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Acoustique et forme chez Varése

| Atticle paru dans La Revue musicale, n° 383-385, 1985, pp. 29-46.

Que se passe-til lorsque je joue ceci :

Exemple 1
GRAVE —_———
1
piano S
+ |
;\_/

Si, un court instant, tout le climat de la Sonate pathélique est créé, ce n'est
sorement pas parce que Beethoven a écrit un accord de do mineur, mais &
cause du formidable — j'allais dire tragique — brouillage non écrit mais en-
fendu, au centre le plus sensible de la perception auditive, c'est-a-dire dans le
registre moyen ébranlé par 'accord grave.

Nous entendons, en plus de I'accord écrit, tous ces sons virtuels (& partir
des trois notes les plus graves de I'accord) :

Exemple 2
sons écrits sons harmoniques  regroupementbrouillage
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Donc un réseau principal issu du do grave et deux réseaux qui le contrarient
ou 'appuient partiellement, celui du mi bémol et celui du sof bécarre, celui du
mi bémol étant le plus perturbateur, notamment par la friction mineure-majeure
enfre mi bémol (quatriéme harmonique de mi bémol) et mi bécarre (cinquieme
harmonique de do).

Nous venons de nous attacher & la réalité du phénomeéne sonore, &
I'exemple de Varése qui, & l'issue d'une de mes premiéres visites, me dit en
substance : « Noublions pas que, pour nous musiciens, c'est le SON qui est I'un
de nos meilleurs maitres. C'est pourquoi il faut I'observer et I'étudier, ses legons
sont inépuisables. »

Or le son contient une complexité croissante d’harmoniques aigués : cres-
cendo du complexe. Varése les soulignera ou les contredira, en les intensifiant
par un travail des dynamiques et des rythmes. Il en recherchera les confins
harmoniques les plus lointains, comme attiré par les régions de l'inaudible, &
limage de la spirale qui le fascinait tant, giration qui ne s'arréte jamais :

(...) Jirai pardela le visible
Méme le dernier mot recule!").

Il en résultera, sous formes de spectres (donc de timbres) nouveaux, une
musique aimantée par le dépassement des seuils, en une exploration qui, &
Iimage méme de la perception du son et de ses harmoniques le plus lointai-
nes, contient déj une dynamique formelle de croissante complexité, mouve-
ment que I'on retrouve également au plan des infensités dans une des courbes
dynamiques types de Vareése'?, un crescendo qui ne s'arréte que par I'impossi-
bilité¢ d'aller plus loin.

(1) CElenschlager, pogte danois cité par
Varése & la fin de la conférence de Prince-
ton, 4 septembre 1959. Traduit dans Li-
berté 59, n° 5, Montréal.

(2) Messiaen a comparé ce type de cres-
cendo & une résonance rélrogradée.
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Intégrales, p. 18.

Dans ces blocs sonores, qui sont un des aspects les plus lypiques de son
langage, Varése utilisera deux principes : 1) celui des sons harmoniques natu-
rels et des sons résultants, provoquant entre les sons renforcement réciproque

de l'intensité, détente, stabilité ; 2) et celui de fréquences étrangéres engen-

drant, par leurs propres réseaux, perturbation, tension, déstabilisation.
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Ces réseaux se croiseront, se repousseront ou s'affireront, branches contrai-
res organiquement liées les unes aux autres. Autrement dit, plus il y aura
corrélation avec les harmoniques, plus le bloc sera stable ; et le contraire :
moins il y aura de corrélation, plus le bloc sera instable. Selon ce schéma :

Disposition naturelle AVEC

(la série harmonique)
renforcement de l'intensité

Résultat stabilité
détente

NOTE

CONTRE

(la série harmonique)
perturbation
instabilité

fension

Ce principe a des conséquences qui peuvent paraitre surprenantes. Ainsi,
un méme intervalle classé comme « consonant » deviendra « dissonant » (relati-

vement)] selon son registre.

Exemple 4

Brouillage & cause
des harmoniques

tierce &)

mineure i

grave P

ou sa disposifion.

Tension-instabilité
(« dissonant »)
sans rapport harmonique

Clarté : on ne pergoit presque pas les
harmoniques, et l'intervalle est unifié par
le son résultant : la bémol

tierce
1’8 mineure

son résultant

H_— aigle

&
®be )
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Pour revenir au rapport entre le registre et le brouillage-tension, on peut dire
qu'un méme complexe sonore aura une fension par brouillage harmonique
croissant vers le grave et décroissant vers |'aigu. Notre méme accord-bloc de
Beethoven n'a plus du tout la méme nature si on le transpose deux octaves
plus haut, pour la bonne raison que l'on ne percoit que les harmoniques
provenant du grave, alors que ceux du registre aigu ne sont presque pas
percus, aux limites de I'audible, ce qui enléve au complexe I'impression de
brouillage et d'épaisseur. Ce sont exactement les mémes notes, les mémes
intervalles, le méme accord. En apparence. la personnalité a changé. En
réalitg, il ne s'agit plus du méme complexe.

L'exemple de Beethoven était non concordant. En voici un au contraire ob
foutes les fréquences sont & leurs places dans la série harmonique. (Pelléas,
acte |, scéne ).

Exemple 5 ,
_ voix
harmoniques (Golaud ) —~ L
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3
fondamentale
sous-entendue

Debussy, Pelléas et Mélisande, acte |, scéne |.

(Le si bémol n'est doublé par aucun instrument. Debussy a ainsi voulu permettre
a la voix de chanter un véritable septiéme harmonique, donc & infonation plus
basse que le si bémol.)
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A la définition de la musique d’Hoene Wronski (savant et philosophe du xixe
siécle) que Varése aimait citer « la corporification de I'intelligence qui est dans
les sons », {'associerai celle<ci: la musique est « une science physico-mathé-
matique ; le son en est I'objet physique, et les rapports trouvés entre les
différents sons en font I'objet mathématique ». Elle pourrait étre de Varése, elle
est de Rameau®|

Trouver |'« infelligence qui est dans les sons », n'estce pas prendre cons-
cience des divers courants qui les traversent 2 Amorcée avec Beethoven,
Debussy, Rameau, c'est cette démarche méme du compositeur qui nous guide.
Varése n’aurait point récusé ces compagnons d'exploration.

Voici donc, & partir de ces critéres de résonance, |'analyse de quelques
blocs :

1) la fin d'Hyperprisme qui est également le point d'aboutissement et le
moment de radiation maximum de |'ceuvre, ob se retrouve le total chromatique
ainsi échelonné :

(3) «Traité de I'harmonie» in

GIRDLESTONE, Cuthbert (1962), p. 521.

(4) A cause du contexte, c'est le do qui
était la note la plus centrale mélodiquement
et pour l'oreille. C'est donc elle qui est la
plus affectée par I'éclat radiant qui I'en-
toure dont elle tient cependant la créte la
plus aigué, le sol sifflant, point de jonction
commun entre les forces contraires. Remar-
quons que le mi qui est la note la plus
isolée de I'ensemble a cependant une re-
lation voisine relafivement simple (5/4) qui

Exemple 6 privilégie sa parenié au do. Sa froisiéme
harmonique est un si, et le si est la note la
plus grave du complexe.
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Hyperprisme (fin)*.



SOif :
détente
(renforcement de l'intensité)
tension (perturbation)
Exemple 7 |
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Exemple 8
delmb Tousion

Amériques (derier bloc harmonique).
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Dans la premiére partie d'Intégrales, les trois blocs harmoniques sont scin-
dés en couches indépendantes ayant chacune leurs propres dynamiques. ls
sont composés de formants acoustiques soit en opposition (par tensions plus
ou moins grandes), soit en éclat.
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Intégrales, « Bloc | », pp. 1 & 7.
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Intégrales, « Bloc Il », p. 8. Symétrie et asymétrie, éclat.



Exemple 11
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Intégrales, « Bloc Il », en éclat harmonique.

C, B : symétriques.

A, D : asymétriques (par rapport & I'ensemble).

Si I'on effectuait une syméirie de B au rebord inférieur de A, on aurait mi bémol, ré
bécarre, ré bémol. Ce sont ces mémes notes qui servent & I'asymétrie.

Dans ce deuxieme bloc, il n'y a pas de grand réseau harmonique priori-
faire sinon 'axe sifa diese (1-3), qui réunit les éclats des extrémes :

Exemple 12

St diowimuts B "
simuLlomes (erpann tu selus <

dhsporitips rmrod

Intégrales, Bloc Ill, pp. @ & 14, « Transmutation du Bloc | », Reformation.
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Rapport du formant des trois trombones (Bloc 1) avec le formant deux
frompettes-frombone (Bloc Ill).

Exemple 13
Bloc T (irﬁa.;") Bloc il “’t’ml")
-
HE devient
&
- thim + '/“-f“‘

« Transmutation » par renversement, agrandissement (neuviéme)
et rétrécissement (tierce) des intervalles.

A partir de ces coups de sonde, quelques constatations s'imposent :

1. la qualité de I'éclat, & sonorité maximale, due & la solidarité des différentes
composantes sonores, qui se renforcent mutuellement par leurs courants har-
moniques, mis en relief par une tension extréme, acérée, « évidence acousti-
que » assurant la netteté de I'articulation du discours musical. (Boulez, 1991,

p. 366)

2. A la progression du spectre sonore, au formant de plus en plus complexe
et ramifié vers |'aigu, correspondent une dynamique exploratoire, une morpho-
logie de la croissance.

3. Par déduction, la forme sera également formation & I'image de la nais-
sance du son, de sa genése, construction de formants en échafaudages
successifs. Je pense en particulier & la quinte & vide qui marque I'entrée des
voix de basses dans Ecuatorial. Toute I'ceuvre semble étre fondée sur cette
quinte — le premier des intervalles — & la fois faisceau convergent et rayonne-
ment de |'ceuvre. Il est d'ailleurs significatif, sinon symbolique, que les premieres
paroles chantées & partir de cette quinte soient: « 6 constructeurs, 6 forma-
teurs, vous voyez, vous enfendez... » (tiré du Popol Vuh Maya-Quiché). Le
musicien-acousticien se trouve ici en parfaite correspondance avec l'innova-
fion de la « tribu ».

4. la complexité méme des blocs sonores, afin qu'ils soient pleinement per-
cus, nécessite la durée, la réitération, donc le statisme!®. Cette nécessité
d'imprégnation donne naissance & des formes litaniques en incantation, par
phases amples et inégales, toujours variées, en un mouvement qui, étant exclu
des fréquences, envahit toutes les autres composantes de la musique.
Curieusement, une des musiques les plus apparentées & Varése a cet égard

(5) Encore Rameau : « plus la méme har-
monie a de durée, plus elle a le temps de
pénétrer jusqu'a 'ame et de l'affecter au
point qu'elle s'est proposé ». Cité in
GIRDLESTONE (1962), p. 509.



est peutétre celle des rites bouddhiques du Tibet, avec ses incantations, ses
frompes aux dimensions impressionnantes, ponctuées par des éclats de mé-
taux ou de peaux aux décalages variés.

Varése, au moment ob |'écrivain Fernand Ouellette lui fit écouter I'enregistre-
ment de I'expédition de Serge Bourguignon (1955), n'avait jamais entendu
de musique tibétaine.

Du rapport entre blocs et monodies, on peut firer une loi : plus le spectre est
complexe (blocs), plus le mouvement est d'ordre dynamique (agogique de
lintensité) ; plus le spectre est simple, plus il est d'ordre mélodique (agogique
des fréquences). Ainsi, les soli d'Octandre ou d'Infégrales seront libres de
foute entrave harmonique. Lorsque le spectre se rebatira en blocs sonores, les
fréquences redeviennent statiques — & divers degrés, cela va de soi. On peut
méme observer ce phénoméne dans une ceuvre tout & fait monodique comme
Densité 21,5 pour flote seule. La mélodie y est essentiellement évoluante avec
ses progressions chromatiques. Par contre, aussitét qu'elle est pensée
harmoniquement, elle devient plus statique, comme dans ce passage, sur un
nombre limité de frois notes.

Exemple 14
Jore
Qu sempre ------- >
—3— —3— R e —3— 3
o P T bo: Pp P e P
(Fioe) 1 ot
3] — La— ——
O > - =
) — —m———
; 7 ~
17

Densité 21,5. Statisme dans la mélodie.

On trouvera cependant des exceptions & cette régle, comme au début
d'Amériques, ou les réles sont inversés : la flote répeéte la méme cellule, et les
interpolations de plus en plus importantes de |'orchestre varient et envahissent
la musique. Exemple : les dix-huit premieres mesures d' Amérigues.
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Il est intéressant de noter dans les rapports bloc vertical et monodie horizon-
tale I'adéquation remarquable des deux axes. le matériau est équivalent. e
simultané couvrant un registre large devient successif a ['intérieur d'un registre
restreint (voir le solo de hautbois d'Intégrales par rapport & tous les grands
blocs de l'ceuvre).

Si les blocs harmoniques sont une des caractéristiques de I'ceuvre de Vo
rése, y circonscrire la relation « acousfique et forme » 'amputerait d'aspects
importants.

Parmi ceux-ci, il faut mentionner entre autres :

1. la relation hauteurtempo. La vitesse de vibration des fréquences trouvant
son équivalent dans le tempo®®, technique largement exploitée dans Déserts,
surtout & partir de la deuxiéme séquence d'orchestre, ainsi que dans ['inferpo-
lation de qui suit, au moyen d'une cellule de notes répétées dont les vitesses
extrémes sont :

Exemple 15

au xylophone

f

et & la timbale -

S Jf ———mp
Déserts, mesure 57 et suivantes.

Entre ces extrémes, on peut suivre la cellule qui subit de multiples transforma-
ions et variantes, notamment dans les sons du xylophone ralentis de deux
octaves, & la caisse claire, au cor, etc.

2. la morphologie phonétique (c'esta-dire la forme des attaques, les profils
de timbre et d'intensité). Cet aspect & lui seul nécessiterait une étude poussée.
En voici les grandes lignes :

1) linfluence des percussions auprés des instruments de I'orchestre : rythmes
sur une seule note, en général aux peaux aigués ou aux blocs de bois (style
insecte...}, que |'on retrouve aux instruments & sons tenus ;

2) les profils travaillés des résonances métalliques, droits [>) ou contraires (<)
ou couches & dynamies muliiples ef indépendantes (contrepoints d'intensités) ;

(6) A linstar de Mozart et Berdioz. Mo-
zart, comme le fit remarquer Stockhausen
lors de ses cours & Darmstadt, avait eu
cette intuition. Lorsqu'il module & la domi-
nanfe, on a frés souvent I'apparition de
triolets, ce qui donne une relation 3 pour
2, comme la quinte. Berlioz, dans le final
de la Symphonie fantastique, fait corres-
pondre registre et durée de fagon specta-
culaire, en trois étages successifs, lors de
I'apparifion du Dies lrze [dernier mouve-
ment, mesure 127) : théme en valeurs lon-
gues et diminution de moitié, puis du quart,
selon les octaves.



3) phénoméne de contagion comme celui du tambour & corde (lion’s roar)
faisant écho au hurlement d'orchestre.

le statisme de Varése mérite réflexion : il n"avait jamais été poussé aussi loin
avant lui. J'y vois une véritable poétique du stable et de l'instable. Le stable
contenant toujours son contraire le méne souvent au bord de ['instable. Il suffit
alors d'un événement minime (un nouveau son ou une note déplacée) pour le
faire basculer en son contraire. Cela s'effectue toujours aprés un laps de temps
assez long, incantatoire, laissant le temps & I'état de durée, mais soumis & une
sorte d'érosion (par le fravail des dynamies et du rythme) ob I'oreille a le loisir
de balayer le spectre sonore et d'en saisir la complexité et les courants
contraires (je dirais presque |'aventure potentielle). Un événement étranger
survient, et tout se désintégre pour se reformer autrement. Ce scénario n'est
pas celui d'une coupe inéluctable ou déterminée, mais celui d'un processus
formel, le déroulement dans le temps n'étant jamais aussi simple, avec ses
multiples tropes, ses développements souterrains (Hyperprisme), montagnes
submergées dont les crétes surgissent comme des signes géographiques inat-
tendus dans la fantaisie des iles; ou I'état (le statisme) des étres sonores
contient le germe du mouvement, virtualité de formes.

De cette réflexion sur « acoustique et forme », je retiendrai essentiellement
deux idées conjointes :

— une dynamique exploratoire au-deld du perceptible, donc ascendante,
faisant reculer les limites, croissances en ondes « cristallisantes », par vagues
successives comme le sont les ondes sonores, litanie ondulatoire ;

— el, conjuguée & cette dynamique, une poétique du stable et de l'instable,
d'un stable sans cesse déstabilisé, d'état en état. Image de la création.

Exemplarité.

Ce premier centenaire est avjourd'hui |'occasion d'en célébrer le legs.
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