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Br a er ey
Auditorium du Muée, i8h
Trio à cordes (1995)
Création trançaiae. Durée : 22' environ. Editeur : Petera. Création Genève, 22 novembre 1995, Trio Contrechampa

Commande du Featival d'Automne à Paria. Dédié au Trio Contrechampa

Préaentation et analyae de l'oeuvre par le compoaiteur

Trio Contrechamps

Salle de a Concert& 20h
Carceri d'invenzione
Première audition en France du cycle intégral. Durée environ h 25. Editeur Petera Londrea.

Superacriptio (1981), pour piccolo aolo
Durée 5' environ. Création : Veniae, <septembre 1982, Roberto Fabbriciani. Dédié à Roberto Fabbriciani.

Carceri d'invenzione I (1982), pour enaemble
Enectit tlûte (également piccolo), hautboia (également cor anglaia et triangle), clarinette (également clarinette en mi bémol),
clarinette baaae, baaaon (également contrebaaaon), cor (également triangle), trompette (également triangle), trombone, tuba,
percuaaion, piano, 2 violon& alto, violoncelle et contrebarne
Durée : 12' environ. Création : Londrea, novembre 1982, London Sintonietta. Direction : Ronald Zollman
Commande Arta Council ot Great Britain

Intermedio alla ciaccona (1986), pour violon aolo
Durée : 7' environ. Création : Donaueachingen, octobre 1986, Irvine Arditti. Commande du SWF. Dédié à Irvine Arditti

Carceri d'invenzione 11 (1985), pour tlûte 3010 et enaemble
Ettectit 2 hautboia (II également cor anglaia), 2 clarinettea (I également clarinette en mi bémol, II également clarinette
baaae), baaaon, 2 COM, 8 vio/ona, 2 alto& 2 violoncellea, contrebame
Durée 14' environ. Création : Milan, eévrier 1985, Roberto Fabbriciani, Orcheatre aymphonique de la Rai (Milan).
Direction : Marcello Panni. Commande et dédicace Roberto Fabbriciani

Etude6 tranacendantalea/Intermedio 11 (1982-1985), pour enaemble
Elytectit aoprano (également clavea), blute (également piccolo et tlûte en 3o1), hautboia (également cor anglaia), clavecin, violoncelle
Durée 27' environ. Création : Veniae, aeptembre 1985, Brenda Mitchell, Harrie Starreveld, Erneat Rombout, Martin Derunga,
Taco Kooiatra. Direction : Ed Spanjaard. Commande du Miniatère de la Culture trançaia

Carceri d'invenzione III (1986), pour quinze inatrumenta à vent et troia percuaaionniate3
Ettectit : 2 tlûtea (I également piccolo, II également piccolo et balte en 3ol), 2 hautboia (II également cor anglaia), 2 clarinettea
(11 également clarinette en mi bémol), clarinette Mme, baaaon (également contrebamon), 2 cora, 2 trompette& 2 trombone&
tuba baaae, 3 percumionniatea
Durée : 10' environ. Création s Donaueachingen, octobre 1986, Orcheatre de la Radio de Baden-Baden, SWF.
Direction : Arturo Tamayo. Commande du SWE Dédié à Joaeph fldualer

Mnemo&yne (1986), pour tlûte Mme et bande
Durée : 10' environ. Création : Donaueachingen, octobre 1986, Roberto Fabbriciani. Commande du SWF

Brenda Mitchell, soprano
Félix Renggli, tlûte
Harrie Starreveld, piccolo et blûte baaae
Isabelle Magnenat, violon

Ensemble Contrechamps
Nieuw Ensemble

Direction, Emilio Pomcirico
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Commentaire aur le Trio à cordes
Brian Ferneyhough

Contrairement au quatuor à corde& le genre du trio n'a
jamaia eu de véritable tradition. Mau de la auite de danae,
de la camation et de la aonate en trio baroque plutôt que
du développement dynamique de la torme allegro-de-
3onate clanique, il a eu tendance à reater curieumment
incertain, tout comme l'eat aon identité apécitique. Au
cours du XIX <siècle, le trio à cordea n'était paa une
combinaiaon que l'on rencontrait tréquemment et, malgré
un certain nombre d'oeuvrea-cléa écritea par lea
compoaiteura lea pluô aigniticatita de notre aiècle
(Schoenberg, Webern), il eat reaté un outeider dam le
corpua de3 tormationa de muaique de chambre.
Mon trio à cordea tente de prendre en compte cet état de
tait, particulièrement par rapport à l'ambiguïté du ductua
expremit, qui tluctue avec inquiétude entre /a aérénade et
une approche plua den3e, au développement linéaire, que
l'on amocie habituellement au quatuor à corde& Il y a
quatre aectiona principale& La première expoae troi3 30103
auccemita (alto, violon, violoncelle) d'un caractère
changeant et clairement identitiable, chacun étant
immédiatement 61,111)1 par 3a propre «amplitication» aux
troia inatrumenta. La deuxième eat, tondamentalement,
une aérie de «variationa aur un thème abaent», dalla un
tempo unitormément rapide. La troiaième ottre un grand
contraate avec celle qui précède c'eat un Largo de3olato
ba3é aur de multiplea acanaiona de /a tormation
harmonique unique et atatique que tait entendre le aolo de
l'alto au début de la pièce. La dernière aection principale
pourrait être conçue comme une combinaiaon abrégée dea
caractériatiquea du acherzo et du rondo, commençant avec
de multiplea gIMiandi dana un regiatre aigu et devenant
progremivement plua violente et polyphonique à meaure
qu'elle deacend vera dea régiona p/ua grave&
Lea énoncéa ponctuela de quatre aortea de texture
d'«Intervention, 3éparent brièvement cea aegmenta
principaux. A meaure que l'ceuvre <se déploie, cea énoncéa
aaaument petit à petit la reaponaabilité de la aubatance du
diacoura à tel point qu'en vérité, vera la tin, le dernier
énoncé de l'Intervention I eat entendu comme un ragile
mouvement en expanaion qui exiate en tant que tel
il tranapoae graduellement vera le Ma la atructure
harmonique <statique rencontrée plua tôt, juaqu'à ce qu'elle
diaparaime hora du regiatre grave de l'enaemble. Ce qui
caractériae cette catégorie d'Intervention et le largo
a'eaolato, c'eat l'emploi conaéquent dea micro-intervallea
de huitième de ton.

Carceri d'invenzione
D'aprea un entretien Brian Ferneyhough/Richard Toop,
novembre 1986

Richard Toop s Queationa proaaïquea pour commencer.
Pourquoi Piranhe ? Quelle attraction exerçaient cea
eaux-tortea ?

Brian Ferneyhough : Ce qui m'intéremait inconaciemment
quand je tia la connaimance de cea tableaux, il y a quinze
ou vingt ana, c'était l'amociation maniériate d'une
atructuration atyliatique trèa conaciente et d'élémenta
expremita juaqu'à l'extravagance créer dea élémenta qui
veulent jaillir par la tangente et le3 repouaaer à nouveau
yen le centre, de manière à ce que l'attention aoit attirée
par ce centre. Ce type de maniériame m'a toujoura
énormément intéremé, même ai, curteuaement, une grande
partie du mantériame littéraire, comme la dernière poé3ie
baroque par exemple, n'a jamaia vraiment été au centre de
ma penaée. Mata j'aime lea Ijormea notamment la
manière dont tea matériaux ae rapportent à Jeun
contraintea tormellea.
D'autre part, ce que j'aimaia dam cea eaux-tortea quand je
lea redécouvria vera 1980, c'eat qu'ellea noua rendaient trè3
conacienta de la tonction du bora' d'un tableau. Autrement
dit, le contenu était ai aurchargé d'expremion, d'énergie
exploaive et imploaive, que le bord du tableau pouvait être
vu aoit comme un partait manque de pertinence, de aorte
que l'on pourrait imaginer que le tableau continue dam
une aorte d'hyper-eapace, aoit comme un enlèvement par
lequel il aurait été contraint à ae limiter.
j'aimaia plutôt l'ambiguïté de la zone griae créée par le
commencement arbitraire du blanc, dana une ligne droite
<soudainement interrompue ; la terrible multiplication dee,
tuyanta partoia tout à tait contrairea que le tableau lui-
même engendrait ce terrible contlit d'un aur-complexe
expremit et d'une aur-rationaliaation complètement
arbitraire. Cela me donna l'idée de quelque cho3e auquel
j'avaia beaucoup penaé en muaique : ai V01,1.6 pouvez créer
auttiaamment d'énergiea dam un langage muaical (ou tout
genre de langage artiatique), voua êtea auaceptible (ou le
langage eat auaceptible) de taire un 3alto mortate au-delà
du bord d'un tableau ou au-delà de la tin la double
barre tinale d'une compoaition, de manière à être
réellement capable de moditier, de changer, de montrer
aoua un éclairage dittérent le monde hora de l'objet lui-
même. Ce <serait une réponae idéaliate à la queation : que
aignitie une oeuvre d'art ? A quoi aert-elle ? Que tait-elle ?
Comment exprime-t-elle ?

RT L'idée d'un cycle et l'idée d'une oeuvre retlétant votre
intérêt pour Piranèae et lea thèmea lama de Piranèae
aont-ellea venuea en même tempa ? Ceci me vient à l'eaprit
parce que, en jetant un coup d'oeil aur certainea de l/06
eaquimea, quelquea pagea pour Carceri d'invenzione I
aemblent avoir eu pour titre City o the Sun.

BF Oui, c'eat exact. Au moment où je redécouvri3 cea
tableaux, je travaillaia aux Superderiptio qui eat la aeule
partie du cycle qui n'utiliae paa le même matériau
tondamental que celui de toutea lea autrea piècea ce

groupe de huit accorda. Dana mon travail, je commence
trè6 aouvent dana une direction, penaant que j'ai mené à
bien toutea lea idéea de baae pour la production d'une
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pièce donnée, et puia je me rends, compte que l'une des
tonction3 3ecrètea, aubliminalea de la pièce est peut-être
de auggérer quelque chose au-delà d'elle-même, quelque
chose auquel elle participe auaal Ce but donc 6eulement
pendant que je compoaaia Superscriptio et que je
redécouvrai3 les, tableaux de Piranè3e que l'idée d'un cycle
me vint à l'esprit. Mais il n'y a abaolument aucune
intention iituatrative dam ma compoisition. J'ai choiai ce
titre parce qu'il 3emblait très, approprié à la deacription de
mea préoccupation3 toute expremion en art dérive, d'une
certaine manière, d'une limitation. V01,13 ne pouvez agir
librement, de manière aignificative, que 3i vou3 êtes dam
un eapace particulier qui a été préalablement organiaé
juaqu'à un certain point.

RT y a-t-il une raiaon pour que le3 trois, pièce3 intitulée3
Carceri d'invenzione ,oient intituléea ainai et paa les, autres ?

BF : La 6eule rai3on pour laquelle j'ai donné le même titre
aux troia pièce3 pour en3emble, c'e3t que je aavaia, depuia
le début, que le concerto pour flûte, Camer/ d'invenzione I/
tormerait l'axe central autour duquel pivoteraient le6
autrea mouvement& et que je voulaia une diatribution
3ymétrique des, force& au moina dam le nom. J'étai3 trè3
intéremé par l'idée d'explorer ce que 3ignitiait écrire des
pièces en mouvement3 ; ce que l'idée d'unité par /a
diver3ité pouvait être en ce aena. Mata ce qui m'intéreaaait
auaai du revers de /a médaille, c'était la manière dont on
pouvait faire tenir enaemble dee uvres, tout à tait
indépendante3 pour produire une unité plua large, aur et
au-delà de leur3 identités particulière& C'est l'idée de
frapper le corps d'une guitare par exemple, pendant
que voua posez certains, doigta aur les, corde& produiaant
une réaonance particulière. Si voua frappez une partie
dinérente du corpa, vous produi3ez une ré3onance
complètement dittérente, mais, c'est toujoura une partie
du même inatrument.

RT Camer/ a'invenzione I vient trèa vite après,
Superscriptio et poursuit, d'une manière trè3 audible, la
tin de Superseriptio. Aprè3 cela, il y a un long moment
avant que voua n'acheviez le cycle...

BF : Superscriptio n'était paa écrit quand j'ai commencé
Careeri d'invenzione I Après avoir développé le3
techniques, automatiaéea relativement objectivées ou
peudo-objectivées, Superseriptio m'autoriesait à calmer
mea émotion& par rapport à la tin de Lemma-Icon-epigram
par exemple. Ce n'eat donc paa parce que j'avai3 fini la
pièce pour piccolo que j'ai décidé que le premier 3on de
Carrer/ cl'invenzione I devait être celui d'un piccolo, mata
plutôt parce que cela 3uivait 3implement, par haaard. Plus,
voua travaillez aur un vaiste projet, plua le3 cho3e3
accidentelle3 ae mettent en place et vous donnent de3
réaultata que voua reconnatmez voua-même aan a les avoir
du tout p/anifiéa de cette manière. Je me 6ouvien3 que
pendant que je travailictia encore à Carrer/ d'invenzione
j'avala déjà écrit la première chan3on de la aérie de3
Etudes transcendantales.

RT Qui 3emble être /a partie du cycle qui a été la piva
longue à 3e déployer, en terme3 de compo3ition.

BF Inévitablement, parce que chacune des chamon3
occupe une po3ition intermédiaire et un point de repos,

entre d'autre3 oeuvres, importantes. qui 3ont cri3talli3ée3
clan3 les 3tratagème8 tormel3 trè3 3pécitique3 de chacun
des, mouvementa des Etudes transcendantales. C'était
comme un journal que je tenaia de manière trè3 e3pacée,
mata un journal réduit à 3on e33ence ab3olue.

RT : Ce qui trappe clan3 l'enaemble dea Etudes, c'eat qu'il
a'agit d'un ememble néo-baroque, au aen a large. Etait-ce
un choix impo3é ? Quelles, circon6tance3 VOIld ont amené à
utiliser un clavecin dam une pièce qui n'évoque paa ce
type d'ambiance 6tyli3tique ?

BF : J'en avaia aaaez du don de l'enaemble du Pierrot
lunaire, avec la clarinette, ce 3on plutôt blanc ; je
cherchai3 une qualité métallique, dure et tranchante qui
aemb/ait étrangère à mon 3tyle. Après, avoir écrit
Superscriptio, je ne voulaia p/us, me concentrer
exclu3ivement aur la tlûte et je décidai de l'a33ocier au
hautbois,. J'avais, déjà écrit la première chan3on qui était
une pure expérience pour approcher une ge3tuali3ation
vocale et l'interprétation ou l'intégration du texte dam un
contexte muaical. Donc, ce oit encore une série de
circon3tance3 tout à fait fortuitea : aprea avoir choi3i le
hautboi3, je voulais, un inatrument harmonique et le
clavecin aemblait un concomitant parfaitement approprié
même 6i (a) il n'eat paa très 3onore, et (b) plua le3
harmonies. que VOUd jouez aont complexe3, moins, 1e3 aona

produita 3e dittérencient.

RT: Votre idée originale pour le3 Etudes était d'avoir troia
cyclea baaéa aur de3 in3trument3 individuela, un cycle
automatique, un cycle anti-automatique et une aorte de
cycle de réconciliation. A quel point cette penaée
«thè3e-antithè3e-3ynthè3e» e3t-elle une préoccupation

de tout le cycle de chan6on3 ?

BF: Elle est ab3olument centrale. Si je ne l'ai pas, exécutée
dana aon concept totalement 3ymétrique, c'est 3implement
que j'avais, aaaez de marge clana chacun de3 mouvement3
pour être beaucoup plua flexible. Donc l'abandon du plan
original (jua qu'à un certain point paa entièrement)
aignifiait 3implement que j'avala un concept différent de
l'équilibre de Dintormation, entre le3 mouvement& entre
le3 cycle& maia auaai que le3 technique3 diaponibles,
étaient beaucoup ptua variée3 que je ne l'avala conçu à
l'origine, qu'il y avait beaucoup pila de liberté et qu'il ne
me 3emblait pas, nécessaire d'être auaai didactique.

RT : VOd texte3 avaient-il6 été choi3i3 préalablement ou
étaient-ils, en partie déduita par le cycle ?

BF J'ai emprunté les premien texte3 à un recueil d'Erne
Mei:61-er, un poète qui appartenait à la même génération
que celle de Paul Celan : un de ce 3 poètes lyriques, conci3
dont le3 poème3 métaphy3ique3 et lapidairea expriment de
vives tigure3. A cette époque, en 1982, j'étala d'une humeur
plutôt négative, désorientée, à propo3 de beaucoup de
che8e3 concernant ma muaique, et je reaaentaia le bemin
de travailler aur la mort et <Sur ce qui donne à l'oeuvre
d'art une certaine permanence, par rapport à sa capacité
expremive éphémère et immédiate.

RT: Quelle eist la relation du texte à la muaique ou de la
muaique au texte ?y a-t-il une réponse à cette queation ?

BF : La manière dont les, mots, 3e rdlètent dana la musique
eat un réaultat qui permet de colorer les technique3
muaicalea auxquelles, je m'intéremais, par la atructuration
ou le pouvoir d'évocation particulier du texte. En un 3ena,
je ne cherchai3 paa à mettre le texte en muaique : cela
m'aurait 3emblé un ge3te plutôt détaitiste, une approche
madrigaliate qui renierait exactement ce que je cherchais à
prouver ou à évoquer l'idée d'une mu3ique en tant que
langage indépendant, male, néanmoins, autfiaamment riche
et tlexible pour entretenir dea corre3pondance6 avec de
nombreu6e3 autrea manièrea de aentir et de pen3er. Je
connaimaia le genre de texture& le genre de stratagèmes
compa6itionnel3 que je voulais explorer et je choi3i33ai3
en3uite des textes, que je aentaia particulièrement adaptéa.
La 3ixième chan3on et un caa trè3 typique de3 texte3
d'Ernat Mei3ter. Je bavais, que je voulai3 un texte plua long,
trèa diacunif, fait d'argumenta et d'appela. J'avala
consacré beaucoup de temp3 à l'ambiance toute vocale et
gestuelle des, opéraa de Monteverdi et j'étai3 très, intére33é
par le tait de créer une forme de 3ugge6tivité ge3tuelle
pour la voix qui terait partie de la 3tructure mu3icale
mai3 qui, au même moment, 3erait tout à tait clairement
amociée aux mon aan a chercher à les, illustrer.

RT : Bien que Denaemble de3 Etudes conatitue largement la
p/ua longue partie du cycle dea Camer/ d'invenzione, il e3t
6ingulier qu'elles 3oient auaai une 3équence de petite3 torme&

BF C'est exact: et c'est encore cet entrelacs, d'extrêmes,
plutôt dialectique qui m'intére33ait. En un 3en3, c'e3t une
aorte de mise-en-abîme du cycle entier. En même tempa,
leur mouvement interne eat tel que vous ne 3ai6i33ez ce
qu'il y a dam une pièce que quand celle-ci est inie. Voua

devez enauite réutiliser ce que voua venez d'expérimenter
en emayant de réconcilier une pièce avec celle qui auit
immédiatement. Dalla le choix de3 textes., dana la manière
dont les textes, aont mi 3 en mu3ique et dam la manière
dont je lie le3 torme3 mu6icale3 aux texte& il était trèa
important pour moi d'avoir à créer un certain genre de
continuité bri3ée, pour ainat dire une aorte d'échelle, une
Echelle de Jacob, qui permet à l'auditeur d'utiiiaer
différenta étémenta ou dittérente3 aortes d'énergie
apirituelle dans, aon appréhemion de chacun des,
mouvement&

RT: Si, comme voua le dite& la mmique ne «met paa les
texte3 en mu3ique» d'une manière conventionnelle, quel
et le degré d'autonomie de la mu3ique ?

BF : La muaique a une totale autonomie à partir du
moment où la 3imple di3tribution matérielle du texte a été
priae en compte dana la bonne muaicale. Bien 3ûr i/ était
nécemaire d'intégrer à ma atructure musicale ce qui était
<sur le papier, en terme6 de quantité de syllabes, de
longueur de ven, de 3tructure de ver3ification, et ccetera.
Mais, récrivia la partie vocale en accord avec le3 exigences,
de /a atructure musicale le type de denatté, le type de
relation entre le geste vocal et le ge3te instrumental, leur
degré d'automatisme et d'intormel, et ccetera. Retourner
en3uite au texte et l'inaérer préciaément dans, la ligne
vocale déjà compo3ée était quelque chou de paaaionnant,
parce que le3 exigence3 de /a aituation me faiaaient
parfoia me contronter à de isérieux problème3 qui me
forçaient à en venir à des, aoiutiona trèa radiccilea.

RT: D'où viennent le6 poème3 d'Alrun Moll ?

BF A l'origine, mon idée était de ne prendre que de3
poèmes, d'Ernat Meiater. Maia, aprè3 un certain temps.,
j'eu3 l'impremion qu'il n'y avait paa auffiaamment de
texte3 qui ae rapportaient à ce cercle particulier de thème3

la mort, la ré3onance potentielle des pierre3, l'idée de
dinérente3 aortes, de pierres, : pierres, précieu3e3, pierres

tombale& pierres. naturelle3 (fana le paysage, et ccetera, et
leur aisnification culturelle , pour me permettre de
compléter le cycle à l'échelle que j'avala projetée. J'ai donc
demandé à Alrun Moll de m'écrire une 3érie de poèmea 3ur
ce3 thèmes, et j'ai choisi le3 textes qui me 3emblaient /e6
plus, riches de3 préoccupation3 formelles, et expre66ive3 3ur
le3quelle3 je travaillaia déjà dana mon imagination de
torme3 et de textures mu3icale3.

RT : Qu'est-ce qui 3'applique d'une oeuvre à l'autre ?
J! a-t-il dea <séries, de proportiona qui aont priaea d'un
mouvement et qui 3ont en3uite utili6ée3 comme un
matériau brut à retravailler. Ou chaque pièce compo3ant
le cycle a-t-elle 3a propre 3érie de proportiona ?

BF : Les deux aont vraia. Dana /a plupart des, pièce&
je travaille avec des relation3 analogiques, : il y a toujoura
de très fort3 parallèlea atimi bien de procédé que de
proportion entre une oeuvre et la 3uivante, 3an 3 que le3
répétitiona escient littérale3. Si j'avala utili3é de3 répétitiona
littérale3, elles, n'auraient été qu'un aimple dédoublement,
un miroitement amez 3uperficiel de ce qui était déjà
préaent. Ce qui m'intéremait, c'était de prendre de3 chase3
tondamentalement dittérente3 et de suggérer leur relation
par de3 traitementa parallèle& Il était donc nécemaire
d'adopter différents matériaux ou dittérentes, approchea
générale3 pour le même genre de technique, de aorte que je
pui33e rendre le procédé apparent. Il n'y a qu'une relation
de matériau très, claire, entre lea deux dernièrea pièce3 que
j'ai écrite& la pièce pour tlûte baaae Mnemosyne et la
pièce pour violon Intermedio alla eiaccona, dana le3quelle3
les 3tructures intervallique et rythmique aont largement
identique3.

RT : Quelle e3t la tonction de la répétition dan3 le cycle ?
C'eat une notion qui joue un rôle trèa évident clana Carceri
d 'invenzione

BF : Oui, parce que, pendant tout ce tempa, l'idée de
répétition, de miroitement, de parallèle, de ré3onance,
était quelque cho3e que j'avai3 toujoura à l'eaprit. Je
m'impoacila de trouver dana chaque pièce un maximum de
formea dittéremment pertinente3 d'inter-rétérence ; et
l'inter-révérence implique toujoura la répétition : que ce
aoit d'un modèle de perception, d'un matériau véritable,
d'un proce.33u3 de composition.

RT: La flûte est-elle l'une de3 plu3 explicite3, en ce derm

que /a partie de tlûte 6010 de Camer/ d'invenzione IIut la
première composée et qu'elle répète littéralement de
nombreuse3 me3ure3 ? Il y a un pius, grand degré de
répétition littérale ici que dana toutes, vo3 autres, pièce&

BF : Oui, dans. Carceri d 'invenzione II, j'ai volontairement
canaliaé ma conception de la répétition juaqu'à ce qu'elle
devienne la aubatance thématique de la compoaition. Dana
ce travail, il était très, important de trouver ce que 6ignilyie
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une énergie qui permet à l'interprète de meaurer la
diatance entre dinérente3 unité3 tormellea et de di3po3er
3e3 énergie 3 de manière à ce qu'il puise 3urmonter le3
ob3tacle3 entre l'objet en coura et ceux qui <suivent. La
perspective de Piranèse m'intéreme, ce3 per6pective3
mutuellement incompatible3 et contrainte3 à une
coexi3tence par un 3tratagème compoaitionnel qui leur
eat impo6é. L'idée était ici de rendre clair le potentiel inter-
rétérentiel d'un matériau tondamentalement invariant ;
la tréquence avec laquelle le matériau de répète
littéralement, approximativement ou dan3 une torme
variée, et ccetera et quels 3ont alora le3 niveaux de
puimance perceptuelle que l'oreille peut aai3ir pour
en jouer, en concentrant l'intelligence 3ur l'interaction
de torce3 que ce3 répétition6 cycliques, entrelacée3
produit, ent.

RT Quelle e3t la tonction de Carceri d'invenzione III au
3ein du cycle ?

BF : La Ponction de Carceri d'invenzione III e3t de
pourattivre l'idée qui était à la ba3e de toute3 lea ceuvre3
du cycle la création de dittérent3 niveaux d'organi3ation
métrique. Dan3 Superscriptio, il y a ce3 me3ure8 étrange3 à
3/10 et à 5/12 ou à 7/24 je ne vola p03 ce3 changementa
comme dees changementa de tempo, mais comme de3
changement3 de valeur métrique. Et dams chacune de3
pièce 3 du cycle (à l'exception de la pièce pour violon,
qui travaille dams une direction légèrement dinérente),
il y a une partie très importante d'organisation préalable
qui e31- liée à la variation technique impoaée aux cycle!,
d'ornementation de3 me3ure6.
Je travaillait, pour Careeri d'invenzione III avec un
métronome triplement irrégulier. La première bection 3e
veut trè3 explicite à ce <sujet. Il eat tout à tait clair que la
ponction de3 cuivre3 dam la première partie e3t de
déclencher de nouveaux type3 de matériau aux boi3 et
d'introduire progre33ivement de nouveaux boi3 pour
produire un développement en torme d'ouverture.
Ce qui n'e<st peut-être pa3 tout à tait apparent, c'eat qu'il y
a troi3 niveaux de déclenchement, d'impulaiona entraînant
de nouveaux matériaux et tonctionnant non pa3
concurremment mais par <séquence. Le tambour donne tout
le temp3 une 3eule impulaion staccato avec un groupe de
cuivre3 c'e<st un cycle mètre/tempo. Le deuxième cycle
e3t celui de la grome cai33e qui joue un long roulement ;
il peut y avoir de Longa accords, aux cuivre& bien que tou3
commencent 3imultanément. La troi6ième couche eu celle
de6 bonga3 dont le6 cinq dittérente3 hauteur3 permettent
dittérente6 impulaiona 8imultanée3.
Au tur et à me<sure, en tait dam l'avant-dernière 3ection,

violente3 texturea en bloc introdui6ent graduellement,
de plu6 en plus, explicitement, ce6 modèlea d'unpul3ion, à
tel point qu'a la tin de la pièce le nombre d'impul6ion3 e3t

élevé qu'il amume la torme de tigure3 en elle3-même3
elles, 3e sont indépendante3 de leur tonction de
déclenchement et deviennent de3 torme 6 mu3icale8.
Dan3 la aection précédant celle trè3 violente eortimimo, la
percumion déclenche quatre ou cinq toi3 en une me3ure
dinérent3 bloca de cuivrea et de botes ainsi que dittérente3
combinai3on8 du <solo au tutti. Là encore, canaliaer le6

8imple3 impu/3ton3 à quelque?, me3ure3 d'intervalle,
impul3ion3 appartenant à troia niveaux de tempo
dittérenta, deviennent graduellement au coura de la pièce
non pas. de p/u3 en plu3 rapide& mai3 de plus en piti3

den3e3, et rendent de pilla en plut, explicite un mua-mètre
à l'intérieur de ce mètre triple à grande échelle.
Dan3 Carceri d'invenzione g j'avai3 déjà utili3é le3 deux
cora de cette manière je leur avales donné de3 modèle3
métrique3 double6. Dan3 Carceri d'invenzione I il y avait
déjà les bloca verticaux de l'en3emble qui entraient
3oudainement de torce dant, un nouveau mètre. Et la pièce
pour tlûte ba33e con<stitue un déti à cet égard : elle

dépa33e même la 3tructure que voua avez ob3ervée dams
le3 e8qui88e6. Il y a toujour3 une atructure rythmique triple
ou même 3extuple 3uggérée à l'arrière-plan et que la tiiite
bame traduit en3uite en ligne3 rythmique3.

RT Quelle e3t la 3ignitication du titre de la dernière pièce
et pourquoi avez-vou3 décidé de cette tin calme ?

BF Je ne l'ai paa conçue comme une «conclu3ion calme
et de bon goût». De mon point de vue, c'était une
ampleication, une den3itication de3 technique3 qui
avaient été utiliaée6 clan3 le cycle. Le réaultat tinal était
une aorte de réaction libre aux auberate den3e3,
compo3itionnellement prédéterminé3, de3 6tructure3 de
rythme6 et de hauteura. En ce mn& je ne la voi3 pas
comme une pièce «calme». La dynamique ne joue aucun
rôle : c'erst plutôt la densité qui joue un rôle, la densité de
3tructure8 en relation avec le nombre de note3 par
exemple. Je pense 3uivre de6 paramètre>,, tout à tait
dinérent3 dans, cette pièce. En ce qui concerne le titre,
Mnémasyné eat le nom de la déeme éponyme de la
mémoire dams la Grèce antique la mère de3 Mu3e5. Le
titre 6emblait approprié parce qu'il déployait pour la
dernière toi& lentement (et pour la première bois en tant
que progremion harmonique explicite), la <structuration de3
huit accorda. C'e3t une eapèce de 3on «cathédrale-
engloutie», dan6 lequel tout 6e déplace lentement et tout
e3t tran3po3é à une octave intérieure comme une bande
jouée au ralenti. lai pen3é que la tlûte ba33e était trè3
appropriée pour exprimer cette qualité particulière.

Traduction de l'angle. a et adaptation Laurent Feneyrou

La première audition du cycle intégral de3 Carceri
d'invenzione a été donnée le 17 octobre 1986 à
Donaueeschingen par Roberto Fabbriciani, Irvine Arditti,
Brenda Mitchell, Harrie Starreveld, Ernest Rombout,
Martin Derung3, 'race Kooiatra et l'Orche3tre de la Radio
de Baden Baden, SWF, 808 la direction d'Arturo Tamayo.

La Fondation Simon Patin' o 3e conaacre au
développement en Amérique du Sud dans, tom tees
6ecteur6 tondamentaux et à la culture en général.
Trè3 active en Europe, notamment au frayera de 8e6
éditions, et dan6 l'art contemporain, elle e3t à l'origine
de Contrechamps et en particulier de 30n Ensemble,
qu'elle a décidé de promouvoir au niveau
international. L'appui à ce concert de l'Ensemble
Contrechamp,, 6'in3crit dans cette per3pective.

Biographie de Brian Ferneyhough
Né à Coventry en 1943, Brian Ferneyhough étudie à
Birmingham et à Londrès avant de partaire 3a tormation
au pré,, de Ton de Leeuw à Amsterdam et de Klau3 Huber à
Bâle. Lauréat de nombreux prix internationaux, il en3eigne
la compoaition à la Mu3ikhoch6chule de Freiburg/Breiagau
(1973-1986), pui3 à la Civica Scuola di Mmica de Milan et
au Conaervatoire Royal de La Haye ou lors de 6éminaire3
tenu3 aux Ferienkünse frür Neue Muaik de Darmatadt, au
Comervatoire Royal de Stockholm, au Comservatoire de
Pari, et dans de nombreu3e6 univer8ité3 d'Amérique du
Nord. Depuia 1987, il ce Protemeur de Mursique à
l'Univer3ité de Calitornie de San Diego et dirige, depui3
1990, de 3 cours de compo6ition à la Fondation Royaumont.

Biographie des interprètes

Ensemble Contrechamps
Fondé en 1980 par Philippe Albèra, dam le cadre de,,
concert3 organi6é3 à la Salle Patino à Genève, l'Ensemble
Contrechamp,, e3t régulièrement invité par le 3 dittérent3
teatival3 de musique contemporaine et réaliae chaque
année d'importante3 tournée,,. Sa tormation e.31-
particulièrement 3ouple, ,,'adaptant aux exigence3 du
répertoire contemporain, du 6o10 à l'ettectit du Pierrot
Lunaire et à l'orche3tre de chambre.
Félix Renggli, tlûte. Sylvain Lombard, hautboia
René Meyer, Benoît Wil/mann, clarinette
Albert() Guerra, bamon. Gérard Métra iller, trompette
yve3 Guigou, trombone. Deni3e Schoechlin, cor
Serge Bonvalot, tuba
13abelle Magnenat, Julie Latontaine, Rebecca Ae3chbach,
Karel Boe3choten, Saakia Filippini, Véronique Kümin, violon
Ruth Lanz, alto. Daniel Haetliger, violoncelle
Jonathan Ha3kell, contrebame. Françoia Volpé, percumion
Bahar Dôrdüncü, piano. Martin Derung3, clavecin
Benoît Gaudelette, percu33ion

Nietutv Ensemble
L'inatrumentation du Nieuw En3emble, créé en 1980, tait
largement appel aux cordes pincée,,. Se 3 concert3
con3acré3 à Boulez, Donatoni, Kagel ou Kurtag ont marqué
le 3 principaux teativala européen,, et notamment le
Holland Fe3tival avec lequel il travaille régulièrement. Som
la direction d'Ed Spanjaard, et la direction artiatique de
Joel Bon,,, l'en3emble a enregieré plualeur6 oeuvre 3 extraite3
du cycle de 6 Careeri d'Invenzione de Brian Ferneyhough.
Helen Bled3oe, tlûte ; Erik van Deuren, clarinette bame
Fokke van Hen cor ; Erne3t Rombout, hautboi3
André Heuvelman, trompette ; Harry de Lange, trombone
Herman Halewijn, percumion ; Martin Derung3, clavecin
Karel Boe3choten, Sarah Plum, Ange! Gimeno, violon
Frank Brakkkee, alto ; Taco Kooi3tra, violoncelle
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Trio Contrechamps
13abelle Magnenat, violon ; Jean Sulem, alti3te ; Daniel
Haetliger, violoncelle.
Formé par troia muaicien3 de l'En3emble Contrechamp,,, le
Trio Contrechamp,, 3e produit à Genève et lord de nombreux
te3tival3 de mu3ique contemporaine. Créateur du Trio à
cordes de Brian Ferneyhough, une oeuvre dont il e3t le
dédicataire, il enregi3tre aumi Scindor Vere33, Gottredo
Petrami ou encore Paul Hindemith.

Isabelle Magnenat, violon
Née à Genève, 13abelle Magnenat étudie au Conservatoire
de 3a ville natale où elle obtient un Premier Prix de
virtuosité en 1984, pui3 à Vienne et à Utrecht. Lauréate du
Vingtième Concour3 Tibor Varga à Sion, elle devient membre
de l'Orcheatre de Berne et du Trio Telo3. Elle et au33i
violoniste et alti3te de l'En3emble Contrechamps,.

Brenda Mitchell, soprano
Après un prix de piano à la McGill Univemity de Montréal,
Brenda Mitchell étudie le chant à Graz, à Munich et à
Cologne. Spécialiate du répertoire contemporain pour voix
et mu3ique de chambre, elle eat notamment la créatrice de
deux uvres. de Brian Ferneyhough le 3 Etudes
transcendantales et le Quatrième quatuor avec voix.

Félix Renggli, tlûte
Né à Bâle où il étudie avec Hi/denbrand, Grat et Nicolet,
Félix Renggli devient membre de l'Orchestre Symphonique
de Saint-Ga/I, put,, l'Orche3tre du Festival de Lucerne, de
l'Orcheatre de la Fondation Gulbenkian et de l'En3emble
Contrechamp& Soliate, il en3eigne en Suime et en Amérique
du Sud.

Harrie Starreveld, piccolo et tlûte basse
Aprè3 6e3 étude3 au Conaervatoire Sweelinck d'Amsterdam,
Harrie Starreveld devient lauréat du Prix de la Fondation
Gaudeamu3 en 1978. Parallèlement à aa carrière
d'en3eignant, il travaille régulièrement avec certain,,
compo3iteur6 parmi le3quel3 Elliott Carter, Franco
Donatoni et Brian Ferneyhough dont il enregiatre
Superscriptio et Mnemosyne.

Emilio Pomdrico, direction
Né en 1953 à Bueno3 Aima de parent, italien& Emilio
Pomeirico étudie au Conservatoire Giu3eppe Verdi de Milan.
Inerumenti3te dam, dittérent6 orcheatrea européen,,, il et
lauréat de 3 cour3 de pertectionnement de l'Académie de
Sienne en 1972 pour la mu3ique de chambre et en 1980
pour la direction, avant de taire 3e3 début,, de chet
d'orcheestre en 1982. Invité par la Fenice de Veni3e et par la
Scala de Milan, où il dirige Britten et Weill, il participe à de
nombreux teatival3 de mu3ique contemporaine
interprétant Carter, Donatoni, Ferneyhough, Gri3ey,
Manzoni, Nune3, Petrami ou Xenaki3.
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Les pages Culture du Monde
chaque jour

ON PEUT ÊTRE PEINTRE A MOSCOU OU COMÉDIEN A CHICAGO
ET PARTAGER LA MÊME PAGE DANS LE MONDE.

C'est parce que la culture se crée et se recrée chaque jour que le Monde lui consacre quatre pages quotidiennes. Avec des enquêtes,
des reportages et des informations inédites, on ne lui donne plus seulement sa place, on la lui reconna
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