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Enquéte

Neuf idées musicales

rar PETAR KLANAC, PHILIPPE LEROUX, BRUNO MANTOVANI, CHRIS PAUL HARMAN,
KrAs ToRSTENSSON, BR1AN CURRENT, MAURO LANZA, JEAN-FRANCOIS LAPORTE,

JoHANNES MARIA STAUD

En juillet 2006, une quinzaine de compositeurs au
Canada et dans plusieurs autres pays ont été sollicités
par courrier pour participer a une enquéte que nous
avons présentée de la fagon suivante :

« Au début de 2007 paraitra le volume 17, n° 1 de la
revue Circuit, Musiques contemporaines, qui sera consa-
cré au théme de I'idée musicale. Il interrogera les points
de départ de différentes ceuvres musicales et la facon
dont les compositeurs contemporains — tant de
musique instrumentale que de musique électroacous-
tique — passent de leur idée initiale a I'ceuvre réalisée.

A cette fin, une des rubriques de ce numéro publiera
les résultats d’'une enquéte originale que nous menons
aupres de divers compositeurs, et Cest 1a, vous vous en
doutez, 'objet de cette lettre. Le principe est simple :
vous étes invité a nous envoyer une « idée musicale ».

J'entends par 1a un croquis, une phrase musicale

manuscrite ou imprimée, un dessin, une petite trans-
cription, un schéma, ou n’importe quel autre élément
ayant servi de point de départ pour une ceuvre récente
de vous, ou d’une ceuvre en cours. Il pourrait méme
s'agir d'une idée qui vous obséde actuellement, sans
que vous sachiez clairement ce que vous allez en faire,
ou méme si vous allez la développer dans l'avenir.

Si vous acceptez, comme je I'espére, de participer a
cette demande quelque peu inhabituelle, vous aurez
également a rédiger un trés court texte accompagnant
votre illustration et expliquant brievement en quoi elle

consiste. [...]»

Neuf compositeurs ont finalement participé, pro-
duisant ainsi une série d’instantanés sur les idées a l'ori-

gine d’ceuvres contemporaines récentes.

Jonathan Goldman
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1. PETAR KLANAC
(Canada/France, 1971)

Yerushalaim (2006), pour violon solo

et ensemble

Premier manuscrit. Forme globale de 'ceuvre, rédigée
aprés une premiére réalisation de la plupart des
musiques en jeu. En trois périodes : premiére alter-
nance (sections 1 a 6), deuxiéme alternance (sections 7

a12), fin (13 et 14).
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La premiére alternance fait entendre une monodie A
et un ostinato a la noire, tempo modéré et staccato. Au
moment de la premiére réitération de l'ostinato (section
4), apparait progressivement un objet T (terreur) : espéce
de gros accord difforme, laid et bruyant. Constitutif de
cette quatriéme section, il ne disparait pas a la section
suivante, ni aprés, intervenant réguliérement de maniére
inopinée en se superposant aux différentes musiques,
jusqu’a sa destruction, fermant la musique D/JF (section
13) et ouvrant C/E/T (14).

La deuxiéme alternance donne une nouvelle
musique K (kaléidoscope) en refrain a une nouvelle
monodie B ainsi qu’a un choral de louanges et suppli-
cations (C), apparaissant réguliérement en dehors de

«sa » section, superposé aux musiques K, B, puis D/JF.
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La fin est en deux parties : musique D/JF (danse, joie
folle), puis tout est détruit : la danse, la terreur, le cho-
ral. Suit une musique E composée exclusivement d’élé-
ments nouveaux (particuliérement pour les timbres et
caractéres), avec quelques résidus de T (brievement, au
début) et des itérations du choral, renaissant, ou plutot

signifiant sa permanence.

Les deux points aux extrémités signifient un son de
crécelle tenuto, fort et assez long.

Deuxiéme manuscrit. Précisions et modifications sur
le manuscrit précédent au fur et a mesure du travail de
composition : alternances rapides et en grand nombre
des musiques B et K avec tuilage du choral sur les trois
ou quatre derniéres alternances — nombre d’itérations
de T pour les sections 5 a 12 (desquelles il ne sera fina-
lement jamais tenu compte) —, réalisation de la danse
D/JF a partir des éléments de K — quatre tenues de cré-
celle —etc.

Troisiéme manuscrit. Forme définitive : crécelle — pre-
miére alternance et démarrage des accords terribles —,
seconde alternance avec amas de crécelles (tenuto, assez
long, sur chaque début d’itération de B et K), choral
—destruction et fin — crécelle.

La danse D/JF est supprimée. La permanence de
la louange est figurée par le violon solo, continuant
la musique du choral et superposée aux éléments de

la fin.
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2. PHILIPPE LEROUX
(France, 1959)
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Cette représentation graphique de ce que je pourrais
appeler une idée musicale (idée musicale ponctuelle et
non générative de I'ensemble d’une piéce) est avant
toute chose un aide-mémoire destiné a la composition
du cinquiéme mouvement d’Apocalypsis pour quatre
voix, ensemble instrumental et dispositif électronique.
Il représente premiérement un agencement structurel :
une facon de faire s'interpénétrer des représentations
graphiques de forme d’onde (triangulaire et dents de
scie) avec un dessin de la lettre « C » majuscule.

Plusieurs petites ondes en dents de scie encadrent une
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haute et large onde triangulaire, elle-méme cernée de
deux « C» dont le deuxiéme est en miroir du premier.
L'onde triangulaire est constituée de plusieurs ondes
en dents de scie.

Au-dela de l'aspect structurel, ce graphisme indique
également une morphologie sonore glo-

bale et suggére une configuration sonore.

Y
P
Il est destiné a étre entendu. Ceci est trés ke €

important pour moi, quand je le dessine

ou quand je le relis, je 'entends intérieu- | ;__Q_v-

rement. Cest-a-dire que j'imagine des

lignes sonores qui suivent les profils indi-

qués, méme si les contours de ces lignes W

sont encore peu précis. Il est a noter que ce
dessin peut étre « entendu » a différentes
vitesses, car il n'y a ici aucune indication de B
tempo ou de durée ; il peut se dérouler sur une seconde
comme sur trente. Les hauteurs de chaque ligne sont
signifiantes du point de vue des registres. On observe
ainsi que les ondes en dents de scie ont un petit ambitus,
tandis que I'onde triangulaire en décrit un plus grand,
légérement supérieur a celui des «C». Les ondes en dents
de scie contenues dans I'onde triangulaire ont un ambi-
tus croissant puis décroissant. Celles qui commencent la
configuration ont d’abord une pente ascendante puis
décroissent subitement, alors que celles qui 'achévent
possédent un profil inverse.

Les longueurs des lignes indiquent quant a elles des
proportions de durées. A un deuxiéme stade de nota-
tion de la configuration apparaissent des indications
d’accords et de notes extrémes. Puis, apparaissent enfin

des chiffrages de mesures.

3. BRUNO MANTOVANI
(France, 1974)

Pour moi qui ai une approche spontanée et expéri-

mentale de la composition, I'idée musicale est

-

I’'ensemble de ces intuitions premiéres, dictées par
I'effectif pour lequel je dois écrire, qui forment la
majeure partie du matériau musical que je développe-
rai dans mon travail a venir. En effet, C'est souvent aprés
avoir passé quelques minutes a imaginer le projet que
jai déja un capital d’éléments qui seront a la base du
discours de I'ceuvre tout entiére.

Ces éléments, a 'état imaginaire, sont souvent d’une
grande complexité, et semblent idéaux. Mais on ne peut
composer sans écrire, et je vis d’ailleurs assez mal I'étape
de la formulation sur le papier musique, que je consi-
dére comme un appauvrissement, comme une réduc-
tion de cette intuition qui semblait intégrer tous les para-
métres musicaux avec un grand équilibre. Pour adoucir
la déception provenant de la « rédaction » de cette utopie,

je décris souvent I'idée de facon littéraire, sur le premier



papier qui passe entre mes mains. Ainsi, dans la photo 1,

j'ai écrit sur un débris d’enveloppe un parcours qui

conduirait d’un jeu sur les basses (en 'occurrence de deux

pianos) a des boucles de bois sur 6 temps en passant par

des tuilages de percussion ou d’interruptions de cuivres.
Il est évident que cette rédaction ne peut étre comprise
que par moi, qu’elle est un code qui sest établi tout au

long des années et dans lequel je me reconnais.

Ay
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4. CHRIS PAUL HARMAN
(Canada, 1970)

Otogi No Kuni E... (2005) pour orchestre et
violoncelle solo

Lidée a la base de cette ceuvre était I'« image auditive »
d’une seule note jouée a I'unisson par une cloche tubu-
laire, qui a la capacité de résonner, et un steel drum.
Ces instruments ont tous deux une sonorité inharmo-
nique particuliére, mais différent par leur attaque et
leur désinence. Cette image pourrait se noter de la

facon suivante :

=

Tubnlar Bells {ey

P

Steel Pan

C@‘\)
S
. |
»

En 2003, aprés avoir entendu le Concerto pour violon
d’Unsuk Chin, compositrice coréenne résidant en
Allemagne (ceuvre dont I'orchestration comprenait trois
steel drums), j'ai vu le potentiel que pouvaient offrir ces
complexes sonores particuliers pour mes propres
ceuvres, pouvant jouer un role significatif dans la consti-
tution de I'ensemble instrumental. A mon «image audi-
tive» initiale du steel drum et des cloches tubulaires,
J’ai ajouté des almglocken (cloches a vache suisses a hau-
teurs). A partir de ce point, un ensemble d’instruments
de type concertino s'est formé, comprenant des instru-
ments capables de produire des complexes sonores
aussi particuliers : piano, célesta, piano-jouet, cimbalon,
accordéon.

Jai ensuite reconsidéré mon ensemble orchestral

aprés une réflexion sur une correspondance courriel

que j’ai entretenue en 2002 avec le pianiste et compo-
siteur japonais Yuji Takahashi. Au sujet des références
interculturelles en musique, Takahashi écrivait alors :
« ... trouver une place acceptable pour les nouvelles
acquisitions, une chose appartenant a quelqu’un
devrait étre échangée contre quelque chose de nou-
veau — ¢a, Cest de I'échange culturel et non de la
conquéte culturelle. » Il était important pour moi que
les nouveaux complexes sonores créés par mon
ensemble « concertino » soient le point focal de la
palette sonore, et non seulement un embellissement.
Ainsi, j'ai choisi d’utiliser un nombre restreint d’instru-
ments de I'orchestre traditionnel (7 vents, 4 cuivres,
17 cordes). Le role principal de ces instruments est de
créer des «ombres et lumiéres» aux instruments de I'en-
semble concertino, alors qu’un ensemble de trois per-
cussionnistes — placés dans I'orchestre et jouant prin-
cipalement des percussion a hauteurs — sont traités
comme des membres de 'ensemble concertino.

Les nombreuses courtes sections qui constituent la
structure formelle de I'ceuvre correspondent a des relec-
tures de Sinfonia de Bach (Inventions a trois voix). Au
sujet de I'orchestration, les lignes les plus longues de
ces sections sont découpées en blocs plus petits (par-
fois considérablement plus petits) qui se manifestent
par des complexes sonores contrastants entendus en
succession rapide a l'intérieur de I'ensemble concertino,
soutenu par un effet d’'ombre et de lumiére de la part
du reste de I'ensemble [orchestral].

Cette ceuvre a été créée grace a une commande de
I'Esprit Orchestra (financée par le Conseil des Arts du

Canada) pour violoncelle solo et orchestre, destinée a la



violoncelliste canadienne Shauna Rolston. Ainsi, il était
important d’apporter une attention particuliére au role
du violoncelle. Dans mes ceuvres précédentes pour ins-
trument solo et orchestre, jai toujours remis en question
les relations archétypales entre eux. Dans le cas d’Otogi No
Kuni E...,ai décidé que la ligne de violoncelle allait étre
utilisée pour tracer une ligne principale a I'intérieur d'une
texture orchestrale toujours changeante, supportant par-
fois le violoncelle, I'éclipsant parfois également.

Le titre Otogi No Kuni E... provient d’'une chanson

populaire japonaise, et signifie «Vers une terre féerique»

et comprend I'image que je me fais de I'orchestre que
Jai créé pour cette ceuvre.

Il est évident que la substance comme la structure
d’Otogi No Kuni E...ont évolué a travers de nombreuses
étapes. Comme dans la plupart de mes ceuvres des der-
niéres années, j'évite de prédéterminer la structure et le
contenu de I'ceuvre, permettant a ces éléments de
sourdre graduellement, souvent de sources disparates.
On pourrait dire que dans mon ceuvre, I'idée initiale
est un point de démarrage, suivi d’'un processus qui

acquiert une vie propre.

e

5. KLAS TORSTENSSON
(Suede/Pays-Bas, 1951)’

The Lost Diary

«(...) Je commence habituellement en dessinant un
design graphique préliminaire de la piéce, ne prévoyant
pas plus que le parcours général, la « grande forme » et
le flux de tension qui en découle. Les détails sont ensuite
travaillés successivement selon certaines étapes (géné-
rations, voir les quatre exemples), o je me concentre
sur les questions de timbre, de geste, de rythme, de
dynamique, d’articulation, de registre et de trouvailles
sonores spécifiques. Puisqu’une décision prise a un cer-
tain niveau peut avoir de lourdes conséquences sur les
niveaux subséquents, tout en ajoutant couche aprés
couche, je change constamment mon attention d’un
niveau a l'autre au cours du processus compositionnel.
L'altération d’un simple détail pourrait ultimement

mener a des ajustements dans la grande forme.

Les hauteurs de notes ne sont choisies qu’a la toute
derniére étape. Ceci peut paraitre surprenant puisque
Cest avec ce paramétre que la plupart des compositeurs
commencent a travailler sur une piéce. Pourtant, cest
précisément parce que les hauteurs sont d’'une grande
importance que je ne les injecte pas avant la phase
finale de la composition. En effet, un compositeur pre-
nant comme point de départ les qualités individuelles
du musicien pour lequel il écrit, cherchant a insuffler
des tournures surprenantes dans la dramaturgie de sa
musique et voulant se maintenir la liberté jusqu’au der-
nier moment d’apporter des changements a n'importe
quel niveau de I'ceuvre —, un tel compositeur restrein-
drait considérablement la souplesse d’action fonda-
mentale a sa méthode de travail en se confinant — dés
les premiéres étapes de la composition — a des notes
poles et des accords spécifiques. S'il le faisait, cela pour-

rait, par exemple, amener I'élément mélodique a dicter
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le cours de la piéce, et C’est précisément sur cet élé-

ment que je souhaite maintenir le contrdle a chaque

instant.
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Notes

1. Tiré de Voermans, Erik, «Music as a Grim Journey», un
entretien avec Klas Torstensson, dans Key Notes, vol. XxIX,
mars 1995, p. 10-15.
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Klas Torstensson: ‘The Last Diary” [measures 97-100]
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Juin 2006 (date exacte inconnue) :

Improvisé a la campagne :

s et

égé

. iImprovisation au piano, a nouveau. Clusters arp

brouillés en rythme « shuffle ». Ce rythme est aussi étiré et

élaboré.

On a a la fois la sensation d’un mouvement interne rapide
et d’une progression d’accords plus lente, plus majestueuse.

Juillet 2006 (date exacte inconnue) :

la campagne :

éa

Improvis

u, des progressions d’accords simples et actives dans

A nouvea

hestre. Mille voix individuelles mettent une

une piece pour orc
éternité a passer d’un accord simple a 'accord suivant. On

les entend « décoller » et « atterrir ». On entend simultané-

ment une super-complexité et une super-simplicité.

6. BRIAN CURRENT

(Canada, 1972)

Comme plusieurs compositeurs, je trouve souvent ma

musique en improvisant au piano. Si quelque chose d'in-
q p p quelq

téressant se produit, j'en note parfois une description dans

un carnet. (Je ne sais pas si je me souviens ni si j'incorpore

)

’

des idées que je n'aurais pas notées
Les deux passages suivants sont des transcriptions lit-

d mes ceuvres

)2

térales d’extraits de mon carnet, écrits au cours de I'été

2006. IIs ne sont pas rattachés a des ceuvres spécifiques.

Je les présente ici puisqu'ils traitent tous deux d’un type

de musique texturale et orientée vers un but que j'en-

tends exploiter dans mes ceuvres a venir.

7. MAURO LANZA

(1talie, 1975)

Extrait de la tablature des premiéres mesures de « NEGATIVO » pour orgue :

Mes. 2 (x5) Mes. 3 (x4) Mes. 4 (x3) Mes. 5 (x2) Mes. 6

Mes. 1

Mes. 9 Mes. 10 Mes. 11 Mes. 12 Mes. 13 Mes. 14

Mes. 8
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Mes. 16 Mes. 17 Mes. 18 Mes. 19 Mes. 20 Mes. 21

Mes. 15

Mes. 23 Mes. 24 Mes. 25 Mes. 26 Mes. 27 Mes. 28

Mes. 22
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par exemple, ne serait pas percue en tant que telle,

mais plutdt comme une légére perturbation de ce mas-

sif continuum chromatique. La musique écrite pour cet

orgue imaginaire serait une musique qui nait du plein

et non pas du vide de la page blanche, une musique

)2

plus sculptée qu’écrite.

se trouve derriére les coulisses du théatre Valli, dans la
Ile) est la tentative impossible de transcrire

Negativo (morceau commandé par le Festival ReC a

méme vi

Reggio Emilia (Italie) et concu pour le petit orgue qui
cette musique pour un orgue « normal » et un orga-
niste « humain », dont les dix doigts tracent un parcours

Une touche d’orgue est un interrupteur.

Contrairement a la touche d’un piano, elle a un com-

portement parfaitement binaire.

Si l'interrupteur est allumé (ou bien si la touche est

enfoncée), nous avons 1 (une note), si I'interrupteur est

éteint (et la touche est, pour ainsi dire, « au repos »)

un arpege,

’

tion d

exécu

’

A partir de ces prémisses, il est facile d'imaginer un

dispositif qui se comporte de maniére contraire. Sur un
tel instrument, dont la condition de « silence » consis-
terait en un grand cluster tenu, chaque geste de I'in-

nous avons o (pas de note).
terpréte agirait comme filtre. L
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du plein au vide : un accord tenu de dix notes se méta-
morphose ainsi dans une mélodie qui présente les
mémes notes isolées, dans une succession rapide.

La réalisation de cette transformation met en lumiére
les limites du style de notation traditionnel. L'infor-
mation qui concerne la hauteur des notes est redon-
dante, puisque les notes sont les mémes du début a la
fin du processus ; dans une certaine mesure, la notation

rythmique I'est également. La notation sous forme de

tablature, par contre, apporte seulement les informa-
tions essentielles : chaque ligne est un doigt, chaque
colonne est une sémichrome, 1 est une note tenue et o
une pause. L'idée musicale a la base de ce processus est
par conséquent plus intelligible : ce code binaire n'a pas
seulement été le point de départ pour la réalisation du
morceau (une sorte de « notation simplifiée » pour une
esquisse préliminaire), mais il est également le support

pour I'exécution de longues sections de I'ceuvre.

e
8. JEAN-FRANCOIS LAPORTE
(Canada, 1968)
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9. JOHANNES MARIA STAUD
(Autriche, 1974)

Habituellement, une nouvelle ceuvre ne tire pas ses ori-
gines d’une seule esquisse ou d’une seule idée musi-
cale. Lorsque je commence une piéce, j'écris souvent
quelques accords sur une feuille (souvent aprés en avoir
essayé différentes versions au piano), une cellule ryth-
mique et ses dérivés sur une autre, et un plan de la dis-
position spatiale des instruments (souvent symétrique)
sur une troisiéme. J'écris une courte ligne mélodique

ou des préférences intervalliques sur une quatriéme

feuille, je dessine quelques graphiques relatifs au plan

formel général ou aux spécificités orchestrales sur une
cinquiéme feuille ou sur une autre, sur laquelle jau-
rais déja noté les résultats d’'une rencontre avec un

interpréte qui m’aurait montré son instrument.

Trés souvent, les idées initiales (il y en a toujours plu-
sieurs, jamais une seule) viennent quand je lis un livre
(récemment, de Witold Gombrowicz), quand je vais a une
exposition (récemment, de Bruce Nauman) ou quand je
vois un film (récemment, de Louis Malle), ou alors quand
je marche en plein air ou que je parle de sujets divers
avec des amis ou d’autres artistes. Souvent, je rédige de

petites notes a la fin d’un livre, derriére un billet, dans un

i

T B ow

b B % : ﬁﬁ’{ —F — 1 5‘ T Ip;fﬁ— ﬁmﬂH#*:jP—-

T

-

,_Ll_ | al‘f_u'ﬁ-u‘ e

ul' i'*‘

206 Is 1% Ty N,uw.b\ gl

1% 253 s tog 25 T4




petit carnet que j'ai sur moi, ou alors que je note sur
mon téléphone portable si je ne trouve pas de quoi
écrire. Toutes ces influences, toutes ces notes jointes a
quelques esquisses initiales telles que je les ai décrites
plus haut, créent un sol fertile pour commencer une
nouvelle piéce. Le processus compositionnel est ensuite
induit de lui-méme, mais chaque décision que je prends
a des conséquences et méne a des «régles» spécifiques,
qui deviendront caractéristiques d’une certaine piéce.
Cependant, ces « régles » peuvent changer en cours de
composition, bien qu’elles soient toujours reliées a une

structure temporelle. Elles ne sont pas stables et ainsi,

elles se développent également de maniére inductive,
dépendamment de I'endroit ou le flux musical se dirige.

La figure que je vous envoie est une de mes pre-
miéres esquisses pour ma piéce Segue. Musik fiir
Violoncello und Orchester (2006), que j’ai composée pour
le concert d’ouverture du Salzburg Festival de I'an der-
nier (avec Heinrich Schiff au violoncelle et le Wiener
Philharmoniker, sous la direction de Daniel Barenboim).
Cette esquisse montre principalement des aspects har-
moniques. Les lignes et les figures émergent de la
«colonne» harmonique a cause de I'introduction pré-

sentant des figures en trilles.
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