LE FEUILLETE DU TEMPO

Essai sur les “modulations métriques”

Frangois NICOLAS

La théorie musicale ne prend guere en compte le fait que la
musique “classique”, celle par rapport a laquelle la musique
“contemporaine” tente de se définir, tirait sa consistance de
bien d’autres caractéristiques que celles de la seule tonalité.
On a souvent réfléchi le point que la musique actuelle ne sau-
rait plus se fonder sur le systéme tonal; et méme si cela conti-
nue pour certains de faire probleme, au moins est-ce unanime-
ment considéré comme une question. Or la musique
“classique” -j’entends par la trés succinctement celle qui a
précédé la premiere guerre mondiale- a reposé sur une vaste
organisation musicale fortement déployée dans laquelle le
cadre tonal ne constituait qu’une part (sans doute capitale
mais qui n'était pas moins qu’une part); s’il s’agit, aujourd’hui
encore, de penser la distance radicale qui a la fois nous en
écarte et ce faisant nous y rapporte, il convient alors de ne pas
nous en faire une représentation par trop restreinte.

Je tiendrai pour cela que la “musique classique” a disposé
d’une triple assise ou chaque fondement eut une égale
importance: elle était tout a la fois une musique tonale,

métrique et thématique.
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Le premier aspect touche plus directement a 1’organisation
hiérarchisée des hauteurs mais aussi -a bien y regarder- a
celui des timbres, de 1’orchestration... Le deuxiéme concerne
le probleme rythmique, celui de la hiérarchie des durées; et
le troisieéme porte sur la définition des objets musicaux ().
Ton, métre et theme constituent ainsi le trépied de cette
musique “classique”: on retrouve ici la triple problématique
des hauteurs, des durées et des objets musicaux ou encore de
I’harmonico-mélodique, du rythme et de la Forme. Le point
remarquable est qu’on ait surtout réfléchi la détermination
tonale quand les deux autres prescriptions sont restées relati-
vement moins explorées.

Je n’ignore pas les recherches du XX° siécle en maticre de
rythme -celles de Bartok, de Stravinsky, de Conwell, de
Nancarrow...- mais la réflexion sur le metre musical et son
mode propre de hiérarchisation m’apparait cependant étre
restée relativement en retrait. De méme la réflexion sur le
theme, sur sa fonction “classique” et sur I’éventuel usage
moderne de cette catégorie, a sans doute connu quelques
développements (2 mais ces questionnements, outre qu’ils
aboutissent souvent a la conclusion qu’il n’y a pas lieu
d’opérer sur ce plan des ruptures aussi radicales que celles
qui ont prévalu en matieére de tonalité, restent relativement
latéraux et ne sont pas considérés comme décisifs pour
I’avenir de la composition musicale.

Je tiens pourtant qu’il convient d’interroger a part égale ces
trois fondements de la musique classique. Chacun sait bien
qu’aucun de ces trois aspects ne saurait exister indépendam-
ment des deux autres et que ton, metre et théme ne sont pas
des entités autonomes. Pour n’en donner qu’un exemple,
Stockhausen avait remarqué, il y a longtemps déja @), que le
rythme mozartien incorporait une détermination tonale et
que les cadences de ses concertos étaient tout autant pres-
crites par leurs rythmes que par leurs harmonies. Et qui
pourrait ignorer les rapports entre carrure (rythmique et
mesurée), tonalité et positions thématiques. Il est clair qu’on
n’a pas ici affaire a des entités aisément séparables, ne
serait-ce que parce que la composition les dispose -de par
son nom méme- en réseaux intriqués. Chacun sait bien aussi
qu’il n’existe pas plus de systeme tonal “en soi”, pur et
indépendant de toute oeuvre, qu’il n’existe de Forme Sonate
en soi ou de métre musical canonique. Seule une opération

1- Cf. "Traversée du
sérialisme” F.Nicolas;
Conférence n°16 du
Perroquet; Avril 1988
(Paris)

2- Cf. par exemple le
dernier ouvrage de
P.Boulez: “Jalons pour
une décennie” C.Bour-
gois 1988

3- Cf. "Kadenzrythmik
im Werk Mozarts"(1961)
in “Texte Band 2".
Verlag M. DuMont 1964
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singuliere de la pensée peut en ce point distinguer, relier des
données partielles et organiser de telles catégories.

Mon propos posera ici les limites dans lesquelles il choisit
de se déployer: il s’agira de réfléchir le metre musical (tel
qu’hérité d’une tradition occidentale) et d’envisager les pos-
sibilités de son renouvellement contemporain. Nul parti-pris
d’exhaustivité dans ce champ ainsi circonscrit, mais plutdt le
désir d’un compositeur de réfléchir ce qu’il fait dans ses
oeuvres, a la lumiere de ce que font ou ont fait ces prédéces-
seurs qu’il ne saurait ignorer.

Je partirai d’une anecdote: Eliott Carter, il y a quelque
temps, était interrogé a la radio sur la signification du terme
“modulation métrique” souvent utilisé a I’égard de sa
musique. Il était questionné sur ce point par un critique
musical -doté de la compétence musicale requise- en pré-
sence d’un jeune compositeur du conservatoire -formé par
quelques maitres érudits de cette institution-. Or aucun des
trois protagonistes ne sut (ou ne voulut) ce jour-la proposer
une formulation simple du terme, chacun d’eux se rangeant a
I’opinion qu’il s’agissait la de phénomenes trop complexes
pour étre cernables en quelques mots; moyennant quoi
I’auditeur dut rester sur sa faim quand bien méme le terme,
devenu indéchiffrable, continuait d’€tre convoqué dans la
suite de leurs propos.

Je percois en cette éludation, adoptée en ce jour -notons le
bien- par E.Carter lui-méme (il ne s’agit donc nullement la
d’une ignorance ou d’un défaut d’instruction), le symptéme
d’un retard significatif de la réflexion contemporaine sur les
questions de rythme, de mesure et de metre. Il eut ét€ pour-
tant assez simple de définir le terme de modulation métrique:
cela, en soi, ne présente pas plus de difficultés que de définir
la catégorie de modulation tonale. On aurait pu ainsi avancer
que la modulation métrique est un changement de tempo et
de metre par pivotement sur une unité stable de durée, de
méme qu’une modulation harmonique est un changement de
tonalité par pivotement sur un méme accord (selon une
double fonction harmonique). Je ne prétends pas que cette
définition soit immédiatement transparente mais elle n’est
somme toute pas plus opaque que celle de la modulation
tonale; et pour cette derniere nul commentateur averti ne se
déroberait a I’expliciter s’il y était convoqué. De méme il eut
été tout aussi simple de fournir quelques exemples aisément
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identifiables de modulations métriques -et j’en donnerai en
abondance un peu plus avant- quand les trois interlocuteurs
de cette émission resteérent ici sur leur réserve.

Il me semble donc que le silence dans lequel ils se réfugie-
rent ce jour-1a indique que le phénomene métrique et ryth-
mique n’est pas réfléchi, théorisé et pris en compte avec la
méme clarté d’exposition que celui du ton et des hauteurs.
On sait cependant qu’E.Carter a abondamment pratiqué ces
modulations métriques et qu’il les connait donc parfaitement
bien; c’est peut-étre que la “connaissance sensible” qu’ont
les musiciens contemporains de ces modulations métriques
doit se transformer plus avant en “connaissance rationnelle”.
C’est en tous les cas 2 cette tdche que je voudrais
m’employer ici, repartant pour ce faire du phénomene si
spécifiquement musical de tempo; je tiens en effet qu’il y a
12 quelque chose du sensible musical qui est a la fois entiere-
ment éminent et dont cependant la pensée contemporaine
fait étrangement défaut.

Fokk

A. La trinité du tempo, triple détermination en une
seule formule

Si I’on examine attentivement ce qu’est un tempo, on peut
décomposer cette catégorie en trois aspects. Partons pour cela
de la maniére dont le tempo classiquement se note et -par
exemple- de cette inscription: J=60

Que discerne-t-on? La forme de cette équation renvoie a la
forme générale d’une égalité qu’on pourrait ainsi écrire: A=B
et que je préfere noter ici, pour des raisons qui s’éclairciront
plus loin, p=P.

On pose donc 12 trois inscriptions: un membre de gauche (J ou
p), un membre de droite (60 ou P) et un signe médian d’égalité.
Triplicité triviale mais qui mérite cependant notre attention.
Musicalement, cette inscription vise a convertir des durées
écrites (des noires, des croches...) en des durées physigues
(des secondes, des minutes...) selon le principe de leur notation
par des fréquences (puisque “60” indique que 60 unités pren-
dront place en une minute). Cette conversion semble se faire

4- un “ensuite” de la
pensée qui n'en est pas
pour la chronologie
puisque le tempo pro-
digue d'un méme geste
sa triplicité de détermi-
nations.

en un geste unique quand elle recouvre en fait trois aspects dis-
tincts si bien que le tempo va s’avérer compter trois la ou I’on
pourrait croire qu’il ne fait que compter un:

1. Le tempo d’abord inscrit une durée d’écriture: c’est le
membre de gauche de 1’équation, ici une noire. Par 1, il pres-
crit (implicitement tout au moins: laissons ici de coté les
exceptions tenant au caractére non mécanique de cette pres-
cription) que 1’on comptera et battra la mesure a la noire. On
peut dire que le tempo définit ici la battue, la pulsation; et il
n’est pas musicalement indifférent que cette pulsation soit
prescrite comme s’écrivant en noires et non pas en croches
ou en blanches: tout pianiste qui a abordé I’arietta de 1’opus
111 connait I’importance qu’y joue la définition -apparem-
ment arbitraire- d’une unité musicale a la triple croche
(12/32) quand il semble qu’il eut été plus simple de choisir
pour unité une valeur moins bréve, une double croche par
exemple; mais la noirceur de la partition ainsi engendrée n’en
aurait pas été conservée, alors méme que cet assombrisse-
ment établit une atmospheére de tension, de compression du
matériau et suggére quelque disposition saturée et contrainte
plut6t que détendue et dénouée. On voit par la que 1’appa-
rence “arbitraire” de cette écriture désigne précisément qu’il
y avait en ce point un choix possible pour le compositeur et
non pas qu’il n’y en ait pas eu (sous le fallacieux prétexte
que toute décision eut été sans conséquence).

2. Le tempo inscrit ensuite 4 une fréquence: c’est le membre
de droite de 1’équation, ici le nombre 60. Ceci prescrit une fré-
quence de striure du temps physique en une succession régu-
liere d’instants telle qu’il y en ait 60 en une minute. Les métro-
nomes électroniques aujourd’hui disponibles matérialisent a
I’envie cette donnée, qu’ils le fassent d’une impulsion sonore
exactement ponctuelle -1a ou 1’ancien métronome était plus
complexe et, en un certain sens, plus “musical” par le moment
intermédiaire qu’il inscrivait, entre deux déclics, de la trajec-
toire impulsive de son balancier- ou qu’il I'indique de bréves
impulsions lumineuses qui n’ont plus cette puissance gestuelle
du vieil instrument qui savait dynamiser la durée séparant deux
instants consécutifs.

3. Enfin le tempo fixe une vitesse de paramétrage chronomé-

54

55




trique par le signe “=" qui relie les deux membres de 1’équa-
tion. Ici le tempo est saisi comme un simple flux dont il serait
tout a fait équivalent de noter qu’il vaudra “noire=60" ou
“blanche=30" ou encore “croche=120".

Pour rassembler cette triplicité de déterminations (%) on peut
donc dire que le tempo prescrit:

* une battue par le membre de gauche,

* une fréquence par le membre de droite,

* une vitesse de paramétrage par le signe d’égalité qui les relie.
La définition de chaque terme est en soi indifférente a celle des
deux autres: la battue sera semblable, qu’on note J=60 ou J=80.
De méme la fréquence sera la méme si 1’on inscrit noire=60 ou
croche=60. Enfin la vitesse de paramétrage sera identique si
’on note noire=60 ou croche=120 puisque dans les deux cas le
texte €crit sera paramétré (“défilera”) a la méme vitesse
quoique battue et fréquence soient alors différentes.

Cette triplicité de déterminations n’est pas innocente; elle ren-
voie a une triplicité du temps musical: celle du moment, de
Iinstant et du flux. La battue se référe au moment musical tel
que disposé ici par une noire, la fréquence s’arrime a cette
régularité d’instants ponctuels qu’elle décompte alors que la
vitesse saisit le temps musical comme flux en cette modalité
trés particuliere qui rapporte “le déroulement” de la partition a
“I’écoulement” du temps physique.

Je tiens qu’on peut résumer le temps musical en une dualité de
triangles ou le sommet de 1'un figure le coté de I’autre (et vice-
versa) selon la représentation suivante:

Présent
éz,é‘\ Tempo (/2%
S =0 %

/ \
Durée ———{Flux]— Orientation

Moment ——{Présentj=——rInstant

/
\ Tempo Q-}é\

/c%, N
X b))
%'/ J=60 \0\@

Flux

5- triplicité le plus sou-
vent fusionnée dans les
manuels mais que cer-
tains déploient sur deux
plans seulement, tel
Wallace Berry (“Structu-
ral functions in music”
p.305; Dover 1987) qui
distingue deux aspects
du tempo: d'un coté en
associant la battue et la
vitesse (“activity-
tempo”) et de l'autre en
distinguant la fréquence
("pulse-tempo”).

6- Boulez dans les
années 60 (cf. “Penser
la musique aujourd’hui”
p.99-107) ne distinguait
que deux niveaux: le
temps lisse et le temps
strié(-pulsé). Depuis les
années 80 (cf.”Ja-
lons...”; op.cit.) il
déploie entiérement
cette triplicité.

On a posé ainsi trois temporalités distinctes -celle du moment
(temporalité pulsée), celle de 1'instant (temporalité striée) et celle
du flux (temporalité lisse)- et trois modalités du temps: comme
présent, comme durée et comme orientation (irréversible).
Chaque coté relie deux sommets. Ainsi dans le premier triangle
chaque temporalité conjoint deux modalités du temps: le flux
est le temps qui dure et celui qui est irréversiblement orienté, le
moment est cette durée (sans orientation) du présent, I’instant
est ce point sans durée du présent qui partage I’avant de 1’apres
et par 1a oriente irréversiblement. Pour le second triangle,
chaque modalité du temps est partagée en une dualité spéci-
fique: le présent est moment (extatique) ou instantané, la durée
est durée de persistance d’un moment ou durée d’intervalle
dans un flux, le temps comme orientation peut étre 1’irréversibi-
lit€ du flux ou I’irrépétable d’une interruption instantanée.

On remarque que le tempo a rapport a cette triple détermina-
tion du temps musical, plus particulierement aux trois formes
de temporalités:

la battue traite du moment c’est-a-dire d’une temporalité pulsée;
la fréquence traite de I’instant c’est-a-dire d’une temporalité
striée;

la vitesse de paramétrage traite du flux c’est-a-dire d’une tem-
poralité lisse (6).

Le tempo en ce sens rassemble une détermination complete du
temps musical. Loin d’étre une simple indication technique
accessoire, il est une prescription capitale que chaque musi-
cien intuitivement traite d’ailleurs bien comme telle: je ne
prétends nullement découvrir ici quelque point ignoré des pra-
ticiens mais seulement tenter de mettre en forme ce que cha-
cun d’eux connait.

L’équation réduite du tempo (p=P) peut alors étre ainsi définie:
une battue (p) est paramétrée (=) selon une fréquence (P). Ou
encore: un temps pulsé (p) est rendu équivalent du point d’un
temps lisse (=) a un temps strié (P).

Sans doute la perception ignore-t-elle cette analytique et
synthétise-t-elle cette triplicité¢ en un seul temps, ne serait-ce
que parce qu’elle n’a pas de rapport direct au texte musical et
donc a la battue écrite. On touche en cet endroit a une disposi-
tion stratégique du tempo: le tempo compose une dimension
éminemment sensible du phénomene musical sans étre pour
autant perceptible en chacune de ses composantes. Ainsi en
est-il en particulier du “temps lisse” dont je crédite le tempo
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(la ot I’on pourrait croire qu’il signe au contraire son absence):
ce temps, non perceptible comme tel dans le tempo (car non
repérable, non isolable, non distinguable), en est cependant une
strate sensible. Le tempo serait donc une des modalités par les-
quelles la musique divise le sensible du perceptible ).

Cet €cart se trouve majoré dans le cadre de la musique contem-
poraine: bien souvent en effet non seulement la battue écrite et
la vitesse de paramétrage y restent imperceptibles mais égale-
ment la fréquence physique. On peut méme avancer que le
tempo devient ainsi dans la musique contemporaine une
dimension inconsciente pour la perception de ’auditeur. Cette
transformation par rapport a la musique “classique” doit, a
mon sens, étre prise comme une modalité de la rupture vio-
lente qui les disjoint.

B. Le triedre du tempo, faisceau de trois plans.

Plus avant, le tempo peut étre vu comme une hiérarchie qui
agit simultanément sur trois niveaux emboités. Cette hiérarchie
est le coeur de 1’organisation “mesurée” qui permet de distin-
guer -en allant de la durée la plus vaste a la plus restreinte- le
niveau de la mesure, celui de la pulsation et enfin celui de la
plus petite valeur ®). Décrivons cette hiérarchie a partir de
I’exemple suivant:

S35 3395737 3(I=60)
4

1. Le premier niveau d’organisation rythmique met en jeu la
plus petite durée susceptible d’étre répétée. Je la nommerai
impulsion et la noterai ultérieurement d’un “i”; c’est ici la
double croche.

2. Le niveau immédiatement supérieur, qui constitue le registre
médian, met en jeu I'unité de durée composée par sommation
d’impulsions, supposées ici -par commodité d’exposition-
toutes €gales. Ce niveau conceme la pulsation (ou ce qui fut
nommé, il y a bien longtemps, le tactus). Je le noterai d’un
[t

p”; il est ici constitué de la noire.
3. Le niveau supérieur enfin est formé de la mesure et je I’ins-

7- Je me permets de
renvoyer sur ce point a
mon article “Vertiges,
moments favoris” paru
dans le programme du
festival "Ars Musica 90"
(Bruxelles Mars 1990)
8- Bien s(r cette hiérar-
chie pourrait aisément
proliférer: vers de plus
petites valeurs comme
vers de plus grandes.
Je ne découpe ici que
trois niveaux par simpli-
fication didactique; le
point qui m'importe est
seulement d’expliciter la
fonction médiatrice de
la pulsation qui corréle
deux niveaux a priori
distants.
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crirai d’un “m”; il s’agit ici de la blanche pointée.

On a donc, du plus simple au plus composé: I’impulsion, la
pulsation, la mesure. La composition progressive des unités
supérieures peut étre décrite comme multiplication de 1’unité
immédiatement inférieure. Si j’appelle “r” (pour “rythme”) le
nombre d’impulsions composées en une pulsation (ici r=4) et
“t” (pour “temps” ou “tactus”) le nombre de pulsations qui
composent une mesure (ici t=3), j’aurai alors les formules é1é-
mentaires suivantes:

p=rxietm=tXxpdoum=(rXt)Xisoit ici:

J=d4x het J=3xJ dou J=(@4x3)xi=12XxH
Pour continuer de fixer un vocabulaire qui nous servira par la
suite, je nommerai différemment les modifications de
“vitesses” selon qu’elles vont affecter I’un ou I’autre niveau de
cette hiérarchie. En effet les modifications de tempo n’affec-
tent pas ces niveaux de maniere nécessairement homogene et il
importe donc de pouvoir les distinguer.

Je dirai que le niveau de I’impulsion est soumis a diminution
ou augmentation, que celui de la pulsation est soumis a accé-
lération ou ralentissement et que celui de la mesure est sou-
mis a resserrement ou agrandissement. Quand le nombre r
d’impulsions en une pulsation sera modifi€, je parlerai de pré-
cipitation ou d’élargissement, quand ce sera le nombre t de
pulsations (ou de “temps”) en une mesure, je parlerai de
contraction ou de dilatation. 1l ne s’agit 1a que de conventions
nominales qui perrnettront de qualifier précisément telle ou
telle “modulation métrique”.

Pour parachever le dispositif, il me faut distinguer pour chaque
niveau ce qui concerne 1’écriture d’une durée et ce qui
concerne la notation de sa durée physique. Ceci concerne
directement le tempo puisque nous avons vu que 1’équation du
tempo rapportait une durée écrite a une fréquence (c’est-a-dire
implicitement a une durée physique).

Lorsque j’écris J=60 je note que la noire aura une durée telle
qu’elle puisse se répéter uniformément 60 fois pendant une
minute (et je note donc implicitement que sa durée physique
sera d’une seconde). Conservant la notation habituelle du
tempo ou la durée physique n’est jamais inscrite mais seule-
ment désignée par sa fréquence (en une minute), j’adopterai
pour convention de noter d’une minuscule la durée d’écriture
(ici “p” pour la noire) et d’une majuscule la durée physique
désignée par sa fréquence en une minute (ici “P” pour 60) en
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sorte que 1’équation précédente J=60 puisse étre symbolisée
par celle-ci: p=P.

On doit alors considérer, si ’on retient la triple hiérarchie défi-
nie précédemment, que la fixation d’un tempo pourrait s’ins-
crire bien autrement. En supposant ici que “r” et “t” soient
fixés (c’est-a-dire le nombre -ici 4- d’impulsions par pulsation
et le nombre -ici 3- de pulsations par mesure), on pourrait
noter le tempo précédent par les équations suivantes: =240 ou
4.=20. On retrouve bien la ce fait que la notation de la vitesse
de paramétrage est relative et peut s’inscrire d’au moins trois
manicres différentes.

Si je généralise alors la distinction proposée entre minuscules
et majuscules et que j’inscris systématiquement des minus-
cules pour désigner des durées d’écriture réservant les majus-
cules aux durées physiques définies par leur fréquence, je vois
qu’au lieu d’écrire p=P (J=60) je peux aussi inscrire i=I
(#=240) ou m=M (J.=20). On passera facilement d’une forme
a l'autre au moyen des “multiplicateurs” r et t selon les for-
mules suivantes: i=rxP (/=4x60) et m=P/t (J.=60/3); et ’on
vérifie alors que les formules p=rxi (J=4xJ) et m=txp (J.=3xJ)
[d’ou m=(rxt)xi (J.=12xJ)] sont équivalentes aux formules
I=rxP (240=4x60) et P=txM (60=3x20) [d’ou I=(rxt)xM
(240=12x20)].

On voit donc que lorsque le tempo convertit une durée écrite
en une durée physique (notée en fréquence), cette opération se
déroule en vérité sur les trois niveaux de la hiérarchie. On pose
ainsi qu’une seule régularité (celle par exemple du tactus) ne
suffit pas a engendrer le phénomene du tempo mais qu’il y faut
une organisation hiérarchisée, un feuilleté complexe. Cette
stratification va constituer 1’espace de déploiement des modu-
lations métriques.

C. Schéma général de la modulation métrique

J’ai inscrit, en mon schéma simplifié, 8 entités (i, p,m, P, M,
I, t) qui s’averent trés simplement reliées entre elles par 4 for-
mules qui conjoignent, grice a r et t, les strates de la hiérarchie
(p=rxi, I=rxP, m=txp, P=txM).

8 variables et 4 équations: on dispose donc de 4 degrés de
liberté sur lesquels on peut jouer ad libitum. On les choisit le

plus souvent ainsi: p, m, r et P, soit dans notre exemple la
pulsation a la noire, la mesure a 3 temps, le partage de la bat-
tue (la noire) en quatre (doubles croches) et le tempo a 60.
Remarquons qu’il est alors préférable d’indiquer 1’équation
spécifique du tempo par un signe d’équivalence (=) plutdt
que par un signe d’égalité (=) puisque le tempo inscrit en
vérité une correspondance entre unités de natures diffé-
rentes plutdt qu’une stricte égalité entre unités de méme
nature -l’unité autorisant la stricte substitution des deux
termes 1a ou la correspondance ne 1’autorise pas-; on ins-
crira donc désormais pour relier durée physique et durée
d’écriture: p=P i=I et m=M.

Soit le tableau suivant:

=N |
-
w/ i

m=M

Le principe de la modulation métrique va étre d’introduire
quelque contrainte lors des modifications de tempo; elle
reviendra a fixer certaines variables en sorte qu’elles gar-
dent une valeur commune de part et d’autre de la modula-
tion. Donnons un exemple pour fixer I’attention: soit le cas
d’une simple modification de tempo dans le cadre
(inchangé) d’une mesure a 3/4 réalis€e en doubles croches;
on écrira ceci:

3

=60 FF3fFe 53| .,=120

Que se passe-t-i1? Les valeurs d’écriture sont toutes inchan-
gées. Seule la vitesse de paramétrage est modifiée et affecte
alors homothétiquement les durées physiques de chaque
strate. Si I’on indice d’un ° les nouvelles valeurs, on peut
formaliser ainsi I’opération:

1°=i, p°=p, m°=m, r°=r1, t°=t mais P°=2xP, I°=2xI, M°=2xM
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ce qui correspond aux transformations suivantes en matiere
de tempo:

i=240, p=60, m=20 et i°=480, p°=120, m°=40.

Il s’agit 1a bien slir d’une modulation métrique toute élé-
mentaire que le musicien, tel Monsieur Jourdain, réalise a
son insu.

Prenons un exemple de modulation un peu moins triviale:

3 % 3 3 3 3
FTFI3 FFa3 575773 (J=60) (J=80) JI3JI3J73J73
4 4

On a de part et d’autre de la modulation I’égalité suivante:
double croche (a J=60) = croche de triolet (a J=80) soit dans
la formalisation proaposée: I=1°=240.

Comme i=h et i°="2""on a »=240 et »"=240.

Par ailleurs p=p°(=J), m=J. quand m°=. tandis que P=60,
P°=80 mais M=M°=20. :

Enfin r=4 quand r°=3 tandis que t=3 quand t°=4.

On voit donc que cette modulation institue comme points-
pivot fixes les valeurs de I (240), de M (20) et de p (noire)
et varient les autres valeurs: de P mais aussi de i, m, r et t.
Le principe d’une modulation métrique sera ainsi défini
comme une rmodification de tempo associée a la fixité d’ une
ou de plusieurs des variables rythmiques précédemment
décrites.

“Modification de tempo” sera pris ici en un sens strict et
désignera une modification de la relation p=P. Si cette équa-
tion est inchangée alors qu’est modifiée 1’'une ou I’autre des
deux autres relations (i=I et m=M), on ne parlera pas de
modification de tempo au sens strict ni de modulation
métrique mais seulement de modifications de rythme ou de
mesure. Il s’agit 1a d’une délimitation a priori contingente et
proposée ici comme hypothése de travail. Remarquons
qu’elle découle naturellement de la définition retenue du
tempo: sans doute y a-t-il trois modalités de I’équivalence
instituée par le tempo entre durées d’écriture et durées phy-
siques (i=l, p=P et m=M) mais la prise en compte de la hié-
rarchie de cette triple instance impose de reconnaitre un role
cardinal a la strate médiane de la pulsation car c’est elle qui
condense le mieux -sans fusionner- les différentes modifica-
tions rythmiques ou, plus exactement, c’est sur cette dimen-
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9- Cf. par exemple: “La
vieillesse d’Alexandre”
J.Roubaud. Maspéro
(Paris) 1978

sion qu’il convient de projeter les transformations de la stra-
tification. En ce sens le tempo (saisi donc par p=P) est la
prise en compte, en un simple noeud, d’une complexité bien
plus vaste. Le tempo apparait a nouveau comme une syn-
thése qui ne délivre nullement ses différentes composantes.
Par décision liminaire on nommera donc modification de
tempo la transformation de la relation p=P (/=60 dans notre
exemple canonique) en sorte qu’elle devienne soit p°=P (par
exemple »=60), soit p=P° (par ex. J=120) soit encore p°=P°
(tel »>=120).

Si I’on souhaitait établir une typologie plus exhaustive -
mais sans doute moins orientée vers des préoccupations
compositionnelles- on pourrait classifier autrement les
modulations et parler de:

modulation rythmique quand 1’équation i=I varie c’est-a-
dire quand varie 1’impulsion,

modulation de tempo quand 1’équation p=P varie c’est-a-
dire quand varie la pulsation,

modulation métrique (en un sens strict) quand 1’équation
m=M varie ¢’est-a-dire quand varie la mesure.

On compléterait alors la classification en parlant de modu-
lation brusque quand la transformation se fait sans transi-
tion, sans unité-pivot commune comme lors de ces modula-
tions tonales (chez Schubert par exemple) dépourvue
d’accord intermédiaire aux fonctions harmoniques ambiva-
lentes, et 1’on parlerait de modulation avec transition
lorsqu’agit une valeur-pivot, point fixe commun aux deux
versants.

Mon propos n’étant pas ici d’exhaustivité j’adopterai une
définition plus restreinte de la modulation (correspondant
selon la terminologie esquissée ci-dessus a une “modifica-
tion de tempo avec transition”) et ce n’est que par confor-
mité a I’'usage commun que je la dénommerai ici “modula-
tion métrique” (quoiqu’elle puisse advenir sans
qu’intervienne de modification stricte de la mesure écrite).
Derniére précision: il ne convient pas de confondre meétre et
mesure. Le métre a depuis longtemps fait I’objet de com-
mentaires dans le champ de la poétique contemporaine: la
poésie moderne a procédé en effet a une dislocation des
meétres de la versification traditionnelle (dont le paradigme
est ’alexandrin) sans que ceci la dépouille pour autant de
toute unité métrique®. Dans 1’espace circonscrit de cet
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article, je proposerai de simplifier (10) les choses ainsi: la
mesure, premier niveau de regroupement des battues,
découpe des entités articulées qui ne deviennent percep-
tibles comme telles que prises dans un metre, ce niveau plus
vaste de regroupement qui a la fois établit une période
(enveloppant plusieurs mesures) et en méme temps articule
intérieurement chacune des mesures (en différenciant leurs
battues selon la polarité temps fort/faible) (11. Ainsi le
metre subsume-t-il la mesure en sorte que celle-ci devient a
la fois élément (une des mesures) et partie (sous-ensemble
de plusieurs battues) du metre (12). En cette disposition gros-
sierement simplifiée, il apparaitrait alors que la mesure
puisse rester une unité éminente de la pensée musicale
contemporaine (13) quand celui de meétre paraitrait devenir
plus problématique en particulier pour ce qu’il suggere de
régularité (quant a la hiérarchisation interne des temps forts
et faibles) et de répétition: le cas de la carrure -paradigme
de tout metre si I’on en croit la théorie du rythme et du
metre selon H.Riemann- serait ainsi le modele de ce qui est
devenu définitivement impraticable pour la pensée musicale
contemporaine.

D. Tableau des modulations en 20 éléments

Le probleme qui va maintenant nous occuper consistera en
I’établissement d’une classification aussi compléte que pos-
sible des modulations telles que précédemment délimitées.
On procédera pour ce faire a une premiére simplification sup-
plémentaire en examinant les seules modulations qui conser-
veront une unité de plans dans la triple hiérarchie sans opérer
de glissements d’un niveau de la hiérarchie a un autre. Je
m’explique d’un exemple. Supposons cette modulation:

3 3,
203 73 (J=60)|(J=40) T35
4 8

Elle correspond a ma définition précédente de la modulation
puisqu’on y constate un changement évident de tempo (par
modification des deux termes p et P) et qu’on vérifie I’exis-

10- On trouverait de
plus amples développe-
ments sur cette ques-
tion dans les travaux de
Celestin Deliege, par
exemple dans son
article: "Pertinence du
metre musical” (Cahiers
du C.R.E.M. n°1-2
“Musique et nombre”;
Décembre 1986)

11- Cf. W.Berry (op.cit.)
p.318

12- On retrouve la cette
dimension “naturelle” du
rythme puisque tout élé-
ment s'y avere étre éga-
lement une partie. Ainsi
la "nature musicale”
(cette part naturelle
qu'on peut discerner en
chaque oeuvre musi-
cale comme en toute
chose -s'il est vrai que
le surnaturel n’existe
pas-) a sans doute plus
a faire avec le rythme
qu'avec I'harmonie, la
ou les adeptes d'une
“musique naturelle” (qui
tiennent que “la Nature”
serait “Le modele” fon-
damental de la
musique) adoptent le
parti inverse.

13- ce "rythme cadre
servant d’enveloppe a
des structures ryth-
miques plus fines” dont
parle C.Deliege (article
op.cit.p.19)

tence d’unités-pivots (ici les durées physiques de 1I’'impul-
sion et de la mesure qui restent constantes: I=I°=120 et
M=M°=20). Le point particulier est qu’on constate de plus
un glissement de terrain dans la hiérarchie d’écriture
puisque la durée écrite de la premiere impulsion (la croche)
devient la durée écrite de la seconde pulsation: on a la
constitution d’un point-pivot qui opére un glissement verti-
cal dans les strates de la hiérarchie écrite (i=p°). On pourrait
donner bien d’autres exemples possibles de tels décrochages
de la hiérarchie et tenter d’en produire une typologie spéci-
fique. Je limiterai ici mon propos en excluant 'de telles
modulations de mon champ d’investigation. Je n’examinerai
donc dans la suite que les cas de figure ou la nouvelle pulsa-
tion écrite (p°) differe a la fois de la premiére impulsion (i)
et de la premiere mesure (m) écrites tout en se Situant stric-
tement entre ces deux valeurs.

Si I’on retient I’ensemble des hypothéses précédemment
exposées, on aboutit alors a la définition de 20 modulations
élémentaires qui vont constituer une sorte de vocabulaire de
base en matieére de modulations métriques ou, pour filer une
autre métaphore, qui vont disposer notre “Tableau de
Mendeleiev des €éléments” a partir duquel nous pourrons
composer des molécules plus complexes et musicalement
plus intéressantes.

J’expose ces 20 “atomes” en un tableau qui, par commodité
de présentation, sera supposé opérer par rapport a une seule
et unique situation de départ inscrite en téte.

Pour chaque modulation j’indique:

- en haut a gauche les parametres constants,

- a droite les nouvelles valeurs qui sont modifiées par la
modulation en respectant la disposition suivante:

i°= I°=
°=
p0= PO=
t°=
m°= M°=

- en bas a gauche la durée-pivot quand elle existe; par
exemple (cas n°19) b=, veut dire que la double croche
d’avant la modulation (/=60) équivaut, en durée physique, &
la croche d’aprés la modulation (J=120)
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I i= M _1=24o
z ﬁﬁ ﬁ m verd 1=}21:6O Je ne m’étendrai pas longuement sur cette classification.
- M=4 Relevons seulement une modulation exceptionnelle (cas n°4)
lm=m’, M=M’r=r Beh Bl [F=li=RirF Bl : qui apparait pour 1’oreille comme une modulation “incons-
d-30 ped  Pedd h»’ i P=h P=120 ciente” puisqu’elle n’est décelable qu’a la lecture et reste
3 ﬂ-ﬂ I—m ©=2 8 ﬂ ﬂ ﬁ ﬂ rigoureusement imperceptible. Elle n’aurait bien sir de justifi-
M=) o= o(=m) (=) e dED m=d M=30 cation musicale que dans un certain contexte, pour introduire
3=, 1=, m=m’, M=M° 3 =8 4r=r1=t° i =N =480 par exemple a d’autres modulations qui prennent appui sur les
= % ) ) & - ped Poin transformations d’écriture ainsi imperceptiblement introduites.
% mm K =Jlo_2p = 8 ﬁ ﬁ ﬁ ﬁ ‘ On retrouve, a contrario, en n°5 la modulation banale qui
o P=den) m’=d M°=30 conserve intacte 1’écriture et ne modif.ie que la notation du
5i=0,r=r 1=, m=m’ 2240 | 61=Lr=r,1=1°,M=M° = A tempo. On pourrait la nommer modulation “enrythmique” ou
p=p* J£60 = $- 6o “enmétrique” par analogie avec la modulation “enharmonique”
e m m m m P60 f ﬁ ﬁ ﬁ ﬁ g du cadre tonal puisque, a rebours du cas précédent ou 1’oeil
b ) s B B 8 . différenciait -seul- ce que ’oreille confondait, elles fusionnent
e E 191 | b= S (r\—/ll—)M" ——— } toutes deux dans I’écriture des logiques auditivement différen-
7;[;;[=‘°'m=m° Jo 60 tee e e M so pe3 1 ciées: des logiques et fonctions harmoniques dans le cas de
3 3 . 5 ; S . . « . v
6 m I_’ﬂ I_’H m Po =80 on:;’* m m m m p=d 1 enharmo,nle et ici dei log}ques et fonctions rythrr'nqu\es (le
s [ passage d’un tempo J=60 a J=120 correspondant bien a deux
(=)0 beio) M=20 | m=)o=d En?) m=d- agogiques entierement dissemblables).
9i=i’r=r M=\ =120 | 10 {)==l;°r=r°,m=m° i°= Mais plut6t que de procéder & un commentaire “élément” par
=P J=30 ) d= 60 -y “élément” je voudrais m’attacher a2 composer quelques
%‘ m l=:2p 0 % rm l-m d R | ensembles de modulations plus vastes, mieux aptes a organiser
S 2@ Gl m=d i) = r e M° =80 | des gestes dignes d’intérét musical.
=P M=W F= M ni-fpen’ o
R J-30 vk : d=60 po_Jr_g . . ‘
% ﬁ-ﬁ ﬁ-ﬁ . =2P 30 % m‘m m‘m i | Scolie: Typologie restreinte en 5 cas
(9 {E ﬁ(zjc) m_= ‘JF TP S:?_TE;:_(:M” o3 ?":-];gl Si j’inscris une modulation élémentaire par son seul effet sur
13 PR — te j‘ro; ¢ p=pr Peeo, ; P=3 les durées physiques c’est-a-dire sur les trois fréquences I (de
R e P°#60 e 80 # m m m m p=d I’'impulsion), P (de la pulsation) et M (de la mesure), je peux
H m m m m 8 relever 5 types éminents de modulations élémentaires:
Me#15a20 | M=)o=dEM) m=J
15i=i°r=r P#240et120 | 161=1°r=r° °=
p=p’ J % 60 et 30 Bt QLG" ol Bly|d|e
P° #6030 =4 |
Al ly NEREE
w=d wedals | (9= P w=)  w=30 #
== =) P= - F=r3 =180
17|p-=1p,or-r° B i Jro:I2 ‘90 18;1:{)!: J‘:_Gso—"_aﬁ | Jr°=3 ! plaf el lal g
31 suin e YARRAR
=) 2= dcm) :1:_= ° ;;:)_J: Jen 11\32_132?) ] Note: + indique une majoration et - 'inverse (on pourrait tout aussi bien
. o = 55 Bpe P60 #=2 inverser a loisir ces signes)
0= P =60
annn o 3R A s
(2 R= beiy m=d- M= | (2)d=dep) m=). W=3 67




Si I’on établit une correspondance entre les 20 éléments et ces
5 types on verra que j’élimine ainsi un certain nombre de cas
peu significatifs et trop banals (les n°® 4,5,6,8,10,13,14,15,16)
et que je retiens les suivants:

12

3(-),11(-)

18(-),20(-)

2:7:19

1G)9G)1T6)

mYI PR

E. Quatre grands gestes modulants

Pour distinguer et commenter successivement chacun de ces
gestes on utilisera la terminologie exposée en téte de cet
article, que je résumerai en ce tableau:

+ -
il diminution augmentation
p/P accélération ralentissement
m/M resserrement agrandissement
r précipitation élargissement
t contraction dilatation

Je procéderai en deux temps: d’abord la présentation de gestes
simplifiés puis celle de gestes plus complexes et plus significa-
tifs musicalement. Je me contenterai des commentaires
minima, laissant au lecteur le soin de circuler en cette biblio-
théque de gestes modulants selon son humeur.

1.”Ecritures”

Le principe du travail modulant est ici d’écrire une transfor-
mation progressive correspondant -en discontinuité- a ce qui
d’ordinaire se note banalement d’une modification continue de
la vitesse du tempo (c’est-a-dire, trés prosaiquement, d’un
accelerando ou d’un ralentando).

Elémentaires
A. Jouant de I'impulsion i
1= a P constante: d|m|nut|on -précipitation

M -

2. a | constante: accélération-élargissement
Jous J=6o Jore

Gazmallznznl
B. Jouant de la mesure m
1. a M constante: accélération-dilatation

J: 36 J: L8 J = 60

3 H 5 ;

I |¢+ ‘ " ‘ o
2. a P constante: resserrement-contraction
5 [

w |¢+ ]ﬁ l o

C. Jouant des deux
1. & P constante: diminution-précipitation et resserrement-
contraction

3

e I e

2. a l et M constantes: double accélération par élargissement et

dilatation
J=us J =60 J=v2 J-90
5

SR G AT BTG

Plus complexes
A. Jouant de I'impulsion: accélération-élargissement puis
diminution- préoipitation

So }_ ,h J 60 J’:) J-12 ,Eﬁ
3 ’ 6 5 6 ,
B. Jouant de la-mesure: accélération-dilatation puis resserre-
ment-contraction

J:- 50 J-60 d -9
5 (3 B (%) 5
W ,R H lﬂ t
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C. Jouant des deux: accélération (avec élargissement et dila-
tation) puis diminution-précipitation et resserrement-contraction

J= 50 J-eo do12

53 3
5 BT s P s

| | 300 = 300 360 = 360

soit P| S50 60 = 60 72 = accélération
puis diminution
10 12 121 ot resserrement

5

i
¢ T

M| 10

2. “Ambivalences”

Le principe consiste 2 produire un mouvement bifide et diver-
gent: une face du processus rythmique tend & majorer le tempo
quand I’autre tend 2 le minorer en sorte que le résultat (noté
par 1’équation du tempo) se verra contrecarré par un évolution
inverse, enfouie dans une autre strate du tempo mais directe-
ment inscrite dans les valeurs rythmiques.

A. Jouant de I'impulsion: élargissement continu avec alter-
nance d’augmentation et d’accélération

J-15 . ¢ % J. 90 J‘=}‘J=1203

 inuliznaizsniing

B. Jouant de la mesure: dilatation continue avec alternance
d’accélération et d’agrandissement

d= no J-eo J-s J=100
2 i <) b 8
h l% 2] h “ I3

C. Jouant des deux: élargissement et dilatation continus avec

alternance d’augmentation-agrandissement et d’accélération

P . s59=90 , d=120

»-

. A 3 b b 3
B s s AT AT IR T %

!

| | 600 450 = 450 360 = 360 240 =
soitP | 75 = 75 2 = 90 120 = 120
M 118,75 15 = 15 10 = 10 8,75 =

3. “Spirales”

Le principe revient a écrire des mouvements d’aller et retour
des différentes composantes rythmiques sans que pour autant
le “retour” fasse revenir exactement au tempo initial en sorte
que chaque boucle conduise ainsi le tempo un peu plus avant,
en une spirale sans fin.

A. Jouant de I'impulsion: augmentation-élargissement puis
accélération-élargissement puis diminution-précipitation puis
ralentissement-précipitation

= =12 J =96 J=12
J= 90 5120 . J=1%e

i RO , Ly A
| e
T [ | T T ]
B. Jouant de la mesure: resserrement-contraction puis accé-

lération-dilatation puis agrandissement-dilatation puis ralentis-
sement-contraction

J: 90 d =120 J- s
[ 3 b 5 I 7
[ e t t 2]

C. Jouant des deux: augmentation-€largissement et resserre-
ment-contraction puis accélération (par élargissement et dilata-
tion) puis agrandissement-dilatation puis ralentissement (par
précipitation et contraction)

J- 90 4 <120 ;=90 Jease
" o L& . AD
AP FTT A M A P P -
| | 450 360 = 360 480 = 480 384 =
soitP| 90 = 90 120 = 120 9% = 96
M| 22,5 30 = 30 24 = 24 32 =

4 ”Paradoxes”"

Le principe sera la composition d’une évolution rythmique et
mesurée telle qu’elle puisse apparemment se poursuivre indéfi-
niment quoiqu’elle se donne comme majoration (ou minora-
tion) continue du tempo.
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On transpose ici sur un plan rythmique le principe d’évolutions
paradoxales déja relevées par d’autres en matiére harmonique:
que 1’on songe par exemple aux expériences de sons indéfini-
ment ascendants (14) directement reprises de la scéne 4 de
I’acte 111 de Wozzeck, en ce moment (15 ou 1’eau recouvre pro-
gressivement le corps du suicidé.

Elémentaires
1. A impulsion () constante

14- Cf. R.N. Shepard et
surtout J.C. Risset pour
les sons paradoxaux
liés a la scission de la
catégorie de hauteur en
“hauteur spectrale” et
“hauteur tonale”.
J.C.Risset a d'ailleursc>

wuunhwaluudimluslugdinlin

nbuulumbans

2. A pulsation (P) constante
a. Jouant de l'impulsion

M T A
MM m

b. Jouant de la mesure

8 7 [ 5 h |17 e t
A ok om " # b p I
8 e 7 6
H b h H
‘ -4
3. A mesure (M) constante
J:Qo J:uo J:eo J.—ao J=1oo J=1ao
t 5 6 )
P |3 % A o I
————— e ]
J;GO J:ea
le
%« % "
b—
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4. A nombre d’impulsions (r) et nombre de pulsations (i)
constants

Jowe 120 J=120
3

MM e MM e |

Fos . J=:° T_d_g,_.. 120
?* m m m repetes
Plus complexes

1 A pulsation (P) constante

ﬂmﬁﬁﬁﬁﬁﬂ

J=u5

A ANk

z
2. A impulsion (I) et mesure (M) constantes
J-co Jd-ve J-90
3 e 5 5
M . M) M)

== 1 T T s T

(suite de la p 72) égale-
ment transposé ces
paradoxes aux catégo-
ries rythmiques en sorte
d'inventer des ralentis
qui deviennent plus
rapides et des accélé-
rés qui deviennent plus
lents!

15- mesures 284 et sui-
vantes.

p—

= J=60
% v L (T

On pourrait donner de nombreux exemples, prélevés dans la lit-
térature musicale, de gestes apparentés a chacun de ces quatre
archétypes; le premier quatuor d’Eliott Carter constituerait ici
une mine de choix: il foisonne de modulations métriques au
point méme que la pensée musicale en paraisse parfois égarée,
comme si I'oeuvre, s’enivrant de modulations incessantes, per-
dait en certains points le fil de son idée. C’est dire combien cette
oeuvre capitale progresse au péril de ses propres présupposés.

skok

Le tempo apparéit donc comme un centre névralgique de la
pensée compositionnelle: noeud des trois temporalités musi-
cales, faisceau des trois modalités du temps, stratification hié-
rarchisée de trois valeurs rythmiques, le tempo n’est pas cet
étre musical simple et homogéne qu’on imagine trop souvent.
Tout au contraire le tempo atteste que le temps musical se
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constitue de dissensions entre différentes temporalités; il
n’est pas un accord, moins encore une fusion de ces com-
posantes, mais plutdt la captation en une gerbe unique de
vecteurs indépendants, la saisie collective de strates
mobiles et sans rivets.

Sans doute cette caractérisation du tempo est-elle un inva-
riant de ’histoire musicale occidentale depuis deux ou
trois siécles mais la musique contemporaine en traite avec
une radicalité précédemment inconnue: la variabilité de
chacune des composantes y est en effet poussée a son
extréme quand la musique “classique” (en ’acception de
ce terme précédemment introduite) maintenait en général
une étroite interdépendance des parametres. Le principe
méme du meétre, dont on doit convenir qu’il est désormais
abandonné des compositeurs, ne consistait-il pas précisé-
ment 2 stabiliser les rapports antérieurement décrits entre
impulsions, pulsations et mesures? La régularité qui s’y
donnait (qu’il faudrait compléter -si I’on voulait étre plus
exhaustif- d’autres régularités: non pas seulement celles
disposées par les durées écrites mais aussi celles procu-
rées par les régularités d’accentuation, de fluctuation...)
était sans doute indispensable pour la musique classique
puisque la proposition implicite de pensée qui s’y
déployait était somme toute qu’un monde réglé, structuré
en régularité répétitive, était le cadre nécessaire pour
I’avénement de quelque existence musicale.

On retrouve en ce point le trépied évoqué en téte de cet
article, trépied qui articulait ton, th¢me et métre. Il est
clair en effet 16 que le theme, pour opérer dans 1’oeuvre
comme incise subjective et non pas comme pur objet
structural, avait besoin d’un systéme ordonné dans lequel
se déployer et faire jouer la surprise de sa propre person-
nalité. De ce point de vue la structuration musicale néces-
saire aux avénements thématiques mettait en jeu non seu-
lement 1’organisation tonale mais aussi 1’organisation
métrique de la musique classique. Et ’on peut aisément
constater que la péremption de ces deux modes d’organi-
sation musicale a mis gravement en péril la disposition
thématique en sorte que ceux qui tentent, aujourd’hui
encore, d’en prolonger certains traits sont amenés a consi-
dérablement recomposer la catégorie de theme.

Si le métre, comme le ton, est nécessaire au theme,

16- Cf.”Cela s'appelle
un theme” F.Nicolas;
Analyse musicale n°13.
Octobre 1988.

I’inverse vaudrait tout aussi bien; il suffit de considérer
les innombrables musiques tonales et métriques sans véri-
table processus thématique -songeons par exemple 2
toutes ces “improvisations” que dispensent a longueurs
d’offices les organistes besogneux lors desquelles il ne
s’agit que de “débiter” du systéme tonal et métrique selon
la stricte durée prescrite par les sacristies a ce supplément
d’aAme que dispenserait la musique- pour discerner la
vacuité du ton et du métre quand le théme fait défaut (du
moins ce qui mérite vraiment ce nom €t non pas
quelqu’objet musical domestiqué, quelque bibelot qu’on
déplace a demeure pour faire valoir tel recoin ou pour
meubler tel couloir). On pourrait compléter 1’analyse en
montrant qu’il n’y a pas plus de ton sans métre et qu’un
meétre sans le concours d’un ton n’est guére qu’une
impasse, d’ailleurs assez promptement écartée par ceux-la
méme (Ecole de Vienne) qui, les premiers, eurent a explo-
rer cette situation.

Aujourd’hui, la problématique compositionnelle semble
plus dégagée, encore que la maniere exacte dont elle 1’est
et surtout les véritables raisons qui président a ce
dépouillement soient peu éclaircies. Il semble bien que le
tempo doive désormais conquérir une émancipation qu’il
n’a sans doute jamais connue, sauf peut-étre aux époques
lointaines ou il n’était pas méme noté (mais comment
apprécier aujourd’hui la maniére précise dont il opérait
jadis?).

En ce point j’avancerai d’ailleurs la thése radicale sui-
vante: un tempo qui n’est pas notable -parce qu’il ne
s’adosse pas a une partition, a une écriture de la musique-
n’existe pas. On peut sans doute compléter des musiques
qui furent écrites avec soin tout en restant dépourvues de
notations explicites de tempo en sorte que le tempo puisse
en devenir désormais une part constitutive (cf. les parti-
tions de 1’ére baroque). Mais des musiques comme le jazz,
ou la part écrite est en vérité anodine, ne saurait jouer a
plein de cette dimension du tempo. Ce n’est pas qu’elles
n’opérent pas, elles aussi, dans le champ des trois tempo-
ralités -du moment, de 1’instant et du flux- ou des trois
modalités du temps -comme présent, durée et orientation-.
On sait d’ailleurs que le jazz, par le “swing”, porte a son
plus haut le temps pulsé comme succession de moments
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dynamiques, instables et cependant toujours réitérables. Je
tiens pour ma part cette musique en grande estime, si du
moins je circonscris sa période d’existence véritable aux
temps ou elle supportait courageusement le désir d’excé-
der sa dimension culturelle native (afro-américaine) pour
conquérir une dimension véritablement artistique (et uni-
verselle) -on sait par exemple que Charlie Parker voulut
toute sa vie produire une musique qui soit a hauteur de
I’art musical de son temps et qui ne soit pas réductible a
I’expression exotique d’une communauté singuliére-; je
situerai en gros cette période des années 30 a la charniére
des années 60-70 et 1’on pourrait démontrer facilement
que le jazz est ensuite mort, de sa belle mort, quand au
milieu des années 70 son parcours a conduit les meilleurs
d’entre les siens (les musiciens de Chicago par exemple) a
s’égaler a la musique contemporaine quand bien d’autres,
sans ressorts et plus rentiers, choisirent de faire fructifier
les dividendes d’un nouvel académisme, exploitant le
mausolée édifié en ces années sur le cadavre soigneuse-
ment embaumé du jazz. Mais cette grande musique, au
temps méme ou elle vivait de toute sa puissance inventive,
ne savait cependant accomplir le tempo du seul fait que,
ne recourant pas a 1’écriture, elle ne pouvait jouer du
feuilleté complet du temps musical pour le tenir lié en une
seule gerbe.

Suivre un propos sur le tempo est, je crois, une condition
moderne de la pensée musicale. Un tel propos est a 1’évi-
dence a ’oeuvre dans la musique d’Elliott Carter mais
aussi chez bien d’autres dont il faut reconnaitre qu’ils ten-
dent tous, d’une facon ou d’une autre, a s’inscrire dans
une certaine “succession” sérielle, non qu’ils se déclarent
nécessairement internes a ce courant mais qu’a minima ils
prennent au sérieux sa proposition de pensée et ne se
contentent pas de 1’écarter négligemment, d’un revers de
plume, au nom de quelque innovation technique qui ren-
drait obsoléte ses catégories, quand ce n’est pas tout sim-
plement pour en revenir a de plus antiques recettes, aux
vertus bien éprouvées et aisément monnayables, telles
celles par exemple des dialectiques mélodie/harmonie,
tension/détente, consonance/dissonance...

Si I’on doit constater un écart grandissant entre la pensée
sensible du tempo -telle qu’elle invente dans bien des
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oeuvres composées lors de ces dernieres décennies- et la
pensée réfléchie ou discursive -telle qu’elle formule ses
catégories en la langue usuelle et les expose en des
articles, livres ou conférences- la musique contemporaine
pourrait-elle poursuivre bien longtemps son oeuvre sans
graves déboires si cet écart devenait gouffre? Le moment
est sans doute revenu de faire travailler cette faille en
sorte qu’elle stimule en retour la création musicale pro-
prement dite.
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LE COMPLEXISME ET

LE CHANGEMENT DE PARADIGME

* Paru dans Musik
Texte n° 35, juillet 1990.
Les expressions fran-
caises en italiques sont
citées-en frangais dans
le texte.

1- Complexism as a
New step in Musical
Evolution, dans Joél
Bons (ed.), Complexity
in Music, An Inquiry into
its Nature, Motivation
and Performability,
Amsterdam 1990, pp.
28qq.

DANS LA MUSIQUE

Claus-Steffen MAHNKOPF

Le contraire de I'art n'est pas la nature,
mais l'intention sincere
Gottfried Benn

La régression de ce qui est considéré a I'heure actuelle comme
musique s'accompagne de la paralysie du discours esthétique
et de la réflexion sur la composition, au profit d'une sorte d'ac-
tivisme a-intellectuel qui se plie, sans le correctif d'une critique
d'art officielle, aux rapports que dessinent le pouvoir et l'ar-
gent. Méme si la logique propre de la musique se poursuit de
facon sous-cutanée, il devient ainsi difficile d'aborder le sujet
dont traitent les réflexions qui suivent. Car l'impression d'une
endémie hermétique, qui risque d'entacher la formulation des
implications phénoménologiques, compositionnelles, séman-
tiques historiques, esthétiques et philosophiques du com-
plexisme musical - et c'est de cela qu'il s'agira - résulte bien
moins de la raison d'étre de la chose elle-méme que de l'ab-
sence d'un contexte culturel de réflexion théorique, dont la
vitalité pourrait fonctionner comme mise a 'épreuve des argu-
ments avancés. Le texte qui suit représente une version aug-
mentée, tropée de nouveaux motifs, d'une courte contribution
que j'ai écrite pour le programme du festival Complexity? a
Rotterdam en mars 1990.® Les théses principales y sont abon-
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damment exposées et justifiées, alors que ma terminologie,
avec nombre de néologismes, se trouve explicitée dans un
autre essai, dont la lecture pourrait faire fructifier une critique
(méme polémique) consacrée a la permanence de la logique
musicale.®

IMPLICATIONS PHENOMENOLOGIQUES

Le concept de complexité est des plus flous quand il apparait
dans un contexte musical; on en affectionne d'une part I'emploi
depuis que la rumeur en a fait une valeur positive - mais il est
aussi honni puisqu'il menace d'entrainer, aprés avoir été €rigé
en shibboleth d'une nouvelle tendance (novatrice), dans des
combats sans fin entre positions esthétiques contraires. Mais
en dépassant la proposition banale que toute musique (de
quelque valeur surtout) serait complexe ainsi que l'emploi du
terme dans 'analyse musicale (ou théorique), plus restreint, on
devra cerner au moins un autre emploi qui désignera 1'applica-
tion d'une catégorie spécifique de complexité a une certaine
tendance de la composition actuelle. Dans le contexte de la
théorie de 1l'information, ce terme revét au moins trois caracté-
ristiques principales :

1. L'abondance de l'information (quantitativement comme une
masse d'événements sonores réels, "empiriques ", d'un haut
degré de vitesse et de densité, et qualitativement comme une
masse de relations sous-cutanées au niveau des différentes
dimensions sémantiques)

2. La polyvalence des différents niveaux sémantiques (ambi-
guité, ambivalence, jusqu'a une sorte d'arbitraire "adouci"),
avec toutes sortes d'implications structurelles, stylistiques et
historiques

3. De grandes énergies de "liaison" entre les événements iso-
lables de la musique (la cohérence et I'authenticité de ces rela-
tions, qu'elles soient particularisées ou fonction d'un contexte
global).

En appliquant le concept de complexité a I'art - quelque chose
de matériel mais aussi quelque chose qui dépasse cet aspect
matériel - il faut distinguer de maniére radicale entre 1'élément
matériel et I'é1ément sémantique, non seulement pour éviter de
fréquentes confusions mais aussi pour déterminer strictement
ce rapport dialectique, qui peut d'ailleurs s'appliquer a toute
musique. La "complexité musicale" de Webern par exemple,

2- Dans W. Gruhn (ed.),
Das Projekt Moderne
und die Postmoderne,
Regensburg, 1989, pp.
121 sqq.

3- Le complexisme ne
doit pas étre confondu
avec le phénoméne
Xenakis. La question
fondamentale serait de
savoir si une écriture
fondée sur des principes
statistiques /stochas-
tiques est conciliable
avec une discursivité
musicale structurée,
sans laquelle une écoute
fonctionnelle et donc une
sémantisation (porteuse
de complexité) est
impensable. Voir l'article
brillant de Frangois Nico-
las Le monde de I'art
n'est pas le monde du
pardon, dans Entre-
temps n°6. On trouve
dans le méme numéro
I'article génant de Jan
Vriend, Le monde ouvert
des sons et ses enne-
mis, appliquant I'opposi-
tion plate bon/mauvais a
Xénakis et Ferneyhough.
Ses attaques contre ce
dernier sont ridicules :
"l'académique” n'est rien
qu'une attention a la
logique propre du musi-
cal, parler d'une
"musique sur papier" ne
montre que l'incapacité
de l'auteur a écouter ce
qu'il entrevoit en lisant.
Et ce qu'il nomme liberté
ne recouvre sans doute
rien d'autre qu'une élimi-
nation du sémantique.

attestée par l'accueil de sa musique, conjugue une certaine ascese
de l'aspect matériel et des énergies de liaison tres fortes entre les
porteurs d'une signification éparpillée : nous recevons une
impression d'intensité a laquelle nous attribuons une multiplicité
sémantique parce qu'elle parait I'écho d'une foule de relations
possibles entre le moi et le réel.

Parmi les esthétiques actuelles importantes qui s'appuient sur
l'idée de complexité du matériau, il faut citer:

1. L'école stochastique/statistique (Xénakis et ses imitateurs) avec
des effets de masse calculés;

2. L'école spectrale, essentiellement francaise (Murail, Grisey,
Saariaho, etc.) utilisant des spectres sonores structurés de facon
complexe;

3. Le complexisme caractérisé par un discours polyphonique radi-
cal (Ferneyhough - seule une critique débarrassée de toute polé-
mique pourrait décider s'il faut y ajouter certains de ses éleves, la
"New Complexity" anglaise par exemple ou ma propre musique).
Les développements qui suivent seront consacrés exclusivement
au complexisme, que j'introduis au niveau de la grammaticalité
d'un discours, non comme notion stylistique, afin de désigner une
nouvelle étape dans 1'évolution signée - au plus tard - par la
musique "hyper-"complexte de La terre est un homme de
Ferneyhough.®

Abordé de maniere phénoménologique, le complexisme de dis-
tingue par:

1. La densité et la vitesse des événements,

2. Un rythme et une structure des hauteurs compliqués,

3. Une morphologie abondante,

4. Une polyphonie (réelle ou au niveau micro-paramétrique)
allant dans le sens d'une structuration plus dissociative du dis-
cours,

5. Une polyphonie de processus articulant des devenirs formels,
6. Un "surplus” perceptif,

7. Un type d'écoute diagonal,

8. Une sémantique immanentiste,

9. Une forte expressivité,

10. Une multitude de perspectives et de dimensions se greffant
sur "l'empiricité” de I'ceuvre d'art.

IMPLICATIONS TECHNIQUES

La question centrale de la structuration musicale n'est pas
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seulement dépassée parce que l'absence de relations, ou leur
négation, est bien plus prisée que leur présence. Cette ques-
tion doit surtout étre abordée pour ne pas laisser dans 'ombre
la génése compositionnelle du discours musical, se sous-
trayant ainsi a la manipulation réflexive. Sans prétendre a une
description exhaustive, je vois se profiler dans la pensée
musicale d'aujourd'hui essentiellement trois modes straté-
giques destinés 2 créer des relations, augmentées d'un certain
nombre de variantes et de combinaisons.

1. La processualisation (la linéarisation) des transformations
(les deux pouvant étre dissociées de maniére polyphonique)

2. Une imbrication ou tuilage multidimentionnel d'unit€s syn-
taxiques (avec des degrés divers d'interdépendance et d'auto-
nomie hiérarchique)

3. La répétition cyclique d'un matériau ou de procédés struc-
turels, surtout dans le domaine micro-paramétrique (qui offre
non seulement une relative cohérence du vocabulaire stylis-
tique mais aussi un éventail variable de contrastes expressifs).
Le second point a aborder sous ce rapport morphologique
d'une abondance complexiste concerne le moyen privilégi€ de
réunir les éléments séparés en une unité organique ; j'y vois
en méme temps I'équivalent de ces énergies de liaison qu'of-
frait jadis la tonalité, ou de ces tensions qu'offraient les deux
principes fondamentaux de la gravitation métrique et de la
force centripéte de I'harmonie. A présent, les morpheémes sont
reliés de facon multiple par une interaction entre syntaxe,
parataxe et hypotaxe - a la fois comme polyphonie réelle et
dans des sous-structures (différenciées selon les paramétres).
Le fameux "état du langage", 'état du matériau, n'existe plus
s'il a jamais existé. (Pourtant la critique pourrait déduire cer-
tains critéres de I'emploi concret d'un certain matériau par le
compositeur - on verrait 1a comment il est utilisé, avec quelle
intelligence, quels rapports avec I'histoire surgissent et com-
ment les archétypes morphologiques et les topoi sont actuali-
sés). Aujourd'hui le matériau résulte d'une (nouvelle) produc-
tion artificielle, découlant de la pensée paramétrique :
celle-ci, en tant que pouvoir, est a la fois une puissance de réa-
lisation et une structure mentale. Elle présuppose la différen-
ciation (historique) des parameétres eux-mémes - COmpris non
pas de maniére physicaliste, comme dans le sérialisme, mais
comme immanente A la musique ; 1a s'effectue le passage du
sérialisme vers le complexisme. Ainsi, la pensée paramétrique

est - pour le formuler de fagon hégelienne - une structure men-
tale qui a toujours opéré (fiit-ce a 1'état latent) et qui vient a
elle-méme dans un moment (historique) culminant.

Des parameétres (d'un ordre supérieur) peuvent étre dans le
domaine des hauteurs, la conception des intervalles, des
accords, de I'harmonie, la verticalité, 1'horizontalité, la diago-
nalité, dans celui du morphologique, 1'aspect motivique, la
figuralité, la thématicité, ou la gestique. La conscience de la
multiplicité des parametres qui se présentent objectivement
au compositeur, alliée a 1'éthos d'une construction cohérente
et globale de ceux-ci meéne a des hyper-complexités ou des
paradoxes, dont la solution, ou du moins 1'équilibrage ouvre
des espaces pour le déploiement d'une facture musicale nous
restituant une spontanéité subjective qui n'est pas en porte-a-
faux vis-a-vis de la philosophie musicale.

Dans ce neeud, ce tourbillon, je vois comme une autogénése
(salvatrice) par elle-méme de la logique autonome du dis-
cours musical.

Une rythmique complexiste est le meilleur levier de la com-
position complexiste. Elle remplit en gros trois fonctions:

1. la réalisation par I'écriture des nuances de l'interprétation
(surtout agogiques), apres la disparition de conventions de
réalisation ou d'interprétation générales;

2. ]a polyphonisation du discours musical - la rythmique joue
ici, depuis que les procédés diasthémiques ont été pratique-
ment neutralisés, un role décisif;

3. ]a réalisation d'un certain type de prose musicale - caracté-
risée qualitativement par 1'évitement de l'identité, de la régu-
larité, la symétrie ou la répétition, au profit d'une variation
continue, d'une rythmique (informelle) et de gestes structurés
de fagon complexe intégrant des processus "sous-cutanés";

4. I'accroissement du potentiel expressiviste par des changements
fréquents et brusques des gestes et des intensités d'impulsion;

5.la genese d'une discursivité complexiste par l'interaction de la syn-
taxe, de I'hypotaxe et de la parataxe, déterminées par la structure;

6. la synthése (pour une partie traditionnelle) des principes mor-
phologiques du rythme (rythmique additive, proportionnelle ou
hiérarchique, éléments qualitatifs comme le traitement des
accents, de la métrique, des anacrouses etc.), construction ryth-
mique pluridimensionnelle, comme par la généralisation de
principes existant depuis I'Ars Nova (isorythmie).

Le but d'une technique de composition complexiste au niveau
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de l'organisation est avant tout la polyphonie. Celle-ci n'est rien
d'autre que la dissociation de la discursivité musicale. C'est pour
cela qu'on peut indiquer une hiérarchie de degrés différents de
dissociation - fonctions de ce qui se trouve étre dissocié - alors
que leurs combinaisons (a l'intérieur de ces degrés, mais aussi
entre eux), par exemple une polyphonie de polyphonies
(I'exemple classique serait le motet a quarante voix Spem in
alium de Thomas Tallis), permettent un riche éventail de possi-
bilités de présences d'un objet musical. La polyphonie est la dis-
sociation des lignes, la polymorphie celle des gestes (Gestalten),
la polyprocessualité celle des processus dans le temps; j'appelle-
rais polyvectorialité celle des techniques de genése (pré-)com-
positionnelles elles mémes, la polyconceptualité celle de "1'idée"
intégrante (idée au sens schonbergien ou de "l'idée esthétique”
de Kant) - enfin, "poly-ceuvre" serait celle d'un opus pluriel (ou
sens ou Zofia Lissa parle de Opusmusik): je reviendrai sur ces
derniers degrés de polyphonisation.

IMPLICATIONS SEMANTIQUES

Il est difficile de parler de maniére abstraite de sémantique
musicale, reliée concrétement a un "style" donné, car il faudrait
s'appuyer sur des ceuvres choisies avec des couches de significa-
tion analysables, reliées a des traces transformationnelles de la
perception et d'une sémantisation mentales (en passant par les
instances de la mémoire, de I'anticipation, de la familiarité, de la
culture etc.) - de plus, les ceuvres complexistes sont bien trop
mal connues chez nous pour qu'on puisse en parler de maniére
franche. Je voudrais aborder en revanche deux points de cristal-
lisation de la sémantique complexiste: le surplus perceptif et
'€coute diagonale.

Celle-ci présuppose une orchestration ou instrumentation d'un
métier irréprochable et d'un équilibre parfaitement balancé des
informations, si bien qu'il n'y a aucun effet de "cache"; la per-
ception - la pure réception par les sens de ce qui est joué - se
fait ainsi sans entraves. Du point de vue de la phénoménologie
de la réception, lorsque le degré de dissociation polyphonique
des textures sonores augmente, 1idée d'une écoute qui saisirait
tout également (c'est a dire tout ce que l'oreille croit spontané-
ment devoir entendre, qui parait significatif pour une sémanti-
sation ultérieure et qu'elle ne veut donc négliger) de fagon
active, consciente, éveillée: bref, comme présence - cette idée
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s'‘évanouit. Au lieu de cela, le surplus d'informations aug-
mente pour la compréhension. Ce qui importe, c'est que
I'écoute, au lieu de rester statistique, devient fonctionnelle -
ainsi seulement nait une dialectique entre 1'obligation de tout
devoir saisir et I'incapacité de le saisir. Ma thése était, quant a
ce dilemne, que le moi qui percevait était en quelque sorte
renvoyé a son propre "surmenage" et réagissait de fagon
oblique en produisant (dans le moi lui-méme) une (nouvelle)
matrice sémantique, permettant, de maniére "transphénomé-
nale”, de nouveaux moyens linguistiques et de nouvelles
significations, que le compositeur pourrait "viser" par rico-
chet. Cette hypothése (spéculative certes, mais non sans vrai-
semblance) doit étre relativisée; je suis effectivement per-
suadé que se produisent de nouvelles dimensions de
significations par ce "surmenage" perceptif et qu'il ne faut pas
interpréter comme une contemplation de soi-méme intrapsy-
chique , mais comme phénomeéne sémantique immanent a la
musique. Cependant, le moment d'une sémanticité immédiate,
reliée aux phénomenes (et qui précede historiquement),
demeure en quelque sorte nié ou suspendu - aufgehoben, au
sens hegelien.

On pourrait objecter qu'une perception particularisante
comme réaction a un surplus d'information inassimilable (sur
I'instant) n'est rien de bien nouveau et s'appliquerait méme, a
strictement parler, a toute musique polyphonique, voire 2
toute musique, jamais tout a fait épuisable. Mais cette
remarque paraitrait plutét étayer mon argumentation - car
c'est une chose tout a fait différente si le phénomene décrit est
pris comme point de départ d'un principe esthétique fondé sur
une certaine grammaire et qui promet dorénavant des moyens
linguistiques pour une sémantisation musicale. C'est juste-
ment la décision d'en faire un principe qui définit le com-
plexisme; il est ainsi, conséquent avec l'histoire, le savoir,
parvenu a la conscience de soi hegelienne, que toute musique
est en derniére analyse hypercomplexe. Et la conséquence
inéluctable en sera un changement de paradigme (au sens de
Thomas Kuhn).

Dans la discursivité complexiste, marquée par la polyphonie,
la densité et la rapidité d'une morphologie abondante qui pro-
duit un sur-effort perceptif et un surplus d'informations, il
faut distinguer surtout trois aspects:

1. aspect synchrone: la perception d'objets (quelle qu'en soit
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la délimitation) hautement différenciés et polymorphes, relati-
vement uniformes d'un point de vue dénotatif mais connotati-
vement polyvalents;

2. aspect diachrone: en premier lieu la perception des
couches polyphoniques, d'un champ de voix indépendantes,
en second lieu celle de la réalisation en-temps -par le temps
- des objets synchrones et de leur appartenance aux
couches polyphoniques;

3. aspect formel: chaque "moment" musical du discours est un
point de croisement multiple et multidirectionnel de stratégies
et de conséquences formelles.

L'écoute diagonale résulte de cette trame tissée d'une diffé-
renciation synchronique, d'une multilinéarité diachronique
et de polyvalences formelles. Elle ne se résume pas a la
dimension horizontale qui suit chaque voix indépendante et
simultanée avec les autres, ni a la progression verticale
d'une "harmonie", et elle n'est pas non plus un mixte des
deux. Elle est qualitativement différente, et ne se cantonne
pas a la musique complexiste, mais caractérise la perception
de toute polyphonie (interprétée de fagcon accentuée et poin-
tue). L'oreille concentrée, active, dirigeant son intention sur
I'objet mais aussi spontanément sollicitée par lui, "divague"
entre les lignes polyphoniques différenciées selon leur
importance morphologique, percevant le reste ou bien de
fagon périphérique - comme phénomeéne "voisin", ou sous-
cutané - puisque 1'écoute peut travailler selon des para-
metres fondamentaux agencés par l'écriture; ou bien en
extrapolant, en percevant ce sur quoi elle a "passé" a poste-
riori et en le restituant indirectement. La diagonalisation de
I'écoute en général implique une augmentation du potentiel
sémantique immanent au discours musical. En méme temps,
ces chemins innombrables d'une possible écoute diagonale
peuvent étre mis a profit consciemment comme un élément
a viser dans la composition complexiste. Par cette écoute
diagonale - développement dialectique de 1'écoute polypho-
nique - le complexisme crée un nouveau type d'écoute. La
aussi, il y a un changement de paradigme.

Au fond, ces constructions visant une écoute diagonale cor-
respondent a celles que Glenn Gould, en tant qu'interpréte
critique, réactualisant ce qu'il joue, dégageait en soulignant
les éléments dissociés d'une polyphonie ou en re-polyphoni-
sant ce qui ne 1'était pas, ou pas suffisamment. Gould est
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4- Cf. C.-S. Mahnkopf,
Glenn Goulds klavieris-
tische Asthetik, dans
Uben und Musizieren,
5/90, Mainz, 1990.

5- Par exemple la bal-
lade Sur toute fleur la
rose est colourie du
manuscrit de Turin,
Biblioteca Nazionale, J.
II. 9.,CMM 21, Rome
1963, pp. 169 sqq. Il
faudrait mentionner
également Solage.

pour cela un musicien complexiste par excellence 2 mes
yeux - sa transcription de l'ouverture des Maitres-Chanteurs
est du complexisme a 1'état pur.®

IMPLICATIONS HISTORIQUES

La complexité comme richesse de relations structurelles et
multivalence sémantique est une caractéristique privilégiée des
grands chefs d'ceuvres de la tradition, le Ring de Wagner,
Siegfried en particulier, pouvant étre considéré, malgré ses fai-
blesses, comme I'ceuvre la plus complexe (quantitativement)
de toute la littérature musicale. En revanche, une complexité
"complexiste" ne se trouve dans l'histoire que de maniére dis-
séminée, méme si le complexisme est un produit de I'histoire et
que les racines génétiques qui le déterminent ne se limitent pas
a ce phénomene de la complexité - les exemples puisés dans
I'histoire, davantage que précurseurs, présentent des affinités
€lectives. En voici les plus importants: 'ars subtilitor (Codex
Chantilly, manuscrit de Turin ), une partie de la polyphonie
vocale du XV= et XVI= siécle anglais (Eton Choir Book, les
volumes consacrés a la "Music of Scotland" dans Musica
Britannica et ceux de la "Tudor Church Music"), Gesualdo di
Venosa, Carl Philipp Emanuel Bach, le contrepoint de la der-
niére période de son pere, la Grande Fugue de Beethoven,
beaucoup de passages chez Wagner, la polyphonie entiérement
chromatisée de Max Reger, la 4éme Symphonie de Charles
Ives, plusieurs ceuvres d'Alban Berg (dont les piéces pour
orchestre), et parmi les contemporains déja entrés dans I'his-
toire ou la 1égende: Conlon Nancarrow (plutét d'un point de
vue phénoménologique cependant que syntaxique) et la haute
époque du sérialisme (Gruppen, Polyphonie X).

Le complexisme, fidele aux principes d'une écriture intégrale,
structurelle, polyphonique et immanentiste est (nécessaire-
ment) une suite du sérialisme, mais il ne démontre pas que
celui-ci se "survit" - il en représente une évolution au sens
d'une avancée et d'une montée dialectiques, si tant est que la
dialectique comme paradigme analytique puisse encore nous
suffire aujourd’hui. Les deux acquis du sérialisme, la pensée
par parametres - en tant que réflexion autonome, immanente i
la musique - et la percée d'un immanentisme (lui aussi auto-
nome, débarrassé de ce que la tradition charriait d'hétérono-
mies) "idéal" latent de naguere, ces deux ne sont plus guére la-
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naive impulsion d'une immédiateté substantielle mais le point
de départ (auto-)réfléchi d'une application contrélée. La com-
plexité qui permet un surplus au moyen d'une généralisation de
la pensée paramétrique rend possible et méme exige la base
d'un poly- et méme multimorphisme qui s'est dessiné au plus
tard avec la Iére Symphonie de chambre de Schonberg. S'il
s'est ensuite résorbé, c'est d'une part A cause de l'avant-gar-
disme un peu adolescent des protagonistes du sérialisme et,
de l'autre, a cause des prémisses esthétiques déplacés par un
acte volontaire vers la musique ponctualiste. Aujourd'hui, le
complexisme nous le restitue, s'approchant ainsi de l'utopie
adornienne d'une musique informelle (libérée, et pourtant
significative sur beaucoup de plans simultanément). Ainsi,
“I'ere des processus thématiques et motiviques" dont parle K.
Worner n'a pas pris fin avec le sérialisme, mais survit,
quoique avec une facture et une fonction différentes de la
morphologie musicale. Le multimorphisme est une des carac-
téristiques d'une polyphonie dissociative et en méme temps
constitutive du complexisme.

Les "grands" de I'époque bouillonnante de 1'aprés-guerre,
Stockhausen et Boulez (jadis sans conteste des compositeurs
de génie) en téte, parus pour rénover la musique de fond en
comble, ont assez vite de nouveau laché prise. Nous savons ce
qui subsista: ce fatal gitisme artistique qui gagna toute une
génération et forme un contraste frappant avec sa longévité
physique. Les exceptions - que 1'on peut compter sur les doigts
d'une seule main - ne changent rien a la décadence déchirante
de ces deux décennies, si prometteuses de surcroit. La faute
fondamentale est peut-étre que favorisés par le destin pour étre
l'opérateur de ces innovations (irréversibles), ils n'aient pu les
faire accéder qu'au niveau d'un savoir productif, non réfléchi ni
conscient de soi-méme, sans la conscience métacritique de ce
autour de quoi les nouveaux acquis gravitaient réellement.
Voila la raison pour laquelle ils ont tous dérivé, aprés avoir
rempli une fonction elle-méme déterminée par une logique
propre, vers un nulle part trés divers. "Ils sont morts" - on peut
ici paraphraser une formule qui a connu son moment de gloire.
A notre époque, ou la musique, et celle avant tout que 1'on
nomme toujours "nouvelle" (comme si cet adjectif n'impliquait
pas en soi une mise en échec du temps) est remplacée par la
simulation d'elle-méme, par une hyperréalité au sens de
Baudrillard, il ne s'agit de rien d'autre que de la continuation

méme de l'intelligence musicale, maintenue a son niveau d'au-
tonomie et d'autogenese. Cette derniere donne a la musique la
force de s'exiler dans la non-comptabilité des systémes pour
s'y confronter a elle-méme, dépouillée, grice a I'enfant dont
parle le conte, des habits de I'empereur; l'agitation affairée
autour de la carriere et du pouvoir, le népotisme et le darwi-
nisme social n'y sont bien entendu d'aucun secours. La
Nouvelle Musique est morte, et depuis longtemps; c'est par
mégarde que son nom survivait - le futur devra en trouver un
autre, plus approprié a la chose. Je vois dans le complexisme,
qui obéit a cette logique propre qui perdure, l'instance la plus
actuelle, la plus significative et la plus articulée pour un chan-
gement qui ferait date et se révelerait (si tant est que l'histoire
n'est pas déterminée par des facteurs externes a la musique,
écologiques par exemple) comme un changement de para-
digme. On ne peut cependant parler d'une révolution musicale,
car tout ce qui est déja condamné, obsolete et prolongé de
facgon artificielle, se maintient mieux que jamais.

IMPLICATIONS ESTHETIQUES

J'ai introduit, pour cerner 1'état avancé de l'intelligence musi-
cale, la triade complexisme - immanentisme - expressivisme;
ces deux demniers concepts qui ne se situent pas sur le méme
plan, plutét comme soutien. Avec le complexisme, la sur-struc-
turation parait en contradiction, ou du moins en concurrence,
avec le principe d'économie, et d'autre part avec le principe
(classiciste) de la résolution des conflits - mais le monopole de
ces deux derniers a toujours ét€ menacé par 'idée d'une fin en
soi propre a tout maniérisme, par un idéal expressif qui carac-
térise les romantismes, par le postulat modemiste de 1'innova-
tion et de la destruction et enfin par la confusion sémantique
propre au post-modernisme. De plus, le seuil d'un trop-plein
(éventuellement inutile) dépend du potentiel constitutif de la
grammaticalité (qui produit le sens). C'est en tant que gramma-
ticalité que le complexisme est congu en premier lieu, afin de
pouvoir avancer un paradigme innovatif, rendant possible la
continuation de la musique dans le cadre discuté ici.

L'immanentisme - le nominalisme musical venu a lui-méme -
est d'une part un acquis historique (résultat d'un processus
continu d'autonomisation de la musique jusque dans ses cel-
lules mémes), et d'autre part un idéal (au sens idéaliste),
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comme un éthos en somme, une obligation. Il joue un réle-clef
pour I'explication théorique: en ce qui conceme une “séman-
tique immanentiste" et le rapport (qui ne serait ni de négation,
ni affirmatif, mais de symbiose) a 1'héritage de la tradition. La
sémantique immanentiste ne désigne pas seulement ce qu'in-
dique la formule naive de "certaines choses” que la musique
serait seule A pouvoir "dire" - répondant, dans le domaine non-
conceptuel, a 'aphorisme de Nietzsche: "Heureusement que la
musique ne parle pas". Ce nom désigne avant tout un vaste
champ d'exploitations de ce que la discursivité musicale pro-
duit comme processus (dissociés) de transformations du maté-
riau comme polyvalences, comme multi-directionnalités et
comme multi-morphismes des traces inscrites sur la "peau
extérieure", agencées par le réseau donné des régles d'écriture.
Elle offre ensuite les membres dispersés pour une nouvelle
conceptualisation du passé dans la perspective multiple (pluri-
dimensionnelle) des complexismes, empéchant en méme
temps la reprise de caractéristiques stylistiques (historique-
ment contingentes) et de leur charge sémantique; c'est juste-
ment 1'élimination de celles-1a, devenues elle-mémes un
concept culturellement repérable, qui s'avere absolument
nécessaire.

L'expressivisme (qui serait une généralisation méta-historique
de ce que l'on connait entre autres comme expressionnisme),
reste fidele & ce qu'on nomme l'expression en musique et le
relie 2 la constitution du Moi en général (au sens de Hegel),
qu'il désire comme partenaire d'une communication symbo-
lique. L'immanentisme et I'expressivisme ne sont pas des enti-
tés exclusives mais au contraire complémentaires, et dont le
rapport ne conduit pas 2 un malentendu objectiviste - chacun
est plutét la condition de réalisation de 1'autre. L'expression du
subjectif au moyen d'une unité (fragmentée de fagon multiple)
entre le spirituel, 'émotif et le somatique (entendu comme état
individuel d'une personne ou d'une époque) dans le medium de
la musique n'est possible que par une transformation vers I'im-
manent et, réciproquement, la musique n'est significative que
si elle se retrouve, rayonnant vers l'extérieur, dans le sujet d'ou
elle émane. Une musique d'assez de valeur atteint 1'humain,
une musique ou se traduit I'dme atteint l'expression.

Pour le dire encore une fois: le complexisme, joint a I'expressi-
visme et 2 I'immanentisme, est un medium de la connaissance.
L'abondance complexiste refléte - par une transformation
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musicale interne - 'hypercomplexité culturelle et sociale et la
simultanéité de sémantiques polymorphes, dont l'insignifiance
virtuelle par neutralisation réciproque sera comme combattue
par la dimension sémantique du complexisme, en jouant sur la
polyvalence des espaces nouveaux entre ce qui se trouve disso-
cié par la polyphonie. A chacun des éléments de la triade est
assignée une marque constitutive et un objet de réflexion
interne:

a) le complexisme fonde la technique, la grammaire (musicale)
et se réfere au monde et a sa structure;

b) 'expressivisme définit la morphologie (musicale) et réagit
au moi;

c) I'immanentisme garantit la profondeur de ce qui est spécifi-
quement musical et reflete sa position dans le monde.
L'esthétique complexiste veut conserver une image globale
(tenant aux principes de 1'originalité, de 1'expressivité, du sym-
bolisme et de l'individuali¢) de la musique: en cela elle se
trouve en opposition stricte au remplacement actuel non seule-
ment de la musique par la simulation d'elle-méme, mais aussi
de la perte méme de son substrat. L'écoute se défonctionnalise,
la prétention est privée de sa fonction spirituelle, le contenu est
désubjectivisé (les subjectivistes, de nouveau téméraires, ne
savent pas ce qu'est la subjectivité aujourd'hui), 1'écriture est
déhistorisée, au sens ou l'on en efface toute trace de son his-
toire. Les résultats des innombrables esthétiques particularistes
(dirigées contre le principe d'une perspective multiple de I'écri-
ture) ne sont que des réductions phénoménologiques: tendance
vers 1'hétérophonique (New Complexity), vers un "son pur"
(école spectrale), vers la "temporalité pure” (minimalisme).
Les conditions culturelles actuelles, empéchant la productivité
et ennemies de 1'art, entravent de plus l'authenticité. Les jeunes
compositeurs comme ceux qui sont "arrivés" se retrouvent
dans un dilemne qui les dévore. Les premiers doivent se lan-
cer, pour obtenir simplement que I'on prenne note d'eux, dans
un "management” fiévreux qui mine sans pitié leur sensibilité,
leur seule force - les seconds (pas toujours minés) ne sont arri-
vés qu'apres avoir assumé un rdle social (a l'intérieur de ce
qu'on appelle la vie musicale), le plus souvent incompatible
avec le principe artistique fondamental de l'indépendance.
L'opposition entre cette obligation de se vanter soi-méme pour
se vendre et la solitude de la production artistique parait insur-
montable, alors que sans la "monadisation” absolue un grand
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art est impensable: les artistes totalement intégres comme
Kafka, Webern, Beckett ou Berg n'auraient aucune chance
aujourd'hui, et cela veut tout dire.

IMPLICATIONS PHILOSOPHIQUES

L'espace possible d'une esthétique immanentiste suggere la
vision utopique d'une musique pure venue tout a fait a elle-
méme, sans aucun conditionnement externe ni fonction impo-
sée, voire qui aurait oubli€ les traces de ce processus séculaire
d'émancipation.

Pour l'instant, 1'autonomie (2 l'intérieur de I'art et dans son rap-
port a la société en général) et l'auto-génese (mécanisme de
reproduction qui est comme un systéme immunitaire de la
logique musicale) sont les piliers sur lesquels doit s'appuyer
une musique qui voudrait se sauver elle-méme et dont la
réflexion philosophique doit tenir compte.

La logique propre de l'écriture qui régit le complexisme est,
d'un point de vue transcendental, ce qui fait que la musique est
musique, dans un sens emphatique: l'ontologicité interne du
musical, non comme idée trans-temporelle (platonicienne),
mais comme une manifestation dans l'histoire - quelque inef-
fable échappant a l'analyse mais a quoi les compositeurs au
contraire ont un acces direct et sir. Elle révele la musique
comme langage sui generis, indépendante, auto-référentielle et
assurant sa propre genese, au sémantisme immanent, et qui
communique avec les autres spheres de l'esprit seulement de
facon sous-cutanée et de fagon trés opaque. L'aspect général de
cette sémantique est le non-dicible et le non-conceptuel en soi,
et dont I'affinité avec l'absolu métaphysique est évidente
("C'est peut-étre pour cela, écrivait Schonberg, qu'elle dit a
chacun davantage que les autres arts") - l'aspect particulier
désigne un systeme symbolique eo ipso. La musique exprime
avant tout le musical, et qui n'entre dans aucne autre relation
sémiotique clairement référentielle avec le monde. Elle-méme,
pas seulement les ceuvres, est une monade.

L'autonomie et l'auto-genese dans leur aspect actuel résultent
d'un long processus d'émancipation (cloturé définitivement ces
vingt dernieres années) par rapport aux fonctions culturelles et
sociales imposées. Cela implique également 1'émancipation des
taches critiques, iconoclastes, subversives, visant a "changer
radicalement le monde" - la musique en est incapable, car le

monde n'admet pas qu'elle révolutionne. Ceci exige une
réponse au philosophe de la musique moderne, Adorno. Son
esthétique tardive (pas seulement musicale) est profondément
mue par une ambivalence relevant du diagnostic et de la
conception de l'histoire et qui laisse la situation de l'art de ce
millénaire finissant dans cette nomination de l'insoluble -
ambivalence entre une autonomisation radicale résistant aux
atteintes du monde extrérieur et, d'autre part, le besoin crois-
sant qu'éprouve celui-ci pour le potentiel de vérité et de révéla-
tion de I'art.

L'analyse d'Adorno se situe dans un champ défini par l'exégese
négativiste de Beckett (le sens et le sujet tombent en ruine, l'art
ne peut que s'approcher du silence) et 1'utopie d'une musique
informelle. L'essai dédié a la musique informelle, qui aurait pu
ouvrir des perspectives insoupgonnées et a été jusqu'a présent a
peine remarqué, ni par la musicologie ni par les musiciens,
propose, en parallele a la critique du dodécaphonisme esquis-
sée dans la Philosophie de la Nouvelle Musique (anticipant par
ailleurs tant de critiques futures) 1'idée d'un franchissement
dialectique des apories sérialistes par une négation (strictement
au sens hegelien) concréte qui incluerait en méme temps le tra-
vail thématique et motivique, lequel n'est obsoléte qu'en appa-
rence. L'ceuvre est ainsi congue comme se développant de
fagon continue, comme processus permanent, restituant de plus
la spontanéité a une écoute éveillée: mais comme résultant
d'un processus historique qu'il nomme et en résistant a toute
révérence au sujet, omniprésent dans la musique. L'utopie
d'Adorno, dirais-je, n'a pas seulement été mise a profit (partiel-
lement) par le complexisme, indépendamment de la réception
habituelle du philosophe et en suivant seulement une logique
propre: bien plus, elle est concevable, en tant qu'utopie, seule-
ment si on présuppose qu'Adorno, au rebours de son pessi-
misme historique omniprésent, a déja reconnu (et reconnu
comme préalable a son utopie méme) 1'émancipation de la
musique comme cristallisation de sa logique propre et comme
libération de ces liens sociaux qui rendent plausible 1'éclairage
négatif de l'art et de son pessimisme.

Avec d'autres penseurs juifs de langue allemande, comme
Marx et Freud, Adomo partage la triste particularité que les
conséquences de leur réception sont diamétralement opposées
aux prémisses normatives fondamentales de leur pensée -
preuve supplémentaire qu'une lucidité théorique radicale ne
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permet guére de traduction fougueuse dans la pratique au sens
propre. Le paradigme teuton de 1'esthétique musicale - se
concentrant sur le rapport a la société - trouve en lui son pre-
mier porte-parole, méme s'il a analysé pendant quinze ans en
profondeur les partitions de Stravinsky et Schonberg, avant de
publier I'argumentation sociologique de sa Philosophie de la
Nouvelle Musique. La désagrégation de ce paradigme, ou plu-
tot sa dégénérescence en une simple idéologie - sans légitima-
tion concrete par 'analyse des ceuvres - voila ce que j'appelle-
rais le syndrome teuton. Il part, toujours, de 1idée que 1'on peut
appliquer a la musique (et donc a l'ensemble de ses critéres)
une réflexion sociologique et de ses critéres a elle, de fagon
que la musique se soumette a la projection de critéres étrangers
a son systtme pour subir les objections (la plupart du temps
arbitraires) des sociologues. C'est ne pas voir que la musique,
quoique phénomene social comme toute apparence tangible,
est séparée des autres sous-systémes de 1'espace social global
(comme le politique, le syst¢me éducatif, etc.), qu'elle s'est
elle-méme, comme sous-systeme social, émancipée a travers
un processus lui-méme parfaitement social. La conception de
la société qui fonde le "syndrome teuton" est désespérément
sous-développée, en retard méme par rapport aux efforts théo-
riques des sociologues eux-mémes: la lecture pas seulement de
Luhmann, mais déja celle (non idéologique) de Max Weber
pourrait étre trés profitable a cet égard. Considérée de fagon
strictement sociologique, la (Nouvelle) Musique est aujour-
d'hui un sous-systéme indépendant (pourvu de rdles personnels
et de ressources financieres) du sous-systeme "culture" et qui
peut "digérer" des criteres extérieurs (considérant par exemple
I'ensemble de la culture) uniquement s'ils sont transformés en
criteres internes. Et c'est la faute capitale du syndrome teuton
de n'en pas tirer les conclusions qui s'imposent.

Quant aux discours s'occupant d'applications plus concrétes,
rien de plus pénible que le bavardage concernant I'état du
matériau qui régirait I'écriture (et plus exactement I'absence
d'un tel état) ou d'un pur néant qui serait pure expression. Il
faudrait se souvenir de 17déologie allemande de Marx et de ses
"brumes qui se forment dans le cerveau" - réactualisées.

1l faut sauver Adorno, dont on abuse tant et dont on réduit sans
raison les ambivalences. Mais ceci impliquerait un change-
ment dans la constitution méme de ce qui est considéré comme
musique.

CONCLUSION

Le complexisme n'a aucune prétention d'exclusivité - mais une
prétention de vérité (en ce qui concerne 1'histoire et la génése,
la vérité humaine, l'authenticité sociale); en cela il reste fidele
aux impulsions fondamentales de la modernité. Il n'est pas
"post-moderne” puisque la post-modernité n'est pas la qualité
d'un style ou d'une grammaire, mais un état de la culture, un
état social: celui d'une apparente égalité des valeurs ou de leur
neutralité, ol tout ce qui est considéré comme important se
vaut. Voir en lui un des demiers sursauts d'un paradigme usé
depuis longtemps, exangue ou seulement surchauffé par le
maniérisme, voila une des constantes d'une réception aveugle,
tout a fait comparable a la phase hyperexpressionniste autour
de 1910, ou l'ultime implosion/explosion du sujet devenait
visible dans le moment méme de son exténuation. Le taxer de
conservateur serait méme le signe d'un manque d'intelligence
ou de réflexion. Le complexisme est l'expression la plus radi-
cale, la plus réfléchie et la plus différenciée au moins de 1'une
des traditions principales de 1'évolution de la musique occiden-
tale, celle de la structure et de la polyphonie. Celui qui reprend
cette tradition ou qui la prend comme point de départ d'une
négation iconoclaste, ne peut contourner le complexisme; celui
qui choisit plutét une esthétique du sonore, du non-discursif,
"empiriste", rencontre un peu moins de problémes - il a finale-
ment fait un choix facile en toute conscience.

Il ne s'agit pas ici d'une apologie scolaire de Brian
Ferneyhough, par un de ses éleves. Les "créateurs de valeurs"
(selon la formule de Hermann Broch) a partir d'un certain
niveau n'ont guére besoin d'un patronage direct - ils feront leur
chemin de toute fagon: la "ruse de la raison" de Hegel devrait
encore opérer jusqu'a nos jours. Seul un dénigrement concerté
pourrait encore nier sa position éminente 2 l'intérieur de sa
génération, dont il est sans nul doute le représentant le plus
important et le plus intelligent. Lemma-Icon-Epigram, le 2éme
Quatuor, Carceri d'Invenzione I et les Etudes trancendantales
sont d'incontestables chefs d'ceuvre d'un rang historique. Voir
la du conservatisme, un manque de réflexion du social ou une
manipulation non-réfléchie du matériau ne peut qu'étre I'ex-
pression d'une attitude désemparée, surmenée, de 1'incompé-
tence ou de l'ignorance, jamais d'une étude attentive, en parti-
culier des ceuvres elles-mémes. Cependant, comme ma propre
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théorie découle en grande partie de mes propres ceuvres, et que
son sens parait mis en péril par ce tourbillon de jeux de langage
incommensurables dont parle Lyotard, je voudrais me permettre
de compléter ces développements par quelques exemples tirés
de ma propre production. Cela est d'autant plus important peut-
étre que bien des compositeurs traités de "complexes” n'illus-
trent en rien, selon moi, le complexisme - Chris Dench ne
parait s'y intéresser que trés peu, Michaél Finnissy se comporte
comme un pianiste bruitiste, Richard Barnett m'a dit son incom-
préhension de ce que je nomme complexisme, Klaus K. Hiibler
a évolué vers une combination d'absurdité voulue et de techni-
cisme, James Dillon enfin, qui se rapproche seul du com-
plexisme (polyphonique et polymorphe), semble s'orienter vers
la musique spectrale. La complexité complexiste parait finale-
ment plus personnelle que je ne le pensais - avoir besoin de
délimitations (omnia determinatio est negatio) et en somme
d'un manifeste.

Mes partitions - au nombre de treize jusqu'ici, & quoi s'ajoutent
une dizaine de projets bien définis et dont je tiendrai compte
dans ce qui suit - forment un systéme 2 réseaux multiples
d'auto-contextualisation: des relations dues aux problémes et
aux matériaux traités dessinent de fagon plus ou moins claire un
certain nombre de cycles. Cette classification ne découle
d'ailleurs pas d'une quelconque obsession d'ordre, mais du
"mouvement de la langue" méme; hormis la problématique de
la complexité, fil d'Ariane, des cycles d'une autre nature se
constituent. Les ceuvres formant un cycle que je nommerais
"génese du complexisme" revétent une certaine importance
pour moi. La polyphonie n'est rien d'autre que la dissociation de
la discursivité musicale, et on peut ainsi établir une hiérarchie
des degrés de dissociation, la combination, a l'intérieur de ces
degrés, mais aussi entre eux, comme la polyphonie de polypho-
nies, permettant un spectre trés riche pour la production de dif-
férentes présences virtuelles d'un objet musical. Par rapport a
cette hiérarchie allant de la polyphonie a la poly-conceptualité
évoquée plus haut, j'ai développé des conceptions d'ceuvres ou
la complexité complexiste s'est manifestée toujours davantage.
- Dans ma pi¢ce pour hautbois Monade une paramétrisation
conséquente de toutes les techniques de jeu propres 2 l'instrument
a conduit vers une dissociation de la production du son avec une
dissolution" micropolyphonique" des lignes qui correspond, pro-
Jetée sur 'ensemble de la forme a une "multi-morphie".

6- Quelques-unes de
mes compositions
(Coincidentia opposito-
rum pour flate en sol,
Paralipomenon pour
quatuor a cordes,
Memor sum pour alto,
mon ceeur mis & nu
pour cymbalum, bas-
son, tuba et saxophone)
sont de véritables
piéces de caractére (au
sens ou |'enseignait
Berg), tentant de capter
dirtectement une cer-
taine expression.
J'aborde la petite forme
surtout dans Krebs-
Zyklus pour violoncelle
et piano, dans mon
ceeur mis & nu, Stheno
und Euryale, Paralipo-
menon, Die Schlangen
der Medusa pour clari-
nette et Interpénétra-
tions. D'autres ceuvres
appartiennent a un
ensemble que I'on pour-
rait nommer "schi-
zoide", soit qu'il y ait
des versions paralleles
d'une piece (différance),
qu'elles utilisent le
méme matériau (Parali-
pomenon, 1er Quatuor,
memor sum) ou
connaissent une "piéce-
sceur" (Rhizom pour
piano et Rhizom/Myzel
pour deux pianos) ou se
composent elles-
mémes de plusieurs ©

(suite de la page 96)
piéces (cycle Medusa)
Plus importante est la
suite consacrée a une
perspective multiple
immanentiste, dans - je
I'espére - un approfon-
dis- sement croissant:
Chorismos, 1er Qua-
tuor, "Il faut continuer" -
Requiem fir Samuel Bec-
kett pour ensemble de
chambre, Gorgoneion
pour hautbois, la sym-
phonie de chambre et la
piece pour orchestre.

- Mes deux pigces pour orchestre de chambre, Chorismos et
Interpénétrations travaillent, a coté d'une polyphonie "simple"
et du clivage des textures globales, avec des polyphonies de
polyphonies diversement agencées (le premier par le choix des
textures choisies pour leur ressemblance ou leur contraxte, le
second par des rencontres calculées de sonorités).

- Ma piéce pour piano Rhizom, hommage 2 Glenn Gould, se com-
pose de treize couches (des "vecteurs” ayant chacun un profil
propre, une directionnalité, une tendance) radicalement séparées,
produites par des techniques de composition différentes - reliées
entre elles par complémentarité - avec un matériau et des régles
de fonctionnement propres (une "polyvectorialité"). L'exemple I
montre les sept premiéres mesures, o tous les treize vecteurs
sont concentrés dans un espace restreint, qui empruntent ensuite
leur chemin propre.

- Mon 1“ Quatuor, écrit pour le quatuor Arditti, se fonde sur le
concept de la multi-conceptualité: plusieurs conceptions, toutes
aptes a porter une ceuvre entiére, sont réunies simultanément en
une sorte de polyphonie sémantique. La piéce est 2 la fois quatuor
et trio & cordes, et méme de maniére latente une "sonate" pour
alto, appliquant la philosophie husserlienne du temps 2 travers
quelques concepts-clefs, comme la rétention, la protention, etc. Il
s'agit en méme temps de la "réflexion" d'une autre pidce
(Paralipomenon) qui conjugue le principe d'une forme 2 un seul
mouvement et d'une forme a quatre mouvements, en travaillant
sur la durée en soi, sans en épuiser les concepts. L'exemple 2 pré-
sente un extrait du troisieme "mouvement” ot le matériau, divisé
en perspectives multiples, est de plus en plus densifié jusqu'au
point culminant.

- Mon cycle Medusa est un concerto pour hautbois et orchestre de
chambre - par son climat une piéce un peu "fin de millénaire", A
un degré plus fort encore que Interpénétrations. Ce qui est spéci-
fique cependant ( a cette poly-ceuvre) c'est que d'autres picces,
congues comme un organisme tout comme I'ceuvre entiére, peu-
vent y €tre isolées, autonomes et susceptibles d'étre exécutées
séparément:

Gorgoneion pour hautbois seul (en gros la partie soliste du
concerto),

Pegasos pour clavecin,

Die Schlangen der Medusa, quatre miniatures pour un joueur de
différentes clarinettes,

Stheno et Euryale pour harpe, ces deux derniéres existant par
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ailleurs dans différentes versions (enchainement, avec scordatura
ou non, différents types de clarinettes) si bien que le degré de dis-
sociation, comme dans un labyrinthe a trois dimensions, se pour-
suit sur d'autres niveaux.

- Une piéce pour orchestre ol I'on trouvera, en conclusion, une
"temporalisation radicale de la complexité", sorte de synthése
entre I'emploi de perspectives multiples et de complexisme.
J'aimerais conclure de maniére plus concréte par quelques
remarques concernant ma piece pour violon différance (composée
de novembre 1987 a mars 1988 et créée par Irvin Arditti a
Darmstadt en 1988), une ceuvre régie par le concept de différance
défini par Derrida. Il en existe trois versions indépendantes et
completes qui mettent en relief trois aspects de "la méme chose".
Le point de départ a été la variation permanente (productrice de
différence) d'une unité morphologique globale donnée d'avance.
J'avais déja écrit dans Chorismos un passage extrémement vir-
tuose pour le violon solo, qui forme le début des trois versions
(exemple 3).

On reconnait, a c6té de 1'énorme différenciation des tempi, des
rythmes, des hauteurs, des timbres et des dynamiques, dix huit

):60[1101 con tanta intensita

it

sous-morpheémes dans les mesures 1 a 5, et que l'on peut regrou-
per dans "différentes familles" aux caractéristiques identifiables
(figuratif, mélodique, timbrique, gestique, glissando etc.). Le glis-
sando d'harmoniques mesure 6 forme un contraste (constitutif de
la structure), quasiment comme non-morpheme. La premiere des
trois parties n'esquisse rien d'autre en somme qu'une superposi-
tion "complexe" de plusieurs processus de développement (trans-
formation des formes (Gestalten) et de leurs marques constitu-
tives, comparable a ce qui se nommait jadis travail thématique et
motivique) de ces familles en plusieurs " directions" et "interpré-
tations". La deuxiéme partie, par contraste, travaille a coté de
1'idée d'un univers de hauteurs non tempéré (dont la notation est
résolue différemment dans chacune des versions), sur une présen-
tation du non-morphologique. Le chemin de la troisiéme partie
conduit vers une autre direction dans chacune des trois versions -
dans la premiere (exemple 4) vers quelque chose de haletant,
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exemple 6

d'éruptif - dans la seconde vers un discours chantant, réveur
(exemple 5) - dans la troisi¢éme vers une sorte de "réconciliation
structurelle”: j'ai pensé en effet pour cette derniére a une sorte de
synthése de toutes les autres. Elle s'achéve ainsi sur un geste
global (comprenant tout ce qui a été produit par les processus),
ou les effets "d'érosion" des sous-morphemes op respective-
ment, leur potentiel de "résistance" se traduisent a un niveau
supérieur (exemple 6).

Traduit de 1'allemand par Martin Kaltenecker
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L'EXPLORATION DU BLANC

1- Annales de mes
tables (texte inédit)

Martin KALTENECKER

L'ceuvre de Sciarrino est singuliére et parait offrir peu de prises
au commentaire. Secréte, souvent déconcertante, elle ouvre
assurément un de ces "univers insoupgonnés” dont parle
Proust; plutdt qu'un discours, elle figure une voix, nous suggé-
rant, de maniére fallacieuse peut-étre, d'en chercher I'unité pro-
fonde du coté d'un moi, d'un "sujet”, de catégories psycholo-
giques que la modernité, dés longtemps, a voulu suspendre.
Avec une curieuse obstination - "mon catalogue ferait palir
d'envie un octogénaire" ® - Sciarrino parcourt un univers tou-
jours le méme, en une sorte de repli ol le sujet, fasciné par un
monde sonore que lui seul entrevoit, en transcrit inlassable-
ment les images. Sciarrino est né a Palerme, il a vécu a Rome,
a Milan, dirigé pendant un temps le Teatro Communale a
Bologne, puis s'est retiré a Citta di Castello, assurant un ensei-
gnement intermittant. Curieux contraste au fond entre cet iso-
lement croissant, voulu, et une réputation qui en fait 'un des
compositeurs italiens les plus joués de notre époque.

Sciarrino a trouvé sa voie, a la fin des années 60, en rompant
avec ce que l'on pourrait nommer le modele darmstadtien: il
trouve alors cette couleur particuliere faite d'un flot continu de
sons, tissé de souffle, de bruits infimes, d'harmoniques, de
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petits groupes d'événements microscopiques formant un timbre
global. Cette rupture libératoire semble avoir laissé d'ailleurs
quelques traces traumatiques: Sciarrino est hanté par 1'idée de
devoir défendre sa musique contre I'impossibilité de lui appli-
quer des analyses numériques précises, et il attache beaucoup
d'importance a son écriture pour piano, toute en arabesques et
glissandi, retrouvant, dit-il, en un "geste anthropologique", la
position naturelle de la main. Dans sa 3*™ Sonate, une musique
"a la Darmstadt” est d'ailleurs citée: "Des nuages démesurés de
mati€re sonore se contractent et se dilatent périodiquement, en
une sorte de chaos pulsé. Dans la phase d'intensité maximale,
des'sons isolés sont lancés a travers tous les registres, puis
deviennent de plus en plus denses, alors que la vitesse aug-
mente, le staccato devient legato, on débouche sur de nou-
veaux nuages, qui marqueront le discours qui suit. Cette
maniere de balayer un chaos par différents systemes produit
une accélération du style et du temps: nous voyageons en
avant et en arriere dans I'histoire. L'oscillation n'est pas grande,
e}le couvre trente années environ (...). Refusant tout usage cita-
tionnel de ce qui préexiste, une mise en perspective historique
peut irriguer l'imagination musicale - et justement, des frag-
ments de Boulez et Stockhausen, modeles de référence, ont été
mélés au discours."® Sciarrino quitte donc cette voie royale de
I'histoire, celle de la musique allemande menant de Bach a
Schonberg via Beethoven et Brahms. Sa plus haute admiration
va vers Mozart et la musique romantique - et son ceuvre s'ins-
crit, me semble-t-il, dans un rapport originel et fondateur 2 la
Nature, celui-12 méme qui définit le Romantisme. Il n'est
dailleurs que de lire les titres de ses partitions pour reconnaitre
le theme récurrent de la descente aux enfers, de la fusion avec
la nature, singulierement de la nuit, pour voir se profiler les
theémes orphiques chers aux poetes romantiques, puis a
Schubert, a Schumann, 2 Wagner. La nature n'est pas pour lui
un réservoir de proportions numériques @, une legon de struc-
turet c'est un environnement ol I'on puise des effets, des
arpblances acoustiques. Et il faut se souvenir que chaque projet
d'innovation a été lié, dans 1'histoire de la musique, a ce retour
ve.rs la nature, une autre nature - le Sturm-und-Drang se vou-
lait, tout comme la musique atonale de Schénberg, une trans-
cﬁption plus fidele des mouvements de 1'4me, les futuristes ita-
liens, comme Stravinsky et Debussy avant lui, désiraient
retrouver une nature plus innocente, plus pure, plus rude, et qui

2- Réflexions sur la 3=
Sonate (texte inédit)

3- A I'exception du
nombre d'or
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4- Das Kunstwerk der
Zukunft, Sdmtliche
Schriften, I, Leipzig,
Breitkopf & Hartel, p.58-
59.

5- Sciarrino a composé
un Kindertotenlied qui
reprend le texte du pre-
mier lied de Mahler.
Comme le violon désac-
cordé du second mou-
vement de la 4eme
Symphonie, le piano de
Immagine di Arpocrate
est accordé un quart de
ton plus haut pour scin-
tiller dans I'obscurité.

6- Cité par Stefan
Jaroncinsky, Debussy,
Paris, Seuil, 1970, p.11.

ne soit plus trahie par une rhétorique conventionnelle et figée.
Relisons par exemple cette page de Wagner, programmatique,
en songeant au refus du langage post-sériel dominant de la part
de Sciarrino: "La mode n'est pas ainsi une production créatrice
autonome, mais une déduction artificielle a partir de son
contraire, la nature. La mode invente de fagon mécanique, et le
mécanique se distingue de l'artistique en ce qu'il procede par
déductions, allant d'un moyen vers un autre, pour ne produire
qu'une machine - alors que l'artistique procéde a l'inverse, lais-
sant derriere lui tous les moyens I'un apres l'autre, pour aboutir
enfin 4 la source de tout moyen, de toute déduction, 2 la
nature, satisfaisant rationnellement un besoin profond." II faut
retrouver, dit Wagner, "cette vie défigurée par la mode"®, et
voila assurément le point de départ de bien des recherches:
cette méme foi un peu naive dans les vertus inépuisables du
réel se retrouve chez Sciarrino, tempérée par l'ironie. Sa
musique est parfois au bord de l'imitation - les mouettes de
Motivo degli oggetti di vetro, 1a voliere du 2~ Trio, les cailles
de Lohengrin répondent au coucou de la I°* Symphonie de
Mahler. Et les musiques nocturnes de la 7% Symphonie parais-
sent se prolonger encore dans Che sai, guardiano della notte?
- sons furtifs, froissements d'étoffes, insectes emportés par une
brise douce®.
Cette obsession du Naturlaut nous ménerait encore du coté de
Debussy: "Qui connaitra le secret de la composition musicale?
Le bruit de la mer, la courbe d'un horizon, le vent dans les
feuilles, le cri d'un oiseau, déposent en nous de multiples
impressions. Et, tout a coup, sans qu'on y consente le moins
du monde, l'un de ses souvenirs se répand hors de nous et
s'exprime en langage musical."® Il n'y a peut-€étre pas de plus
juste exergue a la musique de Sciarrino, et il faut porter a son
crédit d'avoir su éviter, combattant son ingéniosité de "trans-
cripteur”, I'écueil si menagant d'un art rétrograde qui et tablé
sur une profondeur ou un impressionnisme convenus alors
méme que les calculs de structure ne l'endiguaient plus. Un
systéme de pensée parait affleurer chez lui dont on aurait pu
déduire une toute autre musique - élégante simplement, sténo-
graphie subtile d'atmospheres. Chez Sciarrino, au contraire,
c'est une attention sidérée, radiographiant et filtrant I'objet
sonore pour en faire un objet musical - ainsi, de méme que le
coucou de Mahler chante comme par hasard une quarte, sur
quoi se construit tout le mouvement, I Motivo déconstruit par
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anamorphose musicale (coupes, interversions, collage) le pay-
sage balnéaire vu a travers ce prisme déformant que men-
tionne 1'épigraphe®.
Cependant, l'art de Sciarrino ne coupe jamais vraiment le lien
ombilical avec la musique tonale, ses gestes, ses formes - il la
cite comme ombre qui défilerait derriere le discours. Parlant de
son bureau, de sa table de travail, Sciarrino écrit: "Vers trente
ans j'ai reconnu cet instinct royal & renfermer, comme dans
I'Arche, un exemplaire de chaque chose: fragments archéolo-
giques authentiques (et quelques faux que j'avais bricolés),
monnaies grécques (quelques-unes) et romaines, carénes de
navires, lampes a pétrole, reliquats de grand-mére, minéraux,
plumes, coquillages, au milieu de tout un répertoire casanier
comme sacralisé, soutiré au silence des débarras. Ma
Wunderkammer commengait pauvrement mais quelle valeur
fertile lorsque s'y ajoutait la fantaisie d'un visiteur précoce des
musées. Curieux oui, mais toujours enfant."® Le livret de
Cailles en sarcophage est ainsi un cabinet d'amateur un peu
monstrueux, oll sont entassées des citations de toute la culture
littéraire et philosophique de 1'Occident - étrange capharnaiim
intellectuel. La Aspern-Suite (résidu d'un autre travail scé-
nique) reprend de méme des formes musicales anciennes qui
reviennent comme des fantémes dont on se moquerait: une
ouverture en € martelée par des cordes en harmoniques salzel-
lato - une canzonetta ironique évoquant  travers 1'hystérie
d'un clavecin, d'une flite, d'un soprano quelque idylle poudrée,
alors que le violon et l'alto ajoutent un petit vent bruissant -
une passacaille dans un 2/4 obstiné décliné par des coups de
langue réguliers dans la flite - un nocturne avec gammes, sou-
pirs et tierces alternées... Et pourtant, les citations textuelles
(comme celle du Gaspard de Ravel i la fin de ... de la nuit)
sont relativement rares chez Sciarrino - son art est du coté
d'avantage de l'allusion, de la tradition effleurée, sous-enten-
due, dissoute dans de longues trames presque silencieuses. Il
aime d'ailleurs a mettre en musique des fragments tronqués,
comme l'aphorisme de Wittgenstein ("Ce dont on ne peut par-
ler , il faut s'en taire") dans Un immagine d’Arpocrate: seul "...
dariiber muss man schweigen" est repris, et c'est a 'auditeur de
compléter ce blanc que figurent les points de suspension. Il en
va de méme dans la musique - comme dans la caverne de
Platon, les ombres des discours et des formes défilent silen-
cieusement. Allegoria della notte prend appui sur le Concerto

7-"Sur la chaudiére que
porte l'un des démons
sur la téte, on apergoit
une image reflétée: la
fenétre de I'atelier de
Bosch".

8- Annales de mes
tables
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9- Ulrich Dibelius,
Moderne Musik, |1,
Mainz, Piper-Schott,
1989, p.297.

pour violon de Mendelssohn, dont 'incipit est cité, prolongé
ensuite par un si insistant, gelé, au début de l'ccuvre. La c?m-
paraison avec Accanto de Lachenmann s'impose, ou le
Concerto pour clarinette de Mozart, enregistré sur une bande
que le soliste fait entendre & quelques rares endroits en mon;
tant le son, défile tout du long. Cette différence "technique
(jamais chez Lachenmann, le soliste ne "touche” a la parti.e
mozartienne) symbolise ce qui sépare profondément deux uni-
vers qui peuvent par certains aspects se ressembler (l':)rmts
créés par les instruments formant des trames ol apparaissent
rarement des hauteurs reconnaissables). Sciarrino compose un
éloignement, mais se retourne vers un monde naufragé coinme
Orphée vers Eurydice, alors que Lachenmann, avec les mémes
moyens quasiment, le détruit. Chez les deux, on ent'end
comme un refus de la musique, refus aussi d'une rhétorique
banale et triomphante, un peu trop siire de ses effets; mais l'art
de Sciarrino, méme 2 tavers l'ironie, est placé sous le signe
d'une mélancolie, d'un refus doux et complice de ce qu'elle
récuse, alors que Lachenmann intervient plus radicalement
pour transformer 1'écoute. Sciarrino, je l'ai dit, c'est avant tout
une voix qui se retire dans 1'ombre ot il faut aller la cherf:her;
Lachenmann, c'est encore un discours, plus dprement social et
plus exposé, 14 ol Sciarrino se nourrit d'une nostalgie ironiqu'e
épris de la perte. C'est d'ailleurs la le point d'ancrage des habi-
tuelles critiques adressées a Sciarrino - et que résume cette
petite vignette due 2 la plume de Ulrich Dibelius: "La.percep-
tion est constamment menée, par ce qui est a peine audible, par
des situations extrémes et au bord de se rompre, par une Vvir-
tuosité démultipliée ou des indications seulement schéma-
tiques, vers ces régions oli commence le silence: sorte d'occul-
tisme musical qui paraphrase, au moyen des échos de forme§
anciennes, d'attitudes passées et de traces effacées de la tradi-
tion, bien davantage son éloignement, au lieu de s'exposer, par
un renversement nécessaire, au présent."® Il faut cependant
tenir compte du contexte italien, pour tempérer ce reproche -
d'une culture qui, depuis la Renaissance, s'est construite dans
le domaine de la pensée a coups de citations, de gloses, de cen-
tonisations, tenant lieu de reflexion authentique; il suffit ’dt?
rappeler qu'en Italie, un Massimo Cacciari es.t cgns1dere
comme un philosophe. Il y a chez les intellectuels italiens sou-
vent comme un penchant 2 s'identifier sans autre forme de pro-
cés 2 des "expériences" anciennes, 2 se reconnaitre dans telle
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citation qui peut construire une identité. D'oti par exemple l'ap-
pareil mythologique dont se parent les partitions de Sciarrino -
mythologie que I'on tente de réactualiser en y projetant des
analyses anthropologiques destinées a lui injecter une saveur
ou une obscurité nouvelles. D'une certaine maniére, les ceuvres
de Sciarrino s'avancent larvées, suggérant une profondeur, un
ailleurs que la musique, simulacre savant, réalise tout autre-
ment. La préface de Fauno che fischia tourne autour de cette
ambiguité - et la contourne: "Mais on dira que j'y crois encore.
Et on dira qu'aujourd'hui, les étres surnaturels ont tous disparu.
Certes, celui qui n'emploie guére son temps 2 des études huma-
nistes de nature variée sera plus malin, et ne pourra jamais
croire que d'autres puissent encore les rencontrer - les faunes;
et que I'on peut se familiariser avec eux au point de les convo-
quer parfois autour de notre table de travail pour qu'ils sortent
de I'obscurité profonde de la maison, des recoins les plus
sombres de notre jardin mental". Tout cela doit s'entendre cum
grano salis; Sciarrino poursuit: "Le titre, formé de mots que
tout le monde peut comprendre, est pour moi le seul bout de
l'ceuvre qui communique déclarément quelque chose de per-
sonnel, et je me sers de lui comme d'un messager fidele, méme
s'il parle souvent de maniére chiffrée. Catalyseur d'idées, il
porte de bons conseils, des désirs, des fantasmes, des choses
vues. Il peut méme fournir & l'auteur des associations cachées.
(...) I s'agit ici d'un titre figuré, pour exorciser ceux qui préten-
dent que la musique n'est jamais descriptive, ou ceux au
contraire qui voudraient y voir decrits d'agréables fantasmes,
de ceux précisément qui apaisent et rendent faciles en appa-
rence les rapports entre nous et le monde."

On peut donc ignorer, on doit outrepasser, cette préciosité litté-
raire - et on doit répondre 4 Dibelius en soulignant I'originalité, la
force nouvelle de ces filtres qui servent a Sciarrino pour se situer
face au passé - la balance penche inévitablement du coté de la
recherche des sonorités nouvelles et insoupgonnées. "Presque
toutes ces innovations techniques sont nées a ma table, écrit
Sciarrino. Intuitions vérifiées par la suite quand les images étaient
coagulées en sons et en hiéroglyphes. En fait, la table équivaut,
pour un compositeur, a une enclume, un oreiller ou se forgent des
réves pour les autres. Ces inventions apparemment instrumentales
naissaient précisément d'une exigence constructive et non expéri-
mentale. Dans les premiéres années, il a fallu parfois rectifier la
mire et préciser, approfondir un résultat dans les compositions
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suivantes. Mais ce controle agissait sur le sens, jamais seulement
sur la technique ou la notation. On dit que j'ai inventé beaucoup
de sons - mais ce n'est pas la découverte d'un seul son qui
importe. certains sons, parmi mes plus caractéristiques, ne m'ap-
partiennent pas vraiment. On me doit de les avoir assemblés pour
qu'ils deviennent musique - 'je les portais jusqu'aux confins du
langage'.""® Cette évolution, continue, agrége Sciarrino a ces
compositeurs dont les différentes ceuvres nous semblent les mou-
vements d'une ceuvre unique - il n'y a pas plus de "progres” chez
lui que chez Schubert, Chopin ou Ravel.

De ces sons, 'asymptote est le silence - c'est en lui que viennent
se noyer les hauteurs, dont le maniement définit encore si souvent
le discours d'un compositeur - horizon ou pierre d'achoppement.
Sciarrino sait d'ailleurs jouer de ces variations de la perceptibilité,
laissant apparaitre soudain, sur la texture fondue des harmo-
niques, quelques intervalles qui résonnent clairement - comme le
motif des campane, campane que fredonne Elsa dans Lohengrin
ou ces airs compressés, qui apparaissent, au début de Efebo con
radio comme de petits déchets que 1'on ramasse avec tendresse:
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Certes Sciarrino reste fasciné par ce qui est brillant, dans un
sens presque optique de nouveau - en témoignent les Caprices
pour violon ou les Nocturnes brillants pour alto, son écriture
pour les cordes, les pieces pour flite. Mais il sait aussi estom-
per, ternir par des techniques précises un éclat trop séduisant -
la douceur n'est que furtive, promesse vite retirée. Il y a chez
lui un art du a contrario, qui sait décevoir 1'auditeur sans pour-
tant le heurter, une facon d'ironie formelle (ce que le composi-
teur définit comme "forme anti-rhétorique™) ou l'extréme dila-
tation temporelle figure le nadir du sens. Immagine
d’Arpocrate, dédié a ce dieu égyptien du silence, représenté
l'index appuyé sur les levres closes, marque sans doute le para-
doxe a son extréme. Comme les Altenberg-Lieder de Berg exi-
gent une centaine de musiciens pour jouer dix minutes, un
grand orchestre, un cheeur et un pianiste ne produisent ici, pen-
dant plus de trois quarts d'heure, qu'une rumeur lointaine! Il
n'y a pas a proprement parler chez Sciarrino de développe-
ment, de processus - il y a un travail mouvant sur la fusion des
couleurs aboutissant a ce qu'il nomme un "timbre résultant”:
"Les Anciens voyaient une correspondance entre micro et
macrocosme. Nous, pour notre part, ne nous rapprochons que
rarement d'une telle énigme, et on peut s'étonner qu'ici (dans
Da a Da Da) l'exubérance de l'infiniment petit réssuscite ce
mirage de maniére sonore. L'édifice n'en est pas une simple
somme, une superposition, mais se construit a partir de la syn-
thése du son. A la base nous trouvons un concept dont la for-
mulation, une fois achevé 1'édifice, doit le célébrer: le timbre
comme résultante. Et si cela est une chose facile 2 concevoir
de nos jours a notre pensée, a laquelle les machines obéissent,
quand I'ceuvre fut composée, cela semblait une intuition trés
osée. Chaque groupe d'instruments est filtré A travers une
gamme en quarts de tons par scordatura. L'ensemble, la parti-
tion définitive, est recomposée a partir de grumeaux sonores
hétérogenes, complexes et d'une intonation changeante. On
peut dire que cet orchestre illimité serait comme l'utopie d'une
musique de chambre subtile - et que sous-tend peut-étre une
utopie sociale. Les turbulences de la matiére, les constellations
qui viennent s'échouer lentement sur le silence sont produites
par l'agrégation et le redoublement des unités. Le silence est a
son tour "représenté”, le vide rendu palpable par une lumiére
intérieure qui décroit".®

Assez curieusement, ces ceuvres-1a paraissent évacuer d'une

11- Catalogue de I'ex-
position Limmagine del
suono, Milan, 1985

12- Annales de mes
tables

certaine facon la dimension temporelle, les événements,
comme Sciarino le dit plus loin, se disposant davantage dans
I'espace que dans le temps, réalisant 1'exclamation de Parsifal:
"Hier wird der Raum zur Zeit!". L'art de Sciarrino (presque a
l'insu du compositeur, pointant toujours quelque profondeur
culturelle ou anthropologique), entretient ainsi des rapports
étranges avec l'optique, jouant sur un échange perceptif entre
I'eeil et l'oreille. Pour revenir encore une fois vers 1'homme
(lequel décrit avec émotion des nuages se déchirant pour lais-
ser apparaitre la clarté de la lune ou la lumiére trop vive de
certains paysages toscans, celle des tableaux néo-classiques),
peut-Etre n'est-il pas indifférent de savoir qu'il a longtemps été
tenté par le dessin. Et il note encore: "Pour chacune de mes
ceuvres je me souviens de 1'orientation des fenétres, c'est a dire
sous quel jour elles ont vu le jour; j'en garde chaque nuance et
I'heure et la saison, sauf pour Ai limiti della notte que j'ai fini
de recopier dans un hdtel a Paris, de nuit justement, et, trés
franchement, j'ai oublié 1'orientation de cette derniére
table...""» En 1985, Sciarrino a exposé les graphiques qui pré-
cedent ou accompagnent la réalisation de presque chaque par-
tition, visualisation indispensable pour saisir la forme et, par-
fois, l'expliquer. Il y a 1a tout un héritage gestaltiste, une
conception non-vectorielle de la forme, qui rapproche
Sciarrino de Ligeti et de Xenakis, et qui, & considérer les €lé-
ments, pense par groupes et grappes, calculant l'indifférence
naturelle de la perception a certains détails ou d'autres compo-
siteurs ancrent la justification méme de leur langage.

Ce flottement espace/temps n'est pas par ailleurs sans dangers:
ainsi, dans une grande partie de la musique de chambre, l'inté-
gration du piano (les glissandi répétés) n'est guere que visuelle,
cohérente seulement sur le papier - et quelques ceuvres orches-
trales laissent entr'apercevoir comme I'écueil d'un art simple-
ment décoratif, une sorte de papier peint d'une rare finesse - le
diorama de la nuit...Mais la réside aussi l'originalité de cet art -
comme par agrandissement, grossissement ou miniaturisation,
un événement est focalisé ou au contraire éloigné: on dirait
que le compositeur, avec tout un arsenal de loupes et de verres
grossissants, photographie le frottement d'un archet sur une
corde et en tire tout un caprice, ou bien retourne une longue-
vue pour €loigner, indifférencier un concerto romantique. Il 'y
a la un jeu sur la perception de la surface, perception brouillée,
troublée, ou au contraire trop proche de son objet, qui sug-
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gére un nouvel art du simulacre, tel que les analyses de Gilles
Deleuze le définiraient. Platon divisait les copies des idées en
deux catégories, les bonnes (les copies-icones) et les mau-
vaises (les simulacres). Or le renversement du platonisme
signifierait également contester cette distinction, "faire mon-
ter les simulacres, affirmer leurs droits entre les icones et les
copies"®. Un art du simulacre effacerait 1'ancienne dichoto-
mie chargée de morale d'une profondeur et d'une surface, du
réel et de son imitation esthétique: et Sciarrino nous dit bien
qu'il n'y a plus de différence, dans l'absolu, entre le cri d'un
oiseau et sa transcription adéquate. C'est alors que s'établit
une étrange continuité entre la nature - mais disons plus pré-
cisément: le monde des bruits et des sons mélés - et 1'ceuvre
musicale, continuité bien plus troublante que l'affirmation
classique d'un sujet qui la soumet ou la pille - et les deux
ainsi, vases communicants, promettent a2 nouveau comme un
bain de jouvence acoustique.

13- Logique du sens
Paris, Minuit,1969,
p.296 et 302.

ACTION INVISIBLE,
DRAME DE L'ECOUTE

Gualtiero DAZZI

Est-ce la vie, ou une nuit d'hallucination, a la fin ?

Le Lohengrin de Salvatore Sciarrino est de ces drames de
I'écoute, comme était aussi le Prometeo de Nono, dans lesquels
l'auditeur est appelé a se concentrer sur des objets sonores infi-
nitésimaux, immobiles en apparence mais qui se révelent
comme des micro-organismes mouvants, agrandis des millions
de fois, formés de cellules complexes dont la somme n'est
jamais que le détail d'un objet final a la révélation toujours dif-
férée, impossible peut-Etre.

Cette écriture et 'artifice subtil qu'elle suppose trouve leur argu-
ment dans un mythe bouleversé ou le vrai lutte avec le faux sur
le fil d'une narration toujours en danger. Ce Lohengrin-ci n'est
pas un opéra. L'oeuvre est donnée comme "action invisible" et
l'auteur suggere qu'un rideau s'interpose entre la scéne et le
public ; procédure la encore de suspens, d'une résolution pos-
sible de 1'énigme. Imaginons une oeuvre scénique dans laquelle
l'image est virtuelle, en soustraction. Seule la musique délivre la
clé des événements. Ici, toute la force du langage est employée a
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créer des images dramatiques, a produire l'illusion, sans aucune
nécessité de déléguer a la représentation. Et cependant, cette
musique est un théitre.

Ces sons sont déja thédtre.

1ls n'ont pas besoin d'étre illustrés, ni d'étre vétus d'une image :

ils ont leur propre image.

Affiner l'écoute.

La rendre subtile, transparente aux dimensions de la mémoire. (...)"

Le texte de cette "action invisible" est tir€ du Lohengrin fils de
Parsifal, des Moralités légendaires de Jules Laforgue, recueil
composé d'histoires onirico-ironiques utilisant des personnages
mythiques de tous horizons, Salomé, Hamlet, Persée et
Andromede, Pan et Syrinx @ . Se référant a un symbolisme dont
les reperes visuels seraient les oeuvres de Moreau ou Bocklin, et
sans se priver de donner a ces contes un caractéres parodique,
Laforgue insuffle une vie nouvelle a ces personnages mytholo-
giques avec la légere nuance d'une provocation. Cette provoca-
tion n'est pas innocente et, bien loin des paraphrases trés a la
mode sous le Second Empire, reléve plut6t d'une intense intros-
pection préfigurant quelques uns des itinéraires chers aux icono-
clastes du XXeme siécle.

"L'angoisse métaphysique et le besoin d'amour", voila, en vérité,
les themes essentiels des Moralités Légendaires" ©. Lohengrin,
fils de Parsifal est I'histoire d'un rapport impossible, d'une
pureté inaccessible figurée obsessivement par le théme du blanc
et de la lune.

Voici que nous vient sur les infranchissables lagunes de la mer,
l'Immaculée-Conception (la seule) ! - Je vous salue, Vierge des
nuits, plaine de glace, que votre nom soit béni entre toutes les
femmes, vous qui satinez leurs seins de distinction et y faites
sourdre les laits nécessaires .

Le récit laforguien s'articule en deux parties dont voici la trame :

I - Nuit de pleine lune au bord de la mer. Lorsque la lune se
leve, le Grand Prétre appelle les vestales a offrir 2 la
lune/Immaculée-Conception leurs seins pour qu'y sourdent les
laits nécessaires. Seule Elsa ne se découvre pas. Accusée d'étre
impure, elle est condamnée 2 l'aveuglement si son fiancé ne se

1- Salvatore Sciarrino,
note liminaire a la parti-
tion de Lohengrin, Ed.
Ricordi, Milan, 1982-84
Lohengrin. Action invi-
sible en 1 prologue, 4
scénes et 1 épilogue,
d'aprés Jules Laforgue,
pour récitante, en-
semble (2fl., hb., 2cl.,
cor., tp., tb., perc., 2vn.,
alto., vlc., cb.) et voix
(ten., btn., bs.). Création
a la Piccola Scala de
Milan - prix Italia 1984.
2- Ce recueil de
Laforgue en son
mélange de mythes
malicieusement recom-
posés avait vocation a
étre "sciarrinien”. Sciar-
rino travaille actuelle-
ment & un Persée et
Androméde pour voix et
dispositif électronique
(nd.Lr.).

3- Pascal Pia, préface
aux Moralités Légen-
daires de J. Laforgue,
Ed. Gallimard, Coll.
Folio, Paris 1977, p. 9.
4- Jules Laforgue, op.
cit, p. 91.
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5 Salvatore Sciarrino,
op. cit.

présente pas. Le chevalier sur un cygne qui lui €était apparu en
réve arrive a son secours. Son de cloches.

II - Dans le jardin puis dans la chambre de la Villa Nuptiale. Le
caractere lugubre des lieux, 'atmosphere teintée de caprice rédui-
sent inexorablement au néant leur nuit d'amour. Lorsque Elsa
dévoile sa féminité et son désir, Lohengrin la méprise et étreint
désespérément le coussin ("l cuscino, il cuscino !...") qui se trans-
forme en cygne et s'envole par la fenétre pour rejoindre la lune.
Sciarrino dans son Lohengrin tiré de Laforgue a choisi d'inver-
ser la succession des événements et partant, de leur donner plus
d'ambiguité : la nuit de noce (scenes I et II) précede l'attente de
Lohengrin (scénes III et IV). Le chevalier a-t-il abandonné Elsa
? Ne l'a-t-il pas encore libérée ? Ou bien sommes-nous dans le
domaine de l'auto-suggestion (schwdrmerisch 1'appelait
Wagner). Par cette opération apparemment anodine de permuta-
tion, Sciarrino va en fait désancrer le récit et le livrer entiere-
ment 2 la narration musicale. Plus de raison discursive. Pas plus
de linéarité que dans l'inconscient. A plusieurs reprises Elsa se
réveille en sursaut de ses réves hallucinés pour y replonger aus-
sitdt. Tout cela n'est peut-étre que révé.

Evoquer l'espace intérieur veut étre I'épigraphe du nouveau
Lohengrin ©®

Quelle stratégie pour une écriture onirique ? Y-a-t-il une compo-
sition qui rende compte de la folie ? La technique sciarrinienne
du montage : mettre cote a cote "les morceaux d'une totalité qui
n'a jamais existé" et atteindre a une dimension temporelle divi-
sée, réfractée, onirique.

La caractéristique principale de la poétique de Sciarrino est la
concentration sur le timbre entendu comme l'aspect conditionnant
toute la conception musicale. La composition étend d'ailleurs ses
opérations du micro au macro-timbre. La plus petite unité tim-
brique chez Sciarrino est déja une dérivation de I'usage (comme la
perversion du mythe chez Laforgue). Tous les modes de jeu sont
employés pour dénaturer le timbre habituel des instruments.

La texture orchestrale de Lohengrin est articulée en deux
niveaux principaux :

1) superposition de micro-objets propres a chaque instrument
créant eux-mémes des objets complexes que j'appellerai ici
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objets-timbre. Les objets-timbre, désignés ainsi par transposition
sémantique, sont des agrégats sonores aux contours fermés, ils
ne subissent généralement que peu de transformation tout au
long de l'oeuvre. D'une durée assez courte, ils se représentent 2
des distances invariables. Ils sont comme des étalons d'un
espace-durée. Ces objets-timbres sont des éléments, des objets
partiels.(ex. 1 et 8)

2) juxtaposition des objets-timbres en des ensembles complexes
que j'appellerai des objets-geste. Ces assemblages d'éléments
plus petits, fermés sur eux-mémes, sont une maniére de consti-
tuer une temporalité artificielle par un jeu trés fin du retour et de
I'écart. Par une légere permutation des objets-timbres 2 'intérieur
de chaque objet-geste, par la raréfaction ou l'intensification de la
texture qui en dérive chaque instant est 2 soi-méme son agran-
dissement (sa suspension) et sa multiplication. En ce sens, ces
objets-timbre sont des mémoires. L'oeuvre se souvient d'elle-
méme 2 tout moment.

La succession des objets-geste n'est nullement soumise A une
directionnalité immanente a la composition (pas de développe-
ment), mais se fait selon cette stratégie du montage que j'évoquai
plus haut et qui veut rendre compte de la transposition hallucinée
du réel propre au personnage d'Elsa.

La forme musicale est homogene 2 la forme dramatique : six
moments (Prologue - 4 scénes - Epilogue) caractérisés par une
sonorité particuliére et une fonction précise dans le temps interne
du récit de fagon a ce que le déroulement temporel ne soit pas
lin€aire. Il est important d'insister sur ce fait que le matériau lui-
méme, dans ses unités les plus réduites, intégre cette fonction
temporelle dans un jeu d'entrecroisement, de flash-back, de
superposition/juxtaposition de plans.

... Je cherche une nouvelle idée de la Forme. C'est une recherche
qui concerne les parcours paralléles, ce que j'appelle les "court-
circuits" de la mémoire. Composer alors n'est pas mener un pro-
cessus rectiligne mais se servir de fragments. De faux fragments en
définitive, car l'idée d'ensemble (unitaire) est celle d'une polypho-
nie de l'esprit, aussi réelle que n'importe quel autre langage ©.

Voici un tableau ot 'on peut suivre le déroulement de 1'Action invi-
sible, le contenu schématique des scénes, les apparitions d'objets-
gestes, la couleur musicale propre a chaque unité dramatique :

6 Salvatore Sciarrino,
"Comporre dentro il
silen}io", entretien
avec Sandro Cappel-
letto, in 1/ giornale della
musica, EDT et Alle-
mandi éditeurs, Turin,
avril 1988.
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E- double son a la clarinette, bruit de souffle aux fliites et
cuivres, mouvement rapide, trilles d'harmoniques aux cordes
F - cantiléne de la voix sur les notes du carillon de cloches.

C- silence composé des bruits et des voix de la maison hantée
D- son du vent sur les vagues de la mer a Ia voix - tremoli

d'harmoniques aux clarinettes et flltes

d'ailes (ensemble des objets- gestes de la deuxiéme partie du

SEQUENCES

D'OBJETS-

GESTES
A- "Chant du Cygne". B- grillons, roucoulement, bruissement
prologue et de la premiére scéne)
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exemple 1

PROLOGUE a travers une fenétre ouverte

Le Prologue est en deux parties. La premiére (mes. 1 a 8)
est caractérisée par un objet-geste au timbre trés complexe
dit "Le chant du cygne". Ce méme objet aura ailleurs fonc-
tion de transition entre deux situations clé dans 1'opéra :
entre les scénes II et III - pp. 65-67 (lorsqu'un réveil
brusque d'Elsa bouleverse la chronologie du récit) et entre
la scéne IV et I'Epilogue - pp. 114-126 (lorsque Lohengrin
arrive chevauchant son cygne).

Cet objet-geste se compose de 4 objets-timbre superposés :
1) aux cordes : accord d'harmoniques artificiels, trille d'har-
moniques naturels, envolées en triples-croches d'harmo-
niques naturels, glissandi d'harmoniques a la contrebasse

a la clarinette
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exemple 3

balayage d'harmoniques 2 la flite en mettant 'embouchure
dans la bouche et en soufflant trés fort (comme lorsqu'on
chauffe l'instrument, mais avec le son fondamental précisé-
ment noté)

2) tremolo d'harmonique aux flites et clarinettes sur un
méme son mais avec deux fondamentales différentes. Cela
s'obtient d'une fagon différente aux deux instruments :

a la flite

exemple 2

1
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exemple 4
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3) sons multiples aux hautbois, clarinettes et bassons (de 3
a 5 sons). Cette superposition s'intensifie progressivement
jusqu'a saturer le spectre audible avec un total chromatique

au timbre complexe
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exemple 5
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4) motif aux cloches tubes (ex. 6) qui dans une autre disposi-
tion révele le théme traditionnel du carillon (ex. 7), embléme
d'un temps convenu. L'utilisation de ce motif, loin d'étre épi-
sodique comme nous le verrons est suggéré et justifié par la
description d'Elsa que fait Sciarrino lui-méme : "une victime
fragile, que le son des cloches a rendu sourde".

L'idée d'étagement progressif des ces objets-timbre est un des
principes compositionnels fondamentaux de cette oeuvre.
Etagement signifie ici mise en relation mais jamais contami-
nation, filtration d'identité.
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exemple 6 exemple 7

Au jeu vertical de la superposition, du flash-back, correspond
celui, horizontal, du "fondu-enchainé" - techniques de
l'image pour une "Action invisible". Ainsi La deuxiéme par-
tie du Prologue se confond-elle exactement avec le début de
la premiére scéne : accord d'harmoniques aux cordes dans la
nuance pppp, souffle d'expiration a la voix ("comme des
aboiements lointains"). La passage du Prologue a la Scéne I
est marqué par un soupir effrayé d'Elsa et par ces mots : "il
cuscino, il cuscino..." Ici commence I'entrecroisement de
plans temporels différents : elle dit cela se réveillant en sur-
saut comme si Lohengrin était déja parti.

SCENE I

La Villa Nuptiale, perdue dans une anse en jardin artificiel
de la cote, ressortissait du Ministére des Cultes. On la livrait
gratis aux nouveaux mariés, pour leur premiére semaine.

Apres les noces, les deux jeunes gens sont dans le jardin de
la Villa Nuptiale et s'approchent du lieu ot il sont censés
consommer leur mariage.

Musicalement nous assistons, dans cette premiére scéne, a la
mise en relation de plusieurs objets-timbre selon trois prin-
cipes fondamentaux :

1) relation de cause a effet entre événements vocaux et
figures instrumentales

2) processus d'intensification de la matiére

3) réapparition, a distance, des mémes objets-geste visant la
reconstruction par un effet de mémoire de la situation dramatique
- bassons : figures en "coups de langue" dans l'extréme grave

s0lo wolpy di lingus 5
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solo calpi di Lingua
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exemple 8

- flites : son obtenu en gardant I'embouchure entre les dents
(sans les serrer), le plus a l'intérieur possible de la bouche et
soufflant en prononcant la lettre R (ex. 9). Par ailleurs on
retrouve aux flites les deux objets-timbre du Prologue, tre-
molo et balayage d'harmoniques.

n sol

Fl.
wn sol

exemple 9

- trompette et trombone : trémolo de sourdine wawa ; + cor :
son de souffle obtenu en faisant adhérer totalement les 1&vres
a I'embouchure de facon a ce que tout le souffle passe par
l'instrument, mais sans timbrer.
- cordes : mémes figures que dans le Prologue mais permutées
- voix : différents bruits qui mimétisent des cris d'animaux,
ponctuent le déroulement tout intérieur du texte, sorte de
contrepoint dérisoire entre ce qui se passe "autour” et "entre”
les personnages, méme s'il est clair que cet "autour" et cet
"entre" n'existent que dans l'imagination d'Elsa

Ay
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Du point de vue du temps (musical et dramatique) nous
assistons ici 2 la premiére négation d'une quelconque direc-
tionnalité. Tout est statique, c'est la nuit, les "deux" person-
nages essaient de se connaitre. L'espace perceptuel est
dénudé, a vif. A deux reprise Elsa se réveille en sursaut,
bousculant toute certitude sur un espace-temps uni-dimen-
sionnel. La premiére fois, elle s'éveille en disant "vi ho
sognato" (je vous ai révé). Sciarrino insere ici un élément
étranger au texte de Laforgue (qu'il respecte en général,
méme s'il n'en utilise que quelques bribes) pour introduire
I'alternative onirique.

L'articulation des objets que j'ai énuméré plus haut se fait
de facon extrémement raréfiée, créant une texture tendue,
immobile, composée d'éléments immédiatement reconnais-
sables qui réagissent a la voix d'Elsa, ce personnage dédou-
blé qui joue tous les roles, se raconte son histoire et dirige
un orchestre de sensations, de bruits nocturnes - situation
stagnante peuplée par des miriades de désirs frustrés et
d'approches manquées.

Le passage entre la Scéne I et la Sceéne II releve d'une situa-
tion onirique classique (le cauchemar) : Lohengrin
(Elsa/Lohengrin), qui ne veut pas étre approché, répéte
inlassablement "non!". La texture orchestrale s'intensifie
jusqu'a atteindre le niveau maximal d'étagement d'objets-
timbre entendu depuis le Prologue, et pour la premiere fois
dans la Sceéne I une nuance ff. Tout s'arréte brusquement
lorsque Elsa se réveille en sursaut (stase et sursaut, voila le
programme énergétique de ce Lohengrin) nous faisant bas-
culer dans une autre situation.

SCENE II

La deuxiéme scéne de Lohengrin se passe, n'était la voix,
dans un silence presque total qui veut signifier le vide a l'in-
térieur de la Villa Nuptiale (Entrons dans la villa envahie
d’herbes folles. Couloirs d’écho. Chambres vides), mais aussi
ce vide impossible a combler entre les deux protagonistes.
Cette scene est en trois parties :

1) Entrée dans la villa -Elsa essaie de séduire Lohengrin

Le seul élément qui vienne s'ajouter aux efforts de séduction
d'Elsa pendant cette longue premiére partie est un objet musi-
cal (coup de langue a l'extréme grave d'un basson, tritons

7 Salvatore Sciarrino,

note liminaire a la parti-
tion de Lohengrin, Ed.

Ricordi.

(sol-do diese/fa-si) au choeur (ténor, baryton, basse), cordes a
vide 2 la contrebasse (mi-la) - puis trombone, grosse caisse,
tam-tam] répété 15 fois, répondant symétriquement 2 l'it€ra-
tion hallucinée de l'entrée dans la villa ("Entrammo nella
villa invasa d'erbe folli..."). Ici s'opére le passage entre la
répétition du méme, gage de structuration, mimésis de la
mémoire, et itération pure, mimésis de la folie.

2) Lohengrin tergiverse, demande qu'on le laisse dormir et
invoque le cygne

La texture de cette deuxiéme partie nous renvoie a celle du
Prologue et de la premiére scéne (accord d'harmoniques aux
cordes et "petit grillon" du violoncelle), ponctuant les interven-
tions de Lohengrin, le dialogue cruel avec Elsa ("Je déteste vos
maigres hanches"). Cette texture, rappelons-le, est une "fenétre
ouverte" (comme le précisait le Prologue) sur la nuit.

3) Le coussin se transforme en cygne et Lohengrin s'envole
par la fenétre

Retour du "chant du cygne" tel que présenté dans le Prologue

SCENE III

Nous voici au point de symétrie ou le récit retourne en
arriére, revient a la scéne inaugurale prévue par Laforgue : le
Grand Prétre qui officie a la pleine lune. Voila ol I'ubiquité
d'Elsa se noue en ce probléme fondamental qu'est son
identité : dans un délire, elle répéte son nom sur tous les
tons, 2 la fois bourreau et victime. La voix, interrompant la
texture statique qui l'accompagne, émet soudain, dans le
silence, un tictac, compte a rebours de la solution ou bruit de
pas qui s'approche (enfin, un autre, I'Autre ?), une voix mur-
mure : "une cuillére seulement - toutes les deux heures".
"Quel silence" dit Elsa, et le rite du Grand Prétre recom-
mence.

Cette situation est nouvelle et absolument centrale dans 1'in-
terprétation que Sciarrino donne du texte. Tout cela existe
parce qu'Elsa le voit, le projette. Mais peut-étre est-elle folle.
La musique réfléchit sans cesse a cela aussi : incertitude sur
le degré de réalité.

L'orchestre devient incolore mais reste persistant, suggérant
une sensation soudaine de clarté : avec la fixité, l'espace est
prét pour la folie. @
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Un seul grand objet-geste caractérise cette scéne musicale-
ment contraire a ce qui précédait, non pas une musique sug-
gestive et lointaine, mais une musique "incolore et persis-
tante" : une texture statique composée par des harmoniques
trillés (sur deux fondamentales) aux clarinettes, un accord
d'harmoniques artificiel, le tout enveloppé dans un roulement
constant sur une plaque d'acier suspendue. Le matériau har-
monique de cet objet est issu du carillon de cloche déja
entendu dans le Prologue

A la fin de cette scéne, lorsque le Grand Prétre a énoncé la
sentence d'aveuglement, un nouvel objet apparait, appelé "cor
d'ivoire aux quatre vents"(p. 92).(ex. 11, page ci-contre) II est
en fait une superposition du timbre mascotte désigné comme le
"chant du cygne" déja entendu dans le Prologue et dans la
Scene 11, et de 1'objet précédent li€ au rite de la pleine lune. De
cette superposition nait un processus assez bref d'intensifica-
tion de la matiére et de saturation du spectre jusqu'au fff de la
page 95.

SCENE 1V

Dans la Sceéne IV, Sciarrino reprend et amplifie deux prin-
cipes propres a la premiere sceéne : courtes intervention des
instruments €troitement liées au comportement vocal, inten-
sification de la matiére par superposition progressive de
plusieurs objets-timbre - principes dévolus respectivement
aux deux parties de cette scéne :

1) Elsa invoque le chevalier pour qu'il vienne la sauver du
chatiment.

Deux nouveaux objets-timbre apparaissent : souffle dans
I'embouchure (séparé du reste de l'instrument) de la fliite en
sol (inspiration/expiration) ; double son a la clarinette en sib
(sol-la diése). Le roulement continu sur la plaque d'acier,
initié dans la scéne précédente se poursuivra pendant toute
celle-ci, comme une ligne d'horizon perceptuelle.

2) Arrivée de Lohengrin.

La deuxiéme partie de la sceéne est occupé par le "chant du
cygne" mais dans sa version d'apparat qui aurait ici fonction
de strette, premiére apparition positive du personnage-titre
avant l'intrusion du réel (p. 113). La constitution par
couches successives de la texture est ici plus longue, plus
complexe qu'elle ne 1'a jamais été. Tous les modes de jeu
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sont en quelque sorte récapitulés. A la fin de la scéne on
aboutit au deuxiéme fff de la partition mais aussi au plus
grand tutti.

EPILOGUE

Mutation : le jardin, la villa, le bord de mer, qui dans un
défilé d'images ont caché leur nature laissent maintenant
apparaitre criiment ['hdpital.

Elsa, dans le silence soudain (tenue dans l'aigu des clari-
nettes et contrebasse - sol-si) chante une petite cantiléne
enfantine, dans 1'ambitus tranquille d'une quinte (Iab-mib) et
sur les notes du motif de carillon déja entendu dans le
Prologue et dans la Scéne III, assurant une sorte de présence
symétrique a cette idée des cloches qui auraient rendu
sourde Elsa. "Cloches des beaux dimanches sur les cam-
pagnes tranquilles, joyaux du linge propre comme si pen-
dant la semaine vous ne vous étiez pas salis ! Ah, les
cloches qui sonnent ainsi...". Les paroles de la chanson,
phrasée "avec une ébétude enfantine”, roule sur les quelques
notes du motif tournant sur lui méme : (ex. 12) Les hau-
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exemple 12

Les hauteurs, les rythmes et les césures sont indifférents ala
prosodie, a l'accentuation des mots, effet musical dont
Stravinsky avait su user dans Renard et qui renforce ici
1'idée d'un énoncé mécanique, comme une resouvenance
involontaire. L'écriture de cette cantiléne est assez habile
pour n'étre en rien la citation d'une chanson enfantine, en
suggérant seulement la couleur, notamment par la cadence
parfaite (mib-lab) a la fin des phrases. La tenue de I'or-
chestre en dissout d'ailleurs le caractére tonal.

L'oeuvre s'achéve ainsi dans un trés grand dépouillement sans
que l'effet suspensif de l'interruption presque arbitraire de la
cantiléne (elle pourrait continuer encore) ait rien d'expressé-
ment pathétique. Dans les trois demiéres mesures, les cordes
en harmoniques réintroduisent ténuement 'atmosphére scin-
tillante liée au clair de lune et a I'évocation du cygne.

kok ok

v
dela bigncheria

130

¥ -
pis — i

La grande réussite de ce Lohengrin de Sciarrino est proba-
blement dans le parti-pris vocal qui est la clé, a la fois de
I'équilibre narratif, et du rapport dramatique de la musique et
du texte. Il n'est pas indifférent de remarquer que le boule-
versement des données dramatiques s'opére au prix de la
neutralisation trés habile de la question du chant (on remar-
quera que le chant, dérisoirement, n'intervient réellement
que pour la cantiléne finale). La narration se trouve en
quelque sorte libérée par la redisposition des entités musi-
cales. La voix n'est plus exclusivement le chant, ni d'ailleurs
tout a fait le texte. Sa partition est faite de souffles, de cris
d'oiseaux, d'un texte réparti entre plusieurs personnages.
Cette voix une et multiple est la narration méme, découvrant
sa propre impuissance a représenter autre chose que ses pro-
jections oniriques. En ce sens, ce Lohengrin est un conte ol
la voix se dit elle-méme.

Lorsque la voix "récite" le texte, la relation avec 1'orchestre
ne se fait nullement selon les canons traditionnels. La texture
orchestrale ne se veut ni accompagnement ni élément de
contraste. Elle est émanation directe de cette "perception en
action" qu'est le personnage. La musique est "ce qui se
passe", elle est a elle-méme son propre décor. Ce point de
vue est différent de celui qui a inspiré d'autres "tragédies de
I'écoute”. Chez Nono, le temps s'arréte pour permettre une
écoute concentrée sur le déploiement d'une activité volontai-
rement bridée qui doit évacuer le support visuel (le thédtre
sinon la thédtralité). Chez Sciarrino, 1'écoute infinitésimale
doit créer une dimension visuelle par ses métaphores acous-
tiques qui sont des signaux de mémoire. Le thédtre de cette
musique est alors un lieu imprécis entre 1'inconscient postulé
du/des personnage(s), la scéne désertée et la percep-
tion/mémoire de 1'auditeur. _

Le traitement vocal dans Lohengrin et la tension, la retenue
qu'il exige de l'interpréte est tout a fait comparable au trai-
tement instrumental. Le jeu en harmonique pour les cordes
ou les bois, les coups de langue pour le basson ou la clari-
nette instaure avec l'instrument un rapport physique décalé,
une forme de tension que l'on retrouve dans la partition
vocale. Il s'agit de s'interdire tout ce qui serait possible
pour dire autre chose.

Ce Lohengrin de Sciarrino est une réussite particuliére dans
son oeuvre parce qu'il y a utilisé les ressources dramatiques

131




internes 2 sa propre poétique musicale. Il a d'ailleurs recom-
posé le texte de Laforgue selon des procédés d'interpolations
qu'il utilise dans ses oeuvres. Le spectateur de ce Lohengrin,
comme l'auditeur des autres oeuvres de Sciarrino, doit
reconstruire le réseau sous-jacent des relations entre les diffé-
rentes bribes du discours. II y a énoncé, narration mais
brouillée, suggérée, renvoyant a un référent absent, de la
méme fagon qu'un son harmonique suggere la fondamentale
qui en est l'origine. Ce Lohengrin est aussi une proposition
faite au théatre musical ou 2 l'opéra d'aujourd'hui ; mais pro-
position par évitement puisque la question du chant et de la
représentation y sont génialement contournés.

Sciarrino a su choisir le poéte qui convenait le mieux a son
art, réalisant dans ses pas, sans le trahir, cette merveilleuse
mystification poétique.

Extrait de la note liminaire de Salvatore Sciarrino a la parti-
tion de Lohengrin :

POURQUOI UNE ACTION INVISIBLE ?

Trop souvent, l'invention musicale recherche sa propre raison
d'étre sur scéne. On oublie qu'elle a la force d'un langage qui
lui donne le pouvoir de représenter, de susciter de pures illu-
sions. Ce n'est pas simplement lorsque la musique s'unit au
visible que surgit la magie du théatre. Au contraire, leur
union risque de distraire (comme dans la vie, un événement,
aussi infime soit-il, peut capter notre attention). Méme dans
le vieux mélodrame, on n'est jamais saisi a ce point par la
compréhension de ce qui se passe sur scéne. C'est la drama-
turgie intrinséque  la musique, son immédiateté qui doivent
nous émouvoir.

Evoquer l'espace intérieur est la devise de ce nouveau
Lohengrin. Pour y parvenir, la musique est inscrite dans les

Reproduit avec l'autori-
sation des Editions
Ricordi.

yeux fous d'Elsa, victime fragile que le son joyeux des
cloches a rendue sourde. La musique se transforme en tout ce
qu'Elsa pergoit, comme pour nous y faire participer. De 1'inté-
rieur, elle figure son drame, ses antécédents, ses échos dans
la mémoire.

La nuit revient continuellement sur elle-méme, la chute inter-
minable des jours lui appartient. Pour Elsa, et pour nous, la
nuit est infinie et l'attente d'Elsa n'a guére d'issue. Légeres
oscillations entre la réalité et I'imagination. Nous ne décou-
vrons son mal que peu a peu.

La soliste et actrice assume toutes les fonctions de la repré-
sentation. Par la musique, par le texte, elle est tous les per-
sonnages, la scéne méme en un seul réle. La condition d'une
telle composition est de concevoir la voix, le corps comme
univers. Le mouvement d'introspection qui en résulte réflé-
chit I'ambiance extérieure qui doit pratiquement créer par
l'illusion ce monstrueux paysage de 1'dme et devenir spec-
tacle en soi. Cette recherche veut découvrir du réel ou, mieux
encore, mettre en connexion la réalité sonore et le langage
musical. Mais la pénétrer signifie aussi violer un des tabous
les plus enracinés dans 1'esthétique d'aujourd'hui.

Le concept bourgeois de "descriptisme" fuit la réalité impos-
sible a imiter, craignant que le faux soit confondu avec le vrai
- I'idée de l'ange doublé du démon. Les incarnations du
double, les apparitions dans le miroir, la folie, Protée sont les
indices de notre peur. Toutefois le "réalisme inquiétant” ne
s'apprend pas en copiant la nature, ainsi qu'on nous l'enseigne
a 1'école. Le monde n'existe pas. Seule existe la conscience
que nous en avons : un langage que nous apprenons sous
I'arbre meurtrier des réves et qui s'affine avec 1'étude des per-
ceptions subtiles qui le nourrissent. Un langage possédant
une grande force d'illusion devient un medium tellement
lucide qu'il peut détruire son propre pouvoir de fascination.
Passage obligatoire dans le reconnaissable, dans le lieu com-
mun qui conduit jusqu'a la parodie de soi-méme.

Lohengrin est donc une cosmogonie sonore, toute vocale. La
bouche d'Elsa en est le point d'irradiation ; nous sommes au
centre. La structure méme de 1'ceuvre est scandée par Elsa.
Pour que le drame vive, les paroles doivent étre trés intelli-
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gibles. La déclamation doit traduire toutes les nuances
infimes au travers desquelles Elsa figure les différentes voix.
Les instruments de l'orchestre, autour, lui font écho, se déve-
loppant dans le vide, tandis qu'elle s'éloigne peu a peu du
centre.

L'atmosphére nocturne des premiéres scénes est principale-
ment suggérée par les zones de silence qui exercent une force
d'attraction sur le son lointain. Cette disposition trouve son
contraire dans la scéne III ol l'orchestre devient incolore
mais trés prégnant, suggérant une sensation de clarté : avec la
fixité, l'espace est prét pour la folie.

Dans la musique d'aujourd’hui on trouve souvent une grada-
tion de phénomenes d'accumulation ou de raréfaction selon
une courbe prévisible. Lohengrin refuse formellement ces
effets afin de simuler I'objectivité d'un montage, comme Si
l'on rapprochait les pieces d'un ensemble, d'un tout qui n'au-
rait jamais existé. Ainsi est perpétué le mystere d'une
musique qui viendrait "d'ailleurs".

Salvatore Sciarrino

ENTRETIEN

avec Salvatore SCIARRINO

Quelle est l'analyse idéale de votre musique?

L'analyse pratiquée aujourd'hui est trop souvent de type
quantitatif. Elle segmente, énumere, catalogue, souvent
découlant de présupposés dogmatiques. Donc, malgré les
apparences, elle est tres peu scientifique ni objective, et de
I'autre c6té, pas assez courageuse pour s'affranchir et devenir
une pensée autonome, NoON asservie.

A quoi, a qui sert I'analyse ? On veut démontrer quelquechose,
par exemple la validité de I'ccuvre au travers des procédés
compositionnels. Si l'analyse doit servir a cela, elle produit
une interférence entre 1'ceuvre, et, nous et ainsi détruit le rap-
port personnel que 1'on pourrait entretenir avec elle.

Vers quelles analyses alors s'orienter ? Quelle que soit 1'ap-
proche, méme étrangere a ma fagon de penser, il faut éviter
I'analyse quantitative, celle qui n'est qu'un obscur moyen de
persuasion ou celle qui n'énumere que des évidences.

L'ceuvre musicale est une intrication de relations, nous
sommes d'accord. Mais I'ceuvre est au dela des opérations
compositionnelles, au dela des intentions mémes de l'auteur :
sur cela, en revanche, il est difficile de trouver des points de
contact avec la culture dominante.
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Pour moi, une analyse vraiment utile doit enfreindre tous les
tabous et affronter la signification, nous rendre conscients. On
ne peut pas s'arréter seulement aux simples signaux acous-
tiques, ni continuer 2 jouer tant bien que mal avec des rela-
tions. Chaque langage, chaque action de 'homme l'implique
totalement. Quand. on entre dans le domaine de I'émotif, des
criteres qualitatifs entrent en jeu. Pour cela j'aimerais une ana-
lyse anthropologique qui parte des catégories les plus pro-
fondes de la composition.

Dans la description d'une forme, il faut toujours considérer
l'ensemble, pour voir comment, conceptuellement, les €élé-
ments se disposent sur l'arc qu'elle dessine. Ce sont les par-
cours perceptuels qu'il faut suivre, ceux de l'auditeur qui
écoutera la piece. Par exemple, Come vengono prodotti gli
incantesimi ?, pour fliite seule, présente un ensemble qui
devient de plus en plus dense, hétérogéne, atteint un maxi-
mum, puis se raréfie ; c'est donc une courbe anti-rhétorique,
qui va contre ce que semble promettre la piece - une vie
rythmique qui prend de l'essor puis subitement s'évanouit.
D'un point de vue psychologique, c'est une piece qui doit
décevoir, qui utilise a rebours une scansion temporelle plus
traditionnelle ou méme plus physiologique ; ici, aprés le cli-
max, il n'y a rien qui remonte pour une fin plus intense
encore - voyez la musique classique ou le final est toujours
écrit dans un tempo plus rapide. Ceci est d'ailleurs une loi de
la perception : pour maintenir l'attention, il faut toujours
ajouter, sinon la perception s'habitue, et c'est a I'encontre de
cela que va la piece. La section de raréfaction arrive brutale-
ment, il y a une rupture (non comme par exemple dans la
Suite lyrigue) et c'est un modele anti-économique : il serait
plus naturel d'avoir un moment de repli. C'est une forme
technologique, qui vient du montage, de la coupe, une forme
que j'utilise trés souvent. Ainsi Il mottivo degli ogetti di
vetro, pour trio, met l'auditeur dans une situation d'écoute ou
la conscience du temps n'existe pas ; tous les événements
sont disposés plutot dans 1'espace que dans le temps, comme
des éléments composant un paysage. Puis il y a un moment
ol ce paysage est brisé, on comprend qu'il était artificiel, il
est lacéré au moyen de cette technique de montage.

Quand je reprenais des formes anciennes (comme la sonate),

c'était a la maniere de Borges, de fagon fantastique, étrange. Je
traduisais la forme ancienne au moyen d'autres hauteurs,
d'autres tensions, d'autres unités, avec une nouvelle logique -
ce sont alors des formes monstrueuses, des chimeres. Chaque
ceuvre rejoint sa propre forme, qui est un point d'arrivée, non
un conteneur qu'on remplit de fagon scolastique. Imaginons
que dans mille ans on écoute une forme-sonate: le sens tonal
n'existera peut-€tre plus. Mais la forme ne perdra pas son sens
puisqu'elle est une architecture de sons. Déja nous n'entendons
plus les intervalles comme jadis, une septieme a perdu de sa
force expressive, de méme que la plupart des accords : mais la
construction demeure.

A partir de quand y-a-t-il un "son" Sciarrino ?

Tres tot ; c'est son expression théorique qui nait plus tard. Ma
réflexion théorique peut venir des années apres certaines
pieces, car elle porte toujours sur un ensemble d'ceuvres, des
évolutions stylistiques, des parcours. Je ne suis pas seulement
un compositeur de l'instinct, mais, méthodologiquement, j'ai
besoin de I'alternance entre moments instinctifs et moments de
réflexion, car la musique est faite a la fois d'intuition et de
construction. Ma musique a cette caractéristique d'impliquer
l'auditeur, physiologiquement, si bien qu'elle pése a certains -
et pourtant c'est une musique trés construite. D'ailleurs I'agres-
sivité est plutét une question de tempérament. Ma musique
peut étre élégante, délicate par sa dynamique, mais elle n'est
pas "jolie" , sa "joliesse" découle de quelques aspects secon-
daires, du fait qu'elle soit plus piano que la musique normale,
et 2 ceux qui sont habitués a la vie moderne, aux disco-
theques, elle peut apparaitre comme une fourmi sur un dos
d'éléphant. Je la verrais plutét comme I'éruption d'un volcan
vue de loin.

Mes ceuvres veulent séduire, mais elles ne veulent pas plaire a
tous. Leur complication doit &tre une richesse intrinseque, ce
n'est pas la peine de compliquer I'écoute par des pieges ou des
chausses-trappes. Au contraire de Ferneyhough, je pense que
I'ceuvre doit le plus possible étre donnée a I'auditeur. Ce n'est
pas en la soustrayant que I'ceuvre survit et résiste a 1'épreuve
de plusieurs écoutes ; elle doit étre claire et se communiquer
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clairement. La complication ne sert 2 rien, car nous simpli-
fions a l'écoute. Toutes mes pieces tentent de comprendre ce
qui se passe quand quelqu'un les écoute. Les relations qui
s'établissent 2 ce moment-12 rendent 1'ceuvre complexe, 1'a font
résister au temps, a l'analyse.

Y-a-t-il un geste mimétique dans votre musique ?

Il y a toujours dans ma musique, malgré ses qualités abs-
traites, une sorte de recherche, complémentaire et intégrée,
sur les modes de perception. Prenons l'exemple de la pre-
miere intervention du souffle dans Come vengono... A ce
moment-la la piece réagit comme l'auditeur lui-méme par un
déréglement de la pulsation cardiaque. On peut penser en
effet & une sorte de mimésis.

Tout se joue entre la musique et la réalité sonore, et la plupart
méme des musiciens sont persuadés que la musique est abs-
traite : mais la musique ne se sert pas de concepts. La
musique est un langage qui utilise un certain nombre de pro-
cédures abstraites mais sur un fonds extrémement physique.
Dans cette" base" physique, nous pouvons reconnaitre proba-
blement un certain nombre de rapports soit occultés, soit
oubliés avec la réalité sonore elle-méme, rapports qui, dans
certains contextes culturels, sont dépréciés. Dans 'esthétique
commune de notre temps, nous parlons de I'imitation comme
de quelque chose de négatif : nous pensons a la culture aca-
démique, a l'art pompier etc. Ainsi la tendance a l'abstraction,
ou plutdt 2 la stylisation, des différentes avant-gardes est une
réponse 2 un art bourgeois fondé sur la ressemblance. Mais
en vérité, il y a 1 seulement une différence de degrés : dans
les deux cas, il y a stylisation. Quand ce combat de l'abstrac-
tion et de l'imitation a perdu son enjeu idéologique, dans un
contexte culturel différent, le rapport de l'art 2 la nature se
pose de nouveau. Nous assistons a un retour a la Nature, par
exemple dans 1'écologie comprise comme science, voire
l'étude du langage : et je pense qu'il est possible maintenant
(chose que j'ai faite bien avant) d'avoir un nouveau rapport a
la nature. Je ne vois pas qu'il y ait de différence, pour celui
qui écoute, entre un cri de grillon réel et son imitation par un
instrument : ce n'est pas une imitation sur un autre plan, ils

existent sur le méme plan, dans un méme champ temporel.
Entre le paysage réel que je pergois et le paysage stylisé, il y
a seulement une différence de profondeur, 1'un est un
ensemble spatio-temporel, l'autre est comme une feuille de
papier : mais la réalité sonore leur assigne un statut égal, les
mémes sons peuvent en émaner et me parvenir de la méme
facon, artificiels ou naturels.

La musique peut imiter la réalité sonore, mais elle doit le faire
de fagon  faire entendre l'artifice : reproduire exactement est
inutile, et d'ailleurs quasi impossible - sinon la photographie,
voire le cinéma, qui fixent ce qui fuit, n'auraient pas de raison
d'étre. Une musique qui désire user de toutes les subtilités per-
ceptuelles, aviver et affiner ces capacités, doit s'inscrire dans
cette problématique de la signification et de la représentation.
Par exemple, dans I motivo degli ogetti di vetro on entend des
mouettes, dont le dialecte change un peu d'ailleurs selon les
régions; j'ai pris mes notes sur I'ile de Stromboli, et cette
année, 2 Capri, j'ai entendu le méme motif avec une 1égere
inflexion napolitaine ...

Le son de votre musique ne se rapproche-t-il pas du silence ?

Ce son a un rapport étroit avec le silence, et la conscience de
ce rapport est nouvelle. Les transformations des timbres dans
mes premiéres ceuvres étaient fondées sur cette proximité du
silence : plus le niveau d'écoute est bas, plus on peut opérer de
changements de timbre complexes, car plus la dynamique
augmente et plus se profilent les caractéristiques individuelles
des timbres. De fagon générale, dans ma musique, l'auditeur
est obligé d'abaisser son seuil d'écoute, si bien qu'a un certain
moment, il entend davantage. Y a-t-il une métaphysique du
silence ? Je ne sais pas ; je n'ai pas décidé de faire cela, je ne
puis faire autrement. Il est certain que le silence, un "son-
zéro", mais qui en méme temps contient tous les sons, pose

- des problémes théoriques insoupgonnés - comment décider de

la frontiere, du point de passage? Il y a une sorte de renverse-
ment qui fait que le son, chez moi, garde la trace du silence
d'ou il provient et vers quoi il retourne, silence qui lui-méme
n'est qu'un grouillement infini de sonorités microscopiques.
Lorsque j'ai inventé un nouveau signe en ajoutant un z€ro au
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crescendo et au diminuendo ( >o) je ne savais pas qu'il
serait adopté par tant de compositeurs.

Est-ce que ce silence qui envahit la musique ne conduit pas
vers une réflexion sur une mort du langage, vers un arrét, un
vide qui désigne une frontiére?

Non car dans 1'absolu, le silence justement n'existe pas ; méme
dans une chambre vide il y a encore les battements du cceur:
tant qu'il y a 'homme, il n'y a pas le silence, et quand il y a
perception, il y a musique.

Outre cette forme anti-rhétorique, est-ce qu'il y a d'autres
procédés contre la rhétorique?

En réalité, il y a cela dans le langage méme, le rapport entre le
prévisible et I'imprévisible. Un langage entierement prévisible
serait sans signification, sa force réside dans l'inconnu, la
déviation. En général, on est conscient de ce mécanisme dans
l'aspect le plus réfléchi de la composition, I'élaboration de la
forme. Il y a toujours en composant des phases plus instinc-
tives, plus souples, et d'autres plus conscientes.

Je ne suis pas si convaincu que ¢a que la créativité soit une
force positive, bonne ; elle est aussi une forme d'agressivité. Il
s'agit parfois de surprendre, d'étonner, mais jamais gratuite-
ment ; la stupeur produite doit étre I'émotion de I'intelligence.
Beethoven parait plus agressif que Mozart, mais d'un point de
vue intellectuel, la musique de Mozart est parfois plus agres-
sive, car il réussit a faire avec un seul signe ce que Beethoven
fait avec toute 1'énergie de ses fortissimos et la construction -
c'est une économie plus cruelle d'une certaine fagon. Ma
musique cherche en tout cas & impliquer 1'auditeur, non avec
tambours et trompettes, comme Xenakis, mais par I'emploi
plus aigu des signes.

Quelle est la fonction de la distance, de l'ironie ?

Une des formes de l'ironie est consciente, comme celle

employée par les écrivains; l'autre serait instinctive presque,
une attitude qui consiste 2 tout remettre en question continuel-
lement. Parfois je me moque de moi-méme en reprenant dans
certaines ceuvres des sons que j'ai déja utilisés pour quelque
effet dramatique, et que cite pour faire des choses droles.

Quant aux effets imitatifs, on peut les comparer aux chants
d'oiseaux chez Messiaen : pour lui, qui pourtant ne les cite que
trés stylisés, ils renvoient clairement a la réalité, comme chez
un peintre réaliste - alors que moi, a I'opposé, je suis conscient
de la différence, mais je mets l'auditeur dans une situation oul
il ne les reconnait pas tout de suite ! Mais il y a la avant tout
une grande réceptivité aux sons ambiants - on peut sourire,
mais il n'y a rien de ridicule, de méme que I'on ne rit pas
devant les oiseaux reproduits sur d'anciennes tapisseries.

L'ironie est a la fois contact et détachement ; le détachement
seul est froideur, il faut une fagon de participer : entendre les
mouettes, le silence, plus exactement le bourdonnement des
mouches, puis un pécheur qui répare quelque chose dans une
barque sur la mer - c'est le début de /I motivo... Mais I'espace
mental du début de la piece n'est pas I'espace physique auquel
on est confronté en sortant de la mer aprés s'étre baigné - si
l'ordre est le méme probablement, c'est qu'il ouvre et balaye
I'espace dans les deux cas. Puis s'installe naturellement, dans
la partition, un jeu purement musical avec ces éléments.

Vous semblez dans votre euvre convoquer tout un monde
mythologique que délimitent notamment les titres...

Disons que ce monde-12 manquait il y a vingt ans dans notre
environnement culturel. C'est aussi une fagon d'inscrire la
musique dans la culture, de ne pas la considérer comme sépa-
rée ; peut-&tre que si tous les compositeurs travaillaient dans
ce sens aujourd'hui, je renoncerais a ce genre de titres. Par
ailleurs, le titre est toujours un message, un feuille de papier
dans laquelle j'ai enveloppé la composition et sur laquelle jai
écrit quelque chose. Si le titre est important, ce n'est pas parce
qu'il suggérerait 2 1'auditeur quelque chose qui ne se trouve
pas dans la piece, mais parce qu'il est le dernier "contrefort”
de l'auteur. L'ceuvre elle-méme n'est pas un appendice de l'au-
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teur, car elle est tellement stylisée que tous les traits indivi-
duels de son auteur se sont perdus, sublimés, détruits ou mor-
tifiés - mais le titre fait encore partie de l'auteur, comme le
reste de l'appareil littéraire, 1'épigraphe, le choix des textes.

Observez-vous une évolution de style dans votre ceuvre ?

J'ai pensé 2 un moment faire une sorte d'anthologie de mes
propres ceuvres, reprendre d'anciennes piéces comme Boulez
l'a fait souvent. Mais j'y ai renoncé et l'anthologie se consti-
tuera d'elle-méme, c'est le temps qui s'en chargera, ce n'est pas
4 moi de construire déja un petit musée Sciarrino avant de
mourir. Parfois, effectivement, je corrige une ceuvre ancienne,
mais par une ceuvre nouvelle, je régle mieux I'objectif : la 2°™
Sonate corrige ainsi la premiére. J'écris continuellement et
naturellement j'ai 1'impression d'un approfondissement, méme
si ma musique dans un sens est plus légere, qu'elle est faite de
moins de choses. Mais elle me semble avoir maintenant plus
de prise, plus de poids. Les premiéres ceuvres €taient comme
des fenétres qui s'ouvraient sur un monde riche, inquiétant
souvent ; les derniéres me paraissent plus dépouillées, plus
cruelles aussi, désenchantées ou ironiques, plus directes.

Propos recueillis par M.Kaltenecker et G. Pesson

HERACLITE, DEMOCRITE
ET LA MEDUSE

Gérard PESSON

Dans un texte inédit  , Salvatore Sciarrino parle, non sans
fierté, d'un "son Sciarrino" qui se serait élaboré au cours des
années soixante. Dans un autre texte, il s'amuse a retrouver
sous la plume de bien des compositeurs sa signalétique,
quand ce ne sont pas ses propres intuitions sonores.
Lorsqu'il joue ainsi a revendiquer la primeur de bien des
trouvailles instrumentales, ce n'est pas pour poursuivre les
contrefacteurs, mais, sans doute, pour signifier que sa
musique est née de cette matiere, de ce style qui aurait
comme préexisté a 1'écriture elle- méme. L'oeuvre est désor-
mais tout entiere ce son-la.

Ce qui rend difficile I'approche de la musique de Sciarrino,
ce n'est pas tant son apparente complexité que cette non-
médiateté du style, cette compacité du sujet et de 1'objet
qu'on retrouve chez lui a toutes les échelles, chaque piece
étant comme le fragment d'un grand tout - I'oeuvre complet
- méthodiquement décliné instrumentalement. Chaque

1 Annali del mio tavolo  figure sera systématiquement éprouvée dans toutes les com-

(1985)

binaisons instrumentales, comme s'il s'agissait de tourner
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autour d'un objet musical, d'en rendre le volume par un
relevé exhaustif, chaque oeuvre pouvant étre la réécriture
d'une autre. La multiplicité des oeuvres est comme inverse-
ment proportionnelle a l'unicité obsessive de leur matiere.
Sciarrino dit lui-méme que la théorisation est chez lui posté-
rieure et porte sur des ensembles d'oeuvres.

Sciarrino, qui a souvent insisté sur le role de la mémoire
dans la perception formelle de ses oeuvres, introduit I'audi-
teur dans un univers cylindrique ot chaque figure sera répé-
tée, tot ou tard. Il ne s'agit pas 1a de variation d'ailleurs - la
variation supposant une objectivation du matériau étrangére
au faire sciarrinien. La sensation qu'on peut avoir de ce qui
a "muté" 2 partir d'un énoncé est toujours troublée dans la
forme sciarrinienne qui est faite de subtiles discontinuités. Il
faudrait, comme le faisait Adorno a propos de Mahler, par-
ler de variante. La variante sciarrinienne met la mémoire en
défaut - est-ce bien ce que j'ai déja entendu ? L'auditeur de
la musique de Sciarrino se pose toujours cette question.
Cette inquiétude pourtant ne se donne pas comme problé-
matique : la musique de Sciarrino escompte le plein en
posant le vide et est en somme plus confortable, du point de
vue de l'auditeur, qu'elle ne voudrait se l'avouer.
L'inquiétude est pourtant bien a l'oeuvre chez Sciarrino
mais, quelque part imprécisément entre 1'écriture et la per-
ception, entre 1'écart et la répétition.

Le traitement instrumental, poste stratégique de 1'élabora-
tion de ce "son sciarrino", est totalement homogeéne au lan-
gage. En ce sens Sciarrino n'instrumente pas sa propre
musique et I'on peut dire qu'il parle sa propre langue sans
aucun accent tant le média instrumental est adapté au dis-
cours. Ce qui expliquerait que Sciarrino ait tenu par ailleurs,
comme pour se libérer de ce "dialecte" tyrannique, a instru-
menter ou a arranger des musiques préexistantes. Il a cher-
ché le son instrumental dans la marge de 1'usage, mais d'une
maniére tellement systématique, appliquée, qu'il a échappé a
l'écueil rencontré par beaucoup de ses contemporains : l'ef-
fet. Son vocabulaire sonore est profilé dans le discours dont
il ne se distingue pas, de sorte qu'on n'y sent aucune de ces
coutures, de ces gestes qui dans beaucoup de musiques tien-
nent lieu d'invention. A I'initiation de cette recherche instru-

2 Ibid

mentale, Sciarrino a posé le probléme de 1'écoute. L'auditeur
doit se rapprocher d'une mutation qui se fait devant lui et
qui doit l'interroger. Le référent de ce renouvellement du
traitement instrumental est un point z€ro - le silence - a par-
tir de quoi toute la poétique va se constituer. On pourrait
dire qu'elle va se "reconstituer” car il y a 1'idée d'un recom-
mencement dans cet effacement sciarrinien de la matiére
musicale. Une fois ce vocabulaire reforgé, transparent,
souple, labile, un langage peut investir chaque oeuvre, pru-
demment, interrogativement. C'est alors que le langage
"explore" la forme dans un rapport délibérément non struc-
turel. Ce "tdtonnement" du discours qui pourrait étre pris a
défaut a 1'échelle d'une oeuvre isolée mais qui devient, a
I'échelle de l'oeuvre entier, assurance superbement dubita-
tive, est souvent emblématisé dans les titres par les réfé-
rences a la nuit (voir aussi Exploration du blanc). Nuit
exploratoire toute pleuplée de fantdmes acoustiques : le son
sciarrinien, fragile, prét a se briser est, sans jouer sur les
mots, véritablement un spectre - du son, on ne "voit" sou-
vent méme que le squelette : souffle, harmoniques, bruit
détourné. Ce qui existe et tire notre attention comme pour la
derniére fois est pres de se rompre. Travaillant souvent aux
marges de l'audible, Sciarrino crée une tension - le muscle
de sa musique - entre l'interpréte de qui il exige retenue et
virtuosité, et 'auditeur qui doit en somme "s'approcher".

L'esthétique sciarrinienne s'est bitie avec beaucoup de slreté
et dirait-on d'obstination, selon un principe radical d'exclusion
de toute banalité du vocabulaire - la rhétorique apprise ressur-
gissant de maniére souvent ludique dans les titres ou dans les
formes - c'est le pas-de-deux que danse Sciarrino avec la tradi-
tion. Il a en quelque sorte précipité, caricaturé la formation
d'un style en radicalisant 1'opération du choix obligé dont le
principe tiede qui "rend moral le style est en fait a la base de la
soi-disant création artistique"® . Sciarrino ayant trés tot refusé
en bloc la rhétorique déja cristalisée de la modernité domi-
nante des années 50-60, transforme son refus en une explora-
tion qui l'affilierait assez au Roderick de La chute de la
Maison Usher, "ange du bizarre". Seule la transgression et la
différence prévalent. L'effet de rupture que semble introduire
cette nouvelle langue musicale est, encore une fois, subtile-
ment tempéré par un profil parfois hérité de 1'histoire.
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De la nature du son au son de la nature, l'oeuvre révele son
ambition de n'étre pas seulement un morceau chaque fois de
langage concret, objectif, mais la partie, toujours provisoire,
partielle, 1'écran transparent d'une nature essentielle, donnée
inconnaissable. La beauté singuliére de cette oeuvre tient
toute dans cette ouverture qui la fragilise. Dans cette
maniére qu'a 'oeuvre de se répéter en se décantant toujours
davantage, entre une part de septicisme non dépourvu
d'idéalisme (trait commun aux chantres de la nuit) - I'ccuvre
est un écho, un filtre de sens et de signification, d'affect, qui
réfléchit mais qui ne retient rien : "L'horreur ressentie par
qui se sent miroir et absence, cloue l'artiste moderne a son
destin : I'écho réfléchit mais il ne retient pas, de méme que
l'oeil qui ne peut pas se voir” @ .

Cet écho sans mesure, ce temps sans durée, la musique de
Sciarrino en joue en I'échantillonnant. Mais l'auditeur sera-t-
il prévenu du degré de réalité de ce simulacre ? Y aurait-il,
au bout de ces ténebres raffinées, aussi désenchantées qu'ar-
dentes, une vérité a saisir autre que l'identification mi-pro-
vocante, mi-naive d'un geste a son modele? Sciarrino
défend qu'un cri d'oiseau réel ou imité a le méme poids pour
la perception. La différence de champ appartient pour lui a
la potentialité qu'aura l'auditeur d'associer affectivement des
¢léments, de reparcourir avec la mémoire les espaces
minuaturisés qu'il propose a la perception. La profondeur de
cet espace métaphorique est fragile, incontestablement, car
il fait crédit a l'auditeur - c'est 2 la fois sa richesse et ce par
quoi on peut 'attaquer aisément. Pas de langage plus offert,
plus transparent que ce bruissement mimétique qui veut atti-
rer l'attention par sa ténuité interrogative. La maniére dont il
se dérobe en fait une morale sur laquelle on verrait assez,
régnant en figure allégorique, le fameux couple paradoxal
qui résume les antagonismes dans la perception du monde :
le vieil Héraclite, pleurant sur le destin des hommes, et le
jeune Démocrite en riant, un verre a la main.

La vérité de cette oeuvre serait donc dans la confiance (qui
ne va pas sans distance) en un modele, vecteur perceptuel,
affectif mais aussi culturel, littéraire. L'imaginaire sciarri-
nien est particulierement lettré. Chaque oeuvre porte en son
titre ou méme dans de petites introductions qui n'ont jamais

3 Note liminaire & la
partition de Lohengrin
Editions Ricordi.

4 Annali del mio tavolo,
op. Cit.
5 Ibid

de caractére technique mais sont autant de réflexions poé-
tiques sur 1'écriture, une image, une message qui ont mis-
sion d'assumer la profondeur. En ce sens, le métatexte, dans
l'oeuvre de Sciarrino, nourrit poétiquement la musique. Lire
le volumineux catalogue des oeuvres de Sciarrino permet
déja d'entrer dans ce monde imagé. Mais chaque oeuvre est
elle-méme accompagnée d'un message supplémentaire,
d'une inscription qui n'est pas qu'une indication d'écoute
mais bien aussi la surnourriture visionnaire que Sciarrino
donne 2 sa production. Les didascalies, par exemple, dans le
Lohengrin, sont presque une glose au texte de Laforgue, un
texte muet qui pese plus qu'une simple indication. L'apparat
textuel n'est qu'une autre fagon d'assurer la bonne transmis-
sion des images. Le "retour a la nature”, Debussy en est le
meilleur exemple, procure au musicien un fonds modé€lisé
qui fait de lui un transcripteur. Sciarrino se définit volon-
tiers comme un "visionnaire" qui doit "coaguler les images
en sons et en hiéroglyphes" @

La nature comme modeéle implique un geste d'essence assez
romantique qui réintroduit pleinement le sujet, l'affect, la
personne. Sciarrino est sans doute un des trés rares compo-
siteurs d'aujourd’hui 2 avoir écrit un texte autobiographique
(Annales de mes tables ) qui révele, au-dela des anecdotes
personnelles et des réflexions sur I'écriture et sur l'enseigne-
ment, la volonté d'accompagner l'oeuvre d'une sincérité
incarnée - autre aspect de cette compacité du sujet et de
I'objet. Dans ses titres, dans ses dédicaces, dans la datation
précise de ses partitions - lieu et date (telle ou telle piece,
par exemple, composée en une nuit)-, c'est-a-dire principa-
lement dans le métatexte, I'nomme est 12 qui resoude la
création a l'affect, la commente, 1'étalonne d'un temps
objectif ; il nous tend la feuille a peine séche. Ce don cepen-
dant ne va pas sans condradiction. La confession connait
son contraire simultané que dit aussi le musicien et son
oeuvre : désir de retrait, fuite, sentiment de la vanité du
monde (Héraclite et Démocrite).

L'auteur, dit Sciarrino, parlant en fait de lui, "toujours plus
fuyant, détaché et sceptique” @, s'il doit fuir le succes ou la
renommée, doit aussi, en soi-méme, pour avoir "plus grande
conscience, abandonner la vie tranquille”. La composition,
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"cette méduse quotidienne", est pour Sciarrino le lieu d'un
combat certes, mais aussi le medium poétique d'une quéte
de sagesse, accomplie "sans fléchissement et sans illusion".
La composition devient alors ce travail constant, forcené
contre la matiére, cette presque fatalité qui fait naitre une
ceuvre "du sillage 2 peine refermé d'une autre” ©. Il'y a du
vieux poéte chinois chez Sciarrino, combinant le renonce-
ment et la lutte pour son expression supréme qui n'est peut-
gtre, ainsi que dit Du Fu, "que le reflet des nuages", mais
veut dire "la vérité du jour". Voici bien la dimension
héroique de cette oeuvre qui voudrait "porter les sons jus-
qu'aux confins du langage" ©.

Cette contradiction - le don et la fuite - se renoue plusieurs
fois entre 1'écriture et la perception. La musique de
Sciarrino peut étre, malgré parfois la volonté de son auteur,
malgré l'aridité de son vocabulaire, séduisante ; elle trouve
pourtant moins de commentateurs que sa géographie tres lit-
téraire pourrait légitimement en ameuter, elle se dérobe a
l'analyse, évite les questions. Sans doute parce qu'elle ne
s'aligne pas 4 ce modele de transmission/réception qui a été
assigné a l'artiste moderne. Malgré sa modernité, il y
quelque chose d'inactuel, au sens nietzschéen, dans 1'oeuvre
de Sciarrino qui égare malicieusement la critique. La lan-
gage s'affirme, I'écriture s'obstine, les figures se répetent
mais le "message" hésite, tremble. Ces matiéres sonores
finement réticulées sont autant de plissements contraints par
une fracture - la beauté énigmatique de cette musique - : la
culpabilité. Conjuguée a un hédonisme lettré, la culpabilité
devient un septicisme qui interroge a chaque instant l'acte
d'écrire et encadre cette discipline obsessive dans la psyché
sciarrinienne, autre inquiétude romantique : la révélation de
soi-méme.

Ainsi 1la modemnité sciarrinienne a-telle un double fond qui
n'est pas seulement la tradition sur quoi se base toute
innovation mais aussi une historicité diffuse qui est autant
blessure que récompense d'un effort d'aridité. C'est sans
doute une des beautés subtiles de la musique de Sciarrino
que d'enchésser dans un vocabulaire nouveau le souci crypté
de "ce qui a existé", d'inscrire dans I'oeuvre un texte, la cou-
leur d'un instrument, le jeu d'une forme ancienne qui n'ont

6 Ibid
7 lbid

8 Ibid
9 Ibid

jamais valeur de citation car ils sont intégrés, "digérés" par le
langage. Cette assimilation de ce qui préexiste est a vrai dire
plus qu'un jeu calculé chez Sciarrino, elle devient un instinct :
"La part la plus subtile de l'intelligence et de la composition
est bien de faire de la pensée un instinct qui devienne une
affinité profonde avec les choses de la culture" ®.

Cet instinct est au coeur de I'nédonisme cultivé et de la cul-
pabilité qui inventent le simulacre. Voici ou l'inquiétude, la
responsabilité qui investit le compositeur, convoquent 1'iro-
nie. La tradition devient alors 1égere, presque "décorative".
Réveillée par la virtuosité elle retrouve le geste qu'une nou-
velle écriture peut investir. Toute 1'ceuvre soliste de
Sciarrino se base sur cet équilibre instable entre le geste
ancien et la recherche d'une nouvelle matiére sonore (voir
les sonates pour piano, les Caprices pour violon) dont les
interactions ne vont pas sans maniérisme, sans préciosité.
La démarche de Sciarrino transcripteur ou philologue musi-
cal est dans le droit fil de sa recherche de compositeur : une
exaltation presque ravélienne dans la difficulté technique a
résoudre, dans la prouesse de métier a réaliser. De 1982 a
1989 il écrit dix-huit cadences pour des concerti de Mozart,
comme un maitre qui veut toujours apprendre en copiant les
antiques. Il transcrit des chansons vénitiennes du 18eme
siecle, une oeuvre de Guillaume de Machaut et, plus récem-
ment, il a donné une version pour orchestre d'aprés l'original
pour piano et chant de la Giovanna d’Arco de Rossini.

Mais 1'énorme catalogue de Sciarrino, sa production
constante, son travail "archéologique" sur des ceuvres du
répertoire, toute cette énergie conquérante face a la matiére
musicale ne masque pas le doute, la fracture qui traverse
cette ceuvre et qui en fait le prix. En ses unités toutes transi-
toires, chacune n'étant qu'une parcelle exagérément grossie
d'une totalité impossible, ou la miniaturisation d'une grande
rumeur, l'oeuvre de Sciarrino réfléchit sur le mystére, sur
I'inanité, "l'inanité sonore" pour citer Mallarmé : "Il est un
point unique en moi ou se manifeste 1'ineffable présence de
l'art. Je l'entrevois a travers des fissures de douleurs et des
tensions, quand soudainement, je raméne a la surface
quelque chose de mystérieux arraché au fond de l'inanité par
une part de moi-méme" ©.
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Cette oeuvre, saturée de culture, dubitative, inquiéte, ne
pose aucune de ses unités comme la transcription définitive,
la signification univoque d'un message. Sa belle fragilité est
d'accueillir en son geste, en sa matiére I'incomplétude, 1'infi-
nitude qui lui donne sa profondeur chatoyante, grave et par-
fois trompeuse. Chaque piéce dans cette oeuvre n'est qu'une
image intermédiaire ou s'incrit autant I'ardeur que le renon-
cement : "nous ressemblons a un laboratoire ol aucune
expérience n'arrive 2 son terme" dit Musil cité par Sciarrino.
La "méduse quotidienne" a pu étre vaincue par Persée qui a
su dérober 1'oeil unique (la vision subjective) et la dent (ce
pouvoir de contestation et de doute qui reste un des apa-
nages de l'artiste). Puis, il s'en va avec son cheval ailé déli-
vrer Androméde. Quant 2 la suite, on la connait ; Athéna
placera la méduse au centre de son bouclier.
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CATALOGUE DES (EUVRES

Toutes les partitions sont éditées chez RICORDI

SONATE ; deux pianos (1966)

BERCEUSE ; orchestre (1966-68)

IL QUARTETTO ; quatuor a cordes (des SEI QUARTETTI BREVI) (1967)

AKA AKATO |, II, Il ; soprano et 12 musiciens, textes de Basho (1967-68)

PRELUDE, pour le piano (1969)

DA A DA DA ; orchestre -fragment- (1970)

DE O DE DO ; clavecin (1970)

... DAUN DIVERTIMENTO ; double quintette & vents, et & cordes (1970)

MUSIQUE DE SCENE pour | bei Colloqui de Aurelio Pes ; choeur mixte (1970)

DE LA NUIT ; piano (1971)

ARABESQUE ; 2 orgues (et 4 registrateurs) (1971)

GRANDE SONATA DA CAMERA ; orchestre de 24 musiciens (1971)

SONATA DA CAMERA, 16 musiciens (1971)

ESERCIZIO ; piano (1971)

RONDO ; flite concertante, cordes, 2 hautbois et 2 cors (1972)

ROMANZA ; viole d'amour et orchestre (1973)

AMORE E PSICHE ; opéra en trois actes, livret de A. Pes (1973 )

DEUX ETUDES ; violoncelle (1974)

VARIAZIONI ; violoncelle et orchestre (1974)

UN' IMMAGINE DI ARPOCRATE ; piano, orchestre et choeur, sur des fragments de Goethe et
Wittgenstein (1974-79)

SONATINA ; violon et piano (1974)

TRE NOTTURNI BRILLANTI ; alto (1975)

TOCCATA ; clavecin (1975)

TRIO ; violon, violoncelle et piano (1975)

SICILIANO ; fliite et clavecin (1975)

PER MATTIA ; violon (1975)

DANSE ; 2 violons et alto (1975)

PREMIERE SONATE ; piano (1976)

DI ZEFIRO E PAN ; petit poéme pour 10 instruments a vent (1976)

ETUDE DE CONCERT ; piano (1976)

CLAIR DE LUNE op. 25 ; piano et orchestre (1976)
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6 CAPRICES ; violon (1976)

QUINTETTINO N. 1 ; clarinette et quatuor a cordes (1976)

QUINTETTINO N. 2 : fliite, hautbois, clarinette, basson et cor (1977)

ALL'AURE IN UNA LONTANANZA ; flite en sol (ou en do, ou flite basse) (1977 )

IL PAESE SENZ'ALBA, orchestre (1977)

IL PAESE SENZA TRAMONTO ; orchestre avec soprano, sur des fragments de G.B. Marino
(1977

ATTRAVERSO | CANCELLI ; 14 instruments (1977)

MUSIQUE DE SCENE pour Alluscita de L. Pirandello : voix et orchestre (1978 - version radio-
phonigue - 1985 - version cinématographique)

DUE MELODIE ; soprano et piano, textes de G.B. Marino (1978)

ASPERN, singspiel en 2 actes, livret de G. Marini et S. Sciarrino d'aprés H. James (1978 )

KINDERTOTENLIED ; soprano, ténor en écho et petit orchestre, texte de F. Riickert (1978)

ASPERN SUITE ; sopr., 2 flites, perc., clavecin, alto et violoncelle, textes de Lorenzo da Ponte
(1979)

DUE NUOVE MELODIE ; baryton et piano, fragments de Bob Dylan et P.P. Pasolini (1979-82)

CHE SAI GUARDIANO, DELLA NOTTE ? ; clarinette concertante et petit orchestre (1979)

CAILLES EN SARCOPHAGE, actes pour un musée des obsessions ; opéra en 3 actes, livret
de G. Marini (1979)

Al LIMITI DELLA NOTTE, alto (1979), transcription pour violoncelle (1979)

MUSIQUE DE SCENE pour Les Trachiniennes de Sophocle ; choeur de femmes et bande
magnétique (1980)

D'UN FAUNE ; flate en sol et piano (1980)

FAUNO CHE FISCHIA A UN MERLO ; fliite et harpe (1980)

ANAMORFOSI ; piano (1980)

LE DONNE DI TRACHIS ; six piéces pour sop., mezz., contr. et choeur de femmes, sur un
texte de Sophocle (1980)

L'ADDIO A TRACHIS ; harpe (1980)

CANTO DEGLI SPECCHI, voix et piano, texte de L. Aragon (1981)

LA VOGE DELL' INFERNO : bande magnétique, texte de Dante Alighieri (1981)

LA MALINCONIA ; violon et alto (1981)

MELANCOLIA | ; violoncelle et piano (1981)

EFEBO CON RADIO ; voix et orchestre, texte de Sciarrino (1981)

MUSIQUE DE SCENE pour Lectura Dantis de Carmelo Bene ; 5 flites a bec, petite flite, 2
cromornes et cornemuse (1981)

INTRODUZIONE ALL' OSCURO ; 12 instruments (1981)

FLOS FLORUM. sur les transformations de la matiére sonore ; choeur et orchestre, textes de
La Bible, Lao Tzu, Anaximéne, G.B. Marino recomposés par Sciarrino (1 981)

VANITAS : nature morte en un acte pour voix, violoncelle et piano ; fragments d'anonymes,
G.L. Sempronio, G.B. Marino, R. Blair, J. de Sponde, M. Opitz, J.C. Ginther, C. von
Grimmelshausen recomposeés par S. Sciarrino (1981)

LOHENGRIN : action invisible pour soliste, instruments et voix amplifiés, d'aprés Jules
Laforgue (1982-84)

AUTORITRATTO NELLA NOTTE ; orchestre (1982)

NOX APUD ORPHEUM ; deux orgues et instruments (1982)

LET ME DIE BEFORE | WAKE ; clarinette (1982)

DEUXIEME SONATE ; piano (1983)

CODEX PURPUREUS | ; trio a cordes (1983)

CODEX PURPUREUS Il ; quatuor a cordes (1984)

HERMES ; fllte (1984)

RAFFIGURAR NARCISO AL FONTE ; flie. flite en sol, 2 clar. et piano (1984)

CENTAURO MARINO ; clarinette, violon, alto, violoncelle et piano (1984)

IL TEMPO CON L'OBELISCO ; pour ensemble (1985)

COME VENGONO PRODOTTI GLI INCANTESIMI 7 ; flite (1985)

ALLEGORIA DELLA NOTTE ; concerto pour violon et orchestre (1985)

LA CANZONE DI RINGRAZIAMENTO ; flute (1985)

LO SPAZIO INVERSO ffliite, clarinette, celesta , violon et violoncelle (1985)

LA PERFEZIONE DI UNO SPIRITO SOTTILE : pour fllte, voix et percussions a air, amplifiées
(1985)

APPENDICE ALLA PERFEZIONE ; pour 14 cloches (1986)

ESPLORAZIONE DEL BIANCO | ; contrebasse (1986)

ESPLORAZIONE DEL BIANCO II ; fliite, clarinette basse, guitare et violon (1986)

ESPLORAZIONE DEL BIANCO III ; batterie jazz (1986)

LE RAGIONI DELLE CONCHIGLIE ; quatuor a cordes et piano (1986)

IL MOTIVO DEGLI OGGETTI DI VETRO ; 2 fltes et piano (1986-87)

TRIO N. 2 ; violon, violoncelle et piano (1987)

TROISIEME SONATE ; piano (1987)

TUTTI | MIRAGGI DELLE ACQUE ; choeur mixte (1987)

SUI POEMI CONCENTRICI I, 11, Il ; orchestre et solistes (1988)

MORTE DI BORROMINI ; orchestre et récitant (1988)

LA NAVIGAZIONE NOTTURNA ; 4 pianos

VENERE CHE LE GRAZIE LA FIORISCONO ; flite (1989)

IL SILENZIO DEGLI ORACOLI ; quintette a vent (1989)

L'ORIZZONTE LUMINOSO DI ATON ; flite (1989)

LETTURA DA LONTANO ; contrebasse et orchestre - fragment - (1989)

FRA | TESTI DEDICATI ALLE NUBI ; flite (1989)

DUE ARIE MARINE, mezzo et sons de synthése en temps réel, texte de Sciarrino (1990)

VARIAZIONE SU UNO SPAZIO RICURVO ; piano (1990)

PERSEO E ANDROMEDA, opéra pour voix, bande magnétique et "live electronic” d'apres
Jules Laforgue (1990)
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