ontinuum, ultrachromatisme

et multiplicités . i
La compositrice et musicologue francaise Pascale Criton
poursuit son chemin en dehors des sentiers battus. Au
lieu de chercher a restreindre Pinfinité des possibilités
musicales qui caractérise le 20° siécle en tranchant _arbl-
trairement ou en revenant a la tradition, elle en fan! au
contraire son point de départ, a Pinstar de la physique
et des mathématiques modernes. Comme modeéles de
cette procédure consistant a transformer les catégories
traditionnelles de la composition en énergie musico-
spatiale, Pascale Criton consideéere Edgard Varése et lvan
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par Pascale Criton

Une dimension éthique et ontologique
traverse le 20¢ siecle des années 1920 a
nos jours, dans tous les domaines de
’art et de la connaissance, dans une
esthétique qui met en scéne la dissolu-
tion et I'émergence, la molécularisation
et la reconstitution de rapports dont
1'enjeu s’ oriente vers une nouvelle com-
préhension du vivant et de son organi-
sation, vers une subjectivation de la
relation au monde et au cosmos. Dés les
années vingl, une profonde remise en
question agite les notions d’organisa-
tion, de polarité et de hiérarchie, un
regard exigeant se porfe en science com-
me en littérature sur la formation des
événements complexes et sur le mul-
tiple. Aujourd’hui, il est désormais
reconnu, dans les sciences comme dans
les arts, que la nature est subtile, insta-
ble et mobile, que la logique du vivant
est méme créationniste et en devenir
— et non pas stable et simple, comme on
a voulu la voir si longtemps. Telle est la
constatation qui fonde les nouveaux
paradigmes de la complexité, du virtuel
et du moléculaire, qui s’étendent des
mathématiques a la philosophie, de la
géométrie et de la physique aux arts,
aux sciences humaines et aux sciences
sociales, tout en maintenant un plan
commun sur lequel se pose la question
de 1'élément et du lien, des détermi-
nations et des modes de réenchaine-
ment.

Il est certain que ces questions traver-
sent aussi la musique, comme une part
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obscure que les musiciens taisent, car
ils n’ont pas choisi de s’expliquer avec
des mots, bien que les déterminations
qui président aux formalismes et aux
choix esthétiques aient nécessairement
une dimension ontologique. Est-ce le
fait d’un sentiment d’irréalité et de mor-
cellement, dont nous sommes parfois
saisis, qui nous incite & nous tourner
vers les potentialités virtuelles et molé-
culaires 7 Est-ce pour mieux pouvoir en
repartir, comme pour saisir les chances
et les conditions de 1’événement en
lui-méme ? Quel est ce besoin toujours
urgent de découvrir de nouvelles tran-
sitions, de penser et concevoir des
passages, comme un élan destiné a dé-
velopper la science et [’expérience
d’une traversée possible, a exercer les
forces de I'imagination pour libérer des
territoires nouveaux ?

Schonberg, par exemple, avait pressenti
des les années 1920 que 1’avenir ne
pouvait se cantonner dans une représen-
tation simplifiée du son, et envisageait
comme inéluctable la nécessité de
gagner « la totalité du phénomene so-
nore' ». Bien que ce niveau de la po-
tentialité du sonore n’ait pas eu a
proprement parler de conséquences mu-
sicales pour lui dans ses implications
acoustiques, les tendances micro-inter-
vallistes de ces mémes années tentérent
de développer une conception syncréti-
que du phénomene sonore, faisant ap-
pel a une physique acoustique élargie
aux mathématiques et a la géométrie,
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impliquant des formalismes, des tech-
niques d’écritures et une lutherie ra-
dicalement nouveaux®. Cette option
ouvrait en fait les prémisses d'une re-
connaissance du phénomeéne du sonore,
qui allait connaitre par la suite un nou-
veau point de départ déterminant apres
guerre, avec les musiques électroniques
et €lectroacoustiques, et irriguant du
méme coup toute Iécriture instrumen-
tale.

I est vrai qu’une pensée micrologique
et une nouvelle microphysique se sont
développées dans tous les domaines oil
"on avait affaire a des étres physiques.
Cet élan répond, au-dela d’une avancée
technologique dans les sciences, & une
exigence de la raison autant qu’a une
ouverture de I'intuition, dans lesquelles
le son et plus généralement la musique
sont aussi impliqués. En musique, il
s'agit de la constitution d’un plan sono-
re fractalisé et discrétisé, a partir duquel
les différences vont pouvoir se consti-
tuer avec un maximum de variabilité.
La logique de I’élément indépendant
introduite par le dodécaphonisme et
suivie, aprés guerre, de la généralisa-
tion de la mesure & toutes les compo-
santes du son, a rendu possible une
variabilité et une malléabilité de la
continuité transitive encore augmentée
par la génération de ['informatique
musicale. La représentation du phéno-
meéne sonore $’est peu a peu entiérement
renouvelée, frayant 1’acces a une totali-
té du sonore qui appelle une ouverture
dans la pensée et la représentation.
Aujourd’hui, c’est dans de nombreux
domaines de la connaissance que 1’on
tente de se tourner vers une potentialité
du réel ; c’est dans une esthétique de la
potentialité, éthique, scientifique, créa-
trice, s’ orientant vers une sensibilité du
réel nécessaire pour gagner de nou-
veaux « passages a l'existence », que la
réalité peut s’inventer et rejoindre les
forces de la mobilité et de la variation.
C’est avec une nouvelle description
du réel, une poétique de la puissance
du sensible et une physique concréte,
qui se donneraient comme objectif
de rejoindre 1’émergence singuliere
de I’événement, a la racine des dyna-
mismes, que peuvent se gagner de
nouveaux territoires audibles, figura-
bles et praticables.

Vers une logique des
micro-éléments

Ce rapport & la variabilité et a I’élémen-
tarité s’est concrétisé musicalement
avec une infinité de techniques de
micro-variations, que ce soit dans les
techniques de jeux instrumentaux, dans
les conceptions expressives ou les
techniques d’écriture.

Intéressée par la variabilité et la mo-
bilité des processus dynamiques, la
micro-sensibilité de 1’élément dans un
milieu, je commencais en 1982 a réa-
liser un cycle de pieces utilisant les pia-
nos micro-intervalliques congus par
Carrillo®. La découverte de ces instru-
ments venait étayer et confirmer mon
intérét pour le continuum et 1'ultrachro-
matisme. Ils offraient la possibilité
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d’utiliser les micro-intervalles de fagon
polyphonique, tout en conservant la
richesse des claviers acoustiques. Je
cherchais & constituer une matiére
hypersensible en associant différents
tempéraments, un tissage souple de qua-
lités intervalliques dans lequel allaient
pouvoir se former des événements
d’une grande richesse transitive et ex-
pressive. Il devenait possible de créer
des équilibres instables et éphémeres,
d’esquisser des parcours dynamiques,
d’orienter et de conduire des mouve-
ments quasi imperceptibles.

Peu 4 peu, j'ai travaillé ces qualités
acoustiques et perceptives en synthése
du son, ou encore en les associant a
différents contextes instrumentaux®. Du
point de vue du phénoméne acoustique,
la complexité sonore des tissus micro-
intervalliques présente de nombreuses
questions quant a ’analyse et la des-
cription : il s’y pose la question de la
représentation de mouvements simulta-
nés, de 1’activité sensible et interactive,
de dynamismes complexes qui peuvent
s’apparenter a ['activité instable et
transformationnelle des systémes phy-
siques non linéaires’. En effet, les
qualités sensibles propre a I'ultrachro-
matisme rejoignent une hypermobilité
qui approche une virtualité du sensible,
au sens physique et interactif du terme :
la ductilité (produite par la proximité de
fréquences voisines et la complexité des
mouvements vibratoires qui en résul-
tent) introduit une durée particuliere
(travail interactif des vibrations) qui
libére d’autres types de vitesses et s’ac-
compagne d’autres degrés de tensions,
de toute une variété expressive qui im-
plique des sensations d’énergies et de

luminosité nouvelles. C’est en effet
toute une'nouvelle description du réel et
du virtuel qui est en jeu dans ce domai-
ne, 4 la croisée d’un formalisme et d’une
physique concréte, d’une métaphysigue
du mouvement et de la virtualité —
qui restent pour moi profondément
poétiques —, et dont j’ai cherché, en
collaboration avec des physiciens et
des laboratoires d’acoustique, les
prolongements en analyse et en synthé-
se, ainsi que dans les possibilités
d’outils conceptuels et de lutherie
électronique®.

La micro-sensibilité d’un milieu et
de ses éléments, la virtualité dans les
réseaux de tensions, sont des compor-
tements du mouvement qui m’ont
toujours vivement intéressée. Mes
recherches et mes compositions sont
soutenues par le sentiment que les
« choses » n’apparaissent que parce
qu’elles sont extraites avec un ensem-
ble de mouvements et de déterminations
qui les constituent, et qui donnent tout
son sens a la potentialité d’un geste. La
richesse du mouvement et de la matiére
dépend de notre fagon d’appréhender la
puissance du sonore et pose la question
d’un continuum virtuel, illimité, dont
les conséquences se manifestent tant au
niveau de la composition que dans la
maniére de questionner 1'image de la
pensée.

11 est vrai qu'une pensée micrologique
implique une nouvelle perception de
I"espace et du mouvement, de la varia-
bilité des qualités et des possibilités
perceptuelles et formelles qu’elle libe-
re. L'emploi répandu et pratiquement
généralisé des micro-intervalles et des
micro-variations en témoigne, avec



toute une variété de procédés répondant
& des objectif's trés divers. Les musiques
spectrales ont par exemple développé
une technique de molécularisation quasi
scientifique du matériau, dans laquelle
il s’agit de « désintégrer » les sons,
« d’extraire les composanies pour en-
suite les recomposer en agrégats nou-
veaux, et produire a volonté du timbre
et de l’harmonie’ ». Les démarches
spectrales se sont essentiellement déve-
loppées avec les outils informatiques et
appréhendent prioritairement une inci-
dence perceptive {inharmonicité, granu-
lation, transformations timbrales etc.),
dans D'optique d’une structuration des
timbres appliquée a la synthese électro-
nigue et a la synthése instrumentale.
Par ailleurs, les micro-variations et les
micro-intervalles avaient €té employés
auparavant de fagon déterminante par
Scelsi, provoquant une facon d’entrer &
I’intérieur du son et d’en scander intui-
tivement les composantes en les faisant
tourner selon une infinité de points de
vues. Il y a encore le formalisme rigou-
reux d'Ivan Wyschnegradsky, fondé sur
une métaphysique et une géométrie de
Iespace® : l'ultrachromatisme, terme
que Wyschnegradsky propose pour dé-
signer une technique de composition par
structuration d’espaces intervalliques,
lide & un principe illimité de divisibilité
du son, opére en quelque sorte par cou-
pes géométriques sur un plan vibratoire
supposé infini, fourrnillement vibratoi-
re complexe, fluide animé de tensions
et de dynamismes virtuels. La particu-
larité de son approche développe une
conscience aigué de la virtualité et tenie
de rendre acecessible une fractalisation
infiniment renouvelable de 1’espace
SOnore.

On peut s’interroger sur le principe
général de ces différentes démarches,
pour ne citer qu’elles, caractérisées par
une recherche de I'élémentarité, une
fractalisation latente du matériau, d’un
plan virtuel désintégre, molécularisable,
a partir duquel on reconstruit, on re-
compose les rapports sonores. Clest la
naissance d'un plan, d’un « arriére-
plan » que Scelsi nommait « profondeur
du son » dans Pesprit de la métaphysi-
que de Schelling, que Wyschnegradsky
nommait « continuum sonore virtuel »
dans un esprit bergsonien et qui corres-
pond & I’émergence de la puissance du
sonore et du lien que celle-ci entretient
avec une virtualied infinie. Dans Uen-
semble, il s’agit d’extraire des matiéres
d’expression, des configurations, des
grilles, des qualités, des espaces, des
combinaisons ou composés sonores,
coups de dés & partir d’une multiplicité
qui ne peut &tre saisie que par moments
et événement, établie dans son principe
mais non préétablie dans sa conception.

Un espace a organiser

Mais comment se fonde cette expérien-
ce esthétique et théorique a la base de
laquelle se trouve, au-dela de la recher-
che d'une variété expressive et percep-
tive, I'exigence d'une liberté absolue
dans la capacité de créer du sensible et
du réel audible ? Cette idée de décou-

vrir une infinité de colorations de tim-
bres, de libérer les sensations de temps,
d’espace et de matiéres était d€ja pres-
sentie par exemple chez Scriabine ou
Debussy. Avant cela, on avait vu naitre
et se dévoiler tout au long du 19 siécle
Ie germe de la complexité dans les rap-
ports sonores, défaisant peu a peu les
principes hiérarchiques de la consonan-
ce, dont Iefficacité fonctionnelle repo-
sait sur la stabilité et la périodicité.
Quelque chose de la puissance du sono-
re n'a cessé de se formuler et n’est
devenu autonome qu’avec la notion
d’un espace @ organiser, sans lequel il
n'eiit pas été concevable d’extraire une
élémentarité autonome. Schonberg éta-
blit avec le dodécaphonisme !'espace
d’une logique sérielle radicalement nou-
velle, dans laquelle I’élément acquiert
indépendance et interchangeabilité. Cet
espace logique deviendra celui de la
libre formation des fonctionnalisations,
des structurations, des combinatoires et
des processus, 4 fa base d’un renouvel-
lement de la problématique du continu
et du discontinu. Et sans doute esi-ce
la pluralité des espaces possibles, la
notion d’espaces abstraits, d’espaces
géométriques, mathématiques, physico-
mathématiques, mais aussi d’espaces
acoustiques, perceptifs et qualitatifs, qui
ne cesseront de se révéler par la suite
dans la création musicale de ce siécle
comme le plan d’instauration de modes
d’écriture.

Au-dela d’une référence précise dans
I’intention ou dans ['application, la
question de la puissance du sonore dans
sa totalité ne cessera de confronter les
compositeurs du 20¢ siécle a I'infini
d’un potentiel sonore et a la nécessité
d’établir des limites, de créer des espa-
ces et de sérier les qualités pour en
capter la puissance. Dans la perspective
de nouvelles cohérences et de nouveaux
systémes de liaisons, les approches
d’une véalité organisée et organisable
ont fait apparaitre de nouvelles relations
entre I'élément et la structuration, entre
T'unité discontinue et le potentiel itli-
mit¢ du matériau sonore. On peut
considérer que c’est une sorte de ma-
thésis élargie, lide a I'expressivité, une
physis autant intuitive que rationnelle,
qui fait évoluer l'image de la pensée
dans la composition et créer de la réa-
lité sonore. Sans doute la question ne
cessera-t-elle de s’affiner, chaque com-
positeur apportant de nouveaux traits,
dont certains se séparent ou se recou-
pent, les composantes des uns et des
autres formant la réalité d’une historici-
té vivante de I’esthétique musicale du
20" sigcle.

Un plan illimité

La formation de continuités interpellées
dans les rapports sonores suppose un
plan virtuel A partir duquel celles-ci
seront élaborées. La puissance du sono-
re et la composition des rapports sono-
res pour eux-mémes engendrent un
constructivisme qui caractérise en quel-
que sorte la musique du 2(¢ siecle. Le
compositeur devient un « constructeur »
qui élabore des idées musicales et crée

une technique musicale a partir d'un
plan qui n’est plus donné ni préétabh
selon des régles ou hiérarchies, bien
qu'il demeure un présupposé absolu-
ment nécessaire a la compasition, donc
nécessaire 2 tracer. La nature de ce plan
el, précisément, Ia nécessité de le cons-
tituer inaugurent une image moderne de
la composition musicale : plan illimité
des possibles & sensibiliser, & rendre
audibles, plan qui « connecte » chaque
technique et chague « art de faire » pro-
pre & un auteur, avec un continuum
illimité de structuration des rapports
sonores et un potentiel absolu du phé-
nomeéne acoustique, Deux faces qui ren-
voient I'une a 1’autre, se distribuent ou
se séparent selon les déterminations,
selon la saisie diagrammatique propre &
chaque auteur et A chaque tracé d’un
plan d’immanence.
Si la nature de ce plan peut paraitre
surprenante, voire abstraite, ¢’est parce
qu'il s’y relie une métaphysique du
mouvement et une détermination du
sensible, qui n’est pas sans lien avec
certaines mathématiques et une phy-
sigue concréte que de nombreux com-
positeurs mélent avec une intuition
proprement musicale. On voit par exem-
ple comment Varése, dans le prolon-
gement des intuitions de Debussy et
a travers sa lecture de Busoni, s'est
concentré sur 1’organisation du maté-
riau sonore, faisant apparaitre la possi-
bilité d’une infinité de positions diffé-
rentielles a partir d’un plan de forces et
de différences libres, sans hiérarchies
préétablies. L'idée d'un plan illimité
(non encore réel) est un acte décisif qui
concerne en particulier le geste d’un
« constructeur », On peut dire que c’est
une posture de « mise en appel » eavers
1a virtualité du sensible, qui fait jouer
divers types d’intuitions : 1’intuition
acoustigue, 1'intuition dynamique, I’in-
tnition physique du son en général, de
sa plasticité et de ses mouvements, de
fagon absolument indissociable de la
création de percepts et de matidres d'ex-
pression qui vont les matérialiser. C’est
ainsi que des territoires sensibles et
audibles acquiérent une durée propre et
une consistance nouvelle, établissant
une conviction perceptive qui témoigne
de métamorphoses esthétiques et sensi-
bles. Cest le surgissement de ce que
Varése, animé par ]'idée d’un trans-sen-
sible ou d’une « corporéification du
son », nommait 1’espace « projeté® » ;
espace qui suppose un plan viriuel-
actuel dans lequel le jeu de la coupure,
la délimitation (formation d’accords,
choix et distribution des composantes,
structuration des agrégats), est un pro-
cessus d’actualisation. C'est a partir
d’un plan illimité, parcouru de vitesses
infinies, que 'on pourra extraire des
« COMPOsSes » sonorss et « organiser
le son». A ce sujet, Vardse aimait i
se référer au mathématicien Hoéne
Wronsky, dont les fravaux portaient sur
I'infini et 1'Idée différenticlle dans le
calcul intégral.
Le plan illimité recéle la problématique
du continuum en tant que tentative de
{suite page 8)
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Déclinaison a Pombre des choses familiéres
pour piano accordé en 1/16 de ton et bande (1985)

ECRITE pour le piano en seizieéme de ton (construit par

Julidn Carrillo), cette pigce s’articule sur trois idées

essentielles, qui prennent leur origine dans les qualités

acoustiques et expressives qu’offre cet instrument :

— D’idée de créer un effet de « temps interne » dans la
résonance ;

— l'utilisation expressive de micro-variations (attractions
intervalliques et micro-épaisseurs timbrales) dans une
trame intonative et expressive & deux voix ;

— un jeu d’alternances et d’articulations autour de la
dualité de deux types de continuités, métrique et tem-
porelle.

L’idée de « temps interne' » s’applique ici & des qualités
acoustiques : en effet I’accord en micro-intervalles de
'/16 de ton produit une résonance prolongée, complexe
dans sa structure vibratoire (qui s’explique par un
phénomeéne assimilable & celui de la rémanence, telle
que I’a décrite Gabriel Weinreich® : on décele le travail
suractif des échanges de vibrations, qui modifie les
régimes d’attraction et de résolution. Il en résulte un sen-
timent d’extréme fluidité, une potentialité fusionnelle,
qui crée un autre seuil de différenciation perceptive et
expressive).

A partir de cette qualité harmonique et temporelle, j’ai

développé un principe d’oscillation permanente des inter-

valles a 'intérieur d’un espace virtuellement continu : par
exemple une tierce mobile, majeure-mineure-diminuée-
augmentée, décomposable et recomposable par pas de

/16 de ton, se dilate et se contracte jusqu’au seuil perceptif

de I'intervalle lui-méme. De méme la « sensation » de

hauteur unique est en constante modification, sorte de

micro-chromie entretenue sur la durée de la résonance,

travaillant ses propres composantes.

Les micro-variations de hauteur s’exercent aussi harmoni-
quement 2 l'intérieur de petites épaisseurs timbrales
couvrant un quart de ton (quatre seiziémes de ton), un
huitiéme de ton (deux seiziémes de ton) ou organisées en
accords. Ces épaisseurs variables créent des polarités
qualitatives, déjouant la logique des attractions et des ré-
solutions, chaque « point » devenant une multiplicité.

| J'ai recherché une micro-instabilité a I'intérieur des at-
tractions, créant des micro-espaces, le jeu d’une micro-
harmonie avec ses lois internes, dans une approche pres-
que phonologique d’un sous-texte et en méme temps
purement acoustique : les micro-variations de hauteurs
modifient les qualités spectrales des timbres, faisant déri-
ver les matiéres expressives et les rapports intervalliques
sur la trame intonative d’un « parlando instrumental » a
deux voix. Celles-ci entretiennent constamment des mi-
cro-écarts sur deux tierces superposées (repris par la
bande), qui font évoluer quasi imperceptiblement un
espace contractable allant d’une quarte diminuée & une
sixte augmentée,
Ces petites transformations qualitatives el expressives
prennent leur sens dans deux types de continuités, qui
expriment deux modes de parole (du sous-texte) : la parole
organisée et informationnelle qui se constitue ici dans une
continuité métrique ; d’autre part, la parole pour se dire,
pour « s’apprendre » dans la relation a 1’inconnu, et dont
le sens et la forme sont « en train de se faire », se cons-
tituant par la dans un travail de la durée. La premiére
continuité est obtenue par densité de la fréquence itérative
(exemple I ; I’octave réelle est répartie sur les huit octaves
d’un clavier accordé en '/16° de ton = 96 touches), la
seconde fait au contraire apparaitre les qualités de dilution
et de détente (exemple 2), allant jusqu’a 1’extrémité d’un
travail vibratoire quasi imperceptible, intérieur 4 la réso-
nance.
Cette dualité gere la forme générale de la piéce faisant
alterner 1'articulé au fluide, principe tournant dans lequel
s'amorcent des processus de turbulences interrompues,
reprises ou prolongées en mouvement de spirale.
Pascale Criton

1. La notion de temps interne ou « second temps », profondément en-
raciné dans la complexité et dans les fluctuations au niveau micros-
copique, est associée a D'activité et au devenir des systémes et des
étres physiques. Ilya Prigogine, Physigue, Temps et Devenir,
éd. Masson, Paris 1982,

2. Gabriel Weinreich, « Coupled piano strings », Journal Acoustique,
Soc. Am., vol. 62, n® 6, 1977,
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formaliser une intelligibilité du sonore,
passage d’un élément 2 un autre, mais
aussi passage de I'indifférencié au dif-
férenciable, passage a l'existence, dans
lequel se joue la création d’un trans-
sensible. La définition constante de
’élément et son extraction depuis un
plan virtuel ouvrent des modes de dis-
crétisation et la formation de disconti-
nuités qui seront réenchainées dans des
systémes de liaisons et de cohérences
ultérieurs,

C’est ainsi que le plan virtuel est en
quelque sorte « prémusical » dans sa
compréhension, mais aussi « prématé-
riel », illimité, dans sa virtualité molé-
culaire : Ligeti faisait ainsi récemment
remarquer |’importance de la question
du discontinu'® : « la discontinuité est
au ceeur de la représentation aussi bien
au niveau de 1'informatique qu’au ni-
veau de !'écriture... Tous les éléments
sont discontinus et ¢’est a partir de cette
discontinuité que 1’on réenchaine des
continuités, des continuums », mention-
nant & cet égard son intérét pour les
mathématiques et les géométries diffé-
rentielles. Il lui revient de saisir un
double niveau physico-mathématique et
perceptuel, en faisant jouer des courbes
qualitatives (Gauss, Grassmann) et des
multiplicités géométriques (Riemann),
afin de rendre musicalement sensible,
comme par cristallisation, une infinité
de degrés dans la matiére. C’est ainsi
qu’apparait la génération d’une variété
d’états transitoires et moléculaires, qui
permettent 1’approche et le contrdle
d’une extréme variabilité. La limite
devient indiscernable et se déplace com-
me un curseur le long de gradations
qualitatives, mutation infinie des tim-
bres et des fréquences, séries continues
sensibles qui se prolongent les unes
dans les autres, proches d’un espace
leibnizien. Il n’y a plus d’opposition
entre le continu et I'unité discontinue,
qui est devenue passage, travail micro-
physique de la matiére.

Le plan et les espaces :

du virtuel a Pactuel

11 nous faudrait donc considérer deux
niveaux distincts et cependant corréla-
tifs : celui d’un plan virtuel illimité et
celui d’espaces et d’agencements 2
produire ; de I'un a I’autre, la création
de percepts, de matiéres d’expression et
de techniques d’écriture ; de 1'un a
I’autre, le mouvement d’une sélection,
le jeu de déterminations propres aux
traits diagrammatiques d’un auteur, qui
permettent le passage 4 une construc-
tion expressive. Les deux niveaux sont
a créer et ne préexistent pas I'un par
rapport a |'autre : telle est la condition
d’une ouverture de la pensée sur elle
méme — sur un impensé. L’espace des
possibles, I’espace logique a organiser,
repose sur une virtualité infinie de la
discrétisation : mais 1’enjeu d’une aper-
ception créative n’est possible que par
le travail d’un infini dans la représenta-
tion elle-méme. Dans ce cas, 'infini
n’est pas une béance catégorielle insai-
sissable, mais, au contraire, la création
de ce que l'on pourrait appeler un

trans-fini, le passage & I’existence d’un
trans-sensible.

On peut faire le rapprochement d’un tel
agencement mécanique et créatif, repo-
sant sur un plan virtuel illimité, avec le
concept de plan d’immanence ou plan
préconceptuel que développe Gilles
Deleuze dans sa conception de la créa-
tion en philosophie, mais aussi dans les
arts et dans les sciences'' : « Le plan
d’immanence n’est pas un concept
pensé ni pensable, mais I'image de la
pensée, I'image qu’elle se donne de ce
que signifie penser, faire usage de la
pensée... Ce n’est pas une méthode...,
ce n’est pas non plus un état de connais-
sance sur le cerveau et son fonctionne-
ment... ce n’est pas non plus I’opinion
qu’on se fait de la pensée, de ses for-
mes, de ses buts et de ses moyens a tel
ou tel moment.... Ce que la pensée
revendique en droit, ce qu’elle sélec-
tionne, ¢’est le mouvement infini, ou le
mouvement de 1'infini qui constitue
I’image de la pensée. »

L’idée de continuum virtuel fait appa-
raitre la question de la sélection, le sens
et 1'usage de la coupure en tant que
condition d’une ouverture sur un non-
encore pensé. Le plan illimité est le plan
des potentialités de forces et de vitesses
infinies qui, faisant « réservoir », per-
met I'extraction de composantes qui
se concrétise par des disjonctions et
par des opérations de coupure, par
le ralentissement ou I’immobilisation
de vitesses saisies sur le continuum
virtuel.

J’ai prolongé, par exemple dans
Thymes, pour piano et synthése numé-
rique (1989 — exemple 3), 'idée de
« temps interne » et de travail dans la
durée, sur une prolifération de réson-
nances de timbres ; les variations de
timbres se prolongent les unes dans les
autres et transitent du timbre caractéris-
tique du piano a toute une multiplicité
spectrale potentielle de timbres frappés
(marimba, glockenspiel, cymbalum
etc.), qui partagent des parentés avec
des cloches et des clochettes. Les séries
sensibles, obtenues par modifications
spectrales et micro-intervalliques, s’en-
trecroisent dans les structurations d’ac-
cords, créant un mouvement infini dans
la sensation de timbre. Mais c’est aussi
la sensation de hauteurs multiples qui
est entretenue par superposition de
tempéraments ('/16, /8, '/4), ainsi que
I’accord irrégulier en '/4 de ton du
piano. Ces variations spectrales et mi-
cro-intervalliques apparaissent de facon
non continue, dans un jeu instrumental
témoignant a chaque attaque d’un ins-
trument virtuel, la discontinuité faisant
apparaitre ainsi un continuum instru-
mental virtuel.

La notion de coupure sera décisive, car
elle est ce qui permet de procéder i des
distinctions et des différenciations de
qualités, & des découpages d’espaces
variables, & des gradations dans les
variations d’états de matiéres ou de tim-
bres depuis un planomeéne illimité : le
niveau virtuel du continuum permet de
penser les rapports sonores comme une
effectuation du réle de la coupure, infi-

niment variable. Boulez avait fait appa-
raitre ce jeu du virtuel en mettant en
valeur de quelle facon trés particuliere
le continuum se manifeste par la coupu-
re, le continuum étant entendu comme |
pure virtualité, se distinguant absolu-
ment de continuités telles que le trajet
d’un glissando ou la somme instantanée
d’un cluster'®. Le plan virtuel illimité
est immanent, mais en aucun cas il ne
préexiste sous une forme finie. C’est un
plan d’instauration de modes d’écriture
dans lequel le jeu de la coupure, la for-
mation de continuités et les découpages
d’espaces sont particuliérement pré-
gnants, dans la perspective de nouvelles
cohérences et de nouveaux systémes de
liaisons. C’est & partir du planoméne
que peuvent apparaitre différents jeux
de la coupure et différentes méthodes,
qui prendront chez chaque auteur une
place et un role particuliers, & partir
desquels on peut relever les traits dia-
grammatiques propres au geste d'un
auteur. La notion de coupure et sa rela-
tion au virtuel est une dynamique créa-
tive, une ouverture de 1’infini dans la
pensée : puissance méme de penser qui
doit étre nommée consciemment et
posée en son principe, afin de ne pas
perdre la liberté fondamentale qu’elle
constitue.

Vers une pensée

des multiplicités
Wyschnegradsky est un des premiers
compositeurs & avoir cerné le rapport
du virtuel a 1’actuel, dans une problé-
matique du continu et du discontinu.
Une grande force d’actualité caractérise
sa réflexion, commencée dés les années
1920, qui établit les fondements d’une
pensée musicale moderne, tant au
niveau de la composition qu’a celui
d’une théorie et d’une estéthique mu-
sicale.

Loin d’un structuralisme abstrait de la
matiére sonore ou d’une hiérarchie na-
turaliste, le fibrage ultrachromatique se
développe sur 1'idée présupposée d'un
plan vibratoire infini, lui-méme parcou-
ru de vitesses infinies (plan virtuel), et
la formation d’un « spatium » ou plan
d’actualisation d’espaces. L'idée de
« spatium » ou principe de spatialisation
pose la possibilité de penser et de créer
I’espace de représentation du sonore sur
la base des potentialités de forces et de
dynamismes : ceux-ci deviennent intel-
ligibles en s’actualisant par régions, par
distributivité des qualités intervalliques
et par individuation de points singuliers
ou remarquables.

Proches de la pensée spatio-temporelle
de Bergson, des applications géomé-
triques de Riemann et de Poincaré,
et du rationalisme de la matiére de
Mendeleiev, la particularité de 1’appro-
che de Wyschnegradsky est d’avoir
remis en question les termes du rapport
son/espace. La dissociation du réle de
la spatialité dans la représentation du
son, habituellement considérée comme
inhérente a celui-ci, permet d’extraire
un principe de spatialisation qui devient
une détermination a la fois nécessaire et
extérieure au son lui-méme, permetiant
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son extension et son intelligibilité dans
P’étendue. Ce principe de spatialisation,
autonome dans 'image de la pensée,
releve d’une géométrie de la différence
et d'une physique créationniste, indé-
pendante de tout modeéle structurel
préexistant. On peut dire que !'intérét
recherché par Wyschnegradsky est de
libérer le phénoméne sonore d’un prin-
cipe d’origine ou d’identité pré-établie,
voire de toute représentation d’une
acoustique réaliste ou imitative, afin de
gagner la puissance du sonore et
d’ouvrir une création du réel audible
dans laquelle I'esprit créatif et V'intui-
tion prennent le pas sur le modéle ou
I'idée de modele structurel.

Dans le méme temps, il $’agit pour lui
de conserver les déterminations propres
au sonore. C'est avec le découpage
qu'apparaissent les potentialités et les
forces, que se déplient des espaces irré-
ductibles et des dimensions hétéroge-
nes, révelant toute la « nature fractale
qui fait du planomeéne un infini toujours
autre que toute surface ou tout volume

Large et Lumineux
J = 56

Droit

assignable' ». Le plan de potentialité
est la dimension abstraite dont les agen-
cements, découpes, connexions et pro-
cédés d’espacement sont les piéces qui
en assurent le peuplement sur une cour-
bure toujours renouvelée, toujours va-
riable. C’est ainsi qu’apparaissent une
infinité d’espaces intervalliques, qui
correspondent a autant de figures qua-
litatives, déclinant toute une variété
typologique d’espaces qualitatifs qui se
distribuent par cycles ouverts, par espa-
ces variables, et structurent ’audible
comme les mailles souples d’un voile
jeté sur le continuum, en méme temps
qu'ils le parcourent ou |'arrétent.

Le mouvement de I'infini ainsi revendi-
qué a travers la formation d un spatium
potentiel pose les bases d'une logique
des multiplicités et d’une approche
topologique des étres physiques. On y
trouve la préfiguration d’une concep-
tion multi-linéaire a travers laquelle il
devient possible de constituer un terri-
toire mobile, de parcourir des réseaux et
des cartographies. Ils’agit de constituer

THYMES

un espace des virtualités en matériali-
sant un découpage, de circonscrire cer-
tains domaines du spatium et de faire
apparaitre des viteses virtuelles'?.

C’est & partir d’un tel plan (fluide non
fragmenté mais ouvert, planoméne ab-
solu et illimité, qui ne doit en aucun cas
étre confondu avec une instance supé-
rieure transcendentale ou pré-existante)
que pourront se déplier des espaces
qualitatifs actuels. Le continuum sono-
re virtuel, tel que le propose Wyschne-
gradsky, se présente comme un fluide
indivisible dans lequel les matiéres
d’expression se répartissent, se tissent
par cribles, se constituent par régions et
contours irréguliers. Il suggére un plan
d’instauration de mouvements finis,
saisis comme autant de coupes origina-
les ou de positions différentielles obte-
nues par le jeu des espacements d'une
géométrie non-euclidienne. Et c’est a
chaque pas de la divisibilité que se
constitue une surface ou un volume, un
contour irrégulier marquant un arrét
dans le degré de prolifération: le

8. Jean-Etiene. Morie
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découpage d’espaces intervalliques
révele un champ qualitatif infim,
11 est certain qu’aujourd’hui une telle
esthétique nous concerne tout particu-
lisrement dans ses options sur la virtua-
lité, la potentialité et la mobilité, qui
retrouvent toute leur actualité dans les
domaines qui touchent aux « étres phy-
siques ». La possibilité de se donner une
image de la pensée, permettant de créer
ce qui n’existe pas encore, reste, d'une
certaine fagon, une forme d’engagement
¢thique et ontologigue, autant qu’artis-
tique. Aujourd’hui, un renouvellement
de la problématique du continuum pour-
rait se situer au niveau du lien entre les
éléments, dans la création de transfini,
3 partir d'une pensée des muliiplicités
et de la complexité interactive.
Pascale Criton

1. Amold Schionberg : « Il s’agit [...] ’élargir
la potentialité artistique jusqu’a la totalité
du phénoméne sonore donné par la nature.
[..] Le développement de la musique a
suivi un chemin qui 'a toujours — et de
plus en plus — conduit 3 ransposer dans le
domaine des moyens artistiques les possi-
bilitds de Ta simulianéité sonore virtuelle-
ment éiablie par le son originel.. Le
fameux compromis nommé systéme teni-
péré représente comme une tréve dont le
délai d’expiration reste indéterminé. Mais
I'évoluiion ne pourra guére supporter long-
temps que les rapports instaurés par la na-
ture soient réduits & de pures commodités.
L'oreille devra s"occuper de ces problemes,
elle 'exige... » Traité & harmonie, Univer-
sal Edition 1922, tr, fr. Ed JC. Laués, Paris
1983, pp. 39-40 et 45.

2. Nous pensons entre autres a Julian Carrillo
et Ivan Wyschnegradsky : Julian Carrillo,
compositeur mexicain (1875-1965), écri-
vit en 1923 le Prefudio a Celdn, premiére
cuvre introduisant une écrifure et des
instrumenis en 1/16 de tons. Au méme
moment, Wyschnegradsky (1893-1979)
expérimente les possibilités de créer des
décalages simultanés d’accords en réunis-
sant piusieurs claviers et commence a rédi-

ger sa conception de la pansonorite. A 9.

propos du mouvement micro-intervalliste
des années 1920, cf. Roman Brotbeck,
Differenzierung und Dissolution. Die mi-
krotonalen Komponisten Julidn Carillo,
Harry Parech und van Wyschnegradsky,
manuscrit.

. Julian Carrillo a fait construire chez

Sauier, en 1927, la série des quinze pianos
« METAMORFOSEADORES », congus
chacun pour un tempérament, allant du ton
eniier au 1/16 de ton. Ces instruments sont
actuellement 3 Mexico et deux protoiypes
en 1/3 et en 1/16 de ton se trouvent au
C.N.S.M.P 1 Paris. Jean Etienne Marie,
compositeut et chercheur (1917-1989),
héritier spirituel de Carrillo, fit connaiire
son ceuvre en France et en Europe ainsi
que les démarches microtonales passées et
actuelles,

. L’ensemble de ces pigces ultrachroma-

tiques m’'avait été commandé par Jean
Etienne Marie entre 1982 et 1989 pour le
Centre International de Recherches Musi-
cales, et fut réalisé dans le cadre du festival
de musique contemporaine les MAAN.C.A
(Nice), dont i} étarr Je fondateur. Par la
suite, Jean Etienne Marie créa le projet
Micro-Iniervalles-Techniques et Technolo-
gies, destiné & promouvoir et faire connait-
re les démarches microtonales actuelles.

. Vincent Gibiat, « Phase space representati-

ons of acoustical musical signals », J. 8. V.
123, 1988. et « From order to discrder, an
approach of chaos in musical signal »,
Proceedings of the 13ith EUSIPCO Confe-
rence, Bruxelles 1992, ainsi que P. Bergé,
Y, Pommeau, C. Vidal, L' ordre dans le
chaos, Ed. Hermann, Paris 1984,

. Pascale Criton, « Modéles physiques et

temnps interne », communication aux Actes
du Collogue Internaiional sur les Modéles
Physigues, A.CR.O.E, Grenoble 1990.
Pascale Criton et Vincent Gibiat « Vers une
systémique sonore dans |'espace des
phases », projet d"étude en collaboration.

. Tristan Murail, « Scelsi, dé-compositeur »,

dans Les Mots et les Echos, Saint-Péters-
bourg 1993

. Ivan Wyschnegradsky, La loi de la panso-

rorité, 1954, manuscrit (a paraitre), a fait
I'objet d'une présentation dans un article
de Roman Brotbeck, « Die pansonoren
Musikriume des Ivan Wyschnegradsky »,
DissonanziDissonance n® 30, Zurich, no-
vembre 1991,

Edgard Varése, Le destin de lo misique
« Wronsky a défini la musigque comme
étant ‘la corporéification de I'intelligence
qui est dans Jes sons’. Je trouvais }a pour la
premiére fois une conception de la musique
parfaitement intelligible, 4 la fols nouvelle
et stimulante. Gréce & elle, sans doute, je
commengais i concevoir la musique com-
me étant spatiale, comme de mouvants
corps dans I'espace », « Dans mes propres
ceuvres, ces masses de sons organisés évo-
luent les unes contre les autres, modifiant
ainsi leur rayonnement et leur volume so-
nore. Je recherche dans la projection du
son la qualité d’une Iroisiéme dimension
dans laquelle les rayonnements sonores res-
semblent aux rayons de lumiére balay€s par
un projecteur. » Ecrits, Bourgois, Paris
1983, pp. 153 et §9.

10.Gyorgy Ligeti, Conférence de présentalion

du concert du 16/09/93, Centre Georges-
Pompidou, EIC Ircam, Paris

11.G. Deleuze, F. Guattari, « Sur le plan

d'immanence » dans Qu'est-ce gue la
philosophie ? , chap. 2, Ed. de Minuit, Paris
1991, p. 35-40.

12.Pierre Boulez donne la définition suivante

du continuum ; « Ce n’est siirement pas le
trajet continu effecrué d'un point 3 un autre
de ’espace (trajet successif ou somme ins-
tantanee). Le continuum se manifeste par
la possibiliié¢ de couper |'espace suivant
certaines lois; la dialectique entre continu
et discontinu passe donc par la noticn de
conpure 5 J'irai jusqu'a dire que le conti-
nuum et ceite possibilité méme, car il
contient a Ja fois le continu et le disconti-
my: la coupure, si I'on veut, change le
continuum de signe. » Penser la musigie
aujourd hui, Gonthier, Paris 1963, p. 93,

13, Ivan Wyschnegradsky pose la question en

ces termes @ « Y a-t-i un principe général
objectif qui ne soit ni un principe naturel
attaché au phénomeéne acoustique (tel celui
de Ia consonance, qui a dominé le systéme
tonal), ni un principe d'organisation ou
combinatoire qui soit complétement ex-
térieur au son 7 » Manuscrit cité.

14. Jean-Clet Martin, Variations, La philoso-

phie de Gilles Deleuze, Payot & Rivages,
Paris 1993.

15. Giiles Chételet, sur la notion de spatitm

développée dans « l'enchantement du
virtuel », Les enjeux du mobile — Mathé-
matigue, physique, philosophie, Editions
du Seuil, Paris 1993, p. 53-68.

Extraits de Pceuvre de Pascale Criton
disponibles a I’ Association SYSMIS, 222, rue Marcadet, F-73018 Paris

— Ecrans Noirs

pour cheeurs mixtes et bande électro-acoustique, 1982
Mémoires

pour piano en '/16 de ton, 1982

Ecart voulu

pour flGte, clarinette, violon, violoncelle et piano,
1984

Déclinaison a I'ombre des choses familiéres

pour piano en /16 de ton, 1985

L' étendue inclinée

pour sextuor {(fliite, clarinetie, violon, violoncelle
avec soprano i piano accerdé en '/16 de ton), 1986
La forme incontournée

pour deux ptanos : un piane ou clavier de synthése

accordés en '/16 de ton et un piano traditionnel, 1986
Thymes
pour piano accordé en 1/4 de ton et bande de synthése
numérique réalisée a4 'LR.C.A M., 1989
Clines
pour quintette (fliite, clarinette, violon, violoncelle,
piano) et bande de synthése numérique, 1989
Les rires de Zarathoustra
ceuvre pédagogique pour orchesire, 1992
Entre-deux, {' éternité
pour harpe celtique et guitare, 1993
Bifurcation
pour piano, violoncelle et bande, 1994
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