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d'une analyse don-
née par le composi-
teur.

HORS-TEXTE

Erinnere dich an G...

Robert PIENCIKOWSKI

Conflit entre structure interne et réalité acoustique : voila
comment pourrait étre résumée, dans ses grandes lignes, la
problématique posée par Klaus Huber dans Erinnere dich
an G.... Non qu’il faille attribuer cette dichotomie 4 quel-
que défaillance d’écriture: le propos compositionnel se
veut mise en évidence d’un malaise, par I’absence de
résolution entre tensions contraires.

Ne serait-ce qu’au stade du choix instrumental: en tant
qu’instrument soliste, la contrebasse n’offre pas ce qu'’il est
convenu de considérer comme les qualités majeures de la
virtuosité. Registre, vitesse d’articulation, mode d’émission
sont caractéris€és par une force de pesanteur que seule
I'habileté de I’exécutant saura déjouer. En outre, la parti-
tion ne requiert pas moins de trente variétés de modes
d’attaque (pizzicati, sons harmoniques, maniement de la
corde par divers objets outre I’archet habituel), ce qui
contribue a ralentir davantage le débit. Du coup, I’en-
semble instrumental centré autour du soliste aura une nette
tendance a freiner pour ne pas couvrir son ambitus dyna-
mique (d’ou la précaution de surélever la contrebasse sur
un podium et de lui adjoindre une 1égére amplification).
D’un autre c6té, signalons que parallelement a cet antago-
nisme, la variété des modes d’attaque est également desti-
née a jeter un pont entre la singularité de I'instrument
soliste et les sonorités de I'ensemble (traités par groupes
concertants homogénes ou hétérogeénes).
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Structurellement, le matériau est déduit d’une cellule de
quatre sons figurée par les quatre cordes de la contrebasse
traitée en scordatura (ce qui peut déja étre interprété, au
niveau de la physique méme de I'instrument, comme I’ac-
centuation soit du relachement, soit de la tension des
cordes). Au moyen d’une technique qui lui est chere, et a
laquelle il semble attribuer un caractére symbolique, le
compositeur procede a I’extension de cette cellule-mere
pour former, a partir de diverses transpositions, des en-
sembles plus vastes par concaténation. Ainsi, dés I'intro-
duction (mes. 1-6), les quatre phrases de la contrebasse
offrent-elles 'amplification progressive des quatre unités
sonores initiales (exemple 1):
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Exemple 1

La figuration toutefois, loin de mettre en évidence les
propriétés de la structure, va la contrarier par I'accumula-
tion des modes d’attaque — le registre grave et le tempo
rapide excluant davantage toute tentative de saisie distincte
a la perception. De la structure d’origine, seul demeure le
squelette sous-jacent de Iarticulation, sur lequel se greffent
les effets acoustiques des diverses techniques de jeu. Et
c’est a dessein que je n’ai pas parlé, a propos de la cellule
initiale, d’intervalles mais de hauteurs. En effet, outre les
questions de registre, de dispositif et de tempo, I'intervalle
exige la subordination du détail a I’ensemble, alors que ce
qui est ici proposé a notre attention est un alignement de
sonorités singulieres dont ’hétérogénéité se refuse a toute
hiérarchie. L’individualité des phénoménes acoustiques
contrarie la généralité des relations structurelles.

Le second mouvement (mes. 35-93) suit un plan symétrique
circulaire, composé de bréves séquences se répondant de
part et d’autre de la cadence centrale du soliste (mes.
63-67). Le détail de la plupart des séquences obéit a un
méme principe symétrique a 1'échelle réduite: telle celle
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figurant aux mesures 57-59 de la partition. Un canon
rythmique rétrograde est affecté a chaque couple d’instru-
ments (exemple 2). Les hauteurs cependant restent in-
d_epen('iantes de ¢e traitement : immobilisées sur un disposi-
tif statique, elles bloquent pour ainsi dire I'indépendance
des voix pour les figer tels des arpeges décrivant la structure
d? I'accord, soit la situation inverse de celle décrite pré-
cedqmment. Structurellement, ce bloc sonore est déduit
verticalement de la cellule-méere, ses transpositions s’imbri-
quant les unes dans les autres pour former autant de
dispositifs dérivés (exemple 3). Ici donc, cest la figuration
qui est contrari€e par la structure : individualité des lignesg

.insfrumentales absorbée par la généralité du bloc qui les
intégre.

N " wnitds -
=ty .} ; ==
1 i} n:h ,L‘l I . I-‘Ib I L} ¥ ,}
v X ™ - = } -5
_ b 2
R ; I .
; r— 1 0 T — ¥ T o T 1
v T v . g
I 3
1] - ] ] |
- = = ; ‘l 1
1
2 f f )
F - . [ :
REE" i v H- s t—3 7
T . § I
1 ] . i
[ T ;.{1 ) ! EH:L < T T =
1 # ;@ ; r
] ‘[; . P .
£ Y T 1 3 II 1
T a i = e o T ? Z f
i T ¥ ¥ i
L - 1]
35— = }
4 f -3
o
] | | |
Sre—m=——r—r— ==
Z 1
] 4
E ¢
5 i 57
Exemple 2
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Exemple 3 o

Zone d’équilibre provisoire entre les forces d’écriture ainsi
opposées, le troisitme mouvement (mes. 94-123), vaste
canon renversable par mouvement récurrent, dont les €lé-
ments groupés dans les premiéres mesures se dissolvent
graduellement par décalage rigoureux pour se resouder a
mesure que I’on se rapproche du terme du développement.
Equilibre, soit dit en passant, qui est obtenu au prix d’une
considérable réduction des moyens mis en jeu par la figura-
tion, se bornant a disposer des unités sonores en succession
métrique réguliere ou irréguliere. Ce qui s’accompagne de
la perte des caractéres individuels des instruments: ainsi, la
contrebasse joue constamment en sons harmoniques, pour
mieux se fondre dans I’ensemble en s’associant a la sonorité
de la flite en sol. Quelques éléments s’écartent bricvement
de ’homogénéité de la texture avant de rentrer dans le rang
— le plus saillant étant le mi bémol dans I'extréme-grave de
I’instrument soliste, qui reparait sept fois, compte tenu des
reprises des volets extrémes, et qui par conséquent produit
effet d’une articulation réguliere a I'intérieur de 'amal-
game des sonorités. Si'on confronte les différentes phrases
ainsi délimitées, on s’apercoit qu’elles comptent approxi-
mativement un nombre de hauteurs identiques, que leur
registration — du moins dans un premier temps — reste ‘ , = —_— s

statique, enfin qu’elles suivent un plan de distribution en : o 757‘7—’ ) ==

tous points comparable a celui des phrases confices a la ] 4 e e goae 4o _be

flite en sol (cette derni€re ayant comme note d’articulation et —

2 N 2 . ¢ = 1 e —

le sol bécarre grave). La encore, ces ensembles mélodiques ; 148, la ol e

X Pk o ag . . . . . 2 la lontle uocl am

a périodicités vajmat.)les doivent leur phys1or.10/m.1e’au prin- el r,...'.,a:}. i

cipe de concaténation de cellules de densité inégale: le == = f et —

retour des différentes hauteurs est conditionné par I'alter- - wajeure |

nance régulicre d’unités prélevées successivement dans Y g e —
e e ————

chaque cellule (exemple 4). A une échelle plus vaste, cela
donne les groupes confiés aux trios de cors et d’altos, en
contrepoint renversable autour de I'axe sol bécarre, dont
I’homogénéité synchrone initiale se dissout par désynchro-
nisation progressive (exemple 5).
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Nous avons donc pu observer, au moyen de ces quelques
exemples, diverses manieres d’envisager les rapports de
force entre les différentes catégories de la composition,
P’accent se déplacant soit en faveur de la structure externe
— avec possibilité de tentative de mise en équilibre de ces
deux facteurs par réduction réciproque de leur champ
d’action. Encore n’ai-je point évoqué les cas particuliers de
rupture d’équilibre, tels les glissandi de la 1™ partie, ou la
citation de la piece pour luth de Silvius Leopold Weiss dans
le mouvement final: ils font partie, au méme titre que le
geste d’appliquer des chaines sur les timbales (3¢ partie,
mes. 112-114; 4° partie, mes. 124-126), de la volonté
d’inscrire une figuration réaliste au sein de I’écriture musi-
cale, accentuant la tension conflictuelle évoquée au seuil de
notre observation. Poussant plus loin la comparaison, je
dirais que I'art qu’a le compositeur de manipuler ses figures
comme des objets compacts (voyez les éléments canoniques
confiés aux cors et altos, mes. 54-55, exemple 6) releve du
méme type de pensée. Ce qui nous ramene en fin de
compte au fait de privilégier la notion de hauteur par
rapport a celle d’intervalle, I'imagination musicale de Hu-
ber préférant s’appliquer a 'objet concret plutét qu’a des
fonctions abstraites, méme si c’est au moyen de fonctions

Exemple 6
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d’intervalles qu’il déduit de nouveaux objets. C’est ce que
Jappellerais I'archaisme de cette esthétique, entendant par
1a le refus d’exclure les caracteres particularisants au nom
d’une homogénéité structurelle — tendance contrebalan-
cée par les techniques de déduction qui impriment au
matériau une généralisation organisatrice. Entre archaisme
et modernité, Klaus Huber se situe parmi les musiciens qui
ont pergu I’abolition des fonctions harmoniques tradition-
nelles comme un manque, auquel il aura fallu substituer les
notions de tension acoustique et de tension structurelle —
sans qu’il leur soit envisageable (rigorisme oblige) de
restaurer I'ordre ancien.
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