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Genèse de Kontra-sonate
erice Pauset

Lorsque Harry vogt* m'a proposé (en 1999) de

réfLéchir à une nouvelLe oeuvre destinée à

sertir une sonate de Franz schubert, qui plus

est pour pianoforte, mon sentiment le pLus

immédiat se situait du côté de la terreur

celle de toucher (salir), d'une manière ou

d'une autre, L'o-euvre de schubert, auteur très

haut pLacé dans mon "panthéon" musical person-

neL, en outre, Lorsque Harry vogt m'a annoncé

que L'o-euvre serait jouée par Andreas staier,

La terreur s'est teintée de désespoir : ceLui

de décevoir L'interprète Le plus ébiouissant

de La musique de schubert (et de bien d'autres).

RéfLexion faite, La première esquisse de pas

vers l'acceptation du projet a été dessinée

par la nature même de L'instrument; bien que

j'en joue pour mon pLaisir personneL, Le forte-

piano viennois de La période de schubert ne

m'avait jamais effleuré l'esprit quant à son

utilisation dans Le cadre de mon propre travail

compositionnel, pourtant, ses qualités me

semblent, rétrospectivement, notabLement

congrues à mes exigences habitueLles en La

i matière:

-La Légèreté de La mécanique fait qu'on joue
:

rvéritabLement

de cet instrument : La besogne

physique propre au piano moderne, souvent

i préjudiciable à La Qualité d'articuLation du

'1.discours musicaL, se mue ici en subtilité

4ieécoute, en connivence réeLLe avec L'instru-

ment.
0
,-Le rôle très différent de La pédaLe, nettement

pLus dialectique que sur le piano moderne au

pianoforte, c'est La même matière (de La peau

animaLe) Qui frappe et qui étouffe La corde,

de sorte Que Les notions de sonorité de frappe

et de sonorité de L'étouffement, par Leur proxi-

mité avec Les consonnes et Les syLLabes occLu-

sives, me semblent entrer dans un type de

rapport proche de La voix parlée ou chantée.

-Les oeuvres de schubert, et plus encore ceLLes

de Beethoven, empLoient toute La Largeur du

clavier de L'époque : LorsQue Beethoven fait

débuter son deuxième concerto pour piano par

Le fa suraigu (celui du cLavier de cinq octaves

des pianoforte de stem n ou de waLter), c'est

toute une expressivité, une rhétorique de La

Limite Qui» s'instaLLe dans Le discours entre

Le piano et L'orchestre, La même pue celte

déployée par meLmut Lachenmann dans La dernière

pièce de son Kinderspiet : en somme, Les

dernières notes d'un instrument ne sonnent pas

comme les autres, et Les compositeurs se sont

toujours servis de cette particuLarité pour

en tirer La substance d'une marge, d'une proxi-

mité d'abîme.

Le 'lamier/davier de schubert, celui joué à

vienne vers 1815 (Qui n'avait pas grand-chose

à voir ni avec ceLui Qu'on jouait dans Le même

LLeu vingt ans auparavant, ni avec ceLui Qu'on

jouait à Paris ou à Londres à La même époque)

fait partie intégrante du matériau de mon

oeuvre, de ses évocations, de son articuLa-

tion : Le son est plus court Que sur un piano

moderne, L'équilibre «naturel" des registres

très différent, cette sonorité est typique de

L'époque cLassique tardive, et Les facteurs,

contrairement à de fausses opinions heureuse-

ment de moins en moins répandues, étaient

parfaitement capabLes de réaliser Les instru-

ments dont les compositeurs, Les interprètes

et Le pubLic avaient besoin.

ma Kontra-sonate présente un type de travaiL

très particuLier dans mon cataLogue, par La

voie moyenne dans LaqueLLe eLLe s'inscrit, à

mi-chemin de la transcription et de La compo-

sition à proprement parLer ; en ce sens, eLLe

constitue peut-être Les bribes d'une exégèse

critique de La notion même de composition. Le

matériau des premier et dernier mouvements de

La sonate en ta mineur opus 42 (D. 845) de

schubert est en effet toujours présent, tant

dans L'articuLation formeLle que dans Le trai-

tement des motifs, dans Les premier et dernier

mouvements de ma Kontra-sonate, mouvement gui

se jouent avant et après L'oeuvre de schubert.

en revanche, un matériau complémentaire composé

-sans être tout-à-fait extérieur à La sonate-

vient entretenir avec L'arrière-plan schuber-

tien des rapports de conflit ou d'intimité dans

La sphère du vocabuLaire et de La syntaxe.

c'est pourquoi j'ai préféré mettre mon oeuvre

en relation avec une des sonates Les pLus "cLas-

s'igues» de schubert, où le travail de propor-

tion est particulièrement équilibré. mon

travail de La forme a été hanté par Le jeu

faussement naCf des alternances motivigues

auquel se prêtait schubert; je pense Que c'est

particuLièrement clair dans le deuxième mouve-

ment, gui paraîtra peut-être, sinon inachevé,

du moins ouvert vers d'autres soLutions

possibLes, encore à imaginer (ceLa dit, et

nonobstant La prétention de La proposition,

je pense sincèrement pue grandeur et inachè-

vement ne sont pas en soi incompatibles).

Pour une fois, La partition comme objet "haut

situé" dans Les exigences de la transaction

avec L'interprète, a été pLutôt Le Lieu d'une

_

Franz schubert (1797-1828)
sonate opus 42 et zmprompu nez
Laurent Feneyrou

composé en mai 1825 et dédié, dans Le

sillage de eeethoven, à L'archiduc

Rodolphe d'Autriche, ta sonate en la
mineur O. 42 (D. 845) est La troisième

et dernière sonate de schubert dans cette

tonalité. sombre, mais non tragique, tein-

tée d'une certaine mélancolie, elle est

écrite en Quatre mouvements : moderato de

forme-sonate, thème et variations dans

L'Andante, poco mosso, Allegro vivace
adoptant la structure ternaire du scherzo,
et, dans Le même tempo, rondo final. Des

aLlusions au Lied Totengrâbers meimmeh
[Nostalgie du fossoyeur], à ta selle
meunière, ou à L'atavisme slave du musi-

cien, La traversent, s'y retrouvent Les

singularités du langage schubertien, et

notamment la fameuse alternance entre les

tonalités mineures et majeures, et Les

instabilités modulantes, dont la reprise

du premier thème en fa dièse mineur, dans

Le moderato.
Des Quatre impromptus op. go (o. 899),

composés en 1827, le premier, Allegro
molto moderato en ut mineur, s'ouvre sur

un geste saisissant, dans La résonance

duquel naît un thème non accompagné. Les

harmonies l'étoffent peu à peu et La

variété des attaques Le renouvelle sans

cesse, dans une écriture où L'obsédant Le

dispute à la douceur d'un acquiescement.

connivence féconde avec Andreas L'écriture

de certains passages sont à vrai dire écrits

pour lui seuL. De même, certaines intentions

franchement informalisabLes, qui touchent à La

Qualité du souvenir propre à l'interprétation

schubertienne, (une sorte de jeu d'ombres avec

des ombres) ne pouvaient prendre corps que sur

un terrain d'affinités que seules L'amitié et

La discussion façonnent durabLement.

*Harry vogt est directeur artistique du Festival de witten,

produit par La won [Radio de coLogne).

ce concert, associé à la création de sympho-

nie TT "ta liseuse" donné le 7 novembre

2003 à La cité de La musique constitue Le

second voLet du diptyque consacré à once

pauset.

Franz schut3ert
Impromptu en do bémol, 0.899

once Pauset
Kontra-sonate, mouvement

Franz schubert
sonate en La mlneur, opus 42, D-845
moderato,

Andante, poco mosso

scherzo : Allegro vivace

Rondo : Allegro vivace

once Pauset
Kontra-sonate, mouvement 2

Andreas staier, pLanoforte

(instrument de christopher cLarke, 1996,

d'après conrad graf, vienne, 1826)

en coreaLisation avec Le Théâtre des oouffes du Nord

et Instant pluriel

Avec Le concours de La sacem sacem-
e

* Les deux mouvements de Hontra-sonate

et La sonate en La mineur sont enchenés

Durée du concert 60 minutes

Théâtre des Bouffes du Nord

Lundi. lo novembre 20h30
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Dialogue - impromptu
Andreas staier et price pauset
extrait d'un entretien avec peter szendy, coLogne, octobre Km
à paraCtre, édition Ircam-Charmattan, 2004.

Andreas staLer -- IL faut -- dans toutes sortes

de musiques mais singuLièrement ici - déve-

Lopper une mémoire physique pour retrouver

certaines proportions à l'écheLle de La grande

forme ; Les manipuLations, les variations de

tempo reLèvent de cet aspect Quasi physiolo-

gique, je suis comme un danseur Qui se dit

je fais teL geste pour arriver exactement ici,

et pas cinq centimètres de plus car sinon je

ne pourrai plus me tourner.

erLce pauset -- ces réminiscences physiolo-

giques sembLent parfois acquérir une autono-

mie Qui m'intéresse beaucoup. La première fois

pue tu as joué La Kontra-sonate, à La fin du

premier mouvement, tu as transformé Le trilLe

dans l'extrême grave entre fa et sot bémol (Les

deux premières notes sur Le piano de six

octaves, avec Leur sonorité si particulière

exploitée par schubert) en un trille entre sol

bémoL et La bémoL précédé d'un fa en appog-

giature. ça m'avait frappé comme étant une

réminiscence invoLontaire muscuLaire --

d'une autre sonate où schubert utiLise ces

notes pour indiquer une sorte de Limite, comme

je l'ai fait ici, sur La Ligne de partage entre

mon premier mouvement et ceLui de La sonate

en La mineur. Tu as donc recouvert, en QueLque

sorte, mon triLLe fa-sol bémoL par Le triLLe

pue schubert avait écrit aiLLeurs. j'ai trouvé

vraiment fascinant que Le paysage conceptueL

de ma pièce implique certaines...

n.s. j'ai un souvenir encore très vif de

cet instant ; je pensais : Que faut-iL Que je

fasse ? Après environ une mesure, j'avais pris

conscience Que je jouais des notes fausses

et je me demandais : qu'est-ce qui est plus

embarrassant, changer discrètement Le triLLe

ou rester tout aussi discrètement dans mon

erreur ?

B.P. -- iL n'y a pas, en tout cas, de soLu-

tion médiane !

A.S. -- je ne suis pLus très sûr, mais je crois

être finalement resté fidèLe à ma mémoire infL-

dèLe...

A.S. j'ai une copie d'un instrument de

L'époque de schubert (l'original, je crois,

est de trois ans pLus jeune Que La sonate en

La mineur, viennois égaLement). je vouLais

absoLument jouer sur ce fortepiano, non seuLe-

ment parce qu'il très bon, mais aussi parce

Que, pour contrôLer tous Les détails, j'ai

besoin de connaître mon instrument parfaite-

ment.

B.P.-- La Kontra-sonate est du reste vraiment

écrite pour Lui.

De fait, si l'on y réfléchit un tant soit peu,

on est conduit à considérer finaLement Que Le

piano moderne est aussi un instrument

d'époque. mais iL est de La nôtre -- c'est

tout. or, Le problème majeur est que, dans le

cas du piano moderne, je ne vois pas Qu'on

écrive pour un instrument dans ce qu'a signi-

fie historiquement. D'ailleurs, il y a une

grande crise de L'écriture pour piano actueL-

Lement, c'est symptomatique. La dernière grande

pièce pour piano, à mes yeux, c'est emima --

Icon -- epigram de erian Ferneyhough.

A.S. : TU pourrais t'imaginer la Kontra-sonate

au piano moderne ?

B.P.-- c'est certainement possibLe. De La même

manière Que L'on peut jouer Mozart sur piano

moderne, ou Haydn. on fait alors, tout simpLe-

ment, un travaiL de transcription. car Les

Limites, précisément, avec LespueLLes le compo-

siteur a travaiLLé sont modifiées. Quand

eeethoven commence son deuxième concerto avec

Le fa aigu, il ne faudrait jamais perdre de

vue que cette note est la dernière, que c'est

La Limite supérieure de L'instrument gui est

ainsi posée d'embLée. D'aiLLeurs, si l'on

regarde la construction de L'introduction d'or-

chestre, on s'aperçoit que, seLon un rapport

d'opposition dialectique, eLle est toujours

centrée dans Le médium ; toutes Les échappées

sont chaque fois ramassées dans le médium, ce

qui est très singuLier, et donc très remar-

quable, par rapport à L'écriture beethové-

nienne. La situation diaLectique du soliste

face à L'orchestre dépend donc étroitement de

ce contraste entre La Limite aiguë et Le centre.

ce jeu avec La Limite, c'est aussi ce Que fait

Helmut iachenmann dans sa schattentanz, qui

joue uniquement sur Les deux dernières notes

du piano moderne.

R.S. -- IL me semble en tout cas Que Les

problèmes dynamiques de La confrontation entre

La Kontra-sonate et la sonate de schubert

deviendraient presque insoLubles sur un piano

moderne.

n.s. Quand tu étais ici à coLogne, juste

avant La création de La Kontra-sonate, tu es

venu avec beaucoup d'esquisses. j'étais très

-
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curieux, évidemment ; après avoir travaiLlé

cette pièce pendant aussi Longtemps, après

avoir réfLéchi sur sa structure et pesé L'im-

portance de chaQue note, j'avais des Questions

à te poser. or, pour certaines passages, tu

ne savais pLus toi-même Le chemin, les pas

Qui avaient conduit à ce résuLtat. comme je

Le disais, j'ai fait peu de musique contem-

poraine. or, c'est évidemment impensabLe de

s'imaginer demander à Beethoven : "est-ce Que

vous vous rappeLez encore comment vous avez

composé La cinquième ?" et Qu'iL réponde

"oui, iL y avait QueLQue chose, mais attends,

je ne sais pLus, j'ai oubLié..."

j'étais très étonné. j'étais très surpris et

presque déçu Qu'il_ n'y ait pas de réponses à

certaines Questions, Que Le procès de compo-

sition, en fait, m'échappe encore et à nouveau.

certains détails, tu me Les as expliqués --

tes modèles de permutation, etc. mais, pour

d'autres aspects, je me disais : peut-être

pourrais-je Les anaLyser mieux Que le compo-

siteur Lui-même. cette situation était pour

moi inouïe.

B.P. -- j'ai moi-même été surpris car, en géné-

ral, j'ai des idées assez claires sur ce Que

je fais. or, Là, je dois dire Que c'est une

expérience très singuLière par rapport à mes

autres pièces sans doute du fait Que je

n'étais plus tout à fait dans une situation

de composition pure, sans pour autant me

retrouver vraiment dans La position de la

transcription.

A.S. -- N'est-ce pas une position similaire

à celle de ton canon Goldberg ?

8.P. -- Non, car pour ce canon, j'avais juste

pris Les huit premières notes de La basse coLd-

berg comme matériau. ALors Qu'ici, iL y a Le

matériau figureL de schubert, il y a la forme,

La structure, en fait tout Le déroulement du

premier mouvement Qui, disparaissant et réap-

paraissant sans cesse, est toujours sous-jacent

dans La kontra-sonate. c'est une perturbation

très forte de la situation habitueLie du compo-

siteur Qui maîtrise objectivement ses propres

fonctionnements internes, cette situation m'a

posé nombre de Questions que je suis en train

de travailler ; je voudrais réfLéchir, écrire

QueLQue chose sur la notion d'instrument compo-

sitionneL. Peut-on définir des procédures

compositionnelles absoLument fondamentales,

hors de toute considération d'"esthétiQue" ?

Y a-t-il un vocabuLaire minimal dans la compo-

sition comme geste en général, et avant toute

Question de "styLe" ?

O
cJ

<Z

siographLes

Andreas staLer

Né en 1955, Andreas staier étudie Le piano

moderne et Le cLavecin à Hanovre et Amsterdam

avec Gustav Leonhardt, NikoLaus Harnoncourt et

Ton Koopman. iL débute sa carrière en rempor-

tant trois concours [German music compétition

en 1979, concerts de jeunes artistes et Le Forum

des jeunes solistes en 1981). DO 1983 à 1986,

iL tourne dans Le monde entier comme claveci-

niste de L'ensemble musica Antique kôln. en

même temps, il continue ses études d'inter-

prétation de la musique cLassique et post-clas-

sique pour Le pianoforte. Depuis, Andreas

staier a acquis une grande réputation pour son

interprétation soListe du cLavecin et du piano-

forte et comme chambriste. Aujourd'hui, son

répertoire comprend La musique du xviie,

et xIxe siècles. iL colLabore avec des artistes

teLs Que christoph Prégardien, mnner Bijisma,

Fabio Giondi, Tatiana Grindenko, René jacobs,

ALexej Lubimov et des ensembles et orchestres

comme Le Freiburger earockorchester, Le

concerto Kinn, L'orchestre des champs-elysées

à paris, L'Rkademie für Rite musik à Berlin.

De 1987 à 1996, iL enseigne Le clavecin à la

schola cantorum easiliensis à BâLe. IL est

connu comme L'un des rares grands spéciaListes

internationaux du cLavecin et du pianoforte.

iL est L'invité des festivaLs internationaux

et des salies de concert les pLus presti-

gieuses.

Depuis 1995, Andreas staier est un artiste

excLusif de TeLdec cLassics. en 2000, ont été

pubLiées des pièces soLo de muzio clementi,

de Brahms, oie schône mageone avec Le ténor

christoph Prégardien et Les concertos de Mozart

avec concerto ken. son enregistrement de

musique espagnoLe pour clavecin variaciones del

Fandango espanol a été récompensé par Le prix

classique de L'année de cannes.

orice Pauset

once pauset, né à Besançon en 1965, a étudié

Le piano, le violon et le clavecin avant d'abor-

der L'écriture et enfin La composition avec

micheL phiLippot, Gérard Grisey et Alain Banc-

Quart. Boursier 1994 de La Fondation Marcel

eLeustein-etanchet pour La vocation puis

stagiaire à L'IRCAM de 1994 à 1996, iL s'est

depuis entièrement consacré à sa carrière de

compositeur, ainsi Qu'à l'interprétation au

davecin et au piano de ses propres 'oeuvres,

éventueLLement en reiation avec Le répertoire

ancien.IL coLLabore en France avec L'IRcAm,

Le Festival d'Automne à Paris (en 1996, 1999,

mol), l'ensembLe Intercontemporain, Le Quatuor

Diotima ou L'ensembLe Accroche-note, en

Autriche avec Le KLangforum et Le festival_ wien

modern, et en ALLemagne avec Les radios SWR

(Baden-Baden), WDR (cologne), Le Konzerthaus

(BerLin), Le festival. ultraschaLl (Berlin),

l'ensemble modern et l'ensemble Recherche.

ses 'oeuvres requièrent QueLQuefois des inter-

prètes inattendus dans Le domaine de la musique

contemporaine. Ainsi Les vanités : Gérard Lesne

et IL seminario musicaLe, et La kontra-sonate

créée par Andreas staier, son dédicataire.

en projet symphonie III - Anima mundi (2004),

concerto 11 (2005), symphonie iv - der Narren-

schiff (2006), symphonie v - per ceograph

(2007) . en coLlaboration avec Isabel_ mundry,

il a composé une oeuvre pour L'ensemble modern

de Francfort et prépare un opéra commandé par

Le Théâtre national de Mannheim (scénographie

de AeinhiLd Hoffmann).

pLusieurs cos sont annoncés sous Le Label neon,

incLuant la kontra-sonate et Les trois premiers

Quatuors à cordes.

Le Livre once Fauset en perspectives (textes

réunis par peter szendy), sera pubLié en 2004

chez Ircam-l'Harmattan.

once pauset vit à Freiburg-im-Greisgau ; ses

oeuvres sont pubLiées aux éditions Henry

Lemoine, à paris.
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