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CAHIER D’ANALYSE

Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem —

réflexions d'une interprete

Marie-Héléne Breault

Mon intérét pour la littérature flitistique de Karlheinz Stockhausen m’a
amenée a apprendre Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem (1983), une
ceuvre mixte tirée du cycle opératique Licht, die sieben Tage der Woche (1977-
2002). Cette expérience déterminante m’a obligée a repenser ma fagon de
travailler, afin, d’une part, de saisir les intentions de Stockhausen concernant
le rapport de I'instrumentiste a la musique électronique, et, d’autre part, de
trouver des solutions aux problématiques découlant des exigences propres
a la mixité de I'ccuvre. Les prochaines lignes font donc état d’une partie de
mon processus d’apprentissage et elles traitent de certaines habiletés néces-
saires a I'interprétation de la musique mixte de Stockhausen.

Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem

Comme pour toutes les scenes de Licht, la composition de Kathinkas
Gesang repose sur 'emploi de la «super formule », qui est en fait un maté-
riau matriciel constitué de la superposition synchrone de trois « mélodies
formules » pouvant étre considérées comme les codes génétiques musicaux
des trois archétypes a la base de la trame des sept opéras sur les jours de la
semaine, soit Michael, Eva et Luzifer (figure 1). Kathinkas Gesang constitue
la deuxieme scene de Samstag aus Licht (1981-1983), le «jour de la mort, nuit
de transition vers la Lumiere » (Stockhausen, 1992, p. 119), qui releve, dans
la mystique de Stockhausen, de I'archétype luciférien. La mélodie formule
attribuée a Luzifer est d’ailleurs a la base de la composition de cette scene qui
comporte six sections distinctes: le « Salut », les « 22 exercices et 2 pauses en
24 stades », la « Libération des sens», la « Sortie », les « Sons de trombone »,
et le « Cri». Il s’agit d’'un rituel musicalisé qui est exécuté sur la tombe de
Luzifer par une chatte-flitiste noire!, incarnation animale relevant a la fois,

sur le plan archétypal, d’Eva et de Luzifer. Selon Stockhausen, les exercices

1. Il importe de noter que l'interpréte
dédicataire, Kathinka Pasveer, a
fortement inspiré Stockhausen quant
au synopsis de cette scéne. Il imagina
en effet ce jeu de mots sur son
prénom : KAT (cat = le chat)/THINK (to
think = penser)/A (I'alpha, le symbole
de l'origine).
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2. Les photos et exemples musicaux
sont reproduits avec 'autorisation de la

Stockhausen-Verlag.

visent a protéger I'ame décédée des tentations et ils doivent étre écoutés
«attentivement et régulierement pendant les 49 jours qui suivent la mort
physique [dans le but d’accéder a] la clarté de conscience » (Stockhausen,
1992, p. 119). A chaque exercice est associée une pensée sur laquelle I'ame
décédée et I'interprete qui la guide se concentrent.

Figure 1 La super formule de Licht, die sieben Tage der Woche?
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Kathinkas Gesang existe en plusieurs versions: dans 'opéra, la chatte-
flatiste se voit donner la résonance par six percussionnistes représentant les six
sens mortels. Ceux-ci jouent des instruments confectionnés artisanalement,
que Stockhausen considere comme « magiques ». Il est aussi possible d’inter-
préter I'ccuvre comme un solo pour fliite et une version avec accompagne-
ment de claviers — qui comportera une partie jouée en direct et cing parties
préenregistrées — est en cours de préparation. La version qui nous intéresse,
pour fliite et musique électronique, vit le jour en 1983. Stockhausen écrivit
d’abord, en mai 1983, un schéma de forme contenant des informations pour
la programmation théorique du synthétiseur 4X3 qui fut utilisé pour la réali-
sation de la musique électronique. Puis, en décembre 1983 et en aofit 1984,
Marc Battier, qui travaillait alors comme assistant technicien 2 'IRCAM,
programma le 4X en utilisant un ordinateur PDP-11, a partir des informations
contenues dans la partition de Stockhausent.

Dans cette version destinée au concert, les six percussionnistes sont donc
remplacés par six plages de musique électronique, qui sont diffusées par six
haut-parleurs disposés en hexagone autour de I'audience (figure 2). Les six
sens mortels sont scéniquement représentés, dans le cas de cette version,
par les six haut-parleurs. Les niveaux d’intensité des six plages de musique
électronique sont controlés en direct par un régisseur sonore, a 'aide d’'une
console de mixage. Le son de la flite est amplifié grace a un microphone
sans fil porté par la flitiste et retransmis par des haut-parleurs situés de part et

d'autre de la scene grice a un systeme d’émission/transmission.

Figure 2  La disposition des haut-parleurs autour de I'audience
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3. Ce modéle de synthétiseur fut réalisé
par Giuseppe di Giugno.

4. Des explications complétes
concernant le schéma de forme et la
partition de la musique électronique
sont disponibles en francais dans le
texte de Jean-Francois Lagrost cité dans
la bibliographie.
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Sur le plan scénique, la chatte-flittiste est appelée a utiliser pratiquement
tout 'espace et a «interagir» avec les éléments du décor de méme qu’avec le
matériel technique. Elle évolue, en des attitudes rituelles proches de la priere,

5. Le terme mandala signifie en sanskrit autour de deux mandalass géants sur lesquels sont inscrits des fragments
«cerdle sacre. musicaux présentant, de maniere condensée, le matériel développé dans
les exercices sur lesquels 'ame se concentre (figure 3). Elle communique
a l'audience les exercices joués en indiquant, a I'aide de son instrument, les
fragments musicaux correspondants sur les mandalas. La dimension scénique

de I'ceuvre exige de 'interprete la mémorisation du texte musical.

Figure 3  Kathinka Pasveer jouant devant le premier mandala (1983)
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La synchronisation temporelle

La synchronisation dans le temps entre I'instrumental et I'électronique
est une problématique particuliere a la version pour flite et musique
électronique. Il importe de mentionner que Stockhausen n’a prévu I'utili-
sation d'un clic métronomique (click track) ni pour le travail préalable a
I'entrée en salle ni pour I'exécution publique de I'ceuvre. Par ailleurs, bien
peu de reperes auditifs sont indiqués dans la partition de flate. Seules des
«explosions » annongant le début de chaque nouveau stade et quelques
indications concernant les principaux changements de hauteur survenant
dans la musique électronique sont notées. A titre d’exemple, il est possible
de se référer a la figure 4. Les indications sous le chiffre 4 correspondent a
I'explosion tandis que le 7¢ dans la clef de fa située sous la seconde portée

indique un changement de hauteur dans la musique électronique.

Figure 4  Karlheinz Stockhausen, Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem, début de I'exercice 4.
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6. D’aprés une note personnelle de
l'auteure.

7. Ibid.

Le principal défi que doit relever l'interpréte au cours du processus
d’apprentissage est donc d’arriver a synchroniser la partie de flite avec la
musique électronique. Comme 'unique matériel fourni par Stockhausen est
la partition et un disque compact de travail sur lequel sont enregistrées en
stéréo les six plages de musique électronique, il est de la responsabilité de
I'interprete d’'imaginer des moyens concrets pour maitriser la synchronisation
temporelle.

Il convient d'interroger les motivations du compositeur quant au refus
d’utiliser le clic métronomique. Ce choix ne s’applique pas seulement a
Kathinkas Gesang mais aussi a d’autres ceuvres mixtes telle Sirius, un cycle
d’'une durée de 96 minutes sur la thématique des saisons, pour trompette,
soprano, clarinette basse, voix de basse et sons électroniques, qui fut composé
entre 1975 et 1977. La décision de ne pas utiliser le clic métronomique fut
davantage motivée par des raisons musico-philosophiques que par les limi-
tations de I'appareillage technique de I'époque. En effet, Stockhausen et ses
interpretes de prédilection considerent qu'il est pratiquement impossible de
jouer musicalement avec un clic métronomique. Ils estiment que l'interprete
doit plutédt arriver a se passer de cette béquille et mémoriser les changements
de tempi en les sentant a I'intérieur de son corps pendant qu’il joue®. A ce
sujet, Kathinka Pasveer, la flitiste dédicataire de la majorité des ceuvres pour
fltite de Stockhausen a partir de 1982, affirme que 'objectif est d’arriver a
«réver» les différents tempi en jouant’. Cette conception du rapport au
tempo et a la pulsation n’est pas sans rappeler la conception organique, quasi
mystique, de cet aspect du rythme chez Guy Reibel pour qui « tant que bat le
ceeur de 'homme, rythme primordial, naissent en écho une infinité d’autres
rythmes, énergie en sommeil desquelles affleurent puis jaillissent de fagon
permanente d’'innombrables musiques » (Reibel, 2000, p. 26). Reibel affirme
aussi que «tant que pulse sa respiration [celle de 'homme], mouvement
incessant de flux et de reflux de lair purificateur, se dessine en résonance
une infinité de mouvements rythmiques et mélodiques, images multiples de
cet autre rythme primordial qui nous anime » (Reibel, 2000, p. 26). En ce
qui concerne plus spécifiquement Kathinkas Gesang, I'audition d'un clic
métronomique simultanément au jeu instrumental aurait par ailleurs eu un
impact négatif sur le niveau d’écoute de I'interprete tout en compromettant
sa capacité a communiquer la dimension spirituelle des exercices musicaux.

Concretement, 'absence du clic métronomique oblige 'interprete a
mémoriser non seulement la partie de fliite mais aussi la musique électro-
nique. Ainsi, avant tout travail de synchronisation, il convient d’effectuer

un travail d’écoute attentive de la musique électronique permettant de se



concentrer sur certains événements et objets sonores particuliers qui devien-
dront, au fil des écoutes, autant de balises aidant I'interprete a s’orienter dans
le temps musical. Il est possible de rapprocher ce type d’écoute, prisé par
Stockhausen et nécessaire pour I'instrumentiste, du concept d’écoute réduite
avancé par Pierre Schaeffer. Le musicien effectuant un tel travail d’analyse
écoute «le son pour lui-méme, comme objet sonore en faisant abstraction
de sa provenance réelle ou supposée, et du sens dont il peut étre porteur »
(Chion, 1995, p. 33). En d’autres termes, il n’écoute pas la musique électroni-
que en tentant d’identifier les sources des objets et des événements sonores,
pas plus qu’il ne tente de leur attribuer une signification sémantique. Il se
concentre plutdt sur leurs propriétés dans un but bien précis: pouvoir tout
simplement reconnaitre les sons lors de 'exécution de I'ceuvre.

Tel qu’il est mentionné précédemment, le début de chaque stade est
marqué par la présence d’une explosion, point de repere auditif facilement
identifiable pour I'interprete. Par contre, au fil de certains exercices musi-
caux, les reperes sont souvent trés subtils, quasi imperceptibles et parfois
méme tout simplement inexistants. Il s’agit de la principale difficulté associée
au travail de synchronisation. Dans les cas ol aucun repere n’est audible,
I'interprete ne peut donc compter que sur ce que Stockhausen et ses acolytes
nomment la «mémoire corporelle des tempi». Par contre, dans le cas ott des
reperes sont identifiables, il a tout de méme la liberté d’effectuer un travail
d’analyse auditive de la musique électronique et de noter lui-méme sur sa
partition les événements sonores qu'il aura recueillis au cours de son proces-
sus d’écoute, travail fastidieux exigeant patience et minutie puisque I'ccuvre
dure environ 33 minutes. La musique électronique et la partie de flite ont été
composées sur la base des mémes changements de tempi métronomiques.
Il est donc possible de mesurer, en valeurs métronomiques, la durée de la
musique électronique. Ainsi, pour analyser, a titre d’exemple, la musique
électronique de l'exercice 4 qui est joué dans un tempo de 8o a la noire,

Iinterprete peut procéder selon ces étapes:

e démarrage simultané du métronome, placé au tempo voulu, et de la plage

correspondant a I'exercice 4 sur le disque compact de travail ;
e écoute et identification des reperes dans le temps métronomique;

e ajout des reperes pergus dans la partition de fliite.

MARIE-HELENE BREAULT

O
W



CIRCUIT VOLUME 19 NUMERO 2

O
=

8. Il s’agit d’une fantaisie scénique du
compositeur et, bien entendu, C’est
le régisseur sonore qui contrdle le
matériel technique.

Le rapport de ’interpréte au matériel technique

Les exigences concernant le rapport de I'interprete au matériel technique
concernent plus spécifiquement I'exécution publique de I'ccuvre. Dans
Kathinkas Gesang, le régisseur sonore fait en quelque sorte office d’«accom-
pagnateur ». L'instrumentiste est amené & communiquer avec lui lors
des points de démarrage de la musique électronique. On en compte trois
au cours de I'ceuvre, soit au début des exercices 1 et 14 et au début de la
« Libération des sens ». Il lui est donc nécessaire de développer une gestuelle
qui soit facilement compréhensible pour le régisseur sonore tout en étant
visuellement esthétique du point de vue de I'audience. Cela peut causer un
probleme car les instrumentistes sont habitués a donner ces types de signaux
a d’'autres instrumentistes n’étant pas confrontés, comme c’est le cas pour
le régisseur sonore, au délai de réponse des appareils électroniques. Lors
des répétitions générales, I'interprete a donc intérét a intégrer rapidement
le délai de réponse du matériel technique employé pour la diffusion de la
musique €lectronique. La principale difficulté vient du fait que le délai de
réponse du matériel technique est souvent plus long que celui d’'un instru-

ment acoustique et qu'il peut ainsi sembler antinaturel pour U'interprete.

La personnification du matériel technique

Dans la version de concert pour flate et musique électronique, la
spatialisation des haut-parleurs obéit aux mémes principes que celle des six
percussionnistes de la version opératique pour fliite et percussions (figure 2).
Dans la « Libération des sens», on assiste 2 une «personnification » de
ces haut-parleurs, avec lesquels I'interprete doit « interagir» ou, du moins,
donner a l'audience 'impression d’une interaction. Les six sens, qui sont
représentés par les six haut-parleurs entourant l'audience, sont en effet
«libérés» un a un par la chatte-flitiste. Sur le plan sonore, lorsqu'un sens
est libéré, une explosion survient dans la musique électronique, a la suite de
laquelle le haut-parleur correspondant devient muet. Sur le plan scénique,
a chaque fois quun sens est libéré, I'interprete se tourne subitement vers le
haut-parleur correspondant, de maniere a donner I'impression que celui-ci

se tait sur son signal®.

La cohérence timbrale entre P’instrumental et I’électronique

Sur le plan compositionnel, 'un des principaux défis associés au répertoire
mixte est le développement d’'une cohérence timbrale entre I'instrumental

et électronique. La version de concert de Kathinkas Gesang présente la



transposition électronique d’'un matériau musical qui était, dans la version
initiale de 'ceuvre, attribué a des instruments dont les timbres et les modes de
production sonore sont tres différents de ceux de la flite, soit les percussions.
Dans la version pour flitte et électronique, le rapport entre I'instrumental et
I'électronique est donc marqué par la version avec accompagnement percus-
sif et la fusion entre I'instrumental et I'électronique s’articule davantage sur
le plan des hauteurs que sur celui du timbre. Néanmoins, quelques sections
de l'oeuvre présentent une certaine homogénéité entre les deux poles.

Les divers degrés d’homogénéité timbrale sont en partie déterminés par
les textes des pensées sur lesquelles I'ame doit se concentrer au cours du
processus d’écoute des «22 exercices et 2 pauses en 24 stades». Ainsi, dans
le cas des exercices associés a des textes mentionnant le vent, le souffle,
ou la respiration, des éléments qui sont reliés, tant sur les plans physique
que métaphysique, a la thématique de Tair, I'instrumental et I'électronique
se rencontrent et fusionnent en une texture sonore bruitée imageant ces

concepts.

Figure 5  Les exercices et les pensées relevant de la thématique de l'air

Exercices Pensées (d’aprés Stockhausen, 1992, p. 122-124)

8 Lorsque les sons cessent, le souffle du silence se fait entendre ; le Sept sacré en
premier.

15 Le murmure du vent, cest I'’Au-dela des chants, irréguliérement estompé et
fantomatique.

16 Quand le souffle du silence descend par trois, le deuxiéme du troisieme et du
premier dépend.

17 Murmure de vent bref et étranglé, préfigure la 7¢ hauteur.

19 Au 8¢ exercice le silence coloré était en septolets, au 16¢ en triolets, et ici, au 19°,

il respire en quintolets éclaircissants; le Treize reste pour la fin.

24 Le dernier silence respire dans le métre magique du Treize, montant — descen-
dant — montant.

La section présentant la plus grande homogénéité entre I'instrumental et
I'électronique est de toute évidence la « Sortie », dans laquelle «le dernier
souffle se transforme lentement en un rire strident» (Stockhausen, 1992,
p. 125). Dans la partie de flate, cette métamorphose est musicalisée par
I'emploi d'une technique de production sonore qui évoque 2 la fois les idées
du rire et du souffle, soit I'utilisation conjointe des sons éoliens et de la voix
chantée. La chatte-flittiste «rit» sur les syllabes suivantes: [hu], [hi], [ha],
[hy], [hY], [hee] et [hg]. Mentionnons que dans I'univers de Stockhausen,
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9. Le constant mouvement de balancier
entre l'intelligibilité et la non-
intelligibilité verbale qui caractérise
cette section n’est pas sans rappeler le
traitement du texte dans Gesang der
Jiinglinge (1955-1956).

10. Stockhausen a baptisé cet
enregistrement de I'appellation «rires
de sorciéres».

11. Evidemment, dans le cas d’'une
interprétation par Kathinka Pasveer,
le degré d’homogénéité entre
I'instrumental et I'électronique est
des plus élevés.

le son [hu] correspond au «seul vrai nom de Dieu» (Stockhausen, 1979,
p- 7). Il s’agit de la syllabe qui apparait le plus souvent dans cette section
(44 fois). Les autres syllabes apparaissent moins souvent et elles n’ont pas,
dans ce contexte, de signification sémantique propre. Il convient donc de les
considérer comme des variations timbrales du son [hu]?. Simultanément 2
I'utilisation de cette technique fltitistique, un enregistrement microphonique
monophone des rires de la fliitiste Kathinka Pasveer™ ayant été «synchronisé
avec lui-méme dans un décalage temporel de 5 parties sur 6 pistes » (Lagrost,
1995, p- 14) est diffusé par les six haut-parleurs disposés autour de 'audience.
La voix humaine fait donc office, dans le cas de cette section, de matériau

commun aux parties instrumentales et électroniques™.

Les retombées de I’étude du répertoire mixte pour I’interpréte

Comme ces lignes le démontrent, I'apprentissage d'une ceuvre telle que
Kathinkas Gesang de Stockhausen amene l'interprete a réinterroger ses
méthodes de travail et & chercher a les améliorer, afin de répondre conve-
nablement aux exigences bien particulieres engendrées par ce type de
répertoire. Une rencontre avec le mixte permet également a I'instrumentiste
d’acquérir de nouvelles habiletés techniques et une trés grande précision
q q g p
de jeu tout en suscitant la curiosité timbrale et le désir, conscient ou non
] ? 2
d’imiter la palette de couleurs de I'univers électronique. En outre, ce contact
2
modifie les habitudes d’écoute du musicien et instaure une nouvelle forme
d’équilibre dans I'art de 'interprétation qui réintegre, par ’écoute concen-
q p q gre, p
trée, une certaine contemplation dans le processus d’appropriation de
I'ccuvre. Plus que dans tout autre type de répertoire, U'interprete doit ici
(ré)concilier, en une méme attitude créatrice, deux activités distinctes mais

. . s .
complémentaires, soit 'écoute et le jeu.
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