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Compact Discs

Joseph Haydn: Piano Sonatas
Andras Schiff, pf
Teldec 0630-17141-2 (2 CD)

SENTIMENTS MELES

Il n’est guére d’enregistrement qui ait suscité en
moi des sentiments plus mélés que I'interpréta-
tion des sonates pour piano de Joseph Haydn
par Andras Schiff ; a cela s’ajoute la notice écrite
par le pianiste. D’un c6té, on ne peut qu’ap-
prouver sans réserve le plaidoyer de Schiff en
faveur de Haydn, «avec Schumann, le compo-
siteur le plus négligé et le plus incompris de
la ligue des grands [et, en méme temps,]
I'un des rares compositeurs dont on puisse
donner des ceuvres pendant tout un récital»
(Schiff dans la notice, pp. 21/24) ; de I'autre coté,
ce plaidoyer est associé a une critique de la
confrérie unique dans les annales de la commu-
nication médiatique, et qui mérite d’étre réfutée.
Quand qu’il blame des pianistes comme «Franz
Liszt, Clara Schumann et Arthur [en fait Artur]
Schnabel» de n’avoir jamais joué en public une
note de Haydn, nous le déplorons volontiers
avec lui. Mais quand il disqualifie tous ceux qui
ont inscrit Haydn a leur répertoire, sauf Alfred
Brendel, et qu’il se permet méme d’accuser
Svjatoslav Richter et ses compatriotes musiciens
en général d’étre des faussaires du classicisme
viennois, ou encore de taxer le Haydn de Glenn
Gould d’«aussi bizarre et perverti que son
Mozart» et d’attribuer a I'artiste canadien «une
meéconnaissance parfaite du style classique»
(p. 22), la plaisanterie a assez duré. |l n’y a certes
rien a redire contre un examen nuancé de Richter
ou de Gould (dont l'interprétation de Bach de-
vrait aussi étre qualifiée de «bizarre» par Schiff),
mais il convient de s’insurger contre une critique
aussi intolérante, nationaliste, calomnieuse, voire
teintée de racisme, et qui n’est que plus pénible
du fait qu’entre les lignes, Schiff veut nous faire
croire qu’il est au fond le seul a vraiment com-
prendre Haydn et a I'interpréter correctement.
Restons-en a Gould, lequel, «bien qu’il détestat

Mozart [et] aimat Haydn, a enregistré des ceuvres
des deux maitres pour prouver que Mozart était
le moins bon. On ne prendra pas de telles absur-
dités au sérieux.» (p. 22) Pourquoi pas ? Il est
parfaitement légitime de proclamer tout haut que
les derniéres sonates pour piano de Haydn
surpassent de loin les contributions contem-
poraines de Mozart a ce genre, et qu’elles
n’annoncent pas Ludwig van Beethoven et
Franz Schubert (comme I’écrit Misha Donat dans
la méme notice, pp. 30/35 sqq.), mais que ce
sont au contraire les principales sonates pour
piano de Beethoven et de Schubert qui renvoient
a Haydn. Contre Gould, on peut objecter tout ce
qu’on voudra, nous I'avons dit, sauf de ne pas
prendre Haydn au sérieux, de I'affadir, de mas-
quer ses ambiguités, d’ennuyer les auditeurs et
de les empécher de réflechir a la musique
par des interprétations insolites.

D’un c6té, Schiff entend se battre contre «papa
Haydn>, I'un des pires poncifs de la musique
classique» (p. 21) ; de l'autre, il pontifie, comme
tant d’autres avant lui, sur «le merveilleux
sens de 'humour de Haydn» (p. 28), tout en le
réduisant — avec un toucher raffiné et une
science marquée de la texture contrapuntique, il
est vrai — a une virtuosité débridée et joyeuse,
surtout dans les mouvements rapides. Or
I’humour est une catégorie beaucoup trop faible
et étroite pour appréhender I'ceuvre de Haydn,
I’'ceuvre tardif notamment ; tout au plus peut-on
parler de I'esprit énigmatique de Haydn (voir a
ce sujet Andreas Ballstaedt, «<Humor» und «Witz»
in Joseph Haydns Musik, AfMw LV/1998,
pp. 195-219), ou mieux encore de sa pensée
musicale inspirée des Lumieres, pensée dont le
discours et les «imprévus» mettent en question
les habitudes auditives et aiguisent toujours
I"attention du public. (C’est ainsi que le finale de

la derniére sonate en do majeur invite spirituelle-
ment a méditer sur la difficulté de trouver une
conclusion dans la musique absolue ; comme le
premier theme — et le public — sont privés de
cadence, la sonate n’a pas de fin). Ce n’est
que dans quelques mouvements lents que le jeu
exact de Schiff, qui craint en général les
contrastes, laisse entrevoir en partie I'ambiguité,
le drame et I’émotion tendue de cette musique,
ses ruptures, abimes et énigmes, sa langueur
et sa mélancolie. Bien qu’il annonce jouer toutes
les reprises et y introduire des diminutions, Schiff
ne respecte ni I'un ni I'autre de ces principes, et
les ornements prescrits ne sont pas toujours
exécutés conformément aux regles de I'époque.
Le début de la derniere sonate en mi bémol
majeur, 'un des sommets incontestés du réper-
toire de piano, est joué en rythme double-pointé,
alors que Haydn est sans doute le premier
compositeur a noter exactement les rythmes
et a distinguer minutieusement entre point
simple et double, tant dans le premier que
dans le deuxiéme mouvement. Ce début in-
croyable passe devant nous sans le moindre
mystére ; comme la plupart de ses prédéces-
seurs, Schiff se croit obligé et autorisé a exagé-
rer les ralentissements notés ingénieusement
par Haydn (par exemple a la fin de I'exposition,
mes. 37 sqq., ou au début du développement,
mes. 44 sqq.). Bref, malgré la sanctification auto-
proclamée de Schiff, nous continuerons a
attendre une interprétation adéquate et multi-
dimensionnelle de la précieuse musique de
piano de Haydn. (Toni Haefeli)



Anton Webern: Piano Music complete 1904 to 1936
Jean-Jacques Dunki, pf
Jecklin Edition JD 719-2

PHILOLOGIE PRATIQUE

Deux pieces bréves: Langsam — sol maj. (M 76)

Voila une publication remarquable ! Diinki n’exé-
cute rien moins que I'ceuvre entier de Webern
pour piano, qui va de 1904 a 1936 ; avec une pre-
miere pause entre 1913 et 1924, et une seconde
entre 1925 et les Variations de 1935/36, seul ou-
vrage a porter un numéro d’opus (27) et derniere
ceuvre pour piano connue. La majeure partie des
piéces (qui sont a peine des ceuvres, précisé-
ment) date des années 1904/06, c’est-a-dire des
études de Webern a I'université et chez Schoen-
berg. Elles donnent une fois de plus un apergu
du milieu musical, des sources et des «racines»
de I'écriture de Webern, auxquelles il lui fallut
s’arracher pour devenir le compositeur que nous

connaissons ; elles sont donc comparables au
Mouvement lent pour quatuor a cordes ou a la
musique a programme de Im Sommerwind (voir
plus haut). Il semble que Webern n’ait d’ailleurs
jamais pu — ni voulu — renoncer entiérement a la
mesure a trois temps du landler ou de la valse.
Dans les commentaires instructifs de la notice,
Dunki fait remarquer que quatre cinquiemes des
piéces enregistrées sont a trois temps.

La performance philologique du pianiste, qui a
dd reconstituer lui-méme les morceaux et les
arranger — a part, bien entendu, I'opus 27 —, est a
elle seule remarquable. Dinki laisse les frag-
ments en I'état et résiste a la tentation de les
compléter ; a deux reprises, il propose deux
versions d’un méme morceau. Pour le pianiste,
ces compositions sont a la fois difficiles et grati-
fiantes, vu que Webern écrivait des partitions re-
lativement abstraites, sans indications d’exécu-
tion, comme le note Dunki. Il me semble qu’il
aurait pu parfois forcer un peu I'espressivo (vien-
nois). Quoi qu’il en soit, il est intéressant de
constater que, par comparaison avec les autres
morceaux ou lors d’une écoute successive,
’opus 27 communique davantage de I'expressi-
vité que Webern y recherche désespérément que
lorsqu’on I'entend isolément. Dans le mouve-
ment médian, Dunki parvient a instaurer un en-
chainement fluide des événements et a réaliser le
paradoxe d’un continuum de points.

Gustav Mahler: Symphonie n° 9; Karl Amadeus Hartmann: Adagio (Symphonie n° 2)

The Cleveland Orchestra, dir. Christoph von Dohnanyi
DECCA 458 902-2 (2 disques)

ACCOMPLISSEMENTS

La Neuviéme de Mahler exerce toujours une véri-
table fascination par le mélange d’une sentimen-
talité exacerbée jusqu’au désespoir, jusqu’au cri,
et par une richesse d’écriture qui non seulement
entrelace les motifs dans une polyphonie a la
fois riche et libre, mais est capable de les trans-
former formellement jusqu’a leur transfiguration.
Le théme du dernier mouvement, aux limites du
kitsch, prend une dimension métaphysique au fil
du développement: la fin est a couper le souffle.
Il faut donc, pour interpréter une telle ceuvre, trois
qualités rarement réunies en un seul homme: le
sens de la grande forme et des développements
atrés long terme; la précision du détail, qui per-
met seule d’atteindre a la clarté des textures;
une émotivité capable de restituer le caractere
existentiel des idées musicales et de leur destin.
Dohnényi est I'un des rares chefs actuels a la
hauteur d’un tel défi. Dés les premiéres mesures,
il réussit & donner tout le poids expressif de la le-
vée dans le théme principal, et a faire entendre
toutes les voix secondaires, qui en dérivent et

capturent I'’écoute dans leurs lianes. La polypho-
nie nous est donnée avec le geste lyrique, la
nuance (Mahler accumule les précisions dans la
partition) avec la dynamique formelle. Il faut dire
que les cordes de Cleveland ont une sonorité ex-
ceptionnelle, un «grain» particulier, irrésistible, et
que tout I'orchestre semble engagé dans une ve-
ritable épopée, a la vie, a la mort (on entend les
coups d’archet rageurs, la sonorité vacillante du
hautbois a ses limites, le cuivré des cors, mais
aussi, leur somptueuse couleur). Dohnanyi ne
joue pas Mahler dans cet esprit esthétisant
propre a tant de chefs, il ne gomme jamais les
aspérités, n’atténue pas les ruptures, accusant
méme les dimensions parodiques de |'ceuvre
(notamment dans le rondo burlesque), et il donne
a l'ultime mouvement une intensité expressive
et dramatique qui va a I'extréme (comme aussi
dans les climax du premier mouvement). En-
gagement total et maitrise totale: I'ceuvre est
accomplie. La prise de son est au niveau de
Pinterprétation. Ce disque est judicieusement

Dans une perspective téléologique, on dira que
’extréme brieveté des pieces annonce le style
tardif ; du point de vue génétique, on admettra
que cela vient de leur caractere d’esquisse. On
croit pourtant percevoir a tout moment la griffe
du lion. Ainsi, les enchainements harmoniques
en glissades du huitieme des onze courts mor-
ceaux (Moldenhauer 41) font sursauter, de méme
que les éclats soudains du dixieme. Il y a aussi
des morceaux qui passent de facon tout a fait
conventionnelle, comme celui en mi bémol ma-
jeur (M 32). La rupture se produit entre le frag-
ment de Rondo en fa majeur (M 113), ouverte-
ment tonal, et le Rondo en fa majeur (M 114), qui
n'est plus tonal que par endroit. Ces deux
ceuvres datent probablement de 1905/06. Deux
fragments de 1911/1913, sans doute, sonnent en
revanche comme |'écho de progres accomplis
depuis longtemps. L'esquisse d’une piece pour
enfants et cette piece elle-méme (M 266, 277)
peuvent étre datées précisement de 1924 ; on ne
pourra éviter d'y remarquer, de méme que dans
les piéces suivantes, de 1925, les fréquentes ré-
pétitions immédiates de notes ou de motifs, qui
sont dues a la technique dodécaphonique et re-
présentent un appauvrissement par rapport aux
subtilités de I’atonalisme libre. (Hanns-Werner
Heister)

complété avec la Seconde Symphonie de
Hartmann, un simple adagio, qui porte en lui la
mémoire de Mahler, mais se situe déja dans une
autre époque. L’ceuvre, sans doute composée
en 1943, fut créée en 1950, et elle pourrait étre
comparée a la Symphonie en un mouvement de
Zimmermann par sa dimension tragique, laquelle
n’est plus celle de la Vienne du début du siecle,
avec sa nostalgie et ses félures, mais celle plus
dure de la Seconde Guerre, au cours de laquelle
Hartmann maintint une position de résistance
courageuse et radicale. Les orientalismes qui ap-
paraissent au milieu du mouvement sont bien
loin, eux aussi, de la Chine imaginaire du Chant
de la terre, et les blocs d’accords qui les brisent
ont un caractere menacant et destructeur ty-
pique de I'’époque. Méme les éléments néo-clas-
siques (Hartmann s’inscrit dans une ligne Reger-
Hindemith) sont inquiétants. L'interpretation est
non moins magistrale que pour Mahler.

(Philippe Albéra)
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Isabelle Mundry: «Le Silence — Tystnaden» / «no one» / «Spiegel Bilder« / «Le Voyage»

Klangforum Wien, Sylvain Cambreling, cond
Wergo WER 6542-2

ENTRE LA POLYPHONIE COMPLE

Isabelle Mundry

Les uns s’expriment pour échapper au silence,
les autres fourrent le monde entier dans leur mu-
sique ; d’autres encore entendent toujours des
sons et non des mots. La compositrice alle-

XE ET LE SILENCE TOTAL
mande Isabelle Mundry (*1963) fabule en notes
et crée une musique limitée aux instruments tra-
ditionnels, qui se passe en général du chant et
trouve sa justification en elle-méme. Elle s’inspire
pour cela de la polyphonie de la Renaissance,
qu’elle transpose dans le XX® siecle en recourant
au matériau sonore contemporain : tissu micro-
tonal, glissandos, agitation atonale des vents,
accents bien placé de la percussion. Le Silence —
Tystinaden (1993) se meut entre les poles de la
polyphonie complexe et du silence total. Aux
deux tiers de I'ouvrage, le long silence provoque
un choc. Un abime s’entrouvre, qui se referme
doucement vers la fin de I'ceuvre, sorte de ré-
conciliation avec la menace du mutisme. Mundry
explore cependant bien d’autres champs d’ac-
tion. Lors du travail a 'IRCAM sur son quatuor a
cordes no one, elle a découvert en effet les pos-

sibilités de 'ordinateur, mais s’est contentée de
laisser ce dernier calculer les regles du jeu, pour
ne pas devoir lui révéler les secrets du matériau
méme. Dans ce quatuor, Isabelle Mundry joue
avec la polyphonie des temps. Ainsi, chaque
exécutant se voit confier un parcours individuel ;
dans la partition transparente, les voix ont tout
de méme quelques repéres ou points de ren-
contre. Un tissu contrapuntique nait de ce que le
matériau de telle voix sera repris ailleurs ou traité
difféeremment. Il faut d’ailleurs du courage pour
travailler un an dans un institut d’électronique et
d’informatique et y écrire une piéce qui, en fin de
compte, se passe de bande magnétique ou
d’électronique live. Le présent disque compact
permet de vérifier que son monde musical en a
tout de méme profité. (Christina Omlin)

Frederic Rzewski: «36 Variations on jEl Pueblo Unido Jamas Sera Vencido!» / «Down by the Riverside» / «Winnsboro Cotton Mill Blues»

Marc-André Hamelin, pf
Hyperion CDA 67077

RESEAU DENSE

Bien des gens le tiennent pour le troisieme
grand cycle de variations au monde, apres les
Variations Goldberg de Bach et les Diabelli de
Beethoven. Il est indéniable qu’un hymne liber-
taire chilien a suscité ici un cycle d’une fantaisie
débridée et d’une clarté structurelle frappante —
le postmodernisme at its best. Rzewski a beau
s’éloigner tant qu’il veut de son theme populaire,
cette mélodie simple et facile transparait tou-
jours. Le compositeur profite aussi de sa grande
expérience d’improvisateur au piano — qu’on
songe seulement a ses cadences stupéfiantes
pour les concertos de piano de Beethoven. Bien
que long d’une heure ou presque, le cycle entier
semble couler d’un seul jet, ce a quoi contribue
sans doute aussi la densité croissante de la
structure. Les trente-six mesures du theme se

refletent dans les trente-six variations ; le micro-
cosme se retrouve donc dans le macrocosme, et
vice versa. Le cycle entier est divisé en six
groupes de six variations, chaque groupe étant
subordonné a un parameétre précis (rythme,
mélodie, contrepoint). La sixieme variation de
chaque groupe reprend des éléments des cinq
précédentes, la trente et unieme ceux de la
premiere, de la septieme et de la treizieme ; la
trente-sixieme, enfin est une sorte de méta-varia-
tion sur les variations 31 a 35. Il se forme ainsi un
réseau toujours plus dense de relations, en quoi
il faut voir une intention politique : I'individu se
dissout de plus en plus dans la collectivité et
abandonne son individualité au profit de I'idée
d’union. La preuve en est non seulement le chant
de la résistance chilienne El Pueblo Unido, mais

Anton Webern: «lm Sommerwind» / Passacaille op. 1/ Six piéces d’orchestre op. 6 / Cing piéces d’orchestre op. 10/

Symphonie op. 21 / Concert op. 24 / Variations op. 30
Staatskapelle Dresden, Giuseppe Sinopoli, cond
Teldec 3984-22902-2

CONCENTRE DE MUSIQUE DE CHAMBRE SYMPHONIQUE

Il faut reconnaitre a Sinopoli le mérite d’avoir étu-
dié ce tombereau de musique radicalement nou-
velle avec un orchestre plutét conservateur. Il edit
été encore plus beau et plus méritoire, dans le
cas des Six pieces pour orchestre op. 6, d’oser le
grand effectif original et non la version réduite de
1928. Composé a la période «pré-moderne» de
Webern, Im Sommerwind (Dans le vent d’été),
«idylle pour grand orchestre sur un poeme de
Bruno Wille», constitue une ceuvre impression-

nante, d’ailleurs bien admise au répertoire, entre-
temps ; elle convient particulierement au chef et
a 'orchestre, réputé pour sa sensualité sonore et
son brio. Dans la Passacaille op. 1, ces qualités
ont en revanche pour effet que le paroxysme
dramatique et sonore est atteint trop tét — une
exclamatio praecox, pour ainsi dire — et que le
souffle manque alors pour une nouvelle progres-
sion, si expressifs que soient par ailleurs le dolce
du premier passage en majeur ou I'assombrisse-

aussi des citations d’autres chansons politiques
comme le chant de la révolution italienne
Bandiera Rossa ou le Solidaritétslied d’Eisler.
Virtuose canadien de haute volée, Marc-André
Hamelin aborde cette impressionnante partition
avec légéreté et toute I'énergie nécessaire. |l fait
preuve en outre de beaucoup de tact dans sa
cadence improvisée, seul espace de liberté que
Rzewski laisse a l'interprete avant la derniere
variation. Celle-ci commence comme la réaction
a un marathon, mais reprend progressivement un
élan fougueux. The People United Will Never
Be Defeated! a au fond tout ce qu’il faut pour de-
venir une ceuvre incontournable du répertoire
pianistique. (Christina Omlin)

ment interrompu de la fin. Le style de jeu tradi-
tionnel profite encore aux opus 6, 10, 21 et 30.
Grace a une prise de son ample, les nuances,
timbres et registres extrémes sonnent de fagon
trés accusée, méme si I'on pourrait souhaiter que
tel ou tel passage soit encore mieux ciselé ou
plus différencié. En revanche, le Concerto op. 24
s’avere trop compact, plus symphonie d’or-
chestre que concentré de musique de chambre
symphonique. (Hanns-Werner Heister)



Georges Ivanovitch Gurdjeff/Thomas de Hartmann: Musique pour piano. Vol. |, Asian Songs and Rythms

Wergo 286 284-2

Vol. Il, Musique des Sayyids et des Derviche

Linda Daniel-Spitz, Charles Ketcham, Laurence Rosenthal, piano

Wergo 286 292-2

DECALAGE

Né dans le Caucase, entre I’Arménie et la Tur-
quie, Gurdjeff est un personnage qui échappe
d’emblée aux catégorisations usuelles. Auteur
d’un systeme philosophique qui fleure bon I'éso-
térisme tout en intégrant nombre d’éléments de
la pensée scientifique occidentale, promoteur
d’une méthode thérapeutique que 'on dirait au-
jourd’hui holiste, il fonda dans les années vingt
de notre siecle un Institut pour le développement
harmonieux de I’hnomme, prés de Paris: sorte de
phalanstere, tout a la fois école, hopital et colo-
nie de travail accueillant dans des conditions trés
rigoureuses une frange non négligeable de I'élite
intellectuelle et artistique de son temps (Kathe-
rine Mansfield, notamment, y passera ses der-
niers jours). Un peu a la maniére de Rudolph
Steiner, chacun des domaines qu’il aborda (et ils
furent multiples) semble ne se comprendre qu’a
la mesure de la visée globalisante de I'ensemble
de son systeme. Telle dut étre aussi sa musique:
en réalité la musique qu’il concoit, semble-t-il,
avec son disciple Thomas de Hartmann, sans
qu’il soit possible de discerner clairement I'ap-
port de l'un et de l'autre. On sait que ses

Riverrun
Voicings - Soundscapes

On the human voice, the universe of sounds and noises amidst the silence. A Sound journey into WDR’s Studio of Acoustic Art

Wergo Ars Acustica WER 6307-2 (2 CDs)

S’OUVRIR A TOUS LES SONS

Riverrun est le premier mot de Finnegan’s Wake,
le monument de James Joyce, et sert donc
d’embleme a un art acoustique qui ne se limite
pas a une discipline donnée, mais se fonde sur le
son et I'ouie — qu’il s’agisse de poésie sonore, de
paysages sonores ou d’essais radiophoniques.
Klaus Schoning, rédacteur radio et responsable
du «Studio d’art acoustique» du Westdeutscher
Rundfunk, dresse un panorama sonore tres parti-
culier a partir des diverses ceuvres et formes
réalisées par toutes sortes d’artistes dans son
studio. C’est un voyage a travers vingt ans d’ex-
périmentations joyeuses sur le langage et le son.
La plupart des extraits datent des années 1980
et 1990 ; ils n’exaltent donc pas le passé, mais
fournissent la preuve que I'’Ars Acustica vit et
meéne une existence - fragile, il est vrai — entre les
chaises et les tables des différentes disciplines.
Le premier CD, Voicings, rassemble les produc-
tions fondées sur la voix humaine : ce sont des
«jeux» radiophoniques qui se meuvent au-dela
de tout idiome national précis et qui constituent
donc un alphabet pour tous ceux qui ont des
oreilles pour entendre. Trente-trois créations
sont insérées entre les deux ceuvres de John

connaissances techniques n’étaient pas trés
développées, et que I'apport de Hartmann, qui
avant de rencontrer le Maitre avait fréquenté le
groupe du Blaue Reiter, est probablement prédo-
minant. Mesurer I'exact degré de cette collabora-
tion, dont on nous assure qu’elle fut parfaite,
nécessiterait certes un travail musicologique mi-
nutieux et dégageé de toute visée propagandiste,
risque toujours présent dans le cas d’'une mu-
sique si soucieuse d’apporter un message de
sagesse. |l faudrait aussi pouvoir évaluer la part
de reconstruction éditoriale qui fut apparemment
nécessaire pour arriver a obtenir la partition telle
qgu’on I’entend sur ces disques, premiers enre-
gistrements intégraux de I'«ceuvre pianistique»
de Gurdjeff-Hartmann. |l faudrait enfin avoir
les moyens de comprendre le rapport entre
les sources ethnomusicologiques, chants des
Derviches, des Sayyids ou autres peuples proche
ou moyen-orientaux qui servirent le prétexte et
les compositions finales. Privée de tels repéres,
I’écoute en reste pour ainsi dire a la surface, au
risque de douter de la profondeur de I'ensemble :
il y a comme un sérieux décalage entre I'attente

Cage dérivées de Finnegan’s Wake, Moyce et
Roaratorio. Dans Moyce, la quadruple superposi-
tion d’un chuchotement rappelle une priére et
établit un rapport avec le Gebet (Priere) de
Gerhard Rihm, jeu naif sur les voyelles. Ces
deux morceaux ont une maniere presque émou-
vante d’évoquer des sensations élémentaires. |l
y a d’autres relations croisées entre les mor-
ceaux, méme s’ils ne se suivent pas. Ernst Jand|
et Friederike Mayrocker prononcent en méme
temps les mots «ich bin so traurig/glicklich»
(je suis si triste/heureux) et montrent ainsi les
sentiments extrémes d’une seule personne de
méme que la pauvreté du langage. Sorrel Hays
utilise le mot non dans vingt et une langues, dit
par vingt et une femmes différentes. C’est la tout
un panorama linguistique qui se déroule en pres
d’une heure. Dommage qu’on ne puisse s’arréter
plus longuement sur tel ou tel morceau ! La
richesse de toutes ces idées enfle jusqu’a un
grand murmure — «Silence sometimes can be
very loud», dit une voix dans le grand cirque
vocal de Roaratorio.

Le deuxiéeme CD, Soundscapes, commence par
une petite prouesse technique qui fera date : la

suscitée par les déclarations enthousiastes du
texte de pochette et le résultat musical. Mélodies
simplettes plutdét qu’enfantines, orientalisantes
plutét qu’orientales, harmonisation timide sinon
scolaire, rythmes sans grande subtilité font que
ces brefs morceaux de musique évoquent tous
irrésistiblement le genre de I'étude de genre,
pas désagréable a entendre d’ailleurs, mais da-
vantage redevable des ressources et formules
du romantisme et de ses avatars fin de siécle
que d’une recherche poussée sur le folklore
musical comme d’autres compositeurs surent le
faire a la méme époque. En dehors du cercle
des admirateurs et initiés, I'entreprise discogra-
phique de Wergo (deux autres doubles albums
sont prévus, ainsi que I'édition des partitions)
a-t-elle un véritable intérét? Gurdjeff fut sans
doute un personnage fascinant, ambigu, dont
il reste a saisir la dimension et les limites; ses
ceuvres musicales présentes en vrac, sans
véritable distance critique, n’y contribuent a vrai
dire guere. (Vincent Barras)

liaison par satellite des évocations sonores de
deux villes, rendue possible en 1987 par le
Soundbridge Cologne — San Francicsco de Bill
Fontana. Dans ce contexte, ne saurait manquer
le portrait sonore de Vancouver par R. Murray
Schafer, dont le credo est : voir une ville avec
les oreilles. Suivent d’autres portraits de villes :
Venise, entendue par Marielouise Franke, Co-
logne (Joan La Barbara), Buenos Aires (Francisco
Kropfl), Tokyo (Emanuelle Loubet), Calcutta (Kla-
renz Barlow), New York (Richard Kostaelanetz),
Paris (Pierre Henry) — un voyage autour du monde
avec un bouton dans I'oreille. Comme avec les
odeurs, des images surgissent, des gens appa-
raissent, leurs voix se font entendre, puis des
cloches, toujours des cloches. Avec ce deuxiéme
CD, on se rapproche du but que Klaus Schéning
s’était sans doute fixé : qu’'un nouveau tout se
dégage des parties isolées. Il vaut d’ailleurs la
peine de lire dans la notice Iintroduction de
Schéning, qui remonte jusqu’a I'origine de la
«grande ouverture a tous les sons», au début de
ce siecle (Christina Omlin)
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Giacinto Scelsi: Intégrale des ceuvres chorales

New London Chamber Choir, Percussive Rotterdam, James Wood direction

Accords 206812

REFUGE HORS DU MONDE
Un trait frappant, constante de I'ceuvre de Scelsi,
est 'ambiguité. Tension, @ moins que ce ne Soit
hésitation, jamais résolue entre recours aux
temps archaiques (on sait la mythologie dont
Scelsi sut s'entourer, prétendant que sa musique
reflétait la mémoire de ses incarnations
mécedentes, U temps de Sumer ou du Moyen-Age),
et procédés compositionneis sinon novateurs,
du moins trés personnels, au point quavjourdhui,
au-dela de la controverse, son travail de
compositeur hors catégorie continue de susciter
le questionnement. Le parcours 2 travers cette
intégrale des ceuvres pour chceur (presque
toutes a cappella) offre une sorte d'introduction
générale a ce compositeur singulier et du méme
coup permet de prendre la mesure de cette am-

Fritz Hauser: Solodrumming
hat[now]ART 129

Hans Otte : «Das Buch der Klange»
Herbert Henck, pf
ECM NEW SERIES 1659 462 655-2

biguité. Comme le note Marc Texier, Scelsi, tout
en prétendant s'inspirer de la tradition religieuse
orientale - par exemple dans l'usage appuyé qu'il
fait de la fameuse syllabe «Om» tibétaine, ou
dans celui des phonémes utilisés - sait recréer en
méme temps un néo-langage mésopotamien,
grégorien Voire «populaire». Il aboutit de la sorte
a un chant imaginaire, parfaitement idiosyncra-
tique, qui en dépit de la complexité évidente des
procédés compositionneis, évoque la rudesse
d'une ceuvre d'art brut. On ne peut qu'étre captive
pour Cette singularité extréme. Eile est
revendiquée a |'aide des moyens musicaux les plus
convaincants : complexité rythmique, courbes
dynamiques toujours inattendues, densité des
sonorités assurée non seulement par I'empile-

A LA RECHERCHE DU SON DES SONS

Inversant spirituellement la définition courante
de la musique comme architecture figée, le
commentateur de la notice prétend que la
musique de Hauser est de I'«architecture fluide». Le
dégel de Hauser ne va tout de méme pas assez
loin pour qu'il renonce & une pulsation perétele,
un peu lassante a la longue. La musique
tambourine et trottine, en quelque sorte. Conuairement
au jazz (du moins avant qu'il ne devienne
musique improvisée), cette pulsation a
matheureusement le graye défaut de ne pas connaitre
Yoff-beat, source de tension et de détente. Les
orages, tempétes et autres éruptions qui se
déchainent ¢a et 1a ne constituent pas un
dédommagement Suffisant, mais rendent quand méme
certains morceaux tout & fait passionnants. On
n'en dira pas autant des schémas minimalistes
répétés a linfini, a linstar de Phil Glass, ce

Béla Bartok: «Mikrokosmos» I-VI
Zoltan Kocsis (pf)
Philips 462 381-2 (2 CD)

Béla Bartok: Les six quatuors & cordes
Quatuor hongrois
Deutsche Grammophon 457 740-2 (2 CD)

BARTOK AMI DU GENRE HUMAIN

A en croire Lasld Somfai, I doit s'agir ici, ni plus

ni moins, d'une «édition sonore critique». Somfai

est également en train de préparer un <Catlogue
thématique de Béla Bartok», lié & son tour

a I'édition compléte de I'ceuvre. Quant a Kocsis,

i insiste d'une part sur limportance des

emregisvements qui NOUS SONt parvenus de Bartok, de

raseur monté en épingle. Hauser y succombe
par exemple dans Tutuguri, ou il brode une sorte
de dentelle. Un peu partout, d'ailleurs, i semble
tributaire de cette esthétique du petit point, mais
ses travaux a l'aiguille sont plus fantaisistes et
variés dans Skizzen, Gedanken, Gesten. Quant
aux Klangwolken (Nuages sonores), ils ont
heureusement plus de substance, le deuxieme par
exemple, ou la sécheresse fait place a la fertilite.
Le cycle pour piano de Hans Otte est un digne
pendant de celui de Hauser, avec beaucoup plus
de hauteurs différentes, mais encore moins de
variantes de durée. C'est une sorte de solo key-
boarding «pour tous ceux / qui veulent étre tout
prés des sons / et ainsi, / & la recherche / du son
des sons, / du secret de toute vie, / se retrouver /
eux-mémes, / s'éprouver / par le son» Le
recours (abusif) @ la musique comme succédané

l'autre sur les indications métronomiques dorigine.

Tout cela est fort bien . i n'empéche que
linterprétation n'est pas aussi convaincante de
bout en bout. Le Notturno du cahier IV ressemble
par exemple terriblement a une étude, et Kocsis
cultive assez souvent un jeu note & note, a mi-

chemin entre le legato et le tenuto, en quelque

ment des sons micro-tonaux (technique qui
constitue en quelque sorte la signature scel-
sienne), mais aussi poyr un arsenal impressionnant

de techniques vocales, glissandi, trémolos,
suraigus, coups de glotte, souffles, bruits divers.
Les interpretes de ces ceuvres plus
auexigeantes SONt d'ailleurs remarquables dans leur
maitrise technique, qui est aussi compréhension
profonde de la musique. Mais le syncrétisme du
mélange tend parfois aussi a limiter I'horizon.
A travers ce constant recours sonore aux sirénes
de la «sagesse» immémoriale, perce comme la
recherche craintive d'un refuge hors du monde,
la cloture d'une quéte musicale aventureuse
dans le repli nostalgique. (Vincent Barras)

des groupes d'introspection mériterait un
chapire particulier. Quoi qu'il en soit, les techniques
psychanalytiques paraissent plus appropriées
a l'exploration du Moi. Il en va de méme de la
quéte du secret de I'existence, qui reléve davantage
de la biologie et des sciences voisines.
Dans ia futilité de cette recherche du Graal plus
bavarde que méditative, plus assourdissante que
réfléchie, une tour d'ivoire moderne émerge
presque intacte : le sixieme morceau. C'est une
musique largement monodique et lapidaire,
conduite en une étroite spirale chromatique. De
la musique plutdt qu'une méditation. La notice
est exemplaire. En plus de commentaires
neiigens, elle fournit quelques exemples musicaux
autographes. (Hanns-Werner Heister)

sorte. Cela sonne si sec, malgré la pédale, que
j'ai peine & croire que ce soit la tout Bartok. Les
morceaux tels que la Chanson populaire

néohongroise N° 127 (avec chant) ou la premiére des
Six danses en rythme «bulgare», oU la musique
n'est pas seulement martelée, mais a le droit de
s'alanguir un peu, sonnent mieux et de fagon
























