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Les figures multiples de

"hétérophonie dans la musique

de Z.ad Moultaka

Anis Fariji

Introduction : la «ligne» comme valeur de I’héritage monodique

L'hétérophonie s'introduit dans la musique de Zad Moultaka avant tout par
voie interculturelle. Le compositeur franco-libanais assume ouvertement,
en effet, la démarche qui consiste & combiner les procédés de la modernité
musicale occidentale avec des éléments de musiques traditionnelles arabes,
dont explicitement 'hétérophonie’. En cela, la conduite de Zad Moultaka
parait homologue de celle de José Evangelista, dont «les ceuvres, écrit
Jacques Amblard, du point de vue de 'emploi de [I’hétérophonie], font
figure de “modele” dans le paysage de la musique contemporaine de la
fin du xx¢ siecle?», celui-ci s'inspirant, de méme, de musiques extracuro-
péennes comme le gamelan javanais, la musique «islamique » ou la musique
birmane’.

Pour autant, ni chez Evangelista ni chez Moultaka le recours a I’hétéro-
phonie ne rime avec quelque exotisme facile. Chez le premier, loin de 13, la
texture hétérophonique contrecarre d’emblée une telle propension dans la
mesure ol le matériau mélodique référent est soigneusement travaillé dans
le sens d’une atonalité libre. Et si chez Moultaka I'hétérophonie émerge
souvent en présence de traces du matériau modal proche-oriental, toutefois,
aussi bien la texture résultante que le déroulement formel sont élaborés de
telle sorte que ni 'hétérophonie ni le matériau traditionnel ne valent en soi,
comme « marques culturelles ». Bien plutdt, 'emploi de I'hétérophonie chez
ces deux compositeurs, mutatis mutandis, loin d’étre un transfert culturel
passif, semble activement motivé comme réponse a certaines problématiques

de la modernité musicale, et de la forme musicale plus précisément.

1. Voir la biographie officielle du
compositeur: http://zadmoultaka.
com/musique/biographie/ (consulté le
1¢ juillet 2017).

2. Amblard, 2013, p. 1194.

3. Voir Evangelista, 1991.
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4. Voir Adorno, 2013.

5. Ibid., p. 142.

6. Ibid.

7. 1bid., p. 150.

8. Evangelista, 1990, p. 70.

9. Amblard, 2013, p. 1207.

10. Moultaka, cité in Wasselin, 2013,
p. 1.

Dans son essai «La forme dans la Nouvelle Musique®», Theodor W.
Adorno montre en effet que la forme musicale dans la modernité achoppe
inéluctablement a une situation paradoxale, alors qu'elle s’émancipe.
L’émancipation de la forme est comprise ici dans le sens d'une individuation
accrue de I'élément du détail qui tend par conséquent a subvertir les schemes
formels préétablis. L'horizon utopique d’'un tel processus historico-esthétique,
tel que la Seconde Ecole de Vienne I'a préfiguré, est une forme constituée
d’éléments absolument singuliers — «l'irrépétable [...] le temps ouvert et
irréversible’ ». Or voila qui provoque, selon Adorno, son propre contraire : en
l'absence d’articulation, «le changement inlassable glisse dans la monotonie
du toujours pareil®». La forme encourt des lors sa propre désintégration. Cest
pourquoi Adorno plaida pour réhabiliter certains moyens de l'articulation
formelle, dont la ligne: «la puissance formatrice de la ligne devrait étre redé-
couverte dans sa dimension originaire’ ».

I y a tout lieu de croire que le recours a I'hétérophonie dans la musique
contemporaine et a Uesprit monodique qu’elle suppose a quelque médiation
a voir avec cette tendance de la désintégration formelle. Ainsi, Evangelista
explique que I'intérét de I'écriture monodique — et, en l'occurrence, hété-
rophonique — réside dans sa capacité a unifier le discours musical «sans la
contribution du contrepoint ni d’un langage harmonique indépendant®».
Aussi Amblard y percoit-il une réaction «a un certain maniérisme issu d’une
valorisation de la complexité propre aux avant-gardes de 'apres-guerre’».
Quant a Moultaka, il ne semble pas montrer du doigt autre chose quand il

avance cecl:

Je crois que la Seconde Guerre mondiale a créé des peurs et fait perdre confiance,
a raison, en la capacité de 'homme de sentir, de s'émouvoir et de se laisser aller
vers des forces inexplicables. Elle I'a poussé a occuper un espace mental de plus
en plus controlable et quantifiable, espace absolument incompatible avec les forces
telluriques et non mattrisables qu'on retrouve dans les profondeurs des traditions
populaires'.

Le recours a I’hétérophonie et a la ligne monodique, au moyen de l'inter-
culturel, semble donc sarticuler médiatement avec la question de la forme
telle quelle se présente problématique dans la modernité. Aussi bien, dans
l'exposition suivante des techniques hétérophoniques dans la musique de
Moultaka, plutét que de les désigner simplement comme telles, nous tache-
rons de les présenter au regard de leur articulation formelle, conjointement
avec les poétiques du compositeur. Du reste, on regroupera ces techniques
hétérophoniques suivant deux catégories qualitatives, représentées par les

deux sections de cet article: la premiere catégorie concerne «1’hétéro-



phonie dans son principe premier», ot les lignes simultanées demeurent
relativement solidaires, se rapportant souvent a une référence principale;
la deuxieme catégorie, quon désignera par «hétérophonie inorganique »,
concerne les techniques suivant lesquelles les strates superposées tendent a

se désolidariser, voire a devenir tout a fait autonomes.

L’hétérophonie dans son principe premier

Llacception fondamentale de I'hétérophonie a pris consistance en ethno-
musicologie, dans un contexte de musiques orales. Elle désigne un procédé de
jeu d’ensemble que Simha Arom définit ainsi: «l'exécution simultanée, mais
quelque peu variée, d'une méme référence mélodique, par deux ou plusieurs
sources sonores — voix et/ou instrument(s). Sur le plan du rythme, il en résulte
de fréquents décalages, ainsi que de légeres variantes sur le plan mélodique™. »
Ce principe premier se trouve au cceur de certaines pieces de Moultaka.
Toutefois, 2 mesure que le contexte formel auquel participe la structure hété-
rophonique change, différentes valeurs esthétiques y apparaissent.

a) Valeur d’ouverture

Moultaka se saisit du simple principe hétérophonique qui consiste a produire
de menus écarts simultanés, a partir d'une mélodie établie, pour en faire un
vecteur de différenciation formelle. Tel est le cas dans Fragment Bui§ (2004)
pour cheeur mixte, grosse caisse, trio a cordes, clarinette basse et compo-
niums. La premitre partie de la piece met en scene une sobre psalmodie
instrumentale, déroulée en homophonie par le trio, col legno, sans excéder
le tétracorde modal de bayyati/do™. Or, voila que quelques mesures plus
tard, lartifice de I’écriture permet d’organiser I'écart en plein ceeur de la
monodie initiale, en la reprenant. Une discrete texture hétérophonique en
résulte (Figure 1). Cela se fait par écarts a la fois rythmiques — anticipation,
syncope ou retard — et mélodiques — levée, remplissage ornemental, note
tenue, silence partiel et divergence intonative quoique toujours restreinte.

La troisieme reprise de la séquence initiale enrichit davantage le procédé
hétérophonique, en y intégrant la clarinette. Celle-ci apparait de surcroit
plus libre grice a son jeu de tendance antiphonique ainsi quaux bribes mélo-
diques atonales (motifs en quintolet) qu'elle introduit promptement.

Ce faisant, ce qui transparait d une telle stratification hétérophonique, cest
I'image d’un espace qui progressivement se remplit. C’est comme si 'on voyait
des individus se rassembler peu a peu autour d’'une méme chose — psalmo-
dier —, de maniere néanmoins non contrainte. Car cest le propre de 'hétéro-
phonie que d’étre flottante, les écarts entre les voix y apparaissant comme

11. Arom et al., 2003, p. 1089.

12. Bayyati: % de ton, % de ton, 1 ton.
Dans I'exemple: do, ré demi-bémol, mi
bémol, fa.
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FIGURE 1  Effets hétérophoniques et ouverture progressive de I'espace textural dans Fragment B118 (2004) de Zad Moultaka.
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13. Dans un contexte de tradition
orale, voir un exemple particulier
(récitation collective du Coran) de
la corrélation entre hétérophonie et
ouverture spatiale, dans Fariji, 2017.

accidentels. En cela, et a la différence de la polyphonie qui, elle, rationalise

d’avance la simultanéité et quadrille les coincidences, 'hétérophonie apparait
bien plus souple. Ainsi elle figure un espace qui, tout en étant régenté par
un élément référent, se veut rester cependant ouvert®. Le caractere flottant
et essaimé de la texture se donne en soi comme une invitation 2 celui qui
se trouve encore «au-dehors», car il naurait pas, pour ainsi dire, a se plier
strictement a quelque rigueur collective. C'est bien ce qui advient dans
Fragment Bu18, comme par anticipation, quand le choeur surgit subitement et
sadjoint a la texture hétérophonique premiére sans s’y confondre pour autant;
il en demeure dissocié, aussi bien physiquement (caché derriere la scene avec
un deuxieme chef), que substantiellement (rompant avec le matériau modal
du trio).

b) Valeur de timbre

L'hétérophonie faconne une autre valeur esthétique, qui est celle du timbre.
On notera que Pierre Boulez voyait en I'hétérophonie quelque potentiel
pour répondre a la problématique du «son» dans sa qualité proprement
acoustique. En effet, le fait que I'hétérophonie soit, par définition, rappor-
tée A une référence principale, le fait que, 2 la différence de la polyphonie

proprement dite, elle sera toujours pergue comme une texture-une, inextri-



cable, aussi multiples et différenciées que soient les voix qui la constituent,
voila qui, d’apres Boulez, donne a considérer I'hétérophonie d'un point de
vue proprement timbral. Il parle d’«aura» de la ligne, une sorte de halo
sonore produit par ce qu’il appelle les « phénomenes adjacents” », A savoir la
somme des écarts autour d’'un méme objet, lesquels se trouvent superposés
dans I'hétérophonie. Du fait de la vitalité du rapport d’émulation qu'elle
entretient entre les voix, I’hétérophonie serait du reste en mesure de concilier
dynamisme et timbre.

Moultaka semble bien conscient du potentiel acoustique de I'hétéropho-
nie, comme en témoignent certains de ses propos au sujet de la texture du
cheeur dans Zikr (2003) pour contralto, chaeur et ensemble baroque:

La, c’est une idée qui vient de ’hétérophonie arabe. [Les musiciens] jouent tous
autour de la méme note; ils connaissent le chemin, mais chacun y va comme il

a envie d'y aller. Et 12 on a la méme idée. Ils doivent tous rentrer les uns dans les

autres. Ca devrait créer une perspective du son'.

Dans sa piece intitulée Callara I (2012) pour alto et quatuor a cordes,
l'aspect timbral de I’hétérophonie acquiert un véritable caractere expressif.
Instrument soliste, 1'alto commence seul en déroulant une mélodie lente
et saccadée, bégayante, dans un registre relativement grave, mélodie dont
le trait caractéristique est I'intervalle de seconde descendante. Le matériau
de la mélodie est donné, qui plus est, ambigu: bien que celle-ci fasse son-
ner constamment la seconde neutre typique du magam!, aucun matériau
traditionnel n'y est cependant distinctement exposé. Autant d’attributs qui
conferent 2 cette premiere profération une expression d’indolence.

La reprise légerement variée de la séquence initiale, avec l'entrée du qua-
tuor a cordes, génere une hétérophonie qui résulte ici d’écarts principalement
temporels, aussi constants qu’étriqués: violon, alto-soliste et violoncelle se
doublent en étant décalés successivement par un demi-temps et un quart de
temps (Figure 2).

La velléité timbrale de cette structure hétérophonique est expressément
assumée par le compositeur: «veillez a ce que les parties sencastrent entre
elles avec souplesse et que le theme soit bien perceptible 2 I'intérieur de
I'hétérophonie », peut-on ainsi lire sur la partition. Ce que l'on pergoit, en
effet, c’est non pas tant une multitude de voix quune seule ligne enrobée
par son propre écho. Ce halo nébuleux qui plane sur la ligne apparait alors
d’autant plus expressif qu’il corrobore le caractere balbutiant de celle-ci: une
sorte d’effet de flou.

14. Boulez, 2005, p. 401.
15. Ibid.

16. Moultaka, cité in Kilani, 2003,
51:31.

17. Magam: systéme des modes
mélodiques du Proche-Orient. Seconde
neutre: % de ton.
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FIGURE 2  Structure hétérophonique et effet de timbre dans Callara | (2012) de Zad Moultaka.
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18. La notion désigne le procédé
d’hétérophonie qui «ne sSappliquerait
qu’a certaines parties instrumentales,
tandis que d’autres instruments, au
méme instant, soccuperaient de
procédés distincts» (Amblard, 2013,
p.1198).

19. Si bémol, do demi-bémol,
ré bémol.

20. (Sol diése), la demi-diése, si,
do diése.

21. Si, do demi-diése, ré.

22. (La), si demi-bémol, do, ré.

) Effet de dilatation spatiale

Un autre effet parallele peut étre produit par I'hétérophonie: c’est celui dune
sorte d’effet de dilatation spatiale. On rencontre un tel usage dans le concerto
pour guitare Hanbleceya (2012). ATinstar de nombreuses pieces de Moultaka,
la forme ici procede dans une large mesure par ressassement, a savoir la
répétition d'une séquence donnée, tout en la différenciant. Sans détailler la
complexité de la texture dans cette piece, examinons la partie des cuivres qui
se présente comme une strate a part entiere et qui procede par hétérophonie
a plusieurs endroits; il s'agit 1a de ce quAmblard désigne par «hétérophonie
partielle™». Au passage ci-apres (Figure 3), la forme sapaise relativement,
mettant en exergue I'instrument concertant, la guitare, qui intervient alors
par des lignes mélodiques tortueuses et chaque fois déclinantes; la guitare ne
fait que ressasser cette méme ligne mélodique, au caractere grisé. Les cuivres
apparaissent alors comme écho de la guitare; cela est manifeste a 'amorce
de chacune des voix qui imitent a peu pres toutes le début de la ligne de la
guitare, avec les trois notes (do diese, do bécarre, si bécarre ou si bémol). Cet
écho se manifeste d’abord bien décanté au début: il est aussi bien distinct de
la guitare que relativement ordonné dans 'ensemble des cuivres. Mais peu a
peu I'écho se trouble. Autant les voix des cuivres senchevétrent avec la voix
originelle qu'elles s’écartent entre elles. Si bien quelles font apparaitre, a deux
endroits (mes. 244-246 et mes. 254-255), simultanément au cor et au trombone,
des matériaux modaux bien différents, respectivement bayyati/si bémol" et

2 — rien de moins par

bayyatilsol diese®, ainsi que bayyatilsi*' et bayyatilla
ailleurs quune polymodalité. L'hétérophonie ici corrobore le procédé de res-
sassement: la réplique de la ligne tortueuse dans le temps se trouve dupliquée

dans l'espace. De plus, conformément au caractere divagant de la mélodie



Hétérophonie et effet de dilation spatiale dans Hanbleceya (2012 ; parties) de Zad Moultaka.

FIGURE 3
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ressassée, le prolongement de celle-ci dans I'espace apparait de plus en plus
vague et les «bordures» de cet espace semblent alors aussi mouvantes que
divergentes. Le ressassement se trouve ainsi doublé par un effet de dilatation
spatiale — «le un engendre le deux, le deux engendre le trois qui engendre

23. Moultaka, 2014, p. 12 du livret. une multitude de chemins solitaires” », lit-on du reste au sujet de Hanbleceya
dans le livret du disque ot elle est enregistrée.

d) Divergence et tressage

Il'y a des cas ot la divergence entre les voix hétérophoniques est cultivée
en tant que telle. I convient de souligner que c’est 1a un procédé qu'on ren-
contre dans nombre de traditions musicales orales lorsque I'hétérophonie est
24. Voir Léothaud, Lortat-Jacob et provoquée a dessein, de maniere parfois fort divergente*. Aussi l'usage que

Zemp, 1996, p. 19. fait Moultaka du principe d’« hétérophonie divergente » — pour emprunter la

25. «Selon le degré de différenciation notion a Boulez? — peut étre tel que la référence premiere acheve de sabolir;
avec I'antécédent, jappellerai
I’hétérophonie: convergente ou
divergente» (Boulez, 1987, p. 140).

les voix paraissent alors tourner autour de quelque chose de similaire sans
quaucune ne s'impose comme référence.

Tel est le cas dans Enluminure V (2005) pour neuf voix de femmes, courte
piece remarquablement énergique, vive et rythmée, dont la structure consiste
26. Dramaturge et poéte libanais en une sorte de scansion d’'un poeme de Georges Schehadé®. La scansion
dexpression francaise. se fait néanmoins de maniere chantée, sur la base du tétracorde (fa, sol,
la bémol, si double bémol; Figure 4).

L'hétérophonie divergente qui se distingue dans cette piece est celle
qui concerne avant tout le texte lui-méme; le poeme est distribué en diffé-

rents fragments, lesquels sont, en effet, chantés simultanément — une sorte

FIGURE 4  Tressage des voix et dynamique d’émulation dans Enfuminure V (2005 ; parties) de Zad Moultaka.
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d’hétérophonie verbale. I n'en reste pas moins quune hétérophonie mélo-
dique en résulte également. On ne peut cependant parler ici d’imitation
proprement dite, étant donné que chacune des voix suit sa propre trajectoire,
d’autant plus distinctement que toutes chantent des phrases différentes.
Mais toutes se ressemblent pourtant. On peut dire que I'élément référent
de I'hétérophonie ici n'est plus une voix assignable, mais plutot le modele
«abstrait» que représente I'idée de ligne prosodique et sinueuse, cantonnée
dans le méme tétracorde. Les lignes se ressemblent et se suivent dans la
mesure ol elles sont toutes modelées sur cette méme structure « abstraite ».
Il en résulte ainsi une dynamique de tressage. Le jeu de décalage entre des
lignes similaires parait bien valoir en soi, étant donné l'effet d’émulation et
de polyrythmie qu’il provoque. I'hétérophonie par tressage se donne ainsi
comme un véritable moteur formel, si bien qu’il parait étrange a la toute fin
de la piece que les voix se rejoignent en homophonie, dans un ton de surcroit
triomphal, comme une sorte d’exaltation de la «terre éternelle » évoquée par

ailleurs 2 la fin du poeme.

Vers une hétérophonie inorganique

Dans les exemples précédents, la divergence entre les différentes voix consti-
tuant I'’hétérophonie reste limitée. Quand bien méme celles-ci ne sont plus
sujettes a une référence concrete, elles demeurent néanmoins solidaires et
donc contraintes dans une certaine mesure, quanta leur structure (matériau,
rythme, profil, etc.). Cependant, le processus de divergence ne sarréte pas 1a
chez Moultaka. Dans certains cas, ’écart entre les voix est poussé a un tel
niveau qu'il devient difficile de parler d’hétérophonie dans son acception
premitre. Les voix iront alors jusqu’a se désolidariser tout a fait.

Il importe de rappeler qu'une telle hétérogénéité dans la texture musicale
est déja explorée dans la modernité musicale occidentale. Il suffit de penser
a des exemples phares comme The Unanswered Question (19o8) de Charles
Ives, Gruppen (1955-1957) de Karlheinz Stockhausen, ou Die Soldaten (1965) de
Bernd Alois Zimmermann, ceuvres qui procedent par superposition de strates
radicalement hétérogenes; on empruntera l'adjectif « inorganique » au musico-
logue argentin Pablo Fessel pour qualifier de telles stratifications musicales”.

Il importe tout autant de rappeler que les poétiques qui donnerent lieu a de
telles configurations de 'espace musical different cependant. Pour n’évoquer
que le cas de Zimmermann, I'hétérogénéité temporelle dans sa musique est

28 Ft c’est bien ce

stimulée par toute une dimension éthique, voire politique
qui nous intéressera dans ce que nous désignons par « hétérophonie inorga-

nique » chez Moultaka: plutot les différentes poétiques qui y concourent.

27. Voir Fessel, 2016, p. 23.

28. Albéra, 2008, p. 464.
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29. Moultaka, 2013, p. 44.

30. Voir Farag, 2009.

31. Fariji et Olive, 2015, 00:56.

a) Uimage de la ville

Un premier élément qui apparait de ces poétiques est celui de la ville, l'espace
de la ville en tant qu’imaginaire sonore. Mais c’est plutot de la ville orientale,
plus particulierement, que Moultaka semble nourrir son imaginaire. Il faut
dire que l'espace sonore des villes orientales, pour des raisons anthropolo-
giques et climatiques — et sans doute corrélativement —, est particulierement
foisonnant d’interférences sonores, en comparaison des villes du Nord, par
exemple. Ainsi, c’est en termes d’« hétérophonie » que Moultaka se rappelle la

texture sonore entremélée qui a dt le marquer pendant son enfance:

J'ai vécu une partie de mon enfance sur le balcon de mes parents, enveloppé de
sons épars et variés, nourri et infiltré malgré moi de mille matieres sonores. J'ai été
fagonné par I'hétérophonie qui venait du 5¢ étage de I'immeuble d’en face et par
l'appel du vendeur d’épis de mais qui passait deux fois par semaine dans la rue,
celle qui menait au boucher amoureux de Abd EI Wahab [chanteur égyptien]®.

Dans cette méme optique de la ville, Moultaka évoque le chevauchement
sonore que produit la simultanéité des appels a la priere (‘adan), phénomene
bien singulier dans les pays de 'islam, notamment depuis I'introduction
des haut-parleurs®*®. Moultaka aime a parler de 'interférence des ‘adan-s
comme d’une valeur polyphonique en soi, implicite dans les cultures orien-
tales, valeur qu’il oppose expressément a la rationalité de la polyphonie

occidentale :

Je me suis réveillé un matin a Beyrouth. Il y avait tous les muezzins dans la ville,
a cing heures du matin, qui faisaient 'appel a la priere. On dit qu'il n'y a pas de
verticalité dans la musique arabe: elle est Ia malgré tout. Chacun faisait son appel,
chacun était dans sa propre intériorité, c’est ¢ca que j’ai trouvé intéressant dans cette
idée. La musique occidentale a créé quelque chose de tres défini dans la verticalité,
dans la maniere dont les hommes devaient étre ensemble [...]. Alors que dans cette
idée-1a, que j’ai entendue dans I'appel a la priere, chacun était dans sa vocalité,

dans sa propre intimité, et il vivait avec l'autre; ¢a créait une forme d’harmonie®.

La piece électroacoustique Azan (2007) fait état d’un travail dédié entie-
rement 2 cette valeur d’enchevétrement propre au phénomene des appels a
la priere, bien qu'il s'agisse plutot de récitations coraniques. Lombre « caco-
phonique » des ‘@dan-s réapparait, par ailleurs, a la fin de Ligéa (2009) pour
32 chanteurs et percussions (Figure s5), lorsque le cheeur, par empilement pro-
gressif, superpose des vocalises glissantes et nasillardes, sur la syllabe «un»,
dans un «déreglement » tel que la texture sonore résultante ne rappelle que

trop l'entremélement des ‘adan-s.



FIGURE 5  Sirénes confinant aux ‘adan-s dans Ligéa (2009) de Zad Moultaka.
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b) Une expression de la fracture culturelle

Un deuxieme élément de la poétique de I'hétérogene dans la musique de
Moultaka correspond a son propre vécu de double culture, a I'espace cultu-
rel fracturé pour ainsi dire. Le brisement de I'espace musical serait ainsi la
traduction du caractere irréductible des cultures, en l'occurrence proche-
orientale et européenne, auxquelles le compositeur libanais se sent appartenir
en parts égales: «je suis dans un espace entre deux choses. C’est un éternel
aller-retour, une espece de tiraillement entre deux choses qui sont en méme
temps contradictoires et en méme temps complémentaires et en méme
temps tout 2 la fois*. » Lespace culturel 2 la fois dédoublé et irréductible se 32. Kilani, 2003, 02:55.
serait alors transposé dans un espace musical qui, par conséquent, se refuse
a concilier le divers, un espace qui expose les éléments hétérogenes comme
tels, réunis dans leur opposition au sein de la méme forme.
La premiere piece des Cing haikus (2012) pour alto et voix est embléma-
tique d’une telle coexistence de I'hétérogene culturel. En effet, la piece se
compose de la superposition de deux strates « culturellement » hétérogenes
(Figure 6): une nappe mélodique magamique, en sabaldo diese*, a I'alto, et 33. Sabd: % de ton, % de ton, % ton.
un chant d’un haiku, en japonais, dont le style vocal renvoie au théatre na; les
deux strates sont substantiellement hétérogenes, tant sur le plan du matériau
mélodique - (do diese, ¢ demi-diese, mi, fa, sol diese, la) a 1'alto, et (sol, la,

si bémol ou si bécarre, do ou do diese, ré) au chant —, que sur celui du rythme
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FIGURE 6  Deux strates «culturellement» hétérogenes dans Cing haikus (2012) de Zad Moultaka.
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¢) Une « polymusique»

Le terme «polymusique » est un néologisme qui fait désormais partie du
34. Voir Léothaud, Lortat-Jacob et glossaire de I'ethnomusicologie®. 11 s'agit d’'une notion que Dana Rappoport
Zemp, 1996, p. 22. définit par «I'exécution de plusieurs musiques a la fois sur le méme espace
et simultanément [...]. Le terme désigne des musiques indépendantes et
non coordonnées par une méme temporalité musicale, ne se référant pas a
35. Rappoport, 1999, p. 160 voir aussi une pulsation commune®.» Lethnomusicologue frangaise en releve aussi
Beaudet, 1997, p. 110. quelques motifs anthropologiques, dont le rapport agonistique quelle décrit

dans certains rituels indonésiens:

Chaque cheeur jouit d'un prestige propre, lié a son origine et a son habileté musi-

cale; Paffirmation de ce prestige entraine un antagonisme entre les différents

groupes |....] si les chanteurs toraja semblent peu soucieux du résultat sonore global,

ils ne le sont pas cependant quant au fait de marquer leur altérité. La juxtaposition

musicale est intentionnelle. Chaque groupe différencie son chant pour se distin-
36. Rappoport, 1999, p. 156. guer des autres®.

Bien quon ne puisse établir un lien direct entre le phénomene traditionnel
de polymusique et I'hétérogénéité des strates musicales chez Moultaka,
un certain rapport de fait se dégage néanmoins, dans Ligéa en particulier,
d'autant qu’il s'agit dans le premier mouvement de cette piece d'une véritable
dimension agonistique.

Ligéa est écrite sur le theme de I'Odyssée, on précisément 1'équipage
d’Ulysse doit passer I'épreuve des sirenes et résister a leurs voix enchan-
teresses. De maniere ouvertement narrative, cet épisode est traduit dans
Ligéa par un rapport proprement agonistique entre deux groupes, femmes

(=]

et hommes, qui, alternativement, se rapprochent et surtout s’opposent, voire



FIGURE 7  Deux strates «opposées» dans Ligéa (2009) de Zad Moultaka.
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s'ignorent. Ainsi, le début de la piece, assez tumultueux en somme, enchaine
diverses formes d’altercations au moyen de la polyrythmie et de chocs percus-
sifs envoyés de part et d’autre, jusqu'a ce que les deux groupes se dissocient
résolument. Apparaissent dés lors deux strates qui se percoivent d’autant plus
distinctement que leurs textures respectives achevent d’étre absolument hété-
rogenes (Figure 7): tandis que les voix de femmes écartelent progressivement,
en le «mutilant», un accord parfait majeur — matériau «enchanteur» —, les

voix d’hommes mettent en marche une sorte de ritournelle maqamique, en

sabalmi diese®.
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37. (Mi diése), fa diese-et-demi,
sol diése, la.
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38. Fariji et Olive, 2015, 02:45.

39. Moultaka, cité in Fariji et Olive,
2015, 03:30.

40. Moultaka, cité in ibid., 03:51.

Apres un interlude pendant lequel un chanteur solo, surgissant au milieu
du public, chante un lamento, le troisitme mouvement met en place une
véritable polymusique — funéraire, sur des fragments en latin du requiem. Le
cheeur se scinde alors en trois groupes qui se disposent différemment dans
la salle et qui déroulent trois trames vocales absolument hétérogenes: une
lente récitation recto tono, tres légerement mobile, une boucle sur un motif
mélodico-rythmique varié et une ritournelle maqamique — en plus d’un cycle
hétérorythmique impassible a la grosse caisse.

La simultanéité de ces quatre strates hétérogenes apparait ainsi comme
contingente. En réalité, le compositeur lui-méme assume avoir voulu laisser
une certaine marge de contingence dans I'élaboration de la piece, notam-

. En effet, le motif du deuxiéme choeur

ment de ce troisieme mouvemen
n'est autre que celui déformé de Fiir Elise (1810) de Beethoven, idée d’appro-
priation que le compositeur a eue presque accidentellement en constatant la
présence de la célebre bagatelle dans le programme du concert pour lequel
Ligéa a été commandée. La ritournelle du troisieme cheeur eut apparu a
Moultaka de maniere tout aussi contingente, lorsqu’il I'a incidemment enten-
due «tres au loin », raconte-t-il, sous forme d’un chant liturgique provenant
d’une église dans la montagne libanaise, pendant qu'il était déja en train
d’écrire Ligéa: «J’ai alors tout arrété, et j’ai noté le chant exactement. Puis, je
l'ai intégré comme troisieme groupe dans la piece”. »

Ce sont donc bien les valeurs du disparate et du contingent qui se trouvent
ici transposées dans l'ceuvre. La polymusique résultante suggere en consé-
quence I'idée d'une forme indéterminée, forme dont les éléments superposés
se présentent indifférents les uns aux autres. Or c’est précisément dans 'indé-
termination d’une telle forme que le compositeur pense la détermination.
Cest parce qulelles s'ignorent a priori A tel point quune possible rencontre

entre les quatre strates hétérogenes devient comme attendue :

Cest extrémement précis au niveau des tempi. En méme temps, ce qui me plait
dans cette idée-1a, c’est l'attente, qu'il y ait une rencontre 2 un moment donné
«harmonieuse ». Chacun est dans son espace propre, assumé en tant que tel; il
cotoie 'espace d’un autre [...], dans le respect des uns des autres; et par moments,
il y a des rencontres heureuses, «inattendues »*.

Ainsi, c’est comme si ¢’était paradoxalement la radicale hétérogénéité des
quatre strates qui les tendait les unes vers les autres, dans l'attente d’'un éphé-
mere et toujours imprévisible point de rencontre. Le temps se remplit ainsi

de l'espace ceuvré par une telle hétérophonie.



Conclusion

Le concept sengendre dans son cours méme et, par conséquent, on
ne peut le prévoir a l'avance.

— Hegel, Science de la logique I, 1812

L'hétérophonie demeure le nom dun comportement sonore collectif parti-
culier. Ce comportement repose fondamentalement sur le rapport mimé-
tique, en ce que celui-ci a d’intuitif et de flottant. C'est une maniere d’étre
ensemble, via le sonore, sans contraintes strictes cependant: de la similitude
la plus intime, confinant a la monodie, jusqu’a la divergence la moins orga-
nique, ce A quoi renvoie, par exemple, la polymusique.

Le recours aux phénomenes hétérophoniques des traditions orales, tel qu’il
est réalisé dans la musique de Moultaka, est autrement I'incorporation d’'un
tel comportement 3 méme l'ccuvre écrite; il est conséquemment le transfert
au sein de la forme musicale d’une teneur d’expérience humaine dont la
structure hétérophonique immédiate n'est que la trace sonore. Le sédiment
de '’humain que renferme cette trace peut des lors émerger. Or voila que,
comme par un effet kaléidoscopique, 2 mesure que le contexte formel dans
lequel elle est intégrée change, sous I'impulsion des poétiques subjectives du
compositeur, I’hétérophonie fait valoir tout une diversité de qualités esthé-
tiques, comme autant de valeurs intrinseques. Ainsi 'hétérophonie féconde la
forme de sa trajectoire linéaire et de son effervescence mimétique, l'articule
ce faisant, d’autant plus étroitement et diversement quelle se trouve séparée

de l'ordre traditionnel.
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