture cumming-
sienne que les poémes d’Elizabeth Bishop n’imposent d’ail-

2. « Propositions » et « Even-
tuellement » Pierre Boulez in
Relevés d’Apprenti pages 65 et
147. « Wie Die Zeit vergeht »
Karlheinz Stockhausen in Die
Reihe n° 3 (ed. Universal 1957)
— Il est a noter qu’une traduc-
tion partielle de cet article est
paru dans la revue Analyse
Musicale n° 6 Janvier 1987
(traduction de Anne Servant).
3. Pierre Boulez in Relevés
d’Apprenti p. 74 § 3.

4. On notera la différence de
classe, dans le sens mathéma-
tique du mot, de I'écriture
rythmique et harmonique dans
la Sonate pour piano de Car-
ter (1945/46). Autant la pre-
miére est novatrice, autant la
seconde est cruellement
stagnante.

5. C'est volontairement que je
limiterai cette analyse au trois
premiers mouvements de A
Mirror on Which to Dwell.
Une étude plus exhaustive eut
dépassé le cadre d’un article
comme celui-ci.

6. N.d.r. : c’est nous qui sou-
lignons dans les propos de
Carter.
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leurs pas. Cette révérence au texte entrainera deux consé-
quences :

1. La voix monopolise toute ’attention et est présente cons-
tamment au cours de I’ceuvre a I’exception de quelques brefs
passages instrumentaux.

2. La ligne vocale centrée sur les textes dévidés au fil des
notes, ne s’intégre jamais au tissu instrumental en tant qu’ins-
trument & part entiére. C’est la raison pour laquelle dés la
premiére intervention de celle-ci, Carter précise qu’elle doit
dominer et ce, tout au court de I’ceuvre — quitte a ce que
certaines dynamique soient réajustées.

Au-dela de quelques allusions, je n’ai pas décelé d’influen-
ces effectives des poémes sur la composition (si ce n’est dans
le second mouvement, Argument, ou I’idée de « distance »
est symbolisée par I’extréme des registres de la soprano et
de la contrebasse solo ou dans le troisiéme, Sandpiper, dans
lequel ’oiseau du poéme sera figuré par le hautbois, lui aussi
soliste) nul madrigalisme, a la différence du Pierrot Lunaire
ou le texte provoquait certains gestes plus ou moins abstraits.
En revanche, A Mirror on Which to Dwell reprend le prin-
cipe schonbergien d’une soprano opposée a un dispositif ins-
trumental varié a chaque mouvement dans sa densité et sa
couleur sonore. Le dispositif évolue ainsi :

1. Anaphora : fliite en sol, hautbois, clarinette en sib
vibraphone, piano
violon, alto, violoncelle, contrebasse.

2. Argument : fliite en sol, clarinette basse
4 bongos, piano
violoncelle, contrebasse.

3. Sandpiper : hautbois
piano
violon, alto, violoncelle, contrebasse.

4. Insomnia : piccolo
marimba
violon, alto.

5. View of the Capitol from the Library of Congress :
flite et piccolo, hautbois, clarinette et
petite clarinette
percussions, piano
violon, alto, violoncelle, contrabasse.

6. O Breath : fliite en sol, cor anglais, clarinette basse
percussions
violon, alto, violoncelle, contrebasse.

On constate a la lecture de cette description qu’il n’y a pas
de structure particuliére dans I’enchainement des ensembles
instrumentaux. L’ceuvre évite méme le tutti final — le der-
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nier poéme inclinant peu 4 ’emphase — ; I’ceuvre se termine
furtivement. L’effectif complet se présente a la premicre et
4 la cinquiéme piece.

L’analyse de I’ccuvre permet de se rendre compte aussi
qu’aucune structure musicale n’est développée d’un mouve-
ment a P’autre. Il n’y a ni renvoi, ni citation ; chaque lied
est construit sur une technique d’écriture qui lui est propre.
On comprendra que seul le contraste articule la grande forme,
1’unité étant assurée par la voix. Il n’y a guére de variations
dans D’écriture vocale malgré les caractéres littéraires diffé:-
rents de chaque lied et le désir de Carter d’écrire une musi-
que « miroir » du texte. La voix est traitée en valeurs lon-
gues, semi-longues, rarement bréves ; elle semble comme
&crite auparavant tant elle donne ’impression de poursuivre
son cheminement sans s’inserer dans le flot instrumental. Plus
précisément, c’est ’opposition d’une ligne vocale souverai.n’e
et d’un ensemble instrumental mouvant, constamment varie,
brusque dans ses contrastes, souple dans sa fluidité nerveuse
qui est la caractéristique prégnante de I’ceuvre.

Elliott Carter, désormais célébre pour les raffinements de son
écriture rythmique, ne peut &tre réduit a cette seule spécifl-
cité. Néanmoins, A Mirror on Which to Dwell offre une suite
de réponses a certains problémes rythmiques, réponsqs
d’autant plus intéressantes qu’elles sont constamment imbri-
quées aux autres paramétres de I’écriture.

*kk

La premiére piéce, Anaphora, débute Allegro (P = 8.8-90)
par une bréve introduction de trois mesures ou la voix est
absente. Ces mesures étalent un matériau harmonique qui res-
tera identique durant ce mouvement, les hauteurs gelées de
la fagon suivante :

be

Une structure en miroir se dégage de ce spectre, divisé en deux
segments de six notes chacun :

[t

7. Pierre Boulez in Relevés
d’Apprenti p. 346.

Cette division autour de I’axe la bécarre - do bécarre engen-
dre des figures harmoniques également en miroir :
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Il est & signaler que ne seront pas exclus de cette architecture
des accords parfaits ou classés :

Ces accords sont méme « plaqués », par le vibraphone et le
piano notamment, ce qui nous éloigne d’un univers chroma-
tique hypertendu. L’atonalisme de Carter n’exclut pas cer-
taines consonnances, neutralisées il est vrai par un statisme
excluant toute ambiguité néo-tonale.

La stabilité harmonique de ce mouvement n’est pourtant pas
ce qui domine a I’audition. Certes I’oreille percoit vite le sta-
tisme des hauteurs, mais ce qui frappe, c’est une écriture
rythmique nerveuse, rapide, trépidante. Voici la réduction
des voix rythmiques du début de I’ceuvre : (Exemple double
page suivante, a gauche) '

La relative simplicité de ce schéma est contrecarrée par la figu-
ration : sur I’homorythmie du violon, de la flite et de la cla-
rinette se greffent autant de figures et d’articulations (coups
de langue ou d’archet) qu’il y a d’instruments. Ainsi une dia-
prure d’attaques, de timbres, d’intensités et de hauteurs mul-
tiplie le schéma rythmique et diffracte la perception. (Exem-
ple double page suivante, a droite) :

A P’entrée de la voix, un processus-type de I’ceuvre se fait
jour : des plans paralléles poursuivent leur chemin, nous
pourrions dire mécaniquement, si ce n’était qu’a la rigidité
des principes, correspond toujours une figuration vive et ellip-
tique qui ressemble a une de ces « improvisations vitrifiées »
dont parle Pierre Boulez a propos de Debussy’.

Trois plans se superposent dans Araphora :

1. la voix en valeurs semi-longues, rarement bréves.

2. Deux trios de bois et de cordes en valeurs bréves.

3. le vibraphone, le piano et la contrebasse en valeurs longues.
Les caractéristiques de 1’écriture vocale ont déja été souli-
gnées sans qu’il soit nécessaire d’y revenir. Le deuxiéme plan
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est traité en antiphonie : bois et cordes tuilent leurs interven-
tions en répons ; ces interventions sont en fait, des régions
harmoniques zébrées par des trémolos irréguliers, par exem-
ple figurés en superpositions de durées proches : triolets de
doubles croches sur des neuf pour huit en triples croches. Il
est intéressant de souligner que cette antiphonie de timbres
(les bois contre les cordes) est centrée sur le méme registre :
fliites, hautbois et clarinette basse trouvent une équivalence
dans le trio a cordes. Outre ’opposition de timbres, chaque
antiphonie se fait sur des valeurs différentes d’un groupe a
I’autre. Quant au troisi¢éme plan, il est constitué de réson-
nances virtuelles du tissu harmonique. Les douze sons du
spectre ne sont pas « plaqués » systématiquement, mais
balayés irréguliérement d’un faisceau plus ou moins étendu.

A partir de la mesure 22, un processus nouveau articule la
forme de cette premiére piéce. Aprés une concentration de
valeurs variées et proches un tempo sensiblement plus lent
(moderato [* = 70-72) développe une autre articulation du
spectre harmonique. Les deux trios déja cités observent une
écriture homorythmique de plus en plus raréfiée se figeant
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toujours plus en tenues. La encore, ’homophonie des bois
et des cordes est antiphonique.

Le trio piano, vibraphone, contrebasse ponctue cette section
d’accents plus ou moins brefs ou résonnants. Ce processus
s’inverse insensiblement pour retrouver, a la mesure 59, les
caractéristiques précédentes ; seule la contrebasse disparait
pour mieux revenir dans la pi¢ce suivante, au premier plan.

Le premier mouvement stigmatise quelques principes qui par-
coureront ’ceuvre : '

1. processus « mécaniques » structurant la polyphonie.
2. durées choisies pour leurs facultés d’articulations ou de
« brouillage » du matériau.

3. timbres, durées, étroitement mélés ; ce qui ne veut pas
dire que tous ces paramétres se mélangent au hasard du
caprice, mais bien au contraire qu’un type de durées s’accou-
ple avec tel timbre pour orienter la perception.

4. un certain statisme harmonique allant du gel complet

des hauteurs 2 des plages moins figées mais toujours lentes
dans leurs évolutions®.

5. la forme de chaque mouvement étant délimitée par la
durée du poéme et la formalisation se limitant a des proces-
sus statiques qui n’évoluent guére.

11 n’y a donc aucun développement aux différentes structu-
res qui ne commencent pas plus qu’elles ne finissent. Elles
sont immuables et ’articulation du discours se fait plus par
comparaison des différents éléments que par une croissance
organique de ces derniers. Le contraste dans la figuration faci-
lite la forme. :

Dans Argument, la deuxiéme piéce du cycle, un ensemble
instrumental plus restreint cerne une problématique précise.
En dehors de la voix, deux plans se dessinent a I’évidence :
1. un quatuor comprenant fliite en'sol, clarinette basse,
violoncelle et une contrebasse au réle quasi solistique.

2. quatre bongos (joués avec les doigts) et un piano.

Les deux plans vont dévider leurs figures parallélement, sans
aucune rencontre ou injonction. L’organisation des plans ins-
trumentaux dans ce mouvement est assez judicieuse ; autant
le quatuor est flexible et plus ou moins envahi par la contre-
basse, autant les principes qui gérent le duo sont rigides.

La flexibilité du quatuor se retrouve a plusieurs niveaux et
sa directionnalité s’en trouve mouvante et indécise. Harmo-
niquement, ce phénoméne se présente sous la forme d’accords
non pas plaqués mais instables et dilués dans le temps. La
premiére mesure est significative a cet égard :

8. Peut-Etre pourra-t-on regret-
ter que Carter n’aille plus loin
dans la formulation harmoni-
que de ses ceuvres.
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Ce premier accord est également important pour une autre
raison : ses hauteurs servent de poles au fil du mouvement
pour souligner les mots clés du poéme : « day » et « dis-
tance ». D’autre part, ce quatuor se caractérise par des traits
véhéments ou la contrebasse domine. Ces figures, de méme
que les accords indécis, n’ont aucune directionnalité précise,
tant rythmique qu”harmonique. Tout au plus, certains poles
sont soulignés furtivement.

Le duo piano-bongos est autrement rigide et unidirectionnel ;
son discours ne varie jamais. Il fait préciser que ce duo est
plus un double-solo qu’un ensemble homogeéne ; certes, leurs
caractéristiques structurelles sont identiques, quoiqu’autono-
mes, mais chacun a son domaine propre ou harmonie, tim-
bre, rythmes s’imbriquent pour forger une individualité mar-
quée. L’opposition entre ces deux protagonistes est nette :
leurs timbres divergent, la fixité des bongos s’oppose a la flui-
dité des registres explorés par le piano qui confine chaque
intervention dans une bande de fréquences délimitée, gelée.
Ces régions de hauteurs passent, au fil du mouvement, du
grave a l’aigu de l’instrument. Enfin cette opposition se
retrouve dans le domaine rythmique : toutes les figures du
piano sont en triolets, eux-mémes divisés en triolets de double-
croches, celles des bongos en une imbrication de triolets de
double-croches a ’intérieur de quintolets de double-croches.
Voici les deux premiéres interventions du piano :

—— 3
a) A U —
[ L2 ==
molto =
chiaro u"—'? %_j
sempre 43— P
o) 14
2197 —
ya 7/
4 LS 3 .
mpetuoso b
P<mf =

63




b)
R e 33—
o 3 1 fo b.
G=A oy S 7
l7il 2 | 3_1 _li .
T 3
b 3 = il
P23 — ;-r ] 3 3 i
- r —
7 —%
! b:; be | o b-#
=

et celles des bongos :

Fingers r S R RS, —5—r—b—r—5——
o of =" ofe 2 A
= St S P
+—# ——— —+ e f 0 o 4
| ! ’ b
L3—‘ w2J f l:'j-' L?_l |__3_|
f— =k
a) b)

Si nous décomposons triolets et quintolets cet exemple
donne :
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A Paudition, ’effet de ce mélange de rythmes donne l’impref-
sion d’appoggiatures — je ne pense pas que la perception eiit
beaucoup changé si Carter avait écrit ainsi ce passage :
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Les cinq premiéres mesures d’Argument débutent abrupte-
ment, sans introduction, Allegro Agitato ( = 84). Le qua-
tuor, ou la contrebasse doit sonner « en dehors » (« drama-
tically » selon le veeu de Carter), et le duo entament leur pro-
cessus, indépendamment. Une certaine anarchie de discours
est trés vite neutralisée par la voix qui, par sa suprématie,
organise le flot de I’ensemble instrumental. Paradoxalement,
les différents processus semblent se greffer autour de la ligne
vocale alors qu’il n’existe aucun lien harmonique précis.
L’omniprésence de la voix en est certainement la cause
déterminante.

Le troisiéme mouvement, Sandpiper est organisé sur 1’une
des idées-clés du langage rythmique de Carter : la modu-
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lation de tempo. Cette terminologie désigne les passages d’un
tempo a un autre, suivant des relations strictes. Avant Car-
ter, Stravinsky avait déja construit tout ou partie d’une ceuvre
sur la relation de tempi. Ainsi, dans Noces, toutes les valeurs
métronomiques sont divisibles par deux, trois ou quatre. Un
tempo qui aura la noire a 60, trouvera son équivalence dans
un autre de 120 ou 180 a la noire. Elliott Carter est allé plus
avant dans 1’organisation de ces rapports métronomiques.

Dans Sandpiper une valeur est constamment énoncée et ne
change jamais de tempo alors que le reste de ’ensemble sera
affecté de changements métronomiques. Cette valeur est la
double-croche et toutes les battues s’articulent autour ce métre
obstiné ; voici comment :
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9. La valeur métronomique du
hautbois serait de 525 a la
double-croche.

Ce troisiétme mouvement est une constante mouvance de
tempi du début a la mesure 11, les battues sont toutes les
cinq double-croches, soit un tempo Moderato = 105 ; puis
nous passons de cing & sept double-croches par temps (F =
75) etc... Le rappel de la double-croche étalon sera dévolu
au hautbois solo. Naturellement, les double-croches ne sont
pas toutes énoncées, I’important étant que toutes les figures
soient jouées a I’intérieur d’une méme valeur métronomique.
Pour faciliter les changements de tempi, la figuration du haut-
bois utilise des valeurs irrationnelles avec des équivalences®.
Par exemple, voici un passage de battues de 5 & 7 double-
croches : (voir exemple page suivante en haut)

La relativisation de I’environnement instrumental se fait aussi
par le biais d’une valeur-étalon dont 1’énoncé est moins systé-
matique ; ce sera le triolet de croche, a la différence prées,
que ce trlolet est affecté par les évolutions metronomlques
Ce qui donne les polyrythmies suivantes :

(voir exemple page suivante en bas)
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10. In cassette IRCAM/Radio-
France, Le temps Musical n° 3.

Carter déclare devoir beaucoup a Proust!?, c’est grice a la
lecture de son ceuvre qu’il eut I’intuition des prémices de son
langage rythmique. Dans La Recherche du Temps Perdu,
passé et présent se confrontent sans cesse pour articuler un
nouvel espace de narration que Michel Butor dans L’Emploi
du Temps et Claude Simon dans Les Géorgiques poursuivent.
C’est a ce dernier roman, plus qu’a Marcel Proust, que me
fait songer I’écriture rythmique de Carter. Dans ce roman,
vies, actions et périodes historiques s’entremélent au moyen
de gestes et d’actes communs, le tout figuré par une typo-
graphie différente (italiques). Cette typographie rappelle les
variations de tempi dans Argument qui développe pareille-
ment des entités autonomes se superposant, articulées par le
timbre. Quand piano et bongos s’immobilisent sur leur struc-
ture rythmique, volontairement restreinte, ils orientent notre
écoute en fonction de la longueur des phrases. Ainsi ces inter-
ventions prennent une signification de premier plan, de sim-
ple rappel ou de ponctuation. Le fait d’opposer ces figures
rigides a d’autres flexibles aiguille notre écoute en perspecti-
ves multiples.

Dans Sandpiper, nous nous rapprochons davantage des con-
ceptions proustiennes du temps ainsi que de celles de I’ Ulysse
de James Joyce ou présent et passé se relativisent. Le pré-
sent, en I’occurence symbolisé par le hautbois égrainant ses
doubles croches ; le passé, par ces tempi toujours €lastiques,
plus ou moins étirés dans leur ductilité. )

Cette conception du Temps dans I’écriture musicale est cer-
tainement I’apport le plus important de Carter a la musique
du XXéme siécle. A une époque ou I’écriture rythmique
s’annihile par confusion entre nouveauté et modernité, trans-
cription et composition, Carter nous rappelle la nécessité
d’une abstraction préalable, manipulable a souhait, mais qui
reste éminemment liée a la perception et I’imbrication des
paramétres de I’écriture musicale.
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