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LE CHEMIN DE L'ASCESE SONORE

- Analyse du second mouvement du concerto pour clavecin, flite, nautbois.
clarinette, violon et violoncelle de Manuel de Falla.

- Elaraissement de la réflexion sur l‘ceuvre de Falla et celle de Stravinsky oar
“étude des movens communs utilisés sur le chemin de l’ascese sonore .
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INTRODUCTION

"Mes directions : vers un art aussi fort que simple".

Si cette phrase extraite d‘une profession de foi de Manuel de Falla ouvre le présent travail,
c‘est parce qu‘elle résume assez bien le chemin qu‘il s‘est tracé dans la majeure partie de son
oceuvre (de plus en plus surement au fur et & mesure qu’il avancait dans le temps).

Dans cette esthétique volontaire que l‘on pourrait nommer "ascése sonore" il a cherché avec
toute sa sincérité un art qui soit en cohérence avec sa vie intérieure et ses exigences. Un art
dont "1‘égoisme et la vanité soient absents" - et il ajoute : "mais quel but difficile a atteindre" -
un art qui est "une discipline de la volonté créatrice de 1’artiste ou l’idéal de ce dernier tient en
un mot : "disparaitre".

Tout d‘abord, & travers l‘analyse du second mouvement du concerto pour clavecin, flite,
hautbois, clarinette, violon et violoncelle je m‘efforcerai de décrypter les moyens auxquels il a
fait appel pour répondre & ces exigences.

Dans une seconde partie, & 1’aide d’exemples musicaux toujours, il apparaitra que quelques-uns
de ces moyens sont en commun avec la recherche d‘Igor Stravinsky: en particulier pour ce qui est
du choix scriptural et formel de certaines de ses oeuvres. C’est lors de leur rencontre en
Espagne qu‘ils ont pu noter des tournures mélodiques semblables entre les musigues populaires
espagnole et russe . A l'image de cette découverte se développera toute une part de leur art
(pourtant distinct par ailleurs), ce qui a fait dire & Roland Manuel :

"Le feu et la glace causent une meéme brilure" .
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PREMIERE PARTIE

ANALYSE DU SECOND MOUVEMENT DU CONCERTO POUR CLAVECIN, FLUTE, HAUTBOIS,
CLARINETTE, VIOLON ET VIOLONCELLE

Pourquoi avoir choisi le second mouvement en premier lieu ? :

-¢c‘est parcequ’il émane une telle force de cette partie et parcequ‘on y découvre une telle
efficacité des moyens que se donne le compositeur qu‘on le sent étre comme le foyer et le
catalyseur du concerto. On verra que la concentration des événements et leur puissance
relévent d‘une organisation minuti euse.

-il semble que Manuel de Falla y ait mis toute son attention et sa faculté de concentration :
n‘a-t-il pas daté comme une secréte dédicace ce fragment : Anno Domini MCMXXVI In Festo
Corporis Christi (année du Seigneur 1926, jour de la féte du Corps du Christ). Chose qu‘il n‘a
jamais faite, & ma connaissance, pour une autre oeuvre. De plus, quand on sait ses scrupules,
on mesure toute la valeur de ces mots.

- de par sa place centrale ce mouvement lent prend toute sa force dans 1’équilibre architectural
de la forme concerto ol les mouvements extremes seraient comme les deux parties latérales
d‘un tryptique.

D‘emblée 1’on est saisi par le grand arpége du clavecin sola né du geste improvisé qui donnera

encore plus de force au théme véritable dans son énoncé hiératique. Cette envolée est 1’anticorps
nécessaire a 1’élément canonique tout angulaire pour 1'équilibre vital du mouvement :
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L’élément mélodique qui s‘enchaine & cette cadence est comme ramassé sur lui-méme,
essentiellement conjint, d’un ambitus de quarte, harmonisé note contre note par des accords
arpeges issus de la figure initiale :
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Si l'on ajoute & 1'écriture en arpege et & cet élément mélodique le traitement en canon sur une
thématique elle-meme issue de 1’élément mélodique ci-dessus nous avons tout le matériau
originel du second mouvement :
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Entre le geste improvisé et le geste déclamatoire qui s’inscrit dans un cadre rigoureux
s‘établit un jeu d’équilibre qui est toute la vie "nerveuse" de la piéce.
A partir de ces trois éléments essentiels analysés successivement puis du probléme de leur
mise en forme se dégagera le propos de cette étude :
de l'économie des moyens dans la recherche de l‘expression.

I) L'ECRITU OU GESTE IMPROVISE :

Ce geste tout instrumental va bien sUr avoir une évolution au cours de la piéce :
-il se transformera en gammes, avec la coloration harmonique du ré#’ , CB qui pousse en avant
le nouveau procédé :

-1’écriture arpégée s‘applique naturellement au clavecin en priorité mais peut trouver une
nouvelle instrumentation, comme 4 la clarinette :

-dans l'exemple ci-dessus les arpéges du clavecin sont d‘ailleurs & deux vitesses
superposées, rapport né de la configuration intervallique confiée & chaque main.
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-1’aboutissement est la superposition des arpéges et des gammes :

-mais lorsque la tension mélodique se retire et fait place & la pleine sonorité de 1’accord
final "étalé" de FA 4 majeur, les gammes & nouveau se fondent en arpéges dans un écho
trés resserré (du & une écriture canonique a la‘E empruntée & l'une des souches du
mouvement), produisant comme un effet de miroitement :
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-sur un autre plan l’écriture en arpége donne naissance & un travail d‘orfévre : concu avec une
invention sans cesse renouvelée le nombre changeant de ces groupes arpégés en varie la
couleur, l'intensité, la durée de résonance et l’‘impact rythmique. Ces véritables
ornements, passants par de nombreuses divisions vont :

de : f J a:
o S A, S
Ainsi que 1‘on ouvre une fenetre sur un paysage ou que l‘on tourne la premiére page d‘un livre
l'effet de cette longue guirlande déployée au premier instant nous améne comme par
enchantement dans le monde véritable du second mouvement. Ce sont l‘ouverture du registre a
partir de l‘extréme grave du clavecin et l'accélération notée qui contribuent & cet effet en
offrant la possibilité du crescendo & 1‘instrument.
De méme la toute fin du mouvement sera reservée & cette écriture avec superposition
d’éléments thématiques.

ID LE DOMAINE MELODIQUE QU GESTE DECLAMATOIRE (voir tableau page 5)

De 1‘élément mélodique initial (cité précédemment) naissent deux autres motifs principaux. Il
est impossible d‘accorder une prépondérance 4 1‘un de ces éléments, c’est pourquoi je les appelle
ay,ap ,a3 - @y n‘étant que le premier a apparaitre chronologiquement-. En effet la brigveté et le
devenir de 1'11ément ay ne permettent pas de le nommer théme. Quant & a; et ag ils ne se
Juxtaposent pas & a, mais donnent au mouvement cette forme "d‘un seul souffle" : de par leur
omniprésence, leurs Hiena profonds avec a, et par conséquent entre eux, leur agencement, ils ne
laissent aucune impression de discontinuité ou de faiblesse & 1’auditeur.
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Remarques & propos de la réalisation des divers éléments de 1'écriture mélodique :
1) Linstrumentatjon :
-al) est instrumenté en groupes "phrasé" ou groupes "événement" :
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-de meme ajs répartit la ligne mélodique principale entre divers instruments :
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-quant a a'y 1’ensemble canonique et le groupe cadentiel se dessinent trés clairement :
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-voir le tableau page 7 illustrant 1’évolution de ay, a,, 8’y et ag vis a vis de l’'instrumentation
(sur ce tableau apparait également l‘élément arpégé et une de ses variantes : les
gammes)
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2) Evolution mélodiaue de a¢.a» et ag:

-les notes de la troisiéme mesure de 3, subissent une permutation tandis aue la suppression
de la répétition du sol précipite la ligne mélodique de a4 lui otant son caractére solennel : cet
é1ément nouvellement créé s‘appellera a’y :

i i I |
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Nous joignons ainsi la quarte mi - la en un mouvement direct aul engendrera la désinence de
a~ et sera par contre 1'anacrouse de as.
-a'l peut etre diminué :
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-agetas subissent une élision & un moment formel clé (ici a’l gst supprime) :
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-aj est allongé & la coda par un tempo plus lent ainsi que par 1'augmentation du fa. et des
deux derniéres notes :
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-consulter le tableau synoptique page 9.I1 se lit de gauche & droite. en revenant & la ligne
apreés chague systéme.
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I11) LE TRAITEMENT CANONIQUE

Ry apparait trois fois en traitement canonique pur (je parlerai plus loin d’un second degré de

lecture) :

- 1a seconde fois contracté (amputé de sa déclinaison mélodique cadentielle), créant comme un
manque A combler avant un passage trés important sur lequel Jaurai l'occasion de
revenir. (mes.38)

-la troisiéme fois semblable en tout point & la premiere. (cH Ffre E )

I1 semble que ¢‘est au travers de aj que a4 soit traité en canon et donne a'l.

Le principe du canon peut se traduire par l‘utilisation d’un élément sur lui-méme (voir ap) ou
bien de divers éléments ou bien encore de la superposition de ces deux possibilités :

Ayt S 2 EE E 2

el. =
la

Ve .

o

-ay etap jJxtaposés dans la premiére présentation,

[a;
7 oy g o e et Vel sl i .
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el = —p }F T t gr‘f—'hﬂ— > : z 7
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e

seront superposés (a l'intérieur du monde de ay du fait des arpéges et des gammes
-2léments l’accompagnant toujours) dans la troisiéme et derniére présentation :
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-a3 en neuvieme majeure (verticalisation et projection du principe de la seconde majeure :
rencontre pravoguée par la superposition des deux premiéres notes de 1’élément motiviaue) avec
un contrepoint & deux voix sur la fin de lui-méme :
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-par ailleurs nous trouvons a deux reprises a’l exprimé meélodiquement sur une harmonie aui
semble née des incises de az et aj { celle-ci s'étire alors dans le temps donnant lieu & une
harmonie statique) :

V) ETABLISSEMENT DE LA FORME

Un certain agencement des motifs ay. a;. a’y. a3 a l'intérieur du déroulement du temps va
donner ce que l’‘on pourrait appeler une forme par juxtapositions, cependant aue l’étroite
imbrication de ces éléments en fait la force et 1‘unité,

Relevons les divers procédés :

-les tonalités respectives de LA majeur pour ay. 47, a’l et FA4 majeur pour ag donneront le

méme déplacement tonal du mouvement
-1'ouverture confiée au clavecin aura son pendant dans la coda finale
-1’écriture par blocs que 1‘on a rencontrée sous une autre facette dans le découpage de ay. a,
o

-1'utilisation d‘une note extérieure au monde ou évolue 1'élément mélodiaue originel : elle est
choisie comme étant l‘anticode de la tonalité finale de FA4 : do § .Ce pOle est trés
déterminant au niveau de la forme globale

-le choix d‘un centre nerveux du mouvement établi comme la pierre d‘angle de cette forme par

jux tapositions, point central qui fera référence a tout le matériau motivique utilisé dans
lc mouvement .
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Pour comprendre cette écriture en blocs superposés il n‘est que de lire 1'écriture instrumentale
(bois d‘une part, cordes frottées d‘autre part) ainsi que le rapport bitonal DO majeur = MI majeur
(qui est une expression de la tierce majeure base du second mouvement) entre la thématique a,
qui prédomine au clavecin et 1’‘accompagnement aux cordes et aux bois (& la seconde apparition le
rapport sera transposé sur FA majeur - LA majeur et les groupes instrumentaux (clavecin d‘un
cOté et cordes et bois de 1’autre) échangeront leur role respectif :
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A chaque fois, au travers du canon a‘y - ap le clavecin reprend cette technique du bloc & son
compte, procédant par ajout de notes( écriture issue tout droit du principe canonique) :

m33 'EE -%" g‘:%

L‘on arrive ici A la saturation des possibilités offertes par ce choix initial (il existe dans le
mouvement l‘antipode de ces concentrations).

A la fin de a4 (sur la note fa#¥) se superpose donc un dol qui est un moyen expressif treés
puissant pour plonger dans une zone inexplorée jusqu’alors - le temps s‘arrete et nous suspend
dans le vide : c’est véritablement un "trou noir" - ,do§ entraine a son tour fal et solf ses
quintes voisines inférieures et supérieures qui sont également les broderies inférieure et
supérieure du faj:

n5 i) Camnd ‘

F =
e
]




E R iR R R RAARAREENERNNEERN

_13..

Il est réservé au clavecin ce qui ajoute encore & la puissance d’‘action de ce dernier dans la
piéce.

Il faut remarquer que ce dol créant rapport de triton ouvre chaque apparition de la période
canonique a, puis se superpose & la période canonique a'! (saisissant effet d’'étranglement du
temps) avec une exception cependant : & la seconde fois do§ précéde bien le canon a, mais cette
période est elle-méme écourtée et a’y disparait pour faire place & un autre événement plus
important encore que le do §.

Cette distorsion du triton est un élément essentiel dans 1’écriture de la piéce par ailleurs
riche en enchainements modaux.

Cette note aura une influence tonale déterminante car :

= a; développé apparaitra en DO puis FA

- a’q apparaitra en SOL puis DO

=~ a3 apparaitra en DO (sur une pédale d‘ut).

Le choix de cette note a donc un impact considérable sur les divers motifs, elle conduit de a; &
ap, stucture les transpositions de a’y, a; et az.Son role est bien étudié en vue de 1’équilibre
formel de 1‘ceuvre.

De l'alternance des passages mélodigues purs et mélodiques-canoniques nait au chiffre 7 :
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C’est 14 la clef du mouvement :
ce fragment est d’une écriture complétement différente du reste du mouvement et unique :
- par sa nuance pp
- par 1’abscence du clavecin qui est 1’é1ément moteur tout le long de la piéce
-notons l‘abscence du hautbois qui ne permet pas par sa tessiture d‘atteindre cette région

grave que le compositeur est allé chercher avec un maximum d’efficacité (grave de la
fl0te, chalumeau de la clarinette, quatriéme corde du violon, quinte grave-do# ,sol# - du
violoncelle).

On peut y lire une version harmonique de ag,ap et ag a la fois :
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La thématique (regroupant les divers motifs) est ainsi exprimée par une harmonie statique.

Cette zone négative peut etre également une autre apparence (plus intérieure et & la fois plus
lointaine -comme un souvenir-, dédramatisée) du personnage du dod .Ce rapprochement se fait
dans notre esprit car ce sont les seuls moments ou il n‘y a pas d‘éléments motiviques énoncés
mélodiquement, ou est répétée une meme disposition harmonique-instrumentale, ol enfin 1‘on est
comme pétrifié par un effet de mouvement imperceptible tout intérieur.
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Pour conclure cette partie il faut dire que tout le travail de composition du second mouvement
se répercute dans le troisiéme et surtout le premier mouvement, extension logique & la grande
forme du travail d’orfévre effectué sur le mouvement lent.

Le choix de l’évolution de chague domaine est dessiné avec une grande clarté.L’économie des
moyens mis en oeuvre s‘applique au détail et au général : la forme par Jxtapositions ne
nait-elle pas de l’emploi de motifs mélodiques trés proches, utilisés sans artifice de "pont" ou
de "développement"? Les é£léments subissent une infime variation qui les fait vivre,
semblablement & la brise légére qui vient animer chaque pré, chaque bosquet, chague ruisseau de
la plaine.

Ne pourrait-on appliquer & ce mouvement cette révélation de l‘auteur :

"c’est une substance & extraire, quelquefois avec un travail énorme, de la souffrance;
ensuite cacher l'‘effort comme si c¢’était une improvisation trés équilibrée, avec les
moyens les plus simples, les plus surs".
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DEUXIEME PARTIE

"La simplicité des moyens d‘expression fut aussi le privileége des compositeurs de
notre dge d‘or." Falla citant Cabezon, Victoria, Morales, Guerrero souligne le
caractére "robuste, sobre et expressif" de leur musique.

L‘analyse du second mouvement du concerto pour clavecin, flite, hautbois, clarinette, violon et
violoncelle permet de dégager les domaines ol 1’économie des moyens est appliquée : ce sont la
thématique, le rythme qui se répercutent au niveau du choix de 1’harmonie et de son équilibre, la
forme enfin qui en est l‘organisation globale. Je ne retiendrai que les domaines mélodiques et
harmoniques ainsi que la forme car chez Falla la rythmique doit pour beaucoup encore a la
musique populaire espagnole .

Mais auparavant je voudrais ouvrir cette partie en introduisant le terme "archétype" et &
travers lui le terme "symbole". On peut en effet a partir d’un archétype développer une idée
musicale qui, avec le souci d’écarter tout ce qui semble extérieur a cette donnée, peut rejoindre
sa symbolisation méme. C’est en ayant recours & des éléments archaiques que le compositeur
tente de s’approcher d’‘un archétype.

Ce que j'appellerai le "geste vocal" en est un exemple exceptionnel car c‘est vraiment une
constante dans la musique populaire espagnole et de meme dans l‘ceuvre de Falla : le mélisme de
seconde mineure est pour lui la symbolisation de l‘art de "moduler" des cantaores populaires au
sens ou il l'entend, c’est-a-dire : & partir d‘une note initiale faire entendre le plus petit
intervalle possible = le chanteur fera en effet un intervalle plus petit que la seconde mineure (ou
du moins comblera cet intervalle par un léger glissando). C’est pourquoi la réalisation sur le
papier est bien le symbole de cet archétype (peut-étre était-il trop tot dans l'histoire de la
musique classique occidentale pour écrire des quarts ou des tiers de ton - ce que n‘hésitera pas
4 faire un compositeur comme Maurice Ohana dans le méme emploi.






