Jart de la souiliure
La pensée et Pccuvre de Pierre-Albert Castanet
En la personne de Pierre-Albert Castanet, la musicologue
francaise Nathalie Cote présente un musicien qui n’a pas
cédé aux sirénes du post-modernisme. Né en 1956, le
compositeur, qui est aussi musicologue et maitre de confé-
rence a PUniversité de Rouen ainsi que directeur du Nouvel
Ensemble Contemporain, travaille depuis des années au
projet inachevé du modernisme. Contrairement aux défen-
seurs de la pureté musicale, qui, en musique, veulent faire
oublier les déchets produits par une société déréglée,
Castanet, sous les aspects les plus variés, fait du parasi-
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l. Portrait d’un moderne
Lorsqu’apres un siecle d’une existence
tumultueuse, "homme moderne s as-
sied devant sa psyché, qu’observe-t-il ?
Inévitablement quelques rides se dessi-
nent ¢a et la, les traits portent le sceau
de l'expérience. Mais qu'on ne s’y
trompe pas, 'eeil reste vif tandis que
perce encore la fougue qui I'a poussé a
consumer sans relache 'héritage sécu-
laire. Cependant, en cette fin de siécle
marquée par la crise et I'hédonisme, le
reflet de la psyché se trouble, laisse
transparaitre une ombre, celle de son
rival, le postmoderne féru de kitsch et
de toute autre nourriture au gofit suran-
né. Ce dernier, fringant et arrogant, ne
vise qu'un unique objectil : enterrer au
plus vite "homme moderne et tréner
ainsi seul devant le miroir de 1'art.
Aujourd’hui, il convient de bien choisir
son camp, la bataille est engagée,
I"avant-garde lancée et, si le moderne se
jette impétueusement a I'eau, le post-
moderne, fort de sa couardise, marche a
reculons. Pierre-Albert Castanet a, sans
conteste, rejoint le rang des premiers
cités, portant en étendard la farouche
volonté de mettre & mal I’ordre établi et
de créer I'inattendu nonobstant toute
obédience.

« Le pur est comme un bronchiteux qui
évite de mettre le nez dehors et méme de
regarder par la fenétre’, »

(Vladimir Jankélévitch)

Son ceuvre est le manifeste d’un recen-
trage de la problématique de la musique
contemporaine autour de la question du
matériau, antérieurement posée par
Theodor W. Adorno. A 1"heure ot cer-
tains s’ obstinent encore a vouloir trem-
per 1'art dans un chimérique bain de
pureté, Pierre-Albert Castanet entend
poursuivre le projet moderne (« inache-
vé », selon Jiirgen Habermas) en intro-
nisant 1'élément parasitaire comme
substructure du déroulement musical. Il
note : «Le parasite peut étre assimilé a
un «<bruit> qui surprend, questionne,
inquiéte étrangement, dérange ou
nuit* ». A ’écart du marivaudage des
acteurs de la «tonalité retrouvée », il se
pose en héritier de la pensée d'un
Edgard Varése, dont la quintessence
réside dans cet apophtegme tranchant :
«Des que la mélodie domine, la musi-
que devient soporifique® ». Dans I'in-
tention d’une souillure et d’un icono-
clasme systématiques, le compositeur
s’est débarrassé des encombrants ca-
nons de 1’écriture musicale conven-
tionnelle afin de se laisser pénéirer de
I"influence d’autres arts, plus particu-
lierement de la peinture. Sur le frontis-
pice de la partition d’Hymnus (1988)
pour orchestre d"harmonie, on peut lire



cette réflexion de Vassily Kandinsky :
« Un art doit apprendre d’un autre art
comment il utilise ses moyens afin
d’utiliser ensuite ses propres moyens
selon les mémes principes, ¢ est-a-dire,
selon le principe qui lui est propre* »
Hymnus trouve ses sources et sa ma-
cro-structure dans un poéme du méme

percussions Take Notice (1987-1989),
Thierry Miroglio, interprete créateur,
s'est laissé porté par son désir d’une
exécution théitralisée, car selon lui
«si celle-ci n'est pas exactement an-
notée dans la partition, elle parait
sous-jacente », Aussi le jeu s’immisce-
t-il fréquemment dans I’ceuvre du com-

me spatio-temporel aléatoire et un allia-
ge de timbres, choisi par les interprétes,
qui peut aller du piano au moulin a café
—comme il nous a été donné de I'enten-
dre. Ce gauchissement systémique de la
structure par I'introduction du parasite
s'articule autour de quatre poles d’at-
traction que nous allons éclairer ici.
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Exemple 1

Kandinsky, variation sur le bleu, le
blanc et le rouge. lcosonate (1983), pour
clarinette, tient de la « performance »
avec une improvisation picturale simu-
l1ée ; Mnémosyne et Thanatos (1994),
pour quintette, se frotte au surréalisme,
fruit d’une juxtaposition de matériaux
hétérogénes, a 1’instar des toiles de
René Magritte. Il apparait aujourd’hui
que I'histoire de la modernité se laisse
aussi entrevoir sous |'angle de cette
corrélation étroite entre musique et
peinture, et ce, des futuristes a Morton
Feldman en passant par ’expression-
nisme.

Des lors, I'ceuvre picturale agit comme
une image récurrente chez le musicien
qui trouve l& une source d’énergie créa-
trice. Succombant au séduisant jeu de
la filiation, nous sommes tentés de
rapprocher le langage de P-A. Castanet
de celui des deux ténors de I'art brut,
Jean Dubuffet et Francis Bacon. Macu-
lage «sauvage » de la toile, souillure
des modelés et prérogative donnée a
I’étude sont autant d’éléments que 1’on
retrouve constellés dans I'univers musi-
cal du compositeur. Témoins d’un atta-
chement au matériau méme, les études
Algol (1984), Polaris (1992), Apo (1992)
sont sources d’exploitation sans borne
des possibilités d’un instrument soliste
— recherches compositionnelles dont
I’archétype est indubitablement la série
des Sequenze de Luciano Berio. Cette
quéte permanente de I'incongruité so-
nore se double d’une inclination a
provoquer, voire déranger le regard bla-
sé de "auditeur. Dans Avviso IT (1989),
composant central de la trilogie pour

positeur ; il est en particulier le fon-
dement d’fmpro, duo, ludo (1985), im-
provisation ludique pour deux exécu-
tants. Ce penchant manifeste pour une
certaine forme d’ouverture s’inscrit
dans D'esprit des concepts de John
Cage et Pierre Boulez ; reflets d’un an-
tidogmatisme convaincu, les ceuvres de
P-A. Castanet oscillent entre I'indé-
termination d’outre-Atlantique et le ha-
sard dirige, ouverture a la [rancaise...
Ces quelques jalons posés, entreprenons
de reconstituer les régles régissant ces
jeux de I'indétermination et du hasard
avec, pour toile de fond. la parasitose
sonore.

Il. La macro-parasitose ou
la mise en ceuvre du Chaos
« Le monde extérieur, ne I’oublions pas,
se présente 4 nos yeux, comme un
mélange de déterminisme et d’indé-
termimsme. En toute circonstance, il
convient de distinguer, comme le dit
Epictete dans son Manuel, ce qui < dé-
pend de nous » (ta eph henim) et ce qui
< ne dépend pas de nous » (ta ouk eph
henim)”. » (René Thom)

Chaque fragment arraché au temps
musical, reconstitué par le compositeur,
releve de 'essence méme du Chaos : un
équilibre délicat entre des forces de
stabilité et d’instabilité. Forte de son
exposition péremptoire et de son déve-
loppement mouvant, la forme-sonate
correspond au mieux i cet axiome. En
I"occurrence, ¢’est ce parangon d’archi-
tecture classique que P.-A. Castanet
détourne dans Oetimbres (1986) ; le mo-
dele policé est défiguré par un graphis-

1. Le jeu de construction cycligue

L élaboration de cycles par le composi-
teur révele un enchevétrement de ré-
seaux se connectant entre eux, i 'instar
de ceux que 'on distingue sur certains
fragments du cycle de « I’'Hourloupe »
de J. Dubuffet. La trilogie pour percus-
sions Take Notice, constituée d'Avis [,
Avviso [ et Meldung 111 participe de cet
esprit de variation a partir d’une méme
palette sonore qui, a priori, laisse sup-
poser un effet d’itération aussitot
contredit par la texture de |'ensemble,
fondée sur un triptyque de timbres va-
riés. Le second cycle mis en ceuvre
est celui de « 'Etoile » ; tout comme
Webern était fascing par les mystéres du
carré magique, le compositeur s’en re-
met aux allégations célestes d’une étoi-
le non moins magique, constituée de six
branches donnant lieu & un jeu mathé-
matique. Dans la lignée du Soleil des
earx de Pierre Boulez d’aprés René
Char, « poéte de la constellation » et
du Watery Star de Hugues Dufourt
d’aprés Shakespeare, P.-A. Castanet
décline de la morphologie de ['étoile
une série d’études pour solistes. Nais-
sent Algol, Ave maris stella (1984),
Constellations (1985), Apo et Polaris.
Néanmoins, si elle doit rester en fili-
grane de la perception globale de son
ceuvre. la démarche du compositeur ne
saurait étre réduite a une entreprise
de « work in progress ». L'appétence
d’enfreindre toute régle établie fait
de chacune de ces variations stellaires
une entité autonome et habile a parasi-
ter une mécanique cyclique trop bien
huilée.
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2. Expansion et déflation de ['espace
sonore

Pour se représenter visuellement le phé-
nomene d’expansion et de déflation de
I'espace sonore, il n’est qu'a observer
les Etudes du peintre contemporain Cy
Twombly. Elles empruntent a la rhéto-
rique le leitmotiv — noircissement de la
toile qui va croissant puis décroissant,
s'inscrivant dans un cadre au contour
diffus. La souillure aléatoire de la partie
restée immaculée met & nu I'énergie
contenue dans le geste du peintre, cette
méme énergie qui affleure des ceuvres
de P.-A. Castanet. Ce processus arché-
typal trouve écho aussi bien dans les
ceuvres monodiques que polyphoniques.
Hymnus pour orchestre d harmonie
fournit un exemple probant de cette
évolution singuliére de la matiére musi-
cale ; la clarinette entoure cette grada-
tion, faisant cavalier seul pour quelques
mesures. Les carnets de Léonard (1993),
pour petit ensemble, offrent la vision
d’une densité s’opacifiant chaotigue-
ment jusqu’a atteindre le maculage ab-
solu suspendu a son climax par un point
d’orgue (exemple I, partie de violon et
alto).

Octimbres présente un exemple compa-
rable de parasitose de I'espace : un son
isolé, figure prodromique sans durée ni
hauteur, grossit et vient se fondre dans
un magma sonore (ce principe est cons-
truit en palindrome) (exemple 2).

3. Indétermination des contours
Depuis la parution des textes Indetermi-
nacy de John Cage et Aléa de Pierre
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Boulez. si elle n’est plus 1'objet de
querelles de chapelles, la notion
d’ouverture formelle n’en demeure pas
moins ancrée dans la problématique
compositionnelle. Ses limites et ses
apories sont connues de tous, mais ne
doivent pas pour autant éclipser un
apport fondamental qui réside dans la
réhabilitation d’une liberté confiée a
I’interprete, liberté évincée par la sou-
veraineté absolue du démiurge ro-
mantique. C’est I'implication totale de
I'exécutant qui est mise en avant par
P.-A. Castanet ; une perception nouvel-
le de I'ceuvre est offerte & qui veut bien
’entendre. I ouverture ne signifie en
rien la reddition du compositeur. mais
bien au contraire une forme de sym-
biose avec l'interpréte et la prise en
compte de « ce qui ne dépend pas de
nous » (le « ta ouk eph henim » d’Epic-
tete). Aussi, n'est-il pas présomptueux
et utopigque de brider le langage musi-
cal, de le résumer a la somme des pré-
ceptes contenue dans un austére manuel
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Exemple 2

de théorie aussi rébarbatif qu’en-
nuyeux 7 De Vouverture spirituelle,
P.-A. Castanet a fait son cheval de ba-
taille ; il s’ingénie a tordre le cou a
I’écriture conventionnelle, la met dans
tous ses états, injectant ¢i et Ia la volon-
té du hasard. Dans Honoris causa
(1979), I'indétermination est sporadi-
que, il est demandé a I'organiste par
endroit de « graminer» le clavier;
I"Hommage a Alexis Keunen (1985),
pour clarinette basse, propose un jeu
« libre en notes inégales », les sections
s’enchainent avec un usage parcimo-
nieux de la notation rythmique, ce qui
confere a I'ensemble I'ampleur d’un
gesle musical péremptoire mais sans
restriction. La section Continuum IV des
trois études de Take Notice offre un
exemple type du « hasard dirigé » bou-
Iézien, revu et corrigé par le composi-
teur. L’interprete circule a son gré dans
un ensemble de réservoirs dont la dis-
position spatiale n’est pas sans rappeler
celle de I'étoile magique (exemple 3).

Exemple 3
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L'unique impératif est de passer par le
réservoir central avant de s’échapper
vers un autre mode de jeu ; cette ma-
niére dirigiste se rapproche du fonction-
nement de Constellations dans la Troi-
siéme sonate de Pierre Boulez, avec
toutefois I’omission d’un certain forma-
lisme. Le concept méme d’ouverture
formelle apparait comme transcendé par
I'observation du phénomeéne suivant : il
ne s'agit plus d’organiser 1’absence
d’impératifs structurels ou syntaxiques,
mais plutdt de parasiter une logique
préexistante par I’émancipation de cer-
tains parametres.

4. L’empreinte d'une structure difforme
A la parasitose de la forme-sonate ob-
servée dans Octimbres. on peut adjoin-

que (exemple 4). A ce canevas structurel
s'ajoutent une série dodécaphonique et
deux variations ou altérations de celle-
ci.

L’exemple 5 met en évidence le jeu
mathématique auquel s’est livré le com-
positeur : les chiffres notés en téte de
chaque mesure se rapportent & un coté
du triangle A (exemple 4). Le nombre
12 correspond & I’énoncé intégral de la
série, 2 & ’exposition des deux premie-
res notes, et ce systeme d'une logique a
priori implacable se décline dans les
trois toccate d’Algol, perturbant ainsi la
perception de régularité du continuum.
Néanmoins ces subtilités mathémati-
ques ne sont qu’un support formel ludi-
que et attractif qui ne doit pas masquer
le but premier du compositeur : altérer

Exemple 5

dre celle de 1'ancestral continuum, ob-
jet d’un regain d’intérét manifesté par
les compositeurs contemporains, avec
en téte Gyorgy Ligeti. Ce procédé se
trouve &tre le titre méme d’une étude
pour percussions et de chaque ceuvre ot
le flux permanent et nerveux ne céde
que trés rarement place au silence. Dans
Continuum 1V, cité précédemment, la
logique continuelle est subvertie, mal-
menée par |’hétérogénéité des couleurs
sonores émanant des différents réser-
VOirs proposés : on passe du grain brut
au timbre finement ciselé, de la mesure
stricte & un « ensemble boiteux » selon
'auteur. Algol, pour clarinette, partici-
pe de cette poétique du mouvement
perpétuel et se réfere aux étoiles magi-
ques — magiques car, si I’on additionne
les nombres inscrits sur chaque c6té des
triangles, on obtient un résultat identi-

le sacro-saint dodécaphonisme vien-
nois. La subversion de cette technique,
dogmatique par excellence, est en
tout point manifeste ; la régle élémen-
taire qui impose que I'on n’entende pas
un méme son avant que tous les autres
n'aient été entendus, est bafouée ou-
vertement : de plus, la série est intrin-
sequement parasitée par |'intrusion
de valeurs courtes barrées. Du dodéca-
phonisme strict, il ne reste que des
cendres ; fidele & sa logique iconoclas-
te, P-A. Castanet met 4 mal la raideur
afférente a la syntaxe viennoise. Algol
est une course de vitesse dans laquelle
'interpréte se lance a ses risques et
périls : les lois de la perception auditive
sont défides, tous repéres annihilés,
Nous sommes 2 la croisée des chemins
de I’hyperdétermination et de I'indéter-
mination. Sachez pour la petite histoire

qu’Algol signifie en arabe « téte du dia-
ble », ¢’est aussi le nom porté par I'étoi-
le variable et double [ de Persée : autre-
ment dit, il s’agit d'un astre formé de
deux composantes dont I'une, par un
incessant déplacement giratoire, affec-
te, pour ne pas dire parasite, I’éclat de
1"autre. Mais tout ceci n’est sans doute
que pure coincidence...

Ill. Le micro-parasite ou
Pesthétique du son brut

« L'art doit naftre du matériau et de
I'outil et de la lutte de 1'outil avec le
matériau. L'homme doit parler mais
I’outil aussi, et le matériau aussi®, »
(Jean Dubuffet)

Si la structure formelle fait 1’objet de
multiples distorsions soulignées par le
compositeur, le langage intrinseque de
I'ceuvre n'en subit pas moins le méme
sort. Ce dernier s’articule autour du
parasite traité non pas comme un €lé-
ment subalterne mais comme fonction
substantielle. La rhétorique parasitaire
agit a tous les niveaux de la composi-
tion, investit chaque paramétre du son.
Le matériau sonore retrouve son état
primitif, débarrassé des édulcorants pro-
pres au conformisme. A présent, obser-
vons les différents procédés mis en
ceuvre pour altérer le son, le timbre,
I’espace.

1. Le mouvement dans I'immobile, la
mutilation de 'agogique.

La détermination d’un concept de son
ajouté a celui de note compte au nom-
bre des révolutions de la pensée mo-
derne ; Edgard Varese et Giacinto Scelsi
sont autant de peres spirituels de cette
pensée, Le compositeur ultramontain,
pour qui le son est la « force cosmique
a la base de tout », ouvre la voie a toute
une génération de compositeurs, réunis
en France sous la banniére de la spec-
tralité. Le son est & présent envisagé
comme matériau a part entiére. Dans
une certaine mesure, P-A, Castanet est
aussi de ces fils naturels de Scelsi, le
Scelsi des Quattro Pezzi, qui laissent
entrevoir le « pouls du son » a qui préte
une oreille attentive. Cette attention
portée a la profondeur de la matiére
sonore et a son exploration interne fé-
conde une littérature musicale mettant
en lumiére les «caractéres » du son.
Nous sommes & |'ére des sons « sales et
saturés » de Michaél Lévinas, des sons
« horribles » de Tristan Murail. Ces at-
tributs suggerent 1'idée d’une certaine
« moralité » du son envisagé unique-
ment sous I'angle de ses aspérités ; il
demeure par essence impur. Dans
I'ceuvre de P.-A. Castanet, le son est le
plus souvent qualifié de « granuleux »,
d’« excentrique » — pour reprendre la
terminologie de Pierre Schaeffer, Ce
dernier souligne que «le grain est la
signature du son, l'indice tantdt gros-
sier, tantét subtil, qui aide & I"identifica-
tion” ». Ce grain est des plus ostensibles
dans Take Notice: dans la section
Continuum IV sont exhibés des « grains
compacts harmoniques » (frottements
résonnants). La technique de la scor-
dature appliquée dans Mnémosyne et
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Thanatos nous renvoie A cette rhétori-
que de I'impureté ; le do grave du vio-
loncelle désaccordé au ré octava bassa,
permet d’obtenir comme 'indique le
compositeur un « son granuleux avec
parasites sporadiques », La rugosité et
Iinstabilité sonores sont confortées par
la parasitose systémique de ['unisson.
Dans Hymnus, le mouvement dans I’im-
mobile surgit du vibrato de la clarinette
soliste, dés la premieére mesure. Les pa-
ges des Carnets de Léonard abondent
en falsifications d’unisson : le si du vi-

braphone couplé avec celui de la trom-
pette et le si du hautbois en jeu micro-

densé des principes et modes d’écriture
archétypiques du compositeur. I met en
scene deux tambours avec ou sans tim-
bre, avec de grosses ou fines baguettes ;
le fait que ces précisions soient souli-
gnées avec insistance n’est pas anodin.
Ceci révele I'attachement particulier du
compositeur a I’élaboration de timbres
dont la pluralité est encore trop peu sou-
vent mise a nu,

2. Ipséité et incongruité du timbre

A I'heure ol les recherches sur la syn-
thése des sons vont bon train et oil
d’aucuns crient déja a ’obsolescence
de la facture traditionnel-
le, nombreux sont encore
les compositeurs qui n’en-
tendent pas la délaisser.

P.-A. Castanet est de ceux

qui considerent les ins-

truments conventionnels

comme recélant des res-
sources insoupconnées i

découvrir, Il s’agit ici

d’annihiler les carcans et

de ne pas se limiter au bon
usage tel qu’il est recom-
mandé par les institutions

bien-pensantes. Il apparait

clairement qu’utilisés de

maniére insolite, les tim-

Exemple 6

intervalligue (cf. *) forme un ensemble
mouvant, instable (exemple 6).

Dans le prélude d’Ape (1992), pour fli-
te traversiere, la consonance est inces-
samment contrariée par les éléments de
« diabolus in musica » tels le demi-ton
et le triton. Notons que, si la perception
de la hauteur et de la profondeur du son
est délibérément troublée, I'agogique ne
'est pas moins. Le flux temporel est
endigué par un recours cons-
tant a la fracture, aux heurts,
par I'adjonction de petites no-
tes & la figure principale, si-
mulant alors une mécanique
déréglée. Algol ou encore Take
Notice illustrent ce phénome-
ne, dont la perception est ac-
crue par une courbe d’intensi-
té fortement striée et générant
une couleur expressionniste B
(exemple 7).

Cet extrait du Vif Ml de
Meldung Il expose un con-

Exemple 7

bres deviennent protéifor-
mes. La monodie, terrain
de prédilection du compo-
siteur, affiche un visage
singulier et une ampleur
méconnue, résultant de I’étendue de la
plage des registres et des tessitures uti-
lisées. L'introduction de Rimbaldienne,
pour flite a bec basse, donne a entendre
une couleur déconcertante, alliance du
grain produit par le vibrato et de la voix
de T'interpréte filtrée par I'instrument.
Cette sculpture du timbre est tout aussi
remarquable dans les ceuvres poly-
phoniques ; Mnémosyne et Thanatos
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consiste en une «superposition de
matériaux hétérogénes » alliant des
paramétres dlametralemcm opposés,
baignés d'un éclairage caravagiste.
L’alliage timbrique apparait comme
I'acte fondamental de la composition ;
le compositeur, tel un alchimiste, éla-
bore des sonorités nouvelles dédai-
gnant le procédé familier d’habillage
d’un matériau préexistant. La recherche
de l'insolite, de l'inoui, est manifes-
tement la préoccupation majeure de
P-A. Castanet ; tout comme G. Ligeti
met en ceuvre une polyphonie de
klaxons dans son Grand macabre, lui
insere dans Hymmnus des « criguets »,
« sandblock » et « géophone » et, pour
comble, fait jouer le timbalier avec de
2rosses aiguilles a tricoter. Dans cette
méme ceuvre, les instruments a vent
voient leur sonorité habituelle dénatu-
rée par I'intrusion parcimonieuse d’un
jeu sur bec ou anches (simples et dou-
bles) seuls, technique expérimentée
auparavant dans Gliss'étude (1984),
piece pédagogique pour flite a bec et
piano.

Cette quéte de « timbres excentriques »
comme phénomene d'induction impli-
que de repenser la relation commune
entre U'interpréte et 'instrument. Ce
dernier se trouve fréquemment confron-
té a des difficultés d’ordre technique et
psychologique ;: dans Continuum IV
d’Avviso 11, le percussionniste est con-
traint de se vautrer sur la grosse caisse,
comme le fait le pianiste sur son clavier
dans le Klavierstiick XIII de Karlheinz
Stockhausen. Meldung [I1 est le terrain
d’une lutte entre les deux interpretes
qui, par endroit, s’exécutent sur le
méme tambour. En outre les sections
Questions-Réponses des trois études
pour percussion imposent un jeu avec
une seule baguette, |’autre main restant
nue, interprétation qui revét des allures
d’ataxie (exemple 8).
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Insidieusement, le compositeur donne
naissance & un sentiment de frustration
chez D'exécutant, particulierement re-
marquable dans Take Notice. Dans
les sections Vif 111 il est tenu de jouer
uniquement sur le cercle ou le fit du
tambour (ou de la grosse caisse, selon
I’étude). L’instrument est ici détourné
de sa fonction premiere, celle d’un
résonateur sur lequel I'interpréte libere
son énergie. Le timbre et la vision
scénique produits déconcertent le
spectateur non averti, tout comme peut
I'gtre celui du A Flower de John
Cage, qui met en scéne un pianiste
jouant sur le couvercle de son piano.
Cette préoccupation d'un mode de
représentation inaccoutumé s’affirme
comme éminente au sein de la jeune
génération de compositeurs. Au sujet
de Michaél Lévinas, Pierre-Albert
Castanet écrit : « la théftralité baigne
des pages d’une maniére concupiscen-
te ». Un simple jeu de miroir nous per-
met de réfléchir cette image sur son
auteur...

3. Aux confins d'un espace multi-dimen-
sionnel

Avec Edgard Varése s’ ouvre I'ére mo-
derne de la spatialisation du son. pro-
jection spatiale du « son organisé » ;
Intégrales, paradigme méme de ce con-
cept, nous invite & un « voyage dans
I'espace ». La notation se libére peu a
peu de son carcan et évolue vers le gra-
phisme pur, tels les traits et points ma-
culant c¢a et 12 les transparents des Va-
riations de John Cage. Bien avant cette
abstraction totale, le dodécaphonisme
viennois a ouvert les portes d’une nou-
velle configuration de I’espace sonore |

Exemple 9

les séries, par leur ambitus trés élargi,
investissent 1'espace dans son intégrali-
té, donnant ainsi naissance 4 une courbe
mélodique hyperstriée. Cet étirement
des intervalles prend place dans nombre
d’ceuvres de Pierre-Albert Castanet ;
citons le Tombeau de Michel Serviére
(1991), pour fliite, basse, de préférence
(exemple 9).

Ce court fragment met en exergue un
mode d’écriture fréquemment usité par
le compositeur, désigné par I’expression
« feuilletage de la monodie » — principe
apparaissant, au demeurant, sporadique-
ment dans I'ceuvre de G. Scelsi. Cette

Exemple 10

pratique consiste a doter la monodie
d'une nouvelle profondeur de champ,
par un effet d’itération d 'une note polai-
re, grave et souterraine, Dans le Tom-
beau de Michel Serviere, le do grave
tient le role de soutenement : il est trans-
mué en un fa, non moins grave, dans
Rimbaldienne, pour fliite & bec basse.
Cet ostinato caverneux, dont la hauteur
est, par endroit, instable, éclipse la clar-
té évanescente de la psalmodie domi-
nante. Imaginez un tableau de La Tour
ol la lumiére surgit des abysses. Les
modéles de « feuilletage de la mono-
die » affluent : la clarinette de Mnémo-
svne et Thanatos nous immerge dans
une atmosphére « d’outre-tombe » en-
tretenue par un mib" altéré, de fagon
intermittente, par un mi bécarre”; la
coda de I'Hommage a Alexis Keunen,
pour clarinette basse, procure a 1 audi-
tion le sentiment d’un solo qui se dé-
double, haché par une juxtaposition de
nuances f, sf, pp (exemple 10).

A cette spatialisation du son, on peut
adjoindre celle de la représentation scé-
nique ; le jeu stéréotypé ne trouve réso-
lument pas sa place dans I'ceuvre casta-
nien. Lors de la création d’Qctimbres.
deux interprétes occupaient la scéne,
tandis que deux autres étaient dispersés
dans la salle, altérant ainsi le mode
de perception habituel de I’auditeur.
Avviso I, créé par Thierry Miroglio, a
fait 'objet d'une étrange théatralisa-
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tion : I'interprete, lors des rares plages
de silence, se livrait & un jeu de panto-
mime, balayant I'espace de grands ges-
tes. La mise en sceéne de Muémosyne et
Thanatos a recours au principe pytha-
goricien d’acousmatique, qui imposait
aux disciples d'écouter le Maitre derrie-
re une tenture, afin de ne pas entacher
la réception du message par I'image de
son émetteur, Cependant, dans le cas de
cette ceuvre, 1'effet contraire se produit,
la perception du spectateur étant troublé
par l'audition d'un timbre émanant
d'une source invisible. En outre le com-
positeur précise que : « Les deux jazzo-
fitites devront &tre placées en coulisse.
[l est préférable qu’ils ne saluent pas en
fin de piece pour garder le mystére. »
Pierre-Albert Castanet, scrupuleuse-
ment fidele a Uesprit iconoclaste, s'in-
génie a conforter le spectateur, tout
comme |'auditeur, dans I"inconfort.

IV. Epilogue ou le « son
retrouveé »

Est-il possible de rendre compte en
quelques lignes de la fertilité d’une
pensée aussi catégorique que protéifor-
me, ancrée dans la mouvance de la
modernité 7 Sans doute non, aussi fau-
drait-il exposer plus longuement les
ceuvres entrevues, & la lumiére d'une
analyse plus affinée. Cette fin de siécle
est frileuse, mais qu’inmiporte, notre
compositeur entend bien combatire,
contre vents et marées, la vague des
sophismes postmodernes. 1l se tient a
I'écart des projecteurs aujourd’hui
braqués, rentabilité oblige, sur les
« Nouvelles Simplicités », « Nouvelles
Complexités » et autres « Néo- » en tout
genre. Le moderne, lui. fuit I"hédonis-
me comme la peste ; c’est un anachoré-
te, un artisan de "ombre, qui s’accroche
4 la substantifique moelle de la moder-
nité comme au dernier vestige d’une
époque révolue, détronée par celle ol le
compositeur « grand public », vedette
médiatique, est roi. A 'aube du XXI°
sigcle, la modernité doit se battre plus
que jamais pour cOnserver son rang :
néanmoins, ne négligeons pas les vertus
certaines d'émulation dérivant de cetie
concurrence loyale. P.-A. Castanet a
opté pour un langage complexe et raffi-
né, dont le parasite est la pierre angulai-
re, le spectre inhérent & la création.
Autour de ce méme parasite se greffe
une atmosphere solenelle confinant & la
ritualité. 11 est recommandé aux inter-
pretes de Take Notice et de Mnémosyne
et Thanatos d observer une attitude
« hiératique ». Le son, au-dela de ses
propriétés physiques, se pare d une di-
mension quasi psychologique ; il est
décomposé puis recomposé. Tout 1ceu-
vre de P-A. Castanet repose sur une
conception éidétique du son, enfin re-
considéré sous toutes ses formes, fier de
ses aspérités jusqu'ici éradiquées par
une entreprise systématique d’épura-
tion. La blancheur diaphane s’enrichit
des noirs profonds, toute tentative de
purification est vaine. A présent le re-
lief, le grain du son exigent d’étre pris
en compte au méme titre que les para-
métres tels la hauteur et I'intensité.
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Forte de cette émancipation, la texture
sonore trouve une nouvelle épaisseur,
g’intégrant au sein d’une architecture
mobile et souple. Rappelons ce mot
d’Edgard Varése : « Les formes musi-
cales possibles sont aussi illimitées que
les formes extérieures des cristaux® »,
Cette ouverture sur le hasard confére a
I'interpréte un role éminent ; il se doit
d’exprimer sa personnalité plus que
d’ordinaire, seul maitre du jeu d’indé-
termination sporadiquement proposé
par le compositeur. A lui de rendre vi-
sible, audible. la sensualité inhérente a
toutes ces pages: a lui de recréer le
geste d'écriture & la fois ample et déci-
dé, quasi indéfectible. Le compositeur
fait un usage trés parcimonieux du si-
lence ; ce dernier est d'ailleurs & envi-
sager comme un parasite au sens le plus
strict du terme : il « vit aux dépens de ».
C’est, entre autres, le cas dans Ques-
tions-Réponses. appartenant & Take
Notice ou, durant les plages silencieu-
ses, exécutant est invité a répéter inté-
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rieurement la cellule qu'il vient de
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