Gaspard de la nuitle Maurice Ravel,

d’aprés Aloysius Bertrand

a Maurice Ravel, compositeur, disparu il y a 70 ans
Aloysius Bertrand, poéte
Mickaél Défossez, musicien et silence
Aux oiseaux tristes.

La littérature musicale a propos des dékxspardest suffisamment morcelée pour
gue tenter d’en réunir la substance, d’en citersdesces (certes pas toutes) s'avere approprié
a la fin de cette année qui a célébreé les deustestide la maniére située au plus pres de cette
marge d’indécision de I'ceuvre : c'est-a-dérdrelittérature et musique, soit de l'une, a l'autre.
C’est pourquoi les mélomanes pourront facilemeifits slésirent en prendre le temps,
s’approprier autrement les « trois poemes pourgpiade Maurice Ravel car si la musique
requiert des signes, un langage, ces signes peuet® abordés de maniere
phénoménologique : les termes de ce langage quiepeweffrayer le non musicien ne le
devraient pas, car ils sont inspirés du domainé&adeerception, comme les mots le sont du
contexte de l'expression, et peuvent étre proposésne tels. C'est en effet la culture de
performance dans laquelle elle s'inscrit, qui satygéte a penser que la musique est un
monde a part du monde et ne peut étre abordée @uradiére intellectuelle, quand elle
appartient au domaine du sensible.

Cette derniére contradiction se veut ici évitée.ldregage musical est certes abordé
dans sa spécificité, car, inversement, il s’agiss@viter 'approximation interprétative qui
est un danger, parce gu’elle véhicule des idéesm@sont que des idées, et ce faisant fait
croire aux personnes que les choses n’ont plugdénsées, élaborées par eux-mémes, qu’ils
n'en sont pas capables. Mais cette spécificitétrest abordable lorsqu’elle est associée a
I'appréciation visuelle de ce qui est décrit, ades extraits de partitions, choisis pour leur
intérét par rapport a ce dernier aspect. Elle gateénent ici associée a des éléments qui
permettent une écoute active, une écoute analytiggephénomeénes décrits. La musique y
renvoie sans cesse au poeme méme lorsqu’elle leandittance. De ce point de vue la
musique de Ravel est tres particuliere, et si fBonode « modernité » est nécessaire pour
légitimer I'importance du compositeur dans la musicdu 26™ siécle, elle consisterait
certainement aussi dans cette perméabilité audiiteé cet effacement respectueux de la
subjectivité au profit de la référence.

Les titres des ceuvres plénieres semtitalique et en grasles pieces qui constituent
autant de parties de ces « cycles » soitiaéique simple



Ravel exorciste du romantisme : tous « moderrnes »

« Toute sa vie et méme encore 50 ans apres saMautice Ravel fut considéré comme un joli bibelot.
En bonne place, mais rangé sur une étagére. »

Marcel Marnat, avril 200[4.]

Maurice Ravel a dit avoir voulu, av&aspard de la nuitk exorciser le romantisme ».
Cette (partie de) phrase a fait tellement gloseeligusemble étre devenue un Kitsch du
compositeur. Ce petit homme mince au regard aicauettraits fins, volontiers ironique et
plutét distant, est souvent refroidi une seconde par les critiques, figé dans le cliché d’'un
obsessionnel de la maitrise de son art, dont ffextevement tenu a connaitre, étudier, tous
les arcanes. Il n’a pas non plus eu peur d’édifesr ceuvres « a la maniere de » compositeurs
de son temps (deux titres de ses ceuvres pour [@afisent explicitement), Chabrier, dont il
pastiche le golt du pastiche, Borodine, mais ghete qu’il admirait pour écriture expressive
dans I'extréme dépouillement de moyens et ses tititanciés et provocateurs, Satie dont la
solitude était une marge de liberté. Comme il laiohez Satie, il appréciera la coloration
archaique et la « langue somptueusge bAloysius Bertrand. Ravel sait également tout ce
gu’il doit aux ceuvres de Couperin dont il édifie Tombeay de Debussy dont il déplore
I'orchestration et le fouillis dO a la difficultéedson ainé d’accepter de démarquer son écriture
des regles de I'harmonie, qu’il contourne. Ravelrdai choisit de se délester simplement des
poids qui le génent en incluant notamment la digsoe comme élément de langage de ses
compositions. Ravel se révele en effet excessivelitee a l'intérieur du cadre qu'il se
donne, et qu'il finit toujours par dépassdbaspard de la nuiest une ceuvre tonale tout en
défiant I'analyse tonaleleux d’eaujoue deux themes de la forme sonate, mais ne respiec
la forme de développement, ni les limites tonales.

Qu’a-t-il donc pu arriver a Maurice Ravel, en ctét €908, pour qu’il se fat senti
investi du troisieme ordre mineur ? A part justifeposterioripar le verbe « exorciser » une
ceuvre pianistigue de grande envergure, puisqutalestitue un triptyque de presque 25
minutes et se réclame d'un poeéte poursuivi pardesse sur tous les plans de sa bréve
existence -et peu connu du grand public, il senmiiledt que la pudeur viscérale du
compositeur l'ait amené a justifier d’avoir misprde lui-méme dans une ceuvre tiedement
accueillie par la critique, au point que Revue musicalea « expédié en une ligne ce
« Maurice Raval [8]. Maurice Ravel était effectivement pudique, etatmloysius Bertrand
dont il connut tres tét I'univers poétique. Un tégmage de Valentine Hugo souligne cet
aspect du compositeur intime des poétes :

« Cette nuit-1a, ce fut Mallarmé, c@rphée intimedisait Fargue, qui fut la cause d'une joute podigertigineuse. Ravel qui
avait la sensibilité scintillante, rapide, amoureds la perfection, citait des vers, des poémesrsret, tout a coup, au comble de I'émotion,
augmentée de la nétre, il se repliait dans unesagiderie sévere, contre lui-méme, se percant ddigiee humoreuse pour dissimuler son

émoi. Alors Fargue changeait de sujet (...) Et Raud] il était rasséréné, heureu{4]

Par « exorciser le romantisme », encore faudrgbtiuvoir s’entendre sur le sens de
« romantisme », entre le poéme symphonique de Lipat se voulait substitutif a un
« programme » littéraire et le pianisme virtuoseLtzt auquel ce dernier est bien souvent
réduit. Il a pu s’agir également de symboliser auwyens de I'ceuvre d’art telle qu'elle se



veut : créée, construite, une littérature persdanetritée de I'esthétique du dix-neuvieme

siecle et qui hante : cela est possible, quand da@h que Maurice Ravel était I'intime des

poétes depuis I'adolescence. Il a peut-étre emimét par la création de se distancier des
perspectives morbides de cet été 1908, ou le per@ du compositeur déclinait de jour en

jour et ne reconnaissait plus méme ses prochéstesse, mort, solitude exprimés par les
textes romantiques connus par Ravel... ou, pourca®ipcore, créer, construire a partir d’un
matériau poétique qui le touchait, sans vouloirecelant céder a la tentation d’'une noirceur
plus viscérale...

Rusé et n‘’entendant pas se laisser envahir paphrase qui ne veut peut-étre rien
dire, Marcel Marnat a réglé le probleme en écrivgue Ravel avait prétenduexorciser les
vieilles peurs du romantismes » ayeaspard de la Nujtmais avoué dans une seconde partie
de la méme phrase jamais citée, « qu’il S’y éaastdé piéger ».

Si Gaspard de la Nuitest en effet I'ceuvre la plus sombre de Maurice Ratain
monument, reconnu comme tel, de la littératureipimue, Marcel Marnat distingue pour lui
deux tentations esthétiques et contrastées cheriddaRavel : les « ceuvres claires (ou tout
du moins démonstratives) », et les oceuvres «entd@eelb, parmi lesquelles il place
évidemment les « trois Poémes pour piano ». lifiggpar ailleurs I'existence des premieres
par une « nécessité psychique évidente », oppesactla Maurice Ravel a son ainé Claude
Debussy, au tempérament plus unilatéralement saturRour opposer les deux compositeurs
Marcel Marnat oppose encore la stylistique des dguetuors de Debussy et de Ravel, et
souligne a propos du second une « éloquence gisianciée ». Il utilise méme le terme de
« parodie » en réponse a la « subjectivité » ddaugualus directement post-romantique de
Debussyg]. Il est cela dit amusant de constater que le mo@ou par Marcel Marnat dans sa
biographique critigue de Maurice Ravel, est exaet@nle méme que celui que tiennent les
spécialistes de Claude Debussy, soit celui deratatation d’'une distance nécessaire ! Ainsi,
dans un article sur Debussy et le piano:

« Au-dela de I'élégance visuelle, les pianistes dent rapidement que la notation de Debussy reégedassique dans son
économie aussi bien que dans sa clarté structueeligolyphonique. Son essence tient a I'équilibnéreela surface d’'une musique

d’apparence fluide et comme improvisée et la viguieuclassicisme formel qui la sous—tem{ﬁ] !

Dans un autre article qui compare la poétique dafsts et celle du compositeur Henri
Dutilleux, Maxime Joos rappelle que Rrélude a l'aprés-midi d’'un faune(1894) est
considéré par Pierre Boulez comme «la premiérereedu 26 siécle », que pour Jean
Barraqué Debussy est avant tout moderne et présuisesérialisme. Marcel Marnat quant a
lui relativise ce propos en rappelant que c’estsquacharge harmonique a force de « faire
avec » les regles de I’harmonie, dans un soucéslution toujours latent, que la modernité
du langage de Debussy quitte le rivages du tooahnte danga Mer. En effet pour Marnat
c’est Ravel, qui usera de la dissonance en tantejigeet pour commencer, en partant de la
perception, pour un langage libéré qui peut palewat étre rapproché de ['écriture
« hallucinée » du dernier Liszt dduages: un Liszt qui frise également avec I'atonalité,isna
dont on ne parle quasiment jamais. Forme, langagequelle aune s’agit-il de mesurer le
potentiel moderne du créateur, et, du reste, egtaiment la question ?

Tous résolument « modernes », tous révolutionsaimagiciens dont les structures
formelles les plus classiques deviennent gararitegediberte, aprés que le genre du poeme
symphonique et de la musique programmatique pamopaient été poussés, depuis Liszt,
jusqu’a leurs derniers retranchements : ce qui amaean Mabhler a revenir a la symphonie
dont Debussy a estimé que « depuis Beethovenelavprde I'inutilité était faite »: et c’est le



« programme » de Malher poussé aux confins du JteereSa2° Symphonie qui intégre des
textes autrement plus métaphysiques liiigmne a la joie s’appelle en effet

« Résurrection », s8 Symphoniese conclut sur un mouvement final merveilleux lga’i
nommé «ce que me conte 'amour ». La porte dessamg s’ouvre que dans 4a
Symphonie Nul doute que le rapport entre la musique etgiche s’est pas amoindri depuis
gue Liszt a opposé dans deux themes contrastésédelsants et les gentils (ce qui était déja
un bon début) dans des poémes symphoniques dgméietes littéraires n’étaient alors, au-
dela de la transcription pour piano, que des ptésegn effet, soumis a I'expression d’'une
lutte allégorique entre deux themes antagonidtéte: propice a explorer toutes les ressources
du « piano orchestral ».

De la méme maniére, par rapport au langage il semdalucteur d’opposer dans le
cheminement d’'un artiste et comme il en est questomaniére tres particuliére au début de
20° siécle, la tendance a la « modernité » d'une prta tentation, toujours reprochée
posterior, du post- romantisme ou encore d’'un néo-classeigmé ringard... L’exemple
d’Alban Berg peut aisément abolir la pertinencend'telle dualité. Alban Berg fut un disciple
de I'Ecole de Vienne initiee par Arnold Schoenbe8ghoenberg qui propose d’éradiquer les
poles de I'échelle tonale, et invente I'échelle @2ssons (dodécaphonisme), puis un principe
de composition sériel, avec des parametres soim@dis. D’ou une musique expressionniste
en diable pour les initiés, cacophonique pour lmmain, et froidement intellectuelle pour les
grands sentimentaux adeptes de la musique tonaks@e dans ses derniers retranchements,
au nom de I'expressivité, par Wagner, puis StraBsshms, Mahler, que tout le monde fait
semblant de détester par ce qu’ils sont Allemaridgu&éen ce début de siécle la musique
allemande est tres mal pergdeeomme le montre d’ailleurs Proust a la méme épagnsie
Temps retrouveé

Alban Berg a écrit en 1908ept Lieder de jeuness#inspiration clairement post-
romantique. Schoenberg raconte sa premiére remcandic son futur éleve

« Quand Alban Berg vint a moi, en 1904, c'était uargt gargon extrémement timide. J’'examinai les caitipas qu'il me
soumit, des lieder écrits dans un style qui sasientre Hugo Wolf et Brahms, et je reconnus adissh lui un véritable talend>.

Or Alban Berg deviendra le compositeurlddu et de la_ulu-suite, sorte de « bande-
annonce » de I'opéra, avant la sortie I'opéra éagis vu), d&Vozzeckdu sublimeConcerto
a la mémoire d’'un angeadont le théme consiste en I'énonciation des coédesle du violon
montant et descendant en quintes brutes successivdss quintes sont les Ennemies des
regles d’harmonie (on se souvient du maitre dealefreisler de Hoffmann, qui tente de se
donner la mort en se poignardant avec une quiRtelrtant I'ceuvre de Berg, malgré le
langage sériel dans lequel elle s’inscrit jamaiper cette expressivité presque doloriste aux
grands intervalles mélodiques dont la sensibilépable est véhiculée par les contraintes les
plus astreignantes et les formes les plus anciegueéesa structurent (un long passaged.déu
consiste en une passacadlle Alban Berg ne renia d'ailleurs jamais I'expre#& dans sa
musique, ni sa musique de jeunesse elle-méme, Persd 928 il reprend et orchestre ses
Sept Lieder de jeunes®@ aux foréts orchestrales de Strauss, aux intewva#ndus d’'une
expressivité doloriste qui évoque absolument Matiders une musique toutefois plus
immédiate, plus rapide dans son accession a lagance expressive, que Mahler concentre
souvent dans ses mouvements lents et qu’il faudisattendre ... Le troisieme lied du cycle
de Berg,die Nachtingall(le Rossignol), d’apres le poéme de Théodor Steemble de ce
point de vue avoir choisi de faire programme awaecréation elle-méme a travers le choix du
texte choisi :



« C’est I'ceuvre du rossignol,
qui a chanté toute la nuit

et qui, de son doux chant
renvoyé par I'écho,

a fait éclore les roses.

Elle n’était pourtant que fougue

et la voila profondément recueillie,
tenant a la main son chapeau d'été,
endurant en silence I'ardeur du soleil
et ne sachant qu’entreprendre.

C’est I'ceuvre du rossignol,
qui a chanté toute la nuit,
et qui, de son doux chant
renvoyé par I'écho,

a fait éclore les roses.

Le rossignol, la rose, la voix, le poete et le cosifeur tout ensemble semblent étreindre la
création dans 'ampleur de sa réalisation sonoette(euvre, sublime, bréve (2 minutes) peut
laisser songeur lorsque l'on sait qu’Alban Bergss’endormi pour toujours a I'age de
cinquante ans des suites d’'une piqdre de rose...

Pierre Boulez, héritier I' Ecole de Vienne et qient en tant que chef d’orchestre
d’enregistrer 188°™° Symphoniede Gustave Mahler, trouve a l'inverse que c'eshiia qui
fait penser a Berg,

« qui a lui-méme réussi & mettre en ceuvre deux pescen apparence contradictoires : un formalismetstel assumé en

méme temps qu’une extraordinaires fluidité narmw{10|.

Comme Debussy! Et comme Ravel! A croire que cdt@age, que chaque spécialiste
appligue a I'ceuvre de son compositeur favori, est phrase passe-partout... ou bien, que la
forme n’est peut-étre importante que dans la mesurelle garantit a I'ceuvre un équilibre.
Cette derniere idée -plutét culottée -qui sousmihtune conception de la musique pure, est
exprimée par Glenn Gould a propos du genre du posynghonique (genre qui nous
intéresse, justement, par rapport aux « poemes gauoo ») et de la conception de Strauss,
gui en a composeé beaucoup et avec lequel, notamdeigenre foisonnant il est devenu une
sorte de monstre hybride, une énorme anomalie mukique I'emporte sur toute velléité de
« programme ». Mais, comme le remarque Gould,

« l'auditeur se moque des déboires conjugaux deETi#ilespieler et des convictions philosophiques amtAoustra.[...] Dans
son esprit, le grand avantage de la logique du pagmphonique était de fournir une cohérence atitale qu'il n’était pas nécessaire

d'observer de I'extérieur®{11

Chacun ses références, chacun ses référents rplatian entre comparant et compareé
peut mettre comme ici en évidence, a moins qu€at®lir, et qui tend a prouver que la
relation chronologique et la notion d’ « héritaget>par la méme celle de « modernité » sont,
comme toute, relatives lorsque les créateurs neeslament pas intellectuellement d’un
courant, ne cherchent pas forcément a s’inscrins dae filiation. Mais alors, attention s'ils
veulent figurer au panthéon des historiens de Isigque, dont on trouve un savoureux
échantillon des possibilités de jugement et degoaigation dans I'introduction de I'ouvrage
de Von der Weid intitulé ni plus ni moins que «Masique du XXe siécle » ou 'auteur ose
ceci, entre crochets:



«[il aurait été superflu tant la littérature aberdk traiter des musiciens de transition tels Gustahler (1860-1911), Richard
Strauss (1864-1949), Max Reger (...), Satie (...) vdee compositeurs comme Maurice Ravel (1875-1%tge Prokofiev (1891-1953),

au parcours aussi génial que particulier et originais dont 'inexistence n’aurait pas infléchideurs de I'histoire musicale.] p12]

Devant de tels jugements a I'emporte-piece ourlagel’ « inexistence » plus que tout
autre peut heurter, et dontliste de compositeurs n’est pas anodine puisqu’elle emecdes
musiciens ayant poussé a l'extréme leur créatidés des domaines qui n'‘ont pas été
spécifiguement et obsessionnellement liés a la ntélade nier une écriture musicale
antérieure, on peut se demander dans un perspéstajece qu’est, ce que représente, ce que
préne, une « histoire de la musique » sinon desidérations suspectes et réductrices.

Henri Dutilleux, compositeur et penseur de sa propmusique en regard des
prédécesseurs dont la poétique (et non la modedeitéacture ou de langage) qui ont pu
I'inspirer- dont Debussy- rejoint en cela la pendéelankélévitch en privilégiant I'esthétique
a l'analysg13]. Cette attitude est intéressante pour notre pragossi elle ne s'impose pas a
I'historien de la musique pour qui il s’agit d’ ¥@ution », de « ruptures » pour obtenir une
place au palmarés des compositeurs qui comptetaugcmoderness), elle est inévitable
pour qui s’intéresse aux possibles de la créatiarsicale, et a fortiori au phénomeéne
particulier qui consiste en la mise en musiqueedtets poétiques : avec, ou sans leurs mots.



Deux Ondines, deux démarches créatrices: Claudeid3gbet
Maurice Ravel

L’ Ondinede Debussy appartient au second volumeRiéhidescomposés entre 1910
et 1912, soient quelques années apré3aspard de la Nuide Maurice Ravel (1908). Une
petite étude comparée des deux ceuvres peut s'avdéeessante en ce que la piece de
Debussy met en valeur a la fois des éléments deitliée ravélienne originaux dont elle
s'inspire, et adhére cependant a une forme « giassi dont 'Ondinede Ravel se démarque.
Elle ne se réclame pas du poeme d’Aloysius Bertdond Debussy a, cependant, forcément
pris connaissance.

Le pianiste Alfred Cortot décrit ce prélude de néamilinéaire. Pour lui lscherzando
qui en indique le tempérament, la mesure qui luiespond (ternaire, il s’agit d’un 6/8), enfin
la tonalité claire (ré Majeur) évoque la sirene dasax douces « parmi les frétillements de
vrais poissons ». Rien doocturne,que constituea priori, I'ondine de «la Nuit et ses
prestiges ». Il existe bien quelques tensions, doatpédala4] de mib Majeur ou la créature
« essaie de séduire quelgque humain », puisquela'dsssence du mythe. Une autre pédale,
de dominante, correspond pour Cortot a une « apréahante » : I'ondine séduit le fiancé élu
pour mieux le perdre... ou s’en venger, selon lescasulittéraires. Enfin, un méme procédé
d’écriture de la disparition (des arpéges dont lmntce diminue jusqu’a la compléte
dissolution) clét une histoire qui semble méme dasstrois ceuvres de Debussy, Ravel et
Bertrand.

Cependant, ajoute Cortot, « la piece difféere carsidlement de Ondinede Ravel en
ce gu’elle ne contient aucune virtuosité pour siiéme, tous les traits faisant partie de la
substance musicale. » Outre le fait que I'expressie « virtuosité pour elle-méme » me
parait inadéquate également pour I'ceuvre de Rawaels(doute s’agit-il encore d’un reliquat
de la croyance héritée du Kitsch « Ravel-hérifigtidn » dont on nous rebat les oreilles parce
gue Ravel eut le malheur de dire qu’il révait denposer pourGasparddes pieces de
« virtuosité transcendentale ([a la maniere tdaimey de Balakirev !] » Il semble que la
comparaison entre les deux piéces se pose surampls intéressant que la dialectique
virtuosité/langage essentiel : il parait plus pent en effet de poser I'ceuvre de Debussy
comme étant de structure tres définie (un schemzio jaue de trois thémes avec un
développement cyclique) dont la partition de MaaifRavel, pour elle, s’éloigne, a travers la
notion de « Poémes pour piano » de son sous-titre.

En effet, une structure trés repérable dans I'ceder®ebussy (développée ci-dessous)
d’inscrit dans I'héritage du scherzo romantiquegjes dans un simili refrain, et en méme
temps I'héritage cycligue post-romantique, qui petrnan retour de themes clairement
repérables et différents les uns des autres :

Introduction Ecriture en croches staccato et triolets |de. «// » (respiration)
doubles croches : écriture d'une darse

rythmée et néanmoins aérée
1% partie w“ ... « Rubato »
« trés

doux » précédé
Théme 1 d’appoggiatures scintillant »




Théme 2 « Au mouvement » = ... «Retenuw

notes répétées ascendantes phrasées par 2 :
« a l'aise »

Théme 3 (véritable théme: équilibfe« en dehors eta capelldls
mélodique et rythmique)

Theme 1 gf ... « Retenu »

«trés doux » précédé d'appoggiaturds
« scintillant »

2° partie
Théme 3 varié dans les aigués
Théme 2
Théme 3 « aussi léger que possible »
« a capella »
« le double plus lent »
Théme 3 « doucement marqué »
puis variation d’'une page entiére « Mouvement », changement
d’armure16
Théme 3 dans les graves
Théme 1 PP subito
Coda Arpéges en cascadB®

La piéce de Claude Debussy s’inscrit donc dansstneture claire decherzoplutot
libre, mais balisée par les indications de temptagirésence de trois thémes identifiables,
notamment le theme 1. En cela elle montre, nonobstae modernité d’écriture dont le
« pianismgl7] » est évidemment hérité pour beaucoupJdux d'eau de Ravel (et des
fluidités de sonOndine dont elle est la «sceur injustement méconnue »r@aiRené
Tranchefontig], I'attachement au classicisme de la forme et @&mth cyclique propre aux
post-romantiques (Chausson, Franck...). Il s'agiind'esthétique de la discontinuité, avec
une grande variété de tempi, des interruptions ideodrs, de multiples indications qui
indiquent différentes intentions dont l'interpréteit tenir compte. Cette esthétique d’un tout
tissé d'éléments distincts et contrastés, cettéesde patchwork sonore, est ce dont se
démarque totalement®ndinede Maurice Ravel qui, il est vrai, a un poémeegntomme
argument, ce qui distingue absolument les deux d#ma esthétiques malgré des
ressemblances dans I'écriture musicale.

Il semblerait qu’ici le dépouillement de I'écritudebussyste, comparativement a la
matiere certes fluide mais trés dense de Ravekleésurtout une distance a son objet
(confirmée par le parti- pris formel) dont la pnésdion des pages de musique, déja, d’'un
point de vue intertextuel, suffirait a explicitea Idémarche. D’'un c6té en effet, un
« programme » au sens lisztien du terme : le @¥&mysius Bertrand imprimé en face de la
premiere page de musique chez Durand dans I'éditbompléte. Dans tous les cas, un poéme
avec son titre et accompagné de son sous-titréraitedle Gaspard de la Nujt3 poémes pour
piano d’apres Aloysius Bertrand ». Il y a donc ansspropre comme au figuré unecription
de la page musicale en regard du poéme littérairentique, ce qui n'est évidemment pas le
cas dedréludesde Debussy, dont le titre...Ondine» cl6t la piece d’'une piece elle-méme



placée au cceur d'un recueil Beuze Préludescomme pour proposer a son interpréte des
images héritées de la référence collectivgosteriori: des images d’anthologie. Je dirai que
cette démarche rend peu pertinente I'analyse dessriptive, de R. Tranchefort appuyée sur
les remarques d'Alfred Cortot. Le troisieme them®©rdline semblerait en effet seul
pertinent, en tant que lincarnation de la créatuseul «vrai theme » développé et
effectivement varié, que représenterait a la mangu leitmotiv wagnérien et dans sa
rythmique insolente le personnage lui-méme. Dueresh premiéere présentatiancapella
force le parallélisme (et le contraste malgré umailitude flagrante du procédé) d'avec
l'ultime du chant de Dndinede Ravel (car il s’agit bien d’un chant et norlaeréature elle-
méme dans I'ceuvre de Maurice Ravel).

Poétigue musicale de Ondine

Chez Ravel en effet la matiére musicale consistes dme « fluidité » réaliste et
néanmoins stylisée, une densité onirique de l@aigui transporte les sens et évoque un
univers sans que l'analyse soit forcément nécessille met en scéne non tant un théme
gu’'un discours une mélodie au sens large du terme —et poétigus’agit bien de la
« chanson murmurée » d’Ondine. Cette mélodie estinrarnation auditive de la priére de
'amoureuse dans le poeme d’Aloysius Bertrand. (Ctas qui fait que lescherzandode
Debussy en tant gu’indication musicale pour unerprétation de caractére dansant, s’oppose
au « lent » demandé par Ravel. Car, comme le smiigerre Brunel

<« Ondineest un nocturne. C’est ce qui justifie J.le mouvement lent adopté par Ravel (Ondineest un nocturne. C’est une
berceuse, la berceuse d’'un dorme»r[19|.

Précisons encore que ce tempo est de toutes mmnigressaire a l'inscription audible
de la mélodie dans la matiére sonore dont ellgp@dtiqguement issue et indissociable. Guy
Sacre parle du « theme d’Ondine : la fée aquatifjisspnnante de trémolos, de glissandos et
d’arpeges, avec son beau theme tendrement blatt) Gu milieu des éclaboussures de triples
croches »20]Et si, a la fin, élément liquide et discours setidggient, c’est pour mieux
disparaitre I'un dans l'autre, I'un, puis l'autre...

C’est donc le chant lui-méme de I'ondine, qui #udg sa matiere versicolore, et si
I'héritage de Liszt existe il ne consiste certes gans une démarche virtuosiste a outrance,
mais plutdt au sein de la démarche d’'une textuuatigque servie par la densité de I'écriture,
telle dans lesleux d'eau de la villa d’Esteles Années de pélerinag€l877) Le mot
« texture » prend d'ailleurs tout son sens si Bbeerve attentivement les premiéres mesures
de chacune des deux ceuvas.La rencontre de Ravel avec le dernier piano Lisziyi de
Saint-Francois d'Assises, Bermon aux oiseawet deSaint-Frangois d’Assises marchant sur
les eaux(deux Légendesest déterminante dans la mesure ou Liszt a vaséervir a son
ceuvre toutes les possibilités expressives du pims la stylisation de I'élément liquide,
nonobstant un certain classicisme de la structaoenme celle de3eux d’eaude Ravel ainsi
gue l'indique le compositeur lui-méme en ce qu'elbmsiste dans une dualité thématique,
traditionnelle:

« Cette piece inspirée du bruit de I'eau et des somsicaux que font entendre les jets d'eau, lesackescet les ruisseaux, est

fondée sur deux matifs, a la fagon d’'un premiergemie sonate, sans toutefois s’assujettir au plaal tlassique»] 22| .



Irréductible poésie de la composition de MauricevéRanscrite dans un cadre et
cependant libre a la maniére du rapport entre ites,t ses épigraphes et ses pages de
musique. Poésie dans le rapport de la musique &igeh voire au-dela de son sujeteux
d’eau comme musique inspirée de la musique elle-ménmenduoe dans les sons que compose
la nature... La fin dedeux d’'eau de Maurice Ravel procede dailleurs exactementade
méme maniere que la fin d@ndine: toute en vagues sonores ascendantes et desandant
d’arpeges brisés, avec la méme demande exactesgants ralentir » qui tient davantage de
la didascalie que de l'indication de tempo. Un t@gnage précieux de la pianiste, éléve puis,
a la fin de sa vie, amie du compositeur Henrietiar€, répertorié parmi tant d’autres dans
'excellent ouvrage de Maurice Marf@, nous renseigne sur la valeur poétique de
linterprétation ainsi demandée. La jeune femmengtyaué la fin desleux d'eau sans
intention particuliére, dans le souci desuetout pagalentir elle s’entend dire par le maitre

« vous pouveréver un ped la fif24] a condition...
-... de ne pas m'amollis.

Ondine certes, dépasse la linéarité de son discoursdig@le® dans sa poétique musicale
pour le réve éveillé dans la matiére sonore qumpérle songe, qui constitue-ou que
constitue- le texte de Bertrand. Marcel Marnat igmel ce réve de poeme et de musique
rendus possibles a I'’écoute de Ravel. D’'une mamieaetement inverse de celle de Debussy,
Ravel

« pose limage au début mais la déborde et entraing Bauditeur a aller vers des régions insoupg@am: Guillaume
Apollinaire parlera de « I'ordre et de I'aventuret>méme de sur-réalisme. Cet intime recentradgtgtie ne sera pas systématiqguement
appliqué mais il inspirera la série des ceuvresegrale Ravel(...) Avec cette conscience nouvelle dti pdirer des résistances du réel,

Ravel s’éloigne donc définitivement de I'art detysss dont le désespoir latent reléve (...) si pespietacle du mondé[é]

Bien sir, le « chant inopérant » d’'Ondine, tel tpieécrit Marnat, ne pourrait sans
contresens poétique s’arranger d’'un second themelpaaison méme qu'il est le chant, la
manifestation poétique d’'Ondine en tant que voxnme dans le poeme. Pierre Brunel
insiste clairement sur ce point a propos du poéamantique : « Le poéme en prose
d’Aloysius Bertrand, avant de devenir prétexte a amocation musicale, est un chartes.

Et c’est en tant que tel que Ravel met ce chamhesique. Du reste René Tranchegfoitet
Guy Sacrgs]voient un seul theme dai@ndine de Maurice Ravel : « on peut voir dans la
piece I'expansion recommenceée d’un theme unigae] ».

D’aucunes analyses comme celle de Cécile Reys@usroposent un second theme
dans aa reprise, aprés quelques fluidités dudibdis mélodique (mes. 33). Or ce « second
theme » ne serait d'une part nullement différesthéiquement, du premier tel que nous
I'avons décrit. Serti de ces mémes triples crocipétées sur un accord de quinte augmentée,
enoncé en douces croches et noires liées, il spdgibt d’'une reprise de ce méme chant
distraitement laissé suspendu quelques mesurewrplps tét dans les aigués, comme si
d’ailleurs cette reprise du discours correspondaé reprendre, soi, Ondine au tempérament
hystérique perpétuellement ballottée entre hainsédtiction, douceur voulue et exaltation
douloureuse impossible a réprimer. Pour Pierre @rindine est également la « dame
chatelaine », une Mélusine aux maléfices de fégestr De ce point de vue Ondine-
Mélusine, féé-serpent et chatelaine de Lusignam, @eoquer sans difficulté dans sa duplicité
reptiienne méme le serpent de I'Ancien Testameorit dEve, son incarnation tentatrice,
propose a I’'homme de croquer dans le fruit inte(Ciglle que Chopin aurait prise selon Cortot
comme programme de 8aBallade issue de Mickiewicz, est plus ambigué car il &’dyne
mortelle trahie qui se venge dans son malheur. higuité, la duplicité peuvent étre
d’ailleurs chez Ravel reconnues dans les quatpesricroches, juste avant la seconde



émission du chant, ou se frottent doucement uéchiioe et un si#, de telle maniere que 'on
ne sait plus si 'on est en majeur, ou en mineoitevles deux simultanément (peut-étre
d’ailleurs lesi # est-il sensé constituer utierce picardgsi] ?) :

On peut en effet tout imaginer d'aprés les troigli@m des poétes antérieurs au texte
de Bertrand : Heine, dont est surtout développé& $@duction perfide » de la voix du
personnage ( et dont le texte a inspiré les liddeBilcher, Schumann, et Liszt), Brentano, qui
insiste comme Mickiewicz sur linfidélité du fiancdPour Helen Hart Poggenburg la
chéatelaine « pourrait tout aussi bien étre, noosbéet-il, une troisieme personne, instrument
d’'un voyeurisme équivoque[82]. Il existe en effet d’autres poeémes ou une tign&sence
observe qui n'avait pas été vda: Tour de NesleMessire Jeanmais encore le dessin par
Aloysius Bertrand lui-méme d’un couple a sa fenguieévoque celui de la fin de Teour de
Nesle On peut aussi imaginer qu’elle est cette « miertekelle-méme dont parle le narrateur,
et que le poete prendrait ainsi le mythe a conied-pla bien-aimée ne sera pas trahie, d’ou
les rires et pleurs mélés d’'une vengeance deveamute inutile puisque le fiancé ne sera
jamais entrainé dans le triangle universel alchimjeget symbole d’'une féminité fascinante et
secrete qui fait de I'Ondine un personnage desopd#urs, un archétype féminin... ce qui
permet trés vraisemblablement a Alfred Cortot, dariges formel prélude de Debussy ou elle
n'est pas approchée comme un mystére et d'ou l@&rdimn psychologique est exclue, de
'imaginer malgré tout « tentatrice », « et nugas-dessus le marché!

La seconde proposition d'un décidément « seconehehedrés désifgs] consisterait dans la
mise en place de limplacable cataclysme qui ctresta la fois I'aboutissement de la
démarche séductrice, et le point culminant de l'@ulans le 3systéme de la p. 7 de la
partitiorni34]. Cela parait encore une fois improbable en redarad dynamique structurelle de
'ceuvre. Héléne Jourdallorhange, citée par Marcel Marnat, avait remarqognlien les
ceuvres de Ravel consistaient presque toujours ecrastendo-decrescendovec en son
centre un point culminagt]. Quant a Pierre Brunel, il interprete poétiquemene telle
structurecrescendo-décrescendavec son point culminant comme point central deulre :

« L'apparence humaine d’Ondine, sa fausse humaritiert le pas a une puissance surnaturelle quingliee a échoué devant la force du
simple amour d’'un mortel pour une mortellg86§ Point central de I'ceuvre, mais encore épicentnebgjique : « le triangle des élements
primordiaux constitue I'harmonie universelle, lanaissance supréme selon les alchimis{&3]»

Cette analyse se rapproche du « chant Iéger eélianp» ainsi caractérisé par Marcel
Marnat, et de I' hypothése d’'une créature tentatavant toute chose, susceptible de perdre
'étre humain auquel elle s’adresse en lui faisgotiter du fruit de «/l'arbre de la
connaissance du bien et du m@ahj...

D’autre part, on sait que Maurice Ravel fut, lorauuing@ seconde session au
Conservatoire de musique, I'éléve de Gédalge i@messlontaire, session volontariste méme,
car il avait compris la nécessité de maitriser tessarcanes de I'écriture musicale avant que



d’ approfondir ses propres recherches de créat@édalge lui avait transmis un sens
mélodique exacerbé, qui mettait au défi ses él@esomposer « huit mesures » d’une
mélodie susceptible de se suffire a elle-méme galildui fat besoin d’'un accompagnement.
En l'occurrence, ce sont ici quatre mesuaesapellaqui constituent l'ultime rappel de la
mélodie d’Ondine, et son ultime invite égalementéapla déferlante en modulations
successives qui semblent atteindre I'épicentre araal promis par la créature fantastique
(« trés lent », derniere mesure de la p.11 de ft@tipa) avant I'éclatante dissolution en rires
et sanglots jusqu’a l'ultime rappel sur quatre sate son theme, répétées elles-mémes quatre
fois (« retenez peu a peu » p.12). Puis I'évaneuient se confond avec les gouttes de pluie
qui frappent les losanges bleus de la fenétre, @alsnineuse tonalité d’'ut# Majeur initiale.
L’enchantement est rompu et les lumineux accordsodiEjue augmentés ne sont plus. Ne
reste que I'élément liquide, identique, comme H@w®nNs vu, a la fin ddeux d’eau

Pour Pierre Brunel et dans une telle perspectivaatm@matique, il s’agit d'une
« rhétorique de la répétition et de la regagie». Il ajoute que « Bertrand joue donc avec l'art
proprement musical de la variation, que Ravel aetwwuver ». La « continuité réelle » chez
Ravel s’oppose ainsi a la « discontinuité apparende Debussy. Or pour Pierre Brunel la
discontinuité est justement ce qui distingue lenp@én prose du simple récit. Ces deux
aspects sont déja présents dans le poeme d’AloBsusand, de par le jeu inverse d’'une
chanson et d’un récit qui s'imbriquent I'un dareulre, et font ceuvre :

« Bertrand s’est contenté de juxtaposer une charesgmdssion directe) a un fragment narratif (expoessdirecte)>.

Il existe une continuité de la « prose musicalé lguemps d’'un poéme en prose
imprimé sur la partition et doit étre lu en cone@inble bien avoir pris la chanson d’Ondine
pour modéle et I'avoir épousée. » La continuitéddicours est renouvelée par la variation et
I'évocation épouse, grace a la stylisation poétiguesens le plus spécifiquement littéraire du
terme, une structure double de chanson en veetetle progression dramatique a travers la
notion l'intensité au sens musical (les nuanceslht@raire du terme: une apparition, un
paroxysme amené, puis la disparition qui ne laigseque le frisson de |'oeuvre tangible. La
musique dit le poéme, se ditpoeme ainsi que I'exprime le sous titre@aspard de la nuit
de Ravel: « Poemes pour piano ».

Repéres pour une écoute active

Une interprétation tres sobre et conforme en a@tasauhaits de Ravel par rapport a la
fidélité du texte et des indications intertextuelgui figurent sur la partition musicale, est
choisie pour la proposition d’écoute commentée destreperes sont indiqués ci-dessous.
Elle devrait étre facilement disponible dans le owrce : il s’agit deMaurice Ravel,
Complete piano works par Jean-Efflam Bavouzet dheg, 604 1190-2, 200Evidemment,
de nombreuses versions font référence : Vlado Rerm8amson Francois... Pogorelitch
notamment pouiScarbo ( Le Gibetest par contre interprété par Pogorelitch de nnanié
critiguable par rapport a l'interprétation preserfiar le compositeur. Sans doute faut-il lui
préférer selon le conseil de Pierre Brunel la wersde Claudio Arrau, voire écouter
I'enregistrement du rouleau mécanique interprétéRaael lui-méme en 192Q)0]

Pour la partition: Maurice RaveDnding édition séparée chez Durand S.A Editions
musicales, réimpression toujours fidele a I'édittn1908 : toutefois, cette édition séparée ne



comporte pas le texte d’Aloysius Bertrand mémeespdéte figure dans le sous-titre de la
page de titr¢41]



Analyse Commentaire Repéres CD Repéres
partltlon
Introduction : « éclaboussures @eStylisation de I'environnement aquatique
triples croches » (Guy Sacre) ¢n
ostinato
Théme d’'Ondine tendrement blofti« chant inopérant » selon M. Marnat ensuite réjpésg aigu et doublg 0'06/0'50 mes.3 & 4/4
(lent) »en do# /Déclinaisof a l'intérieur des trémolos dans sa tessiture dioeig mes.9
transposée sur ré#/retour en doiM
avec le théme et sa doublure|a
I'octave, arpégée
Suite du discours crescendo| La stylisation de I'eau participe du sortilége 1'00 mes.15
accompagnement en arpeges brigés
qui remplacent les trémolos, gn
triples puis triolets de triples crochg¢s
(densité de I'écriture en horizontali{é
et impression de mobilité)
1¥ glissando et reprise dg Discours réitéré dont 'accompagnement souligregtiuction 1'21-1'35 4/4, mes.23
'accompagnement de  trémoldscroissante sans doute, et toujours plus sophigtiqué
mélés aux arpeges bris&sescendo
qui préfigure la volonté dg
convaincre/séduire
Trémolos de lintroduction Pause du discours, articule le poéme : « blandre &s strophes ? | 1’51 mes. 31 « au
mouvement »
Suite de la mélodie d’'Ondine C .Reynaud voit un®2héme, cela parait improbable car il s'agit du| 1’51 mes. 33
méme accompagnement et le schéma mélodique ektigtmiglose
. +|,.du premier discours/tentative de séduction paatation (minime)
En sol# (un peu plus grave mais alla
méme tessiture : chant encore plus
doux.
Arpéges, densification de «on peut voir dans la piece I'expansion recommentén théeme| 2'16 4/4,mes. 38
'accompagnement sur dgsunique »
réitérations successives de cefte
deuxiéme partie de discours
Théme 1 avec des resserremeptuintolets, sextolets de triples croches qui dohadécoute 2'35/2'42[2'44/2'45/2'49 | mes. 43
d'arpéges dans les aigués dul'impression d’'une densification un peu hystérigdans les aigués) gt
«excitent» le discours  ephnon mesurée (impossibilité de I'exactitude mathématde ces
arabesques figures rythmiques)
Premiére apparition du mouvementPréfigure I'ascension dans les graves en tant guwewts symboliqug 3'11 mes.46 apres le
ascendant sur 4 notes suivi du themdes origines et d'un centre universel ? changement
initial d’armure
2°™partie de la mélodie d’Ondine | Versions « hispanique », arpéges comprenant unalggtaentée 321 4/4, mes.53
(effet de sensualité, de tension), « jetés » pardin droite, les deux
mains se partagent le théme- une note sur deurid@erversion 340/3'34
densifiée, en accords de 4 sons.
Déferlante en secondes et tierces fjuuhromatisme masqué qui évoque I'entrée du pians de#i 340 4/4,mes. 58
évoque davantage un déchainememhouvement duconcerto pour piano de Rachmaninov : influence [de
amorcé de I'élément liquide (lgsla musique russe, « orientalisme » d’une écrituienge la
« gouttes d’eau » ne sont plus qu'yirdissonance, a laquelle on sait que Ravel étaifldens
souvenir) que le «discouls
symboliste » (promesse d’Ondirje
qui masque la dangerosité, peut-&re
la disparition de celui qui la suivra).
Il s’agit de ici demassesquatiques,
une densification de la matiére.
Grande montée par groupes de| & triangle » des éléments ? 401 mes. 63
notes  rythmiquement égales ¢n
succession de modes sucesswementg.rand crescendo qui peut tout aussi bien tradairdémesure de If
promesse que celle de I'élément aquatique : andglitnaximum dang
-« éolien » (de la) I'utilisation du clavier
-« mixolydien » (de sol)
-inédit :mélange des deux
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-« mixolydien $42]
Grande descente: mélange [&emarque : cette descente pourrait étre une vardta téte (début) 4'26 mes.67 : un pel
gamme par ton et de résolution [/de la seconde partie du theme d’Ondine. plus lent
cadence tonale sur les deux dernigres
notes si mineur avec arrét sur [la
sensible ré#
Grande conclusion : dissolution du| Glissando ascendant successivement sur les touches blarith¢s4’50 mes. 73-76
grand lyrisme qui précédait, piano puis touches noires
« effets » aquatiques
Décomposition du trémolos en arpéges brisés suvl fa¥ec ré#
répété par l'auriculaire de la main droite
mes.76
Réminiscence du théme d’Ondine & Mélange de trémolos et arpégés: leur mouvance eswalavier du| 531 mes.80, 4/4
son début médium a l'aigué...
Thémea capellasur 4 mesures (on | Semble épouser dans la figuration et la stylisatorfin du texte| 555 Mes. 85, 3/4rés
se souvient de Degalge maitre « mais comme je lui dis que j'aimais une mortelle) ¢ lent
mélodiste de Ravel : écrire une
mélodie de 8 mes. qui pat étre JOUE Tonalité de ré mineur : plus de # a foison, cominie shéme avait]
sans accompagnement. - . . o
perdu de sa lumiére séductrice, que le charmerétajiu.
Soudains arpégédsrtissimodécalés | Rires et larmes mélés ? mes. 89 : rapide
aux deux mains : dissonances et brillant
Résolution ediminuendosur la téte 6'26 mes.90-91
du theme muté (modifié dans sps
intervalles mais reconnaissable)
Retenez peu
peu
Disparition sur I'arpege de do#M, « sans ralentir », méme procédé que la fildeiex d’eau: Ondine a| 6’42 mes.92
tonalité principale du morceal disparu : ne reste que I'élément liquide, et sat@mte sur les fenétrgs
décalés aux deux mains aux losanges bleux.
au mouvemen
du début

Evidemment, 94 mesures seulement pour autant céévents musicaux, cela évoque
la concentration et la brieveté du poéme en pra@séa: fois embrassé a travers la piece de
Maurice Ravel et transfiguré dans la matiere somprieest une véritable texture, un tissu
expressif a proprement parler « absorbant ». Adiguralisme, si ce n’est la stylisation de

I'élément liquide. Cependant, la progression draoatest repérable a travers les notions de
tempo, les changements d'armure qui modifient laleae de la matiere sonore. Ces
modifications s’assimilent a la progression dramqaidu discours de la créature en un grand
crescendo central, comme dans beaucoup de pietasvetet notammerdeux d’eauauquel

on I'a beaucoup comparée (sans doute dans ce Saemge la partition pour le mélomane qui
ne joue pasOndine peut étre intéressante dans la mesure ou lesese@rdio précis
permettent d’identifier certains procédés d’écetet certains €léments de langage musical.
D’un point de vue strictement esthétique, la plase par les mesures a cause de la densité
sonore (toute texture) est impressionnante : gaifdaut une ligne de partition pour une
mesure de musique (la plupart du temps pour dewsures). Des indications intéressantes
peuvent permettre des hypothéses de jeu, comnmeedmjjouer les trémolos a la main droite
et le théeme a la main gauche, ou encore le gglingandoapres I'explosion centrale qui se
partage aux deux mains : ces hypothéses serotegnfemit confirmées, ou infirmées, par la
visualisation de vidéos disponible sur le site «iYibe $43] dont celle de Vlado Perlemuter.
Enfin, le choix par Ravel de trois portées perme Usibilité des divers plans sonores qui
peut étre, conjuguée a I'écoute, également tredracte.



Le Gibet et le Crépusculaire

Dans le triptyque désaspard de la Nuitle Gibet prend une place qui peut étre
considérée comme symbolique par le lecteur révauredueil, a I'écoute de cet avatar de
« second mouvement » de I'ceuvre de Maurice Raveleftet, la place centrale comme le
remarque Pierre Brunel, est celle du « mouvemert lde la sonate en trois mouvements, ou
encore celle de la seconde partie avant le reteuaremiere dans nombre d’ceuvres du
répertoire musical qui sont derme lied44], plus généralement celle que comprennent toutes
les ceuvres d'une structure en trois parties (adoatherzdcarbgd. Poeme de la suspension,
poeme de latence, le deuxieme des trois noctureegmmot, et en I'occurrence en musique,
le sujet (au sens philosophique/psychanalytiquéedue) : plus précisément, I'angoisse du
sujet absorbé dans un univers d’esthétique clamemerbide. Pierre Brunel écrit au sujet du
Gibet qu'il s'agit de la « plainte de poéte vivant, deefe souffrant » et que « I'expression
irrépressible du moi fusionne avec le fantastiqugi»consiste avant tout, dans le poéme, en
une amorce de fantastique grace a une hyperestti€sisens, et plus précisément celui de
l'audition :

«Ah ! ce que j'entends, serait-ce >

Que le fantastique nimbe telle la lueur sanglantesaleil couchant cette inquiétude
qui est le sujet esthétique du poéme, cela nadamn doute, surtout si I'on rapproche le texte
d’Aloysius Bertrand des autres ou la thématiquep€endu est présente: ddetCheval mort
qui le précede immédiatement et ou sévit le gilmehroe instrument de mort, d’horreur
visuelle, d’'inquiétude auditive... Helen Hart Poggergpnote a propos dGheval mortque
« l'apparition du gibet est ici remarquable, et panmable a celles qui se trouvent dans I’
Heure du sabbatet le Gibet » Elle ajoute que Ravel «devait penser a toues
manifestations en écrivant s@ibet »[45]

Le Crépusculaire avec un grand C

Des trois poemede Gibetest le plus troublant musicalement parlant, etespond
tout a fait a ce que Michel Guiomar nomme « le @séplaire » qu’il définit ainsi :

<« Nous rassemblons dans le Crépusculaire tous lgsopi#nes analysables dans le fait réel du crépuamseque les climats
qui, par référence a I'étymologie du matrepurus: incertain-, peuvent s'insérer, par leurs causes)posantes ou conséquences, dans un
grand concept d’incertitude. On ne saurait lesr dtes mais certains corollaires immédiats de €mitude s'imposent : I'indécision, le

doute, le scepticisme, I'attente, Iinquiétudespeir»[46].

Il précise a la page suivante que « Le Crépuseu@mme catégorie esthétique, est
une Solitude de I'ame ». Il s'agit de « la parivecdu poéte dans la lutte et le cheminement
gu’il va parcourir a travers les catégories de lartvi». Mais la suite est encore plus

intéressante par rapport a notre préoccupationcqosiste a établir une nature de lien
pertinente entre le poeme d’Aloysius Bertrand gidge de musique de Maurice Ravel :



<« Remarquons pourtant que la poésie ne possede sonipet ne livre un message transcendant qu'enusgcalisant, elle ne
témoigne d’une plurivalence enrichissante comparahielle de la musique que par les jeux de sésali mots et les rapports thématiques

des images, par son rythme, par sa phénoménaieé/

Quant a la musique elle-méme, Michel Guiomar cheneim sens inverse et part de la
perception, en quéte de la motivation créatricelmjisée dans le langage:

« Le véritable rapport ontologique est ici entre Raeuet le créateur lui-méme, fait trés importanf.[Qn voit au moins a quel
niveau se situe I'’équivoque qui nous préoccupée: rebst pas dans le climat de la signification sndans I'origine, auteur ou univers
extérieur, de cette signification. Or cette mar¢@gdivoque subsistera toujours au moins au corsierine analyse psychologique et
technique, impossible a réclamer a I'audition, pedténuer. Ce qui ressort pour notre propos imatéd’est qu’un équilibre entre l'auteur
et son environnement, une communication audibléutied I'autre peut s'exprimer si, ce caractérelalenusique étant reconnu, on peut
dégager les grandes lignes des techniques lesples a traduire les états crépusculaires de l&msi bien que les climats crépusculaires

agissant sur l'auteupl48

Dissonance et répétition

Dissonance et répétition sont de grandes ligndesiiétique de Maurice Ravel tout
en étant propres aux éléments du langage musicaleeteurs possibles en maniere
d’articulation : car une dissonance peut tout abssn se résoudre dans un accord parfait
gu’elle fait attendre, que s’affirmer en tant qaket ce qui est le cas chez Ravel qui va encore
plus loin. Car comme le remarque Maurice Mgasat Ravel incorpore a son écriture la
dissonancio] au méme titre que I'assonance : en quoi son éerést plus dépouillée, mais
aussi plus radicale que celle de Debussy qui comudétourne, se réfere en fait
constamment aux régles de I'écriture tonale telielg est (et toujours) enseignée dans les
cours de Conservatoire : puisque, tout en perntet@aicomprendre comment sont écrites les
ceuvres du passe, elles en donnent tous les aragmepermettent, notamment, la
transgression... Ravel l'avait bien compris, quiime au Conservatoire parce qu'il savait
gu’avec un maigre bagage de connaissances, l'aligirde son langage en germe risquait de
ne pas pouvoir se développer. La dissonance estfe&nune constante ravélienne, qui utilise
des échelles et combinaisons de notes, des inesvalédits. Ravel avouait aimer les
« sonorités cassées » que lui offraient celles ghiamo désaccordé lorsqu’il revenait a sa
maison de vacances inoccupée pendant de longs misce d’inspiration, la fragilité un peu
fausse de leur timbre étaient a Ravel ce qu’ét@i@pin sa « note bleue ».

Il est du reste amusant de constater dans une tig@imanusicale récurrente, cette
méme dissonance dansGaspard de la nuitd’Aloysius Bertrand : présente dans les poemes
Départ pour le sabbabu « lorsque Maribas riait ou pleurait, on enshdomme geindre un
archet les trois cordes d’un violon démantibytépla Viole de Gambaui « répondit par un
gargouillement burlesque de lazzi et de roulades\nee si elle et au ventre une indigestion
de Comédie ltalienne » ou encdee Sérénade< symphonie discordante et ridicule » de la
premiere strophe et didascalie. La dissonance die rest tres présente dans (@sntes
fantastiquesd’Hoffmann parus en 1833 chez Renduel, « I'éditedfAloysius Bertrand. La
folie du « maitre de chappelle » inspirera d'aibetu Schumann ségeislariana. On retrouve
exactement darla Sérénadé’orchestre discordant d@hevalier Gliick Combien signifiante
(et donc inspiratrice) peut s’avérer la dissonanfcettement de deux mondes sans qu'il soit
possible au témoin de se positionner, comme darSibet Anomalie et incertitude. La
dissonance pour elle-méme est une balise du crélairec Les cloches darSaspardsont,
comme le releve Pierre Brunel, « félége} comme dans la derniere strophe @e=ux

Juifg53] :



« Et les cloches félées carillonnaient la-haut, desstours Saint-Eustache le gothique : « dindondath, dormez donc,
dindon !>,

Ensuite, ce qui fascine critiques et auditeurpoetr cause- est 'omniprésence de la
fameuse « pédale de si bémol »@bet qui introduit et clét le Poéme pour piano qui ¥ es
tout entier « suspendu ». Sur le plan de l'audjtiandissonance de ce sib est a la fois un
répulsif et une attraction : car enfin, il s'agieb de la note et composante essentielle de
'avant-derniere harmonie, celle de l'accord de dw@mte, qui précéde l'ultime résolution
(mib mineur). Ainsi, cet élément constituant déolgique tonale des trois pieces @Gaspard
de la Nuitde Ravel s@eutégalement transgressif : Ravel I'integre a un lgeganal dont la
science est poussée a l'extréme... Jusqu'a fairenérgeson contraire... Marcel Marnat a
compté gu’elle était énoncée 153 fois au coursS@emesures. Le pianiste Gil Marcheix a
obtenu 28 maniéeres de toucher ce si b@mplseul ou en octaves a l'unisson, et dans les
divers registres (sans toutefois dépasser le médiuihest globalement installé).

Outre cette immobilité que confére la pédale deesnol, une recherche sur le timbre,
lequel constitue un axe essentiel de la composgour piano de Maurice Ravel, participe de
cette ambiance « plombée »(Marnat), « d’un rythmeldmb » (Cortot), qui fut gravée sur
les cartons de piano mécanique par le composite®20. En effet, Ravel fut trés vigilant et
exigeant par rapport a I'interprétation de $aibet dont il voulait une exécution distanciée :
comme détachée. Cela, semble-t-il, souligne le ggoge M. Guiomar par rapport au
Crépusculaire comme donnée esthétique, en regaildqdelle I'interprétation de I'ceuvre
peut réduire la « marge d’équivoque » entre I'étasprit du créateur et le résultat sonore de
'enregistrement ou du concert (concert ou la présephysique de l'interprete constitue
autant d’éléments de (bonne) réception supplénrendais intentions musicales). Il y eut des
dissensions entre Maurice Ravel et le pianisteretddenfance Riccardo Vifies qui avait créé
presque toutes ses ceuvres en concert. Or, si Yidasfinalemente Gibetsalle Erard, le 9
Janvier 1909, il revendiquait pour ce second « mo#nune interprétation volontairement
expressionniste et affectée, sans laquelle il saitt&ue le morceau risquait d’ennuyer les
auditeurs. Mais Ravel lui tint téte : il souhaitaistamment un jeu « détaché ». Ironiste et
éminemment romantique en cela, tout a fait « darteri » d’Aloysius Bertrand, il tenait a un
« second degré » nécessaire a cet « exorcisme ddaumins ont défini comme ueatharsis
purgative que la folie apparente 8earboa pu encourager a percevoir en tant que telle.
Percevoir, mais pas au-dela d’'une écoute passide gtielque a priori qui enferment Ravel
dans ce bonhomme froid et hanté malgré lui que lattec bravoure contre ses spectres. Ravel
a dédié soiibeta Jean Marnold, critique &dercure de Francell lui explique bien entendu
gue la piece lui est destinée parce que les seaondgements sont par convention ceux qui
sont dédiés a « ces messieurs les critiqgues »eetfpipniste amateur, Jean Marnold ne st étre
empéché dans ce second volet par la difficulténigeie qui est moindre en regard des deux
autres pieces. Or, Jean Marnold est en 'occurrenceritiquelittéraire. Cette précision est
d’autant moins anodine que I'on sait quéVlercure de France veillé a la troisieme édition
deGaspard de la Nujten 1895.

Timbre et langage

Le timbre et I'espace sonore sont en effet essepée rapport a I'écriture musicale du
Gibetet sont mis en exergue dés le début de la parfiigrrun €lément que jusqu’ici je n’ai
pas trouvé commente, et qui concerne la sourtine«sourdine durant toute la piece est-



ce indiqué. L'effet voulu par I'utilisation de labgrdine est bien un timbre particulier car
méme si la nuance est faible depuisPEP «pianississino » des « grappes d’accords

suspendus[s6] dans l'aigu, Ravel atteint lenezzo forte qui normalement n'appelle pas

I'utilisation de la sourdine. Il s’agit dés lorsehi de la recherche d'un effet de timbre, d’'une
couleur « blanche », que Pierre Brunel releve fllaues au sujet de la phrase mélodique
centrale -nous verrons en quoi elle est centrala-ndesure de 6/4 :un peu en-dehors, mais

sans expression »

Atmosphére ou effectivement semblent I'emporter, ll@ vent, la bise et le silence
éloquent : des « bruits blancs », des « mélodiaschles » telles celles que le compositeur
Wally Badarou a su en créer dans sa pi#odvesapres avoir enregistré le bruit du vent, puis
échantillonné pour s’en servir ensuite en tant tjoddre pour sa meélodie : un «vent qui
chante »57] A cette différence prés que ce silence est icisilence de mort et la bise
nocturne, I'angoisse. H.H.Poggenb@aey note a propos du poeme de Bertrand qu’il peut étre
utile de le rapprocher du pastiche Bal des pendusle Villon par Nerval le Souper des
pendusou il est question « du vent du soir [qui] siffldravers les os des pendus ». Mais il
semble également pertinent de le rapprocher dé"las&ophe duCheval Mort: « la bise
soufflant dans lI'orgue de ses flancs caverneuxuireOla dérision de Iimage de I’ « orgue
universel » de l'introduction effleurés sous lar@dade la lune par les « doigts de Dieu », des
accords comme ceux qui sont égrenés dans les aggii@sdeux themes dbibet de Ravel
pourraient évoquer ces bruits, ces vibrations ndebidont I'air est électrisé, d’'autant que
Hélene Jourdan- Morhange indique dans son témogygag ce qui intéressait Ravel lorsqu’il
utilisait la pédale de résonance pour énoncerrigspgs d’ accords suspendus dans les aigués
(et comme danlloctuelles-qui sont des oiseaux de nuit) c’était de donpleitot que la clarté
des notes, «l'impression floue de vibrations dBass. » ... Ces accords perdus dans la
résonance de la pédale qui évoluent en mouvememirag@$s9], consistent dans les
renversements d’'un accord qui serait celui de°dde@ominante de s (« double bémol »
Majeur), ce qui reviendrait, sans 'armada de bé&neblde doubles bémols, a duMajeur,
tonalité qui comporte trois # a la clef, antipodeineuse ! Et en effet, Ravel nous entraine
aux confins de la tonalité, tonalité qui ne sem@ligurs pas résolue, au contraire : on passera
d’'une armure de six bémols a six bécarres, so# plken a la clef: ces accords frottés a
limplacable pédale@le sib passent pour delsisters soient des harmonies venus de nulle part
dont la texture importe seule sans que soit repagsible I'inscription dans une quelconque
tonalité. En quoi la modernité de Ravel est absehintemarquable : car il s’agit d’'une
modernité dont le point de départ est poésie, gihmrg, intention esthétique (en l'occurence,
le Crépusculaire).

Silence, immobilité, ou «la pédale flottante deseaux tristesa son tour, est
devenue rigide comme une tringlgo» Marcel Marnat releve la démarche poétique présente
dans le®iseaux tristescette seconde padiroirs écrite en 1904 :

« Cette page volontairement statique préfiger&ibetde Gaspard de la nuif...) Par ailleurs, I'adjectif « triste », accoléxau
symboles traditionnels de la liberté, semble relele aussi, de I'esprit de paradoxe qui pointeraiontiers son nez dans linventivité

ravélienne».

Les pendus sont-ils des oiseaux tristes. Les desiloysius Bertrand peut y faire
songer, la stylisation de Ravel, également.



Structure en arche et effets de miroir

Poussée a I'extréme, la stylisation dé&ibetest architecturale. La piéce musicale
est en effet efiorme d’arche-ou les themes sont exposeés, deux fois, de masyenétrique
qui est certes la figure de I'arche gothique mgee&ment une métaphore du miroir- ainsi que
le montreMakis Solomoset ainsi que nous nous proposons de la détailler

Théme 1 :fondé sur un accord dé"¥ fondamentale sur tonique (mib mineur : tonalité du
morceau) : dans les graves, énoncé aux deux mainsfdis dans une méme phrase musicale.
Ce théme procéde d’ailleurs en (enchainementscdirds, dans une écriture manifestement
verticale : mes. 3a5

Theme2 : construit sur les mémes notes differemment aléerger des rythmes et dans un

ordre presque inversé (presque en miroir) : doaldk main gauche séparée de la droite par
une simple octave dans le médium/aigu : se difféeedu theme par son caractere plus
particulierement mélodique, « horizontal » : énohgéméme deux fois, séparées par une
mention unique du théme 1

-énonciation a l'unisson simple : mes.6-7
-énonciation dramatisée par une doublure a lagjergalement aux deux mains : mes.10-11

Théme 3 : construit également sur une répétition du themex awn triolet particulierement

« hispanique » : il assure la continuité dramatidueexte musical avec des accords de 4 sons
a chaque main, le registre a la fois plus gravga{iche) et plus aigu (a droite) implique une
amplitude sonore forcément élargie.

Motif laconigue sur deux éléments de langagqui consiste en la superposition, deux fois,
d'un motif descendant dans les graves en un intesvade quartes: sur deux
guartes, d’ailleurs, a la main droite superposédsux quintes a gauche : mes. 15 et 16. Est
remarquable un changement de mesure : 3/4

Réitération du théme 3: mais, cette fois-ci, transposé (les themes peraddtaient réitérés
dans la méme tonalité de lab mineur (présence detéasensible1] sol bécarre) : mes.17-19

Grappes d’accords suspendus dans les aigués, en mouvement contraire dont ipadé
plus haut : nuance PPP &5 lié/un peu en-dehdrglans la résonance de la pédale de droite
du piano, dans un frottement perpétuel perpétre&eide pédale de résonance avec l'irascible
« pédale de si bémol »... : mes.20-22, réitéréesspmees (entre deux un changement
d’armure ou les 6b de mib mineur disparaissentljuiedonne lI'impression d’une réitération
encore « plus » aigué a l'audition: mes. 23-25

Réitération du_motif laconigue : mes.26-27: répété deux fois sur une dissonancé® de
majeure ou mi bécarre et mi # se frottent, ainsi lguré (seconde note) avec la basse (do#).
On peut dire que ce motif fait office de conclusicavant la surenchére de la répétition du
theme 3 comme vu plus haut, et ici en 'occurreack fin de cette premiéere partie qui
consiste dans l'exposition de thémes et de matifsgque suit immédiatement le chant
central...




Chant central : pp, « un peu en-dehors, mais sans expressiones. 28 a 34 incluse. Il
s’agit, au sens sonore du terme, d’une sorte dax<blanche » (Pierre Brunel dit « mélodie
blanche »), un chant crépusculaire. C'est la mingue mélodie de la piece exposée en deux
temps, la réitération amenant une doublure a Ragtplus aigué et plus expressive, avec un
crescendo/décrescendBierre Brunel se demande d’ailleurs s’il ne $'gugis du soupir du
pendu lui-méme encore sensible, que les agaceesséments qui I'agressent a petite
échelle tourmenteraient (I'escarbot qui passe ierh@ache un cheveu, I'araignée qui tisse sa
toile autour de son cou). Le pendu serait alorsincanation littéraire (et picturale : le poete
les a maintes fois dessinés) de la voix d’Aloy®estrand lui-méme, de sa « voix discrete »,
« de ce que Verlaine a appelé « I'ame qui se laenentll ajoute que seule l'interprétation de
Claudio Arrage2]a pu ainsi détimbrer la mélodie :

« Oncroit entendre un son plaintif, mais il se situedega de la plaint@] 63].

Marcel Marnat nous indiqgue que les enregistremertsRavel pour piano mécanique, a
'atmosphére « plombée », ne sont pas mal non pi&s. ..

Peut-étre la notion de Crépusculaire céde-t-atiegti selon la logique de Michel Guiomar la
place au Lugubre, une autre grande catégorie @&pibéfui possede ses caractéristiques
propres : peut-étre linquiétude céde-t-elle dams daignant éclairage a I'angoisse
inexprimable, inexprimable que la phrase « sansesson », c'est-a-dire atone, débarrassée
de touteintentiond’intensité dans l'interprétation, met en exergu€ela rejoint tout a fait le
propos de Michel Guiomar selon lequel I'interpriéatpeut amoindrir, dans la performance
sonore du Crépusculaire en musique, la marge quaregit I'intention de l'auteur de cet
evenement fantastique que constitue I'appréhersiaore d’'un phénomene dont les mots ne
disent rien...

Théme 3: avec son triolet hispanisant, il vient comme firdmpre la « mélodie blanche » du
chant central. Non réitéré cette fois-ci mais acalrs développé, le theme devient mélodie a
proprement parler. Notons qu’il correspond a unuetle I'armure de la tonalité d’origine (6
bémols a la clef). Mes. 35 a 40

Grappes d’accords suspendus...mes. 40-41

Théme 2 :énoncé une fois seulement...mes. 41 a 43

...Grappes d’accords suspendus (bis)et une octave en-dessous : mes.43-44

rappel du motif laconigue (mutations): intervalle descendant sur deux notes,
progressivement réduit , de la mesure 45 a la raed8ir puis répété tel quel mes. 49 et 50,
superposé a l'...

...Ultime retour du theme l1dans les graves, avec une variante de son avamiedenote qui
permet un dernier intervalle descendant (et noa aicendant), ce qui peut étre signifiant.

La pédale de si bémol est stable durant toutedeepia la fin comme au début, seule puis
omniprésente quel que soit le discours qu’elle mg@mne au sens littéraire, littéral, mais
également spécifiguememhusical du terme (elle constitue notamment le seul élément
harmonique qui « supporte » le chant crépuscutaingral). Elle constitue un axe de symétrie
en trois dimensions (plus, si I'on se réfere ausapetres du son, d’autant que cette pédale



qui contamine et harmonise se trouve dans I'extr@raee des basses durant toute la derniére
page de la partition —soient les 13 dernieres nesset soit le quart de la piece-). Elle donne a
la piece tout son volume dramatique... Motif minireisur une seule note, c’est sur sa
répétition que repose I'édifice savant de la stmgcen arche dGibet
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On peut remarquer que le thématique est, dans etonrrinversé, dilué, alors que
I'exposition procéde rigoureusement. Il peut éntériessant d’autre part de distinguer ce qui
tient du theme (structurant et reconnaissable :éayguement réexposé), du motif : balise
sonore dont une propriété particuliéere marque éxifipité et qui ne peut procéder que dans la
répétition, dont la seule variation possible estdasposition. Enfin le mélodique pur (chant
central) qui pourrait étre considéré comme un absement et non un élément de
construction de la piece priori : au contraire, son existence semble procédegéchutement
lui-méme :comme si, nourri des éléments qui 'avb@mené a se manifester, il en procédait
naturellement et n'était pas prédéterminé (ce gtiume idée valide dans le cadre d'une
réflexion sur le rapport entre I'ceuvre et le gestateur, et cela qu’il s’agisse de musique ou
de poésie). La pédale de si bémol enfin, omniptéseimbe, préfigure, accompagne, hante,
dissimule la structure du morceau en tant que étltdbsede I'écoute.

Ravel utilise d’ailleurs dés la 2 mesure et jusqu’a la fin de la partition une
troisieme portégs] . Il a recours, comme l'a fait avant lui Lisztc@ procédé méme au cours
du morceau lorsqu’il veut dissocier visuellement)'atention de l'interpréte, les plans
sonores (ainsi damdndinele grand crescendo sur pédale de[@#bu la basse bénéficiait
d’'une troisieme portée). Elle est couplée par wmdlade a la portée du bas, quitte a étre
habitée par un silence lorsqu'elle ne comprenddpasiusique. Danle Gibetcette troisieme
portée permet de mettre en valeur les doublurenatigues, grappes sonores en mouvement
contraire, tandis que la pédale de sib occupe t&@aentrale et durant toute la fin, la
basse... Cet effet de mise en page n'est pas sapeleades « blancs » souhaités pas
Aloysius Bertrand, ni le soin avec lequel Ravelétiii aussi ses partitions en prenant le soin
de garder une place pour le poéme en face denagnepage de musique ...

Pour une écoute active, le tableau ci-dessous &egddifférents repéres audio
permettront la reconnaissance a l'audition balis&echacun des themes et motifs dans leur



exposition et réexposition: I'écoute globale s'suvera davantage orientée. Comme support,
l'interprétation du pianiste Jean-Efflam Bavouaat

Eléments ExpositionJExposition2Mélodie Réexpositionl [Réexposition2
structurants centrale
Themel 0'13-0'36 |0°'52-1'05 |3'13-3'43 |5'40
Théme2 0'37-0'51 |1'06-1'20
Théeme3 1'21-1'42 |1'55-2’19 [amplifié 4'53-5'06
Motif 1'43-1'55 |2'59-3'12
laconique :4e 3'44-4'10 |4'10-4'43
5’13 a partr du fa b accentué
I'appogiature intervalle réitéré 5 fois
Grappes 2'19-2'39 [2'39-2'59 4'43-4'53 |5’O7-5-13

Deux remarques découlent d’'une telle analyse nmenutés éléments d'une part
s’enchainent les uns aux autres lorsqu’ils ne pasatentre les différentes parties séparés par
la pédale de si bémol seule. D’autre part la résgixjpon des themes offre une plus grande
présence des motifs, dont la derniére occurrense giappes sonores et de lintervalle
« laconique » superposés a la toute fin ainsi qelei du theme 3 (dans le sens d'un
pathétique palpable). Par contre les autres th@mesnt pour eux énonces qu’une seule fois
lors de leur réexposition: « rappelés », pourraidwe. Le tout selon un sens de I'équilibre de
I'ceuvre quasi mathématique puisque I'absence dedande occurrence des thémes, celle qui
n’est pas répétee lors de la réexposition, a cagédase au chant de mort « un peu en-dehors
mais sans expression » placé a I'exacte centfeailolet

Métaphore de son climat crépusculaire qu’elle tef{eniroir), et auquel elle renvoie
(éternel retour), ou encore enclose sur elle-mémhen cela d’'une autarcie mortifere dont
'essence est de s’annuler au fil de son développémil est par ailleurs possible de
rapprocher cette structure en archeGibet de Maurice Ravel de celle du recueil de poemes
d’Aloysius Bertrand: selon six thématiques préssui#ns l'introduction qui correspondraient
a chacun des six livres jusqu'a celui, le dermierla disparition. La structure en arche évoque
€galement, surtout dans ce cas de figure ou laogiop 50/50 est quasiment parfaite, la
symétrie du miroir et par association d’idées, Nisoirs de Maurice Ravel dont Marcel
Marnat souligne le fait qu’ils préfigurent a biersdégards sofaspard de la Nuit les
Oiseaux tristesmais également le fameudborada del graciosaui anticipe, notamment,
I'esthétique deScarbo



Scarbo : un romantisme diqital

Espagne et Italie

D’aucuns critiques veulent voir dans ce mot d’«reisine », que Ravel a employé en
particulier & propos d8carbomais n’a pas développé, une sorte de manqueni&ttitude
distanciée exceptionnel chez le compositeur : mamamt auquel il aurait cédé presque a
regret. Or, si d’'un point de vue esthétique laomwtie « distance » se tient généralement dans
la mesure ou elle permet la maitrise compléte deasbet de sa démarchBaspard de la
Nuit est une ceuvre suffisamment fidele a la littératdee laquelle elle se réclame
explicitement pour ne pas avoir établi avec cetimiére une relation trés construite. Maurice
Ravel a toujours pensé, élaboré le rapport de ssqgonel avec la littérature. Il s’est ouvert
clairement, peu de temps ava@aspard de la nature de sa relation au sujet littéraingres
de Jules Renard, devant le scepticisme de ce deummt a I'intérét d’'une mise en musique
de ses textes, et, surtout, son agacement du clioonspect de Ravel des piéces élues pour
leur mise en musique (Ravel en choisit fort peules)Renard rapporte le court entretien qu’il
eut avec Ravel dans sdaurnal :

« (...) Je lui dis mon ignorance et lui demande c# gypu ajouter autistoires naturelles

-Mon dessein n’était pas d'y ajouter, dit-il, meimterpréter.

-Mais quel rapport ?

-Dire avec la musique ce que vous dites avec dés quand vous étes devant un arbre, par exemple. »

Ce propos de Ravel est tres éclairant dans la m@suil n’oppose ni ne place en tant
gue miroir I'un de l'autre la littérature et la nigige, mais au contraire les considére dans une
perspective propre a chacun du pouvoir « dire»q@en’empéche pas Ravel d’avoir mis en
musique les textes, sans doute rares, qui se gmétaiune telle démarche, tout en en ayant fait
guelque chose nouveau, d’original : une ceuvre ralgsia part entiere d’aprés un ceuvre
littéraire. Cela exclut la notion passe- partout, peu bateau et plutét vide de sens de
« transposition ». L®ictionnaire d’esthétiqued’Etienne Sourial@s] ne s’y est pas trompe,
qui cantonne la notion a son domaine propre : -@adite exclusivement musical, et dont les
synonymes sont I'« arrangement » et |'« adaptatiolans I'acception la plus large du
terme... soit un acception forcément étroite en kgas trois poémes deaspard de la nuit
d’Aloysius Bertrand qui font face chacun a la gt des trois poémes éponymes pour piano
de Maurice Ravel. Gérard Dessons écrit de la méar@are dans son article « le rythme et
les arts: les ressorts d’'une arnague]»sur l'aporie d’'un autre mot passe-partout, en
'occurrence le « rythme », lorsqu’il est appliquéart : « L'interrogation sur la notion floue
de « rythme » dans des champs disciplinaires diftérmontre la recherche de dénominateurs
communs entre les arts qui est forcément un « ti@uconceptuelle ». Gérard Dessons
rappelle que pour P. Sauvanet et la philosophiatde «esthétiquemenparlant cela veut
dire a la fois sensiblement et artistiguement $enrsiblement » : la notion de perception est
donc essentielle. En aucun cas elle ne sauraiésmidre dans la relation entre deux arts,
gu’elle dépasse largement. En cela le « rythmefldés» ne peut étre qu'une métaphore,
souligne G. Dessons... Et pour la question du langlgemots et du langage des sons, il
rappelle Mallarmé: « la musique du langage n’estlpanusique de la musique ».

Partant, peut-étre cet « exorcisme » consistaitviplement pour le compositeur dans
le besoin d’'un retour aux sources nourriciéres téxtes romantiques de sa jeunesse, dont il
prévaut en général de se défendre lorsque I'onnsstit dans les lumieres d'un temps en



rupture... La préoccupation du texte et la référemoesources sont de toutes manieres en ce
début du 2Bsiécle générales a I'heure ol le poéme symphonitpré le « programme » est
l'avatar de la littérature, se meurt. On évaluevédeur du livret des opérafélléas et
Mélisande Daphnis et Chloé.Le mysticisme dépouillé du premier Satie et fange
désespérance du deuxiéme sont encore dans les piwepiano les plus humbles maquillés
par du texte, en l'occurence par la dérision destitjui choquent le public. Une poésie de la
dérision et de la pudeur, de la dérision par pudeuvent que Cocteau qualifie de « charmant
ridicule » dande Coq et I'Arlequinet auquel il oppose le « formidable ridicule » tesets

de Wagner. Les titres de Satie inspireront d’ailelRavel pour nommer seSites
auriculaires.

La connaissance par Ravel d’Aloysius Bertrand atistimité avec les poetes depuis
son plus jeune age est insuffisamment connue popas étre ici soulignée avec insistance. Il
existe trois versions rapportées par Marcel Magouaint a la connaissance précoce que Ravel
a forcément eue de Bertrand. La premiere concesneami Riccardo Vifes, le pianiste
surdoué qui créa presque toutes les ceuvres dedddravel jusqu’a la dissension Gibet,
mais qui fut séduit par leQiseaux tristeglesMiroirs, a lui dédiés, et qu’il défendit bec et
ongles si I'on peut dire. Vifies confie dans sorrpailiqu’il posséde I'un des exemplaires de
I'édition originale deGaspard de la nujtversion qu'’il se serait procuré lors d'un voyage
Londres. Marnat développe :

« Cette ame si volontiers engloutie, cette curidségile de Ravel devenu jeune homme (...) Vifies slerapdepuis toujours, a
en accélérer les ferveurs et c'est une perpétegiteilation de livres, volontiers choisis parmi je- et post-symbolistes, d'Aloysius
Bertrand a Villiers de I'lsle-Adam en passant pauBelaire et Mallarmé, Edgar Poe (pour lequel Ralesisine des illustrations en

1892(...) ».

La deuxieme possibilité de cette connaissance peécbAloysius Bertrand est la
réedition du recueil aMercure de Franceen 1895, soit suffisamment t6t dans la vie de
Maurice Ravel pour qu'il ait eu la possibilité davioir compulsé avec passion avec ses amis
les Apaches, hommes de lettres autant que musigieinse réunissaient jusque tard dans la
nuit, et jusqu’a ce que le tapage nocturne du pérdes déclamations aient forcé le groupe a
se réunir ailleurs. La troisieme version, la plesrmue car la plus romanesque, est celle de
Tristan Klingsor, I'un des Apachigs] dont I'oncle libraire possédait un exemplairedent
SONn neveu eu recopia « bien des pages » auxqlestespositeur eut acces.

Du reste, Ravel avait aussi la sensibilité des dan&s, des dessins (on sait donc qu'il
dessina des illustrations pour Poe) et une grambheiration pour Jacques Callot et le
grotesque dont il a parfaitement saisi I'inquiétatitolerie mise en musique dans sa quatrieme
composition dedMiroirs, Alborada del gracip qui présente I'aubade d'un vieux beau rejeté
par sa belle, inspiré des figures grotesques dtCllans ce scherzo, comme d&twarbo
d’ailleurs, en trois parties, la piece revisite hdicules mais également une couleur trés
« Espagne et Italie », une couleur exotique pdiéi@ment romantique parce que toute en
couleurs et évocations d'un orient littéraire. @&btisme livresque est bien particulier a
Maurice Ravel parmi les autres compositeurs detsops et balise son ceuvre entiere de
diverses maniéres : hispanisme dont il serait agggzd’aprés Marnat de chercher 'origine
dans les origines basques de sa mere et la propemsielle pouvait avoir de chantonner des
zarzuellas(airs d'opérette espagnols). En effet, la manpendiculiére et diverse dont Ravel
colore sa musique d’hispanisme doit sans doute Hesrantage a I'amitié précoce qu'il
entretint avec Riccardo Vifies, et encore a sonepssfur de piano particulier d’origine
espagnole Riccardo Rigra] qui I'aurait initié des années durant au répegtdie la musique



espagnole et semble avoir suffisamment compté gaar Maurice Ravel lui soit toujours
resté fidele.

L’hispanisme de la musique de Ravel peut étre adasis les ceuvres qui le
« programment » ouvertement ostentatoire, voireodgigue, mais il s’agit toujours d'un
« hispanisme révé » selon Christophe Log®ncomme dans lalabanera ou encore le
Bolero qui adopte un tempo deux fois plus lent que cehiila vraie danse espagnole
classique et en cela « suffit a éloigner I'exengsdpagnol pour n’en retenir que I'archétype ».
Il peut encore étre présent sous les couleurs ekatisme suggéré qui semblent appartenir a
I'écriture ravélienne en propre lorsqu’elle traduite poétique plus générale : le grotesque, le
merveilleux, et donc constituer un attribut romamé comme dansAlborada ou encore la
préfiguration du grand crescendo lyrique @edine Ansi la réitération sensuelle du theme
d’Ondinejuste avant la déferlante de tierces et secondesldgassage cenfrd] : les notes
du théme sont partagées en alternance aux deus,ncaigui est une gageure technique mais
également d’une grande sophistication « choréggageh» du point de vue de linterprétation
pianistique : tout en accords arpéges et commeetprospatialement autour de la mélodie,
dans une nuance pianissimostaccat@r4]. C'est plut6t ici que se trouve I'Ondine sédudric
'Ondine «tentatrice et nue » d’Alfred Cortot, iei davantage que dans le prélude de
Debussy : parée de ses arguments sonores et @sstijun I'enchantement des plus
sulfureux.

Et s’il y a une filiation certaine entre le piane BAlboradaet celui deScarbg il ne
fait aucun doute pour Maurice Marnat que le sujetAtborada est issu du recueil de
Bertrand: le vieux séducteur, aux « beaux rubis sur leneont le passage central du
scherzo exprime par ailleurs le pathétig8earbq autre scherzo, n’échappe pas non plus a
'expression d’'une souffrance entre les deux inbms du gnome maléfique et multiforme).
Cela semble d’ailleurs étre le cas pour nombreodeagres ravéliennes:

« Ce [méme] chaos introduit dans la continuité desselestNoctuelles L’ Alboradadérive probablement de 8rénadepeut-
étre méme diRaffiné de méme quia Messe de minuitrée un dramatisme suspendu trés prochHa Wallée des clocheSile Grillon fut
choisi parmi tant d’Histoires naturelles, c’est pétre parce que, darBaspard de la Nujtson innocence devenue muette condamaait
Salamandre ainsi le double pathétique imprimé a la fin dutéede Jules Renard peut-il apparaitre comme un éffert & la prose de

Bertrand.». [75]

On constate que deux niveaux d’'une cohérence &gibéqui toujours renvoie aux
poemes écrits, se croisent chez Aloysius Bertranblarice Ravel : a travers une méme
distance ironique par rapport a leurs sujets dientébordent le sens, et d’autre part une
parenté entre les ceuvres de Ravel antérieut@aspardde par leurs éléments thématiques,
leur écriture ou leur tempérament (particuliérenraansMiroirs) et Gaspard de la nuitui-
méme, ce dernier pouvant notamment en étre cogsad&nme la mise en ceuvre plus noire et
plus radicale. Marcel Marnat réve encore d’autersgectives dans ce sens :

« Sila Barbe pointudui rappelait bien tropes Tableaux d’une expositigria tentation fut grande sans doute d'illustesr Cing
doigts de la mainpar une série de cing études a la maniére de @hdfais non : conjugué a l'angoisse stagnante §gne dans

I'appartement des Ravel, le climat d’égaremenséajsaiBoris Godounoy76] le méne & des représentations emblématiiés ].

Ainsi pour Marnat Ondine incarne I'amour inutile,Gibet la mort planant, et Scarbo
« les fureurs de la folle du logis », sorte de Marenragée de Breughel. Pour Marnat il
s’agit entre d’'une parenté poétique entre I'ceuwreampositeur et celle du poéte en regard
de ces « dé-personnalisations » qui annoncenétberches de Ravel :



« langage discontinu, dérisoires citations de pro¥®iu d’expressions populaires, autant I'ingrédiemi signifient les choses

tout en les objectivant ou les niant, fagons olg&qui n’étaient pas pour déplaire a I'esprit paxatidu musicien».

Scarbo paroxystigue : analyse de Scarbo

Les trois piéces dwaspard de la Nuitde Maurice Ravel sont, ainsi que l'affirme
Pierre Brunel, desocturnegrs]. Leur lieu est la nuit, conditiosine quanon de ses
apparitions et de ses hantises. Issue du livreNulaiet ses prestiges @ndinen’appartient
pas aux catégories esthétiques de la mort telledegudéfinit Michel Guiom@r9], du moins
en tant qu'ceuvre musicale. A peine une inquiétudke fan, et encore, a la lecture seule du
poéme : parce que le rire intriqué au pleurs estiorage inquiétante de folie : mais dans
I'éléement liquide de Ravel, il faut I'analyse paléterminer I'ambiguité d’une telle apparition
(fruit de limaginaire, de l'imaginations, ou appam fantastique ?), d'une telle créature
(amoureuse évaporée, fiancée éperdue et prétes dedons, manipulatri@epriori?). Pour
le Gibet ainsi que nous I'avons évoqué la catégorie dyp@éulaire est immédiate, et la
profondeur de ses basses, I'obsessionnelle nose loEmolsur six bémolstend a l'audition
seule, au Lugubre dont les procédés a l'analyseti¢abté, nuances) conjuguées aux
indications intertextuelles laissent présager lgreire de la vie...

Pour ScarboRavel, comme Aloysius Bertrand, aborde la démeddaecel Marnat
parle des « fureurs de la folle du logis » en tantke qualifier les affects mis en jeu dans la
création de ce morceau paroxystique. Le fantastagpieci avére, ou alors il s'agit de folie :
dans tous les cas le sens étymologique de la $amfphantasia] est a son comble et ce
comble n’a rien de dépaysant par rapport au momrdéadgoisse.Scarboappartient a la
catégorie de I'Infernal dans toutes les déclinasda ses sens- et des sens : vision, ouie,
sensations de morsures... Or tout cela est rendlapaiece du compositeur, en regard du
texte encore une fois, dont I'expressionnisme estai son comble. Pianistiquement, la
filiation entre Scarboet I'Alborada est frappante et d’autant plus pertinente lorskpre
présume que pour les deux morceaux Ravel s’esiréngip recueil d’Aloysius Bertrand :
deux scherzos a la technique hautement digital@’gst certes pas sans évoquer tecata
du Tombeau de Couperintoute en notes répétéesstdccatopour leurs parties extrémes. |l
existe en outre un pathétique avéré dans la pegtirale de Alborada dont on retrouve la
trace dans le lyrisme effaré du premier theme Sdarbo et le flottement qui suit le
bouillonnement sonore dans les extrémes gravesrdteade la piéce

Scarbode structure ternaire, épouse la structure texndir poéme : & une simple
guestion de proportions prés! |l s’agit en effaird’'scherzo : une piéce de caractere dansant
(ici acéré) de tempo vif, en trois parties : stuoetmusicale romantique dont Ravel se sert et
gu'il détourne au profit d’'une écriture du morcelent, de la variation en négatif, car comme
le souligne Jankélévitch « Ravel y étrangle pregquedéveloppement ». Et si Pierre Brunel
se penche darigasso Continucsur I'art de la variation, on peut bien ici rapgrecle sens de
cette variation musicale négative : toute en méoent, en décomposition, en déformation
des themes ou parties du themes comme cela esleadds 'introduction qui est le début de
I'incursion, dans le registre grave des trois nétesncées comme suit:



i

Ravel aurait écrit «quelle horreur » sous les troistes suivies de leur
trille/tréemolgso]. Deux critiques de son temps on en déduit qu'etlesespondaient au
programme des trois syllabes « quelle hor-r¢gu»Pourquoi pas. Mais il est important de
souligner que ces trois notes deux fois réitéerdameson dans les graves correspondent a la
téte du premier theme du scherzo, quoique la qaibbaitissant a la troisieme note soit dans
le theme méme « mutée » €'Y puis disparaisse pour laisser dans sa formeukargduite le
theme 1 : soit l'intervalle de seconde mineuraaih{tjui constitue le plus petit intervalle tonal
existant) et que I'on peut considérer si 'on veaimme un troisieme motif indépendant des
deux thémes : cependant, précédé d’'un demi-saupémble lié au theme 1 dont il serait le
double, écho des trilles/trémolo qui lui sont appéés (utilisant la seconde mineure
également et lui succédant immédiatement). Cetteefod’annonce introductive constitue
donc une amorce d’irruption en soi, qui consiatepriori dans le morcellement. Pour
remarque, le trémolo serré, incisif @&carbo est constitué des mémes notes que celui
d’Ondinedans la seconde partie de son théme.

Le premier théme, sorte de valse romantique exaeegbla rythmique répétitive qui
pourrait évoquer le primitivisme dsiacre du printempest en effet une bacchanale nocturne
du toton, avec une grande amplitude dans la tesstuune densité inattendue. On peut noter
les couleurs hispanisantes de cette sorte de baalehalemoniaque telle qu'elle est
harmonisée, avec ces intervalles particuliers etawsables de seconde mineure et d€ 7
augmentée et qui rappelle effectivemeiborada del graciosoElle n'est en effet pas
développée au sens conventionnel du terme (dassnke de la dilatation) mais au contraire
maintes fois interrompue, greffée, resserrée egnaultiples interruptions « montrent » ce qui
dans le texte tient du visuel. Et si, comme le igoel Helen Hart Poggenburg, Ravel a
forcément lu tous les poemes se rapportant a latwee Scarbo e Nain la Chambre
gothique le Fou Scarbodu Troisieme livre des fantaisies, Pierre Brue@ve que « le nain
et le fou se confondent dans le sec@uarbo»qui a donné son titre a la piece de Ravel. Le
morcellement dans un composition, un morcellemenfajt ceuvre, rappelle la composition
poétique autour d’autant de thématiques, embleoréafures récurrentes dispersées dans le
recueil cohérent de poemes. Par ailleurs, « Lasbiéedes proses dgaspard de la nuiest
comme unenimesisdu fragment » selon Pierre Brunel. Certes,

« Ravel préfere la grande fresque sonore. Mais legssus créateur, ou re-créateur, n'est pas ditfé[82].

L’apparition du second theme, « oxymore musical»pdemier, surgit aussitot a la
suite du premier et prend la place de ce derniéfé ra diverses variations ou plutdt « anti-
variations » : car elles déforment la téte du th@&nmentionnée ci-dessus qui surgit alors de
maniere trés figurative, avec des sauts d'integgalet des écarts de tessitures. Le
développement ou « anti-développement » méle deienearbien conventionnelle deux
eléments thématiques mais diffus et protéiformd$neage du nabot railleurs, menacant,
torturant, aux gesticulations d’'insecte qui occlipspace de la piéce dans sa largeur, sa
longueur, et la maison du grenier a la cave. Danseimps, la dimension de répétition
obsessionnelle et mortiféere est rendue au sengequar le procédé deotes répétéesn



staccato forcément reconnaissable, d’autant que lintegprést sensé les jouer «un peu
marquées » :

L paggs
et —

René Tranchefort quant a lui remarque au seinSdarbo « 'abondance des point
d’orgue %83] dans cette écriture de la discontinuité, de laungp du chevauchement des
éléments les uns par les autres comme de 'ameamateur

« Ou est ton ame ? que je chevauch¥{84].

La pause musicale centrale existe cependant, elsémn ce sens la structure du poeme mis
en musique :

« Le croyais-je alors évanoui®.

En effet, aprés deux occurrences du premier théams da déclinaison lyrigue opposé au
theme 2 farouchement tressautant, le theme 1 atiromé par le second qui se greffe a lui
comme « le lierre dont par pitié se chausse le bala Gibet et devient une sorte de valse
pathétique, hybride et détraquée. Puis il se rdohut revenir aux trois notes suivies de leur
trémolo de l'introduction.

Puis c’est « silence » du passage central... Outpliets moyens de la musique traduisent la
menace de cette fausse tréve silencieuse caesinsicien ne dispose que de sons » comme
le dit Pierre Brunel, elle sait aussi jouer dergies . qu’il s'agisse de respirations, de
silences musicaux, de points d’orgue, de tout céugpermet d’articuler son propre discours.
Mais outre ces moyens stylistiques qu’offre la mqusi elle trouve pour elle d’autres moyens
qui lui sont propres pour ménager cette parentbes&rale, ce bref répit : un grouillement
dans les extrémes graves rendu de maniere excegliierpar le pianiste Pogoleriteh]
s’éleve et redescend en élargissant progressiveseentessiture en arpéges brisés qui
évoquent la fluidité ddndine: et on retrouve ce théme 2, si acéré lors de sposiion, dilué

en augmentatiofss] dans une atmosphére onirique: en vagues arpégeease pedale de ré
bémol qui comme dange Gibet traduisent un statisme, une atemporalité crépuseula
puisque la hantise n'a pas de fin et que le répipourra étre que de courte durée. Ensuite
elles se resserrent en vagues chromatiqeeslerando dans uncrescendgprogressif ou la
tessiture dans les deux extrémes du clavier paetidu registre apocalyptique et donne d’un
point de vue proprement spatial au monstre un espaaximum, dans lequel il peut se
déployer.

La fin est rapide et laisse hébété par la brutdktdéa disparition sonore comme si rien
n'avait existé : Scarbo n’était qu'une « apparitit#misoire » (Alfred Cortot).

Eléments d'analyse [Version de Bavouzf87], «versiol
sécurité » sur CD
Introduction: téte du théme 1, deux fois dangRéitéré la seconde fois a 0'22 0’19

graves suivi de son trémolo dans les aigués

[Version de Pogorelitch (cf note 23)

Epigraphe: «Il regarda sous le lit, dans
cheminée, dansle bahut ;-personne »




[Théme 1 déployé 048 0'58

[Théme 2 plusieurs fois énoncé 1'00 1'10
\Variations successives du théme 2 (sur 123 1'36
répétées)

< que de fois »
Théme 1 1'31 1'45
Mélange et superposition des deux thémes|1'38 1'53

leur forme la plus minimalela seconde pour [« que de fois »
théme 1(a moins de linterprétetomme u
troisieme motif), les notes répétées pour le ti
2

« (anti) développememt en morcelleme
progression dramatique erescendo

Développements multiple du Théme 22’32 2'53
transpositions
[« que de fois »
Théeme 1 sur sa seconde (ou motif de secg2'54 3'20
< contaminé » par le theme: hotes répétées
staccato . .
« pirouetter sur un pied et rouler par
chambre »
[Théme 2 3'01 3'29
[Théme 1 ou motif de seconde 3'06 3’36
Grande valse du théeme 1 ou se grdfies notg3'26 4'00
répétées du théme 2
Retour a lintroduction avec trémolo grd4'04 5'07

(prémisces du grouillement menagant central)

< Le croyais-je alors évanoui ? »

Grouillement central dans les extrémes graves'05 6'10
le trémolo qui suit la téte du théme 1
Fluidité évanescente ou revient le théme j@y5'38/trémolos/6'03 6'32/trémolos/7'00
d’'alternance avec le motif du trémolo qui lui
couplé . . .

< le nain grandissaitentre la lune et moi »
[Vagues chromatiques 6'24 7'16
Secondes treasitantes du théme 1, en crescd6'57 7'45
et densification
[Théme 1 intégral 7'57 8'59
[Théme 2 8'05 9'08
[Théme 1 8'19 9'26
Fin fulgurante < et soudain il s'éteignait »

Le langage musical semble dé®sarboconstituer une sorte de métonymie de ce que
la musique exprime (et qui constitue le tissu théma du poéme) : ainsi la répétition, avec
'anaphoriqgue « que de fois » qui peut étre relielangage rythmique et mélodique de la
répétition : lesnotes répéteedDe méme la variation dans les manifestations igbgs et la
maniéere dont est percue l'intrusion de Scarbo, @atre Brunel remarque que « la structure
du poeme établit 'ordre des sensations (entendlu,)w : la musique induit évidemment une
perception forcément sonore, mais qui peut permédtrvisualisation grace a la variation
musicale d'un théme ou d’'une partie de ce théemeit Tans la structure : microstructure
(thémes) et macrostructure (la forme de la piece,pgrmet le retour) met en scene cet
« implacable recommencement ». Cependant, parakgle semble exister une dramaturgie
dans la suite d’événements musicaux reconnaissabpgsceédés pianistiques spécifiques, qui
utilisent telle partie du clavier, appréhendentntelde d’articulation dans le jeu pianistique,
épousent tel tempo : une dramaturgie dans I'éeripugnistique qui suit aussi la structure du
poéme (sans les proportions, le temps musical étartation d’'un moment qui peut étre un
déroulement, comme une permanenceS&@irboest considérée a juste titre comme la piece



de Gaspard de la nuitqui impose la plus grande difficulté technique,mooe un

« compendium de la technique moderne du claviedest possibilité du virtuose», cette
difficulté est au service d’'une interprétation pgée voulue par Ravel, avec toute la variété
d’approche que cette interprétation suppose.

On remarquera également que la notion d’'unité desiscpoémes » qui font ceuvre
unique est respectée par le mouvement rapide omno&ibet qui lui précéde, apres une
Ondinedont le tempo est certes indiqué « lent », maislgukensité d’écriture peut tout a fait
permette de percevoir comme un premier mouvemeatiénato”. De ce point de vue encore
I'exploitation inédite de la technique instrumentaléja envisagée ainsi- en moins figuratif-
dansle Tombeau de Couperiainsi que sa gageure poétique, se veulent inda@evre dans
une filiation : celle du répertoire pour piano. pe&ano comme voie/voix de I'expression
poétique. Cette distance ironique de I'artiste mndpit (in)fini de son ceuvre, cette conscience
gu’il n’est jamais en musique enclos sur lui-mérmdaat étre pense, s’il se réclame d’'un sujet
référent, par rapport a la relation nécessairedeoger (et cela méme lorsqu’il brasse comme
ici les noirceurs et les hantises les plus fuygrdemble, en-dehors méme du lien aux textes
d’Aloysius Bertrand, une attitude éminemment rontam qui la singularise.



« Poémes pour piano »

« Poémes...

L’attirance pour le littéraire des ceuvres musicalesMaurice Ravel —en particulier
celles écrites pour le piano - n’est pas qu'unesibdité personnelle au « poétique » dont
s’est réclamé Liszt étiqueté «inventeur du poeryrapsonique » tout comme Aloysius
Bertrand est étiqueté « inventeur du poeme en proddn que la gageure esthétique du
compositeur hongrois ne soit révolutionnaire : &g&nrer a I'écrit, faire comme I'écrit, sans
'écrit. Mais c’était, justement, une gageure : rcétait pas une évidence. Ce que l'on a
commencé par appeler les « fantaisies pour omehesétaient des ceuvres dont le titre
renvoyait explicitement a une ceuvre littérairepdeférence monumentale, dont le texte/livret
auquel se référait chaque partie musicale jouémacert était écrit sur un programme destiné
a l'auditeur. En effet, si Liszt fera de Sanate en si mineudédiée a Robert Schumann -
sonate qui ne se réclame d’aucune ceuvre littéraimeprogramme implicite a part entiére
dont I'organisation a donné lieu aux travaux d'gealles plus poussés, pour Liszt la musique
a programme se réféere a «une idée, un argumeatsuccession de faits ou d’'état » et
inversement: musicalement, ce dernier ou cettei@erest réduite a « une idée conductrice »
qui parcourt la partitiofgs]

Ce qui sauve Liszt de la tentation de I'imitatian @k qui est « dit » est sa volonté de
prouver dans des ceuvres purement sonores abaitoes)c forcément articulées, un possible
pour la musique d’exprimer ce « sentiment poétiguil siecle romantique, notion trés en
vogue mais floue : or chez Liszt celle-ci est egsbement épique et mise en scene un peu
manichéenne (une scene sonore) de thémes et reotifeent trés opposés afin qu'il soit
possible a l'oreille d’en reconnaitre I'affrontenbeBu reste, ce coté épique et manichéen
dans la lettre du texte symphonique lisztien estpnéoccupation fondamentale et quelle que
soit sa valeur « poétique »: fondamentale en cellgubffre au piano pour lequel Liszt
transcrit tout, et a tour de bras, des possibiliiévelles d’expressions que le compositeur
pousse a ses extrémes. Cet amour de Liszt pouarie,a foi dans ses possibilités illimitées
sont intrinseques a la création du compositeucgvaix : en aucun cas, jamais, il ne s’agit de
faire de I'épate dans les salons privés malgrédees qui a un peu stigmatisé la musique du
compositeur. Il s'agit bien de donner a l'instrurners lettres de noblesse. La littérature
(Dante, Goethe) avec ses univers foisonnants etapgaires ne sont pour Liszt de ce point
de vue qu'un prétexte. On peut sans doute direlaguenonuments issus, sinon au moins
inspirés de la transcription d’ceuvres (souvent aj@dras) ont été le point de part d’'une
« littérature de la littérature » au bénéfice dyeréoire pianistigue. Cependant cette
restriction, paradoxale, du « poétique » a son $enmus large soit le moins signifiant de
« sentiment poétique » n'a certes point été sapmoches, et on le comprend, de la part
d’autres musiciens préoccupés par la notion esgtietde maniére plus fine, et dans une
perspective davantage littéraire gu’instrumentalee préoccupation moins « littérale » d’'une
ceuvre qui serait devenue devenue un livret puia thuet qui serait devenu un schéma...
Sauf dans le dernier Liszt déswnées de pelerinageplus profond et littéraire, dont les
oeuvres n‘ont pas besoin de programme adossé & reisical puisque le compositeur y
crée son propre rapport au monde et a sa mystigue’est encore un autre piano que nous



fait découvrir Saint Frangois d’Assise, le sermon aux oiseat®aint Francois d’Assises
marchant sur les flotsS’éloignant de I'esthétique du premier poeme dyonjgue descriptif,
Liszt rejoint la poésie pure dans des oeuvres d@&Eerpurement pianistiqgues et non plus
écrites pour un piano orchestral.

Avant Liszt déja, d’autres genres d’ceuvres compospeécifiguement pour piano ont
traduit une poésie inspirée de sources littérajfastaisies, ballades issues de la ballade
chantée). Cette volonté d’exprimer le « sentimeoétigue » de maniere spécifiqguement
pianistique passe par des genres musicaux augéifprmes que le poémes symphonique. Il
s’agit de laballade genre inédit avant Chopin qui a emprunté le tefimme poéte et ami de ce
dernier, I'écrivain Adam Mickiewicz. Le programmstelus expérimental qu’ambitieux, il
ne s’appuie pas tant sur un texte en lui-méme gquees figures mythiques comme celui de
I'Ondine de Mickiewicz qui aurait inspiré Bt"° Ballade de Chopin selon le pianiste Alfred
Cortot. Pierre Brunel souligne cette dimension @wolcation propre au genre musical
pianistique inspiré de I'esthétique littéraire rorique :

« Au piano, la ballade ne raconte pas, elle chera‘aeamter.)ﬂ 89|

C’est pourquoi le mythe est une source d’inspiratiesez souple et adaptable, comme
les éléments de la nature, pour constituer un sigiétallade ou de la fantaisie qui fleurit chez
les compositeurs romantiques : la fantaisie de ISattu Schumann, pour elle directement
apparentée a son homonyme littéraire. Ainsi Clams@oubault parle de la

« dimension fantastique et légendaire [d’'ceuvres ik appel a 'imaginaire, au réve, au fantasiic}iz[@]

Il rappelle que cette perméabilité des genresrdittés et musicaux (au point de
s’inventer I'un par rapport a l'autre) vaut daresulre sens : ainsi les « rhapsodies » de Petrus
Borel.

Chez Schumann, les « Fantasiestiicke » sont la fidvneeadoptée par le compositeur.
Elles peuvent étre également regroupées en cyaieme c’est le cas dans I'ceuvre de Ravel :
en tant que piéces indépendantes les unes des andie appartenant au méme « cycle »
programmatique, et surtout poétique en ce qu’iiténa la réverie mais ne cherche pas a
dépeindre :ainsi leKreislariana op.16(1838) qui se référent directement a Hoffmann et
I'étrangeté du personnage emblématique, I'artisteidker duquel Schumann a été maintes
fois rapproché. Le®aldszenen op.88ncore (1848-49), ou « le « mystérieux » fait eloieh
partie des spheres privilégiées que le « sombdeewsolennel », tout comme le « menacgant »,
I « enjoué », et autant que le repli sur soi esteivenir des temps révolus. La forét est
utilisée dans ce contexte comme l'une destaphoresprivilégiées. Les sources littéraires
dans ce cycle romantique sont utilisées de marabsmlument particuliére : les poemes,
contemporains, ont été choisis aprés la composities différentes piéces, et Schumann
voulait placer sur la page de titre une stroph@&entle G. Pfarrius auquel il rattache plusieurs
desWaldszenerdans un programme ouvert qui rappelle Nietzsche :

« Viens, quitte la clameur du marché, laisse la fuméies’assemble autour de toi/ t'enserre le cosuregpire de nouveau
librement. » :

la musique est elle-méme le poeme, elle est ellmanka forét ou fourmillent les
« fleurs mystiques de la forét enchantée musidaig. »



Pour Schumann comme pour Chopin, Pierre Brunekpdel « poésie pure »: une
poésie musicale. LelSinderszenenfont vivre également a l'auditeur la poésie du ream
dans I'évocation de l'instant: l'instant du jeu, hmmeil qui vient. En marge de cette poésie
volée a linstant, sorte de voix narrative qui jusda ne s’était jamais fait entendre, la
derniere piece s’appelle «der Dichter sprichte [floéte parle). Aprés des piéces aux
rythmique aussi variées que leurs tempi differemtsain d’'une piece, celle-ci, comme
intemporelle, consiste en un choral aux accordglssnet expressifs, avec de multiples
retards qui font attendre les résolutions harmaesqoarfois laissées suspendues... Le tempo
est lent et sans cesse ralenti par des valeursiésngle multiples points d’orgue lorsque, au
centre de ce volet, la voix se fait entendre: tafifia capellarasséréné par une seconde voix
qui vient 'appuyer en canon puis c’est I'inversecette page de poésie musicale qui semble
exprimer la merveille de lindicible se dilue aptlasreprise de son choral dans le silence...
Eminemment littéraire, cette présence créatrice gwigit comme pour considérer de
I'extérieur 'ceuvre écoulée avec sa conscience pieete » et cependant toujours musique, est
troublante.

Schumann est un créateur que Liszt admire, maipaui lui ne partage pas avec ce
dernier une conception du piano similaire. Liszt agant tout créateur pour le piano,
défenseur du piano qui d'aprés lui doit étre capdbtransposerce qui est écrit par ailleurs,
alors que pour Schumann la musique traduit l'ifddéei elle est une sorte de moyen pour
'ame, la Poésie elle-méme, de s’'incarner dans maéére sensible. En effet, I'idée de
Schumann s’accorde avec des critiques de son tesopsne Fétis, pour considérer,
contrairement a la conception lisztienne de la gquesia programme dont le but serait
d’ égaler esthétiquement une ceuvre de la littézat@mt dans son approche descriptive que
dans ses dimensions, que cette idée serait « k& nglnécie qu’'on puisse se faire de la
destination de la musique, car cet art agit avecda puissance sur notre sensibilité que parce
gu'il est essentiellement vague et indéterminé daess conditions.[92]A la suite de cette
conception d’ une indépendance de la musique paoraa son sujet, Richard Strauss parlera
pour ses ceuvres orchestralesTeéadichtung(poéme sonore ou musical) dont I'architecture
« fixée par le programme » serait garante, mént@esin Gould souligne malicieusement
l'impossibilité d'identifier des liens tangiblestrenle programme littéraire et I'ceuvre en tant
gu’objet purement musical qui s'en "inspire”.

Héritier de ce carrefour de I'évolution du poémeanphonique et de nouveaux
possibles apportés par Liszt dans I'écriture degresipour le piano, Maurice Ravel trouve sa
propre voie esthétique en osant aborder de fromixplicitement la question de la forme.
Ainsi la référence au littéraire et au chorégraphimduit forcément chez Maurice Ravel une
subversion du genre, et en cela constitue elle-mémenjeu esthétique sous les angles les
plus divers. Car Ravel, ironiste, peut d’abord refftbommage avec une respectueuse distance
- ainsile Tombeau de Couperigui épouse la forme des suites de danses dif diécle mais
dont les harmonies parfois «jazzy #oflane) et le technique diaboliqueTgccatg
renouvellent la portée et évidemment abolisseribriation. La toccata a l'origine était une
piece de début de concert faite pour se « mettoogyts ». Or elle figure en derniére place du
Tombeau, sa virtuosité digitale ( toutes en no&g®téesstaccatoa la maniere d&carbg
rend en effet cette place nécessaire. Du resigdecttombeau » ne rend pas hommage qu’a
Couperin : en effet, chaque piéce est dédiée animiaparu pendant la guerre, et c’est aprés
la guerre en 1919 que Marguerite Long créera I'eswsalle Gaveau.

Ensuite, dans une ceuvre commda manieére de ChabrieRavel, ironiste, met en
abyme le pastiche de Chabrier lui-méme qui s’eedatait : il procéde a une citation] de



Gounod avec une « fausse solennité dont I'Auver@Ratel) savait parer ses malices. Mais
’harmonie dérape délicieusement, le rameau mélmlignanque son but, s’orne
dangereusement, ploie finalement pour tant tomhbéf mjaboutit plus la ou il faudrait. Un
épilogue tentera de sauver la situation, reprefaamélodie au début. Mais cette fois sans
réussir a en tirer quoique ce soitAvant d’avoir atteint les deux minutes, Ravel gtp
'académisme est sans avenifd4p. Il y a aussi I'ironie revendiquée dans son tdoenme
dans laSérénade grotesquepmposée dés ses 18 ans, qui préfigure le gratenguen scene
dans la dramaturgie pour piandtborada del gracioso

Enfin la technique pianistique elle-méme est distEnlorsque les circonstances ou les
enjeux I'exigent. LeConcerto pour la main gauche’il peut rappeler le42 Etudes pour la
main gauchecomposeées par le porte-drapeau de la musique fsangaadémique du début
du 20 siécle Camille Saint-Saens (et le titre fut pdw-&hoisi exprés, pour singulariser
encore davantage sa démarche), est doublement gatevwo. Il s’agit d’'une ceuvre de
commande composée pour un mutilé de la Grande &geiravait perdu un bras dans les
massacres, alors que la Seconde Guerre se préfilaibrizon... Il s’agissait bien entendu de
développer une technique pianistique telle qu'etleépare » symboliquement I'horreur
infligée par la guerre, mais non de s’en tenirdarpRavel qui, au-dela de la provocation, a
créé pour cette « intimidante commande » une ceuokme prisée dans le monde entier qui
fut chorégraphiée et jouée par des pianistes qgsqutent leurs deux mains... Marcel Marnat
rappelle dans son article consacré a Maurice Raual les 70 ans de sa disparitamn qu'il y
a encore 20 ans, I'histoire dioncerto pour la main gauchétait inconnue du public.

Au-dela du clin d'ceil tres tentant et un peu faalex Cing doigts de la mainla
démarche esthétique ironiste de Ravel qui se tayeurs d’'un référent explicite dans son
titre ou son sous-titre, et cependant est aboutiérement en tant qu'ceuvre singuliere, est
manifestement tres voisine de celle d’Aloysius Eertl ou le genre littéraire ne se rapporte
pas tant a la métaphore du dessin et de la pejnieurs sujets et leurs techniques, qu'il
dépasse, mais se joue également de la musique pEssdét largement la comparaison
convenue de la «lyreba Sérénaddait titre. Ce n’est pas seulement la caricaturend’
musique fausse mais tout ce a quoi elle renvoies danmise en scene, dans son sujet : le
littéraire se nourrit de la notion de genre musi€a la méme manierég Viole de Gamba
consacre un poéme a un seul son raté dont toutamalensurgit, un son qui dans le monde
réel ne durerait pas méme le temps de I'énonciatta derniére phrase « la corde s'était
cassée »Ondineest structurée clairement grace aux blancs, @matpation, a I'anaphore,
comme une ballade chantée enchassée dans leDécla méme maniere, au-dela de ses
démarches tres particulieres et plutét engagéesngositeur manifeste ouvertement le souci
essentiel de s’adapter a la réception des genceswtes littéraires auxquelles il fait référence.
Ainsi pour ma Mere I'OyeRavel retient d’abord le timbre pianistique et desleurs pour
I'orchestration qui suivra (percussions, textureshestrales) qui respectent l'intemporalité de
cette musique créée d’aprés desntesdu 17 siécle. Et surtout il destine a l'enfance ces
pieces d’abord jouées en concert par des enfargeslamis, et avec une simplicité d’écriture
telle que l'enfance s’y retrouve : « Le desseinvd@uer dans ces piéces la poésie de
'enfance m’a naturellement conduit a simplifier mmaniére et a dépouiller mon
ecriture »96]

Enfin il peut étre utile, pour établir un véritahparalléle esthétique entre les deux
artistes que sont le poéte d’'une part, le musidiantre part, de souligner que Ravel a adopté
également la musique pour faire sens comme dangsmispice (1918), ce qui est une
démarche rarissime en son temps: une musique argaagnement de la lecture d’'un poéme :



« Trois accords finals mettent le comble & la sseprde l'auditeur par une brutale
interrogation débouchant sur le vide. » Cette @ist esthétique de Ravel dans le sens de
'adaptabilité au sens profond des ceuvres gu’il emetmusique s’applique a toutes, qu’elles
soient symphoniques ou pour piano : dailleurs sotivses ceuvres ont le plus souvent
d’abord été composées pour le piano (Ravel s’éibgu&on puisse composer sans piano) et
ensuite seulement adaptées pour l'orchegttieofada Habanera, Ma Mere 'Oy sans
doute a cause de I'atemporalité sonore du timbneiaho qui rend toute orientation possible.

Gaspard de la Nuitpour sa part n'a pas été transcrit pour orchedtmes que le
triptyque a été composé en 1908- Ravel aurait gangrevenir. Mais comment orchestrer un
« poéme pour piano » ? Cette démarche seule estamiediction, qui n'a cependant pas
empéché les éditions Durand (premier éditeur deeRRa@e commander a Marius Constant
une orchestration déaspard de la Nuiten 199(®7]. Cette version fut créée par Laurent
Petit-Girard en 1991 puis Christoph EschenbachGf#.20n peut étre « pour » en vertu de
’lhommage (qui a d0 rapporter beaucoup a I'éditeatrflu rayonnement encore plus grand de
I'ceuvre qui, si elle n’a été jusqu’alors enregistgpie deux fois, est de plus en plus souvent
jouée en concert. On peut aussi n'étre pas « tdaftgour » : car la clarinette @hdine
sonne tres « apres-midi d’un faune »; il s’agitr@lorchestration bien « a la francaise » de
celles que Ravel avait en horreur, lui qui s’exd#na propos de Debussy que c’était un
grand compositeur mais qu’il était décidément «woh@ge qu’il orchestre si mal! » et
préférait, de loin, les timbres orchestraux de RidiStrauss... Quant a la cloche choisie pour
traduire son homologue incertain, la pédale deesidd duGibet, elle rend le questionnement
du poéme d’Aloysius Bertrand pourtant fondamentahsdle texte, désormais inutile ! Le
narrateur entend une cloche, voila tout! Pas lagdien faire tout un poeme[9s]

« ...pour piano » : Liszt le Matador et Ravel I'Etcdeur

C’est sans doute ici que la référence plus spéfayLiszt peut prendre tout son sens.
D’abord (mais pas seulement) parce @aspard de la Nuiest reconnu pour étre des plus
redoutables d’exécution des ceuvres de Ravel.t8chmique dé&carbopeut étre apparentée a
la Toccatadu Tombeau de Couperiravec ses notes répétées, sa rythmique acérée et un
tempo « d’enfer »Ondine met en ceuvre une technique trés ressemblante anxeshde
Feux-follets la 5™ desEtudes d’exécution transcendante Liszt, mais surtout aweux
d’eau de la villa d’EsteLes poemeScarboen particulier, ont été choisis dans un intention
compositionnelle clairement revendiquée : cellecdmposer une ceuvre pianistique « d’'une
virtuosité transcendantale, aussi difficile quslémey de Balkirev » : Maurice Ravel ne se
réfere donc pas directement aux études de Liszirenée titre dektudes transcendantede
ce dernier (qui a pu faire oublier la référencelieitp a Balakirev). Et cependant il existe bien
un héritage lisztien danGaspard de la nuit Peut-étre cependant la filiation est-elle plus
complexe, plus profonde que la simple revendicasiorvirtuosisme que Liszt dépasse mais
qui constitue son Kitsch des plus indécrottables...

« Qu'est-il resté des agonisants du Cambodge ?
Une grande photo de la star américaine tentant dasses bras un enfant jaune.
Qu'est-il resté de Tomas ?
Une inscription : Il voulait le royaume de Dieu sur la terre.
Quest-il resté de Beethoven ?

Un homme morose & l'invraisemblable criniére, qonpnce d'une voix sombre : « Es muss sein[99)]



Les portraits de Liszt montrent soit « Liszt & P8 &, soit « Liszt a 70 ans ». Dans les
deux cas il porte les cheveux longs et raides, rofil @céré : une seule chose differe, les
peintres de sa jeunesse ont opté pour le peindre s traits de la beauté, ceux de sa
vieillesse I'ont enlaidi a loisir. Un fiction de sanue telle qu’elle est présumée avoir eu lieu a
Paris le montre, enfant surdoué et hystérique, csamt aux pieds d'un directeur du
Conservatoire inflexible, puis sautant de joie dassbras de Monsieur Erard en 'embrassant
apres lui avoir joué un répertoire époustouflamtaré lui promet son quatrieme pianm].
Liszt est le pianiste de la démesure. Lorsque Raigaient donner ses concerts a Paris en
1831 Liszt écrira: « Quel homme ! Quel violon ! @uartiste ! Quelle souffrance, quelle
angoisse, quels tourments ces quatre cordes peexenier ! ». Aucun des pianistes qui se
trouvent dans la salle n'en sortira indemne. Schumatilise une machine (peut-étre le
chiroplaste de Logier) qui lui colte un doigt rgsé¢alysé. Quant a Liszt, il se rase la téte afin
de ne pouvoir plus courir les réceptions mondaé@iagster enfermé chez lui a travailler son
piano. Quant a Chopin qui a sans doute entendutleoge a Varsovie en 1829, il lui dédie
des variations connues sous le nddouvenir de Paganini

Il est certain que le piano virtuose en tant queenode dépassement de soi est une
particularité et une vocation précoce chez FrasztLiQuiconque entend I&antaisiespour
orchestre et transcrites pour piano peut apprénecd@bien cette écriture virtuose est
nouvelle : piano orchestral de tous les possilees’est dans I'exploration de ces derniers que
Liszt se dépasse. Le piano romantique est I'instntnpar excellence et le devient d’autant
plus que d’ceuvres sont créées mais aussi, poucdgautranscrites par Liszt, souvent au
détriment de l'idée littéraire ou du respect despiét de I'ceuvre originelle. Ce culte de
linstrument semble communicative chez des spétesi du compositeurs et a fait 'objet
d’une technique spécifique, d’'une « école » ou pamle « d’énergie tirante » que les doigts
doivent manifester au clavier, au contraire dertagetion digitale sur les touches du piano, et
gu'’il enseignait a ses éléves : « Clarck, un édwd.iszt, affirmait que celui-ci détestait les
pianistes qui se penchaient en avant sur le tousth@s'il conseillait de reculer les corps pour
reculer I'action pianistique, préconisant « degegesle traction allant du couvercle du clavier
vers le bord des touchegei]. Je ne sais ce gqu’aurait dit Liszt s’il avait netfajoué Glenn
Gould, toujours est-il que les propos de Glenn @aulr la musique manifestent une vocation
de la musique, non du piano en tant que tel maigeéexigence... Au contraire, Glenn Gould
assure que travailler des exercices fastidieux liesres durant n’est absolument pas
obligatoire et peut-étre méme non souhaitable,uet Ijdée poétique, une idée qui aide a
surmonter la difficulté technique redoutée, perdeidépasser cette derniére sans probléme:
gue la bonne attitude d'instrumentiste est pldtdans cette sécurité mentale a penser de
telle maniére que la difficulté puisse étre dépasséait plus lieu d’'étre, plutdt que de la
forcen102]. Il faut dire que Glenn Gould ne godte pas LiZaut dire aussi que lorsqu’on lit
les propos de Bertrand Ott, leur I'obscurité ndigaif pas a motiver l'intérét de la technique
pour la technique : des phrases comme « La vitiicgmme incarnation artistique est
souffle » ou encore « le mécanisme de Liszt se tadigiment plus vaste, plus universel que
les émotion de notre « ego », qu’il tend la mairswen magnétisme environnant », voire « [le
mécanisme lisztien] incite a jouer comme si nousnétun résonateur de I'Univers »... La
dérive sectaire n'est pas loin, et abouti le KitsighLiszt-la-paluche qui étreint son piano
comme un cow-boy ou un amant de film X :

« Liszt prend corps & corps le clavier, le dompteeelavec lui, I'étreint, le magnétise de ses mpirissante$X103].

Marcel Marnat appelle d’ailleurs « le piano violée»piano détourné de sa fonction
sonore : non pas tant par rapport a Liszt lui-m8arequ’il se dispense de «l'effet de



manche », et dont il reconnait les apports desi&tes) ceuvres notamment par rapport a
Maurice Ravel, mais par rapport a un John Cageptpge des objets métalliques et des
punaises dans le mécanisme d’'un piano a queueafifite le temps d’'un concert et nomme
« le piano préparé », ou encore une démarche &uaténe proche de la démarche lisztienne
en ce qu’elle préfigure le piano orchestral : cdiéeBeethoven (méme si les opus 109 et 110
desSonates pour pianale ce dernier n’ont rien de symphonique).

Du reste, l'auteur de Bertrand Ott donne lui-méege drguments multiples que 'on
pourrait opposer a une telle utilisation du pianatdceux-ci :

-« les pianos de Liszt étaient plus légers que nampiaontemporain®

Ce qui est vrai, et d’autant plus intéressant quaurde Ravel était attiré par ces
sonorités plus légéres et perlées des piano Eterghar les Steinway ou Bosendorfer.

-« Voyons ! Il n'y a pas de technique meilleure qu'anere ; laissons donc faire la nature, puisquewhaianiste a des mains
différentes, ce qui entraine une adaptation pesdtenau clavier »

Mais oui, cela est vrai aussi, d’autant plus quéethnique pianistique de Maurice
Ravel tenait aussi d’'une physiologie particuliepaigqu’il s’agit de mettre en lumiére le
piano de Ravel en regard de I'héritage, ou plutbiad partie d’héritage lisztien). Ses amis
taquinaient Ravel a propos de ses «mains déeangl Des mains petites qui
n'encourageaient pas, par exemple, les montéeauét g’octaves que I'on trouve chez le
compositeur hongrois. Des pouces largement sépm®sautres doigts de la main, ce qui
permettait a ce doigt souvent un peu lourd chezplasistes davantage de mobilité. Une
harmonie originale et séverement pensée qui cependauvait forcément a I'heure de la
composition, puisque Ravel composait au piano, diections régies par un geste auquel
Ravel, trés bon pianiste, était familier : d’ou uteehnique digitale particuliére qui lui
convenait parfaitement et assimilait quartes entgsi inédites, ce qui ne convenait pas
forcément aux habitudes prises tres tot, de ses agmnistes. D’aucuns ont relevé ce
« naturel » avec laquelle les harmonies lisztierseplacaient facilement sous les doigts,
rendues difficiles d’exécution seulement par l'atbeamce de difficultés qui appartiennent
cependant aussi au répertoire de Chopin par exgmpalis que celui-ci rend consubstantiel de
'ceuvre gu’il poétise dans une musique efficaceaui est expression, et non expressivite).
Mais chez Liszt I'amplitude du geste frise parfeikeffet de manche » dont parle Marnat.
Ainsi dans la technique de Ravel «I'achoppemenpduce » de la main gauche qui vient
souvent passer sous la main droite tandis que-ciettecote par-dessus est typique, comme
dansOndine Il y a également chez Ravel tous ces procédé&iisepossibles par I'utilisation
des gammes pentatoniques des gamelans, par exeamplte,de grandglissandossur les
touches noires comme dalsux d’eay et du coup (apres tout, pourquoi pas!) les ghidss
sur les touches blanches qui donnent de bonnesud@spaux doigts. Le geste participe donc
d’'une esthétique.

Certes, comparer la technique ravélienne et lantqak lisztienne ne se défend pas
facilement dans deux écritures assumées de pattaetre, deux démarches absolument
distinctes dans l'approche de l'instrument : Raaighant a révasser sur les vieux pianos
désaccordés aux sons de cloches un peu faux, ui@élgsugui hantent son ceuvre comme les
clochers celle d’Aloysius Bertrand, tandis que tLi€ae d’'un piano symphonique. Le point
ou les deux compositeurs semblent se rencontremlee@tre dans lastylisation de
mouvements rapides de notes a travers la notidhuidéé : ainsiOndinede ce point de vue



hérite desleux d’eau de la Villa d’Est®u encore d&aint Frangois d’Assises marchant sur
les flotsdans le déplacement de masses aquatiques plussddespremier theme d&xarbq
méme s'il n'est pas dans « I'esprit de I'eau »,|I&o&1 des masses de sombre gqu’évoquaient
déja les remous dgaint Francois..On a de la méme maniere comparéHesx follets 5éme
des Etudes d’exécution transcendanteaux séquences les plus mobiles, toutes en
chromatisme, d&carboqui sourdit dans 'ombre.

Or la musique de Ravel semble plutét correspondrgrapos suivant de Marcel
Paquet a propos de la musique de Liszt :

« (...) il reste que ses références, qu’elles saiahirelles, poétiques, ou encore picturales, rsagisnullement a la maniére d’un
donné pré-conceptualisé, mais plutdt en raison gsiére qu’elles contiennent, en raison de I'ouveru sensible qu’elles-mémes sont
déja. »[104

Cette idée est tres importante dans la mesurelew@re la réflexion a deux notions
gu'il faut relever pour sortir Liszt du carcan dewose dans lequel il est volontiers enfermé :
d’'une part la notion d’'improvisation ou d’approciyg@oroximative qu’il permet a ses volutes
sonores, d’autre part I'importance du geste insémiial sans qu’il soit question de le théoriser
ou d’en faire une essence creéatrice chez Liszthea Kavel. Avant de développer ce double
aspect peut-étre commun aux deux compositeursmaftaere de » du sous-titre Gaspard
de la nuit peut étre releve : car Marcel Paquet conclut demopos que: « La circulation
entre ces trois arts (peinture, puisque, poésastipas concevable comme totalité achevée ou
domination de l'un sur les autres, mais sans cesseme ouverture ouverte. C’est cela, le
romantisme. »

La stylisation

Point de rencontre et point d’accroche, la styilisatexiste d'une maniere parfois
remarquablement similaire chez les deux compositeursous la double égide de
limprovisation ou de son avatar savant, | « apjm@ation » écrite, ainsi que du geste
instrumental.

Le sentiment de l'improvisation nait d’abord dusfmainement a l'intérieur de textures
denses et riches, d'ailleurs visibles a I'ceil nul'®space de la partition. Sur la partition des
Jeux d’eau de la villa d’Estke trille de doubles notes en triples crochesaditelest doublé a
la main gauche : quand au théme qui occupe ladwidessous, comme da@adineou il est
plus facilement identifiable car il occupe a luukéa seconde portée, il consiste dans les
croches plus espacées de la voix de basse. Polmadlitevinas cette « phrase mélodique
jouée a la main gauche est comme amplifiée paeuledes résonances harmoniques des
trémolos et des trilles. Le trille devient une saie vibration. Trilles et trémolos ont la méme
fonction et se rejoignent dans un méme mode de @niretenir cette méme « vibration
harmonique » inspirée des bruits de I'eau dankggas du jardin de Tivoli. p105]
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Cette approximation sonore, « vibratoire » rendael@ densité et la dissonance (puisque la
résonance de ces notes séparées par un inteniallearest fondu dans la pédale) peut-étre
rapprochée du theme@hdine:
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On reconnait en effet la texture de triples croattele theme en croches a la main gauche :
« sempre legato » (trés lié) chez Liszt et deptasque méme maniére qui appelle un jeu
« tres expressif » chez Ravel: « dolce, tranquilthez Liszt / « tres doux » chez Ravel.

Sont remarquables également les tonalités respsaties deux oeuvres(fa#Majeur avec six#
a la clef pour ledeux d’eau de la villa d’Esteet do#Majeur avec sept da@ading, la seule
différence étant lirrégularité des trémoloLdidinedans I'alternance de la note la plus aigué
«la» qui tintinnabule de maniéere irréguliere papport a I'accord avec lequel elle est
alternée, ce qui n’est pas le cas dangéex d’eau de la villa d’Estiésztiens qui utilisent, du
coup, un procédé de notation simplifié : les t&esotes en blanches alors que les hampes
sont bien celles de triples croches (voir plus haut

De ce point de vu®ndinesemble plus proche encore desix d'eau de la villa d'Estpie les
Jeux d’eau de Ravel (1901), méme si le titre de cette deen@ece pianistique évoque
davantage le titre lisztien. L'ceuvre ddsux d'eau de Ravel est antérieure et déja trés
moderne, trés particuliere dans sa maniere degemaion sonore de I'élément liquide: ce
pourquoi sans doute les deux «jeux d'eau » sorgosivent comparés. Elle manifeste
toutefois une écriture différente et davantage dgyste (arpeges et mesure, malgré le
glissandocentral précédé de l'indicationaticelerandd. D'autre part ses themes (ci-dessous,
le premier theme) consistent eux-mémes dans I'éarcéiquide. Il s’agit d’'une démarche
d’écriture assez différente et ou la notion dexéute » est moins évidente, a I'oreille comme



a la contemplation de la partition ou les intem@llentre les notes sont visiblement
plus importants :
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La stylisation du mouvement daBsarboest également intéressante a comparer avec
I'écriture d’'un programme littéraire voisin chezskt en regard d’une autre texture, toute en
griffures, notes acérées et déplacements sur\écldans toutes les tessitures (cf analyse de
Scarboplus haut)Scarboen effet « se situe dans la tradition du « gnomesautres boiteux
et nabots sauteurs chers a la musique a programnjeidi, toutes les possibilités
« pantomimiques » de la musique sont déployéesféisant du personnage-piano un pantin

bavard et désarticulé196].

DansScarboles notes répétées et resserées en doubles crmfted rapprocher du
début de laviéphistowaltzede Liszt: avec un theme a proprement parler, untiigane en
notesstaccatodans les graves (en clef de fa) :
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Les manifestations démoniaques de la figure deb8adiune part, de celle de Méphistophéles
d’autre part, ces deux personnages vecteurs de smt mis en présence dans un registre
dynamique et « ludique » selon Pierre Brunel, atsihe selon Michel Guiom@n7] a la
catégorie duDivertissement « I'expression de la Mort dans l'art étant comi@ a des
masques, des compromis, des refus méme ou nowsivets la tendance majeure du
Divertissement ». En effet, le divertissement, lsckerzo », sont dans ces deux ceuvres
contaminées par le sombre et le déchainement (thétesScarbd qui prennent la forme de
montées arpégées dans Liszt dans un souci de ism@mpoétique, pour le coup, proche de
la simple transcription. Un équilibre palpable dsihc mis en ceuvre entre la notion de
divertissement et I'écriture de la hantise qui rémdéférence ambigué. Inversement, on peut
observer une autre texture possible dont I'esthétigst celle du pur divertissement chez
Liszt: il s'agit de celle de so@nomenreigerissu deskEtudes de concertLa mort en est
clairement absente, comme cela est visible a hiceégalement.
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Il s’agit de petite notes avec appoggiatures dessigués (remarquez les deux clefs de sol) :
ce scherzo n’a rien de subversif puisque sa rythenest respectée par ces croches mobiles et
légeres. |l existe donc bien une esthétigue detylsation chez Ravel qui peut étre
rapprochée d’'une prédisposition tres originaleadadtion de texture thématique de Liszt au
sein de sa musique écrite pour piano (il ne s'pgi ici de transcriptions). Cette attitude
esthétique est indissociable d'une technique pignis particuliere, soit du geste
instrumental.

Une seconde dimension stylistique consiste danglléité de I'improvisation, ou de
limpression d’'improvisation, rendue certes pargaste musical spécifique aux différentes
textures qui traduisent un univers particulier,apmment commun a Liszt dans certaines de
ses ceuvres, et Ravel daBaspard de la nuit ainsi la multiplicité des points d’orgue dans
Scarbo: 7 Ce temps ajouté a la valeur de la note ou a I'espatre deux notes correspond,
en théorie, a « la valeur et demie » de la notejadlle il se réféere : en vérité sa longueur est a
'appréciation de l'interprete. Il constitue eneadffine partie de temps non mesurée entre deux
parties du discours et de la dramaturgie musicases permet également de s’attarder, encore
un peu, sur la partie qu’il clét. Dar@ndinece jeu de temps non mesuré mais resserré ou
étiré, est mis en ceuvre par des groupes rythmimpéests sensés prendre place de maniére
égale dans le temps (au sens d'unité de mesure noine par exemple) qui le comprend,
avec toutes les possibilité d’accélération ou dentaque le pianiste peut intégrer a son
interprétation :
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Les deux premiers groupes de triples croches carmnpéspectivement 5 et 6 notes, puis un
groupe de 13, etc... Les rythmes mesurés de la periédessous seuls pemettent de se
repérer. Parfois, sans doute pour indiquer une sséée d’'accélération ou plutbt de
resserrement (car le tempo est indiqgué comme détemiconstant) Ravel indique lui-méme
le nombre de notes contenues dans les groupes :
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Enfin les changements de mesure sont incessargOaaimede Ravel : il y en a 36 en tout,
parfois d’'une mesure a l'autre. lls rendent impassia sensation d’'une carrure. Et cette
impossibilité, cette fluctuation structurelle duhme est appuyée par des changements de
tempo récurrents et livrés, eux aussi a I'apprimiatie I'interpréete : « cédez |égerement »,
« un peu retenu »,« au mouvement », « Retenezum,peu plus lent », « retenez », « encore
plus lent », etc... Ainsi consiste le paradoxe d'approximation liée au geste et a la notion
qui suppose une écriture de I'imprécis et qui egirbpre de l'intégrité de la texture musicale
fluide, telle qu'elle est mise en oeuvre par ldistion de I'élément aguatique chez Maurice
Ravel. La fluctuation est une dimension assez itapte dans I'écriture et la perception
sonore pour qu'il semble nécessaire de distinguette c stylisation particuliére, du
« brouillard », pour lui plutét debussyste (et @stnal chez ce dernier) a laquelle Cécile
Reynaud la compam®sg], et ce d’autant qu’elle met de coté le geste eséuqui est partie
prenante de l'esthétique ravélienne et que Janké&héassimile a « une situation instable,
fluctuante, et irréductible aux concepts. »

Chez Liszt la propension de I'écriture a I'impration est également mise en valeur
par Michaél Levinggoolqui parle d’abord en effet, comme nous parlons eléute, de
« timbre —virtuosité ». La « matiere foisonnantgue souhaitait Aloysius Bertrand pour
lillustration de ses poémes est servie chez Ljsat « une autre utilisation des notes, des
inflexions et des phrasés ». Il ajoute que « t@la @'était pas de I'imprécision » mais un
choix esthétique : choisira-t-on en effet de charda plutét de styliser ? Ainsi le « spectre
harmonique » a-t-il dans les oeuvres "liquides"spilimportance que I'énoncé. Levinas y
voit les marques de Liszt interpréte de ses ceulonsparfois en effet les notations servaient
de mementa partir desquelles Liszt improvisait. Il concéan article sur ces mots : « C’est
en cela sans doute que la virtuosité « lisztiene¢ lesJeux d’'eau de la villa d’Estent
exercé une telle influence sur 'impressionnismeRawel et Debussy ». Pour préciser cette
notion d’ « impressionnisme » dans le sens qui nu@sesse et que nous avons développé, il
est possible de se reporter au remarquable adéc@hristian GoubayitLo].

Poursuivre la réflexion : la musique et le poémelinspire...

Pour Betsy Jolas, compositrice, la stylisationessientielle car elle permet le passage
d'un langage (les mots) a un autre (la musiqueyteSeil existe vraisemblablement une
complexité et méme, autant le dire : une béancee des deux arts de la poésie et de la
musique qui font « poéme » : I'ceuvre musicale iégppar un texte, mais encore un texte qui
stimule les aspirations intrinseques d’'un compasiteont I'esthétique est en soi éminemment
inspirée du littéraire dans tout son cheminemenhtaleoutie en tant que telle. Il est
remarquable de constater combien, d’ Aloysius Badra Maurice Ravel, cette béance est
encore soulignée par le choix d’'une mise en musilguieois poemesans leurs mots



En cela Ravel n’est I'héritier d’aucun autre etuitt@ avec sorisaspard de la nuites
sphéres lisztiennes de la transcription, en dépaska question d'une hypothétique
transposition des arts et d’'une improbable pernfié&lie 'un a I'autre, qui faisaient réver a
la fin du romantisme a un art « total » proné et em scéne par Wagner.

Le début du 28" siécle, c’est I'agonie du langage tonal auquebusper les limites
ne suffit plus. C’est le reproche des grandes tachires musicales et parmi elles, du poeme
symphonique. L’histoire de la musique, surtout danstel contexte, serait impuissante a
expliquer comment la rencontre de Maurice Ravelletysius Bertrand a pu donner une
ceuvre qui appartient au grand répertoire de laguespianistique de notre temps, et ce avec
constance depuis sa création en 1909. Sans dsuserisibilités créatrices ne se targuent-elles
pas des impossibilités de ce monde.

La compositrice Betsy Jolas parle de son expéridacmise en musique, en 1928,
d’'un poeéme de Pierre Reverdy auquel elle écrivitl$oquiétude d’avoir, peut-étre, trahi son
texte. Reverdy lui répondit en ces termes:

« C'est le poéme comme chose, comme réalité naudahs le domaine des chose
sensibles. Par conséquent tout ce qui peut parté,Etre ému par cette réalité neuve n'a qu'a
devenir, a étre a son tour une nouvelle chose,noogelle réalité & son tour émouvante et
ainsi de suite. Le poéte déforme et trahit toulaet il se sert pour s’exprimer, tout ce dont il
part -le musicien aussi sans doute- . C'est-agli® ce qui compte dans une musique partie

d’'un poéeme -d’'une émotion ressentie a la lectune goeme- c’est la musique et la puissance
d’émotion qu’a son tour elle recélefi#1]

par Marion Pécher.
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[11IEn ce numéro du mois d’avril la reviBapasonconsacrait un grand article a Maurice
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