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Regard sur le passé

Philippe Albéra

An Schwager Kronos

(Au Pogtillon Kronos)
Meerestille (Calme plat)
Rastlose Liebe (Amour sans tréve)
Erlkonig (Le Roi des Aulnes)

Le cycle de quatre pigces pour pia-
no composé par Hugues Dufourt
entre 1994 et 2006 fait référence
a quatre Lieder de Schubert écrits
sur des poémes de Goethe. Ces Lie-
der, et en particulier Erlkénig, qui
constitue chez Dufourt un immen-
se finale, ont une importance histo-
rique considérable : la rencontre
du jeune Schubert avec la poésie
de son ainé, en 1814.-1815 (il a alors
dix-sept ans), décide en effet d'une
forme nouvelle, celle du lied, dont
’aventure se terminera avec les
ceuvres expressionnistes et atonales
de Schoenberg et de Webern au dé-
but du XX€siecle. Curieusement,
ces piéces sobres, presque austeres,
et en méme temps violentes, qui
se démarquent de la littérature pour
piano de notre époque, pourraient
étre pergues comme le type méme
de la musique absolue, sil’on né-
gligeait d’en lire les titres et d’en
sonder le sens. Or, la musique de
Dufourt est pétrie de liens avec la
poésie, la philosophie, la peintu-
re et I’histoire, 'histoire musica-
le notamment. Les références, chez
lui, ne constituent pas un program-
me que la musique aurait pour tache
d’exprimer avec des notes, mais
sont absorbées dans la matiére
sonore et dans la constru¢tion du
discours, sollicitant une écoute ca-
pable de dépasser toute immédia-
teté. Ce qu’il s'agit de saisir ici,
c’est I'ldée, la musique apparais-
sant comme la fusion del’élément
sensible et de la pensée. Au-dela
des schémas traditionnels, toute-
fois, I’élément sensible ne renvoie

pas a la subjetivité de I'auteur, il
ne tend pas a provoquer une iden-
tification émotive chez ’auditeur,
et n’est pas pure irrationalité, mais
transmutation de la pensée dansle
phénomeéne sonore. De méme, la
pensée se dévoile sous la forme sen-
sible des associations d’idées, d' 'un
nceud d’expériences existentielles,
et comme réflexion de la forme sur
elle-méme. Dans sa présentation
de Meeresstille, Dufourt évoque non
seulement le couple Schubert-
Goethe, mais aussi celui formé
de Wolf et Mérike, ainsi que Freud,
Gracq, Buzzati, Max Erngt...
L' ceuvre ne s'épuise pas dans sa di-
mension purement technique, bien
qu’elle demeure intraduisible ver-
balement. C’est justement dans son
mode d’apparaitre qu’elle réalise
cette alliance entre deux dimen-
sions a priori antinomiques : elle
les met en résonance dansle temps.

A la maniére de Goethe, qui dans
une langue dénuée de tout orne-
ment, fait surgir des images ar-
chaiques au cceur de ses poémes,
mélange de romantisme visionnai-
re et de maitrise formelle, Dufourt
condense et retient, dans une écritu-
re hiératique, un bouillonnement,
une folie qui brisent la forme au
terme de la derniére piéce, la plus
longue du cycle. Dans I’écriture
trés singuliére du piano, on ne re-
trouve pas les jeux de timbre et
les effets multiples de tant de com-
positions pour cet in§trument, ni
Iaspeét percussif qui fut caracté-
ristique tout aulong du siecle der-
nier. Le piano est ici pensé, ou
repensé, comme in§trument har-
monique. Les blocs d’accords que
nul contour mélodique ne vient
orner, comme taillés dans la mas-



se, semblent une excroissance des
accompagnements schubertiens,
comme si le compositeur s'était
concentré sur cet arriére-plan qui,
dans les lieder, peint un paysage
tout a la fois intérieur et extérieur.
Dufourt redonne ainsi a la mu-
sique de Schubert sa dimension
d’étrangeté, saviolence et sa noir-
ceur que le temps a édulcorés. 11
ne compose pas seulement sa re-
lation avec elle, mais aussi la mé-
diation que nous impose I'histoire :
la puissance harmonique du pia-
no de Schubert est lue a travers le
piano de Brahms et I’orchestre
brucknérien.

L'harmonicité du piano est fondée
sur une suite d’accords a densité
variable, modulés par des indica-
tions de dynamiques et de pédale
extrémement précises, comme si
le toucher lui-méme était intégré
ala matiere; les registres sont peu
exploités en tant que tels. Lécriture
est toute entiére verticalisée. Ce
qui crée I’étrangeté, ce n’est pas
ce matériau en soi — il offre une
image musicale finalement assez
traditionnelle, les accords sont
constitués de bas en haut, ils son-
nent pleins —, mais c’est le fait
que lalogique des enchainements
refte impénétrable. Ce qui, chez
Schubert, apparaissait comme un
renouvellement des relations har-
moniques a l'intérieur du princi-
pe tonal, est ici libéré, et devient
un cheminement erratique, une
dérive dont on ne connait pas le
terme. Il y a des transitions sub-
tiles, lorsqu’une ou deux notes
changent al'intérieur d’'un méme
accord, des oppositions plus dra-
matiques, soulignées par des in-

tensités extrémes, ou des

mouvements, tel I’effondrement
dela masse harmonique dans le re-
gistre le plus grave. Le rythme lan-
cinant de ces accords tantét plaqués,
tantot arpégés, tantdt déployés en
ﬁgurations rapides, mais toujours
riches de résonances complexes,
s'apparente a celui de phrases in-
égales, comme une imprécation,
une litanie; parfois le méme ac-
cord eét repris, ou un enchaine-
ment, sorte de piétinement,
d’insistance qui fige le temps. La
mémoire égarée se ressaisit alors,
et cherche le sens de ces boucles
momentanées (c’est dans Erlkénig
que cette technique est développée
le plus systématiquement). Par mo-
ment, ces colonnes sonores sont
traversées, et comme pulvérisées,
par un mouvement interne fulgu-
rant, imprévisible: I'image d’une
matiére en fusion nous vient alors
al’esprit, comme sile caractére mi-
néral du matériau devenait un li-
quide bralant. Dans ces passages
vifs, le clavier est balayé de part
en part, et]’écriture rappelle la vir-
tuosité romantique, celle de Schu-
mann et Chopin notamment. C’e$t
dans la derniére partie d’Erlkénig
que ces figurations, comme une
lave sonore, se répandent et dé-
truisent la verticalité de1’écriture.
Une violence extréme ravage alors
le paysage, comme un souffle de
mort. Le compositeur indique dans
la partition que «la fin de la pie-
ce doit sonner avec la §tridence et
lavirulence d'une roulette de den-
tiste », image surprenante dans cet-
te lande dévastée ou ’enfant du
poéme de Goethe cede a la voix
mystérieuse du Roi des Aulnes.
Cette fin abrupte et tragique don-
ne sens a I’ensemble du cycle. On
pense alors aux déchainements
sonores du piano beethovénien,

celui de la période médiane (la
« Waldstein », I’« Appassionata »),
comme celui dela fin. L'immense
finale qu’est Erlkénig Sapparente a
celui, diabolique, de 'opus 106,
sonate dont le modele formel pour-
rait bien avoir inspiré le compo-
siteur.

Si Dufourt se tourne ainsi vers le
passé, ce n’est pas pour en utiliser
les éléments dans un esprit de
restauration ou de nostalgie, mais
pour en faire ressortir toute la puis-
sance expressive : en brisant sa for-
me d’apparence, il reftitue son
contenu de vérité. Car le premier
romantisme allemand, celui des
visions, des hallucinations, des nos-
talgies et des désirs d’absolu, ce-
lui de la révolte contre 'ordre du
monde, d’une réaction intuitive et
réfléchie a un rationalisme qui avait
déja dévoilé sa face obscure, celui
de laréflexion, del'ironie et d'une
fusion entrel’art et la philosophie,
est toujours présent a 'intérieur
de notre monde contemporain,
comme un projet inabouti. Nous
n’avons pas répondu a toutes les
questions qu'’il posait. Il se pour-
rait qu’apres le vagabondage du
po&modernisme, quiaccompagne
I’évolution politique de nos socié-
tés, la modernité des débuts, cel-
le qui fit suite a I’ébranlement
révolutionnaire de 1789, soit a nou-
veau d’a¢tualité.

Ce cycle pianistique ambitieux en
serait alors, dans sa radicalité méme,
un signe annonciateur, et le retour
sur le passé une anticipation des
temps a venir.



Né en 1943 a Lyon, Hugues Du-
fourt mena sa formation de pia-
niste et de
Conservatoire de Genéve, aupres
de Louis Hiltbrand (1961-1968) et
de Jacques Guyonnet (1965-1970)

tout en obtenant une agrégation de

compositeur au

philosophie en 1967. Chargé en
1968 de la programmation musi-
cale au Théatre de la Cité de Vil-
leurbanne, dirigé par Roger
Planchon, il enseigne aussi la phi-
losophie al’Université Jean-Mou-
lin de Lyon. Résidant a Paris a partir
de 1972, il estI'un des responsables
de I'Ensemble Itinéraire de 1976
a1981. Chercheur au CNRS (1977%),
puis Dire¢teur de Recherche (1985),
il fonde le Colleé¢tif de Recherche
In§trumentale et de Synthese So-
nore en 1977, avec Alain Bancquart
et Tristan Murail. En 1982, il fon-
de et dirige au CNRS le Centre
d’Information et de Documenta-
tion « Recherche Musicale » qui de-
viendra un Laboratoire de
Recherches (UMR 9912), dont il
assumera la direction jusqu’en 1998.
En 1989, il fonde la formation do-
&orale « Musique et Musicologie
du XXE€ siecle », a 'EHESS, avec
le concours du CNRS, de I’Ecole
Normale Supérieure et de 'Ircam.
Il dirigera cette formation jusqu’en
1998. Dans le domaine de la com-
position, Erewhon, ample cycle ins-
trumental est créé en 1977 par les
Percussions de Strasbourg, sousla
direc¢tion de Giuseppe Sinopoli.
En1979, Peter E6tvos dirige al'Trcam
Saturne pour ensemble et lutherie
éle¢tronique. En19851'Orchestre
de Paris présente Surgir. En 1986,
Pierre Boulez créé L'Heure des Traces
ala Scala de Milan avec’Ensemble
Intercontemporain. En 1995, il
écrit Dédale, sur un livret de Myriam
Tanant, créé a ’'Opéra de Lyon ;
cet opérarecgoit en 1999 le Trophée
d’or de I'Académie du disque
lyrique. Commande de I'Etat, La

Maison du Sourd de Goya, pour flute et
orchesétre, et créée en 1999, a la
Biennale de Venise par Pierre-Yves
Artaud et I’Orchestre de la Fenice
dirigé par Emilio Pomarico. En
2001, le Fegtival Présences donne
Lucifer en création, avecl’Orchestre
Philarmonique de Radio France,
dirigé par Emilio Pomarico. Créé
le 9 novembre 2001, au Festival
d’Automne (Théatre du Chatelet),
dans sa version intégrale, le cycle
des Hivers (1992-2001), est inter-
prété par 'Ensemble Modern sous
la dire¢tion de Dominique My.
2004 voit la création du Gyprés blanc,
pour alto et orchestre, ainsi que
L’Origine du monde, pour piano et
ensemble. En 2005, LAfrique
d’apres Tiepolo est créé a Witten par
I'Ensemble Recherche. En 2006,
Au plus haut fait de I'instant est créé
par Francesco Pomarico (hautbois)
et I’Orchestre de la RAI de Turin-

dirigés par Emilio Pomarico.

Ses principaux écrits ont été réunis
dans I'ouvrage Musique, Pouvoir, Ecriture
(Editions Christian Bourgois, 1991).
Les derniers écrits de théorie et
de philosophie de la musique sont
rassemblés dans Mathesis et subjectivité
- Essai sur les principes de la musique,
(Musica Falsa, 200%).

L’Académie Charles-Crosluiadé-
cerné en 2000 le Prix du Président
de la République pour I’ensemble

de son ceuvre.

200T : Hivers (Le Déluge d’aprés Poussin,
Le Philosophe selon Rembrandt, Les Chasseurs
dans la neige d’aprés Breughel, La Gondole
surlalagune d’aprés Guardi), Théatre du
Chatelet

2006 : AnSchwager Kronos, Meeresstille,
Rastlose Liebe, Erlkénig, Auditorium
Musée d’Orsay

LAfrique d’aprés Tiepolo,Ircam / Centre
Pompidou

Depuis ses débuts avec I’Orchestre
de Paris sous la direétion de Wolf-
gang Sawallisch, en passant par
un 2€ de Prokofiev avec Esa-Pekka
Salonen et le Philharmonia, et son
enregistrement en public du Deuxié-
me Concerto de Brahms avec Paavo
Berglund etle London Philharmo-
nic, Frangois-Frédéric Guyasuim-
poser, sans hate, ni impatience, une
forte personnalité.

Sa passion pour l'opéra et la mu-
sique symphonique allant de pair
avec un certain gott du risque,
il fait le choix, dans le répertoire
pianistique, des ceuvres les plus
complexes.

Deés1997, son enregistrement de la
Sonate Hammerklavier témoigne de
son exigence et du pouvoir de com-
munication d'une pensée musica-
le approfondie, confirmé par des
disques Prokofiev, Brahms et Liszt.
Son grand intérét pour la musique
d’aujourd’huil’ameéne a jouer Stock-
hausen, Murail, Pesson, Nono, Fe-
dele. Ses partenaires privilégiés de
musique de chambre sont les qua-
tuors Prazék et Ysaye, les violonistes
Raphaél Oleg et Isabelle van Keu-
len, le clarinettiste Michael Collins
et la violoncelliste Anne Gastinel.
Il a joué sous la direction de Ber-
nard Haitink, Neeme J4rvi, Alexan-
der Briger, Michael Tilson Thomas,
Daniel Harding, Gunter Herbig,
Ken-Ichiro Kobayashi, Kazushi
Ono, Michael Schonwandt ou Thier-
ry Fischer. Il est 'invité d’orchestres
prestigieux en Europe, aux Etats-
Unis et au Japon. Il a fait ses débuts
aux Prom’s de Londres en aotit 2006
avec Esa-Pekka Salonen et le Phil-
harmonia. Au cours des prochaines
saisons, Francois-Frédéric Guyjoue-
ra I'intégrale des trente-deux so-
nates de Beethoven, ainsi que les
cing concertos pour piano avec
I'Orchegire Philharmonique de
Radio-France sous la direétion de

Philippe Jordan.



