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Compositeurs suisses

« A MON SIGNAL, BRUSQUE INTERRUPTION.

SILENCE » PAR MICHAEL EIDENBENZ

Approche des ceuvres récentes d’Alfred Zimmerlin

Celui qui découvre la musique d’Alfred Zimmerlin pour la
premiére fois, s’expose a des expériences ambivalentes et
singulieres. D’une part accessible et d’une musicalité d’emblée
fascinante, elle ne cesse d’autre part d’irriter les attentes de
celui qui 'écoute, remet a distance la proximité qui s’était
installée spontanément, se refuse a toute identification émo-
tionnelle rapide. Si I'oreille reconnait un certain ordre dans
les inventions de sons qui, par moments, lui parviennent en
abondance, voire avec exces, elle peine a trouver la systéma-
tique qui les sous-tendrait. Il émane une clarté de la facture
musicale de Zimmerlin, qui se complique en raison de la
simultanéité difficilement identifiable d’éléments divers.

A peine croit-on avoir trouvé une interprétation sémantique
liée a un comportement auditif traditionnel, qu’elle s’envole
déja. Telle la fin abrupte de In Bewegung (Nature morte au
Rideau) pour piano, treize cordes solistes et CD intégré,
interruption d’un mouvement d’accélération du piano solo
qui venait d’étre lancé : I'effet escompté est-il de choquer ?
S’agit-il d’'un exemple de la catégorie si souvent composée
de «la difficulté vaincue » ? Peut-étre méme une catastrophe ?
La représentation d’un échec en guise de conclusion au
finale d’un drame d’a peine 20 minutes ? Aucune de toutes
ces interprétations ne semble convenir a cette fin. Selon

le commentaire oral du compositeur, la piéce « s’arréte
simplement ici. Les auditeurs qui s’attendraient encore a un
Allegro barbaro ou quelque chose de semblable n’ont qu’a
se I'imaginer eux-mémes. J’ai une prédilection pour les

possibilités qui restent en suspens... » (cf. exemple 1). On ne 1. Indication sur la
décele pas dans cette piece de stratégie évolutive linéaire, gi:?iggr%ig: il
il ne s’y est pas produit de jeu de r6le dramatique. Et Zimmerlin.
pourtant il s’est manifestement passé quelque chose autour

du piano au cours des deux mouvements que comporte la

piece. Pour en saisir la nature, il est préférable de porter un

regard attentif a la musique plutét que de recourir au jargon

littéraire pointu.

MODULATIONS DE FREQUENCE

Une simple introduction en dix-neuf mesures ouvre I’espace
musical, qui se définit par des sons de piano isolés sur fond
de cordes ; un rythme lent et précis conduit au premier
accord puissant. Les sons sont manifestement tirés d’une
série — qu’on ne reconnait pas comme telle —, 'ensemble de
I’accord se construit sur un spectre d’harmoniques modulées
a partir de mi. Cependant la nature de I'ouverture, si claire
en apparence, fait, des les premieres mesures, expérience de
Iirritation : simultanément a la clarté métrique, un deuxieme
flux temporel s’établit avec le léger bruitage des violons et
des altos qui tapent doucement avec la vis de serrage de
I’archet sur le cordier, cela dans une indépendance sonore

et métrique parfaite par rapport au reste des sons fixes. Ce
deuxieme espace reste ouvert, tandis que la « musique des
sons » se met elle aussi en mouvement aprés les 19 mesures
initiales.
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Les entrées virtuoses du piano (exemple 2) se produisent
sur les doubles sons des cordes qui se succedent & un rythme
mouvementé. Les modulations de fréquence des deux sons
ont lieu sur une durée qui transforme les proportions de
fréquence de fagon logarithmique. Vers la fin du premier
mouvement, cette relation s’inverse : les doubles sons har-
moniques se retrouvent désormais au piano, et les « modula-
tions de fréquence forment le tapis de cordes harmonique ».
Simultanément, d’autres éléments apparaissent aussi : des
glissandi de cordes progressifs, des extraits de gammes
modales au piano et aux cordes, qui jaillissent I’espace d’un
instant ou s’étendent sur une plus longue durée pour les
cordes basses. Les bruitages apparaissent aussi : pur bruit des
tapes sur les chevalets, effets col legno, pizzicati quittant tout
de suite leur hauteur dans un rapide glissando...(exemple 3).
Ces processus, qui reposent sur des techniques tout a fait

hétérogenes, ne sont pas reliés entre eux de maniére construc-
tive par un principe, mais se produisent presque dans une
simultanéité arbitraire. Il en résulte tout au plus des
dialogues réciproques a court terme, de petites histoires
locales, des interférences sonores également, des confron-
tations entre les sons glissando continus et les hauteurs
immuables du piano, au systeme tempéré desquelles les
fréquences modulées ont aussi été adaptées.

MODULATIONS DE LA PERCEPTION

Tandis que le premier mouvement voyait déja les cordes
quitter les hauteurs fixes pour aller dans diverses directions,
c’est au tour du piano de subir une liquéfaction sonore in-
sensible, au cours du deuxieme mouvement, de s’interroger
sur le naturel acquis du son qu’il produit. Le but n’est pas de
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rendre cet instrument étranger ou de critiquer les possibilités
restreintes auxquelles il a traditionnellement été cantonné,
dans la mesure ot I'on n’expérimente pas de pratiques de
jeu non conventionnelles. Non, il s’agit bien plus d’en libérer
le son, de permettre sa « perception pure ». De prime abord,
I'oreille est déconcertée. Au début du second mouvement,

le son d’un autre piano, désaccordé de fagon minime par
rapport au premier, émanant d’'un CD intégré a I'orchestre,
résonne dans les haut-parleurs placés de telle sorte quon ne
puisse immédiatement les identifier comme source sonore.
Le piano enregistré et le piano du concert se rencontrent et
se superposent avec un matériau hautement dramatique,
fortement contrasté, ayant valeur de signal. Des cascades
d’intervalles d’octaves, trilles et mouvements pendulaires,
accents rébarbatifs et fragments mélodiques s’entrechoquent
dans une gestuelle violente pendant ce dédoublement du

piano, ot se superposent d’ailleurs plusieurs flux temporels.
A ce dédoublement s’ajoute une mélodie indépendante des
cordes qui jouent a I'unisson dans un mouvement de gamme
partiellement microtonal. A I'instar d’une porte qui s’ouvri-
rait sur I'extérieur, la partie de piano enregistrée sur CD
débouche enfin sur un bruissement croissant, effacant toutes
les finesses de ton qui le précédaient comme s’il les englou-
tissait, tandis qu’a cet instant le piano de concert se détache
lui aussi de toute détermination, se met & improviser et
trouve, quasiment libéré, son propre flux temporel. Le
bruitage décroit, tandis que la mélodie des cordes touche
aussi a sa fin. Le piano bascule a nouveau, s’éloignant de

sa liberté d’'improvisation pour exécuter une bréve piéce

de musique facilement compréhensible, de composition
stricte, avec son principe de gammes et d’accelerando. La
gestuelle de ce morceau ressemble aux premiéres mesures 22/23



d’introduction, mais la perception de 'auditeur s’est désor-
mais transformée. Les modulations auxquelles les sons se
subordonnent, entrainent la quasi-mise a nu du pur son de
piano auquel on est habitué.

Les superpositions de temps et les espaces sonores, large-
ment ouverts par le bruitage de la bande magnétique, per-
mettent, apres leur disparition, la focalisation sur le piano
dont le son ne s’est pas transformé, mais que ["auditeur
percoit différemment. Ce qu’il joue maintenant est dénué de
prétention ; ce pourrait tout aussi bien étre quelque chose
d’autre, une simple musique pour piano qui va, 8 un moment
donné, « simplement s’arréter ». Cette description détaillée
(malgré tout réductrice) d’une piece du compositeur peut
paraitre compliquée, mais elle est nécessaire dans la mesure
ou elle contient divers éléments caractéristiques de son
ceuvre : I'idée de processus tout d’abord, dans lequel on ne
raconte pas une histoire linéaire, mais ot I'on établit un
mouvement conduisant a I'intérieur de 'objet observé, en
I'occurrence le son du piano. La clarté aussi propre a ce
regard : la musique de Zimmerlin n’est jamais nébuleuse ;
si I’on peut qualifier ce regard intérieur de métaphysique,

il ne nait jamais d’une spéculation diffuse, mais bien d’une
observation minutieuse. Caractéristique également, la simul-
tanéité de multiples stratifications temporelles, un sujet sou-
vent abordé en composition par Zimmerlin, qui y réfléchit
tout particulierement dans son Quintette pour clarinette :
comment peut-on laisser des dimensions temporelles
ouvertes, quel est le rapport entre 'organisation du temps
propre a chaque musicien et le temps controlé de la composi-
tion, comment créer une polymorphie des structures tempo-
relles en tenant compte de toutes les facettes, voila ce dont
traitent les sept mouvements du Quintette pour clarinette
avec autant de conscience du détail que d’imagination et
d’inventivité?. Caractéristique de son ceuvre enfin, la liberté
de laisser des possibilités en suspens, le refus de diriger de
maniere constructive. Rien ne semble susciter un aussi
grand malaise artistique chez Alfred Zimmerlin, né en 1955,
diplémé en musicologie et ethnologie musicale 4 I’'Université
de Zurich, que la perte des possibilités que 1’on choisit en
toute liberté. Il se peut que ses origines suisses aient une
influence sur sa curiosité, attirée dans une égale mesure par
les phénomenes culturels francais et allemands. Mais il est
certain qu’une expérience €lémentaire faite par Zimmerlin,
I'improvisateur, se répercute sur le compositeur : la musique
improvisée devient instantanément ennuyeuse, lorsqu’on
entrave les réactions et qu’on ne laisse qu’une seule possibi-
lité ouverte.

ABSENCE DE GESTUELLE SUBJECTIVE

L’idée de recourir simultanément aux systémes constructifs
les plus divers, de facon qu’aucun d’entre eux ne puisse
devenir le principe dominant, est un phénomene qui apparait
depuis longtemps dans I’ceuvre de Zimmerlin. Les calculs
logarithmiques, modulations de fréquence ou formations de
gammes revendiquent ici aussi peu I’exclusivité de la cohé-
sion interne de la piéce que la série de flite comportant

tous les intervalles ne revendique par exemple la fonction
constructive a la fin de Paysage bleu (2000) pour cheeur,
orchestre et CD intégré. Et lorsque 'octave de la région
quatre dans le Klavierstiick 5 (1992) passe en microtonal

de sorte que les intervalles des harmoniques supérieures et
inférieures puissent étre joués, il ne s’agit absolument pas
d’établir un nouveau systéme de « pureté du son ». La si-
multanéité de divers systemes tend & ouvrir la porte a des
¢léments hétérogenes, les réunir en un tout, intégrer ce qui
est différent et non pas a I'exclure, voire I’éliminer. Cependant,

2. Voir a ce propos
Iarticle de Roman
Brotbeck sur le
Quintette pour
clarinette dans
Dissonance n° 28.

un drame linéaire ne peut étre raconté dans un espace ol
«tout» trouve sa place, il en est méme explicitement empéché.
Un tel espace pourrait s’étendre a 'infini, les phénomenes
sonores se prolongent a souhait, pour autant que I'imagina-
tion du compositeur le permette. Aucun de ces phénomenes S Ly v S0
il y a un jeu de mot
allusif sur I'allemand

« geldst » qui signifie
relaché, décontracté.

(NDT)

ne revét le role de protagoniste au destin individuel. Les
gestes, par moments extrémement expressifs et pleins de
tempérament, s’annulent presque les uns les autres. Au bout
du compte, la neutralisation de la gestuelle d’expression de

la subjectivité est I'un des objectifs de cette musique. Cette
subjectivité peut disparaitre dans la mesure ot le composi-
teur renonce le plus possible aux moyens de guider I'auditeur
ou — comme chez Zimmerlin — qu’il recourt a un éventail
d’outils large a souhait.

SONORITES CORPORELLES

Il est évident que 1a ou I'on utilise des outils quelconques, le
matériau menace également de le devenir. Ce dernier reste
plaisant, car il est garanti par deux éléments : la forme et
l'oreille musicale, organe de controle fiable. Le compositeur,
lui-mé&me musicien, dispose de la seconde : Alfred Zimmerlin
se produit depuis longtemps comme musicien improvisateur
avec les formations les plus diverses et a développé un fin
sens de la force énergétique, des tensions, de la réaction et de
la corporalité d’un son dans I’espace lors des représentations
en public (il est probable que son activité de critique musical
ait contribué au développement de ce sens, puisque Zimmerlin
expérimente quotidiennement la différence entre musique
live et musique enregistrée). L'oreille en tant qu’instance de
controle joue le role le plus important la olt non seulement
les systémes, mais aussi le matériau gestuel sont choisis avec
une hétérogénéité extréme. A la premicre écoute, Weisse
Bewegung (1998) par exemple, laisse chez 'auditeur une
impression spontanée de perplexité. Les bribes de violoncelle,
de piano et de percussion qu’on peut imaginer isolées sur le
plan gestuel et sonore, semblent n’étre reliées d’aucune fagon
compréhensible entre elles ; méme I'effet dramatique de
I’entrechoquement d’éléments disparates ne parait pas
poursuivre de tendance. On ne reconnait que peu a peu la
complexité des relations de tension (Weisse Bewegung, d’une
durée de trente-sept minutes, compte parmi les compositions
les plus minutieuses de Zimmerlin). Au fur et & mesure que
la piece avance dans le temps, cette « absence de tendance »
se révele porteuse de sens, I'oreille avide d’ordre est invitée a
reprendre distance par rapport a la fascination émotionnelle
pour le son des premiers instants et a s’orienter librement
dans ce paysage rempli de choses en tout genre.

Dans le deuxieme mouvement de Weisse Bewegung
apparait aussi la forme que Zimmerlin utilise souvent pour
controler I'équilibre quantitatif [dans In Bewegung (Nature
morte au Rideau), elle détermine entre autres aussi les deux
parties de piano]. Zimmerlin, qui a le gofit du jeu de mot,
I'appelle forme de « Lohse? » . Il se réfere par la a certains
tableaux de Richard Paul Lohse, sur lesquels des surfaces de
couleur isolées apparaissent, régies par leur propre loi, sans
relation définie entre elles, mais dans une disposition telle
que la somme de chaque couleur occupe une surface égale
sur le tableau. Ce que ’on pergoit donc comme une suite
fissurée d’éléments disparates, se révele surface, lorsqu’on la
considére comme un tout, « écran » aux dimensions théori-
quement extensibles a souhait, qui ne se définit en tous cas
pas par un développement orienté vers un but et permettant
de prévoir un dénouement dramaturgique. La métaphore de
I’« écran » est a plusieurs titres significative de la musique de
Zimmerlin. Toute une série de titres d’ceuvres font allusion a
Paul Cézanne : In Bewegung (La Montagne Sainte-Victoire),



Exemple 3

Gammes, bruits,
glissandi :

«In Bewegung
(Nature morte
au Rideau)»,
mesures 58ss.
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