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Disques compact

Gyorgy Ligeti: «<Musica Ricercata» / Capriccio 1 und 2 / Invention / «Monument-Selbstportrait-Bewegung» /
«Continuum» / 10 Piéces pour quintette a vent / «Artikulation» / «Glissandi» / Etudes pour orgue / «Volumina» /
Quatuors a cordes Nr. 1 & 2/ Concerto pour violoncelle / «<Lontano» / Couble Concerto / «San Francisco Polyphonie» /
Kammerkonzert / «<Ramifications» / «Lux aeterna» / «Atmosphéres» / Trio pour violon, cor et piano / «Passacaglia
ungherese» / «<Hungarian Rock» / «<Monument-Selbstportrait-Bewegung»

Interpretes divers

Wergo Wer 6901-2, 6902-2, 60079-50, 6906-2, 60162-50, 6905-2 (2 Kassetten a 3 CDs)

MONUMENT-PORTRAIT

AT ;

A. Altdorfer: «Alexanderschlacht» (zu «Lontano»)

Ligeti est un compositeur comblé. Abondem-
ment joué, partout reconnu comme I'un des
plus grands compositeurs vivants, il est aussi
I’'objet de multiples célébrations discographi-
ques. Ainsi, WERGO se rappelle a notre sou-
venirau moment ou s’élabore une nouvelle édi-
tion complete des ceuvres de Ligeti sur disque,
sous la direction méme du compositeur. Les
interprétations «historiques» proposées par la
marque allemande permettent ainsi de mesurer
le chemin parcouru dans I'approche de cette
musique. Elles sont toutes de haut niveau,
méme sil'on percoitici ou la les limites propres
aux premiéres exécutions, que ce soit dans le
jeu instrumental proprement dit ou dans cer-
tains manques de souplesse ou de couleurs. Il
est bien évident qu’en quarante ans (les pre-
miers enregistrements datent de 1957-58, cer-
tains des années soixante ou soixante-dix),
I’assimilation de la musique de Ligeti s’est
approfondie, offrant de nouvelles perspecti-
ves d’interprétation, et reposant sur une plus

grande aisance technique. Mais on apprécie
I'intégrité de la plupart des interprétes réunis
dans ces deux coffrets, I'image sonore typique
des premiers exécutants, qui tentent de cerner
I’essentiel, en deca de ce qui plus tard se pré-
sentera de maniere plus esthétisante, dans des
coloris plus séduisants, ou d’une fagon plus
subjective. Les prises de son radio datent pres-
que davantage que les interprétations elles-
mémes: elles sont parfois bien séches, et man-
quent souvent de perspectives.

A travers I'écoute attentive de ces disques, on
mesure a la fois la cohérence et I'orginalité
de la démarche de Ligeti, et les articulations
de son développement. Comme pour tous les
compositeurs importants, les ceuvres ultimes
éclairent d’un jour nouveau les ceuvres anté-
rieures; les pieces qui ne semblaient pas
s’intégrer, au premier abord, dans la logique
de I'évolution, prennent une place décisive,
comme des moments-clés de transition. La vo-
lonté de Ligeti de ne pas se laisser enfermer
dans un style donné, et notamment dans la
composition fondée sur des trames et des
grilles sonores ot s’expriment les premiers dé-
veloppements d’une polymétrie qui sera déve-
loppée a partir des années quatre-vingt d’une
fagon nouvelle, apparait de fagon évidente lors-
qu’on écoute les pieces dans I'ordre chrono-
logique. Le compositeur a percu avec clair-
voyance ce qui marque I'auditeur attentif: le jeu
sur les textures épuise ses effets a partir d’un
moment donné, et tend a devenir un manié-
risme. Des ceuvres comme le Kammerkonzert
(1969-70), chef-d’ceuvre absolu, puis le Doub-
le Concerto (1972), ouvrent une voie nouvelle
qui a son sommet, le fameux et trés discuté
Trio pour violon, cor et piano (1982), laisse
apparaitre le nouveau versant des années
quatre-vingt et quatre-vingt-dix (presque pas
représenté dans ces deux volumes discogra-
phigues). Mais la mise a nu des structures
diatoniques et de la spécificité des intervalles,
qui ménent aux échelles non tempérées, objet
de grands débats esthétiques en son temps,

ne représente qu’une décantation de ce qui
existait a l'intérieur des textures complexes des
ceuvres précédentes. Ce qui s’entendait, en un
premier temps, comme des clusters animés
de I'intérieur, ou comme des masses sonores
en mouvement, peut étre entendu aujourd’hui
comme une polyphonie de notes qui se voile
elle-méme en étant poussée a son extréme.
C’est une constante de la technique de com-
position chez Ligeti: un jeu entre réalité et illu-
sion, entre pathos et ironie, entre simplicité et
complexité, etl’art de mener les processus jus-
qu’a leur point d’anéantissement: effondre-
ment dans les tessitures graves, miroitements
irréels dans les aigus, virtuosité poussée a ses
limites, polyrythmie et polyphonie s’annulant
elles-mémes en vertu de leur propre dévelop-
pement, etc.

On notera enfin la force d’invention du compo-
siteur (les années 1966-70, extraordinairement
fécondes) et son originalité dans un contexte
esthétique et idéologique marqué par I’affron-
tement entre le post-sérialisme et les ten-
dances du théatre musical, de I'absurde, de la
nouvelle simplicité, de la musique spectrale ou
du minimalisme. De tous ces avatars de I'his-
toire récente de la composition, Ligeti fait son
miel, en utilisant leur matériau sans jamais se
laisser entrainer dans leurs concepts. Comme
on peut le constater en lisant ses propres textes
théoriques, chez lui, une pensée musicale ex-
trémement rigoureuse, ancrée dans une con-
naissance approfondie des techniques tradi-
tionnelles, absorbe des éléments hétérogénes
aussi bien «nobles» que «triviaux», sans jamais
perdre le controle de la situation. C’est ainsi
que Ligeti atteint I'universel a partir d’éléments
tirés de cultures particulieres, parfois antino-
miques, et dans ses compositions depuis les
années quatre-vingt, reconquiert son identité
hongroise au-dela des effets pervers du folk-
lorisme post-bartokien, réconciliant du méme
coup des tendances opposées de I'histoire
musicale de ce siecle.

Philippe Albéra
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Arnold Schonberg: «<L’Echelle de Jacob » / «Paix sur terre» op. 13
Tokyo Symphony Chorus; Tokyo Symphony Orchestra; Kuzuyoshi Akiyama, cond; Siegrid Lorenz, Makoto Tanaka, Nobuaki
Yoshida, Tetsuya Uno, Tsuyoshi Mihara, Kei Fukui, Kazuko Nagai, Miki Sahashi, Emi Sawahata, vv

Auvidis Montagne MO 782112

LE COMBAT AVEC LANGE

Composée pendant la guerre comme part d’'un
vaste projet, I'Echelle de Jacob est restée a
I’état fragmentaire, et Schoenberg n’est jamais
parvenu a en écrire le finale prévu a I'origine,
comme si, dans ses ceuvres philosophico-
théologico-musicales, tout accomplissement
lui était refusé (dans Moise et Aaron, opéra
inachevé, la Terre Promise doit étre visée plutot
que gagnée, et Schoenberg avait déja conclu
sa conférence de Breslau sur La main heureuse
par ces mots: «Heureuse la main qui ne tient
pas ce qu’elle promet»). L'accomplissement,
pourtant, est bien la, mais dans chaque mo-
ment de 'ceuvre: L’Echelle de Jacob constitue
le sommet de la production atonale schoenber-
gienne. Elle est hélas rarement jouée, et donc
peu connue. Il est d’autant plus remarquable
que le seul enregistrement venant s’ajouter a
celui, jusqu’ici solitaire, de Boulez, provienne
du Japon. Cette ceuvre ou le compositeur se
met en scene a travers les figures de I'appelé,

Jean Barraqué: Sonate pour piano
Herbert Henck, pf
ECM 1621

du rebelle, du lutteur, de I’élu et du moine, aux-
quelles 'archange Gabriel répond - une sorte
d’auto-analyse que Schoenberg avait déja
pratiquée a travers ses ceuvres expression-
nistes comme a travers ses peintures - plonge
ses racines si profondément dans la culture
europeenne, et dans le moment historique qui
I’a vu naitre, que I'on recoit ce disque presque
entierement nippon avec une certaine appré-
hension. L’écoute révéle pourtant a quel point
Iinterrogation tourmentée du moi schoenber-
gien, parallele, mais sur un autre registre, a celle
d’écrivain comme Proust et Kafka au méme
moment, possede une dimension universel-
le, ou archétypique. L’exécution dirigée par
Kazuyoshi Akiyama est en tous points remar-
quables. Certes, comme on pouvait s’y atten-
dre, elle privilégie la précision du jeu a I’exacer-
bation expressive, laquelle tend constamment
aux limites (c’est notamment vrai pour les pas-
sages en Sprechgesang, ou |'écriture du Pierrot

lunaire trouve un développement remarquable).
Mais elle posséde une force authentique, qui
rend pleinement justice a I'ceuvre. La qualité
des unissons de cordes dans I'aigu, la beauté
de certaines interventions instrumentales (cel-
les du violon solo par exemple, ou celles, cris-
tallines et magiques de I'orchestre a la fin de
I'intervention du mourant), la cohésion du
cheeur, et la qualité des voix solistes sont tout
afait stupéfiantes. On ne peut donc que recom-
mander ce disque, complété par une belle in-
terprétation du cheeur Friede auf Erden, en es-
pérant qu’il contribuera a faire connaitre un
chef-d’ceuvre, et a donner des idées aux res-
ponsables des phalanges symphoniques.
Philippe Albéra

REVOCATION DE LA SONATE POUR HAMMERKLAVIER DE BEETHOVEN

La Sonate pour piano de Jean Barraqué, I'une
des ceuvres de piano les plus insolites du sé-
rialisme, a connu un sort interprétatif hors du
commun. La premiére audition publique n’a eu
lieu que quinze ans apres la composition et dix
ans apres le premier enregistrement ! En 1957,
en effet, Yvonne Loriod I'enregistra mesure par
mesure en présence, notamment, de Messiaen
et Barraqué; ces breves séquences furent en-
suite montées pour constituer I'ceuvre com-
plete. Il est donc probable qu’Yvonne Loriod
ne I'a jamais jouée intégralement. Ce genre
d’anecdote a conféré a la sonate de Barraqué
une aura presque mythique, mais il est certain
qu’outre les difficultés techniques exorbitantes
d’une piéce qu’on ne peut que qualifier de
monumentale, les problemes considérables de
texte ont également empéché sa diffusion
rapide. Dans le livret de son nouvel enregistre-
ment, Herbert Henck décrit en détail comment
résoudre ces problemes, tout en admettant
que certaines questions restent sans réponse
et que l'interpréte doit sans cesse trancher.
Du moins peut-il s’appuyer — comme Stefan
Litwin, qui vient de publier sa version dans le
cadre de I’enregistrement intégral de I'ceuvre
de Barraqué (cpo 999 569-2; cf. Dissonance n°
58, p. 44) — sur les travaux préparatoires de
Heribert Henrich, spécialiste de Barraqué, le-

quel en dirige la nouvelle édition chez Baren-
reiter. Bien que ces deux enregistrements se
basent sur un texte plus ou moins sir et sortent
de presse quasi simultanément, ils ne sauraient
étre plus différents. Alors que Litwin essaie de
dégager le trajet embrouillé des lignes, Henck
ramasse la densité des événements en gestes
sonores parfois délicatement ciselés, teintés
de romantisme. La différence d’approche se
reflete le plus nettement dans le choix des
tempos: tandis que Henck exécute effecti-
vement le premier mouvement «trés rapide-
[ment]», Litwin prend son temps, c’est-a-dire
dix minutes de plus; il est aussi plus lent que
la version de référence enregistrée en présence
de Barraqué, celle de Claude Helffer. Henck et
Litwin mettent partout 'accent sur des carac-
téristiques différentes de la sonate: ainsi, au
tempo le plus lent, entendre les cing
contrepoints superposés devient théorique-
ment possible; de son co6té, Henck semble
s’accrocher a une constante de laréception de
Barraqué, qui trouve d’ailleurs une certaine
justification dans la structure méme de la
sonate. Par allusion au Doktor Faustus de
Thomas Mann, celle-ci a en effet été qualifiée
quelque part de «révocation de la Hammer-
klavier de Beethoven»; pour qui est enclin a la
spéculation philosophique, elle serait donc la

derniére sonate jamais écrite. Effectivement, la
composition présente elle-méme des signes
de décomposition: vers la fin, les notes des
parties polyphoniques sont remplacées suc-
cessivement par des silences; il en résulte un
decrescendo de la forme dans lequel le temps,
donc toute la dynamique musicale, semble
suspendu, ou plutot spatialisé. Pour mettre cet
effet en relief, Henck recourt a un procédé aussi
surprenant que convaincant: dans une section
lente du premier mouvement, il étire les points
d’orgue prescrits par Barraqué jusqu’a une
demi-minute; ces pauses interminables anti-
cipent ainsi I’épuisement structurel de la fin de
la sonate. Cette idée lui vient d’un morceau du
compositeur néerlandais Antoine Beuger, dont
il a donné la premiére audition en 1995 et dans
lequel les sons ont pour fonction de colorer le
silence et de donner du poids aux longs
soupirs. L'enregistrement de cette musique ap-
paremment toujours «neuve» de Barraqué
obéit ainsi, de fagon inattendue, au comman-
dement d’Adorno, selon lequel 'interprétation
doit se fonder sur I'état actuel de la com-
position.
Patrick Mtiller



Richard Wagner und seine Ziircher Komponistenfreunde

Oeuvres de Theodor Kirchner, Johann Carl Eschmann, Wilhelm Baumgartner, Richard Wagner, Fanny Hiinerwadel, Heinrich

Schultz-Beuthen
Christoph Keller, pf; Zsuzsa Alfoldi, sopr
Musikszene Schweiz CD 6153

WAGNER EN HELVETIE

Johann Carl Eschmann

L’entreprise ne manque pas d’intérét: qui con-
nait en effet les compositeurs suisses du XIX®
siecle? L’idée de confronter la production de
ces sans-grades de I'histoire musicale avec le
héros de son siecle, qui a suscité la plus grande
somme d’écrits et de commentaires apres
Napoléon, est donc excellente et bienvenue.
Par ailleurs, il est amusant de constater a quel
point Theodor Kirchner (1823-1903) et Johann

Mesias Maiguashca: Reading Castaneda

Carl Eschmann (1826-1882), par exemple,
s’inscrivaient dans une veine essentiellement
schumannienne et schubertienne, tandis que
I’auteur de Tristan inventait la musique du futur
(le «regard dans le futur» d’Eschmann, tiré de
ses Images de la vie op. 17, sonne plutot
comme la réécriture d’'un Moment musical). |l
y a bien s(r quelque chose du confort bour-
geois et du travail bien fait dans cette exaltation
controlée des sentiments intérieurs - on les
retrouvera plus tard chez Othmar Schoeck, et
elles ont sans doute motivé en leur temps
la critiqgue de Schumann par Ernst Bloch dans
L’esprit de ['utopie. Wilhelm Baumgartner
(1820-1867) s’approche déja davantage du
futur Maitre de Bayreuth, auquel il dédie son
Liederkreis op. 12, bien que Schumann soit ici
aussi omniprésent. Curieusement, la Sonate
pour [l'album de Madame M.W. (Mathilde
Wesendonk) de Wagner, ceuvre relativement
ambitieuse dans sa forme en un seul mouve-
ment (elle dure prés de 13 minutes), parait plus
maladroite, et compense la platitude de cer-
taines idées par une insistance et une gravité
de ton qui avaient justement dérouté Schu-
mann dans sa critique de Tanhduser. Aussi
intéressante qu’elle soit en tant que document,
notamment par ses références a Beethoven, a
Schubert et a Liszt, cette sonate prouve que
Wagner avait besoin de 'orchestre et de la
dramaturgie de I’'opéra pour stimuler son génie

«The Spirit Catcher» / «The Tonal» / «Sacateca’s Dance» / «The Wings of Perception lI» / «<El Oro» / «<The Nagual»
Bettina Geiger, fl; Gaby Schumacher, vc; Francisco Moreno, récitants; Bassam Abdul-Salam, André Wulf, métallophones;

Melvyn Poore, Radio Baton; Pierre Dutilleux, NeXT Computer

Wergo/ZKM WER 2053-2

Johannes Goebel: «Aprés les Grands Tours» / Ludger Brimmer: «Ambre Lilac» / Ramon Gonzalez-Arroyo: «De PInfinito

Universo et Mondi» / Georg Bonn: «fallout»
Wergo/ZKM WER 2051-2

A LA RECHERCHE DU SON PERDU

C’est a en devenir dialecticien ! Plus les outils
des compositeurs deviennent techniques, plus
leurs questions paraissent viser l'originel, le
naturel. Ce n’est en tout cas pas par hasard,
semble-t-il, que les musiciens qui travaillent a
I’ordinateur aiment se lancer, avec leurs codes
numériques et leurs bits, a la recherche des
origines perdues, qu’ils situent dans le mythe,
le rite, en tout cas dans le lointain. Ainsi Mesias
Maiguashca, compositeur équatorien fixé en
Allemagne, réve d’une science-fiction de la
perception, de I'opposition de la science et de
la fiction, de la technique et de la recherche
d’un son quasi rituel, du contraste enfin des
sons générés par ordinateur et des instruments
dits acoustiques. Dans un article tres technique

ou, a force de contorsions intellectuelles, Mai-
guashca tente de contraindre des spectres a
modulation de fréquence a entrer dans un sys-
téme, et de gagner ainsi une vue d’ensemble,
il est subitement question de «recherche du
son perdu». Allleurs, il parle de «musique ori-
ginelle». Il est exact que I'on a déja rapproché
les modulations de fréquence de Maiguashca
du gagaku japonais, mais cet aspect rituel res-
sort encore davantage du polyptyque Reading
Castarnieda pour divers effectifs. Le point de
départ en est une installation de métallophones
qu’on peut soit frotter soit frapper, et que
Maiguashca a imités électroniquement par le
procédé du physical modeling. Les riches so-
norités qui en résultent rappellent parfois des

musical. On peut aussi réfléchir sur la perte
qgu’occasionne une rupture esthétique radicale
par rapport au degré d’achévement artisanal
d’un style historique: Wagner allait se donner
les moyens nouveaux que réclamait une ima-
gination peu a 'aise dans le style convenu de
la sonate, tandis que les Kirchner, Eschmann
et Baumgartner faisaient fructifier, avec talent,
I’héritage de Schumann et de Schubert. On
notera encore l'irrésistible grace mélodique de
Fanny Hinerwadel (1826-1854), méme sou-
tenue par un accompagnement conventionnel,
et l'originalité de Heinrich Schulz-Beuthen,
dont la plupart des ceuvres ont malencontreu-
sement disparu, et qui semblait avoir une riche
palette de moyens, pour passer d’un lied ro-
mantique assez wagnérien sur un texte de
Mathilde Wesendonk («Der Waisenknabe») a
des Chants et danses negres pour piano d’une
veine plus «réaliste». Christoph Keller joue
toutes ces ceuvres de fagon inspirée, en évitant
les complaisances stylistiques qui les me-
nacent, notamment grace a l'articulation des
lignes et a I'’étagement des plans sonores,
soulignant méme au besoin les ruptures plutot
que de «noyer le ton» dans la pédale. On
retrouve de telles qualités chez Zsuzsa Alfodi,
qui chante avec beaucoup d’expressivité les
lieder.
Philippe Albera

cloches, mais se situent la plupart du temps
dans I'immense espace séparant le son du
bruit. Ces sonorités, qui ne dédaignent pas les
couleurs envoltantes, évoquent ainsi la fllte
de Pan d’Amérique du Sud, le rondador — con-
notation que renforcent les autres instruments,
violoncelle et flite traversiere. Chacun des
morceaux du cycle est en fait une glose sur des
textes de I'écrivain Carlos Castafeda, récem-
ment décédé, qui parlent des rites magiques
(probablement imaginaires) des Yaqui, tribu
indienne du Mexique. La recherche du temps
perdu se heurte, comme souvent, a des fon-
dements mythiques, et les sons qui se déve-
loppent lentement, sans intérét de la part de
I’auteur pour les structures polyphoniques for-
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melles, retournent fréquemment a leur point de
départ: la ronde rituelle.

Qu’étre a la pointe du progrés technique
conduise volontiers a revenir aux origines,
comme par un salto immortale, ressort encore
d’un autre CD de musique générée a 'ordina-
teur, édité (comme celui de Maiguashca) par le
Zentrum far Kunst und Medientechnologie
(ZKM) de Karlsruhe. On y trouve malheureuse-
ment aussi une piece qui évoque les aspects
terribles de la technologie moderne avec les
ressources techniques actuelles: le détestable
fallout de Georg Bénn, né en 1965, écrit «pour

le 40° anniversaire de I'Institut francais de
Bréme et le 50° de la bombe atomique de Hiro-
shima», dont le seul titre quasi schizophréne
démontre que I'auteur n’a pas saisi la portée
de son projet; le résultat sonore prouve d’ail-
leurs le coté irréfléchi de sa composition. Les
autres morceaux recherchent des horizons
plus lointains, surtout dans le passé: De I’Infi-
nito Universo et Mondi, de I’'Espagnol Ramon
Gonzalez-Arroyo, renvoie par son titre a la cos-
mologie du méme nom de Giordano Bruno; il
évoque une «aura d’infinitude» grace a I'em-
ploi délicat de hautes fréquences et crée ainsi

Franz Schreker: «Der Geburtstag der Infantin» (version originale) / Ernst Toch: «Tanzsuite»

Kammersymphonie Berlin; Jiirgen Bruns, cond
Edition Abseits EDA 013-2

LA DANSE DU NAIN

L’'idée du nain amoureux de linfante, qui
provient d’un conte d’Oscar Wilde, a préoccu-
pé Schreker durant plusieurs années. Elle est
paradigmatique d’'un moment de la culture
viennoise, et du groupe qui entourait Klimt, par
I'opposition entre une nature liée a la naiveté
et I'intégrité morale d’une part, et une culture
aristocratique artificielle, raffinée et immorale
d’autre part. Schreker lui donna en 1908 la
forme d’un ballet, ou plus exactement d’une
pantomime destinée aux soeurs Wiesenthal,
grandes prétresses d’une danse nouvelle qui
tendait a se fondre dans un nouveau projet d’art
total. Intrigué, Zemlinsky commanda a Schre-
ker un livret d’opéra sur le méme sujet, que ce
dernier ne put toutefois écrire sans en compo-
ser simultanément la musique - ce qui donna
les Stigmatisés (1913-15). Zemlinsky, profon-
dément touché par une thématique ot résonait

Roland Dahinden: Trios

sa propre relation avec Alma Schindler (son
ancienne éleve), dut avoir recours a une adap-
tation de Georg Klaren, et composa Le nain en
1920-21. Il est étonnant de penser que la par-
tition originale de Schreker fut égarée jus-
qu’aux années quatre-vingt, en raison d’un
mauvais classement dans des archives vien-
noises. Elle est enregistrée ici pour la premiere
fois, avec beaucoup de finesse et de mu-
sicalité, et un soin remarquable, rehaussé par
la qualité d’un texte de présentation excellent
et tres informé de Frank Harders-Wuthenow.
Cette ceuvre oscille entre I'esthétique finissante
de la Sécession et celle de I'expressionnisme
naissant: dans les passages liés a I'infante, la
musique évolue avec élégance dans I'atmos-
phere viennoise du début du siecle, non sans
quelques effets de timbre séduisants; mais
avec 'entrée du Nain, et sa vision désenchan-

Roland Dahinden, tb; Anthony Braxton, sax; Joe Fonda, db; Art Fuller, drums

Naima, Mode 62, Mode Records 1997

CROISEMENT OU COLLAGE?

La question que suscite immanquablement la
«composition» de Dahinden, free line, présentée
en deux parties sur ce disque, serait, selon le cri-
tiqgue Kyle Gann qui signe le texte de pochette,
celle de savoir ou se situe précisément une telle
musique, entre jazz et formes classiques. Or, af-
firme-t-il péremptoirement, a I'image d’Anthony
Braxton, présent d’ailleurs sur ce disque — lequel
tenta en effet dans ses propres «compositions»
de transcender les frontieres entre Webern, Vare-
se, Stockhausen d’une part et le free-jazz d’autre
part, et demeure aujourd’hui encore un cas a part
—ils’agirait ici d’un vrai hybride: non pas entre jazz
et classique, mais genre nouveau descendant a
la fois de I'un et de I'autre. Dahinden possede

certainement une méthode propre, que 'on peut
voir se déployer au cours des nombreuses années
pendant lesquelles il s’est efforcé de rechercher
le contact avec les artistes plasticiens. Il s’agit
pour lui, prétendait-il un jour, de mettre directe-
ment la peinture dans la musique, de fagon a ce
qu’elle puisse s’y entendre pour ainsi dire sans
médiation. Pas n’importe quelle peinture, a vrai
dire, mais, de Sol Lewitt a Philippe Deléglise, des
artistes soigneusement choisis en fonction de
leurs styles abstraits, sinon minimalistes, et mar-
qués par une prédilection pour les espaces arpen-
tés de lignes et de structures, lisibles avec un
minimum de dispositifs techniques en composi-
tions musicales. Ici, le texte est fourni par des

une apparence d’intimité, comme dans le rite.
De son coté, Ambre, Lilac de Ludger Briimmer
voyage dans I'espace et utilise les timbres de
sitar et de tampura d’un raga indien, dont il tire
des effets fascinants en les déplagant dans
I’espace. Enfin, dans Apres les Grands Tours,
Johannes Goebel, directeur du ZKM, se sert
d’un texte de Tacite, mais aboutit a un nouveau
naturel en engageant ses moyens techniques
avec souplesse: ses sons en procession ont
presque le caractére de corps vivants.
Patrick Mdller

tée dans le miroir, la musique prend des ac-
cents tragiques ou la stabilité tonale se brise
(mais Schreker ne va jamais plus loin que le
langage des Gurrelieder de Schoenberg, dont
il assura comme chef la création). Ce sont ces
passages qui sauvent|'ceuvre d’une esthétique
par trop décorative.

On voudrait étre bienveillant a I’égard de
I’ceuvre d’Ernst Toch, compositeur aujourd’hui
oublié; mais sa Suite de danse, composée en
1923, apparait aujourd’hui bien datée. Le travail
d’écriture consciencieux, la maitrise technique
et méme une certaine fantaisie, ne parviennent
pas a briser le cadre convenu d’un langage qui
était déja rattrapé, a I'époque, par 'industrie
culturelle. L'exécution n’en est pourtant pas
moins précise et vivante que celle de Schreker.

Philippe Albera

dessins de Josef Herzog, multiples et multicolores
lignes sur le support blanc. La peinture donne le
sens, et cela s’entend trés clairement, du moins
pour I'auditeur averti, qui se représentera facile-
ment la transposition peinture-musique lors de
longues séquences quasi unisson, figurant sur le
plan sonore le contour des différentes lignes du
dessin original. On est assez proche de la notion
de musique graphique développée dans les an-
nées 1950. Mais dans un cas comme dans l'autre,
la médiation, si minime soit-elle, existe tout de
meéme: I'interprete, avec les langages, les struc-
tures qu’il véhicule avec lui. En I'occurrence, le
jazz qui, par I'esprit, la sonorité, I'instrumentation,
le style d’improvisation, non seulement colore



I'ensemble mais assume sa part en des séquences
entieres nettement détachées des parties
«graphiques», et difficiles & apprécier sans recourir
au vocabulaire habituel de ['(a)critique jazz:
pulsion, énergie, feeling... L'impression, au plan
formel comme & celui de la pensée composition-
nelle en général, n'est donc pas du tout celle d'un

hybride nouveau genre, mais plutdt celle d'un
collage (aprées tout genre pictural lui aussi), soluton
souvent éprouvée par ceux qui avant Dahin-
den ont tenté de faire coexister «jazz» et «formes
classiques». Les deux autres compositions
présentes  sur I'enregistrement, Aima, theme de
Coltrane, et surtout Composition 136, du maitre

Elliott Carter: Sonate pour fldte, hautbois, violoncelle et cl;avecin | «A Six letter letter» / Pastorale / «Scrivo in vento» /

Triple Duo

Felix Renggli, fl; René Meyer, clar; Heinz Holliger, ob/eng hn; Isabelle Magnenat, vI; Daniel Haefliger, vc; Sébastien Risler,

pflhpd; Frangois Volpé, perc; Heinz Holliger, cond
Accord 206842

HOMMAGE A ELLIOTT CARTER
A l'occasion du quatre-vingt-dixiéme anniversaire
d'Elliott Carter (né en 1908), 'ensemble
Contrechamps rend un bel hommage au
compositeur américain. Cing oeuvres de
musique de chambre ont été choisies pour retracer
cinquante ans de création. Méme si ce
parcours ne peut bien sOr rendre compte de
toute la diversité de la production cartérienne,
il a le mérite de montrer de fagon pertinente
I'‘évolution considérable de sa pensée musicale.
L'oeuvre la plus ancienne est la Pastorale,
pour cor anglais et piano (1940) qui appartient
a la premiére maniére du compositeur
empreinte de ['esthétique néoclassique. Si
linfluence de Walter Piston est manifeste, I'oeuvre
laisse parfois entendre les prémices d'une
évolution plus personnelle comme la recherche
d'une certaine indépendance entre les deux
protagonistes instrumentaux. Heinz Holligeret
Sébastien Risler donnent une interprétation
élégante, précise et sensible de cette partition
pleine de charme ou les références au jazz se
mélent harmonieusement a une réverie élé-
giague. Composée en 1952 aprés le Premier
Quatuor - oeuvre fondamentale inaugurant un
langage Véritablement personnel - la Sonate
pour flite, hautbois, violoncelle et clavecin ne
dévie pas de ces toutes nouvelles orientations

James Tenney: The Solo Works for Percussion

mais les traite plus simplement dans ['esprit
d'un noble divertissement ol se projette rombre
de Debussy et de ses Sonates. Par le soin
apporté aux couleurs instrumentales (magnifique
début du second mouvement ou les
quatre instruments égrénent la méme note sol),
la qualité des phrasés et des équilibres

instrumentaux MaiS aussi par 'a parfaite maitrise de
I'écriture polyrythmique de Carter notamment
dans le troisiéme et dernier mouvement construit
sur des accélérations multiples, les musicens
suisses offrent une version remarquable

qui s'impose devant la récente version de
I'ensemble Contrastes (COP). Le Triple DUO composé
en 1982/83 se situe dans la continuité du
Duo pour Vviolon et piano et du Troisieme
Quatuor qui séparait déja l'effectif en deux
duos indépendants. La conception d'Heinz

Holliger qui dirige ici I'ensemble séduit

immédiatement nar sa précision, son sens de la
dramaturgie instrumentale qui lui permet de
rendre parfaitement perceptible la multitude
des comportements hétérogénes des. instuments
et toute la gamme de leurs relations les
plus diverses, allant de I'opposition radicale a
la coopération. Ici encore l'attention apportée

aux timbres est admirable (extraordinaire
passage 1Nt [mes. 257 et suivantes] ou Holliger

«Maximusic» (1965) / «Ergodos I» (1963-64) / «Koan: Having Never Written A Note For Percussion» (1971) / «For
Percussion Perhaps, Or...» (1970-71) / «Deux Ex Machina» (1982)

Matthias Kaul, perc; Rudiger Orth, tape-delay-system
Hat [now] ART 111

APPLAUDISSEMENTS «ERGODIQUES»

Au concert, les sons ne sont pas seulement
émis sur le podium. Ceux que produit 'audioire

sont un corps étranger, musicalement
parlant, voire une perturbation. Au cours de ce
siécle, le souhait d'intégrer ces parasites dans
la composition et de combler ainsi le fossé
entre «émetteurs» et «récepteurs» a abouti a
plusieurs solutions autonomes. La premiére
occurrence Vérifiable de cette idée se trouve

probablement dans une esquisse d'Alban
Berg: dans l'ouverture de |'opéra projetéPippa,
les «bruits provenant de l'auditoire» devaient
se refléter dans la musique et devenir ainsi
partie intégrale de la composition. Tout

compositeur ayant Veritablement concrétisé ce
projet peut donc se réclamertant du spécialiste
des timbres qu'est Berg que d'un compositeur
bruitiste comme Cage - que ce Soit Stockhau-

Braxton laissent entendre d'une part les influences,
etd'autre part les capacités d'improvisateurs
des divers musiciens du groupe.
Vincent Barras

obtient des sonorités d'une pureté minérale).
On peut reprocher cependant & cette version
d'avoir quelque peu gommeé I'humour et l'ironie
contenus dans l'oeuvre. A la premiére audition,
la prise de son voulue par Holliger peut
surprendre. Les trois groupes instrumentaux sont
particulierement éloignés les uns des autres, le
duo flite-clarinette étant relégué a l'arriére-
plan. Cette spatialisation a l'avantage de
souigner ['indépendance des groupes mais, en
contrepartie, a l'inconvénient de rendre moins
perceptible leur tentative de réconciliation
finale. Ces réserves mises a part, cette version
se place au cOté de celle de I'ensemble créateur

The Fire of London (Wergo). Deux oeuvres
solistes faisant partie des nombreuses miniatures

que Carter a composées depuis une
quinzaine d'années représentent les compositions
les plus récentes: Scrivo in vento, pour

flite (1991) et A Six letterletter, pour cor anglais
(1996), magnifiquement servies par leurs
inerpretes Heinz Holliger et Félix Renggli. La réussite

remarquable de ce disque par un ensemble
de musiciens connaissant aussi bien ['univers
de Carter nous invite a espérer qu'un second
disque verra rapidement le jour!

Max Noubel

sen dans ses Momente, oU les musiciens piaces
sur l'estrade transforment pey a peu les
applaudissements chaotiques du public en
structures ordonnées, ou Dieter Schnebel, qui,
dans sa Sinfonie X, manipule électroniquement
les mémes applaudissements jusgu'a ce qu'un
bruit de ressac sorte des haut-parleurs. Cela
dit, le Deus Ex Machina de James Tenney
pocede tOUt autrement. Pour entamer son pro-
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