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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.



AT i A A AR EEEENENEENEEN

PRESENTATION DE

I
,,0Q et
s::ni"dtn{si:a i
tefro corde tnfevs eur

mes.Z.
&
a, () | R
i [ S——e— '
s doirifure . ; : : s“:ﬂ:";:f
cvenemenfrele nds 2:&- | | 4 )
d--,«r. mesure. 2 A i | !
revebiFune or- | | hlrﬂ\-’hi{
“'r.r:. }"a J)’G" I | I ytm‘nie.
edfrmlion_ d,ff ¢ =
rcm’k) i : : ;l 'J'#!
I ' | absoew de
| : | I Flevee
l | |
Y'Y |
| | :
]
I * |
‘ ]
]
| ) |
% ‘I rlm trf :
0, (w8) EEREEHEREH—
\;_.IIIE 5 1 1 T
’ - | | Cﬂ\ldu.hf
Jc{in/«:@ I i [unlho-Q
Canonigue o
Vshat bra b l |
| |
. :
== ?
tJI4 (Lﬁ (| s e [ 1
5 3 T ] T
ciiture  FAf) U . catle fois
Canendyg =€ 1554t : : avee laff
ole. A el ol’s/ I ! | ;
hes e | I | !
J:TSI:E da q., [5] | — !
%—Fl‘ﬂp f F B i
gt (W)S}LT O —— ] =
esscuhtliemant ade T
o e 41 e3P K4
sen? o thuyue forl o P
Jﬂuj Son ia 'fﬁh'- aﬂ& M
Lre Leskejen - lag*

dawbF ke en oq -
Ao mad’s ce dirmer
LS u-;'-m—ﬁ: Glrrlin,
son w@rackere
,n'uu;'l.f.

°1,ﬂ4.,ql

De par le rythme et lcsh-:qu
cordes du vislon ek du uwieloncelie Ju
Fibe esh nethement mise en twa: e~
Lt covame un appel de s v
swivre; ceb allongeniur de s0lF donne
touke som tx prisiion aw la. Oc) exem
{ e'e didononde Ao la linue m.-.'iuda‘g,ue.

Fuulbe va naifee sur elle -mame o2
dl-u.qul isranlr e3F sau. e -1_',;{,{;(’
d v muwer fern blonag - cﬂ‘fu‘u_.
Le ks ok laceut erfresﬁf suiw de_
Sa dasian. malfack €a wiouy
le " $hiva o P.—cru'rihh'u sl

L t.ovu-'crjc_ vers la {'m;au 'l"‘f‘ﬁ'_f‘h'“l

Nb/:;'uu l\.ouﬂa\ nbm :cv\tnj—
des noles de e Fu‘dam{mn =
ce de cerFai'nes notes esh J.a‘,da-
:-‘.1- S dén...h-.:. H

S\ — la
1 faff — o~

'f'l.”’t: bt camewt c}. lu. n.o;rg ‘,:

'
lrun;shu g 'I::lb‘i'udg,./ i’r‘\'s Eui"’t"ts
r -

Sowk waca ssaures ok 5. Hisaubes
pour Su’aq'pdu-n: elie -Ml..'mc_
L d ity

‘Madt coructe I"I_\tlt;r\ge_ . Clesy
lt. SMMJ' c{ruln ﬁn.\{i’{ das etV -

Mut’. C':\"'ﬂc.ft.lﬂ. ‘M‘trm*fcfu (19 druu\

L.!\'«Jh. f'rh-»q-"’ m—r..'u.c-.k'ciu.ﬂ.,

ﬁbmu\d‘lhtl‘ﬂ.u.i. Pll Qy (Qq
u"i’ b = vk A FNJOJW: DLB.HLS
ltypace sami'orsw). 1l eskpias
st pls
poiible q4 € A, par savt'nhbe
Sh-t.“'e.. a lu J ek P\-trf{jurt_ Jat-
musphaive do | wela Flmale
L 1’\ B Aw r:lt_ ht\ﬂl AE‘L‘PMAIMUQT,

D
les dewx téracorde s sont
comble’s . Vintervalle initial ‘
ae M ascendoute. o frela ,
possibilite de s prvje |
dans fo Fe ha wre :

Smrdrfc.u.f.

parQa

GBFGVAIIJL! O el
dy —> Q3 (

Iique Freifemedl tanen-
‘.hl..‘)
PWQL D.'_q (uar:an'?t.r.uuwuqu..
swe lutCre deay)
(n: va de LA &
FAH#




-8 =

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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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 ‘
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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.
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Rinsi s‘éléve la voix de la premiere chanson de 1’Amour Sorcier :
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L'ouverture de ce ballet. gitanerie andalouse & la facon dont |’Oiseau de Feu est russe. a une
puissance allusive incravable: c‘est vraiment tout le symbole de 1’‘Andalousie que dessine
l'orchestre. Le geste vocal est confié aux trompettes. piccolo. flute. hautbols et piano (aui lui
donne une attaaue incisive): tandis aue violoncelles. contrebasses et partiellement le basson
appuves par les timbales laissent émerger la gamme (geste instrumental de la aguitare): les
violons. altos. clarinettes et cors déploient une écriture arpegee (autre geste guitaristiaue! sur
les deux harmonies de la cadence andalouse (issue du rappart mélodiaue de seconge mineure) !

By

Allegro furioso ma non troppo vivo. (J. 1ee)
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Cet élément clé - sorte de motif originel enfoui dans le sol meme de I’Espagne ainsi que dans
chaque ame de ce peuple - sera la regle premiére & laquelle Falla fera référence quand il
I’élargira (par le fait qu‘il retourne sur lui-meme) & d’autres procédés.

Le constant renvoi & cet archétype est déja pour le compositeur la pratique d'une certaine
ascese, Bartok souligne également les "servitudes" qui s‘imposent au compositeur, que s’‘impose
le compositeur serions-nous tentés de dire & propos de Falla. Bartok n’écrivait-il pas : "le
maniement des mélodies folkloriques est une tdche ardue; j'ose prétendre que c'est aussi
difficile, sinon plus, que de composer une grande oeuvre originale. Pour comprendre les raisons
de cette difficulté nous ne devrions jamais oublier le fait que l’incorporation d‘une mélodie
préexistante dans une composition crée aussitot des obligations et impose des servitudes au
compositeur. Le caractére spécifique des chansons populaires fait surgir leurs particularités
gu‘il faut souligner, mettre en évidence. Toutefois, pour cela, il faut savoir les reconnaitre et
les ressentir profondément." Ce souci de la référence au mouvement initial s’‘inscrit tout a fait
dans une volonté d‘élagage de la pensée.

Stravinsky va méme plus loin en déclarant : "il faut que l‘activité humaine s’‘impose &
elle-méme ses limites. Plus l’art est controlé, limité, travaillé, et plus il est libre...En art
comme en toute chose on ne batit que sur fond résistant : ce qui s’‘oppose a l'appul s’oppose
aussli au mouvement. Ma liberté consiste donc & me mouvoir dans le cadre étroit que je me sSuis &
moi-meme assigné pour chacune de mes entreprises. Je dirai plus :ma liberté sera d’autant plus
grande et plus profonde que je limiterai plus étroitement mon champ d‘action et que e
m‘entourerai de plus d‘obstacles. Ce qui m‘Ote une géne m’'Ote une force. Plus on s‘impose de
contraintes et plus on se libére de ces chaines qui entravent l’esprit." L‘événement extérieur
extrait de la tradition populaire (bien que le compositeur ait pu vivre trés tot dans une
atmosphére environnante favorable & une communion) donne naissance & une intériorisation qui a
ses exigences. Comme on est loin de l’exotisme superficiel, du nationalisme facile! Chez
Stravinsky la constante profusion des Noces par exemple montre quel niveau d‘assimilation
peuvent atteindre le travail et le don du compositeur. Falla fit sien l’enseignement de Pedrell
auprés de qui il étudia plusieurs années : "je pense modestement que dans le chant populaire
’esprit importe plus que la lettre. Le rythme, la modalité et les intervalles mélodiques aqui
déterminent leurs ondulations et leurs cadences constituent l‘essentiel de ces chants. Il faut
donc chercher & les utiliser dans leur substance." Falla complétera : "ce qui nous apparait le plus
caractéristique a de fortes chances de n‘étre qu‘un art mineur, et ce qui est fonciérement
espagnol, ce qui détient le plus d’éléments universels et permanents de 1’ame espagnole ne
correspond pas neécessairement & l'idée que nous nous faisons du caractére ethnique de
l’Espagne."

Chez ces etres (auxquels on peut ajouter des noms aussi variés que ceux de
Moussorsgky,Janacek et Debussy - dont Falla disait & propos de sa musique d’inspiration
espagnole : "il s’est écarté du document populaire authentique pour créer une musique & lui, ne
portant de celle qui 1’a inspiré que l’essence de ses éléments fondamentaux") tout pourrait
s‘orienter suivant deux étapes:

- laréférence & une source primitive, une souche ancienne

- son devenir : 1’oeuvre qui en découlera, qui en surgira ou chacun portera ses aptitudes a
leur maximum de perfection.

Ainsi le travail est double :

- l'exigence d‘une référence & un objet dont on a une certaine expérience,

- l’exigence d’une évolution inscrite secrétement 4 l'intérieur de cet objet; le travail de
composition & partir de la cellule meére peut d‘ailleurs (dans un premier temps) suivre
logiquement les transformations qu’elle subirait dans le cadre d‘une musique populaire - en les
sublimant, les portant & des hauteurs insoupgonnées.
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11 ne suffit pas de déposer une plerre pour édifier une maison. encore faut-il apporter chaaue
nouvelle pierre. l'ajuster et faconner le ciment,

"Tous les arts ont recours aux deux principes aui dominent le processus créateur : la similitude
et le contraste. auxaquels correspondent les notions essentielles de variété et d’‘uniformité. Les
procédés de la polychromie et de la monochromle dans les arts plastiaues répondent
respectivement & la variété et & l'uniformité. J'ai toujours considéré. pour ma part. qu‘il est en
général plus expédient de procéder par similitude plutot aque par contraste. La musiaue
s‘affermit ainsi dans la mesure ol elle renonce aux séductions de la variété. Ce qu’elle perd en
richesses contestables. elle le gagne en solidité vraie. Le contraste produit un effet immeédiat
.La similitude ne nous satisfait qu’a la longue. Le contraste est un élément de variété. mais
disperse l’‘attention. La similitude nait d‘une tendance & l‘unité. Le besoin de varier est
parfaitement légitime. mais il ne faut pas oublier que 1‘un précéde le multiple. Leur coexistence
est d’ailleurs constamment requise. et tous les problémes de l'art. comme. d‘ailleurs. tous les
probléemes possibles, v compris le probléme de la connaissance et celui de 1’Etre. tournent
éperdument autour de cette auestion de Parménide aui nie la possibilité du multiple & Héraclite
aui nie l’existence de 1‘un. Le seul bon sens comme la supreme sagesse nous invitent & les
affirmer 1’un et l‘autre. Au demeurant. la meilleure attitude du compositeur en l'espece sera
celle d’un homme conscient de la hiérarchie des valeurs et qui doit faire un choix.La variété ne
vaut que comme poursuite de la similitude. Elle m’entoure de toute part. Je n‘al donc pas &
craindre au‘elle me fasse défaut. puisque je ne cesse de la rencontrer. Le contraste est partout.
11 suffit de le constater. La similitude est cachée.il s‘agit de la découvrir, et je ne la découvre
qu‘d la limite de mon effort. Si la variété me tente je suis inquiet des facilités au’elle m‘offre.
tandis que la similitude me propose des solutions plus difficiles, mais des résultats plus solides
et donc plus précieux & mon gré."

1.Stravinsky

C’est dans cette ligne de pensée que s’inscrit le principe de broderie né du mouvement originel
de seconde mineure. Nous l'avons déja eu dans l'ouverture de 1’Amour Sorcier car le motif
s’enchaine a lui-meme (il faut bien distinguer & ce propos l’‘élément archétypal qui énonce une
fois chaaue note et la broderie qui est une multiplication de ce mélisme).

1) DOMAINE DE LA MELODIE

R) DEVENIRS DE LA BRODERIE

- la broderje : notion de "moindre mouvement" : deux applications. le chromatisme et le trille :
ex.3 : le resserrement et l'‘expressivité du chromatisme accroissent l‘effet de
mouvement minimum :
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ex.5 : 1'idée de moindre mouvement est traduite ici par le chromatisme omniprésent
(qui n‘est qu’‘une extension du principe de seconde mineure) ainsi aue la reprise d’une
cellule thématiaue %) au demi-ton plus bas x-1) : l’écriture syllabiaue est appliquée a
celle de la phrase entiere :
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ex.6 : lYintervalle au lieu de se démultipler s‘étire. la notion de broderie s’étend a la
dvnamique, le trille est par essence la traduction au niveau du geste instrumental du
geste vocal dont on parlé plus haut et qui crée cette imprécision du son :
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- la broderie s‘ouvr run'gr roderie" :

ex.7 : I'Amour Sorcier. ouverture : la tension accumulée par la répétition de la cellule
est libérée par l'irruption d’un élément jubilatoire toujours organiquement lié a cette

cellule :
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ex.8 : au cours de l‘ceuvre la méme sScéne réapparait et cette fois le motif central
s’élance sur lui-meme dans un effet de glaciation trés réussi (le groupe broderie est
lui-méme répété a la maniere de la broderie originelle) :

—
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e
ex.9 : la Danse du Meunier extaite du Tricorne est un bon exemple d‘ouverture
mélodiaue par palier qui contient en son principe 1’accélération :
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ex.10 : cette extension entraine le déplacement dans l‘octave :
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ex.11 : la broderie a donc une extension dans l‘espace :
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= nsion dan temps : di n vi roderies uperpos (chez Stravinsky
une apparente simplicité sait etre treés souvent prétexte a une complexification rythmiaue
trés grande. 1’élément qui tourne sur lui-méme va en fait se trouver décaler par rapport & une
mesure qui pourra étre elle-méme variable) :
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ex.13 : le début du concerto pour clavecin de Falla fait entendre deux vitesses:
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- roderi ran ] r ! r : ¢‘est notamment un

procédé d’'extension dans le temps.

ex.14 : la transposition au demi-ton supérieur sur le second degré de la gamme
andalouse donne :

La tension est accrue malaré 1’économie extréme de la transformation car la note fa apres
s‘etre faite entendre en tant que broderie du pole mi s‘installe & son tour mais en état de
dissonance par rapport a la fondamentale mi toujours présente. Cette note & son tour brodée par
sol donne l'impression de faire entendre des intervalles grands malgré l‘ambitus réel trés

restreint, Cela est du en particulier & 1’étirement extréme du matériau thématique & l‘intérieur
d‘un champ délimité.

ex.15 : la translation peut s’écrire sur une période plus grande comme dans le début du
concerto pour clavecin (ainsi nous arrivons a trois vitesses de broderie superposées) :
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Chez Falla il apparait donc que l‘archétype donne lieu & un développement vertical (dans
l’‘espace) et horizontal (dans le temps). Cette économie sous-jacente & l‘archétype méme s’étend :
- a l’économije des intervalles

- & l'économie des hauteurs (les notions de limitation d‘intervalles et de hauteurs sont
proches par essence de cet archétype)
- aux procédés d‘écriture. & l'intérieur d’une entité musicale. de permutation. de boucles. de

diminution et augmentation (ces technigues relévent également de la méme idée conductrice
d’économie des moyens).
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B) ECONOMIE DU MATERIAU MELODIQUE :

- économie du nombre des hauteurs :

ex.16 : la mélodie toute ramassée aui ouvre le concerto pour clavecin :
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I1 faut savoir que la notion d‘ambitus limité est partie intégrante de la conception musicale du
cante jondo. L‘autre source de l‘économie des hauteurs peut se trouver chez Falla dans la
référence 4 la récitation recto-tono. Ainsi le rdle du Truchement dans les Tréteaux de Maitre
Plerre (d‘ailleurs confié & une voix d‘enfant) est-il écrit sur ce procédé. Je retiendrai un exemple
significatif qui a la magie de faire redécouvrir les intervalles les plus archaiques (nous
retrouvons la tierce mineure et la quarte) : les cors et la trompette sont & eux-seuls 1’écho de
tout un monde enfoui dans notre mémoire :
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- l’écongmie des intervalles :
elle est réunie & la broderie dans la Berceuse de 1’‘Oiseau de Feu :
ex.18 : structuration mélodiaue autour d‘un intervalle principal :
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Il serait fastidieux de relever chez Stravinsky l'omniprésence de la quarte empruntée au
folklore russe (elle en est un véritable archétype). Cette quarte est souvent comblée par
l'intervalle de tierce mineure.
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exemple : 1a mélodie qui ouvre le Sacre peut se résumer a:
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(figure que nous avons dans le théme du violon de 1‘Histoire du Soldat).De meme
l‘archétype de la seconde mineure peut résumer tout 1’Amour Sorcier. de méme tous les
thémes aqui apparaissent dans la suite du Sacre pourront etre ramenés a cette auarte.
véritable matrice.Dans Noces c’est le méme souci d‘une unité sans cesse changeante &
l’image de la pierre précieuse aux mille facettes que l’'on fait miroiter dans un rayon
de lumiere.

ex.19 : de meme la mélodie originelle du premier mouvement du concerto pour
clavecin basée sur la tierce mineure peut s’‘harmoniser par ce méme intervalle (la
tierce majeure présente appartient également au théme dont l’intervalle mineur est
cependant la véritable coloration) :
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ex.20 : dans cet extrait de la Symphonie de Psaumes de Stravinsky on peut résumer le
nombre d‘intervalles utilisés & deux : seconde mineure et tierce mineure. [ls sont
distribués sur une octave pour les voix de femmes (ce qui met plus en relief
l’‘extension mélodique en accord avec le sens du texte) tandis qu’ils tissent une
véritable trame & l‘orchestre du grave a l'aigu.
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Cette économie donne lieu & un développement par ailleurs trés inventif éta_n; donné
le peu de movens scripturaux. il est & noter cependant que les intervalles choisis sont
en eux-mémes expressifs :

S -

ré-fa : et deprecationem meam
mi=-fa : exaudi orationem meam. Domine
«eeesB MON cri...)

(écoute ma priére. Seigneur......
- les différents proc ‘économie m ' ;

ex.21 : certaines séauences de l‘élément thématigue lui sont réinjectées au cours de
son déroulement : c’‘est ce que 1‘on peut appeler "1’écriture en boucles":
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ex.22 : dans cette monodie on retrouve les memes principes de boucles, permutation.
de diminution et augmentation aue nous avions dans le second mouvement du concerto
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violon solo : corde de ré. legato molto (indications du compositeur) : 1’économie
des moyens voulue se lit également dans ces précisions. Peut-etre est-ce cette
asceése de l'‘expression qu‘allait chercher Stravinsky avec 1’aigu du basson dans le
début duSacre ?
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C’est le passage, & ce sujet, sans doute le plus connu de son oceuvre., ou la répétition loin
d’étre signe de pauvreté. donne libre jeu & une vie rvthmique florissante (colorée par 1’‘emploi
des petites notes) :

8y.23:
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ex.24 : les permutations : le début du concerto pour clavecin présente un jeu de
permutations et de boucles :
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_ ex.25 : dans un temps plus resserré :
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ex.26 : le théme du premier mouvement du concerto subit diminution et augmentation
des valeurs rythmiques et intervalliques :
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"La recherche du mystere
harmoniaue contenu dans la
mélodie populaire représente un
travail ardu et profond" (Falla)

Le mouvement que crée la figure archétypale aura bien slr d‘autres expressions dans le
domaine harmonique.

A) BRODERIE DE L’'HARMONIE :

Les divers emplois de la notion de broderie :
-broderie harmonigue : ici de la basse. sib appartient bien & 1’harmonie de do :
ex.27 : Pesante -
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- l'accord broderije:
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Notons au passage la rythmique 3 .3 -2 ,2 ,2 aqui se trouve déja dans certains des
Cantigas d’Alehonse le Sage (XIII°siécle).C’'est un élément fondamental de la musique
espagnole.ll est ici au service de la broderie et lui donne toute sa vie "nerveuse".La
broderie et le rythme se conjuguent admirablement.

- le_pringj roderie s’étend & une périj U _moj n : ainsi dans la derniére
page de 1’Oiseau de Feu:
ex.31 :
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B) LA BRODERIE. OU L'APPOGIATURE COAGULEE AVEC LA NOTE REELLE :

- il est un phénomeéne musical dont Falla doit son utilisation & Scarlatti. c’est 1’acciaccatura
aui est un principe proche de la broderie. de 1’harmonie statique : il consiste & faire entendre
la note appogiaturée en méme temps aue la note réelle :

ex.32 :
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- un exemple trés frappant nous dévoile cette techniaue souvent développée par Falla . A
propos de ce passage citons Bartok : "plus une chanson est primitive , plus son harmonie peut
etre singuliere : un air sur deux degrés admet une liberté beaucoup plus grande pour la

composition de 1‘accompagnement que si 1‘air variait sur quatre degrés ou plus - rien dans ces
mélodies primitives n‘indiaue une liaison stéréotype des accords ."
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- nous trouvons de méme dans le concerto :
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- l'ultime stade au niveau harmoniaue appartient & des passages trés brefs qui développent
des sonorités d‘orchestre particulidres dues aux acciaccatura multipliées et i leur
instrumentation :

ex.35 : Lento » loatano. (Jury) h - “'poco piis mosse. enge
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C) L'OSTINATO :

La broderie peut se transformer en ostinato :

ex.36 :
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ex.37 : ce fragment apparait comme un double ostinato. le jeu des silences et des
changements de mesure transforme le rapport qu‘il existe entre le violon et la
contrebasse et renouvelle 1'écriture & 1'intérieur d’un méme matériau :
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ex.38 : Stravinsky décale la superposition en variant les vitesses :
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-coloration d‘un ogstinato harmonique(ici mode de fa sur ré):

ex.39:
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ex.41 : la perception simultanée des deux tierces se trouve également dans les Noces :
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ex.42 : le jeu de la double tierce est complétement intégré chez Stravinsky et est un
élément formel du Sacre :
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Le final de la Danse du Meunier extraite du Tricorne est confié & cette meme tierce mineure :
un ostinato de deux mesures se répétent onze fois avec uniauement :
- un accelerando progressif,
- un crescendo graduel.
- une extension & tout l‘orchestre & la neuviéme fois.
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Cette stagnation qul tourne & l‘obsession donne toutesa force i l'apogeée aul claaue dans l'air
telle un fouet.On a egalement la sensation d’une danse arcnalaue au cours de laauelle le
martelement du sol s‘acheve dans une transe collective :
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D) L’'HARMONIE STATIQUE :

La pratique de l‘ostinato conduit naturellement a la mise en oeuvre d‘harmonies statiaques .
Mais. on peut considérer aqu‘une autre raison. de nature purement instrumentale. ustifie
également l'utilisation de telles harmonies statiaues . Comment ne pas penser 4 ce que disait
Falla & propos de Debussy :"il v a un fait & signaler au suiet de certains phénomenes
harmoniques qul se produisent dans le tissu sonore particulier au maitre francais : ces
phénomenes. en germe bien entendu. les gens du peuple andalou les produisent sur la guitare
sans s’en douter le moins du monde.Chose curieuse : les musiciens espagnols ont négligé,
méprisé meme ces effets. les considérant comme auelauechose de barbare ou. tout au plus. en les
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accomodant aux vieux procédés musicaux: et cela jusau’au jour ou Claude Debussy leur a montré
la facon de s‘en servir."

11 s’agit de deux techniaues qui sont en germe dans l’instrument lui-méme : la guitare.De par
son manche fretté le déplacement le long de celui-ci d‘un accord le fait donc se reproduire
facilement.C’est le principe des accords paralléles (idée & la fois archaiaue et moderne se
souciant peu des quintes et octaves consécutives).L’‘harmonisation de la cadence andalouse en
est un bon exemple :

~—

D’autre part l’accord & vide offrira la possibilité de faire entendre une ou plusieurs de ses notes
alors qu‘un élément mélodique peut se développer. inscrit dans l’harmonie créée ou meme
étranger & elle : c’est 1’'harmonie statique.ll faut ajouter qu’elle est souvent réalisée, rendue
vivante. par un ostinato intérieur aui lui insuffle la force nécessaire pour s‘étirer sur un temps
variable .
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-1’'harmonie statique est brodée: au moment événementiel de la cellule mélodique :
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Une harmonie statiaue peut prendre une certaine ampleur, ainsi le final de 1’Amour Sorcier se
résume & trois accords :

ex.46 :
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Je voudrais dire un mot ici & propas de 1‘emploi tout particulier que fait Stravinsky de ce
procédé dans la partition de la Messe.C'est dans le Credo que s‘affirme le plus un emploi
archaisant : chaaue voix a une conduite mélodique trés économe.L’application au général de ce
détail donne des harmonies trés étendues dans le temps.L‘on sent nettement la volonté de faire
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E) L'HARMONIE PAR COUCHES :

Chez Stravinsky. d‘ailleurs. une harmonie statiaue évolue par couches aioutées aui utilisent la
polytonalité.Un des exemples les plus extraordinaires est rempli de cette vie harmonigue et d'un
foisonnement de rythmes :

ex.48 : & I’'harmonie statiaue de dominante de LA (contrariée par la présence du soly )
s’‘ajoutent : la pentaphonie fa-sib- mib-do-sol et son enveloppe harmoniaue (+lab). la
auinte solg-rét (avec sol trillé par la ). les glissandi d’harmaniques sur la corde de do
des altos. enfin des éléments chromatiaues : voir exemple page suivante.
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- le sommet chez Falla de cette écriture est cette page tirée des Tréteaux de Maitre Pierre ou
nous approchons (timidement il est vrai) des superpositions de Stravinsky.Chaaue élément est
animé d‘une vie rvthmiaue propre.L’‘harmonie reste tonale (neuviéme de dominante de si} -avec
cependant la présence simultanée des deux neuviémes majeure et mineure- avec sih note
ajoutée-quarte augmentée "harmonique"-aui est la note de récitation ainsi que la broderie
inférieure de la auinte de l’accord au hautbois) mais chaaue sphére est traitée sur une figure
bien déterminée.
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- la binotalité est une déduction loqiuueﬁde\cette écriture : en voici un exemple avec rapport
de demi-ton : les deux voix ont la meme tete et se font entendre simultanément puis par
resserrement du second élément les rapports se décalent mettant en évidence la relation :

mio(=rep)
{\
si
aui semble etre leur lien organique.
ex.50 :
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- la superposition par couches peut atteindre ainsi un certain niveau de complexité (ici avec la
coloration de la gamme par tons) :
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Le travail dans le domaine harmonique procéde donc de la meme volonté qui est de nourrir une
écriture musicale a partir d‘un choix délimité . Falla aurait pu faire sien ce propos de Stravinsky
"en procédant par Jjuxtaposition de tons vivements heurtés, je puis produire une sensation
immédiate et violente. Si. au contraire, je m‘ingénie & rapprocher les couleurs voisines, jarrive
moins directement mais plus sUrement au but. Le principe de cette méthode nous réveéle 1‘activité
subconsciente qui nous incline vers 1‘unité: car nous préférons instinctivement la cohérence et sa
force tranquille aux puissances inquigtes de la dispersion: le royaume de l‘ordre au royaume de
la dissimilitude."
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Avant d‘aborder la auestion formelle. je voudrais souligner chez ces deux musiciens
l"importance du geste instrumental, du geste vocal.

Chez Falla nous avons déjd parlé de la voix et de la guitare. Les particularités du geste
instrumental qui caractérisent cette derniére nous les trouvons dans de nombreuses Deuvres.
Elle est pour lui un élément déterminant du folklore espagnol et pius particuliérement andalou. []
utilise donc des techniques issues du toque rondo (qui est & la guitare ce aque le cante rondo est a
la voix) : on vy trouve le rasguado (transposé & l‘orchestre dans les Danses du Meunier et de la
Meuniére extraites du Tricorne) : arpeges “raclés" trés rapides en aller-retour. d’un effet
rythmique et dynamique saisissant.

wolls vitni'in o‘pcxuﬁ(ﬁ- (t/al’OJ
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Un autre exemple est une bribe de gamme. trés rapide toujours, qui peut s‘accompagner de
notes répétées (jeu facilité par le doigté pouce-index ou le doigté p.i.m.a sur une. deux ou trois

octaves), E L
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I1 est un élément que Stravinsky a repris a la tradition c’est la voix de fausset emplovée par
les barvtons-basses, et dont il se sert dans Renard ou Les Noces en respectant son utilisation
traditionnelle non mélodique mals bien plutdt rythmique proche de l’‘onomatopée,

Mais surtout ce qui marque d’emblée sur une longue période de sa production ¢’est l‘utilisation
des vents. Fuyant probablement le lyrisme des cordes il v a trouvé mesure a sa volonté créatrice
rigoureuse. Il utilise donc cet univers encore nouveau a l’épogque en solistes. formation de
chambre ou en orchestre. Utiliser les vents c’est peut-etre rappeler et se rappeler aqu‘ils
existaient bien avant les cordes : ¢’est sans doute de 14 aue vient la profonde nostalgie aqui nous
pénétre lorsque 1'on entend l’ouverture du Martyre de Saint Sébastien de Claude Debussy.

Il v a un certain archaisme qui se prétera aux traitements stravinskiens.L’'un de ceux-ci
(peut-€tre le plus notoire) est l'écriture par blocs que l'on trouve également chez Falla. par
exemple au début du Concerto ainsi que dans le second mouvement (cette écriture peut bien sur
etre destinée aux cordes). Mais I'écriture par blocs est surtout celle de la Symphonie
d‘Instruments & Vent. L'on verra que cela peut avoir une incidence déterminante sur la forme.

Le geste est donc fondement pour qui veut gravir cette échelle toute droite de l'ascése
musicale. Car il demande une parfaite connaissance du contexte, des couleurs et des techniques
de la voix ou des instruments, La fagon dont ils 1'ont employé tous deux est déja au deld du
“truc" pianistique par exemple. Il v a une véritable transcendance qui s‘opére due & 1’approche

qu‘ils en ont et le symbole qui s’en détache. comme 1’écho de la vie profonde et mouvante de la
tradition populaire.
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IIDLA FORME:

La forme : totalité sonore de l‘ceuvre enracinée dans les propriétés organiaues de ses
matériaux (ou rythme. timbre. articulation et tempo priment) est principalement un probléme
d'‘organisation suivant la aquestion fondamentale du déroulement du temps. Laissons parler
Stravinsky reprenant & son compte la pensée de Souvtchinsky, philosophe de ses amis :

"le probléme spécifiaue du temps. du chronos musical est complexe et vraiment essentiel.
Chacun sait que le temps s‘écoule de facon variable selon les dispositions intimes du suiet et les
évenements qui viennent affecter sa conscience. Ces variations du temps psychologigue ne sont
perceptibles que par rapport & la sensation primaire, consciente ou non. du temps réel - du temps
ontologique. Ce aui marque le caracteére spécifique de la notion musicale de temps. c’est que
cette notion nalt et se développe soit en dehors des catégories du temps psychologique,. soit
simultanément avec elles.

Toute musique. pour autant au‘elle se lie au cours normal du temps, ou pour autant au‘elle s‘en
détache. établit une relation particuligre. une sorte de contrepoint entre 1’écoulement du temps,
sa durée propre, et les moyens matériels et techniques & l’aide desquels cette musique se
manifeste.Apparaissent ainsi deux especes de musiaue : l’'une évolue parallélement au processus
du temps ontologique et le pénetre., faisant naitre dans l‘esprit de l‘auditeur un sentiment
d’euphorie et pour ainsi dire de "calme dynamigue". L’autre devance ou contrarie ce processus.
Elle n‘adhére pas & l'instant sonore. Elle déplace les centres d’attraction et de gravité et
s’établit dans l’'instable, ce aui la rend propre a traduire les impulsions émotives de son auteur.
Toute musiaue ou domine la volonté d‘expression appartient a ce second type. La musiaue liée au
temps ontologique est généralement dominée par le principe de similitude. Celle aui épouse le
temps psychologique procede volontiers par contraste.”

Par les écrits précédemment cités Stravinsky semblerait donc se ranger dans le premier type de
musique. C’est bien ce au’avait préssenti Ravel quand 1l disait aue "la nouveauté du Sacre ne
résidait pas dans l’écriture. dans l’instrumentation, dans l’appareil technique de 1‘ceuvre. mais
dans l’‘entité musicale".

C’est la méme essence & laquelle il fait appel dans la Messe ou il retrouve l’'expression d’une
foi vieille de deux mille ans. Ce n‘est pas une écriture passéiste mais les figures archaiaues
(alternance soli-tutti dans le jeu antiphonaire du Gloria. véritable sentiment de prigre retrouve
dans le Kyrie du en partie aux couleurs harmoniques et au contrepoint du Christe, présentation
en blocs du Credo avec un seul mélisme pour 1’Amen final. les entrées fuguees du Sanctus - Pleni
sunt celi et terra -, I’Agnus Dei qui reprend l‘univers du Kyrie = ce qui respecte le sens du texte)
sont transcendées par une écriture attentive au moindre contenu de chague texte, chaque phrase,
chaaue mot.

C’est la véritable conjonction de moyens sonores évoguant la musiaue liturgiaue médiévale et
d‘une texture harmonique et rythmique typiguement stravinskienne.A travers une profusion de
richesses somptueuses il s‘attache a la fonction symboliaue qui lie organiquement ces formes
sacralisées 4 la tradition et & la pérennité de 1I’Eglise.

La forme devient alors un véritable agent d‘inspiration. Stravinsky rappelle Baudelaire :"il est
évident que les rhétoriques et les prosodies ne sont pas des tyrannies inventées arbitrairement.,
mais une collection de régles réclamées par l’organisation méme de 1’8tre spirituel, et jamais les
prosodies et les rhétorigques n’‘ont empeché l'originalité de se produire distinctement. Le
contraire, & savoir qu’elles ont aidé 1’éclosion de 1'originalité, serait infiniment plus vrai".

11 en va de méme pour la Symphonie de Psaumes. le Canticum Sacrum qui sont les lieux d‘une
épuration de l'expression de la foi de Stravinsky. On retrouve une orchestration voisine :
prépondérance des vents (la Messe est écrite pour choeur mixte, soli et double quintette & vent).
présence uniquement des cordes graves : celli et contrebasses dans la Symphonie de
Psaumes.altos et contrebasses dans le Canticum.

La messe est aussi 1’idéal formel et le lieu d’expression de la foi vers leauel tendra Manuel de
Falla durant les derniéres années de sa vie sans jamais l‘écrire. Quant a 1’Atlantide -inachevée-
il souhaitait qu’elle soit représentée sur les parvis & la maniére des mystéres du Moven-Age et
c’est pour ainsi dire son testament spirituel.
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Une autre source d’inspiration verra naitre des oeuvres comme Renard ou l’Histoire du Soldat
chez Stravinsky. Chez Falla nous pouvons leur comparer les Tréteaux de Maitre Pierre. Le choix
d’un effectif de musique de chambre (dont le sommet expressif est le Concerto) nait d‘un souci
commun d’économiser les moyens dont on disposera et de chercher a l'intérieur de l’'univers ainsi
délimité ce aque l'on pourra créer. L‘intensité n‘est donc pas cherchée dans un déploiement
incessant mais au contraire elle est toute intérieure a cet espace choisi et elle n‘y prend que
plus d‘acuité et d’'efficacité.

Le texte de 1’Histoire du Soldat (de Ramuz) et son organisation se préte au choix de Stravinsky:

les diverses idées musicales suivent le récit, leur agencement et leur distribution le long de
1'histoire respecté’l’'unité constructive de 1’écrit et & la fois le projettesdans un imaginaire riche
et fécond. La Marche (élément de base du drame) rythme véritablement toute l‘histoire car sur
les pas du soldat c’est bien le diable lui-méme qui marche et qui l’‘emportera & la fin - malaré
une possibilité d’échappatoire perdue d’avance - dans la Marche Triomphale.

Le Choral sera le lieu de ce monde possible. Et Stravinsky y puise toute sa puissance
d’évocation ancestrale. Le Petit Choral qui devra disparaitre d‘une nuance ff avec trémolo des
cordes jusau‘a "niente" est la musique qui symbolise véritablement 1’embrassement du Soldat et
de la Princesse. C’est au choral, chargé de son pouvoir émotionnel nostalgique, qu‘est donné par
le compositeur (& travers une tradition) le role de "transport" dans un autre état.

The Little Choral

Embrassement | Umarmung | the embrace
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"C’est que dans le temps tout la-bas...
loin, bien loin et j’ai oublié le chemin..."

C'est sur ces mots que se termine le Grand Choral qui en lui posséde cette force d’évocation
d’un autrefois que 1'on ne peut atteindre : "il ne faut pas vouloir ajouter & ce qu‘on a ce qu’on
avait", ce qui a rapport a l’avoir, & ce qui nous entoure; puis :"on ne peut pas etre 4 la fois qui on
est et qui on était", ce qui a rapport & 1’étre, au plus profond de nous-méme.

De 1‘écriture purement choral Stravinsky ne concerve que le ryhme déclamatoire des phrases,
les points d‘orgue les concluant qui sont toujours sur des accords parfaits (majeurs) et certains
éléments mélodiques mais le contrepoint se livre & une fantaisie appliquée dans des rapports
sans cesse renouvelés dus & la conduite libre de chaque voix. C’est avec un minimum de moyen
arriver a rendre une émotion trés intense qui n‘est pas sans humour, ni ironie qui font partie de
la vie et nous garde de la grandiloquence.

Ainsi la forme choral est vraiment utilisée en ce qu‘elle est un archétype. au méme titre que
les nombreuses références aux danses espagnoles chez Falla (fandango, farruca...) jusqu‘a la
Saeta - saeta veut dire fléche ,nommée ainsi car elle transperce le coeur de sa musique plaintive
gui séme la douleur s’‘accompagnant de "ay" pregnants - chantée lors de la semaine sainte
sévillane. Le chant autrefois accompagné d’‘instruments & vent rudimentaires, souvent fabriqués
par les chanteurs eux-mémes. est aujourd’hui interpreté sur un hymne triomphal de tambours et
trompettes.



Ce n‘est autre aue l‘ouverture des Tréteaux de Maitre Pierre :
ex.55 :
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Et cette alléaorie trouve son apogée émotionnelle dans le chant d’amour de Don Quichotte pour
Dulcinée, "dame de mon ame, jour de ma nuit". Cette émotion est amenée avec une grande rigueur
ou Falla trouve une justesse de ton qui nous désarme et nous conquiert.

ex.06 :
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Dans 1'Amour Sorcier, & travers le déploiement de l'orchestre. c‘est tout le symbole de
I’Andalousie qui se dresse & nos yeux. Ainsi le geste vocal de la broderie se reproduit-il au
niveau formel du prélude qui peut se résumer par la figure :

=

Ay Laa 1)

Le détail est au général ce qu’est le geste du sculpteur & la statue achevée. C'est la somme et
la combinaison des gestes qui en fera l‘unité de style. Ce prélude et sa concentration sont un des
Jovaux produits par l‘orfévre qui s’est livré tout entier & une lente assimilation du symbole.



La meme unité est réalisée dans le Concerto. En effet. avec du recul. le passage central du
mouvement lent semble etre - & l‘intérieur méme de cette partie - & l'image de celle-ci par

rapport & 1'échelle plus large de tout le Concerto.
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Alors que l‘on y déchiffrait sans mal les éléments mélodiques du second mouvement on peut
aussi v lire le théme fondamental du premier mouvement (longtemps déformé : snll:l puis soqusib >
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Dans cette période les éléments motiviaues s‘emblent s‘imbriquer dans une construction

parfaite.

A l'exemple de cette citation on trouve dans le premier mouvement une sorte de préssentiment

du second mouvement :
ex.59 :
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J'al figuré le chiffre 7 au bas de la forme en arche car c‘est le centre d‘équilibre, exprimé

comme une muette par le compositeur.

A partir de cette forme en arche le choix de l‘organisation, du fait de la brigveté des motifs,
conduit & la pratigue de la juxtaposition. Ce sont dans les premier et second mouvements du
Concerto que 1’on a le meilleur exemple chez Falla de cette écriture par justaposition. Alors que
chez Stravinsky elle est beaucoup plus présente, beaucoup plus développée dans une grande
partie de ses oeuvres : le Chant du Rossignol, Oedipus Rex, la Symphonie d‘instruments & vent,
I’Histoire du Soldat. Juxtaposition ne veut pas dire abscence de lien, de parenté, au contraire
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c‘est l‘organisation de la similitude au‘a évoauée Stravinsky un si grand nombre de fois.Cette
forme a un souci d‘économie car les divers éléments se suffisent & eux-memes pPoUr parvenir a un
assemblage définitif.

L'on pourrait schématiser le début de la Symphonie d’instruments & vent comme suit :
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Ainsi gue le premier mouvement du Concerto :
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"L’art primitif avant pour loi la mise en peuvre systématiaque des possibilités qui s‘offrent &
lui. il établit, de coutume. les périodes pentatonigues au moven de deuX ou plusleurs des
expressions topiques denombrées qui alternent ou se relaient d‘un de leur membre & l‘autre.ou a
l’intérieur de chacun d’eux(voir note au bas de la page). Il est frappant de voir comme l‘on peut
mettre ce texte de Bralloiu en paralléle avec ce gque 1‘'on vient de montrer.

La forme par juxtaposition peut surprendre l‘auditeur @ aui il faudra un certain temps pour se
familiariser avec elle. On atteint alors a une sorte de dénuement de la musiaue ou il nous est
demandé de faire un effort. L’ascése aue cela a demandé aux compositeurs. nous la revivons a
notre niveau et c’est cela aui est formidable. C’est un courant général au’‘ils offrent aux
auditeurs aui par la sont entrainés a se dépasser et surgir d‘une certaine écoute facile,

Une ascése du général ne saurait etre sans une ascese du particulier. Elle est vraiment
fondatrice d’un tout. Ainsi Debussy écrit-il & propos de Moussorsgky :"la forme se compose par
petites touches successives .reliées par un lien mystérieux et par un don de lumineuse
clairvovance".

note : In "Sur une mélodie russe" Constantin Brailoiu Musiaue
russe tome II (Paris. PUF 1953) p.364
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CONCLUSION

'Dorner 3@ 3me ge ia roblesse et ge l'auscenire’

Maorales

C'etait deia l'ideal de 1'dee d'or de la musioue espagnole. Manue! de Falla. auant & lul.
emprunte cette vole difficile. nourri "d‘une esthétique qul eSt une 3SCESE. UN art qul se purifie
:entement par une serie de sacrifices ooinldtres, qu! Se rapproche TOUICUrsS davantade 2o shemin
ge perfection ges mystilaues castillans Sainte Thérese d’Avila et Saint Jean ce la Crowz” ‘Rolang
Manuel). I1 v 3 en effst ure Interaction constante entre Sa vie cr2atrice et sa vie soirituelle.
C'est bien gans s& maniere ce vivre la fo1 qu‘il a pulse cette volcorte d'élagaae,

AVET QU recul on decouvre aue c¢’est egalement un courant eurcpeen 3 cetle epOQUE YErs une
autre gdirection aque celle du neoclassicisme par exemple (aue Falls ou Stravinsky ont ear zilleurs
emorunte), De méme la musiaue codecaphoniaue Pour ne ©as perdre oied gans .'immensite de
l'atonalite a-t-elle ete pensee par des etres comme Webern dont l'effort ce concisior etait
permanent, £t loin g’étre une rarefaction des idees cet effort cOmmun i CBS COMPOSITEUrS est
peut-étre au fond une veritable définition de la composition.Composer de la musiaue comme 1'on
dit composer un pouauet aul repondralt aux qualites attendues d’harmonie, ceauté. eaullibre cu
detail st ce l'ensemble, 3 l‘aide de guelaues fleurs. "Je voudrais rengre comote d‘une
collaboration mvsterieuse de l’air. du mouvement des feuilles et du parfum des fleurs avec |
musiaue” (Debussv). C‘est au niveau de l’‘essence meme de la musiaque qu’ont pu ccincider les
conceptions proores de Stravinsky et de Debussv. Debussy ecrira : ' [Stravinsky] e:laira mon
proiet fondamental sans intermédiaire".L'intermédiaire éta:t peut-2tre son langage narmoniaue -
auolaue nouveau -. guant i son oroiet fondamental n‘etait-il pas la wstesse de l’émotion.
Stravinsky lul rendra cet hommaae en lul dédiant la Cantate Zvezdolibii fle Poi ces E:oiles -
1911) er ecrivant les Symonontes ¢'Instruments & Vent 3 sa memoyre (1920,

Par une economie ce movens aeneralisee 3 toute la conception de sa musiaue, ie 10N cu chemin
ge l'ascese sonore au‘il s’était tracé. Falla ne chercnatt-il pas. = Ses dires “taut ce aul
represente un renouvellement dans les movens d‘exoression’ ? C'est auss! par 1a aue se wstifle
Jne constante reférence a des archétypes ancestraui. Bartcy ne le reoint-il pas quang il écrit
"on ne peut imaalner meilleur point de départ que le chant populaire pour une renaissance
musicale’T Ainsi Stravinsky se plaisant 2 citer Verdi "Torniamo all’antiche e sar3 un croaresso!”
dont il trouve que ¢‘est une consiane admirable. Passe et avenir se re.ioianent. "Tournons-nous
vers le opasse - avec tout ce que comporte ce geste - et ce sera un progres," Le progres. ¢'est ce
qul est du domaine de la vie aui est en perpétuel mouvement. Et c’est une question pour le
compositeur que le temps. Le temps lui-meme est utilise comme agent transporteur de
nombreuses 1mpressions enfouies dans l‘dme des peuples. Il v a des choses aul semblent
Inepulsables. eternelles et ce n'est pas leur moindre meérits aue de nous l’'avolr redit,

Je lalsse a Stravinsky le soin de terminer cet essai:

"La auestion essentielle aui preoccupe le musicien comme elle sollicite d‘ailleurs tout nomme
danime d'un elan spirituel se ramene toulours et nécessairement & la poursuite de 1'un a travers
le multiple,..

Il semble aue l'unité aue nous poursulvons se forqe & notre insu et s‘inscrit dans les limites
QuEe NOUS IMPOSONS a NOtre geuvre.

Comme 1l est plus naturel et plus salutaire de tendre vers la realité d‘une limite aue vers
Vinfini de la division. Direz-vous pour autant aue i‘entonne la louanae de la monotonie?
L'Reropaaite pretend que plus grande est la dignité des anges dans la hiérarchie celeste. et
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molIns 1ls disposent de mots: en sorte aue le plus eleve de tous ne prononce au'une seule svllabe.
Est-ce 1 l'exempie d‘une monotonie que nous devions redouter .

Au vral, aucune confuslon n‘est possible entre la monotonie qui nait du manaue de varleté et
l'unité. qul est une harmonie de variétés - une mesure du multiple.

'La musiaue. dit le saae Chincis Seu-maTsen dans ses mémolres. est ce aul unifie." Ce lien de
l'unite re se ioue amals sans recherche ni sans peine, Mals la necessité de creer golt emporter
tous les obstacles. Je pense icl & la parabole évangelique de la femme sur le point d’enfanter aui
eorouve de la tristesse parce aue son heure est venue: mais. lorsau’elle a donné le our &
.‘entant. elle ne se souvient olus de l’cooression. "dans la iole de ce au’un homme est venu au
monde." Cette oie aue NOUS eProuvons auand NOUS vavons venir & la lumiére une chose qui a pris
cOrps par notre pperation. comment ne pas ceder au besoln irrésistible de la faire partager 3 nos
semblables?

Car l'unite de l'oeuvre 4 sa resonance. Son écho. aue percolt notre ame. retentit de proche en
oroche, L'oeuvre accomplie se répand donc pour se communiauer et reflue enfin vers son erincipe.
Le cvcle alors est parcouru. Et c'est ainsl aue la musiaue nous apparait comme un élément de
communion avec le prochain - et avec 1'Etre.”

in P‘;h’T\u Musical

e,



L3 ida Breve (1905) étalt deid maraquee par une secheresse de tralt aul ne va cesser des lors
de se fortifier en une proaression constante vers l'ascese, Dans 1'Emour Sorcier (1914-1915) le
gqout de la concentration sSe retrouve. OU une orchestration ainsl au‘une harmonie souvent
volontairement mates sont encore des signes de rioueur. _& nationalisme ge la musiaue d’El
Sombrero de Tres Picos i1916-1917) est transcende dans un esprit voisin de celul de Petrouchka.
Luy voluptés de 1'Andaiousie commence a succeder un dépouillement castillan, La musiaue se fait
olus sobre en ses intentlons comme en sSon ecriture: débarassee des ornements parasites.
celle-c1 accuse les anales et ies arete. durcissant les couleurs. L'essentlel seul est dit. et la
richesse en paralt plus agrande. £1 Retablo de Maese Pedro. d‘apres Cervantes (1919-1922).
pantomime pour théatre de marionnettes est une geuvre liturglaue et fauve 0'ou Tout pittoresaue
espagnoiisant a disparu. L‘iberisme est suplimé a la facon du magyarisme de la Musiaue pour
Cordes. Percussion et Célesta de Bartok. La sobriété castillane s‘accentue encore en dépit
d’allusions aux preaones iprieres) de caractere andalou - Andalousie dure et sans vedgetation du
Sacro Monte. L'universalisation aui marauait déia E! Sombrero de Tres Picos s’accentue 1cL en
direction c‘une Espaane au niveau de la chrétienté romane. et il s’y mele ges allusions 3
l'austerité du chant gregorien. des canses de Gasoar Sane dans !'Intruccion et ces Cantigas
d’Alpnonse ie Sage.

Enfin dans le Concerto pour Clavecin et Cina Instruments (1923-1926) l’eserit motiviaue (et
non  thématiguel.l’écriture contrapuntique. l’‘harmonie modale et polytonale. l'intonation
liturglaue. la concision et l'economie presque weberlennes. le soucl d‘une chimie sonore tres
seche et confiée 3 un petlt ensemble de solistes aue domine le clavecin "aussl SONOre Que
possible" selon le voeu de 1‘auteur - aul souhaltait par ailleurs une "interpretation passionnee
gt violente" - font de ce Concerto une vaste synthese culturelle et spirituelle aul met l‘ouvrage
4u niveau des plus grands chefs d‘ceuvre du vingtieéme slécle et des plus sianificatifs de ce
temps. Ravel n‘a-t-il pas ecrit & son suset : "c’est le document le plus parfait de la musiaue de
snambre contemporaine."

La periode serielle de Stravinsky ( The Flood. 1961-1962: Abranam et Isaac. 1962-1963) voit
s‘installer une raréfaction progressive de la matiere sonore wsau’s un etat de denuement aue la
MuS!aue Na jamals connu hormis ies Passions de Schutz. Le climat desertiaue de l'introitus
—.S.Eliot in Memoriam (1965) s’‘image du registre grave. d‘une lenteur omnipresente. alnsi cue
g'une nuance uniformement douce. Le Reaquiem Canticles (1965-1966) sera e residu incandescent
des formes les plus tvplaues de l’'ceuvre de Stravinsky. A travers:

- le martelement du Sacre.

- les antiphonies de Renard.

- la polyphonie verticale de la Symphonie de Psaumes.

- les fanfares rituelles d'Cedipus Rex. ;

- le choral hiératique des Symphonies pour Instruments a Yent.

- la psalmodie chorale de la Messe.

- les cloches des Noces.
1]l concentre en cette ceuvre toutes les forces aui ont fait jaillir l'oeuvre immense de rortée
universelle,

B.Souris. in Conditions de la Musiaue Ed.CNRS Paris.




Manvuel de Faolla. Portrait par Pilcasso.
Coll. part. Phot. Giraudon.




Strawinsky par Picasso, 1920




