ii lace de faire éclater
ue par la forme, en quoi il tentera sur p _ :
?a léFt)hargie et l’apathie de la culture bourgeoise de l'art.

Je reconnais volontiers compter, auJourd’hul cpmgtegl(;iz,_
sur la capacité de réaction du public bourgeois. o

geois, c’est ce que d’apres Metz nous sommes en’coie © er;
C’est pourquoi, si je cherche une résonance, celz n els [E)m ot
me repliant sur tel ou tel cercle €litaire qui, alp up"e o
temps par pur snobisme, veut aligner sa vie cu tlllrf”t sur
des valeurs purement esthétiques. Je f:herche plutd e
résonance dans DI'éclatement des habitudes accll,u,lges -
P’auditeur, pour parler plus directement, dans l'ébran

ment affectif de sa conscience.

A propos de mon oratorio Erniedri_egt - Geknechtet -r\t/e(,lg::
sen - Verachtet..., je forrqulal ceci @« Pour ma pta :’ﬂi]nte-
saie, par la musique que je fais, d’atteindre ic1 € rpns <
nant, d’éveiller la conscience de mes contemporai l"ces
mes freres et sceurs devenus\— C(?mme nous touil = cgm}i) slans
assoupis d’une exploitation a I’échelle du monde. eect e
moindre exigence que celle de force'r leur pensée € Jeur
sensibilité,... ’ébranler. Et ne serait-ce que plr(‘)\g(s)ndeS
ment, le temps d’'un éclair, de quelques petites s¢

qu’on ne pourra éteindre... » \
Cest pourquoi, si jose exprimer I'espoir gull resitgrea lz;
musique en le réduisant a quelque;s atomcfs le Tum ’e’l o
n’est nullement par résignation. Bien plutot, ]? cr(l))ls rleever_
ment que d’un point minuscule, dans le sens d’un bou

sement, une nouvelle conscience peut naitre.

Traduit de I'allemand par Hubert Guéry

KLAUS HUBER :

« ERNIEDRIGT - GEKNECHTET
VERLASSEN - VERACHTET »-

1 Article paru dans
Melos, 1984, |,
pp. 17-43, traduit
avec quelques
coupures.

2 Interview au
journal Le Monde,
18.4.1964.

Max NYFFELER
{

« Pensez-vous que je pourrais
lire Robbe-Grillet dans un
pays sous-développé ? Je le
considere comme un bon écri-
vain, mais il s’adresse a la
bourgeoisie aisée. Jaimerais
qu’il comprenne que la Gui-
née existe. Je pourrais lire
Kafka en Guinée. Je retrouve
chez lui mon malaise. »
Jean-Paul Sartre @

1. Remarques liminaires

Par son intention et son apparence sonore, la composition
Erniedrigt - Geknechtet - Verlassen - Verachtet (Humiliés -
Asservis - Abandonnés - Réprouvés) s’inscrit dans ce que
'on nomme communément la musique « engagé ». Les
textes employés dépassent la dimension simplement esthé-
tique. Ils traitent de probleémes de société et ambitionnent
un changement de la conscience. Les idées politiques,
morales, celles ayant trait a I’histoire de 'humanité, qu’ils
formulent, ne sont passurimposées de facon extérieure 2 la
musique, comme nous devons le montrer encore, et ne
peuvent donc étre isolés d’elle comme une couche séparée.
Le processus compositionnel les a intégrées dans ’ceuvre et
elles forment le nceud intime du contenu intellectuel et
émotionnel de la composition. En elle, le compositeur
revendique ces idées, il prend position et exige la méme
chose de ses interprétes et auditeurs.

Quand des idées extramusicales et la forme (Gestalt) musi-
cale sont ainsi si inextricablement fondues que sans cette
fusion, I'un ne serait pas vivable et I'autre exangue, on peut
émettre ’hypothese suivante : plus la structuration musi-
cale est forte, et plus le contenu se manifeste de fagon
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concrete. Cest ce que veut démontrer la suite ; et ce
double aspect de la composition doit aussi guider ’analyse.
Une pure analyse structurelle ne serait qu'une finen soi, et
manquerait ’enjeu de la composition ; mais en tant que
moyen, et afin de permettre 'accés au contenu qui s€
manifeste a travers la structure musicale, elle est incontour-
nable. Tl faut de plus présenter les méthodes et les moyens
qui permettent la liaison entre structure et contenu du
texte. On ne pourra se passer de fournir un certain nombre
de faits et d’informations éclairant le texte, puisqu’on ne
peut présuposer que les problemes de I’ Amérique latine,
dont il s’agit, soient largement connus. Mais le contexte
politico-social doit étre présent a qui veut comprendre le
contenu des textes et, partant, le rapport texte-musique
Jui-méme. (...)

2. Description générale, histoire de ’cuvre

L’effectif comprend mezzosoprano, ténor/récitant, bariton-
basse ), voix d’enfant, 16 voix solistes, cheeur mixte (60-40
chanteurs), 47 instrumentalistes, un chef de cheeur, un chef
principal et 3 chefs associés. A cela s’ajoute un appareillage
technique : bandes a deux et quatre pistes, vidéos, micro-
phones, appareil pour la diffusion du son et la projection
d’images (deux a trois appareils vidéo, quatre haut-parleurs
dans les coins de la salle pour la bande, quatre autres
devant I'estrade pour I'amplification de la voix des so-
listes). L’effectif ainsi que la disposition des interpretes
(mis en relation avec différents groupes de I'orchestre)
change dans chacune des parties de la composition.

L’ceuvre, qui dure a peu pres 65 minutes, a été commandée
par la Radio de Hilversum NCRV (Nederlandse Christelij-
ke Radio Vereniging), et elle est dédié a Ernesto Cardenal
et Ernest Bour. La premicre exécution d’une version provi-
soire eut lieu le 11 juin 1981 & Amsterdam, sous la direction
de Bour. La troisitme partie ( Gefangen, gefoltert) man-
quait encore ; le soliste Theophil Mayer (ténor/récitant)
avait élaboré a partir du texte prévu par Huber une compo-
sition phonétique qu’il interpréta a I'endroit en question,
accompagné par un percussioniste. La premiere de la ver-
sion définitive eut lieu lors des Journées musicales de
Donaueschingen en 1983 ; la méme année parut chez Ri-
cordi la partition complete.

La partition se divise en sept parties, qui se distinguent
fortement les unes des autres par leur contenu et leur
apparence sonore. Elles forment une architecture qui tient
moins par des correspondances structurelles musicales que
par I'enchainement des pensées, lequel se traduit par une

3 Si possible, les
solistes  doivent
faire partie des
seize voix qui s'op-
posent au cheeur.

dram i es di
aturgie formelle trés différenciée. Nous commente

rons dans notre 5¢ i
partie le ra seez
ments au tout de I'ceuvre. pport des différentes mouve-

La genes is’ :
et é;rene;:e, qui s’est efendue a plusieurs années, et sur
e nlvegyx, reflete la complexité de I'ceuvre Elle
pas nee d'une conception d’ensemble préexist‘ante
3

mais elle a mirie en diffé i %
FOTIHE. ifférentes étapes quant a I'idée et la

La partie la plus ancienne est la cinquié

- I an a cinquieme ; elle est iden-
! }(11;1:; ;ﬁlsaeciovrgpogltlon Senfkorn de 1975 pour ensensltbll(ej:ege
N recel I ;3 € gargon, sur des textes du prophete Isaje
o denal. Mais on ne peut parler d’un montaée
" e dep]’e e arl;s le nouveau cadre ; sa fonction a 'inté-
] nﬁletrgt lle contredit les principes du montage
ot ép i ¢ germe de I'idée globale, dont allait
oot ol (—I’:)?;n flkd:; e:] la forr_ne de I'ceuvre. Mais Huber,
point de départ d'un projet monumental. . - o1

Les si 5 "
€S SIX autres parties ont été écrites entre 1979 et 1982 -

ll'e 2 . < 3

compsg;lge.psefcgzonr; Elllrl)ile pltlél ; g(rjang R o ele
X rio i g

aolt 1979 et octobre 19%0. © o trav{ill concentre entre

2¢ partie : novembre 1980 au 5 mars 1981
3¢ partie : avril, juillet et aott 1982

4¢ et 6° partie : mars 1979 j g
> : Jusqu'a avril 1981. El ‘en-
gléia/g;int avec Senfk?rn sans interruption et constiiiir?tel?n
ppement de I'eeuvre Ich singe ein Land das bald

geboren wird, écrite e P
fois & Geneve en 1973. 1978/79 et jouée pour la premiére

7¢ partie : mai/juin 1981, ajouts en mars 1983

3. Les textes et leurs auteurs

Le S i ) .

Caic;:ﬁ;els sqnt dis pour | es§entlel a cinq auteurs. Ernesto

tre: | ;e eln 1925 au Nicaragua, poete, prétre et mi-

naire. Il a é culture de I'actuel gouvernement révolution-

e écritauetuc:i]e‘ aux Etats-Unis, au Mexique et en Colom
’ ne these sur la « Nostalgie X

nouvelle poésie du Nicaragua ». gie et le langage dans la

Influ 3 i
L e‘:lr:]cg par Ezra Pounq, il a vécu pendant deux années
o S?)lljg/:tr;rtl;le Trappistes aux USA, fondé en 1966 sur
. me une communauté chréti
entreprise gérée en “Indios. T ‘ast 1o
commun avec les Indi
F ’ comnm 10s. Il e
&oiteirge’lr(])le .d un chrlgtlanlsme socialement engagé Stt dl:
€ologie de la libération » latino-américaine,
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_ Florian Knobloch, ouvrier métallurgiste d’Allemlagl(miz
fédérale, dont le texte a paru dans le regluell du cercle
travail « Littérature du monde du travail ».

_ Carolina Maria de Jesus, habitante d’une fa:egd(l(ll;%ro-
i ’auteur uruguaye

ier pauvre) de Sao Paulo. L'au “d
tGale:I?mO éczit a propos d’elle dans son ouvrage de référence
« Les veines ouvertes de I’Amérique latine »

Maria Carolina de Jesus est nég entre les tas d ordu(;?;
et les vautours. Elle a grandi, souffert, coznu des
hommes, elle a eu des enfar_zts. an{ un ca 13 lle
notait d’une écriture malhabile {es événements de =
journées. Un jour, un journaliste lut ces notes pin
hasard et Maria Carolina de Jesus devu}t unde’crz'vam
célebre. Son « Journal de la pauvrete », lec;z;:zlu
cing ans de misére aux portes de Sqo };au o,es

dans quarante pays et traduit en treize langues.

La cendrillon du Brésil, devenue a son tOL;r prodcl;ezt
de consommation, quitta la favela et connut le mon lu.i
On linterviewa, on la pho{ographza, les.grztzqu\esl ur
décernérent des prix, les riches la convzeLrent anneé v
table, plusieurs présidents la regure'nt.d ;; chhe
passeérent. Au début de 1977, un matin e‘ m:i e e,t
Maria Carolina de Jesus mourut, entre les ordure

les vautours. Personne ne se souvenait plus de. ce(tite
femme qui avait écrit : « La faim est la dynamite au

corps humain. »

— George Jackson, né en 1941, a grandi Qans /l@s ghett(;s
noirs de Chicago et Los Angeles. Pour gemeT dihggus:car;
i S a ine de priso :
il fut condamné en 1960 a une pel prisen i Tk
j i stuité. En prison, sous la pression on
B ention 2 le racisme, il se politisa,
tions de détention, renforcée par ne, D s
- Soledad Brothers », objets d'une gran
appartenant aux « S0led v s o e
' tats-Unis dans le
campagne de solidarité aux o e
i S écrivent la disloc
soixante. Ses lettres de prison dec ] ation
psychologique a laquelle il fut exposc. 11 fut tug, (;f)f;(ilelle
ment lors d’une tentative d’évasion, le 21 aout .

— Isaie, pfophéte de I’Ancien Testament.

L’inspiration la plus importante de geéte mtlgvéeargg‘rtaf
i Sdiai la poésie d’Ernes .
Huber par I'intermédiaire de ’ el
i tre de I’ceuvre, autour duq
Des extraits en forment le cen i e
S tes. Huber, en assemblan
sont agencés les autres texi . e
i la perfection esthctiqu
textes, voulait avant tout briser ion € .
structures littéraires en les truffant des tg:mmggsgz; re\; Sdzi
Sci i iliés, asservis, a
récits de ceux qui sont humili€s, r
réprouvés (Knobloch, Carolina, Jackson). ’Un tel :ir}elztm%ler
de I'art et de la réalité, I’enrichissement de I’ceuvre d’art p

4 Edition alle-
mande Wuppertal,
1973.
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5 Interview  avec
I"auteur, le 12 juin
1981, jour de la
premiere exeé-
cution.

une réalité « sale » n’a rien a voir avec le pathos social de
I'expressionnisme allemand ni avec les positions du réa-
lisme socialiste. On peut le déduire davantage de la « poé-
sie impure » de Pablo Neruda, o le contenu réel est donné
par la médiation de la fantaisie du sujet poétique. Cette
conception de I’art, défendue par Neruda, encore sous
influence du Surréalisme, dans son manifeste pour la
revue Caballo verde para la poesia, fondée en 1935, agit
encore de nos jours en Amérique latine et a profondément
marqué la poésie de Cardenal.

Une affinité spirituelle existe entre Huber et Cardenal. Ils
ont en commun une conception de la religion chrétienge
qui s’oppose aux dogmes officiels sur bien des points, qui ne
fait pas de séparation rigide entre la justice divine et celle
sur terre et voit dans les principes des Evangiles une
incitation a changer le monde. Au début des années
soixante-dix, Huber a lu les premiéres ceuvres de Cardenal,
les Psaumes et le Livre de Pamour ; le fruit de cette lecture
fut la composition en 1975 de Senfkorn. Au printemps de
1983, Huber fit la connaissance de Cardenal en Suisse, et

fut invité par lui au Nicaragua. Voila ce que Huber dit du
pocete :

Cardenal m’a toujours fasciné en ce qu’il fait coin-
cider ses convictions théologiques avec une authen-
tique conscience révolutionnaire dans notre époque.
On a dit de lui un temps qu’il était un mystique. Et
dans le Livre de I'amour il a effectivement publié des
textes mystiques, des sortes de méditations. Je recus
la, en tant qu’homme et en tant que compositeur, une
influence presque salvatrice : voila quelqu’un qui
tente de réunir deux versants qui au fond signifient la
méme chose — les prédictions d’une foi chrétienne non
corrompue par léglise, donc une foi en '’homme, et
les idées du socialisme qui prennent naissance la oi
les églises ont recouvert tant de choses. Quand Carde-
nal dit qu’il est venu au marxisme par I'Evangile, cela
parait convaincant et méme évident.

Il est caractéristique pour le haut degré de structuration de
I'ceuvre huberien que plusieurs textes ont déja été travaillés
de pres avant d’étre mis en musique, au simple niveau du
langage. Le but de cette préparation était de rendre sen-
sible le contenu de tel fragment, dans sa sémantique, sa

grammaire, son apparence phonétique. Les méthodes de
cette préparation sont :

— Des répétitions suggestives de certaines idées ou mots
principaux, comme des exclamations. Le but est d’atteindre
une expressivité plus grande caractérisant les appels au
secours de tel individu (1™ partie, Knobloch),
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_ le choix de descriptions caractéristiques dans l:;]ozesx;?ézt-
Ja juxtaposition de tels fragments par des ope(;'{a\r L e
toires. Les pensées doivent tournoyer sans e
cune .symbolisant une situation sans 1ssu€ 2 p ;
couche textuelle Acahualinca),

@ R
_ choix de fragments comme pour une mo.sa}q}let(giostégsn(:i_
phrases, mots) adaptés sur un répertoire lx?nteé Z e
1 ’ » ¥ . _
i i thmico-mélodiques, alin
nu de petits motifs ry : e v
i nce par une tor p

r la destruction de la conscience : e

:ggique, incapable de pensce lcaglquee(rfogﬁgéls,di agﬁ)sgs z:t
i icati t la sup
_ le montage, I'imbrication € b
de couches cgie textes, dans lg but de formerddes chg)ilrgspssont
conflit et de tension sémantiques, dont les deux p
. <
’asservissement et la libération (4 par‘tle)(,1 I
_ établissement d’un réservoir de mots et ¢ Sein i
oricine diverse, mais d’un sens voIsin, I Cré

e S ique qui renforce ou objective

n « arriere-fond » sémantique q : ve
ﬁés idées données au premier plan (deans la voix ou lta:i fi(;llllcdu
principale) (par exemple dans la 1™ partie, le ma
cheeur derriere le récit de Knobloch).

4. Analyse des différentes parties

a établi une
Les analyses suivantes se bornent a établir poutr, rcitsl?ic ine
des sept sections quelques aspecti qui sor{tdcéasrgg fa s n?ugi-
Y i ignent sur les proce
de I’ceuvre et qui renseig e
isati d’un texte chez Huber. I
isation » des contenus ez H e
gllclaur de I'ceuvre, on ne pourra donner icl d’analyses détai

1ées.

. . -
1re partie : Pour les asservis (Um der Unterdriickten w1
len) o
Effectif : les 16 voix solistes et les instrur'nentsfsor?todclivélsszi
en sept groupes mélangés, dirigés par trois chefs aslse s
le chef principal. Derriére, sur l’estrg\de, se trouve

avec son propre chef, comme huitieme groupe.

Le déroulement global de cette p(artie est rié}g;rg;n:tﬂgls'
i en arriére-
ux fils textuels dans le cheeur e-fo
cgifoupes mixtes instruments/voix (couche principale).

iré 1 lyriques des
du cheeur est tiré des adaptations °
Lsealtlft):éz pal; Cardenal. Dans le Psaume 21 (22 dans 1 I&)&ﬁg&;
E)ie I’Evangile), les lamentations de Jesus sur la croix,
a pris les fragments suivants

oo 59
Mon Dieu, mon Dieu— pourquot m as-tu abandonné

Les chars m’entourent
Les mitrailleuses me visent

6 Notice  d'intro-
duction a la parti-
tion.

7 ibid.

les barbelés électriques m’entourent

un numeéro a été marqué au fer rouge sur ma peau
on m'a amené nu dans la chambre a gaz

je lutte trempé de sueur avec la mort

dans la ¢chambre des tortures

Ces textes apparaissent en allemand, en espagnol et en
anglais. Les quatre mots composant le titre de I’ceuvre y
sont enchassés. L’écriture chorale est homophone ; on
entend la plupart du temps le chceur sur la bande, trans-
formé de plus en plus et dénaturalisé par le vocoder
(vocodérisation avec le bruit d’une fonderie). A intervalles
irréguliers, ce continuum se mue soudain en un son d

cheeur live ; ces moments, souvent de quelques mesures
seulement, rapprochent I’arriere-fond textuel en I’exposant
par le cheeur sur I'estrade. Pour Huber, cette couche
textuelle est « en quelque sorte I'arriere-fond historique
objectif devant lequel se déroule la Passion de I'ouvrier
Knobloch »®. Le récit de Florian Knobloch sur ses
conditions de travail est confié de maniére plus ou moins
linéaire & un ténor/récitant, et en méme temps disséminé

dans les voix solistes contenues dans les sept groupes
orchestraux. Cette fragmentation, de méme que le discours
haché en petites unités isolés, produit I'impression d’une

excitation croissante, qui sonne ¢a et 1a comme des cris de
torture.

« Le récit de I'ouvrier fondeur évoque par sa forme musi-
cale une machinerie monstrueuse. » /) L’image d’une ma-
chinerie, d’un rouage qui fonctionne impitoyablement,
vient de I'imbrication compliquée des sept groupes. Le
fonctionnement musical de cette imbrication sera montrée
a I'aide du passage suivant, a partir de la lettre C de la

partition. Seul les groupes III a VII jouent, avec le cheeur.
Le texte est le suivant :

Croyez-moi, bonnes gens ! On ne peut pas toujours
éviter que le métal gicle... des gouttes de métal... mes
mains dans le gant... Croyez-moi ! Des gouttes de
métal qui virevoltent... mes mains... Croyez-moi...
les traces du travail... Croyez-moi, croyez-moi !

Le soliste (ténor/récitant), qui incarne la figure de Kno-
bloch, appartient au groupe VII et utilise un microphone. Il
ne profere que les deux premiers et les trois derniers des
neuf fragments qui composent le texte cité plus haut. A cela
s’ajoute, sur bande et en deux interventions du cheeur live,
la couche en arriere-fond : le continuum textuel divisé a
I'extréme du psaume de Cardenal. Le schéma plus loin
montre la polyphonie du cheeur et des groupes dans le
passage a la lettre C ; il dure a peu pres 70 sec. Les chiffres
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I a VII, verticalement, désignent les sept groupes, les
fleches en pointillé chaque nouvelle entrée d’un groupe.
H = Chef principal, CH = chef de cheeur, NI, N2, N3 = les
chefs associ€s.

(Tonband —) (Tb) d=ca.52 = (1) dzca 52 = (1)
chor W cn$
ca. 10 Sek. ‘I |
1 (tacet) H ;
i .
11 (tacet) : :
g '
111 Yo ;-L—r——‘ i
g . I J.95,
v ny 228 M‘Joi'a———r—". i E : Nt ;ﬁ T —
A ' ' | $ v < '
" ! | iy . Uiy 2o88 — (28
' ' 3961 v : I O R 7 i :
Hi ! i r’ﬂ——an c ; R L W
i v N* | !n)Hi \
Vil " d=72 . 488

La polyphonie des tempi, qui s’exprime A travers les indica-
tions métronomiques qui changent de couche en couche,
mais aussi a lintérieur d’une seule, est caractéristique de
toute la premitre partie de I'ceuvre. Elle renforce 'auto-
nomie partielle des différents groupes, qu’établissent déja
leur structure motivique et leur couleur propre, exacerbant
la complexité de I'appareil entier. (Notons au passage que
cette polyphonie de tempi a posé des problemes de notation
presque insurmontables ; le plan de synchronisation et
l’agencement graphique sur les pages de la partition ont été
¢élaborés par la compositrice coréenne Younghi Pagh-
Paan). Cet équilibre tendu entre la dynamique propre des
groupes et leur inscription dans un déroulement temporel
rigide et unitaire produit I'effet d'une machine, qui tourne
selon des lois propres que l'on ne peut connaitre. Les
« interpretes sont privés de liberté et sujets d’un systeme
cruel d’interdépendance. Je ne dirais pas qu’il s’agit véri-
tablement du principe du « tous contre tous » ; mais il est
vrai que parfois, les chefs dirigent I'un contre 'autre. Les
processus musicaux sont a ce point imbriqués qu’ils res-
semblent au ?rocessus de production dans une usine auto-
matisée. » ¢

Le geste mécanique et obsessionnel de la premiere partie se
retrouve jusqu’au niveau de la microstructure. Un
exemple, les voix des instruments du groupe VII au mo-
ment de la premiére entrée du ténor/récitant « ... die Luft !

Staub, Qualm, Russ, Russ... billiger, dreckiger Schrott »

8 Interview
|"auteur.

avec
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gsétrsz A (ciie la partition). Les sept voix se retrouvent sur
rie de douze notes qui se compose de deux parties

.

4
n A
T : =]
ﬁe-
1 2 3 4 5 6
4 ‘
——=—D= = - A
o 7 9 = —
é 9 10 " 12

ﬁgzosnl June mécanique sérielle, les deux moitiés sont combi-
(1_2_3_1‘1‘{1;_ g/vef lzautre, la premiere répétée inlassablement
Loores: S, t-' -31-f1-5—6, etc.), a/lors que des groupes de
jrois notes %n 1solés, de:\fagon rqtrograde, et avancent de
S 9-8% ut de maniere cyclique : 12-11-10, 11-10-9,
e 7, etc. Chaque groupe de trois apparait deux

uccessivement. La suite 1-2-3-4-5-6 est alors inter-

polée, mais différemment i i
tenn avec chacune des suites de six

12 11 10 12 11 10 11 10 9
1 23 456123456 12345 6etc

r(lj]elta, produit} une longue suite de notes, laquelle fournira le
atériau mélodique pour les sept instruments.

t(i?; l;;)el;ag]e I:lecamque se retrouve dans l'attribution des
z : la trompette commence avec la note 1, le trom-
one avec la note 4, le piccolo avec la note 6 du premier
groupe de six notes. La clarinette, le tuba et le pian
utilisent les notes de la seconde moiti€ ; le la bémol (ngte 80
pour la clarinette, le tuba avec la note ’5 du premier grou g
de six notes (i), le piano avec la deuxieéme note (%e’) Irj
cqntrebass¢ enfin joue cette suite au rétrograde Tou.t .
déroule strictement dans une mesure a 11/16 (3 ¥i+ ZSf
3). QlAle]qpes petites déviations du modele sont repérables
pg;ltt-etre_lrcllvoloptz{ires ; ainsi la dixieme note dans la trom-
gag :,] ((]]611)1 evrait étre un mi bémol, est un mi. (Exemple
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g ineri strueuse »
dée d’une « machmene mon o e
jere partie jusque dans la fac

On voit donc que I'i

retrouve dans la premi ) A
fiees différentes voix. Le « stress » qul parcourt le r€c

i ¢ t se
Knobloch prend ici une forme musicale concrete €

Scuti ituation tendue
i ] écution par une situ .
munique lors d’une €xe e situz e
th)l? musigiens (et au public). Et cela était lmtqr\llt‘:eoauSSi
Huber : « Je n’ai pas ambitionné d’écrire de manie

I z El st . .
< S

;ﬂ/ ] . PN ] . 1, -]
de Ce[te Sl[uatl()ll ahé“allte, » ® U[l L()'sp’ uC}l pICaIll-

9 Notice
duction.

d'intro-

10 ibid.
11 Cardenal,

Psaume Il (12).

bule) et un court passage au cheeur précédent cette partie,
le premier emprunté au poéme en prose Oracle sur Mana-
gua de Cardenal :

Et quand il eut apprivoisé les animaux I’homme
inventa 'approvisionnement de I'homme.

Ne pas tuer I'ennemi : le faire travailler.
L’esclavage comme base de lindustrie et de I'accumu-
lation du capital.

Ces vers défilent, muets, sur les écrans vidéo, et la réalité
semble ainsi faire irruption dans le domaine esthétique de
I'ceuvre, 'ouvrant sur 'espace social. Suit, 4 peine audible,
un passage sur bande, ppp avec des sonorités de chcedr,
interrompue par deux explosions de tutti Cri I et Cri I1. Ce
contraste, abrupt entre le « balbutiement qui disparait » et
le «cri déchirant » est pour Huber «la seule maniére
adéquate pour commenter le début du psaume des la-
mentations : « Mon Dieu, pourquoi m’as-tu abandon-
né... » (10),

A la fin, la premiere partie débouche sur un bloc vocal —
instrumental homophone, un hymne ou s’exprime pour la
premicre fois I'idée de la libération — fiit-ce encore comme
espoir utopique :

Pour les opprimés et parce que les exploités se la-
mentent je me léverai ; parce qu'ils gémissent je crée-
rai leur liberté. (V)

Ainsi la premiere partie parcourt un long trajet, de 1’ex-
pression du désespoir, en passant par la sujétion impuis-
sante a la violence, jusqu’a la formulation de I"espoir. Voila
donc in nuce le processus qui définira le parcours de I’ccuvre
entiere. Le Senfkorn également, le « grain de sénevé »,
dont le potentiel utopique concrétise I’espoir, est déja
présent dans la premiére partie, a I’arriere-plan. Son effec-
tif correspond pratiquement a celui du groupe I (sans le cor
et la mandoline, alors que la voix de ’enfant et le clavecin
s’y ajouteront plus tard). Mais ce groupe est encore le plus
faible, sans voix soliste, et a peine audible.

2¢ partie : Armut, Hunger, Hunger (« Hier begint Acahua-
lina ») (La pauvreté, la faim, la faim, « Ici commence
Acahualina »

Effectif : Mezzosoprano (Carolina), 15 voix solistes, 47
instrumentalistes (tutti divisé en cinq groupes changeants),
microphones, un chef principal et deux chefs associés (pas
de cheeur).

Comme dans la premiere partie, on trouve ici deux couches
de textes, mais elles ne sont pas paralleles, elles sont
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davantage imbriquées. Le texte 1 (la faim, la faim, la
pauvreté) contient des extraits du Journal de la pauvreté de
Carolina Marie de Jesus, le texte 2 des extraits du poeme en
prose I’Oracle de Managua de Cardenal, ot il est question
du quartier pauvre de Acahualinca. Le texte de Carolina,
accusation d’une mere déshéritée se battant pour la vie de
ses enfants, est chanté en portugais par la mezzosoprano,
commenté et partiellement traduit en allemand par quatre
voix d’alto. Le poeme en prose (en espagnol et en alle-
mand) forme un commentaire objectivant, une interpréta-
tion. Les instruments relient ces deux niveaux. Une per-
cussion abondante, avec des instruments 2 bruitage, du
vieux fer, des casseroles, des bidons évoque les bruits
quotidiens du bidonville. Prédominent des tessitures et des
couleurs extrémes : « Le corps sonore reste vide, creux,
quelque « peine » qu’il se donne ». a2)

En concevant cette partie, Huber pensait a 'image d’un
immense boyau sonore qui s’étend et se rétrécit, se tord,
digere le vide et crache des débris. (1 Cette idée se
traduisit de maniere graphique : au-dessus d’un axe tem-
porel horizontal courent trois courbes sinusoidales irrégu-
lieres et d’une amplitude différente, dont chacune dépasse
les deux autres au moins une fois. Aux valeurs maximales
de plus et du moins, Huber fait correspondre un champ

sémantique, parfois en deux pdles opposes @ par exemple
). Pour ces

agression/dépression, faim, déchet, air (vide
champs sémantiques déduits du texte, Huber €labora des

types sonores ¢t compositionnels ; ils apparaissent, en sui-
s fois dans le déroule-

vant les courbes graphiques, plusieur
ment, naturellement sous une forme variée et mélangée, et

plus ou moins fortement selon la hauteur des courbes. Le
champ « faim » par exemple est caractérisé par des timbres
durs, criards et des tessitures tres aigués, le champ « Or1-
dures » par des bruits de percussions (les instruments vul-
gaires, quotidiens), celui « air/vide » par des sonorités
blemes avec une grande part de souffle et de bruit. La
répétition inlassable de types semblables doit provoquer
l’impressionvfataliste d’une situation sans issue, ce qui se

i dans I'ordre des quinze fragments du Journal

reflete aussi
de Carolina, établi selon des principes aléatoires, et qui se

répetent en partie. Aux points d’intersection des courbes,
I'enchevétrement des différents types est remplacé par des
insertions plus planes : la traduction parlée des extraits du
journal (tantot libre, tantot notée rythmiquement et avec
quelques hauteurs) comme moments de pure information,
et par de grandes éruptions des voix de solistes a I'unisson,
avec les textes de Ici commence Acahualinca et La injusti-
cia, accents expressifs 3 caractére de leitmotifs.

12 Notice d'intro-

duction.
13 Interview avec 14 Notice d'intro-
|'auteur. duction.

De la co ion | ’ Ctai
l,asymétr?geﬁg(;grjrlnlsqu aux det.alls, la 2¢ partie joue avec
L ogmetle, Ladam E ne s’appuie pas sur un plan précongu
L e cferche Intuitive, une expérience cher.
sions et d’associatison(;rzelj’tilrtlglseable's. i st
ons S¢ 1 squisse graphiqu
s utcrtallltrz,S r?]lil ;]icga}llalt encore remplir pasgé lp?asqa\?eé1 Scsieez
N erp TISIC] €s concretes, on aboutissait a un déroule-
ment music leglmresse}rpble a une forme organique prolifé-
e, M Jeslo s présidant a cela n’ambitionnaient guére
R °t perceptible le processus de croissance de
, mais au contraire de donner I'impression d’un

chaos structuré ou I’
: ul’on ne se LT
logiques. retrouve pas a 'aide danalysds

3¢ partie : Gefan
. en .
Clootge gaiun o -ectoitert (The prison Jetiers of

Effectif : Bariton-basse (Jackson), 9 voix, 31 instrumen-

tistes en trois grou i
. pes, microph inci 2
chefs associés (pas de choeuf).ones, chefprincipal et 122

Huber note 2 i
s H?teex; (}))Sré)%):‘s de la, conception de cette partie : « La
Lt sdconsgquenpes d’un isolement total, en
preomy o m(I:HOIOuugrlsorllqler noir américain George
S T H gead a\;a c;:i, entre le cri et le_silqnce, est
o ajous 3 om par des f\ragments qui suintent a
ctouiée derrier 5 o, B s G FX. e
o les 3 e deux poemes
can c?;il’lc;rghnei ttrrglsleme couche établit au moye% de cou(pj)i
e harmumf, « cage temporelle » immuable, dont
Phymne patriod onique est déduit sans exception de
Uhymne pa plu;cg_le O say ! Can you see...”. Ces coups
SOUCISICS plus 1§us par des badines en cuir qui frappent
i sn, es toms, des timbales, des coussins en
T o misé ol ;isgcggs seellllllerrnnent la fjcéne de la torture
; , . - oyen d’un branch
rrl;?;n:f;]f" ?uatrﬁ. violoncelles attaquent les voix sei?;:’n-t
ssi la voix de Jackson, dépecée, battue, torturée

- sans merci. » (4

I}gzri] %z:;g{:;)sn dte ]cette troisicme partie est fortement modale
it ]aa?nuev matériau rythmico-mélodique, Huber est
s st '151que populaire ou commerciale. Pour la
partic po trgd e;l, celle .de chk_son, il a eu recours aux
B 8 vail de prisonniers noirs, que I’ethnologue

max avait enregistrées dans une prison du Sud %les

" Etats-Unis et publi€es sur un dique. Ce sont des worksongs

N . . . PEN
l l ],/ ]
IESd“:]f“S, on €S racines remonten JusqL a Epcque ¢
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15 Partition

pp. 79-81.  MAX
ROW est |'abrévia-
tion de « Maximal
Security  Row »,
quartier de haute
sécurité.

en déduire un réservoir de modeles rythmiques caractéris-
tiques, qu’il synthétisa en un rythme déclamatoire et en
gestes mélodiques. [voir exemple ci-contre]

Ce réservoir dlintervalles caractéristiques donne naissance
au matériau mélodique. Ses formes de base sont des modes
ascendants et descendants de différente longueur et
comportant des intervalles divers. Commentons briéve-
ment le procédé qui aboutit a 1’établissement de la voix
principale dans la troisi¢e section ; il est comparable a la
technique sérielle appliquée aux parties instrumentales
dans la 1% partie. Le texte a cet endroit est le suivant :

The noise... Madness... madness streaming from el%~
ry thought... madness from from every thought, frus-
tated sounds from the bars, metallic sounds from the
walls, the steel trays, iron beds bolted to the wall, the
hollow sounds from a cast iron sink or toilet, the
smells... smells, the human waste thrown at us, un-
washed bodies, the rotten food... A... I... human
waste thrown at us... | KNOW, no back leaves MAX
ROW walkin’s, no black leaves MAX ROW walkin’,
no black leaves MAX ROW walkin’... (%)

Huber utilise ici une série de 10 sons descendante de fa a
mi, et son renversement transposé sur mi :

E ht b! h‘. be b é‘

§

N
g
s
]
[
Ji:

14

b ho = bn' be h! E

%T:
i

Dans cette forme originale (O) sont injectés alors, de fagon
de plus en plus dense, des notes du renversement (R) :
apres quatre notes de O une note de R, puis aprés trois,
deux et une note(s) de O. Puis le systeme change : apres
chaque note de O sont insérées une, deux, trois, etc. notes
de R. Ainsi O se fond successivement en R, et la ligne

descendante devient peu a peu ascendante.
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t de direction implique égalc?ment un
otionnel dans la voix, d’un carac-
wa une fievre, une exc1tat30n
ement au moment ou 12\1
cessus sériel, vient a
black leaves MAX

Ce lent changement d¢
changement du climat €m
tere de lamentation jusq :
croissantes. On la rencontre effectiv
voix, qui est construite sur c¢ pro
hurler, avant le passage « I know, no

ROW... »

isic i nt :
Les trois autres couches dans cette troisieme partie SO

S i es
— la «cage de temps » formé par 24 m§ftfr}1m:tnsts<; tl;ar-
attaques brutales de tutti marquent les différer

1¢ : scene.
reaux » de la cage, derriere lesquels’se de’roule Em e
Elles couvrent le morceau entier d’un réseau P

discontinu.
orture, sur des textes de Cardenal. Aux

— lascene delat solistes, s’ajoutent en per-

i tions .
euf voix de lamenta ) s’ —
rrlnanence les quatre violoncelles amplifiés par des m

; . : es-
phones-contact, et qui assaillent les voix par un jeu agr

ipti i s ene avec des tortionnaires
sif : description musicale d’une scene

et leurs victimes. Les micro

ifs ; d les
ments alternatifs ; quan . 5 8¢ 2 on
(Catll‘:end tres doucement une musique de variete sur ba

3 5s i inaires. Hu-
comme accompagnement & ces cruautes 1ma’gmz§1\r/:[ iy
ber commente : « Les témoins rapport?nt qt;](l): mdands v

amps de concentration 3
tume, dans les camp cor %
mettr’e de la musique de varicte pendant les tortures
s sont clairement reconnaissables dans

lu de bas en haut. Entre les vqix et
t les altos se place la voix du

s-contact sont reli€s aux bran-
instruments s’arrétent, on

Ces trois couches
Pextrait de la partition,
les violoncelles et d’autre par

soliste.

16 Com-
munication de Hu-
ber a 'auteur.

12

17 Note de la parti-
tion, p. 115.

4¢ partie : Relevez-vous, tous, méme les morts (Las Cam-
pesinias del Cua)

Effectif : 16 voix solistes, cheeur (40-60 chanteurs), tous les
instrumentistes, divisés en deux groupes changeants,

bandes, microphones, chef principal, associé et chef de
cheeur.

Les situations de conflit qui préceédent se polarisent ici
autour du combat entre deux grands groupes : un appareil
répressif d’un c6té, et de I'autre un groupe d’hommes préts
a l'insurrection. La structure musicale est ici directement
porteuse d’une signification. Les seize voix solistes, soute-
nues par le nombre plus restreint des instruments, décla-
ment, doucement, puis de plus en plus fort, des phrases
comme « El pueblo nunca muere — Patria libre o morir » ;
elles proviennent de poemes de Cardenal. A cet « éveil »
d’un peuple enchainé répond le groupe plus important par
des blocs de tutti, brutaux, signalés sur la partition avec le
mot « répression ». Le matériau musical est formé d’élé-
ments de marches, tandis que ces blocs sont toujours
introduits au haut-parleur par des bruits de troupes de
soldats au pas. Le groupe des réprimés augmente au fur et a
mesure, alors que les oppresseurs diminuent en nombre :
les instrumentistes changent de camp pour rejoindre les
voix, ils « désertent ». On peut ainsi suivre dans cette
insurrection composée deux processus complémentaires de
densité et de dynamiques, marqués par deux points culmi-
nants (Ausbruch 1 et IT). La troisieme couche est représen-
tée par le cheeur, qui récite le texte de Cardenal Las
Campesinas del Cua, les paysannes de Cua : description
d’un massacre de la population d’un village du Nicaragua.

Ce texte parcourt toute la quatriéme partie, comme une
couche objective, qui rapporte un événement. A la fin,

apres la neuvieme « répression », quand la « destruction

sonore et la dispersion finale des sonorités de troupes en

marche a eu lieu » 7, le cheeur rejoint le tutti général.

Cette partie se termine avec un passage instrumental mon-

tant dans le suraigu, puis, apreés un long point d’orgue, deux

violons en harmoniques et le La dans ’extréme grave d’une

contrebasse en scordatura — espace comportant donc sept

octaves et demi — conduisent vers la cinquieéme partie.

5¢ partie : Senfkorn (le grain de sénevé)

Effectif : voix de gar¢on (soprano), hautbois, violon, alto,
violoncelle, clavecin, microphone, chef principal.

Cette partie, dont I'effectif parait presque friable a coté de
I"appareil important des autres sections, est le pivot et le

13




férentes caractéristiques

i ; entiere. Dif \ actéri
o b Oeuvr(iion centrale. Apres la péripetie d’e l:}
oduit la catharsis, menee a

ents. Les textes, queé la

p

i i
confirment cette pos .
partie 1V, elle marque et intr i
bien par les deux derniers mouv e s gon

oix doit chanter dans la langue du pay
Vv

ée. sont de Cardenal (Psaume 36-37) et du prophéte

e s sont les suivantes :

le '

1 7). Les phrases centra A

- (g ’ginZtét tu F;’te verras plus ‘lie chef q;ilctz?s ve(; s

i "hui eras dans un :

T s taus le/ e s seront des pact-
trouveras pas.

Les nouveaux chefs ser fowe
fistes et feront la paix. | Les superpuissances

me les fleurs dans les champs et les gfrlanéitsl,p:uurs
s lement de la fumée. | Et l,a vache Ly
vorz(r)sms zumis et mettent bas l'une a coté de 'autre.
?fon comme le beeuf mange du fom.. » S
de I'ceuvre se trouve une c1tat102 de danJ i
B ht » de la Cantate N 159 de J.

basss £ 8 I8 VOII%rea(l:a voix symbolise 1a configuration de

conduite : Ao )
BaCh"I):a(rétrograde exact autour de l'axe sol d
la croi e’
-~ voce

Knabensopran

Fsofto 1
45 voce

(libero). o

DO AC-CU-BAT

e est déduit de ce motif et

éri rti
L T staioll Dans un développement €n

travaillé de facon sérielle. R et by iied oy

forme d’arche, les n)qtifs de
vont former des unites co
mesure 43 dans la citation
i tation,
la fin, en augment :
début’:concrétlsatlon du “nouveau T
rande gloire” ». Et Huber dit enc
%itation . « Je n’ai pas teﬂndlz,mce a
historique, je préfere pluttota l;n
transposer en quelque sorte Jjen
qui se réfere strictement au p :

Nous n’allons pas analyser.t
écrite par le composite Ir
I(;ngfber. Qll)lant a la fonction de la piec

notre cinquiéme partie.

18)

hérentes, jusqu’a dél?oucher atlz}
tonale de Bach. De la « sortenda
les différents motifs de base du
» dans des “moments de
de la
démonter la citation
interpréter différemment, le
moyen d’un autre contexte,

en détail la structure de Senf-

eur suisse Ulrich Ggsser, ele\(e
e voir plus loin

18 Introduction
la partition.

a

19 Indication  de
Huber sur une es-

quisse pour [ch’

singe ein Land.
20 Notice d'intro-
duction.

6° partie : Tagesanbruch (Amanecer)

Effectif : sept voix solistes et 21 instrumentistes, chef prin-
cipal. :

Les parties I'V et VI, reliées au Senfkorn par des sons tenus
aux cordes, prennent leur source dans la composition Ich
singe ein Land, das bald geboren wird de 1979. Sous
I'impression du régime de terreur sanglant au Nicaragua,
alors gouverné encore par le dictateur Somoza, Huber
composa ces deux mouvements dans une version purement
instrumentale pour 15 interpretes. Alors que la partie IV,
Steht alle auf, représente une mouture tres différente e
Ioriginal, cette VI® partie, la « Naissance du jour » a été
reprise pratiquement sans modifications, a I'exception des
voix chantées qui s’y ajoutent. Celles-ci — au moins dans la
premicre partie de Ich singe ein Land — se coulent cepen-
dant dans la structure rythmique déja existante, puisqu’il
sagissait 1a d’une « musique syllabique » 1% ; les textes qui
inspirent le compositeur, et reviennent dans la version
ultérieure sous une forme chantée ou déclamée, livrent
I'ossature rythmique et métrique de certaines parties instru-
mentales, a laquelle il suffisait d’adapter les voix. Dans
cette partie, reposant sur un autre poéme de Cardenal,
« I'utopie d’un royaume de la paix, se profilant dans le
lointain, se concrétise : le réveil de ’lhomme dans un pays
qui fixe avec un immense espoir un futur paisible. » %
Hubert a crée ici un grand champ sonore qui se modifie
dans un tempo extrémement lent par des changements
d’accords. Le premier, ppp possibilie, 2 'ambitus vaste et

confié aux cordes, fait transition avec le Senfkorn ; la

plupart des instruments ont des tenues, les autres exécutant

des pulsations rythmées, si bien que la rotation perpétuelle

des instruments produit une subtile mélodie de timbres.

Dans le registre aigu, certaines figurations rappellent des

chants d’oiseaux. Les neuf voix solistes (tessitures

moyennes et graves, un seul soprano) vont d’'une déclama-

tion rythmisée et du Sprechgesang au chant a hauteurs

fixes. La compréhension du texte est importante, mais il ne
doit. pas ressortir du tissu sonore.

7¢ partie : Das Volk stirbt nie (El pueblo nunca muere)

Effectif : 16 voix solistes en deux groupes (y compris les
trois solistes ayant chanté Knobloch, Carolina et J ackson) ;
cheeur, 47 instrumentistes en quatre groupes, chef principal
et deux chefs supplémentaires, bandes, microphones.

Au centre de cet hymne final se placent quatre phrases de
Cardenal : « Le peuple est immortel. Il sort de la morgue
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en souriant. Je chante un pays qui naitra bientdt. Le peuple

ne meurt jamais. » L effectif entier est mobilisé, comme Les proportion :

dans la premigre partie, mais cette fois-ci de fagon unifiée. Hlétriqugs et onst zz’:hgtl;%lllies degaltionm Sev.Dleres SOt 45y
Le matériau des hauteurs est tout entier déduit du choral de du cercle ; Huber, pour lfs au moyen de la loi des rayons
Bach Christ lag in Todesbanden. « L'espoir de la résurrec- servi de papier millimétré 111)e plus grande précision, s’est
tion exprimé par le choral est transposé dans notre présent, temps de quatorze noires. 4our e blgel a divise L'axe du
et sécularisé par un coup de cloches. » (1) Les accords de d’égale longueur, reliant (4 + 4 + 3 +3) en six sections
chacune des quatre lignes du choral forment un bloc so- différents, situés’é distanens'mt’e GO Bl daum poislss
nore, qui se répete plusieurs fois. L’intérieur de ces blocs réseau asymétrique conteCe inégale. Il a obtenu ainsi un
est développé, verticalement, de maniere différente par les fournissent 27 impl’llsions n?jnt 27 points de croisement, qui
quatre groupes instrumentaux : tion se situe vers la hui’tié?;]et l[?oll?r]clzls grande concentra-

— le groupe I joue 'accord matrice, 1€ matériau de base
réparti comme un cluster sur tout 1’espace sonore ; _ t

— le groupe II joue le complément I, une structure ryth-
mique ajoutée a posteriori a l'accord de base varié ; : N

— le groupe 1II, que Huber désigne comme étant le plus
important, joue le carillon, une structure d’ostinato évo-
quant des cloches, avec une partie de percussion impor-

tante ;

— le groupe IV (2 trompettes, 2 trombones, contrebasse)
joue, parfois sous les lignes confiées au cheeur, le choral de
Bach dans la version originale a quatre VOiX.

On trouve de nouveau ici une superposition de couches
structurées de maniere tres divergeante, mais I'unité du
matériau de hauteurs et l'idée d’une musique au fond
homophone, les rassemble en un tout. Un exemple montre-
ra comment Huber a obtenu ces blocs sonores statiques,
mais en mouvement a I’intérieur. Prenons le quatrieme
bloc de la couche du carillon (groupe III). Ce qui est
remarquable dans le procédé de structuration asymétrique
du temps, c’est qu'il s’agit du méme qui déterminait dans la
troisieme partie les entrées formant la « cage temporelle »
et, dans la sixieme, celles de la couche « concrete » (voix
d’oiseaux, etc.) et des VOiX solistes ; la méme méthode est
donc utilisée pour un contenu absolument Opposé.

Le matériau des hauteurs du quatrieme bloc est fixe ; il
s’agit des neuf sons du quatrieme vers du choral :

b :
i 1Les d’urees de ces impulsions sont déduites de 1’
es sépare horizontalement ; on peut les meesﬁrsepracei ?m
es

21 ibid. weise
transposer précisément dans une notion rythmique
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Ensuite, ces 27 impulsions sont affectées de neuf hauteurs
différentes. Huber les divise en deux groupes de cinq et
neuf sons, lesquelles sont imbriquées.
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Des calculs comparables aboutissent enfin a I’établissement
des timbres affectées a cette suite fixée quant a ses hauteurs
et a ses durées ; Huber prend garde alors & ce que les
attaques des instruments a hauteur indéterminée (cym-
bales, gong, tamtan) ainsi que les timbales et les cloches
s’effectuent a des distances importantes et obéissent a une
répartition statistique. Dans la partition définitive de la
structure de carillon du bloc, les 27 durées sont finalement
réparties sur quinze instruments.

Quoique d’une conception strophique et fonctionnant par
plages, cette septiéme partie est structurée jusque dans ses
infimes détails, comme toutes celles qui la précédent. Dans
cette simultanéité et cette direction unique de tous les
¢léments, le mouvement s’intensifie ici, pour faire sourdre
de toutes les couches musicales une sonorité resplendis-
sante.

5. La forme globale de I’euvre

Nous avons fait déja quelques remarques sur la fonction
que remplissent les différentes parties a lintérieur de
I’ceuvre dans les analyses qui précedent. Il s’agit d’y revenir
ici, pour analyser les caractéristiques de cette grande
forme.

Au premier regard, elle apparait comme une juxtaposition
d’épisodes, a la maniére d’un récit, formant les stations
contrastées d’un chemin qui va de la douleur 2 la rédemp-
tion. On y décele pourtant différents signes de développe-
ments englobants, linéaires et dirigés, et d’'une mise en
relation systématique des parties. Ceci est évident 2 re-
garder le changement de la complexité formée par les
techniques employées, la densité de ’écriture et des effec-
tifs et leur dissémination ; quantitativement, elle se pré-
senterait comme suit :

i
I
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I I I Iv v VIVI

Nombre des groupes 2 5§ 3 2.1 1 4
(sans cheeur)
Nombre des VOixX 16 16 10 16 1 7 16

(y compris les solistes)
Nombre des instrumentistes 47 47 31 48* 5 21 47

Cheeur ja - - Jja - - )2
Bandes § = = 2 = =~ 1
microphones ja ja ja ja ja - Ja
vidéo ja - - - - -~

*2 pianistes

D’aprés ce tableau, la premiére partie apparait comme la
plus complexe. Elle exige un effectif maximum et présente
la plus grande dissémination en groupes. Suivent les parties
IV et VII, qui ont une fonction décisive dans la structure
d’ensemble : dans la quatrieme, la crise atteint son point
culminant, la lutte des contraires (répression/libération)
gexprime dans la polarisation en deux groupes chan-
geants ; dans la septieme, cette perspective de libération
est renforcée par un hymne collectif, qui s’ouvre a ’avenir.
Cette partie est I'apothéose du peuple délivré, comparable
A certains passages du Canto General de Pablo Neruda,
hymne décrivant la passion du peuple latino-américain. Les
parties I et VII forment les piliers extrémes de la composi-
tion, et les points extrémes du développement continu ; la
quatrieme partie, comme péripétie, nécessite donc les
mémes dimensions imposantes. La forme se divise ainsi en

deux moitiés symétriques :
X X X X

En revanche, les quatre parties intermédiaires n’obéissent
guere a ce principe de symétrie ; leur poids, quant a
Peffectif et au degré d’autonomie, differe considérable-
ment. La cinquie¢me partie, Senfkorn est la plus autonome 5
toutes les valeurs y atteignent un maximum négatif, et elle
se définit ainsi comme le pole opposé a toutes les autres
parties, avec en quelque sorte un statut d’extra-territoriali-
té. A ceci correspond son contenu : la percée vers la
libération, effectuée dans la partie précédente, est ici réflé-
chie et interprétée dans le cadre d’un « plan de sauvetage »
plus global. Dans Pintimité de la musique de chambre, la
musique se retrouve clle-méme pour la premicre fois ;
J'utopie de la paix est rendue consciente, et presque par un

nombre des instrumentistes
—- nombre des voix solistes
— nombre des groupes

Tb = bande
+h
+b +Ch
+Tb .
'L / — —
I II 111 Iy v VI .

effet de choc, dans I'utilisation d’ i

e on d'une voix de gar

5 lllncélscgggcei:esAm?yepslet «1 ¢vidente » c]artéget gs?r?li)ﬁg::
Senfoons ré' Onda vio e{nce totahyalre des parties I a IV
el IP; e awé: la douce/wolence de I'amour et de
Péthinne chrége X. (ette pens€e centrale, ressortissant a
ol | Senfknne, reccle un pouvoir explosif et qui
o o o deo;gpurrgsi]fget %resque s_ubver\sif par rapport
monde opposé par exceller?ce C(Sm[;artles Ve Rk

La sixi¢ i ¢

e teer??j épf(l)r&llz Tf(ait en scene les premicres expériences

s aecoul n ?s‘ldees formulées dans le Senfkorn

indione o leptitrson;1 aits dans cette_terre neuve, ce qui eﬁ

s voixeh’ z{be, et symbolisée dans le tissu doux

e Yok ou ressortent quelques gestes isolés
, Cette partie est la transition vers l’hymné

final, dans lequel les i ¢
ontin die Bagom oo IE);S.SIblllteS explorées se déploient

De mé i

s’ag?t]eéze\,/zl:r:isag?énes IT et III ne sont guére autonomes : il
o s ou de_ commentaires par rapport é’la
P d.,auetrglecamsme Q’unq répression totale est
fo e o i acslpects : irrationnel et fataliste dans
pi e Sk ch,le , dans ‘la tr01§1§:me, sous celui d’une
- momr}éryce;) ?glque d'ur}e Iésistance tentée en vain.
T e R apports d’asymétrie entre les parties
MeTehane t’ab] us representons de maniére graphique
o eau cité plus haut. On notera encore une

ente place a part de la cinquieme partie
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La forme globale se présente donc comme une structurte
relié par des symétries évidentes et les developpemen;
quant aux contenus des différentes parties. On reconlr}a;
dans I’évolution conflit/péripétie/rédemption, et dans I'ef-
fet de catharsis inauguré par le Senfkorn, la conception
istotélicienne du drame.

iré:tgitfiérentes parties sont reliées par ailleurs au moyen de
transitions, d’anticipations ou de réminiscences :

— le groupe I de la premiére partie correspond a Ieffectif
de la cinquieme ; I'utopie est ainsi présente de fagon souter-
raine au milieu de la terreur; comme une conspiration

cachée.

— Dans cette méme premicre partie, vers la fin, I'idée dela
PN 3 y
libération apparait déja, fat-ce sous forme d’un pressenti

ment lointain.

— L’introduction de la partie VII rappelle.\certains mo-
ments du passé : I'écriture des trois premicres mesures
correspond au champ sémantique du « déchet » dans la

partie II.

— Senfkorn représente « en miniatpre » lf: processus d?
Pceuvre entiere : les motifs fragmentés du début, au furet a
mesure qu’ils se rapprochent de la citation de Bach, for-
ment des entités plus grandes et apparaissent ensuite sous
un changement de qualité a un niveau superieur. (cf. note
19)

En somme, un état fragmentaire est rassemblé dar}s.un
point focal et projeté ensuite dans un espace de llbierte e
point focal est le Senfkorn, qui présente lui-méme, en
réduction, la forme globale de I'ceuvre. (...)

6. Une « sémantique structurelle »

On peut résumer les analyses qui précedent e.n/con.statant
que Huber a voulu établir une relation aussketl‘ronte( que
possible entre le texte et la musique. !l ne s’agit pas de
véhiculer le texte vers l'oreille de I'auditeur comme quel-
que chose d’extérieur a la musique, mais de l'intégrer si
fortement qu’il se fond dans la structure musicale non
seulement par ses aspects sonores, mais aussi de par son
contenu. Cela signifie d’autre part qu’il irrige la structl{rfz
musicale de ces contenus et, d’'une certafne, fagon, la ta!t
parler. Nous avons montré ce processus d 1 ald§ de multi-
ples détails, d’'un motif mélodique jusquau der(?u.lemen'F
global ; il faut encore dire un mot des caractéristiques
générales du procédé de Huber.

Il est frappant que Huber travaille avant tout en créant des
analogies structurelles. Des structures musicales en sont
mises en relation avec la structure de pensées philoso-
phiques ou religieuses. Elles les « représentent » et
exercent ainsi une fonction de commentaire, d’identifica-
tion, en tout cas une fonction objectivante par rapport a ces
contenus textuels. Configurations musicales d’un haut de-
gré d’abstraction, elles ne sont jamais « I’expression immé-
diate », mais des entités qui, par la technique composi-
tionnelle et le concept impliqué, se siutent 2 un niveau
supérieur. Elles sont par la aptes a saisir des rapporg
vivants et complexes, que le réseau plus grossier d’un
musique moins structurée ne pourrait retenir. (C’est a cela
que doit s’orienter une analyse. Les méthodes d’une her-
méneutique conventionnelle, qui s’attache le plus souvent a
la surface d’une ceuvre et obtient partant des résultats qui
ne sont que clichés, sont ici inadéquates ; il en faut au
contraire qui ouvrent la composition de I'intérieur pour
€clairer selon des perspectives multiples, méme non esthé-
tiques.)

Le procédé de Huber d’intégrer les contenus d’un texte au
niveau de la structure musicale peut étre considéré comme
le point de départ d’une sémantique structurelle de la
musique. Dans Erniedrigt, Geknechtet il a développé un
répertoire nombreux de structures sémantiquement enri-
chies et de leurs modes de production. Beaucoup de ces
¢léments proviennent de la tradition de la représentation
de la Passion du Christ ; notons une écriture pour cheeur
s’inspirant du choral, le geste du cri (qui conduit 2 une
€criture souvent trés complexe), I'imbrication, décelable
dans le matériau musical lui-méme, de I’idée de souffrance
et de libération (motif central de la croix dans le Senfkorn).
Ceci montre que chez Huber la pensée religieuse et la
pensée politique se rejoignent, que pour lui, la libération et
la rédemption sont des concepts en partie synonymes. Ceci
assigne a la_composition une direction, un telos parti-
culiers ; et c’est la également que réside la parenté pro-
fonde avec Cardenal.

Il pourrait donc étre intéressant de regarder ces structures
dans Erniedrigt a travers ce dualisme souffrance/rédemp-
tion ou répression/libération. La liste qui suit tente un
premier repérage ; elle n’est systématique seulement en ce
qu’elle respecte un ordre qui tend de plus en plus vers le
pole rédemption/libération. Les mots du vocabulaire musi-
cal y avoisinent des expressions plus générales, ou des
types ; tous cependant peuvent étre reliées aux structures
sémantiques de la partition.

122

123




Polycentrisme symbole de la «violence
Automatismes sériels structurelle»
structures en bloc (rigidité)

répétition circulaire

coups

réseau temporel

mouvements rétrogrades (« piétinement »)

explosion (comme figure de I'écriture musicale)

« désertion » (effectif de plus en plus réduit, inspiré de la
Symphone des Adieux de Haydn)

conduite mélodique des voix

dialecte

écriture en duo (solidarité)

méditation (comme forme de résistance)

réflexion sur soi-méme, introversion

pulsation

élévation

écriture de choral

collectivité libre

7. Place de ’ceuvre dans I’évolution artistique
du compositeur

Erniedrigt - Geknechtet - Verlassen - Verachtet est I'ceuvre la
plus complexe de Huber, et explore, par son contenu, des
territoires nouveaux. Mais elle n’est guére un météore dans
son évolution de compositeur : les parties IV, V et VI
furent concues préalablement puis intégrées dans I'ceuvre,
et des partitions plus anciennes la préfigurent de méme.
Certaines idées et techniques compositionnelles sont for-
mulées déja par exemple dans la piece d’orchestre Tene-
brae (1966/67), fat-ce sous une autre forme. Erniedrigt peut
atre considéré sous beaucoup d’aspects comme une radica-
lisation de Tenebrae : si cette piece rappelle encore de loin
une « musique de la Passion sans texte » 22 T'ceuvre
nouvelle nomme concrétement les causes de la souffrance
et les possibilités de la libération. Dans Tenebrae, le chemin
de la souffrance vers la résistance est également composé ;
ici aussi, il s’agit de surmonter une situation de répression,
représentée musicalement comme violence structurelle. Des
figures comme la cage, les coups, la torture (sur la croix)
sont déja présentes, de méme la division en groupes, de
deux, qui deviendra dans la quatrieme partie de I'oratorio
le combat contre une machine répressive. De méme, la
dialectique de la désolation et de I'espoir, de la répression
et de la libération joue un role important dans I'ceuvre ...
inwendig voller figur (1970/71), inspirée de Diirer.

22 Conversation
citée dans l'article
de Erich H. Flam-
mer dans Melos
1978, 4 (voir biblio-
graphie). Les ana-
lyses suivantes re-
prennent celles de
Flammer.
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Oefyrgeagetmem que | auditeur entend, percoit derriére une
. est toujours celui de l'auteur. Qu’un compositeur se
Eomr::spz’/cie nos jours des problémes concernant les
s dmerlql’l‘e Iatlnq et d’autres parties €loignées
dans monurranee,tqlu il er; fait méme le sujet d’une ceuvre
) ntale, cela est excepti
i xceptionnel. On ne pe
i )épélslqug?srs::lglment pzfir la proximité avec Cardenal : i};yu;
: us profondes. Elles s’enraci !
oy « s. Ell cinent dans u
prelrii(lisg’ souvent refoulc;, qui saisit un Européen quand lnl
prend, (:pSClence de la situation réelle des hommes d’Amé-
nics]te ?{Lri)iftpggnfj()le qu’,y.joue I’Europe. Artiste huma-
ste, au sérieux ce malai ’ i
e Nl seri aise. ]I sexpnm%
ifficultés éprouvées al ‘il déci
traiter cette problémati a i personnelle o g
& 1que a la fois personnell s
Ju € et étran-
I%(ea:zéne;e(lilzspre?Qre position. Cette couche d’expériences
est iséparable de I’ceuvre. Voici
' . Voi
extraits du texte accompagnant la partition . Tielgues

« . ;
cesE’Zie’%sq’m me concerne, Je puis seulement dire que
o staze;t Si f,orts, qu'ils produisirent déja lors
rasseml;blers edese tle);fgvar;:uom T el S
ler des r cette euvre, des s -
tomes d'inhibition du travail, et mém s réfleres 4
négation de soi-méme, de r;qort. Etelgcfisnlz:?;lcfﬁfseie
cc}zr;;, uzies hmo:s a;zres que le travail soit terminé,
que Chose arréte ma plume quand il s’agit de
pa(ler de la conception et du processus de création - i
suis bien conscient de Iabsurdité de ma situatz:()jz
comme compositeur au milieu de IEurope repue
trop repue, et qui entasse les armes nucléaires gveé
une folie grandissante. Cette contradiction fond
mentale, et toute cette névrose qui nous saisit alors zil ;
nous ter;,to.ns de nous rapprocher d’un tel sujet Vgilg
ce que Jai essayé de composer également. » ,

Traduit de I'allemand par Martin Kaltenecker
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