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«...LA PLUS GRANDE DÉCOUVERTE
DEPUIS WEBERN ET IVES.. » '

PAR MARTIN SCHLUMPF

Analyse et transcription de timbre de quelques «Studies for Player Piano» de Conlon Nancarrow

Cet article constitue un compte-rendu de travail dans le

domaine de la recherche appliquée, effectué dans les écoles

supérieures de musique de Suisse, sur le thème de la

transcription de timbre des «Studies for Player Piano»
de Conlon Nancarrow. Ma recherche s'inscrit dans le

cadre de vastes études sur les questions de rythme et de

métrique au XXe siècle et a pour but la publication - au

cours de cette année - d'un CD accompagné d'un livret

commentant ce travail, qui permettra d'entendre un choix
d'études dans une nouvelle transcription de timbre: une

espèce d'«analyse audible» de pièces qui, dans l'original,
sont restreintes au timbre du piano. Pour illustrer ce thème

de manière adéquate, Dissonance publie dès maintenant

quelques enregistrements originaux et transcriptions de

timbre des pièces traitées dans cet article, sur un CD

d'exemples joint à ce numéro.

Hermétisme et influence, refus et engagement: la simultanéité

d'extrêmes contradictoires a marqué la vie et l'œuvre de

Conlon Nancarrow. Dans sa biographie, des années

d'isolement choisi succèdent à des années d'activité politique
radicale. Son œuvre musical fait preuve d'une dynamique
contraire: créé à l'origine pour un instrument mécanique, à

l'écart d'une vie musicale entretenue par la main et la parole
humaine, il devient, après une découverte tardive, une des

cures de jouvence les plus riches de conséquences pour la

cause de la nouvelle musique. Conlon Nancarrow est né en

1912 à Texarkana, en Arkansas. Après de brèves études au

Cincinnati Conservatory, il s'installa en 1934 à Boston où il
étudia le contrepoint avec Roger Sessions, fit la connaissance

de Walter Piston et fut encouragé par Nicolas Slonimsky.

Nancarrow, qui se décrivait alors comme un «ardent radical»,
adhéra au parti communiste et organisa, entre autres, le

programme musical d'une fête commémorative en l'honneur de

Lénine au Boston Symphony Hall. Il était trompettiste, jouait
du jazz et de la musique populaire depuis son adolescence et

se rendit en Europe en bateau, pour quelques semaines tout
d'abord, en tant que membre d'un orchestre de bal, en 1936.

L'année suivante, il partit en Espagne comme soldat volontaire

de la Brigade Abraham Lincoln, pour y combattre Franco lors

de la guerre civile. Sur quoi les Etats-Unis refusèrent de lui
délivrer un nouveau passeport et il se retira donc au Mexique,
où il vécut et composa à partir de 1940. Nancarrow a acquis
la nationalité mexicaine en 1956.

Jusqu'au début des années 80, Nancarrow passait certes

pour un nom célèbre dans les milieux informés mais presque

personne, dans le monde de la musique, ne l'avait rencontré

en chair et en os. Ceci changea rapidement en 1982. Cette
année là, Nacarrow fut célébré lors du vingtième festival

Cabrillo à Aptos en Californie. Un mois plus tôt, il avait reçu
l'un des deux prix du MacArthur Award, ce qui le libéra
aussi pour un certain temps des soucis financiers. Plus tard
dans la même année, il entreprit un nouveau voyage vers les

villes européennes et se produisit entre autres au WDR à

Cologne et à l'IRCAM à Paris. En 1990, l'University of
Mexico consacra un festival de deux jours à sa musique.
D'autres voyages plus étalés dans le temps s'ensuivirent,

surtout à New York où l'on put entendre ses compositions
en 1994 lors d'un festival d'une semaine avec de la musique
américaine. Conlon Nancarrow est décédé en août 1997.

L'un des rares livres que Nancarrow avait emporté au

Mexique était le New Musical Resources (voir note) de Henry
Cowell. Il y avançait la thèse que les rythmes complexes sont

plus faciles à réaliser par un piano à cylindre que par un

interprète2 et c'est vraisemblablement cette conviction de

Cowell qui aura suggéré à Nancarrow, qui depuis toujours
portait plus d'intérêt au rythme qu'aux hauteurs, l'idée la

plus lourde de conséquences de sa vie. Y a-t-il eu d'autres
facteurs décisifs (comme la création catastrophique de son

Septuor en 1940 à New York, lors de laquelle les musiciens

avaient désespérément perdu toute coordination) qui le

firent renoncer pendant longtemps à toute interprétation
live On ne pourra jamais plus le reconstituer précisément

- toujours est-il que ce n'est que dans les années 80 que
Nancarrow recommença à se tourner vers la composition

pour des instruments live et qu'il donna à l'occasion l'autorisation

de transcrire ses études pour des ensembles live -.
Ce qui est sûr, c'est qu'en 1947, Nancarrow profita d'un petit
héritage pour retourner à New York et y acheter son premier

1. György Ligeti à

propos de la musique
de Conlon Nancarrow
dans une lettre du 4
janvier 1981 adressée
à Charles Amirkhanian.

2. Henry Cowell, New
Musical Resources,
première édition 1930 ;

ici d'après la nouvelle
édition de Cambridge ;

Cambridge University
Press, 1996, p. 65.
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piano à cylindre, ainsi qu'une machine à perforer pour les

cartons du cylindre. Plus tard, il s'acheta au Mexique un
deuxième instrument dont il modifia les marteaux avec du

métal et du cuir pour obtenir un son plus agressif et plus

percussif. Ceci devint alors l'instrument original pour la série

de ses Studies for Player Piano (qui s'appelèrent longtemps
Rhythm Studies). Actuellement, on possède une bonne

cinquantaine d'études autorisées par le compositeur qui ont vu

le jour entre 1948 et le début des années 90. Elles sont le

produit d'une spécialisation ingénieuse, grâce à laquelle un

compositeur a découvert un monde de représentation sonore

totalement nouveau, fantastique et irréel : une espèce de

super virtuosité de complexité compositionnelle et d'exactitude

pianistique s'ouvre sur une qualité de perception dans

laquelle les lois de la gravité semblent abolies. Mais ce qui sort
vraiment de l'ordinaire dans ces études, c'est un traitement du

temps musical absolument unique. Seules la précision mécanique

et la flexibilité du piano automatique permettaient à

Nancarrow d'inventer une musique dont la complexité
métrique et la structure polyphonique s'aventuraient dans une
nouvelle dimension musicale. Cet élément éminemment novateur

contraste parfois violemment avec les autres paramètres



de sa musique - en particulier la mélodie et l'harmonie - qui

présentent souvent un aspect beaucoup plus traditionnel.

Un phénomène qu'il serait bon cependant de reconsidérer
à la lumière d'une phrase lapidaire de Nancarow : lors d'un

entretien qu'il eut avec Charles Amirkhanian à Mexico City
en 1977, il répondit à la question de savoir pourquoi le canon

était tellement important pour lui, en disant qu'on pouvait
mieux suivre et comprendre à l'oreille des déroulements

temporels complexes, lorsqu'il se passait partout la même

chose sur le plan mélodique.3 On ajoutera : et lorsque la

facture musicale des voix n'est pas trop compliquée.
Mon travail débute donc par la question suivante: dans

quelle mesure et par quels moyens peut-on rendre de tels

phénomènes polymétriques plus transparents à l'écoute, en

enrichissant la palette des timbres. Fondamentalement, le

seul instrument de travail qui entre en ligne de compte est

l'ordinateur, car seule cette machine d'aujourd'hui est à

même de donner une réalisation parfaitement précise des

différents rapports de tempi4. Ainsi j'avais pour tâche tout
d'abord de consulter et de classer selon mes besoins les

abondantes sources conservées à la Fondation Paul Sacher

à Bâle, puis de trouver une voie pour élaborer à partir de

celles-ci — selon l'idée de base — des données brutes MIDI-
files qui pourraient servir de point de départ pour un travail
de timbre. J'entends par données brutes la définition de

l'attaque, de la durée et de la hauteur du son ainsi qu'une
dynamique par paliers grossiers.

Voici, résumées en quelques mots, les différentes étapes de

ce plan de travail :

- Schott Music International met à ma disposition des copies

des études inédites ou épuisées pour l'instant ;

- Je me concentre sur les études canoniques ;

- Les données brutes de l'ordinateur doivent être tirées des

partitions existantes et non des cylindres de papier qui
commandent le piano automatique (voie analytique et

critique) ;

- Je trouve un programme de sequenceur pour l'ordinateur

qui permette un travail flexible et pratique avec des

niveaux de temps définis précisément mais totalement

indépendants les uns des autres.5

A l'aide de cinq études #13,19,22,34 et 41 b, que l'on peut
toutes entendre sur le CD ci-joint, je vais maintenant commenter

divers types de canons, qui posaient des problèmes différents

lors de la transcription de la partition à l'ordinateur,
ainsi que leur transposition sonore. Etant donné l'espace qui
m'est imparti, je concentrerai mon analyse sur les questions
de rapports métriques et leur éclaircissement à partir de la

partition.

ACCELERANDO ET RITARDANDO DANS
UN CANON PROPORTIONNEL

Studie #34,6 composée entre 1965 et 19777 (n°l et 2 du CD),

porte un sous-titre intéressant, mis entre parenthèses :

Canon
10 11

4/5/6 4/5/6 4/5/6

Qu'est-ce qui se cache derrière ces chiffres Très vite on se

rend compte qu'il s'agit d'un canon à trois voix. En comparant
les tempi de départ des trois voix (72/80/88), on comprend

que les tempi des voix sont proportionnels dans un rapport
de 9:10:11 (dans l'ordre de l'entrée des voix, en partant du

grave, puis médium à l'aigu). Selon la disposition graphique
dans le sous-titre, on devrait trouver également les rapports
4:5:6 à l'intérieur de chaque voix. Si l'on examine donc les

premières indications de tempo de la voix de basse qui
débute - 72/96/90/106,6/108/120 etc. -, on découvre que les

rapports recherchés apparaissent vraiment, du début au

troisième et au cinquième nombre — c'est-à-dire en sautant un

niveau de tempo sur deux. A partir des quelques indications

esquissées dans le sous-titre, on arrive déjà à comprendre la

conception proportionnelle générale de cette étude :

1. Chaque voix passe par une succession de degrés de tempo

qui sont puisés dans un réservoir de 29 tempi (voir exemple 1).

2. Nancarrow met en valeur musicalement les tempi qui

correspondent à la série centrale de proportions 4:5:6:8:10:12

(sur fond gris dans l'exemple 1) en leur attribuant un thème

inchangé d'une longueur de 120 croches. Ce processus est

le même dans toutes les voix.

3. Comme je l'ai évoqué plus haut, ces degrés de tempo
« thématiques » alternent avec une série de tempi issus du

réservoir, qui ne révèlent pas d'analogie lorsqu'on compare
les voix entre elles, et qui ne semblent pas obéir à une

logique obligatoire lorsqu'on considère le déroulement
individuel d'une voix (cf. Exemple 2). Sur le plan mélodique,
ces sections sont aussi d'écriture canonique, mais de

nouvelles idées entrent en jeu d'une fois sur l'autre.
4. Si l'on suit le déroulement des tempi tout au long de la

pièce, on observe un accelerando par degrés successifs

avec des mouvements de vagues, d'abord plus petits, puis

plus grands (c-à-d. de brefs ritardandi) jusqu'à un sommet

atteignant le tempo maximum peu avant la fin. A partir
de ce point, un ritardando rapide, en canon proportionnel
strict, conduit à la fin en passant par les dix degrés de tempo
possibles. Ce geste terminal de « freinage » est unique dans

l'œuvre de Nancarrow.

3. Conlon Nancarrow
speaks with Charles
Amirkhanian, avril
1977 à Mexico City ;

enregistré sur le CD
Conlon Nancarrow :

Lost Works, Last
Works, Other Minds
2000, OM 1002-2.

4. J'entends par
tempo la mesure du
temps d'une voix,
c'est-à-dire ia vitesse
de l'unité métrique de
base. J'entends par
canon proportionnel
un canon dont les voix
se meuvent en différents

tempi.

5. Sur ce point et
pour de nombreuses
questions d'ordre
général concernant
l'équipement du studio,
je dois un grand merci
à Ljubo Majstorovic du
Sound Vision Studio
pour ses suggestions
décisives.

6. Conlon Nancarrow,
Studie #34 for Player
Piano, Schott Musik
International, inédite
jusqu'à présent.

7. C'est sur le site
http://home.earthlink.
net/~kgann/cnwork.html
dont s'occupe Kyle
Gann que l'on trouve
les données les plus
sûres concernant le

catalogue des œuvres
et la chronologies.
Toutes les indications
chronologiques faites
dans cet article sont
issues de cette source.

8. Cf. Kyle Gann, The
Music of Conlon
Nancarrow, Cambridge:
Cambridge University
Press 1995. Gann
montre le même
tableau à la page 131,
mais celui-ci comporte
quatre fautes: à la voix
11, les tempi pour C, D

et H sont faux (pour la
raison que Nancarrow,
en recopiant au propre,
a oublié de reporter les

changements de tempo
à ces endroits; ils sont
cependant clairement
reconnaissables par
les proportions
graphiques et sur le patron
de perforation) ; enfin
la deuxième indication
de tempo après H fait

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10.

10 : 12 : 15 : 16 : 18 : 20 : 24 : 30 : 32 : 36

2 3 4

4 : 5 6 8 : 10 12

3 4 5

Voix supérieure: 11 73,3 88 110 117,3 132 146,6 176 220 234,6 264

Vois intermédiaire: 10 66,6 80 100 106,6 120 133,3 160 200 213,3 240

Voix grave: 9 60 72 90 96 108 120 144 180 192 216

Réservoir des tempi de Studie #34 (,6 veut dire deux tiers, ,3 équivaut à un tiers). En tout 29 tempi (10 degrés dans trois voix,
120 apparaît deux fois) qui, dans un premier bloc de cinq, sont ordonnés selon les proportions 10:12:15:16:18:(20). Ceci recouvre

Exemple 1 les séries de rapports 2:3:4, 3:4:5 et la série centrale 4:5:6. Dans le deuxième bloc de cinq, à droite, les rapports se répètent avec des

nombres doubles.



5 A1 B A2 C A3 D A4 E A5 F

Voix supérieure : 11 88 106.6 110 117.3 132 133.3 176 146.6 220 176
Voix intermédiaire: 10 80 96 100 117.3 120 120 160 146.6 200 160
Voix grave: 9 72 96 90 106.6 108 120 144 133.3 180 144

A6 G H A'

264 234.6 220 176 146.3 132 117.3 110 88 73.3

240 213.3 200 160 133.3 120 106.6 100 80 66.6
216 192 180 144 120 108 96 90 72 60

Exemple 2 Succession des degrés de tempo dans les trois voix de Studie #34.8 Ce qui est écrit l'un au dessus

de l'autre sonne en réalité avec un décalage temporel, comme d'usage dans le canon.
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L'exemple 2 présente la succession des tempi dans chacune

des trois voix, ordonnées en thèmes (A) et parties intermédiaires

libres (B, C, D etc.). En examinant ce tableau en

profondeur et en le comparant au réservoir de tempi de

l'exemple 1, un ordre général régulier des proportions
métriques se révèle tout de même : alors que les sections du

refrain A (la construction des voix correspond, on l'a vu, à

celle d'un rondo) sont en stricte accélération selon leurs

proportions, les quatre premiers couplets présentent les

degrés de tempo 4 et 6 du réservoir (ceux donc qui ne sont

pas thématiques). Ils entrent en jeu de telle manière que le

plus lent apparaisse deux fois en combinaison avec le moyen,
puis ensuite le plus rapide également deux fois et à nouveau

combiné au moyen, ce qui correspond à un accelerando
modéré des tempi non thématiques. Enfin, le couplet F répète
le degré de tempo 7 (comme dans A4) suivi par A6, le

point culminant des tempi, dans un rapport de 3 pour 2.

Le 9e degré de tempo est exclusivement réservé à la section
G à laquelle des octaves apparaissant pour la première fois,

confèrent, déjà sur le plan sonore, un rôle particulier.
A quoi ressemble le manuscrit de cette étude L'exemple 3

montre sa première page avec le thème du refrain Al à la

voix la plus grave et la deuxième entrée de la voix intermédiaire

au système 5.

Ce thème est facile à identifier à l'oreille grâce à son début

caractéristique en notes répétées régulières et à sa terminaison

défaut (ce qui ne
donnerait pas un ritardan-
do continu). - Il n'en
reste pas moins que le
livre de Gann est
irremplaçable pour se pencher

de plus près sur
Nancarrow : il offre une
quantité de remarques
fondamentales et
essentielles sur
l'ensemble des œuvres.

9. Tous les exemples
extraits des manuscrits
et des patrons de
perforation de Nancarrow
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Exemple 4

Extrait de la

page 3 du patron
de perforation

pour Studie #34

claire faite d'une figure de 10 croches (exemple 3 : sixième

système avant le nouveau tempo 96) basée sur la superposition

de quartes fa 1- si bémol 1- mi bémol 2- la bémol 2-
ré bémol 3.

A quel moment exactement la deuxième voix fait-elle son
entrée par rapport à la première A part la superposition
graphique qui, pour une partition manuscrite est d'une grande

précision générale, la copie au propre ne donne pas d'indication

sans ambiguïté à ce propos (les notes des deux voix
semblent ne jamais tomber ensemble...). Le patron de perforation

en revanche, qui, semble-t-il, a constitué le premier
stade dans le processus de composition de Nancarrow, donne

une réponse exacte à cette question : à part les notes, les

proportions métriques et les distances d'entrées des voix y sont
inscrites exactement à l'aide d'échelles. L'exemple 4 montre
un extrait du patron de perforation de Studie #34 correspondant

au moment où entre la deuxième voix.
Ici tout s'éclaircit : le rapport de proportion 9:10 (tempo 72

pour 80) commence sur le sol bémol 2 de la voix inférieure

(à partir de là, 9 croches pour 10 simultanément), la première
note de la voix intermédiaire ne tombant pas sur ce point de

synchronisation des deux échelles. Et de fait, on constate

qu'à la page montrée à l'exemple 3, aucune note ne tombe

exactement en même temps qu'une autre...
En outre, si l'on mesure la longueur des trois voix et si on

les compare, on tombe assez exactement sur les rapports 9:10

et 10:11. Ce n'est pas évident a priori quand on pense aux

parcours différents des processus de tempo des quatre
premiers couplets (exemple 2) ou quand on voit dans la copie
au propre les différentes longueurs des silences entre les

sections. Et pourtant Nancarrow a réussi à réaliser toutes les

entrées des diverses sections dans les rapports 9:10 et 10:11,

la succession des voix étant forcément de plus en plus rapide
au fur et à mesure qu'elles se rapprochent de la fin point
de synchronisation. De plus, l'importance du thème du

refrain est encore accentuée par le fait que celui-ci apparaît
dans chaque voix à distance pratiquement inchangée ; ceci a

pour conséquence que la place impartie aux couplets
augmente au cours de la pièce : et en effet, de B à E, les sections

s'allongent vraiment de plus en plus, vient ensuite F qui est

plus court mais encadré par des silences plus longs...
La combinaison des idées temporelles, telles qu'elles sont

réalisées dans Studie #34, est un phénomène absolument

unique dans l'ensemble de l'œuvre de Nancarrow : trois voix

canoniques, strictement dépendantes les unes des autres sur

le plan mélodique et construites selon une structure en rondo,
évoluent en respectant les rapports de mesure 9:10:11, tout
en permettant à chacune des voix une « vie intérieure de

tempi », flexible mais régie par une loi ; ainsi s'échafaude un
grand accelerando par degrés, parfois brisé, suivi à la fin d'un
bref ritardando quasiment linéaire.

Ma transposition de timbre cherche surtout à mettre en

lumière ces aspects essentiels. En premier lieu, on a recours
(comme dans certains autres canons) à un moyen qui va de

soi dans l'édition sonore d'aujourd'hui : la séparation et le

positionnement des trois voix dans le panorama stéréo (grave

au milieu, intermédiaire à gauche, aigu à droite). Ceci permet
déjà de suivre le déroulement des voix beaucoup plus facilement

que dans l'original, même si Nancarrow, par la séparation

systématique des registres des voix, avait lui-même créé

la condition la plus importante à cette écoute analytique.
En second lieu, les sections « thématiques » et « non-

thématiques » ont été instrumentées différemment10. J'ai
attribué trois sons de piano différents au thème du refrain,
tandis que le timbre des couplets suit une forme en arche :

B= « harpe », C= « marimba », D « pizzicato des cordes »,

E= à nouveau « marimba » et F= à nouveau « harpe » ; à partir

de G, « marimba » et « pizzicato des cordes » sont combinés

en octaves. Pour mettre en valeur la particularité de la fin
(ce qui porte l'indication A' dans l'exemple 2, c-à-d la reprise
littérale, bien qu'avec quelques modifications rythmiques, des

18 premières notes de A), les pianos viennent s'ajouter dans

cette section aux timbres précédents.

Troisièmement, j'ai modifié la force d'attaque en fonction
de la répartition des mesures dans les voix (changements de

mesures irréguliers, cf. Exemple 3), de manière à ce que l'on
perçoive une articulation « vivante » - surtout aux pianos -
ce qui donne un visage caractéristique aux thèmes.

Enfin les indications métronomiques données dans la

partition se sont avérées nettement trop rapides. La comparaison

avec l'enregistrement original de Wergo11 en donne déjà
la preuve : au lieu de commencer à 72 à la blanche, la pièce
commence à 48 J'ai choisi un début un peu plus rapide,
blanche=54 (c'est-à-dire dans une proportion de 3:4 par
rapport à la partition), parce qu'il me semble que c'est la limite

pour comprendre la musique au point culminant de tempo.
Ce qu'il y a maintenant d'intéressant, c'est que dans

l'enregistrement original, la partie G est exactement au même

tempo que dans mon arrangement (blanche= 144, comparé
au début on devrait cependant avoir la blanche à 128 dans

proviennent de la collection

Conlon Nancarrow
de la Fondation Paul
Sacher à Bâle.
L'autorisation de les reproduire

dans cet article a
été gracieusement
accordée par Monsieur
Dr. Felix Meyer.

10. Dans ce contexte,
instrumenter signifie
choisir des timbres
que l'ordinateur peut
gérer soit directement,
soit par le biais de
l'interface MIDI : dans
mon studio, il s'agit de
trois expanders de
sons de Korg, Roland
et E-Mu, ainsi que
d'une bibliothèque de
Akai-Samples qui sont
contrôlés par un logiciel

de sampler.

11. Conlon Nancarrow,
Studies for Player
Piano, vol. I à V, 1988,
WERGO Schallplatten
GmbH Mainz, WER
6168/69-2 et
60165/66/67-50

12. décrit pour la
première fois par Gordon
Mumma, Briefly about
Nancarrow, in Conlon
Nancarrow: Selected
Studies for Player
Piano, ed. Peter
Garland, pages 1 à 5,
Berkeley: Soundings
Press, 1977.

13. Conlon Nancarrow,
Studie #22 for Player
Piano, Schott Musik
International, inédit
jusqu'à ce jour.

14. Je prends ici l'ac-
celerando comme
exemple de « déclinaison

du temps », le
ritardando, est à penser
de manière analogue.
Cf. aussi K. Gann, voir
note 7 : Gann parle de
« streching time », je
reprends cette expression

en anglais car elle
est difficile à traduire
en allemand. Au chapitre

7, pp. 146 à 148,
il commente en outre
des exemples types de
progression arithmétique

et géométrique,
c'est pourquoi je
renonce à les comparer












