cycles sériels. Les complexes R1 a R6 devaient donc étre obte-
nus par I’analyse. Seul le complexe B6 est incomplet : seules
les quatre premiéres séries de chaque cycle ont été
employées.'®

Les agencements sériels du début et de la fin de ’ceuvre méri-
tent une attention particuliére. Elle s’achéve au milieu du com-
plexe BS ; la partie manquante de ce complexe apparait en
revanche exactement au début : I’ceuvre se clot sous cet aspect
de maniére cyclique. Notre exemple montre la césure a I’'inté-
rieur de BS :

IT - XI -X -1V - VIII - III - VII - IX - VI -{XIT I - v

«— — — o «—
G-~ H-TR-T0~ T8 -5 T
2- 32-4-10- 6- M- 7-5-48- 2-1- 9
— = = e «— — — [« « — <
e B=G= B AP B= Ga|T= 5= T «J0= 7

fin du 'Temps Restitué'’ début du 'Temps Restitué'

Il est vrai que cette jonction entre au début et fin devait étre
réalisée initialement d’une autre maniére. La premiére page de
’esquisse nous fournit un indice : elle correspond aux pages I,
Ia5,2 delapartition imprimée et contient le reste du complexe
BS et le complexe B6. Sans nul doute, cette page a été rajoutée
apres coup en téte de ’esquisse, ce qu’indique a la fois la pagi-
nation des deux premiéres pages de I’esquisse comme Ia et Ib,
et le fait que la page Ib, comme le montre un important jaunis-
sement, a du servir un temps de page de garde. Ce rajout pos-
térieur de la page Ia pourrait également expliquer les différen-
tes dates d’achévement (“le 20 octobre” a la fin de ’esquisse et
“le IT décembre” sur la page de garde). Initialement, le début de
’ceuvre était donc formé par 'impulsion du sforzato, que ’on
trouve maintenant a la page 5,3 de la partition imprimée. L’es-
quisse montre la fin déja dans I’état définitif. Mais un feuil-
let d’esquisse'® prouve que la forme cyclique était envisagée
dés la départ, et a un stade antérieur a I’esquisse mise au
propre. Ce feuillet présente - sans rythme encore - la partie
vocale de la page 151, 6 jusqu’au mi final du soprano solo. Or
celui-ci est relié a cet autre sforzato qui forme maintenant le
début du Temps restitué. Ainsi ’oeuvre aurait repris 4 la fin le
geste initial, et le caractére cyclique aurait paru évident. Barra-
qué a finalement transféré 'idée cyclique dans I’agencement
sériel, un ordre au-dela de la perception. Les raisons en sont
évidentes : le cercle devait rester ouvert.

Traduit de l’allemand par Martin Kaltenecker

18. On peut constater de
maniére générale des dif-
férences  considérables
d'avec la disposition
sérielle prévue, surtout
I'interversion de formes
sérielles en rapport rétro-
grade.

19. Bibl. Nat. Paris, Ms.
20145 (4).
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LA SONATE POUR PIANO

de Jean Barraqué
Joél-Francois DURAND

I — 1. Introduction

La Sonate pour piano fut la premiére ceuvre reconnue officiel-
lement par Barraqué. Elle est née a un moment (1950 - 52) ou la
musique sérielle de P’aprés guerre se développait rapidement,
en particulier & Paris, grace a certains éléves de la classe de
Messiaen a laquelle il appartenait a cette époque. Convaincu
acharné du sérialisme, il exploita, dans cette ceuvre, les apports
techniques et esthétiques les plus caractéristiques de la pensée
sérielle du début des années 50 : athématisme, élaborations
rythmiques issues de Messiaen, sérialisation des parameétres
(intensités, durées, attaques), contrastes expressifs brutaux,
etc...

D’autre part, 1a conscience aigiie qu’avait le compositeur de la
tradition musicale européenne déclencha en lui le désir d’inté-
grer ces nouveaux développements dans le cadre d’une rééva-
luation de la forme classique.

Ainsi, le schéma de la Sonate s’imposa-t-il 4 lui pour construire
cette premiere ceuvre, alors qu’aucune autre de ses oeuvres
ultérieures ne montre une semblable relation aux formes his-
toriques.




Mais la sonate au 19°™ siécle avait ses régles propres, large-
ment basées sur les fonctions tonales, et ce qu’en retint Barra-
qué fut d’un ordre plus conceptuel qu’imitatif : toute la Sonate
est organisée autour d’un principe dialectique (deux termes, de
conception opposée, se trouvent en effet exposés puis mélés
dans un mouvement de synthése).

Cette étude!” s’attachera donc, dans la mesure du possible, &
démonter les mécanismes au travail (pour paraphraser
Debussy), et a établir des rapports entre les formes mises en
jeu. Fai bien dit : dans la mesure du possible, car si les articula-
tions formelles sont relativement claires dans la premiére moi-
tié¢ de I’ceuvre (ou sont développées les deux conceptions
“opposées”), la seconde moitié, en revanche, ne se laisse pas
approcher aisément.

L’analyse de cette premiére moitié de ’ceuvie restera trés
proche du texte, au risque de multiplier a exces les références
a la partition, dans le but de dévoiler certains des aspects tech-
niques importants du travail compositionnel.

L’¢étude de la seconde moitié, en méme temps qu’elle justifiera
Papproche des points choisis dans la premiére, sera plus glo-
bale, plus allusive, en fait, en rapport avec I’esprit dans lequel
elle est écrite, 1a ou I’analyse de détail semble plus troublante
qu’éclairante.

I — 2. La préface

Avant la premiére page de la partition, Barraqué donne quel-
ques indications sur la forme de ’ceuvre. Elle est en deux gran-
des parties (ce sont les deux moitiés mentionnées plus haut),
caractérisées par un tempo global, rapide pour la premiére, lent
pour la seconde. Les sous-divisions de ces deux tempi sont au
nombre de trois : le “trés rapide”, tempo de base du groupe A,
est divisé en 3 tempi Al A I, A III, alors que le tempo de base
B comprend les divisions B, BII, BIII. Ces indications métro-
nomiques proposent en fait une articulation assez précise de la
forme de ’ceuvre : ainsi que le précise I’auteur dans la suite
de cette note, il convient d’opposer un style “libre” a un style
“rigoureux”.

Comme nous le verrons a propos de la premiére partie de la
Sonate, les indications métronomiques supportent d’une
maniére remarquable ’apparition en alternance de ces deux
styles : les sections de style “libre” sont animées de mouve-
ments métronomiques trés variés, et pas nécessairement en
rapport avec le “trés rapide” (A), alors que les sections de style

1. Je tiens a exprimer ma
gratitude a Mile Rose-
Marie Janzen, respon-
sable de ['association
Barraqué, pour [I'accés
quelle m'a offert aux
manuscripts du composi-
teur, eta M. Claude Helffer
pour ses précieuses sug-
gestions et remarques
tout au long de mon tra-
vail.
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2. La suppression des
guillemets a partir de
maintenant sur les termes
“libre” et “rigoureux” se
justifie par la grande fré-
quence avec laquelle ils
vont apparaitre dans la
suite de I'exposé.

3. Conséquence, on le
sait, du travail de Mes-
siaen dans Modes de
valeurs et d'intensi-
tés.

“rigoureux” sont toujours articulées par les divisions A I, A II,
A I

Dés I’écoute, ces deux styles révélent des différences fonda-
mentales. Les sections de style libre® se distinguent par une
utilisation intensive de certains motifs mélodiques ou rythmi-
ques, que I’on retrouve toujours a des endroits importants de la
construction. Il s’agit ici d’un discours de type narratif, basé sur
la mémoire, sur la reconnaissance d’objets sonores, qui impri-
ment leur marque a I’énoncé musical. Ils se groupent éventuel-
lement en phrases musicales, dont les variations cachent a
peine I'identité.

Les sections de style rigoureux proposent un flot musical pres-
que incessant de lignes enchevétrées. L’écoute en est plus glo-
bale. Il est difficile de saisir des figures musicales précises, ce
sont plutdt des blocs sonores de différentes densités qui retien-
nent lattention. Les mouvements semblent se fixer par
moment dans un registre serré sur un intervalle ou une note,
alors que I’instant suivant, les sons se trouvent soudain disper-
sés dans les registres extrémes du piano. Malgré une certaine
continuité du flot, c’est une impression globale de disconti-
nuité qui prévaut, a cause des événements sans cesse nou-
veaux et imprévisibles qui animent ces sections.

Nous verrons a I’analyse que cette sensation de discontinuité
est le résultat d’un automatisme compositionnel trés poussé,
alors que le type de discours narratif suit une logique d’organi-
sation plus classique d’élaboration motivique.

Ainsi Barraqué semble-t-il, jusque dans la structure profonde
de ’ceuvre, méditer sur la situation historique dans laquelle la
musique se trouvait lorsqu’il entreprit son travail.

A cette époque, en effet, I’idée de sérialisme intégral venait de
faire son apparition®, et la mise en systéme du maximum de
parameétres du son engendrait un automatisme dans la compo-
sition, qui n’avait pas eu d’équivalent dans I’histoire. Barra-
qué, cependant, tenait a utiliser cette situation nouvelle dans
un but dramatique. C’est pourquoi il élabora une autre organi-
sation musicale correspondant au style libre, et qui effective-
ment entre en conflit et en rapport d’influences a un niveau trés
subtil avec Iorganisation en style rigoureux.

I — 3. La série

Comme nous le disions plus haut, la Sonate est une ceuvre sé-
rielle. Sa construction repose sur une seule série de douze sons
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qui est exposée des le début de ’ceuvre. Dans sa présentation
page suivante, les formes originales se trouvent sur la colonne AT ‘ ,

de g‘auche, les formes ren\_fers_ées a droite. Un fait .re.marquabl_e ﬁ&—’ﬂ_"ﬂ?mﬁﬁz = é‘::' “@W-__
est a noter dans sa constitution. Lorsqu’on la divise en trois i / : T =8 o

groupes de quatre notes, on constate que le premier groupe se
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Ceci est important, car ’audition révele des passages de focali-
sation autour des intervalles de tierce mineure et seconde
mineure (caractéristique du second groupe). D’autre part, cet
ambitus de tierce mineure offre une autre particularité : en
comparant les formes sérielles I et 3, on remarque que chaque
groupe présente les mémes quatre notes dans un ordre diffé-
rent.

Cette particularité est parfois exploitée par le compositeur
pour passer d’une forme sérielle a une autre. I1 utilise en effet
certains groupes comme zone commune de deux formes sériel-
les successives.

II — PREMIERE PARTIE
II — 1. Le style libre .

Comme le précise 'auteur dans la préface, c’est le style libre
qui commence ’ceuvre. Il s’agit la plupart du temps d’une écri-
ture de type linéaire basée sur des motifs de deux a six notes.

Pour aider a la reconnaissance des différentes sections de la
premiére partie de la Sonate, nous utiliserons par analogie cer-
tains termes appartenant au vocabulaire de la forme-sonate
classique. Ces références sont particulierement efficaces dans
la description des sections en style libre, comme nous le ver-
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rons, et le titre “Sonate” donné par Barraqué semble justifier
dans une certaine mesure cette pratique.

II — 1. 1. L’exposition

Elle se déroule du début de la partition jusqu’a la double barre,
page 4, 3°™ systéme “ et comprend deux parties®.

3 G0 S Trés rapide
Le travail motivique caracteristi-

A
que du style libre se met en place L _“é
dés les deux premiéres phrases de ==
Pexposition. La premiére phrase
(les trois mesures du “Tres rapi-
de”) commence par les figures : ?
rythmiques.

Le début de la deuxiéme phrase (a partir du “Moins rapide”,
jusqu’a la double barre du 3™ systéme) reprend les deux
mémes cellules rythmiques, mais les groupes irrationnels de la
premiére phrase sont maintenant rationnels.

S —3—

Ce principe est appliqué jusqu’a la fin de ces deux phrases :
valeurs irrationnelles transformées en valeurs rationnelles, et

réciproquement®.

L’enchainement des formes sérielles de la premiére phrase
montre la technique typique employée dans toute
P’exposition : la derniére note d’une forme est commune ayec
la premiére de la forme suivante : [I (laj) 5 (fa) II (la4) 8].

Pour passer a la seconde phrase, le compositeur utilise le prin-
cipe mentionné lors de la présentation de la série. La forme sé-
rielle est VI, et chacun de ses trois groupes dispose des mémes
quatres notes que 8, dans un ordre différent, des groupes eux-
mémes, et également des notes a 'intérieur des groupes.

La fin de£8‘[si b-mi-la- siy] correspond au groupe de téte de
VI [la - si - mi - sip]. La deuxiéme phrase commence alors
directement avec les notes suivantes de VI [fa#'- fak - sol -
sol#t]. Ceci permet de commencer cette variation de la pre-
miere phrase d’une maniére a la fois trés proche de I’originale,
et subtilement différente. Les cellules rythmiques et I’articula-
tion par les silences sont trés semblables, mais les intervalles
ont changg.

L’écriture pour I'instrument est bondissante, imprévisible, par
I’emploi fréquent d’intervalles trés larges et les changements
continuels de directions a l'intérieur des phrases. Un motif
ascendant est presque toujours suivi d’une réponse descen-

4. En I'absence de toute
numérotation des mesu-
res dans la partition, nous
nous y reportons de la
maniere suivante :
numéro de page, position
du systeme dans la page
en lisant de haut en bas,
numéro de mesure dans
le systeme.

5. Les double barres indi-
quent en général des
changements de tempi.
Ceci n'est cependant pas
systématique, en particu-
lier dans les sections de
style libre.

6. On note ici une des
nombreuses erreurs de
copie dans la partition
éditée : 2éme systeme,
derniere mesure, le pre-
mier groupe devrait étre

. 7

dans un triolet yr
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dante dans la premiére phrase mais les mouvements se télesco-
pent dans la seconde, et aucune régle ne préside a leur ordon-
nancement. On note cependant une tendance aux mouve-
ments ascendants dans la premiere moitié de la phrase, et I’in-
verse dans la seconde moitié. Ici encore, le principe de varia-
tion entre la premiére et la seconde phrase est cohérent mais
non systématique, laissant le champ libre a I'imagination.

Alors que les deux phrases introductives établissaient un mou-
vement général de ralentissement (“Tres rapide” puis “Moins
rapide”), la section suivante de cette premiére partie de I’expo-
sition est un accelerando de “Lent” (page 1, 3°™ systéme) a
“Trés vif” (page 2, 4°™ systéme). Il y a cing stades successifs
d’accélération, qui délimitent cinq phrases. Les trois premiéres
phrases présentent un nouvel élément qui est utilisé avec insis-
tance : les notes répétées deux fois. La texture est sensible-
ment la méme qu’auparavant, ce qui rend cet élément d’autant
plus prépondérant.

La premiére phrase de cette deuxiéme section est assignée au
tempo “Lent”. Elle se présente comme une variation de la
phrase précédente, a laquelle elle emprunte en particulier son
motif de départ, quatre impulsions ascendantes en doubles
croches. La variation rythmique sépare maintenant le motif en
deux parties, I’'une irrationnelle, 'autre rationnelle.

La texture se densifie aussitdt 4 nouveau par chevauchement
de motifs de trois ou quatre notes. La fin de la phrase est moins
dense et se termine par un motif rythmique trés proche de ceux
qui terminaient les deux phrases de la premiére section.

Les deux phrases suivantes de la deuxieéme section s’éloignent
un peu de ces variations motiviques, et se concentrent plus sur
les notes répétées (page 1, 4°™ systéme “plus rapide”, & page 2,
3tme gystéme, 1°° mesure). Les cellules rythmiques forment ici
encore des motifs assez courts, de deux a six notes, mais les
mouvements semblent moins dispersés a cause de la focalisa-
tion sur les notes répétées deux fois. Pratiquement tous les
motifs en sont dotés. Dans la deuxiéme phrase le discours est
plus continu, la densité plus homogéne (du “Plus rapide” page
1, a page 2, 1* systéme, 2°™ mesure).

La troisiéme phrase (jusqu’a page 2, 3°™ systéme, 1 mesure)
combine le type de texture et de mouvements trés changeants
du début avec ’utilisation intensive des notes répétées. Alors
que les dynamiques générales des deux premiéres phrases de
cette deuxiéme section (presque toujours entre pp et mp)
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étaient trés en retrait par rapport au début de la piéce, ellg:s sont
maintenant a nouveau dans un registre plu§ lar.ge. Lle .dl‘SCOUI‘S
devient plus animé, avec ce caractére hache et 1mpr§v1s’1ble du
début de ’oeuvre. La dispersion en re_glstrtes des motifs s’accen-
jusqu’au début de la section suivante. o
f:;zfrlt?? du “vif, heurté” ’écriture est polyphomque, a tf(’)IS'V01X
au début, puis a deux voix. La traps1t10n entre le’type d re};:f{lture
précédent et celui-ci, polyphonique, est assurée mag 1((11ufla-
ment par ’écartement en registres de deux motifs a la finde la
ieme section. ‘
?lzuc)l?)nnent une impression dynamique d’opvert‘ure qui ’es:t
poursuivie par les trois lignes dg la p(glyphome, tres,cara‘cterl-
sée par leur espacement : les voix extremes .son't au _debu:[ apeu
prés de cing octaves I'une de l'autre ! Cec_l crée bien slr une
grande différence au niveau du tim'b‘re, dlfference’ accentuée
par les dynamiques. La voix du milieu est affectée presque
continuellement de fa fif, alors que les deux ilutres sont en ge-
néral moins fortes. En revanche, les voix extrémes d(’),1vent et;e
“staccato”, “avec des attaques dures et brqtales_ , la voix
médiane “legato” (note de bas de page). La‘ dlspantloAn de la
voix médiane dés la 2°™ mesure du 4fme s‘ysteme entraine une
diminution globale de I'intensité. Maps deésla mesure s'ulvante
(“Trés vif’) Pintermede polyphomqye est terminé, nous
retrouvons les motifs avec notes répétées pour (}?ux mes_ures.
Le climat est celui de la troisi€éme phrase (Qage 2 “Plus rapide”)
et cette fois le discours se bloque sur une série de gestes ascen-
dants dont la densité augmente chaque f201s3 avta%t de repartir du
istre grave : 5°™ systéme, mesures 2, 3 et 4. A
gglsct(r)nsgtate une accélération progressive en méme temps
qu’une densification (formation d’accords) et une au,gmenta-
tion de la dynamique. Ces poussées ascendantes creent upe;
impression de blocage du discours.vers lesé r;a‘leccord‘s, etle pou;
maximum de cette phrase est atteint au 6 systeme, mes. 2,
avec trois accords successifs. Un examen attentif de_ce passage
révéle un autre élément contribuan‘t é. cette sensation de blcl)-
cage. Certaines notes sont répétées a distance, toujours dansle

méme registre.
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Cette idée est en quelque sorte similaire a I'idée des notes répé-
tées deux fois, mais ici elles sont répétées a distance. Nous
avions observé que les notes répétées dans la deuxieéme phrase
de la deuxiéme section engendraient une plus grande conti-
nuité. Cet effet semble réitéré ici avec cependant une ambi-
guité. Les gestes ascendants renouvelés contredisent cette
continuité, mais les correspondances qui s’établissent entre ces
notes qui se répétent a distance la renforce. Il se crée alors une
tension interne dans la texture qui n’est pas alors réellement
résolue mais seulement prolongée par la surenchére expres-
sive des accords bloquant la phrase. (6™ systéme, 2°™
mesure).

Nous retrouvons ce phénomeéne de notes répétées a distance
dans un tout autre contexte a propos des développements de
style rigoureux. Tout ce passage d’accords s’appuie sur une
utilisation intensive des rythmes en triolets. Apres deux mesu-
res de doubles croches en valeurs rationnelles et en quintolets,
le tempo le plus rapide de I’exposition est atteint dans deux
mesures de valeurs rythmiques réguliéres, 2 nouveau en trio-
lets (page 3, 1* systéme, 2 premiéres mesures).

Il est tres significatif de noter précisément les événements qui,
par deux fois, ont interrompu le cours de la troisiéme phrase de
cette deuxieme section. La premiére fois (page 2, 3°™ systéme,
a partir de la 2°™ mesure) c’est une polyphonie a 3 voix qui
constitue le premier changement réel de texture de I’exposi-
tion. Alors que la phrase essaie de reprendre ensuite, c’est une
succession d’accords qui P’arréte 4 nouveau. Il s’établit ainsi un
parallele entre textures polyphoniques et harmoniques, qui est
provoqué dans ce passage par leur role similaire d’interruption
dans le cours du flot musical. Celui-ci était jusque-la relative-
ment homogéne et combinait comme nous I’avons vu des
motifs courts enchevétrés ou séparés par des silences. Ces
deux événements nouveaux présentent un contraste important
et laissent une trace profonde dans la mémoire.,

La seconde partie de I’exposition est plus courte et moins
complexe que la premiére. Sa section initiale commence une
mesure avant le “Moins vif”, page 3, et comprend deux phrases
assez semblables. La premiére des deux s’étend jusqu’au
“Moins rapide”, et la suivante jusqu’au “Presque lent”. Elles
retrouvent toutes deux I'idée des notes répétées deux fois,
combinée a une texture proche de la phrase de la premiére par-
tie qui menait au “vif-heurté”, page 2. Cette fois les notes
répétées sont plus présentes, elles apparaissent dans presque
tous les groupes rythmiques.
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Le “presque lent”, (page 3, 6°™ systéme, a page 4, 2°™ sys-
téme) est 4 nouveau une polyphonie a 3 voix (voir aussi la
note en bas de la page 3). Avec une disposition en registre plus
ressérrée que la polyphonie du “vif-heurté” page 2, elle s’y
oppose en caractére. Autant la premiére était brutale et sacca-
dée, autant celle-ci est douce et toute de résonnances. Elle est
également plus longue et constitue la seule tréeve de calme dans
toute cette exposition. En cela, elle préfigure la seconde moitié
de la Sonate. La figure qui arréte cette phrase lente (page 4,2°™
systéme, derniére mesure) relance le discours rapide. Nous la
retrouverons plus tard.

Aprés deux mesures de transition qui rameéne la texture de la
page 3 avec les notes répétées, le tempo du début de la Sonate,
“Trés rapide”, réapparait. Il S’agit du premier des trois dévelop-
pements libres.

Il - 1.2. Le pfemier développement en style libre.

Les figures d’entrée de ce développement nous raménent au
tout début de la Sonate : quatre notes dans un quintolet, sui-
vies d’une impulsion dans un triolet (page 3, 3°™ systéme, aprés
la double barre).

Deux particularités établissent pourtant une différence impor-
tante avec les figures originales. La premiére figure contient
deux notes répétées, la deuxiéme est un accord de trois sons.
Les deux éléments sont accentués par des accents pour le
premier et une intensité ff pour le second. En ces deux figures
sont résumées et rappelées les caractéristiques principales de
I’évolution que nous avons suivie dans I’exposition : d’une part
I’envahissement de la texture par les notes répétées deux fois,
d’autre part I’apparition d’accords d’une maniére insistante'.
Aprés avoir résumé ainsi ses conditions de départ, le premier
développement s’élance. Aprés deux lignes d’un discours
chargé de notes répétées deux fois et semblable aux deux phra-
ses de la page 3 basées sur le méme principe, une nouvelle
phrase introduite au “Plus vif” provoque un changement bru-
tal. Ici des secondes majeures plaquées ou en trilles (deux fois)
bloquent systématiquement les figures mélodiques. Elles sont
toujours d’intensité plus forte que les autres notes et la parti-
tion précise : “les agrégats de seconde toujours lourés”.

La section suivante de ce premier développement commence
au bas de la page 4. Nous y trouvons des enchevétrements de
figures en quintolets, suivies de réponses en valeurs ration-
nelles. Il ’agit du méme principe de transformation rythmique

7. L'autre élément frap-
pant noté dans I'exposi-
tion, la polyphonie a trois
voix, sera I'objet principal
des développements
rigoureux, sans référence
littérale cependant.
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observé dans les deux premiéres phrases de 1’exposition,
réalisé ici assez librement.

Un fait remarquable dans cette section :la premiére mesure du
troisiéme systéme page 5 présente cette méme imbrication de
figures de quintolets, mais, dans trois des groupes, il manque
des quintolets. D’autre part, alors que jusqu’ici, le déroulement
des formes sérielles était continu, chaque série s’enchainant a
une autre, ce passage révele quatre notes ne semblant pas
appartenir a une des formes de la série.
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Nous pouvons supposer que Barraqué a instauré ici cette
dialectique entre le son et le silence dont parle André Hodeir,
a propos de la Sonate : le silence aurait en quelque sorte
“enlevé” des notes.®

Dans le quatrieme systéeme de la page 5, nous retrouvons un
geste important de I’exposition : des figures ascendantes se
bloquent sur des accords. Cette fois, c’est toute une séquence
d’accords qui suit, “emportée, nette, égale et dure”. L’idée
musicale des accords esquissée dans I’exposition est amplifiée
pour la premiére fois. Le contraste frappant entre cette idée
harmonique et I’écriture linéaire qui prévalait jusqu’a mainte-
‘nant est symbolisé dans la fin de ce premier développement. La
grande densité atteinte dans les accords — jusqu’a six notes
ensemble pour I’avant-dernier accord — est suivie d’une ligne
presque homophonique (6™ systéme, page 5, il s’agit de la
forme sérielle 12).

II - 1.3. Le deuxiéme développement libre.

Il se trouve page 7 a page 9. Entre les deux premiers développe-
ments libres s’intercale le premier développement en style
“rigoureux”. Le deuxiéme développement (page 7, 5°™ sys-
téme, 2°™ mesure, a partir de la double barre, jusqu’a page 9,
4% gystéme, 2°™ mesure) reprend en son début le schéma du
premier développement.
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On retrouve jusqu’au “Plus vif” le type de texture de la pre-
miére section du premier développement, mais les notes
répétées ont disparu.

Au “Plus vif”, nous retrouvons exactement la méme séquence
que dans la page 4, en secondes majeures (5™ systéme), mais
ici, les secondes majeures sont devenues des quartes augmen-
tées ; la séquence suivante présente les quintolets imbriqués
avec réponse de figures en valeurs rationnelles ; cette
séquence s’achéve sur une mesure semblable a celle de la page
5 (3*™ systéme, 1** mesure), mais ici, les silences sont encore
plus nombreux, et les formes sérielles tout aussi méconnaissa-
bles (page 8, 4°™ systéme, 1°* mesure). La séquence d’accords
qui suivait dans le premier développement est maintenant
remplacée par une polyphonie (“Un peu moins rapide”), qui
s’arréte de maniére caractéristique, par deux fois, sur des
accords de 2 et 3 notes, au milieu du 5°™ systéme. L’écriture
polyphonique se bloque & nouveau plus violemment, en haut
de la page 9, sur des mesures d’accords. Les rapports structu-
rels entre polyphonie et accords sont ici tres affirmés : chaque
mesure d’accords est suivie d’une mesure polyphonique utili-
sant les mémes notes, sauf quelques exceptions, dans les mé-
mes registres (Cf, 17 systéme, page 9).

Un peu plus lent
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II - 1.4. Le troisieme développement libre.
(page 14, 4™ systéme, 3°™ mesure et page 15)

Il est séparé du deuxiéme développement libre par un nouveau
développement rigoureux. Son caractére est celui de la section
“Un peu moins rapide” du développement libre précédent
(page 8, 4°™ systéme). L’écriture est de tendance librement
polyphonique, calme et mélodique.

Cet aspect mélodique est renforcé par les liaisons au-dessus de
la voix “legato”. A partir de la page 15, 2°™ systéme, 3™
mesure, les voix se mélangent plus librement, rappelant le type

d’écriture aux motifs enchevétrés de I’exposition. Mais les
figures nerveuses qui constituaient la majeure partie de I’expo-
sition, du premier développement et d’une partie du
deuxiéme, font peu d’apparitions ici. Les mouvements mélodi-
ques sont moins larges et, le tempo aidant, permettent une per-
ception plus aisée des motifs qui les composent : par exemple,

le motif rythmique 5
que l'on retrouve sous de

nombreuses variations, dans tout ce développement.

Les séquences d’accords qui avaient marqué profondément le
caractére des premier et deuxiéme développements n’appa-
raissent plus dans le troisiéme. Mais ce sont encore des gestes
brutaux qui par deux fois arrétent le discours assez fluide de la
polyphonie (page 15, 5°™ systéme et fin du 6°™ systéme).

Avant d’aborder I’étude des développements rigoureux, il est
temps d’observer ce qui pourrait étre interprété comme la fin
du processus de la piéce entiére. A la page 43, 2°™ systéme,
derniére mesure (apres la double barre), nous retrouvons le
“Tempo du début”, et les deux groupes rythmiques du début
de la Sonate : le quintolet et le triolet.

Suivent alors les deux groupes de phrases du début de ’exposi-
tion : 'un de méme type que toute la premiére phrase de
I’ceuvre, ’autre avec les notes répétées deux fois. La premiére
mesure du dernier systéme rameéne la polyphonie a trois voix
en triolets et quintolets de la page 3 (dernier systéme, derniére
mesure). Apres cette mesure se trouve une longue séquence
d’accords interrompue plusieurs fois par les figures rapides et
violentes que nous venons de rencontrer a la fin du troisiéme
développement.

Si I’évolution des trois développements libres semblait avoir
donné progressivement la primauté a la polyphonie, il apparait
qu’a la fin de la Sonate, c’est en définitive 1’écriture harmoni-
que qui réduit le discours musical au silence. La derniére ligne
mélodique, en méme temps qu’elle nous rappelle la fin de
I’exposition, offre un nouveau point de départ possible (c’est,
symboliquement la forme originale de la série, en renverse-
ment rétrograde z-l_), qui se déroule ici).

II - 2. Le style rigoureux (ou “strict”)

Comme nous I’avons déja vu, les développements stricts sont
disposés en alternance avec les développements libres. Ils sont
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constitués d’un type d’écriture rigoureuse, dans la mesure ou
tous les paramétres sont régis par des lois sérielles établies.
Ainsi chacun de ces développements dispose-t-il d’une série
rythmique propre, tandis que les tempi, les dynamiques et les
attaques sont organisés de maniére plus globale. La série des
hauteurs est la méme que dans les autres parties de la Sonate
(Cf. page 6).

Le résultat sonore de cet automatisme compositionel oblige a
saisir les structures musicales d’une maniére différente de celle
utilisée pour les développements libres. Les figures mélodi-
ques et rythmiques sont variées trop rapidement et systémati-
quement pour qu’aucun contour particulier ne puisse se déta-
cher. On percoit des sections de densités globales différentes,
dans lesquelles la mémoire du détail n’a pratiquement pas de
prises. Tout au plus I'utilisation particuliére des registres fixes
permet-elle de mettre certains éléments en rapport, lorsque
ceux-ci (intervalles ou notes) sont assez proches et répétés
pour créer une focalisation sur eux. Mais la plupart du temps,
le flot musical résiste & un repérage précis de I’écoute.

Pour les parties les moins complexes des développements
stricts, il est parfois possible de distinguer des éléments qui
prennent presque valeur de motifs (par exemple les tierces
mineures du deuxiéme développement), mais ceci est le résul-
tat d’une circonstance exceptionnelle.

11 serait pourtant intéressant de tenter une €tude de ces déve-
loppements sur des bases uniquement perceptives. Quoi qu’il
en soit, il semble logique, étant donné le type d’organisation
adoptée par le compositeur, de s’attaquer d’abord aux méca-
nismes d’écriture employés ici, et c’est dans ce sens que cette
analyse va s’orienter.

Pour des raisons de place, nous ne traiterons ici que du troi-
siéme développement, le plus long et le plus complexe des
trois. Les deux autres reposent sur des principes d’organisation
similaires, tant dans le détail que dans le découpage général.

II - 2.1. Le troisitme développement strict.

Il s’étend de la page 16, 1°" systéme, 2°™ mesure, jusqu’a la page
28, 1 systéme. Sa forme globale est en trois sections, la troi-
siéme proposant une synthése des 2 premieres.

Dans la premiére section, nous trouvons comme dans les deux
premiers développements I'alternance de zones de tempi,
registres et dynamiques. Ici alternent les tempi A II et A 1II

(r}gter, que par suite d’erreurs de copie dans la partition, la der-
niére mesure de la page 16 devrait étre au tempo A II “Treés vif”,
et non pas A Il noté, et que page 17 au début du 4°™ systéme, il
manque la notation du tempo A II, avec la nuance).

Les zones de tempi signalent également une particularité : les
zones de tempo A III sont toujours a 4 voix, alors que, sous le
tempo A 11, nous trouvons alternativement une écriture a2 ou
3 voix. Les registres sont au nombre de 5 :¢’, P, .(‘,f , y Lestrois

102

derniers "(’ Ef, apparaissent dans les phrases a 4 voix (tempo A
IM0, g et p ans les autres.
i 7o
e 7e e
|
e bo !
I= = 1 4
”'1.
ie
e | ﬂole communcs
= O// ::“
. = o
;: T 0 552 - fe Lot
|
1
— b: bo | ll *r;ba
= - = i = = = . 1
— s 1
Spe—— ']?' —
- be :
. : e
™ ' ™
e = "
e Vi i T 1
= : —
i I® :
~ ba
y s
-
t B be =
= = ==
{Jﬂ 1;.= T
o e
= Yr ™
103




] : =20 r_1_ I
P, “ IE - A -«
FE) gl 17 =8 i:‘,;_ = C EJ
T. E Qr_‘ = L ". o
o ""} 21'."-:‘ :} QL[ E E‘.E IIE~
P = — y =
S =\ N
N D =|=1] & E'-l
.| = Jn:)"E n- | o = -l
)~| — _) . Al [a= | «
L= = ) e L =y S
£ el =7 . : N
C E} Sy I L # i |
12| B %) e i E
: —| =7 | = (e |
o= = 21[:7 SHLEETlds] =
[~ L _’:F = 1 _ :1
T_E E.' L—) Q:— I: [:J‘ By “'-ﬂj
i [ el = | £2
e B E|E E|E =27
e N L] = fal~]| ~
. 1 : 5 P hl
c\=EE ] ciolo |2
ClE | E|E e R =
S e DS
" ujl - =l ||, = ]l <] »J
[ o " 5 P b ""W]
o - ‘ Al
LE b E ‘E’l CC3| o ]
3 | 153 ol ¥ ]
: M al= [ ]~ — | —a
‘C.) :} 2-.[:" [:': ‘L[ [ n < <=
=< gy [ '
£ |E Cloije|e | |c
. —) -— ~ { o
| =" | r y Il T C |,
- wiC | I o
.'.,—) ~) *:.L[E = T S RN Y
I =l - ]
C|Ci| |k — |73 =|=3
= . . ; re | =
= ) = e T |
b ) IE E il ] =g =
o | et JCIET L+ &
15 S| £3 2) Y . |
[E-—‘- E f:', : rr'l r q’“.l
) (= e e N (R
- rJ ol ~ [ _.[: Crs o — | —4
: - < - E, o m -‘;
P h
< -]

La série rythmique de ce développement est présentée page ci-
contre. Les variations des cellules de base A et B sont réalisées
de maniére assez libre. Elles suivent le principe, déja constaté
dans I’exposition, de transformations de valeurs irrationnelles
envaleurs rationnelles et réciproquement, combiné a la techni-
que de la valeur ajoutée chére a Messiaen.

Le tableau suivant résume les apparitions de ces parameétres

dans la premiére section :

TEMPO

Alll

All
Alll

All
(Page 17...
Alll

All
Alll
(Page 18...

All
All

All
Alll
(Page 19...

All

REGISTRE

NUANCE

POLYPHONIE

4 voix

4 voix

4 voix

4 voix

4 voix

4 voix

2 VOiX

3 voix

2 VoiX

3 voix

2 VOiX

3 voix
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Le premier point d’orgue (/M) 4 la fin du 3°™ systéme, page 19,
signale la fin de cette premicre section.

La reproduction d’un fragment de manuscrit de Barraqué, pré-
senté page suivante, nous montre d’une fagon claire la cons-
truction des zones polyphoniques a 4 voix. Il s’agit du passage
commengant page 17, 5°™ systéme, au tempo A III. Les 4 voix
sont disposées chacune suruneligne différente, et nous pou-
vons reconnaitre les formes sérielles de hauteurs, ainsi que les
cellules rythmiques utilisées (cf. également tableau page104).
Le compositeur attribue une forme sérielle différente a chaque
voix : 4 la voix supérieure, la 4™ note est un do , premiére
note de la forme %uti]isée ici. La vo_ié notée juste au-dessous
de celle-ci expose la forme sérielle 8, etc...

Au niveau rythmique, nous trouvons dans cette premiere

mesure : A 10
—>
al0
—
a9
s
A9
Si nous nous reportons maintenant au début du développe-

ment (page 16, 1 systéme), aprés avoir réparti cette premiere
mesure sur 4 lignes, nous lisons :

—
a4s o
4 Y Gk =
- -
42 IV 3 i 77 ‘q : "u % a
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a a 44403 4 ad )
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Le principe est simple : Barraqué lit les groupes rythmiques A
et a en lectures droite tgétrograde simultanément, de méme
les formes sérielles 12, 1, 1, YII, jusqu’a avoir épuisé toutes les
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ces exemples se rapportent toujours au temps A lll dans la partition
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cellules rythmiques des groupes A, a, du tableau page1o4. Les 4
formes rythmiques et de hauteurs sont superposées ainsi tout
au long de cette section, dans les zones a 4 voix.

Dans les zones de tempo A II, une seule forme sérielle de hau-
teurs est répartie sur les 2 ou 3 voix : la premiére forme expo-
sée, 3°™ systéme, page 16, est X.

Les cellules rythmiques utilisées appartiennent aux groupes B
etb, lalecture étant du mém_g pring;pe que dans les sections é} 4
voix, et commengant avec bl et B1 (polyphonie a 2 voix, 3™
systéme, page 16, au tempo A II).

Lorsque I’écriture est a 3 voix, la lecture des groupes B 18, b 18
est, de plus, rétrograde :
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Une analyse rapide des groupes rythmiques montrent que la
plupart des cellules A et a contiennent 5 ou 6 impulsions, alors
que les cellules B et b en contiennent en majorité 4 (parfois 5).

De plus, la longueur assez différente des cellules, et leur dispo-
sition superposée particuliére, par laquelle les cellules
commencent en général dans chaque mesure ensemble, font
que la densité sonore des mesures est toujours maximum en
leur début, et diminuent rapidement; ceci est particuliérement
frappant dans la polyphonie a 4 voix, donnant une impression
de vagues sonores disparaissant sans cesse dans le silence.

Notons encore la présentation des cellules rythmiques de base
de ce développement dans deux groupes de transition :

- le premier groupe se trouve avant le troisiéme développe-
ment libre (donc également 4 la fin du deuxiéme développe-
ment strict) : page 14, les 2 premiéres mesures du 4°™° systéme.

- le deuxiéme groupe est placé a la fin de ce troisiéme dévelop-
pement libre, (au début donc du troisiéme développement
strict) : page 16 1¢ systeme, 1°° mesure.

I TTTL | —L ) (")
dr_ i il f. 11 @
i |

>

Entre les premiére et deuxieéme sections du troisiéme dévelop-
pement strict, se trouve une série de mesures étrangeres a I’or-
ganisation globale de ce développement : page 19,4°™, 5°™, dé-
but 6™ systémes.

Elles introduisent d’'une maniére étonnante a cet endroit le
tempo B, caractéristique de la deuxiéme partie de la Sonate (de
méme, retrouverons-nous dans cette deuxiéme partie des
zones de tempo A). Prémonition sans doute des grandes sec-
tions d’oppositions de cette deuxiéme partie, ces mesures font
’effet de fragments épars, effet accentué par leur séparation
avec de longs silences (“points d’orgue de plus en plus longs”,
précise Barraqué), et leur texture trés différenciée : polyphoni-
que, mais trés lente, pp , sous tempo B ; linéaire a 1 voix, f ,et
trés rapide sous le tempo A IL

Malgré cette discontinuité soudaine de la pensée, un lien relie

ces mesures au développement strict dans lequel elles sont

insérées : les cellules rythmiques utilisées appartiennent aux

groupes B et b. En voici I’ordre :
Sl

— _‘(——
B 13_4 T°AI B1§8 TB {23
b 4 b3
e— b2 =
T°AI b18 T°B (&2  TAI BIJ
B2
&
0 b1 0 7
B (2! mAm b1
BI

Ce n’est sans doute pas un hasard si les groupes B sont utilisés
ici, qui contiennent en eux-mémes des interruptions de silence
(a la différence des groupes A, plus continus).
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La deuxiéme section de ce développement strict débute apres
ces mesures (page 19 dernier systeme, a la deuxieme double
barre), et continue sans interruption avec la troisiéme section
(page 23, 4°™ systéme, 2°™ mesure). Cette deuxieme section
est une reprise de la premiére :

- déroulement des mémes hauteurs, avec échange des voix :

1 section 28m section
= —
12 &I
58 (_1
in XII

DI B

- utilisation des mémes cellules rythmiques, mais cette fois mé-
langées trés librement, chaque début de mesure signalant a
nouveau le départ des cellules. Voici ’ordre de ces cellules
rythmiques pour les premiéres mesures :

=3 =D —> - = = ']
bl B2 a3/A3A4 a5 Bhe b1 B3
3:1>8 $17 B16 B15 (alidée) A Td..
Bl a2 A3 a4 (dlidée) BS...

18 B §16 &5 14 D

Les cellules élidées correspondent au passage de 4 voix a 2 voix
de la premiére section, ainsi qu’a un changement de tempo
(dans la premiére section de A Il a4 AII, maintenantde AIla A
I, page 20, 2°™ systéme). Les changements de registre sont
repris de la premiére section.

La troisiéme section de ce développement semble suivre sans
discontinuité cette deuxiéme section. En fait, les mesures
constituant la deuxiéme moitié du 4°™ systéme et tout le cin-
quiéme systéme sont précisement les mémes que ces mesures
étrangéres, que nous avons rencontrées entre les premiere et
deuxiéme sections. En effet, les figures apparaissant sous le
tempo B de la page 19 sont groupées deux par deux, et superpo-
sées dans les deuxiéme et troisiéme mesures du 4°™ systéme,
et dans la premiére mesure du 5°™ systéme de la page 23,
créant maintenant un tissu polyphonique a 4 voix, alors que les
figures disposées sous le tempo A II des inserts de la page 19 se
retrouvent, groupées d’une maniére assez libre dans la
deuxiéme mesure du 5°™ systéme page 23, en un contrepoint a
2, puis 3 voix.

Le geste dramatique précédant se trouve ici intégré au dis-
cours, mais P’organisation structurelle lui reste étrangere.

L’organisation de la troisiéme section représente une synthése
des sections précédentes. Les groupes de cellules rythmiques
ne sont plus disposés dans des zones différentes, mais sont
superposés dans la polyphonie.

&— e
Ainsi, au _(gabut pouvons-nous reconnaitre les figures b 18, a 18,
b 1 puis a’l (dernier systéme‘_de la fpag_e 23), auxquelles font
suite page 24 les cellules 3'17, al7,alet b3 (superposées), etc...

La lecture des cellules rythmiques dans les groupes suit tou-
jours le méme principe, lectures droite et rétrograde simulta-
nées ; elle réunit d’abord les groupes a et b, puis, a partir de la
page 25 dernier systéme (a la double barre) les groupes A et B
(méme principe ici : lectures droite et rétrograde).

Les registres suivent un ordre précis et remarquable, en rap-
port avec le nombre de mesures (indiqué entre parenthéses) :

) / ) )
*i(ﬁ/’{lt'nﬂ/’ﬂ&&'ﬁ?{
ONCORCONC) (2),'(2) 2 2 2 (4)j(1) ONONONE)
Les 3 tempi A I, A II, et A II sont utilisés, chacun une fois,
mais des variations incessantes (accelerando, rallentando,
beaucoup plus vite, subito plus vif,...) contrarient ces indica-
tions moyennes.

De méme les indications de nuance moyenne sont-elles de
plus en plus rapidement changées, en particulier pages 27 - 28,
ou Iinstabilité générale du discours est la plus grande : change-
ments de tempo presque continuels, nuances moyennes chan-
geant 4 fois dans la page 27, contrariées par des nuances supplé-
mentaires trés opposées, changements des registres a chaque
mesure.

Cette agitation maximum marque la fin de la premiére partie
de 1a Sonate, et est suivie immédiatement par une texture radi-
calement différente.

III — DEUXIEME PARTIE

La deuxiéme partie présente toute une série d’énigmes, aussi
bien du point de vue formel que dans le détail. Ainsi les formes
sérielles semblent-elles disparaitre dans le début, tres lent, de
cette partie. Elles réapparaissent parfois momentanément
(page 19 - 4°™ systéme, entre “étre a tempo B 1” jusqu’au sys-
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téme suivant : formes 6, 2, VI) mais sont la plupart du ,ternps
inanalysables. Nous remarquons quoi quiilen .son 1a‘presence
affirmée dans ce début (page 28, 2°™ systeme, Jusgu’a page 29,
3¢me gystéme, tempo B) des rythmes en triolet, presel}tes deux
fois dans I’exposition : la premiére au tempo le plus vif (page 3,
1¢ systéme), la deuxiéme au tempo le‘ plus lept, avec contre-
point de quintolet (méme page, dernier systéme, et page 4,
deux premiers systémes).

La relation entre ce deuxiéme passage et le début de la
deuxiéme partie est clairement signalée puisque la _Qhrase page
28 entre “tempo B lent”, et “a tempo (lent A, (deumeme; et troi-
siéme systémes) est le rétrograde exact des‘ deux‘premlers Sys-
témes de page 4 (en lisant en rétrograde, a partir de la fin du

deuxiéme systéme).
On note également la présence significative de cette formule :

En élargissant beaucoup

s g 3
l 5? .¢' o | Assex
Ll w glzqis:‘r: y P
i —Jr = : } Tourd P28
F[l- mp" fLwhi + "Ta \” = 411
3 f\wj—— ;3#_ /

Dans tout le début de cette deuxiéme partie, la démarche, e§t
allusive, nous retrouvons des apparitions de textures cqractens—
tiques de la premiére partie, mais ou une Ofgams.atlon plus
“libre” dans le détail semble avoir supplanté la rigueur des
développements stricts précédents. De_s fr,ag,ments de la pre-
miére partie sont parfois simplement Inseres, apparqmment
sans conséquence autre qu’une animation su,blte du discours.
Deux longs fragments sont ainsi repris en rétrograde :

- 1a page 30, derniére mesure du derglier systéme jusqu’a la
page 31, milieu du 2¢me systéme (signa!q par les doubles Parrgs)
est le rérograde de la partie de l’expos.mon page 3 entre “moins
rapide” et “presque lent” (trois derniers systémes).

- 1a page 32, dernier systéme jusqu’a la page 33, 2”’ne systéme (2
nouveau signalé par les doubles barres) est le retrog‘ra_d? du
passage précédent de ’exposition (page 3, entre “vif?, et
“moins rapide”).
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Mais, dans ces deux citations, le tempo est celui de la deuxiéme
partie (B), et non plus le tempo original.

Les dernieres apparitions d’éléments de 1’exposition se trou-
vent page 35 dans le 5°™ systéme, ou deux mesures “trés
rapide” font référence au tout début de ’exposition, comme
des inserts a I'intérieur d’une phrase lente (tempo B - (lent) -).

Le premier retour du tempo A I (page 35 dernier systéme) pro-
pose une référence plus directe aux développements stricts.
Elle fait suite de maniére caractéristique aux deux inserts de
tempo “trés rapide” repris du début de I’exposition, et signalés
plus haut.

La référence, citée en note de bas de page, a lanote de la page 6
(“prendre soin d’opposer trés précisément les tempi et les
nuances moyennes...”) est la méme que celle que nous trou-
vions au début des 2°™ et 3*™ développements stricts (page 9 et
page 16). D’autre part, cette note signale que ce développe-
ment se poursuit jusqu’a la page 41. Nous nous trouvons donc
théoriquement en présence d’un nouveau développement
strict, plus long que les trois autres. Or I’évolution de cette sec-
tion est trés remarquable. Elle commence dans un style poly-
phonique proche de celui des développements stricts de la pre-
miere partie, a 3 voix d’abord, mais dés le deuxiéme systéme de
la page suivante (page 36), au bout de 6 mesures, s’arréte sou-
dain sur un trille. Elle reprend proposant le méme type de
répartition des nuances moyennes, zones de tempi, et disposi-
tion en registres que dans la premiere partie. Maintenant, les
tempi réunis dans le groupe B sont alternés avec ceux du
groupe A. Mais les changements de registre ne correspondent
pas nécessairement a ces changements de tempi ; de méme les
sections réunies sous une nuance moyenne supposent-elles
une autre organisation. Nous trouvons ainsi jusqu’a la page 39,
l’alternance de tempi suivante :

Al B II A Il BI All B III
(modéré) (large) (entre  (entre  (trés vif) (trés lent)
modéré modéré
et vif) et lent)

Les différences entre les tempi successifs atteignent un maxi-
mum lors de la justaposition de A II et B III.

La continuité polyphonique est menacée une deuxiéme fois
par un tremolando (affect¢é d’une nuance exceptionnelle :
—_— f f f f ) au 5°™ systéme, de la page 36. Notons encore
la réapparition de notes répétées deux fois, en particulier fag,
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2¢m gystéme, 2°™ mesure, et si‘), juste au dessous, mises en
valeur par des accents V.

Ces notes répétées prennent bientdt une importance décisive
dans la page 38, alors que la texture est ici nettement moins
dense. Vient alors la section de tempo A II, trés rapide, et sou-
dain le tempo B III déclenche une des sections les plus dramati-
ques de I’ceuvre, dans laquelle la polyphonie est totalement
étouffée par I'irruption de batteries de notes dans le grave de
Pinstrument, affectée de nuances trés fortes, alors que la
nuance moyenne est déja _,f " 11 est évident que, étant donné la
texture peu dense de la polyphonie a cet endroit et le tempo
excessivement lent qui I’affecte, ’écriture horizontale a ten-
dance d’elle-méme a se désagréger ; (n’oublions pas que cette
section doit étre considérée comme étant en rapport avec les
développements stricts, donc polyphonique —note page 35).11
est alors frappant que I’élément qui entre en conflit sonore
avec ce type d’écriture soit précisément I’é1ément de blocage
que nous avons rencontré deux pages plus tot, au beau milieu
de la polyphonie, (page 36 de la partition). Cet élément n’est
d’ailleurs pas du tout affecté par le caractére trés lent du tempo.
A cet endroit, I’effet est saisissant, par son contraste de vitesse,
de poids sonore, et a cause de la maniére dont il est préparé
(rappelons la premiére apparition de trilles dans la Sonate, en
rapport avec les secondes majeures plaquées dans le premier
développement libre, page 17).

Les batteries disparaissent a la page suivante, ou nous retrou-
vons une écriture polyphonique plus continue, mettant en
valeur deux éléments que nous avions déja remarqués dans la
premiére partie de la Sonate, a des endroits différents : les
notes répétées et la focalisation (passagére ici) sur les notes
ré 17, fali.

Un nouveau geste dramatique de brusque coupure est consti-
tué en bas de la page ar la combinaison du tempo B (lent),
de nuance moyenne jﬂ fQ , et de registre Y: Le passage introduit
le retour des trilles violents, un écartement encore plus grand
des registres de la polyphonie, qui se démantéle ainsi de plus
en plus, et débouche sur une longue séquence d’accords entre-
coupés sporadiquement par des éléments linéaires.

Or, le début de la séquence d’accords est dans un rapport tres
étroit avec un passage que nous avons remarqué dans le troi-
sieme développement strict : les mesures “étrangeres” de la
page 19 (entrecoupées de silences) qui étaient reprises plus
polyphoniquement (a 4 voix superposées) entre les deuxieme
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et troisiéme sections de ce développement.
Comparons en effet les deux séquences : (ici seulement p. 41)

T°Bz (Large) u

ey ,;mfh *}* - 15. —
L B < ,i : e iy =
= D o= =
.5 f
4 3 n; IQ
5@@ e R
A ¢
(& E====2= =

Le,s grpupementrs de notes par 4 sont les mémes, les figures
mélodiques sont devenues groupes harmoniques.

Siette section d’accords est donc en tous points capitale, et agit
a deux niveaux dans le méme sens. Elle est située d’une part a
la fin de I’effondrement de I’écriture polyphonique, et d’autre
part.prend racine dans un élément qui déja dans la premiére
partie menagait la continuité polyphonique, par ses relations
avec les “trous” de silence, et semblait la deuxieéme fois intégré
dans le discours, annihilée en quelque sorte (cf. ci-dessus
page 22).

Ce qui est également remarquable ici, c’est que deux élé-
ments, I'un introduit par 1’exposition, les notes répétées,
Pautre, les trilles, mis en rapport avec celui-ci dés le premier
développement libre, sont les éléments qui “renversent” en
quelque sorte ’écriture horizontale en écriture verticale, Elles
servent, dans les pages précédant la séquence d’accords, a réa-
liser la transition entre les deux types d’écriture. Or, siles notes
répétées ont un certain caractére statique dans un contexte
sans cesse changeant, les trilles réalisent une fonction plus sub-
tile, par la maniére dont Barraqué les utilise ici, de fagon isolée
et percussive : ils durent en effet dans le temps, contrairement
aux accords qui disparaissent assez vite (ils ont donc une pré-
sence horizontale), mais accusent, comme les accords, un
caractére harmonique, figé, tout a fait opposé a une sensation
de déplacement mélodique.
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Et, c’est ce double rapport temporel qui constitue la charniére
de cette deuxiéme partie, résolvant toute la construction d’'une
écriture polyphonique de plus en plus élaborée, en une texture
harmonique, qui ne peut, malgré ses efforts (1% mesure page
43), durer dans le temps, et se trouve opposée au silence. Et,
Cest peut-étre précisément le sens ainsi dévoilé de ces grands
silences du troisiéme développement strict, dont les séquences
de notes venaient féconder les accords de lafin (page 41). Cette
séquence ne propose au début que des accords assez courts, le
conflit entre le son et le silence est alors trés clair. Et, n’est-ce
pas ce méme conflit (annoncé page 19 alors que le silence enva-
hissait déja le type d’écriture) qui semblait le moins attaquable,
parce que le plus continu ? Les accords 2 la fin de 1a Sonate (de
la méme page 44) ne luttent pas contre le silence, ils ne recher-
chent pas une continuité sonore dont ils sont incapables.
Vision désespérée et sereine en méme temps, bien que les
nuances toujours excessives dont ils sont affectés laisseraient
plutdt essentiellement Pimpression qu’il n’est pas question de
résignation.

Quelques observations encore nous permettront de confirmer
cette relation entre écritures verticale et horizontale : la
séquence d’accords commencée page 41 se poursuit page 42
par une diminution de la densité des accords (1 systéme) puis
3 nouveau une densification jusqu’a 6 notes'® (dernier accord
du 2¢™ systéme en comptant les appoggiatures). Aussitot apres
cet accord, un trille intervient, confirmant sa fonction de transi-
tion, puisqu’il est suivi de deux mesures d’écriture horizontale
(linéaire, puis polyphonique). Les 4™ et 5°™ systémes Oppo-
sent brutalement les deux types d’écriture, et signalent la réap-
parition de P’autre élément de blocage que nous avions remar-
qué : les notes répétées. Un fa# est répété trois fois a distance
dans le 4™ systéme, puis deux fois rapidement dans le sys-
téme suivant, une octave plus bas.

Nous assistons au mélange des différentes textures et ¢éléments
principaux rencontrés dans I’ceuvre, dont le point culminant
réunit A nouveau les tempi opposés : ici “trés rapide” et “exces-
sivement large” qui suit (page 42, derniére mesure, et page 43,
premiére mesure), puis A nouveau “trés rapide”, “excessive-
ment large”, et “presser encore plus”. Cette séquence d’explo-
sion réunit les dynamiques les plus extrémes, ainsi que I’accord
le plus dense (7 sons) affecté de FEE¢F. Cest dans cet accord
que la synthése se réalise, puisque des figures jouées “ritenuto
e decrescendo” viennent s’inscrire dans la sonorité disparais-

9. Ce méme geste se
retrouve d’une maniére
encore plus claire (crois-
sance-décroissance) a la
page 44, 3éme, 4eme,
5&me systémes.
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sante de I’accord, mélant ainsi mouvements horizontal et verti-
cal dans le temps de la résonnance.

La c’oda de_ l_a Sonate, ou tout au moins la réapparition du début
del exp951t10n (page 43, 2°™ systéme, apreés le point d’orgue)
semple €tre un compromis avec la tradition, une résolution des
E‘epsmns accumulées, et donne I'impression, au début, que
rien ne sfest passé” ; mais en fait, elle consacre la liquid,ation
des tentatives polyphoniques des développements libres. Dés
que lgs phases principales de ’exposition ont été suggérées
(premier et deuxiéme groupes de phrases), la premiére mesuré
un peu plus‘ clairement polyphonique (premiére mesure du
derme;r systéme page 43), qui était également a la base de la
deuxiéme partie de la Sonate (les triolets de la page 28), cette
mesure donc est interrompue par la derniére séquence’grou-
pant les accqrds et les figures rapides, heurtées, deux éléments
que nous avions rencontrés a la fin des développements libres
(cf. plus haut page101). Il n’y a plus place alors pour aucune
s_ogte de_texture, mais Barraqué propose une derniére possibi-
lité : la ligne monodique, nue et solitaire, geste de retour puis-
que,l"observat‘ion nous révele la forme rétrograde renversée de
la série sur mijy, note de départ des transpositions sérielles, et
donq €galement premiere note de ’oeuvre. L’indication mét,ro-
nomique Qe cette phrase est plus que symbolique, car son
interprétation ne peut avoir un sens bien précis : “entr,e AetB”
c’est-a-dire entre rapide et lent ! ’
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