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Compositeurs suisses

ASPIRE PAR LA PERCEPTION PAR PATRICK MULLER

La technique de composition de Hanspeter Kyburz

Les antennes avec lesquelles notre pensée tente de capter
le monde, la réalité au dehors de nous-mémes, sont devenues
de plus en plus courtes — c’est du moins ce que laissent sup-
poser les courants de pensée au sein de I'épistémologie. De-
puis que Kant a ébranlé la croyance selon laquelle le monde
qui existe indépendamment du sujet pouvait étre connu et
décrit, ce mouvement n’a pu étre freiné. L'intérét du ques-
tionnement philosophique a quasiment implosé et s’est dé-
placé de plus en plus vers les conditions internes de la consti-
tution du monde extérieur. Le monde dans lequel nous
vivons consciemment, prétend un courant central de la phi-
losophie moderne, est toujours formé, construit par le sujet
pensant, il n’existe que dans sa téte. Il est donc subjectif ou,
plus précisément, li€ au sujet. Cela ne signifie en aucune
maniére qu’il n’existe pas de monde au dehors de nous,
mais tous les chemins qui y menent sont coupés ; ce monde
se soustrait radicalement a I'investigation. Cette position
extréme de I'épistémologie a été nommée «constructivisme
radical» (Ernst Glasersfeld) et, tout autour, on trouve un
conglomérat de théories et de modeles qui ont d’ailleurs
leur coté vogue : théorie génétique de la connaissance de
Jean Piaget, théorie du symbole de Nelson Goodman, théo-
rie des systemes de Niklas Luhmann.

Il ne serait pas sans intérét d’étudier les conséquences que
ces courants de pensée ont eu sur la composition musicale.
Adorno tenait encore I'ceuvre d’art pour 'un des seuls
moyens de voir la vérité scintiller brievement, comme dans
un €clair réfléchi plusieurs fois. Depuis que cette notion a
elle-méme disparu sous la poussée de conceptions contra-
dictoires et incompatibles du monde, le courant peut-étre
le plus intellectuel des compositeurs contemporains semble
s’étre repli€. Le léger déplacement du centre de gravité, que
I'on remarque par exemple dans les écrits récents de Helmut
Lachenmann, est peut-étre un indice de ce changement de
paradigme. Dans I'un de ses articles les plus importants, sans
doute, Zum Problem des Strukturalismus (Les problemes
du structuralisme), Lachenmann écarte la notion jusqu’ici
capitale d’«écoute», qui sonde en quelque sorte le monde
pour y trouver des structures, au profit du terme plus gé-
néral de «perception»!. Il ne s’agit plus tant de faire prendre
conscience des structures dont le monde est fait que des ca-

tégories par lesquelles nous le pensons et I'appréhendons.
La perception est donc appelée a s’observer elle-méme.
Composer, c’est jouer non avec le monde, mais avec la per-
ception. Hanspeter Kyburz fait partie de cette génération de
compositeurs qui n’a pas eu besoin d’atteindre ce stade de la
réflexion, mais qui en a fait, au fond, son point de départ.

Et ce compositeur suisse, qui travaille a Berlin, appartient a
I’élite de ceux qui abordent les questions concomitantes dans
sa production et sa réflexion musicales, contrairement aux
adeptes d’un Ferneyhough, qui cherchent a masquer leur
conservatisme en invoquant les théories dans le vent aux-
quelles il a été fait allusion.

L'ESPACE

Kyburz, dont I’ceuvre proprement dit commence avec Cells
(1993/94) pour saxophone solo et ensemble — vus rétrospec-
tivement, les ouvrages antérieurs doivent étre considérés
comme des exercices de conservatoire —, incorpore dans ses
compositions certains des modeles théoriques dont il vient
d’étre question. L’essai qui suit tente de relier 'immense tra-
vail philosophique du compositeur — qui reconnait avoir
passé plus de temps, dans ses études, avec les philosophes
quavec les compositeurs® — a sa technique de composition.
C’est que la sonorité brillante des ceuvres de Kyburz et la
fulgurance intellectuelle de ses déclarations risquent de
masquer [’acces aux structures profondes qui sont sans
doute le premier souci du compositeur : les superstructures
théoriques sont réduites a illustrer un feu d’artifice sonore
incroyablement raffiné. Dans les ceuvres de Kyburz, ces
theses, qui proviennent de divers modeles théoriques élabo-
rés autour du constructivisme radical, interviennent a dif-
férents niveaux, aussi bien a la surface, de facon plutot pro-
grammatique, que dans les microstructures des événements
sonores.

Il y a peut-étre une intention sous-jacente a ce que la pre-
miere ceuvre de Kyburz, qui a vu le jour aprés une longue
incubation et des essais inspirés par les modeles théoriques
dont il a été question, soit axée sur un aspect quasi fonda-
mental de la perception. Cells se base en effet sur les obser-
vations de Jean Piaget concernant I’évolution humaine au

1. Cf. Helmut Lachen-
mann, Musik als exis-
tentielle Erfahrung.
Schriften 1966-1995,
sous la direction de
Josef Hausler, Wiesba-
den 1996, pp. 91 sqq.

2. Les explications
qui suivent se fondent
sur deux conférences
données par Kyburz le
24 juin 1997 a Paris et
le 22 janvier 1999 a
Zurich, ainsi que sur
un long entretien avec
I'auteur en aot 1997,
a Berlin ; une partie de
cet entretien a été
publiée en anglais
dans la série de por-
traits de compositeurs
de la fondation cultu-
relle Pro Helvetia,
«contemporary swiss
composers». Les cita-
tions sans référence
proviennent de cet
entretien.






stade de I’enfance, c’est-a-dire a I’étape de la constitution de
la perception. Piaget, en qui les constructivistes radicaux
voient un de leurs mentors?, est le champion d’une théorie
génétique de la connaissance: L'intellect organise le monde
en s’organisant lui-méme, telle est une de ses maximes, ou
encore : «Il n’est pas déraisonnable de penser que la nature
proprement dite de la réalité est d’étre reconstruite sans
arrét, et non pas de consister en une collection de structures
préfabriquées»*. Piaget observe notamment cet aspect dyna-
mique de la construction de la réalité et de I'activité auto-
organisatrice de la perception dans I’évolution du petit en-
fant. Parmi ses observations les plus intéressantes figurent la
genese de la notion d’objet et du champ spatial®, ce sur quoi
se fonde justement une bonne partie de la conception for-
melle de Cells. Plusieurs indices y montrent en effet que les
cing mouvements de la composition sont rattachés, de fagon
quasi programmatique, aux cing stades évolutifs® relevés par
Piaget dans la genese de la perception spatiale chez I’enfant.
La disposition des instruments, requise facultativement par
la partition de Cells, est censée manifester ce rapport a la
perception de I'espace, qui affecte cependant plus profon-
dément la structure de I'ceuvre (raison pour laquelle elle
demeure facultative).

Piaget observe d’abord que, dans les quatre premiers mois
de son existence, le nourrisson ne manifeste aucun compor-
tement qui le distingue du monde extérieur. Le monde am-
biant se compose d’un flux de phénomenes, récurrents ou
non : «Chaque faisceau de perceptions constitue un espace
particulier». L'organisation structurelle du premier mouve-
ment de Cells s’inspire de cette remarque : I’algorithme
qu'utilise Kyburz pour ordonner les événements sonores
(nous y reviendrons) est construit tres simplement, de facon
a ce que les éléments sonores isolés semblent surgir et dis-
paraitre fortuitement ; en outre, ils ne sont reliés d’aucune
maniere entre eux, comme si le mouvement était congu
dans une seule dimension. L’instrument soliste, qui repré-
sente traditionnellement I'individu, y fait encore partie de
I’ensemble (comme le symbolise d’ailleurs sa place —si I'on
adopte la disposition proposée) ; il ne se distingue donc en
rien des autres instruments. On a bien la I'illustration de
I’absence de limite entre le moi et le monde extérieur, pre-
mier des stades décrits par Piaget. Dans le deuxieme mouve-
ment de Cells, la situation change : le soliste s’émancipe de
plus en plus, et tandis que, dans la premiére moitié¢ du mou-
vement (jusqu’a la mes. 31), il ne se déroule qu’un seul pro-
cessus (tout comme dans le premier), ceux-ci se multiplient
et se chevauchent a partir de la mesure 32. L'instrument
solo évolue selon ses propres lois et s’émancipe du point
de vue structurel. Or, au deuxieme stade de son évolution
(entre quatre et huit mois), I'enfant — toujours selon Piaget —
commence aussi a faire la distinction entre lui et les objets
qui Pentourent. Il est en outre capable de relier entre eux
les objets, d’intervenir activement dans les liaisons spatiales ;
comme il faudra le démontrer, I'algorithme sous-jacent au
deuxieme mouvement est également plus complexe, ses €1¢-
ments sont liés entre eux ; la structure devient pluridimen-
sionnelle.

Dans le troisieme mouvement, des lignes chromatiques
s’imposent peu a peu, jusqu’a devenir I’élément prédominant
a partir de la mesure 99, élément que Kyburz rattache tres
directement a I’expérience spatiale que Piaget constate au
troisieme stade d’évolution de I’enfant (de huit a douze
mois) : «Piaget décrit comment I'enfant apprend a distinguer
entre ce qui est la et ce qui n’est plus 1a, et réalise que «plus
la> ne signifie pas disparu pour toujours, par exemple quand
on cache une balle en tirant un rideau. De quelles opérations
I'enfant se sert-il, au fond, pour imaginer que la balle est en-

core derriere le rideau ? Il lui faut apprendre a saisir une
certaine structure mathématique, soit la faculté d’éléments
isolés a étre projetés dans l'infini. Une ligne aussi, sur la-
quelle les sons se suivent a équidistance, peut se projeter

a 'infini.» Les paralleles que Kyburz établit entre les struc-
tures musicales et celles de la cognition relevées par Piaget
se retrouvent dans les mouvements suivants. Citons-en un
dernier exemple : ce n’est qu’au quatrieme stade évolutif
(entre un an et un an et demi) que ’enfant acquiert la notion
de déplacement des objets les uns par rapport aux autres ;
dans la musique, cette perception des groupes déplacés est
illustrée par le fait qu’au quatrieme mouvement de Cells,
la flate et I’alto échangent (facultativement) leurs places ;
une relation spatiale s’établit donc entre deux objets. Cet
échange s’effectue d’ailleurs aussi au niveau structurel.

A premicre vue, la transposition, dans des contenus musi-
caux, des observations de Piaget sur la constitution du
champ spatial peut paraitre superficielle, presque mécanique.
Elle manifeste pourtant quelques-uns des traits essentiels de
la musique de Kyburz, traits qui la distinguent des autres.
D’une part, le fait de se placer sous I’'égide de I’épistémolo-
gie génétique de Piaget signifie que Kyburz ne congoit pas en
termes d’entités, mais de différences : sa musique est foncie-
rement dynamique, elle ne s’intéresse pas en premier lieu
aux motifs, a la gestuelle, a architecture, mais plutot aux
processus. D’autre part, 'obédience marquée a des modeles
scientifiques confirmés par I'expérience débouche sur une
modification de la perspective compositionnelle, méme si
celle-ci reste fondée sur la perception : son intérét primordial
n’est pas tant la stratégie consistant a manifester ou a dé-
voiler les structures de la perception, en bloquant délibéré-
ment les (fausses) pistes sur lesquelles la perception nous
entraine — processus qui la rend manifeste. Cette technique
de composition, qui recourt aux paradoxes de la perception,
est d’une certaine maniére la voie qu’ont choisie un Matthias
Spahlinger ou un Helmut Lachenmann. Chez Kyburz, la
musique semble se confondre avec les constantes de la
perception et de la conscience. Lactivité perceptive de la
conscience n’est pas seulement admise, elle est démontrée.

LA FORME

Ce qui a lancé Kyburz a la recherche d’une forme axée
foncierement sur les processus est la question de savoir
comment enchainer un élément musical a ce qui le précede.
L’histoire de la musique, méme récente, ne lui avait pas
fourni de réponse, dit-il. Pour qu’une forme ait une genese
processuelle, il faut qu’elle se développe a partir d’un élé-
ment isolé, du fond, en quelque sorte ; on ne partira donc
pas d’une architecture préétablie qui détermine les opéra-
tions de détail (comme c’est par exemple le cas de la forme-
sonate). Les structures sérielles, dans lesquelles tous les
parametres découlent d’un seul élément structurel, sorte de
«formule originelle», rendent bien ce service, mais seulement
dans les profondeurs de la structure : elles ne remontent pas
a la surface des sons et la perception a beaucoup de peine a
les appréhender. Dans les processus d’interpolation prati-
qués en France, le déroulement musical est suspendu entre
deux piliers fermes, si bien que la direction du processus se
manifeste rapidement et que ce dernier devient lui-méme
un schéma, réduit au rang d’objet architectural..

Au début des années 1990, Kyburz tombe, dans le do-
maine de la théorie du chaos et de la géométrie fractale,
sur un algorithme dont ’application pourrait fournir des ré-
ponses aux questions posées. Il s’agit des systeémes dits de
Lindenmayer, d’apres le biologiste Aristid Lindenmayer, qui
les a mis au point pour décrire les processus de croissance

3. Cf. par exemple
Ernst von Glasersfeld,
Radikaler Konstrukti-
vismus. Ideen, Ergeb-
nisse, Probleme,
Francfort 1996,

p. 98 ss.

4. Jean Piaget, Intro-
duction a I'épistémolo-
gie génétique, PUF
1973.

5. Cf. pour ce qui
suit: Jean Piaget, La
représentation du
monde chez I'enfant,
PUF, 1976.

6. Piaget parle de six
stades, mais les deux
premiers coincident
dans le cas de la
constitution du champ
spatial.



des plantes, les formaliser et les générer a Iaide de I'ordina-
teur’. Il y a ainsi des régles qui s’appliquent a la croissance
des feuilles, des branches, des cruciferes, des arbres. La carac-
téristique de ces systemes L est que des regles tres simples
aboutissent a des résultats extrémement complexes.

Les systemes L consistent en un axiome (le nombre 1, par
exemple) qui, selon une regle, doit étre remplacé par un
autre élément (les nombres 1 et 2, par exemple) ; il en résulte
une nouvelle génération. Dans le cas de la regle ci-dessous,
choisie parmi les plus simples, chaque nombre est remplacé
par lui-méme et le nombre immédiatement supérieur ; la
regle dicte donc

1->12
2->23
3->34
4 ->45
ete.

Si les remplacements prescrits sont effectués continuelle-
ment, de facon récurrente, il en résulte des séries de nombres
en croissance perpétuelle ; la septieme génération compte
déja 128 éléments :

Axiome : 1

12 (mes. 1)

1223 (mes. 2)

12232334 (mes. 3-4)

1223233423343445 (mes. 5-8)
12232334233434452334344534454556 (mes.

1¢ génération :
2¢ génération :
3¢ génération :
4¢ génération :
5¢ génération :
9-16)

6° génération :
[12232334233434452334344534454556]23343445344545563
445455645565667 (mes. 17-24)

7¢ génération :
[12232334233434452334344534454556233434453445455634
4545564556566723343445344545563445455645565667]3445
4556455656674556566756676778 (mes. 25-32)

etc.

Une rose n’est pas
une rose :

plante produite
selon un procédé
algorithmique
(tiré de l'ouvrage
cité a la note 7)

Il'y a évidemment plusieurs manieres d’interpréter musi-
calement ces processus de croissance obtenus mathémati-
quement. Le plus simple est d’appliquer les nombres a des
parametres musicaux comme la hauteur ou la durée, ce
qu’a d’ailleurs tenté un collaborateur de Lindenmayer,
Przemyslaw Prusinkiewicz®, Kyburz, lui, interpréte tout dif-
féremment ces chaines de nombres : il attribue a chaque
nombre un objet musical prédéterminé et en tire une succes-
sion continue. Les objets eux-mémes n’ont rien a voir avec
I’algorithme choisi ; ce sont en quelque sorte des «objets
trouvés». Le systeme L présenté ci-dessus est donc 'algo-
rithme qui ordonne formellement le premier mouvement de
Cells (les mesures correspondantes sont indiquées a la fin de
chaque génération). L’extrait de la partition ci-contre repro-
duit les mesures 7 a 9 ; il s’agit des extraits de la série de
nombres qui sont imprimés en gras dans le tableau.

On s’apercoit bien que les objets musicaux — marqués dans
I’extrait de la partition par un chiffre — n’ont pas entre eux
de parenté de construction ; on ne peut en tout cas relever
de regles gouvernant leurs relations. ’objet 1 — notes tenues
animées seulement par un léger trille ou trémolo — joue plu-
tot un role dans ’harmonie ; 'objet 2 — trilles dans 'aigu du
violon, sur des intervalles variables — est un événement so-
nore isolé qui dure une noire ; I'objet 3 implique deux ins-
truments, un trille de fliite suivi d’'un mouvement de balan-
cier de 'alto, le trille n’étant pas repris si I'objet est répété
immédiatement ; enfin les objets 4 et 5 sont encore plus
complexes : ils remplissent chaque fois toute la mesure et
impliquent quatre, voire sept instruments (nous avons vu que
le saxophone solo, qui joue pour la premiere fois dans I'objet
S,n’est pas traité différemment des autres instruments).
Chaque objet, chaque «cellule» (Cells), varie donc a chaque
apparition, mais possede tout de méme une identité précise,
qui le distingue des autres objets et le rend reconnaissable.

L’algorithme ne régit donc absolument pas les détails
musicaux, qui sont aménagés plutot selon le contexte du
moment ; 'algorithme est uniquement responsable de la
conception formelle, ¢’est-a-dire de la succession des «objets
trouvés», des cellules. ’harmonie a base tantot de tierces,

7. Cf. Przemyslaw
Prusinkiewicz et Aris-
tid Lindenmayer, The
Algorithmic Beauty of
Plants, New York
1990. On trouvera une
introduction simple a
ce fractal dans Heinz-
Otto Peitgen, Hartmut
Jirgens et Dietmar
Saupe, Chaos. Bau-
steine der Ordnung,
Berlin 1994,

pp. 508 sqgq.

8. Cf. Przemyslaw
Prusinkiewicz, Score
Generation with
L-Systems, in: Interna-
tional Computer Music
Conference in Den
Haag,sous la direction
de Paul Berg, San
Francisco 1986,

pp. 455-457.
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tantot de quartes, la clarté et la variété incroyablement riche
des timbres - avec une prédilection pour les registres aigus -
la virtuosité souvent débordante, qui affecte volontiers de
s'émanciper, sont donc des marques du style personnel de
Kyburz, style qu'il conserve dans la plupart de ses ceuvres
plus récentes. Elles n'ont pas grand-chose a voir avec la
structure formelle. Si I'on étudie d'ailleurs la forme du
mouvement dans son ensemble, on verra bien gue les regles
svoquees de la dynamique processuelle ne constituent qu'une
partie des processus en jeu : ces derniers sont parfois congus
pour un édifice formel qu'il est tout a fait possible de quaiifier
d'architectural. Le premier mouvement de Cells présente
en effet une forme en arche évidente et a peine rompue. Les
objets sont agencés en fonction de cette forme. Comme les
objets 4 et 5 ont une consistance plus fournie et que
tagoritme |@Ur accorde une place peu 2 peu prédominante, il
en résulte une texture de plus en plus dense et, avec |'ajout
de nouveaux éléments, la montée a un paroxysme qui
rappelle toUt & fait le style classique (mes. 48). Et comme la
dynamique immanente du systeme L ferait éclater rapidement
le cadre formel, Kyburz recourt & un truc trés simple : @ partir
de la sixiéme génération, il ampute le début de la série de
nombres de fagon & ce qu'un objet musical disparaisse
definitivement & chaque intervention (opération indiquée par
les parenthéses carrées dans le tableau ci-dessus) ; de cette
maniére, et grace a l'arrivée de nouveaux éléments toujours
plus raréfiés, e processus snverse et finit par s'arréter.

Les grandes formes architecturales - des phénoménes
analogues iNterviennent dans les autres mouvements de Cells
ainsi que dans Parts - ne mettent cependant pas en question
les structures axées sur les processus : €lles ont au contraire
pour but de mettre ces derniéres en évidence. Pris dans une
grande forme clairement identifiable, le détail gagne un profil

plus accusé. Cet effet a probablement une grande imporance,

VU que les algorithmes utilisés dans les autres
mouwements de Cells deviennent rapidement plus complexes.
Ainsi, dans le deuxiéme mouvement, les régles de dérivation
sont les suivantes (la fleche indique par quel(s) nombre(s)
en remplacer un autre : ici aussi, les nombres se lisent en
séquence €t correspondent a des objets musicaux) :

1(0) 1(1)

2(0) <| |2(1) 2(2)

Axiome : 1(0)

le génération : 1(1)

2e génération : 1(0) 2(0)

3e génération : 1(1) 2(1) 3(0)

4e génération : 1(0) 2(0) 2(2) 3 (0) 3(1) 4
5e génération : 1(1) 2(1) 3(0) 4 3(1) 5 6
etc.

Les liaisons variées entre les éléments engendrent ce
qu'on appelle des hypercycles, donc des formes circulaires
qui se répétent de génération en génération : Kyburz se
refere ici explicitement au biochimiste Manfred Eigeno.

L'agencement architectural de la grande forme est une des
possibilités de maitriser la dynamique proliférante des
algorithmes . yne autre est de recourir a I'ordinateur. Ce dernier
permet en effet de tester immédiatement une régle donnée,
de soumettre le résultat acoustique 2 un examen critique et
de reformuler au besoin la régle, de 'adapter. Ce procédé
par tatonnement, pour lequel Kyburz utilise le langage
informatique Common Lisp, offre des possibilités supplémentaires

d'ajustement : 'algorithme peut étre affiné (ainsi, le
contexte peut aussi étre pris en compte : une régle dira, par
exemple, que 4 sera suivi de 3, mais seulement si 3 5 été
précédé d'un 2). La recherche d'une regle qui fournisse un
déroulement satisfaisant du processus N'est pas un simple
jeu, elle apporte la clarté : «L'ordinateur vous oblige &
comprendre vos représentations personnelles, a les traduire,
a les formuler, ce qui aboutit 2 une sorte de dialogue auwocriique.»

Malgré les facteurs architecturaux, ce sont les
derouements formels axés sur les processus qui donnent sa
vraisemblance a la dramaturgie musicale - c'est la d'ailleurs le
souci principal des compositions de Kyburz. La caractéristique
commune des algorithmes présentés est en effet leur
«auto-similitude»  les mémes structures se répétent a ditérents
niveaux formels, et ces niveaux formels sont mis en
relation par le biais de la construction algorithmique. Il en
découle donc une grande transparence entre les divers
niveaux de la forme, y compris pour l'auditeur. En fait, il n'est
gueére possible de trouver un point d'observation fixe au sein
de formes en flux constant ; I'oreille est ballottée sans cesse
entre les divers rapports et ordres de grandeur, elle se met
a osciller entre les différents riiveaux, 1a perception entre
en vibration. En d'autres termes, Kyburz se soucie moins
de supprimer les hiérarchies entre les structures musicales,
comme le font les compositeurs critiques qui se réclament
par exemple d'’Adorno, que de les redistribuer sans cesse. La
perception est aspirée par un processus formel en perpétuel
mouvement.

LE TEMPS

Ce n'est sans doute pas entierement par hasard si Parts,
composé tout de suite apreés Cells et selon les mémes types
de processus, emprunte une démarche presque inverse : alors
que Cells s'intéresse, entre autres, aux conditions demergence

de la conscience, Parts a pour sujet la perte de la
conscience. Les quatre chapitres de Der Tod des Vergil (La
mort de Virgile), roman de Hermann Broch, constituent le
point de départ des quatre mouvements de la composition.
En quatre cent cinquante pages, Broch tente de reconstituer

les dix-huit dernieres heures de la vie de Virgile sous

la forme d'un monologue poétique intérieur. Quant au
«Concerto poyr ensemble» de Kyburz - tel est le sous-titre
de Parts -, il peut effectivement étre qualifié de musique a
programme au sens €troit. Le début impressionnant de Parts,
ces masses sonores amorphes dont se détachent pey & peu
des voix de solistes, se rapproche facilement de l'arrivée a
Brindisi d'un Virgile malade, porté selon Broch sur une
litiere a travers une foule immense, une «masse animale».
Chez Broch aussi, les impressions ordonnées des sens ne
se dégagent que progressivement de la masse des évnements

et de la pluie serrée des images. Le réve de Virgile au
deuxiéme chapitre - sa descente aux enfers - se traduit dans
le deuxiéme mouvement par des ombres sonores irisées et
fugitives. Le troisieme mouvement aboutit au méme bris
d'une plaque de verre qui ouvrait le premier, imitant ainsi la
structure en écrevisse du roman. A 1a toute fin, soit au
quatieme moyvement, 1@ musique de Parts subit une ouverture
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