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La tonalité dans « An Holderlins Umnachtung », piece pour ensemble de Nicolaus A. Huber (1992)
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An Holderlins Umnachtung (1992) pour ensemble de chambre,
de Nicolaus A. Huber, n’est pas la mise en musique d’un
poeme. Huber esquisse plutot le portrait musical du poete, en
s’appuyant moins sur les textes littéraires que sur les sources
secondaires, comme le ferait une étude biographique. Vers la
fin de la composition, juste avant une coda d’a peine une
minute, ces sources sont citées et méme indiquées dans la
partition : ce sont un passage (légerement modifié¢) de la
biographie de Holderlin due a Ulrich Haussermann (lequel
reprend de son coté des déclarations de Holderlin et de son
biographe contemporain, Friedrich Waiblinger) ainsi qu’un
portrait de Holderlin a 55 ans, dessiné par Georg Schreiner
(ill. 1). Le texte doit étre lu a haute voix par un des musi-
ciens. Quant au portrait, il est censé étre reproduit au crayon,
audiblement, par un ou trois exécutants, de telle facon qu’il
en ressorte « une transposition acoustique de la folie, ana-
logue au portrait »! — nous y reviendrons. Mais jetons
d’abord un coup d’eeil au texte de Haussermann, qui, tel un
commentaire en appendice, donne des indications sur la
maniere dont le portrait de Holderlin brossé par Huber peut
étre lu:

« Me voici maintenant plein d’adieux » [silence et point

d’orgue]

(d’une voix altérée)

C’est une longue agonie. Les différentes couches de sa

personnalité se détachent 'une de l'autre. Le c6té génial

plane, il perd sa fonction de lien central. La matiere capri-

cieuse et physique reste confuse et désorientée. La raison

ne tient plus, elle éclate.

Sa vie est tout intérieure?.

La premiere ligne, « Me voici maintenant plein d’adieux »,
est distincte du reste du texte a plus d’un égard. Alors que les
phrases suivantes, formulées par Hiussermann et Waiblinger,
décrivent 'agonie de Holderlin de I'extérieur, comme un
déclin du Moi, le poete y parle a la premiére personne. La
citation provient d’une lettre de 1801 a son ami Casimir
Ulrich Bohlendorff, écrite quelques jours avant le voyage a
Bordeaux, d’ou le poete reviendrait six mois plus tard, dit
son biographe Christoph Schwab, « la mine dérangée et des
gestes violents, dans un état de folie trés désespéré »3. Les
adieux de Holderlin ne sont donc pas simplement une prise
de congé littérale, a la veille d’un grand voyage. La plupart
des biographes tiennent cette lettre pour I'un des derniers
documents précédant I’éruption de la maladie mentale ;
Hédussermann croit pouvoir lire dans ces paroles de Holderlin
un pressentiment de son état futur*. Quoi qu’il en soit, il est
¢évident que ces adieux se rapportent & un éloignement non

seulement géographique, mais aussi mental de la vie quoti-
dienne habituelle. Ils font allusion a un chemin spirituel, au
voyage intérieur a la recherche de Dieu — expérience reli-
gieuse qui risque d’excéder les forces du pelerin, en particu-
lier parce qu’elle le confronte a sa propre mortalité. Voici le
texte complet de la lettre :
O mon ami ! le monde est devant moi, plus clair et plus
grave que jamais. Oui ! j'aime la fagon dont les choses
se passent, j’aime qu’en été, « le vieux saint pére secoue
d’une main sereine des éclairs de bénédiction des nuées
rougedtres ». Car, parmi toutes les choses que je peux
percevoir de Dieu, c’est ce signe que j’ai élu. Sinon, je
pourrais jubiler a propos d’une nouvelle vérité, d’une
meilleure vue de ce qui est autour et au-dessus de nous,
mais je crains maintenant qu’a la fin, il n’en aille pas
autrement de moi que du vieux Tantale, qui a goiité aux
dieux plus que sa digestion ne le permettait.

Mais je fais ce que je peux, aussi bien que je le peux,
et me dis, quand je vois qu’il me faut suivre mon chemin
comme les autres, qu'il est impie et fou de chercher une
voie qui serait protégée de toutes les attaques, et qu'il n’y a
pas de remede contre la mort.

Et maintenant, adieu, mon cher ! a d’autres nouvelles !
Me voici maintenant plein d’adieux”.

En faisant lire « d’une voix altérée », directement apres la
salutation de Holderlin, les phrases du biographe qui inter-
pretent la folie du poete comme un repli sur soi et la désinté-
gration du Moi, Huber met en scéne la lettre comme la
derniere manifestation d’un sujet qui prend congé pour s’ef-
fondrer ensuite. Concevoir ce déclin comme un processus de
longue durée, imaginer quelles couches de la personnalité
survivront encore longtemps — dans le cas de Holderlin,
presque la moitié d’une vie — au sujet intégral des paroles
prononcées, sont des questions qui vont encore nous intéres-
ser. Mais, pour commencer, je voudrais me pencher sur le
début du morceau de Huber, dont je prétends qu’il transcrit
les mots d’adieu de Holderlin en un rébus musical.

REBUS MUSICAL DE L’ADIEU

Le fait que Huber se réfere explicitement aux avis de contem-

porains de Holderlin et de biographes modernes, ainsi qu’au
regard et au geste d’un portraitiste de I’époque, atteste qu’il
est conscient de la distance historique — malgré I'identifi-
cation qui caractérise peut-étre le rapport de Huber avec
Holderlin. Le langage musical adopté au début du morceau
reflete lui aussi cette distanciation : Huber fait prononcer au

1. Nicolaus A. Huber :
An Hélderlins Um-
nachtung fir Kammer-
ensemble. Partition
d’étude, Wiesbaden/
Leipzig/Paris : Breit-
kopf & Hartel (= Parti-
tur-Bibliothek 5414),
p. 28.

2. Notes de Huber :

« formulation libre
d’apres une citation de
Ulrich Haussermann,
Hélderlin, rororo, Ham-
bourg 1961, p. 139/40
et 150 » ; « Le texte doit
toujours étre dit dans
la langue du pays ».
Huber, An Hélderlins
Umnachtung, partition
d’étude, p. 27.

3. Ulrich Hausser-
mann : Friedrich Holder-
lin in Selbstzeugnissen
und Bilddokumenten.
Reinbek bei Hamburg :
Rowohlt (rowohlts
monographien 53),
1961, p. 139.

4. Ibid., p. 136.

5. Friedrich Holder-
lin : Sdmtliche Werke
(Grosse Stuttgarter
Ausgabe). Friedrich
Beissner (éd.) ; vol. 6.1 :
Briefe, Adolf Beck
(éd.), Stuttgart : W. Kohl-
hammer Verlag, 1954,
p. 427.
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poete ses mots d’adieu dans le langage musical de son époque,
mais sous forme codée, comme le veut la diction poétique de
Holderlin.

Les premieres mesures de la piece (exemple 1) baignent
presque intégralement dans un pianissimo multiplié plusieurs
fois. Apres un doux frémissement de cymbale, on entend
—accelerando, puis ritardando — la note si bémol frappée a
I'intérieur du piano en douze triolets de croches (« frapper
verticalement du doigt la corde indiquée entre I’étouffoir et
'agrafe »), la pédale et la touche correspondante (muette)
étant enfoncées. Suivent alors — derechef apres un doux
coup de cymbale — six notes pizzicato au violon, qui se dis-
tinguent a peine de celles du piano. Enfoncée avant le coup

de cymbale pour prolonger imperceptiblement le si bémol,
la pédale du piano garantit ici (et par la suite) que les diffé-
rents instruments de I’ensemble se fondent en un seul corps
sonore. Dans les mesures 8 et 9, le premier percussionniste
utilise de la méme maniére le piano a queue comme caisse
de résonance en jouant ses coups de cymbale a I'intérieur du
piano.

La sonorité décrite ici (pianissimo, tapoté, « a I'intérieur »)
établit un climat d’intériorité concentrée, mise en €émoi par
I'insistance des notes répétées. Elle forme le cadre du rébus
harmonique qui se dessine dans la constellation sonore
piano/violon : si 'on interprete le si bémol du piano comme
la tonique traditionnelle, les quatre notes suivantes du violon



(la bémol-fa-ré-si bémol) peuvent étre lues comme I’accord
de septieme de dominante de la sous-dominante. Les deux
notes suivantes, fa diése et mi bémol (nous verrons plus loin
les altérations microtonales) devraient d’abord étre lues so/
bémol et mi bémol, c’est-a-dire la tierce et la tonique de mi
bémol mineur. Par la suite, le si du piano a la mesure 6 per-
met aussi de lire ces deux notes comme fa diese et ré diese,
c’est-a-dire la tierce et la quarte de si majeur. La succession
des accord de septieme de dominante de mi bémol mineur et
de si majeur (=do bémol majeur) donne une cadence inter-
rompue.

Ou nous mene donc cette lecture tonale traditionnelle ?
Comme I’a montré Heinrich Poos, théoricien musical et
compositeur, dans plusieurs exemples de Bach a Hugo Wolf,
le passage décrit a la sous-dominante est un lieu commun de
la musique. Comme il est employé entre autres en tant que
signal psychologique et formel qui doit préparer 'auditeur
a la conclusion d’un morceau®, Poos nomme « septieme
d’adieu » la septieme qui transforme la tonique en domi-
nante passagere de la sous-dominante — dans notre cas,
la bémol. En tant que lieu commun de I’exorde, explique
Poos, cette tournure est utilisée par Bach pour représenter
un ensemble d’idées piétistes dont le noyau est la humilitas
Christi, le salut — par la souffrance et la mort de Dieu devenu
homme — du chrétien croyant’.

Il n’est pas nécessaire de transposer toutes les implications
piétistes du lieu commun sur Holderlin. On se bornera a
constater que cette couche de sens ancienne concorde avec
la religiosité piétiste de Holderlin et sans doute aussi avec sa
conception de la mort comme une nouvelle naissance. D’une
fagon trés générale, le passage a la région de la sous-domi-
nante reste associé a la Passion et a la mort jusqu’au début
du XX¢ siecle, mais il symbolise aussi I'obscurité, le réve, le
voyage vers I'intérieur de 'ame®. Méme sans adopter I’hypo-
these de la septieme « d’adieu », cette tournure, qui conduit
méme dans les régions les plus éloignées du cycle des quintes
dans le portrait de la folie dressé par Huber, conserve sa
teneur iconographique. Rappelons d’ailleurs que, du vivant
de Holderlin, la septieme d’adieu utilisée en exorde (par
Beethoven et Schubert, par exemple) était associée tout
spécialement au theme de I’adieu, notamment dans l'intro-

Das Lebewohl (Les Adieux) *
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Schubert

wohl, du schone Erdel

duction lente de la Sonate pour piano op. 8la de Beethoven
dite « Les adieux », et dans le lied-mélodrame schubertien
Abschied von der Erde (Adieu a la terre) (exemples 2 et 3).

Comme nous I'avons déja vu, le lieu commun de la sep-
tieme de I'adieu se combine chez Huber avec les connota-
tions attachées aux profondeurs du cycle des quintes. La
tonalité de mi bémol mineur est en effet la plus basse du
cycle descendant, le point ol les tonalités bémolisées passent
aux tonalités diésées, dont elle prend la téte dans sa version
enharmonique de r¢é diése mineur. C’est pourquoi, depuis le
Clavecin bien tempéré de Bach, elle est considérée comme
une téte de Janus : au premier prélude en mi bémol mineur,
Bach joint en effet une fugue en ré diése mineur.” Dans la
Passion selon saint Mathieu (récitatif n° 61a), mi bémol mi-
neur marque le point culminant des souffrances du Christ,
Iéclipse de soleil au moment de la crucifixion et le sentiment
d’étre abandonné de Dieu — dans I'optique piétiste, c’est ef-
fectivement un tournant, puisque la lumiére est inscrite dans
I’éclipse comme la résurrection dans la mort. Chez Schubert,
ré diése mineur est la tonalité du double (Doppelginger) et
des effets de miroir. Huber joue lui aussi sur I'ambivalence
de la note mi bémol, mais au lieu de faire entendre la tona-
lité de ré diése mineur, il passe a la médiante, si majeur. Il est
possible que les notes si (H dans la notation allemande) et
mi bémol (es) cachent les initiales de Holderlin et Scardanelli
(autre avatar du poete). La cadence interrompue serait ainsi
I’expression du dédoublement de la personnalité. Pour para-
phraser Haussermann : le coté génial (le Moi de Holderlin,
lauteur des Hymnes) se met a flotter (vers le haut, vers le
zénith du cycle des quintes, la tonalité de si majeur) ; la ma-
tiere capricieuse et physique (le Moi en crise de la période
de démence, Scardanelli) reste confuse et désorientée (dans
le fond, au nadir du cycle, mi bémol mineur).

Toutefois, la dégradation que Huber tente de peindre dans
sa composition va au-dela du simple dédoublement de la
personnalité, donc au-dela de la tournure harmonique et
tonale que nous venons de décrire. La dissolution du Moi, en
laquelle Holderlin voyait une nouvelle naissance, est réalisée
musicalement par la dissolution, ou plutot la nouvelle défini-
tion, élargie, de la tonalité méme. Avant d’expliquer ce que
j’entends par la en m’appuyant sur la partition, je voudrais

Kann dich erst jetzt verstehn, Wao Freude und wo Kummer

6. Cf. Heinrich Poos :
« Kreuz und Krone
sind verbunden. Sinn-
bild und Bildsinn im
geistlichen Vokalwerk
J.S. Bachs. Eine ikono-
graphische Studie ».
Musik-Konzepte,
50/51(1986), pp. 3-85,
ici p. 43.

7. Ibid., pp. 43-55.

8. Cf. Poos, « Kreuz
und Krone sind verbun-
den » ; « Beethovens
ars poetica. Die Baga-
telle op. 119/7 ». Musik-
Konzepte, 56(1987),
pp. 3-45, ici p. 30 sq.,
et surtout, « Hugo
Wolfs Klavierlied ‘An
den Schlaf’. Eine iko-
nographische Studie ».
Musik-Konzepte, 75
(1992), pp. 3-36.

9. Pour la « double
tonalité » ré diése mi-
neur / mi bémol mineur,
cf. Poos, « Hugo Wolffs
Klavierlied * An den
Schlaf’ », p. 18 sq.
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essayer d'exposer en quelques mots a conception que Huber
se fait de la tonalité. Je me référe poyr cela a trois articles de
sa plume, « Darabukka - ein Versuch lber Bedeutung » (1976/
1997), « Gedanken zum Umfeld der Tonalitat » (1984) et
«Vom kérperlichen Grund in Beds and Brackets» (1990/1995).

LA TONALITE CHEZ HUBER ET HOLDERLIN

Dans « Gedanken zum Umfeld der Tonalitat ,, Huber cite
deux sources pour sa conception de la tonalité. S'appuyant
sur une définition de Joseph-Frangois Fétis, il commence
par appeler tonal « tout ce qui opére avec les relations
entre les tons »10. Dans la tradition (chez Fétis, par exemple),
on entend par la les douze notes de la gamme tempérée
et leurs rapports au sein du systtme majeur/mineur. Cette
conception de la tonalité est aussi celle du théoricien an-
throposophe Hermann Pfrogner (¥1911), que Huber cite a
maintes reprises dans ses réflexions sur la tonalité. Pfrogner
a consacré plusieurs articles au sort de la tonalité apres la
deuxieéme Ecole de Vienne . il cherche a définir la notion
de tonalité en I'opposant  l'atonalisme et, contre le principe
de |'égalité abstraite des douze tons, postule un renouvellement
du langage tonal grace au diatonisme cultivé par
Bartok, Hindemith et Rudolf Steiner1l. Pour pPfrogner, le
cceur du systeme tonal est le principe de I'enharmonie, c'est-
a-dire « l'affirmation gue do, si diése et ré double-bémol »
sont des valeurs différentes|2. Pour Huber - « Tout ce qui
opére avec des relations entre les notes est tonal. Cela
signifie qu'une note est soit sol diese soit la bémol, ou
alors a la fois sol diése et la bémol par intégration enharmonique.
Serait donc atonal un signal acoustique qui ne SOt Ni
sol diése ni la bémol »13.

Pour Huber comme pour Pfrogner, un aspect important
de cette définition de la tonalité - qui décrit trés précisément
la fonction de la tournure enharmonique au début de
An Holderlins Umnachtung - est la différenciation de la
prime (intervalle de l'unisson) pour symboliser le Moi et son
monde intérieur. La variété des fonctions de la prime au sein
du systeme majeur/mineur fait que ce qui semble étre une et
la méme note peut apparaitre sous des éclairages différents
(chez Schubert, par exemple) et révéler ainsi, au sens figuré,
diverses facettes du méme sujet. Pour Huber et Pfrogner,
les notes répétées - comme le si bémol de la mesure 2 de
An Holderlins Umnachtung - ne sont donc pas de simples
réitérations, mais symbolisent la diversité dans |'unité, la
mise en relation du un et du Moi, la non-identité de ce qui
est identiquel4.

Huber transpose ce principe du systéme tonal majeur/mineur

dans d'autres paramétres musicaux et élargit ainsi la
notion de tonalité, au point qu'elle devient applicable & des
domaines essentiels de I'écriture post-sérielle. Songeons par
exemple a la division d'une note en timbres divers (comme
chez Webern), au rassemblement de valeurs équivalentes
dans les domaines des nuances et de l'articulation (chez
Lachenmann, par exemple) et a la différenciation microtonale
des hauteurs15.

Dans une troisieme étape - la plus récente, d'aprés ce
que je sais - Huber affranchit sa conception de la tonalité
de la simple musique, pour I'appliquer & une dimension
psycho-physique qu'il nomme Nahbereich (zone proche)16.

Il en dresse l'inventaire dans une piéce pour piano, Beds and
Brackets (1990) :
Dans Beds and Brackets, le modele de la zone proche compte
plusieurs composants : 12 portée des deux bras, la paire,
l'unicité, les égalités R (droite) haut et L (gauche) bas
ainsi que leurs renversements, tes dimensions du clavier,
qui correspondent a pey prés  la portée des bras des pia-

nistes (le milieu des 88 touches se situe exactement entre
mi' et mi2;devant le corps), le poids des organes qui
jouent (bras, main, doigts) et la maniére dont ils
parcourent l& clavier, la transformation de I'espace physique

en espaces d'expérience musicale et en espaces de
distanciaton de toutes sortes17

La tonalité, pourrait-on dire, est liée & des sensations de
rension et de distance, qu'elle s'applique a des hauteurs sonores,
a des expériences physiques ou & des espaces imaginaires.
Les principes d'organisation qui ont fait leurs preyves dans
un de ces domaines peuvent donc étre transposés dans les
autres ; les analogies entre les différentes sphéres de la
perception humaine peuvent étre exploitées pour des compositons
multimédiales, mais structurées selon des critéres
homogénes. C'est ainsi que Huber explique ses ambitions au
cours de années 1970
Du moment ou j'affirme que la tonalité est une chose
essentielle de 'homme, que tout ce dont il estfait baigne
pour ainsi dire dans le tonal, je dois naturellement pouvoir
aussi travailler avec n'importe quoi, selon le sujet
choisi. En tout cas, ce n'était pas ce multimédia superficiel
[...], C'était une tentative de partir d'une vision holistique
de 'homme, mais sur le plan musical, justement18.

Or cette notion holistique du ton (du latin tonus, « tension »)
se retrouve chez Holderlin, dont la Lehre vom Wechsel der
Toéne (Doctrine du changement des tons), esquissée dans
divers fragments théoriques entre 1796 et 1800, décrit trois
états énergétiques - le naif, 'néroique et l'idéal, qui peuvent
étre ressentis et exprimés artistiquement aux niveaux les
plus variés de la vie et de la poésie. Leur interaction dilectque
est |'objet d'un « calcul |égal » - logique particuliére
fondée, d'aprés Holderlin, sur les méthodes de ['esprit
poctique, €t QUi CONstitue le principe d'une poétique anthropologique19.
Ulrich Gainer a démontré que cette poétique a
probablement ét€ inspirée par I'esthétique musicale de Wilhelm
Haines, qui est, elle aussi, une théorie holistique de la
tonalité20.

La doctrine de Holderlin sur le changement des tons a-t-elle
marqué les compositions de Huber, et si oui, comment La
question est posée. Mais je voudrais revenir a An Holderlins
Umnachtung, car cette piéce ne met pas seulement en
rapport d€S qualités de ton et des états énergétiques, elle associe
aussi différentes conceptions de la tonalité.

CHROMATISME, MICROTONS, TIMBRE

Dans les mesures 1 a 10, les notes répétées (si bémol et si)
marquent le début et la fin d'une tournure harmonique qui
prélude 2 la composition de Huber comme un épigraphe
- mais un épigraphe qui se décomposerait au moment méme
ot il surgit. Les premiéres étapes de la dissolution de la note
isolée (mais polyvalente), qui est le fondement du langage
harmonique et tonal, affectent méme le symbole de l'adieu,
soit I'accord de septieme de dominante sur si bémol et celui,
incomplet, de mi bémol mineur. Dés qu'il apparait en effet
au violon, le si bémol est supérieur d'un quart de ton 2 celui
du piano - il se rapproche donc de si, ce qui ferait de I'accord
de septiéme de dominante un accord de septiéme diminuée
moins univoque. Le fa diése (alias sol bémol) qui Suit est trop
bas d'un quart de ton, le mi bémol suivant d'un huitieme de
ton. Ces altérations, qui minent la cohérence du systéme
majeur/mineur, annoncent un principe de différenciation
tonale - au sens large -, qui sous-tend toute la premiére partie
de la composition (mes. 1-48). Les si bémol et si des
mesures 2 €t 6 se révelent a posteriori étre les porteurs de cette
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