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leMexique 

TRADITION DE MODERNITÉ, 
MODERNISATIONS 
DE TRADITIONS : 
TROIS COMPOSITEURS COMMENTENT 
LEUR PRATIQUE MUSICALE 

L ES COMPOSITEURS de musique dite 
« contemporaine » sont aujourd'hui mis 
en contact avec une grande variété de 

propositions musicales, artistiques et culturelles. 
Ainsi, comme auditeurs, ils sont plongés non 
seulement dans les musiques dites « classiques », 
« savantes » ou « de concert », mais aussi (parfois 
à leur corps défendant) dans le bain musical am­
biant fait de pop, de rock et de jazz ou de mu­
siques d'origines ethniques diverses, plus ou 
moins transformées. Toutes ces manifestations 
peuvent être considérées sous l'angle de leur rat­
tachement à diverses traditions, à des « manières 
de penser, défaire et d'agir » (Le Petit Robert) hé­
ritées et transmises sur des périodes plus ou 
moins longues, et incarnées dans des réalités 
géographiques plus ou moins locales. 

Lorsque vient le moment de créer une œuvre, 
les compositeurs doivent se situer eux-mêmes par 
rapport à ces traditions, et au premier chef à celle 
des musiques « savantes » (théories, techniques, 
esthétiques). Ils s'intéresseront particulièrement à 
ce qui définit la modernité à laquelle ils veulent 
éventuellement s'identifier (et en fonction de la­
quelle ils acceptent comme véridiques certaines li­
mites déterminantes de ce qui est moderne ou pas, 
de ce qui semble acceptable ou nécessaire esthéti­
quement ou pas). Puis, au contact de l'interprète 
ou de l'auditeur, ils doivent assumer un nouveau 
rôle et devenir les médiateurs de leur proposition 
artistique. La situation par rapport à une quel­
conque tradition (un courant musical ou culturel 
donné, par exemple) est ici de nouveau cruciale. 
D'ailleurs, ce positionnement pourra parfois être 
assumé de façon plus ou moins polémique : pour 
se démarquer d'une production jugée trop 
conventionnelle (« traditionnelle ») ou pour affir­
mer la valeur d'une production non commerciale. 

Pour l'artiste, la référence à une tradition est 
un vecteur qui sert à la fois à orienter l'action à 
accomplir, mais aussi à justifier (par le passé) 
l'action accomplie, en démontrant, par exemple, 
comment elle s'insère dans la production d'une 
communauté identitaire (la communauté du 
monde des arts, des modernes, la communauté 
nationale, le groupe idéologique). Cette référence 
oriente l'approche de l'œuvre par le public, l'y 
sensibilise, lui permet de se l'approprier. 

Sur ce dernier point, il faut souligner les pres­
sions morales de tout genre qui s'exercent sur le 
créateur musical contemporain de quelque pays 

qu'il soit concernant son impact public, pres­
sions très fortes actuellement et exprimées de 
façon constante. Depuis la reconfiguration mon­
diale occasionnée par la fin de la guerre froide, 
on n'a de cesse d'accumuler toutes sortes de 
considérations et statistiques sociologiques, poli­
tiques et économiques pour rappeler au compo­
siteur de musique contemporaine sa position 
privilégiée, marginale, élitiste, subventionnée, dé­
branchée du contexte réel ou national, et pour le 
pousser à préciser ou à manifester une certaine 
forme d'engagement qui le fasse sortir de sa pré­
tendue tour d'ivoire. Autrefois, on le tançait sur­
tout pour raison de complicité bourgeoise; au­
jourd'hui, c'est plutôt pour son manque de 
rentabilité... La réflexion sur les rapports aux 
traditions s'articule également dans cette pers­
pective. L'artiste intériorisera cette critique avec 
un sentiment de culpabilité ou de devoir, ou la 
réfutera de manière plus ou moins approfondie, 
ou encore cherchera à y répondre à sa manière 
par son œuvre, en assumant les « trahisons » que 
toute décision de ce genre entraîne forcément. 

Mario Lavista, Salvador Torre et Armando 
Luna ont bien voulu répondre à nos questions 
concernant l'inscription de leurs musiques dans 
les résonances actuelles du débat tradition/mo­
dernité '. Tous trois avaient été invités à Montréal 
en décembre 2004 dans le cadre d'un échange 
Québec-Mexique (impliquant d'une part, le 
Conservatoire de musique de Montréal et l'En­
semble contemporain de Montréal et d'autre part, 
la Escuela superior de mûsica de Mexico et le 
groupe Ensamble 3). Comme en témoignent leurs 
réponses, que nous avons transcrites en y ajoutant 
un commentaire, ces compositeurs assument ou­
vertement la tradition moderne, et c'est dans cet 
esprit qu'ils aborderont la référence éventuelle à 
d'autres traditions, avec une volonté variable de 
rendre perceptible cette référence dans le matériau 
musical même, et non seulement dans le titre de 
l'œuvre, la note de programme ou par un texte lit­
téraire que l'œuvre mettrait en musique. 

Moctezuma et Monteverdi 
Mario Lavista (né en 1943) est un représentant 
convaincu de l'attitude moderne. L'enseigne­
ment de son compatriote Carlos Châvez (1899-
1978) aura été sans nul doute capital pour lui sur 
ce plan, son professeur ayant au cours de sa 

longue carrière vécu les questionnements relatifs 
au courant du nationalisme musical, basé sur 
l'emploi d'un matériau folklorique et populaire 
et sur leurs traitements techniques typiques du 
début du siècle. La production de Châvez reflé­
tera l'évolution des conceptions sur ce sujet. Il 
faut rappeler qu'il aura connu et promu au 
Mexique les œuvres de Schcenberg, Stravinsky et 
Varèse dont on sait qu'ils auront renouvelé 
chacun à leur manière le paysage musical, repo­
sant de façon radicalement nouvelle la question 
du rapport aux traditions (autant celle de la mu­
sique classique/romantique de concert que celle 
des nationalismes musicaux). À son tour, Lavista 
ira s'abreuver en Europe chez les compositeurs 
de la « génération Darmstadt » (Jean-Étienne 
Marie, Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur) 
et aux sources de la musique électroacoustique et 
aléatoire. De retour chez lui, Lavista s'engagera 
résolument dans la promotion et, par son œuvre, 
dans l'illustration et le développement des révo­
lutions musicales d'après-guerre, dont on 
connaît les objectifs initiaux d'universalité et de 
volonté de faire « table rase » sur le plan du lan­
gage. Son attitude de méfiance envers la référence 
à une tradition nationale ou populaire s'explique 
par cette conviction. «Il y a tant de compositeurs 
qui veulent être et qui veulent "sonner" comme des 
Latino-Américains, mais qui ne s'occupent que de 
la "surface". Si les "racines nationales" doivent être 
présentes, elles doivent l'être de façon profonde, 
dans leur essence, pas dans leur substance. C'est le 
cosmopolitisme qui offre la possibilité de devenir 
profondément Américain ou Latino-Américain, 
qui me permet de construire un passé sur une base 
à la fois nationale et étrangère. Je suis la voie d'une 
culture universelle et suis conscient du fait que, de 
par ma langue et mon histoire, je fais partie de la 
culture occidentale, nous en faisons tous partie en 
tant qu'Américains; nous ne sommes pas de 
simples suiveurs, épigones ou colonisés, mais une 
part légitime de la tradition qui, il y a cinq siècles, 
fit déborder les frontières de la culture occidentale 
vers notre hémisphère. Ainsi, ma musique s'inté­
resse à l'histoire, non à l'anecdote nationale. Si ma 
musique a quelque valeur, ce serait parce qu'elle 
diffère d'une autre non pas par son contenu mais 
par sa forme, une forme qui n'est pas un produit ou 
un ingrédient national, mais une création person­
nelle. Être Mexicain (Américain), c'est faire partie 
de deux traditions : la nationale et l'occidentale. 
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Mon passé se trouve à la fois chez l'empereur az­
tèque Moctezuma et chez son contemporain Mon­
teverdi, chez le poète indien Nezahualcoyotl aussi 
bien que chez Josquin des Prés, son contemporain; 
ils font tous partie de ma famille. 

Oui, il y a quelques-unes de mes œuvres où l'on 
peut trouver des éléments issus de la tradition po­
pulaire, plutôt indigène. Mais c'est la conception in­
digène du temps qui m'intéresse, une conception qui 
conçoit le temps comme un serpent (Quetzalcoatl) 
qui se mord la queue, un temps circulaire, non nar­
ratif. Cuicani ("le Chanteur" en nahuatl), pour 
flûte et clarinette, est basé sur un poème toltèque. 

Responsorio, pour basson et percussion, cherche à 
"reproduire" la cérémonie funéraire des petits vil­
lages du Mexique. [Mais] plusieurs de mes pièces 
sont inspirées par d'autres traditions : par exemple, 
la tradition chinoise, surtout la poésie chinoise de la 
dynastie Tang (Canto del alba, pour flûte, La­
menta, pour flûte basse) ou la tradition grecque : la 
légende de Marsias m'a permis d'écrire Marsias 
pour hautbois et huit coupes de cristal. 

Je dirai qu'en général, il y a dans ma musique 
des éléments du passé, occidental (du Moyen Âge 
plutôt : Lacrymosa pour orchestre et ma Messe a 
cappella) ou non occidental. Mais j'ai toujours 
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essayé d'abstraire les procédés compositionnels pour 
éviter que la composition ne devienne un simple 
exercice de style. Le recours ou non à des éléments 
de la tradition populaire, récente ou ancienne, a 
toujours été motivé par des raisons purement musi­
cales, jamais idéologiques ou politiques. » 

Chez Lavista, la référence sera donc plus sub­
liminale que clairement citationnelle, source 
d'inspiration ou évocation plus que reproduction 
même modifiée. Dans le Responsorio mentionné 
(que comprend le disque Cuaderno de viaje), les 
percussions graves qui scandent le chant du 
basson évoquent bien cette procession funèbre, 
mais la structuration de leur déroulement ryth­
mique s'inspire de la technique de l'isorythmie 
des compositeurs du Moyen Âge beaucoup plus 
qu'elle n'emprunte à des musiques villageoises 
mexicaines ! Le village endeuillé en devient par là-
même intemporel et universel. 

Xénakis, spectralisme 
et Charlie Parker 
Salvador Torre (né en 1956), flûtiste virtuose spé­
cialisé dans la musique contemporaine autant 
que compositeur, occuperait à mon avis une po­
sition similaire à celle de Mario Lavista, en ceci 
que la perceptibilité de la référence à une tradi­
tion populaire ou folklorique n'est pas pour lui 
fondamentale ni nécessaire, contrairement à ce 
qu'il peut en tirer au point de vue de la construc­
tion ou des affects. 

« Plutôt [que de prendre d'une façon externe 
une musique quelconque d'une tradition], c'est 
dans mon intériorité que je trouve les sources. 
Plutôt : la tradition jaillit de ma transpiration, je 
ne m'en rends pas compte, elle se manifeste malgré 
moi; je compose une musique, et, au fur et à 
mesure que ça avance, c'est une espèce d'em­
preinte, presque tactile qui surgit à la surface de 
ma peau. L'explication vient de ce que j'entends 
dans le monde qui m'entoure, de ce que j'écoute 
dans la rue ou dans le "paysage mexicain" (le 
Mexique est un pays très "bruiteux"), et même des 
éléments visuels ou "texturaux", végétaux ou de 
comportement animal, voire aussi des phéno­
mènes humains ou sociaux. 

À la fin de mes études en Europe, quand j'ai dû 
rentrer au Mexique, je me suis posé la question de 
ma tradition. Je voyais que les Européens s'inspi­
raient encore de la tradition occidentale — dont je 
suis issu —, par exemple de la culture gréco-latine. 
Mais j'ai mal lu et on nous a très mal enseigné les 
classiques à l'école. Et je me disais : quelle est ma 
tradition? Et je sentais que j'étais plus proche 
d'une pyramide méso-américaine que des voyages 
d'Ulysse et de l'Odyssée. C'était le commencement 
d'une approche de ma culture, mais d'autre part, 
je ne voulais pas faire du "Nationalisme", qui 
d'ailleurs a été magistralement bien représenté par 
plusieurs grands compositeurs mexicains. Donc, 
je me suis penché sur la pensée des anciens 
Mexicains, et j'ai tout de suite été attiré, séduit et 
littéralement pris par elle. Même s'il est vrai qu'il 

19 



.CD 
co 
CO 

O 
~0 
n'existe pas aujourd'hui [de traces] d'une musique 
maya ou toltèque, il reste la pensée et la vision cos­
mique de ces peuples. Alors je me suis mis à com­
poser, à jouer, sans aucune prétention, avec des 
concepts philosophiques, avec les systèmes numé­
riques des Anciens, d'ailleurs traduisibles en mu­
sique, tout ça articulé avec les outils hérités de la 
tradition musicale occidentale apprise dans les 
conservatoires. 

C'est une re-contextualisation, une re-territo-
rialisation de la pensée et de l'imaginaire anciens; 
loin d'être attaché à la vérité historique ou défaire 
revivre les modes anciennes, c'est plutôt une réuti­
lisation d'éléments appliqués à une autre réalité. 
C'est un imaginaire en relecture, voire même un 
prétexte si Ton veut. Et enfin, étant donné qu'on ne 
sait pas véritablement comment c'était dans le 
temps, cela ajoute un élément de mystère et d'évo­
cation sensible. 

Chez moi, [ce recours à des éléments tradition­
nels! est un phénomène presque tactile, presque 
sensoriel. Ce serait pour moi une entreprise très 
digne de tenter de rapprocher la culture musicale 
savante de la culture musicale populaire. Mais je 
ne m'en sens pas capable. Je pense plutôt que le 
langage ample, expressif, ouvert et évocateur de la 
musique contemporaine se marie très bien, dans 
mon cas, avec la pensée traditionnelle ancienne. 

Tous ces commentaires font référence à mes 
pièces de la période entre 1994 et 2003 qui va de 
Omeyotl-Duality, en passant par Tzolkin [que 
comprend le disque Filos de milenio...], Miroir 
d'obsidienne, Kin-toccata et Hunab-Kû, jusqu'à 
Tlaloques. » 

On serait cependant porté à reconnaître chez 
Torre un saut générationnel et avec lui, une forme 
« d'impureté culturelle » dans les influences qu'il 
avoue avoir comme sources occasionnelles d'ins­
piration : aux côtés de l'école spectrale française 
des Grisey et Murail et de Xénakis figurent le free 
jazz et Frank Zappa. Ces influences se manifes­
tent dans ses œuvres à travers les techniques 
d'écriture (dans Miroir d'obsidienne, s'entendent 
à la fois les influences spectrale et xénakissienne) 
et dans le traitement électroacoustique du son 
instrumental redevable aux techniques plus ré­
centes, mais aussi dans la virtuosité, l'expression 
et les sonorités plus hard qu'il recherche parfois. 
Ceci témoigne donc d'une référence à un com­
plexe sensiblement différent de traditions. 

Ainsi, dans Bird (voir Nautilus), pour saxo­
phone et bande magnétique (1987), le titre et la 
musique renvoient non seulement aux chants 
d'oiseaux et éventuellement à celui qui les a ré­
cemment magnifiés dans son œuvre, le compo­
siteur français Olivier Messiaen, mais aussi à la 
virtuosité instrumentale et au génie révolution­
naire de Charlie Parker, dont le souvenir des 
tournures mélodico-rythmiques est clairement 
évoqué par moments. Dans Tzolkin, œuvre en 
cinq mouvements pour flûte et percussion, dont 
la structuration doit ses proportions au système 
numérique du calendrier maya — ce qui évi­
demment reste du domaine du subliminal —, 

on pourra laisser notre imaginaire y entendre les 
échos d'une quelconque musique préhispa­
nique, ne serait-ce que par la nature même des 
instruments choisis (ce sont d'ailleurs les instru­
ments les plus anciens de plusieurs civilisations), 
par la rugosité des sonorités, les particularités de 
l'intonation et la « sauvagerie » de l'articulation. 
Ce n'est pas parce que les notes de programme 
nous apprennent que la mélodie du début du 
deuxième mouvement a été adaptée d'un chant 
indien du Chiapas, mais bien à cause de la 
nature musicale même de cette mélodie, jouée et 
chantée simultanément par le flûtiste, que nous 
y percevons quelque mystérieuse résurgence cul­
turelle. Et, personnellement, je ne peux m'empê-
cher d'associer le piccolo du premier mouve­
ment à la musique des voladores, ces acrobates 
mexicains qui se lancent du haut d'un mat, les 
pieds attachés à une corde, leur lente descente en 
spirale étant accompagnée jusqu'à son terme par 
une flûte aiguë et un petit tambour. 

Salsa, Led Zeppelin 
et Stravinsky 
Armando Luna (né en 1964) loge en une tout 
autre région du spectre en ce qui concerne les 
rapports aux traditions. Autre saut génération­
nel? On voudrait l'assimiler à la mouvance post­
moderne tant sa référentialité — et son 
humour! — sont parfois évidents. Luna inter­
prète ces caractéristiques à sa façon : 

« Bien sûr que j'utilise de la musique folklo­
rique ou populaire dans ma musique, mais cette 
utilisation ressortit moins à un recours postmo­
derne qu'à une situation inhérente à ma psyché, 
c'est-à-dire que j'emploie tout ce qui m'a plu 
depuis mon enfance et dont je ne peux ni ne veux 
me départir. C'est ainsi que j'utilise des Sons et 
Huapangos du Mexique, de la Salsa de Cuba, du 
Tango argentin, des valses, du Jazz et du Rock & 
Roll, le tout mélangé selon des techniques sérielles 
ou de tonalité chromatique, etc. 

En général, toutes ces références que je fais aux 
musiques populaires ou cultivées, je les fais parce 
que j'aime les écouter ainsi. C'est un peu une ma­
nière "fraîche" d'écouter de la musique dans des 
concerts parfois trop lourds... L'humour vient na­
turellement chez moi et dans ce que je fais. Je crois 
que c'est inévitable pour moi de jouer des tours à 
tout ce que je choisis de faire apparaître dans ma 
musique, mais ces choses choisies savent bien que 
tout cela est comme un hommage entre amis. [Par 
ailleurs,] je ne sais pas comment les gens entendent 
ma musique (sentiment, drame, etc.). Je crois que 
cela dépend de la psychologie et de l'éducation de 
chaque auditeur. » 

Armando Luna pourrait sans nul doute s'ap­
proprier cette assertion voulant que l'universel 
niche dans le local, voire dans le personnel. 
Considérons la description qu'il nous fait de 
l'une de ses œuvres de chambre, le Pasatiempo 
concertante (Ônix ensamble, 5), dont le titre gé­
néral et ceux des sept mouvements constitutifs 

paraissent bien sages et convenus comparative­
ment à la musique débridée qu'ils cachent : 

« 1.- Introducciôn : dans sa totalité, ce mouve­
ment tente d'imiter un peu les violonistes de la 
zone huastèque du Mexique (San Luis Potosi, 
Nayarit, etc.). 

2.- Kyrie : le concept blues (avec des grince­
ments, glissandi et bends au violon) mélangé avec 
une référence au Quatuor pour la fin du temps de 
Messiaen. 

3.- Scaramouche I : rythme de salsa, ragtime 
(en référence à L'histoire du soldat de Stravinsky). 

4.- Scherzo Acido : le mot acido renvoie aux 
drogues hallucinogènes. C'est ma référence aux 
années i960 et 1970, en ceci que plusieurs des effets 
de ce mouvement proviennent du rock. Il y a une 
citation de la chanson Black Dog de Led Zeppelin 
et du rocker romantique Mendelssohn [sic]. 

5.- Scaramouche II : Tout le mouvement est 
une valse. Il y a aussi [dans certaines mesures] 
quelques imitations familières d'attaques gros­
sières contre la "mère d'autrui"... (populaires au 
Mexique). 

6.- Lacrimosa : tout le mouvement est un 
blues avec une citation de la chanson Dazed and 
confused de Led Zeppelin. 

7.- Toccata : ce mouvement est un mélange des 
mouvements antérieurs. » 

Cette même « distanciation affectueuse » se 
retrouvera dans plusieurs autres pièces de Luna 
(dont les Sonata de Câmara #2 ou #5). 

À partir de ces trois compositeurs mexicains, 
nous pourrions établir de nombreux parallèles 
avec leurs équivalents générationnels au Québec, 
s'agissant de l'attitude face aux traditions ou de 
la dialectique tradition-modernité. Il faut sans 
doute voir là un exemple de la transnationalisa­
tion des débats intellectuels ayant cours dans les 
milieux artistiques en général et musicaux en 
particulier. Les réponses que ces débats susci­
tent, variables selon les générations, s'apparen­
tent souvent les unes aux autres, comme 
d'ailleurs les œuvres qui en résultent, apparen­
tées cette fois sur les plans du style ou du lan­
gage, et ce, indépendamment des frontières. 
L'identification à la tradition musicale moder­
niste, aux traditions « savantes », est pour tous 
ces créateurs un point de départ, mais par sensi­
bilité, par goût, à cause de sa personnalité, son 
éducation, son histoire d'auditeur et de créateur, 
son origine sociale ou ethnique, chacun se com­
pose un complexe différent et varié de traditions 
pour incarner plus ou moins consciemment son 
expression dans des œuvres auxquelles l'audi­
teur est convié par la suite. 

Michel Gonneville 

1. Les oeuvres dont il est question renvoient aux disques 
suivants : Mario Lavista, Cuaderno de viaje. Mûsica de 
Câmara, disque CONACULTA/INBA/CENIDIM, Série 
Siglo XX, QP; Salvador Torre, Fi/05 de milenio... 
Mûsica mexicana para Jîauta, disque Grabaciones 
Lejos del Paraiso, GLDP 34; Salvador Torre, Nautilus, 
disque Grabaciones Lejos del Paraiso, GLDP 014; Ônix 
ensamble, 5, disque Urtext JBCC 076. 
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