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L’interprétation du silence pétrifié chez Gyorgy Kurtag

Grégoire Tosser

J’aimerais préciser d’emblée que ma communication d’aujourd’hui prend appui sur
celle que j’ai prononcée a deux voix, avec Stephen Blum, au colloque de Budapest en juin
dernier, et qui s’intitulait : « Erstarren: Petrification and Numbness in Gyorgy Kurtag’s
Music? ». Je tiens & tracer la généalogie depuis ce travail & quatre mains, pour lequel j’ai pris
en compte les remarques et suggestions qui nous ont été faites a Budapest, que j’ai pour
aujourd’hui traduit en frangais et enfin recentré sur les problématiques spécifiques de ce

colloque parisien.

« [A Paris, en 1957] je commengai a faire de la gymnastique. J’avais toujours été particuliérement peu
doué pour cela. J’avais commencé par imiter les exercices que faisaient ma mére [...], mais par la suite,
je les perfectionnai @ ma maniére. Mes mouvements étaient terriblement anguleux, c¢’était presque une
pantomime. J’essayai alors de modifier aussi mon écriture et de la rendre plus anguleuse, plus

crispée®. »

! MCF en musicologie, université d’Evry-Val-d’Essonne. Adresse : gregoire.tosser@univ-evry.fr

2 Programme : http://zti.hu/files/mza/docs/Kurtag90_konferencia_meghivo.pdf

® Gyorgy Kurtag a Balint Andréas Varga, 1982. Dans Entretiens, textes, dessins. Genéve : Contrechamps, 2009,
p. 25.
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L’aspect « anguleux » de la « pantomime » apparait dans la production fragmentaire
de Kurtdg, depuis son op. 1 jusqu’aux ceuvres les plus récentes. Les mouvements de
gymnastique, tendus, nous invitent a penser le paradoxe du mouvement immobile, pétrifié
dans son élan méme — une sorte de geste interrompu, proche de la crampe. Cette pétrification

concerne en fait deux aspects de la musique de Kurtag :

- La question de la thééatralité, ou plutdt de 1’absence de démonstration de la théatralité

voulue par le compositeur dans ses ceuvres instrumentales et vocales

- La question de I’interprétation des silences, puisque I’on s’apergoit que 1’univers du
compositeur, saturé d’indications pour les phrases et les notes, va jusqu’a guider
I’interprétation des silences, la ou, semblerait-il au premier abord, il n’est justement

pas besoin de guide.

Mais le compositeur nous le rappelle lui-méme dans la préface des Jatékok (1976) :

« Le jeu — c’est le jeu. Il requiert beaucoup d’initiative de la part de I’interpréte. La notation ne doit pas
étre prise au sérieux — la notation doit absolument étre prise au sérieux : le flux musical, la qualité de

I’intonation, du silence”. »

La qualité du silence fait donc partie intégrante de la musique de Kurtég.

* * *

La premiére piece du volume I11 des Jeux, Abbamarados (« Jeux avec interruptions »),
I’interpréte est invité a laisser les mains sur ses genoux pendant les neuf “interruptions,” neuf
pauses allongées encore par les demi-lunes indiquées au-dessus d’elles. Des interruptions
peuvent intervenir dans un jeu, comme dans cet exemple, ou dans un signe, un message, un

fragment. Mais chaque interruption, chaque silence doit étre exécuté.

L’abondance de verbes qualifiant différentes qualités de mouvement ou d’immobilité

est une figure récurrente dans la plupart des textes choisis par Kurtag pour ses ceuvres :

- Dans les fragments 1 et 19 des Fragments d’Attila Jozsef op. 20, « L’eau s’épaissit, la

glace se forme, et mes péchés, en s’additionnant, aboutissent a la mort. »

* Entretiens, textes, dessins, op. cit., p. 181.




Dans le 10° des Kafka-Fragmente op. 24, «die Zuschauer erstarren, wenn der Zug
vorbeifahrt » / « Les spectateurs se figent quand le train passe devant eux » (un
fragment extrémement important fragment, car il s’agit de la toute premiere entrée
dans le journal de Kafka — et déja une histoire de mobilité et d’immobilité, inhérente
au cinématographe et aux premiers films des freres Lumiére, comme L’Arrivée du
train en gare de la Ciotat).




-« Toute la ville s’est figée dans le givre » est le premier vers du poéme écrit a \Voronej
le 4 mars 1936 par Akhmatova lors de sa visite aux Mandelstam ; c’est le dernier des
quatre poémes retenus par Kurtadg pour 1’op. 41.

Quatre poemes d’Anna
Akhmatova op. 41, IV (début)

Bopone:x

U ropoy Bech CTOUT OJIe€HEIIBIH.
Kak noz cTekyiom epeBbs, CTEHBI, CHET.
[To xpycTasisam s MPOX0Ky HECMEJIO.

Voronej

Toute la ville s’est figée dans le givre.

Sous verre, les arbres, la neige, les parois.
Sur les cristaux j’avance d’'un pas maladroit.

Mais je reviens a mon point de départ, c’est-a-dire I’extrait d’interview réalisée entre
1982 et 1985 dans lequel Kurtag revient sur son séjour parisien de 1957, qui débouche, lors

du retour en Hongrie, sur le Quatuor a cordes op. 1.

Et, précisément, dans une autre série d’entretiens avec Balint Andras Varga realisés
entre novembre 2007 et avril 2008, Kurtag répond a I’interrogation de son intervieweur :

« Il me semble que c’est dans ton Premier Quatuor a cordes que j’ai vu pour la premiére fois

I’indication erstarren, ¢’est-a-dire que les interprétes doivent se figer dans I’immobilité ».

Kurtdg : Ca, je I’ai volé a ceux de Darmstadt. On trouve également ce motif dans les premiéres pieces

de Ligeti®. »

Il devait avoir a I’esprit les interprétations des Aventures et Nouvelles aventures de
Ligeti a Darmstadt, qui ont grandement contribué a asseoir la réputation de ces ceuvres. Et il

est vraiment que le terme « erstarren » apparait a de multiples reprises dans ces partitions.

Dans le Quatuor a cordes op. 1, I’indication d’« Erstarrung » apparait au milieu du
second mouvement, juste avant la section finale. Toute la fin de ce mouvement est consacrée

a un passage en ostinato géneralisé, dans lequel chaque membre du quatuor se voit confier un

® Entretiens, textes, dessins, op. cit., p. 63 et 64.




tempo et un motif bien particulier. L’édition révisée de 2000 indique la maniéere d’arréter cette
machine infernale, qui doit aller sempre piu agitato al fine ? Kurtag note : « En raison des
différences de tempo, le matériau du violon I, de I’alto et violoncelle peut étre répété a la
discrétion des interprétes. Le mouvement doit s’achever soudainement, en méme temps que la

fin de la partie de violon 11, sur signe du violoniste, comme pétrifié®. »
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- A tempdkiiltnbségek miatt a VLI, Vla és Vi, anyaga tetszés szerint ismételhetd. A tételnek a VLII szélamdnak
végével, a jitékos jelzésére hirtelen, mintegy megdermedve kell abbamaradnia,

Due to the differences of tempo the music material of VLI, Via, and Vlc. can be repeated at discretion. The
movement should end suddenly, simultancously with the end of the VILII part, at the sign of the player, as if
petrified.

Wegen der Tempounterschiede kann das Material von VLI, Via, und Vic. nach Belieben wiederholt werden, der
$atz soll gleichzeitig mit dem AbschluB der VLIT Stimme, auf Zeichen des Spielers pidtzlich wie erstarmt aufhdren.

® Toutes les partitions présentes dans cette communication : copyright Editio Musica Budapest, reproduites avec
leur aimable autorisation.







Au début de la seconde interview (en 1995-96), Varga invite Kurtag a « dessiner sa
musique » — activité de dessin qu’il pratiquait lui-méme dans les années 1950. « Tu me
racontais que tu prenais un crayon entre tes doigts, tu le placais sur une feuille de papier et tu
agitais pour ainsi dire compulsivement la main. Le mouvement laissait une trace sur le
papier. » Les dessins de 1995 sont « contractés », crispés. Selon le compositeur, «il y a un
élément de concentration ici», et les deux dessins «sont plutdt une communication

automatique qui fixe la pulsion de I’instant’. »

" Entretiens, textes, dessins, op. cit., p. 35. Les dessins de Kurtag sont reproduits sur cette méme page.




Cette contraction, cette crispation est un élément de fixité et de pétrification

caractéristique de sa musique, comme on peut le voir dans ce tableau, qui liste quelques

exemples.

Date de (Euvre Section, piéce, mouvement
compo.

1959

1979
1988-1989

1993
1996

1999

2006-
2008

Quatuor a cordes op. 1 Muvt. II (éd. rév. de 2000)
A kis csava op. 15b Piece III (Scherzo)
Officium breve in memoriam Mvt. XIV

Andrez Szervanszky op. 28
Holderlin-Gesdnge op. 35 « Im Walde »

Hauunn Xapmce : Bempeua
[Daniil Harms : La Rencontre]

Einige Sctze aus den « ...und eine neue Welt... »
Sudelbiichern Georg Christoph
Lichtenbergs op. 37 et 37a

Colinda — Balada op. 46 Mes. 223 (sur 252)

...ou ’on voit que la pétrification a un beau succés dans 1’ceuvre de Kurtag. Je vais

aujourd’hui m’intéresser rapidement a une ceuvre instrumentale et trois ceuvres vocales.




Quatre endroits, dans le 14° et avant-dernier mouvement de 1’Officium breve, op. 28
(1988-89), sont indiqués «erstarren ». Le premier apparait a la fin du passage indiqué
Disperato, vivo, qui fait apparaitre une écriture en canon. Les suivants font suite a une sorte
d’explosion sonore liée a un cluster ou un point d’aboutissement brutal d’une ligne

mélodique. C’est seulement le dernier mouvement qui libérera les interprétes de la

pétrification.
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« Dans la forét » des Chants de Holderlin op. 35a (1993), Kurtdg demande au baryton
de ne pas chanter un vers («der Giter Geféhrlichstes »), qui intervient juste avant

I’apparition significative des mots « die Sprache », qu’il convient de chanter mit Nachdruck,
sonore.
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Le chanteur doit donc rester silencieux pendant qu’une partie de la musique, que lui
seul a sous les yeux, défile. Adaptant lIégerement cette regle, comme le permet Kurtag dans
I’édition récente de la partition, Kurt Widmer, dans son enregistrement de 2002, chuchote
cette partie. Kurtdg permet que les sept syllabes concernées «glissent presque
silencieusement a travers les lévres » du chanteur, ou qu’ils les interprétent « dans un
murmure a peine audible. » — ce qui correspond finalement presque a la maniére d’interpréter
la partie qui suit « die Sprache », entre crochets, wie nebenbei. La stupéfaction, la pétrification
ne fait que renforcer la venue du mot « Sprache ». Par ailleurs et en méme temps, un
découpage formel est mis en avant. En effet, le baryton arrive a cet endroit littéralement
essoufflé : le débit imposé par le compositeur est volontairement trop rapide (I’indication est

« hastig, atemlos », ¢’est-a-dire précipité, essoufflé, hors d’haleine). Il vient de prononcer les

11




84 premieres syllabes, et va ensuite proposer les 84 derniéres. Nous sommes donc au milieu
de la piece, grace a un petit aménagement : la ligne n’est qu’a lire (et non a chanter), et quand
le baryton reprend sa voix, Kurtdg aménage un « darum ist » qui n’appartient pas au texte

original d’Holderlin. Ainsi, « die Sprache » devient le sujet explicite de la seconde partie.

K" Trcednicl Ho Clodire : Joon Weltlp
‘ frgerg BT et g

1= (] o }-“ erMrb‘HWW, =
:_—(:97\717‘_’!53 'WU-’H(- F(’ L “}'J‘MLMO/WQQ}%&
A S R
'Lm 8 L
0& D‘b’—a =h =5 g '—‘::_-'
S Du ed- Qw UL A-fer oo
—_ = B TN e '\ e
a - m.bL—bJ_—_—*_. i ,_b__" oo ,__, - = 1:,_- ~__o_o__‘,

Hu/t"t@w MMJMM,W{ Qz[/ucﬁ o Ons gt

/ A e i S \ ,f;CZ‘ PP g ;
E)‘b;' b.-[" '_{ b.'—.b‘ : ‘l"'i' DD—‘1— ——rb r—’—l—‘#'—'——-—q -=F r—‘—-——'
/xgwm '@/ - womi domn Un-/mJM Ubtl ackt - da-men
- o

P N /-~“'

- =) = — g_b:—#O--y_,J
—_—h_—c—'q——— b—r—lﬂ O—tf:_ ‘F _qﬂ:‘—b_:# I-q
DIT rlf fe- wik-ae don g&/i- wie dee By nin il

— Y
Xr@m Mancely

L
Cabeoa s o T e /4 : _,.:—\
o0 muq —elfe—rr o ‘h" | é& f.‘=P ’I:"'_-: ”
Himm Aol o e, does S AMWLM Und,

IS e

/f Co] \E&\&"/)W (2%

Eii / — ~ / - == R > o~
- U#-:er h-—b'-n#’ 44~—4v“ —tn——ﬂ—'—a '—/r-*ﬁ*' '——-—” """" =

o G olie * Well-Joia chm and ' i Ba-ne //{ao%f&u,

12




5 ' [
{ i [eniwv.m] m
, 35:%-%@%, \ . T

H———d&%r Zelrtmihs

e M gu-tm G- {atzﬂ =k 1]

Luﬂ‘(‘/ﬁ.@é&‘gﬁ.“_{’_ = — P q//aco__._-
e e

B h-z, e ey =

Jiﬂ - che, [dm-wwtmgumg-#ﬁu dbes "dee
o e

= __/_74_\« ﬂmﬂ& ,-:*—“——?\,\ = \
| b' #2 ,\
Lq jz t—’j‘_o AgT /-. . bs —17_, f = ’JT_.__L]__‘:'_L]_O—— b'__#,g
x/ma czgm o mzm&u (;e /5%, e W}M,m,
— —_ — =
i /.aeﬁn/whf%%b.\ - : Amazgclo@e
@T#if::‘i'#"ﬁ" T e
- ' p {
o rtnd fund, i - fe/zae ,La(umdm&a@mzwz
= ,mZ,Cfegmff
—-_'UELMJ—()‘-—:_: 2
/W"‘W == /# M;j:ze\
- M blb Poh = —ps __tIO——dt . ‘b' .’,. be .’:H—r,{(b'—é,.———l

wg-ﬁmm 2 Mo Je—wwémm \mrwz

e Z:QLWM&A(;\ a_wz ——
/ go b-0- l,_’ __#_'_ -+ b;t T =~ 72 L7
49 bee-pog— b B ¢ 'x‘--.r',«.A._,.,_”“u.____JuEE-
w w '/Ju) Oqe Yool 2 /m 4@%, ge W/Uf’\/
= mw“”“ﬁzaa::‘ o
lr—l—-——i— &) == L BT ,——}#Oéj o

e Jag‘,zf,w,iu " Q@e-themdeéfe—lﬁa,g

Mais la musique vocale de Kurtag laisse apparaitre des pétrifications auxquelles on
peut attribuer des significations plus complexes, ou allant dans le sens d’une mise en scene.
La petrification du fragment de Lichtenberg ...und eine neue Welt..., op. 37a (vous avez sous
les yeux la version pour soprano et contrebasse) appartient a la seconde catégorie. Cette piéce
relate la découverte de I’Amérique depuis un autre point de vue, et qui est une histoire de

surprise et d’interruption.
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En effet, le premier motif de la contrebasse, « poco ruvido » mais « keck, heiter,
lebhaft » (« hardi, enjoué, vif»), s’interrompt brutalement sur un saut de plus de deux
octaves. Quand la contrebasse réitére ce motif, elle ne répete que les cing premiéres notes.
Puis entre la voix qui reprend la cellule a son compte (« Der Amerikaner »). A cet endroit, les
deux interprétes doivent « se figer brusquement ». Le second départ sera le bon (fin de mesure
8) et le texte pourra se dérouler jusqu’au dernier mot, « Entdekkung », au milieu duquel
Kurtag demande a nouveau aux interprétes de « se figer, mais rester dans le tempo [yeux et

bouche grand ouverts] ».
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Ce genre de mise en scene des interprétes est un sujet qui a souvent été abordé chez
Kurtag, puisque le compositeur hongrois n’a jamais écrit d’opéra ; dans un entretien célébre,
la soprano Adrienne Csengery et Istvan Balazs débattent notamment de 1’incapacité de Kurtag
a composer pour la scéne, et parlent des « opéras camouflés » que seraient certaines de ses
ceuvres®. 1l est en tout cas manifeste que I’univers musical de Kurtag, volontiers madrigaliste

et utilisant des indications paratextuelles trés abondantes, est proche ici d’un mickey-mousing

8 Dans Gyorgy Kurtag : entretiens, textes, écrits sur son eeuvre. Genéve : Contrechamps, 1995, p. 63-64.

16




délibérément comique qui contribue a pousser I’interprétation des piéces vers la mise en scéne

d’une succession de sketches.

Mais je voudrais terminer ma présentation par un dernier exemple — une piéce, encore
inédite, pour voix solo sur un texte de Daniil Harms, Rencontre, écrite a Vienne en janvier
1996°, ol intervient par trois fois une saisissante pétrification au moment des pauses
silencieuses, reportées par des étoiles (*) sur le texte ci-dessous :

° Partition en cours de publication, aimablement transmise par Tinde Szitha (EMB), que je remercie
chaleureusement.
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Januun Xapmc: Berpeya

Omagiu lui Anatol Vieru
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Foarte misurat, teapin, in maniera lui Buster Keaton

5 20 iz — =

o L
v 1Y | A4 A : jt ]
be — L e T 1 1
O 1 || 1 [ B J
e T A ‘/
mén Ha ciyx - 6y, a mo @mo - po - Te
*
meno
9 / 5 [intepenind]** f pinf
f ¥ X o T 18 |
- LJDI( }‘\ ; L‘ 1 : PO 1 ! S 1 " 11 - |
- - 157~ L ba 1 | SAEY W Y 1 [.d =P A |
L A L I Do | jhi—‘qc T q= #® L
BCTpE - THI Ipy - ro - TO ge - 10 - Be - kKa, KO -
13 7] TS / B
Y A ; \J = Y Pl
— K Chl: Y = e =
%\:*D‘? — ' PN ==
‘\)1 = :J } ]I Ve ﬂIL T qd 0
TO - pBIH, Ky - UB MoJIb - CKUH 6a - TOH, Ha - IpaB -
leggieramente
e
17 * ok / sk
5 P - = . .
@ T I, \\ iF—‘Jthi T :d { #b: { :f.\\ j
ba L~ 1 .| 11 1 vufl
IO i Lid qe
s - cA kce - Oe BO-CBO - s - CH
f ——— T =~
Y > 3 A —— ) F A
L Y EK— e ¢ x — 1
st 8 1 : 1 1 — 1
3 7 4 | 4 A} 1 1 A 1 i |
11 7 1 1 1 y 1 . e i
T ¥ L0
Bor, cob - CTBEH - HO, " BCE
* = ossia: J)

» » Viena, 23—28 Januarie 1996
*% = 3a[IOMHHTb ,HOMYIO CLieHY"” 13 ,,PeBH30pa’ Torons.

Z. 14 xxx

Comme I’indication de tempo et de caractére (« Tres mesure, raide, a la maniére de
Buster Keaton »), I’interruption est signifiée en langue roumaine (La piece est écrite en

hommage a Anatol Vieru, qui était toujours vivant au moment de la composition), mais la
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précision en note, comme le texte mis en musique, est en russe : « Interruption, comme la
scéne muette du Révizor de Gogol ». Il ne s’agit donc pas d’un silence habituel, car la charge
référentielle de la scene finale du Révizor est telle qu’elle mérite quelques explications. Voici

la derniere scene contenant la fameuse « scene muette », a laquelle Gogol tenait beaucoup :

DERNIERE SCENE.
Les mémes et le gendarme.

LE GENDARME. — Un fonctionnaire arrivé de Petersbourg sur ordre du gouvernement

vous prie de vous rendre immédiatement chez lui. Il est descendu a 1’hotel...

Ces paroles éclatent comme un coup de tonnerre et foudroient tout le monde. Les dames,
unanimes, poussent un cri de stupeur. Tout le groupe, ayant soudain changé d’attitude, reste
pétrifié. Au centre, le Gouverneur, immobile, les bras écartés, la téte rejetée en arriére. A sa
droite, sa femme et sa fille, toutes deux tendues vers lui. Derriere eux, le Directeur des Postes,
transformé en point d’interrogation, tourné vers le public ; derriére lui, Louka Loukitch,
absolument et naivement désemparé ; derriére lui, a l'extrémité de la scéne, trois invitées,
appuyées ['une sur ’autre, avec, sur le visage, une expression d’intense moquerie a l’adresse du
Gouverneur et de sa famille. A la gauche de celui-ci, Ziemlianika, la téte légérement penchée de
coté comme s’il prétait 'oreille. Derriere lui le Juge, presque effondré a terre, les bras écartés, et
remuant comme s’il avait voulu siffler ou prononcer : « On n’a pas fini d’en voir | » Derriére lui
Korobkine, tourné vers le public, clignant méchamment de [’eil en direction du Gouverneur
derriere lui, a l'extrémité de la sceéne, Dobtchinski et Bobtchinski tournés ['un vers [’autre,
bouche bée, yeux écarquillés. Les autres invités restent simplement immobiles comme des statues.
Le groupe garde la méme attitude pendant presque une minute et demie.

LE RIDEAU TOMBE.
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POCCHA 'K

Capture d’écran de I’adaptation cinématographique de Vladimir Petrov de 1952

Qu’est-ce qui provoque la scéne pétrifiée a la fin du Révizor ? L’annonce que fait le
gendarme renvoie tous les personnages au début de la piece, lorsque D’arrivée d’un
fonctionnaire important, le « révizor », est 1I’élément déclencheur de I’intrigue fondée sur un
quiproquo. C’est une boucle qui se referme, ou plutdt I’éternel recommencement qui remet
tout en cause et pétrifie les personnages dans une position grotesque, détaillée par Gogol car
il souhaitait que I’attitude correspondit aux traits de caractére de chacun. Comme son nom
I’indique, la scéne muette ne comporte pas de paroles, a la maniére du cinéma muet de Buster
Keaton auquel Kurtdg fait référence — un cinéma ou I’absence de parole était compensée par
le corps, par les postures et les attitudes des acteurs. La condition de la pantomime est
précisément d’évoluer sans langage, en n’utilisant que le geste, la danse ou les mimiques.
Pantomime figée, la derniere scene du Révizor n’est pas loin d’accéder au langage, comme
tentent de le faire le Directeur des Postes transformé « en point d’interrogation », Ziemlianika
qui « tend ’oreille », et surtout le Juge qui fait mine de « siffler ou prononcer » un dicton :

« On n’a pas fini d’en voir ! »,

Or, ce qui parait essentiel dans la phrase de cet homme de discours qu’est le Juge,
c’est le renoncement a un certain type de discours, en tant que le discours implique la liaison
entre des unités sémantiques ou phonétiques « discrétes ». Il atteint ici une limite dans 1’ordre
de la parole : le premier verbe évoque le sifflet, le chant (« siffler ») et le second renvoie a la

profération, a I’articulation (« prononcer »), les deux étant visés — « comme s’il avait voulu »
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— mais impossibles -- Le «lallen» de Celan dans Tibingen, Janner (derniére piéce de
I’op. 35) n’est pas loin. Du coup, le Juge profere une énonciation sémantiquement
« insensee » mais signifiante par sa matiére phonique et rythmique, par le mouvement de
prise a témoin dans un dialogue presque surréaliste, I’apostrophe somme toute puérile a la
figure ancestrale qui en a vu d’autres, le recours au saint patron et surtout, la dimension

exclamative®.

Ceci semble recouper le jeu de Gogol aux limites extrémes du style et du sens, du
« langage sans le sujet » mais pas pour autant sans les hommes puisqu’il s’agit du lieu
commun, de la locution bloquée ou du syntagme figé constitué par un proverbe — curieuse
mécanique. La posture méme du juge (mains écartées, incliné jusqu’a terre, lévres
frémissantes) est, comme le point d’interrogation, une descente du sens dans le corps, mixte

d’absence et de présence, bref : une figure rhétorique pétrifiée.

Kurtag ménage trois ruptures dans la narration de 1’« incident » de Harms, comme si
sa volonté était d’interrompre le récit pour ménager le suspense. On attend de la suite qu’elle
révele une péripétie remarquable ou extraordinaire. Or, non seulement ’incident débute par la
mise en place d’une situation du quotidien tout a fait banale (le travail, le pain, la rencontre),
mais en plus il ne se passe rien du tout, et la chute est une rupture du récit, un arrét volontaire
de narrer (« c’est tout »). L’horizon d’attente créé par le début du texte ne suscitait déja pas
beaucoup d’intérét, mais de surcroit la pirouette finale décoit. Ici, il y a visiblement sur-jeu,

une exageération de la réaction.
Quand I’interprete chante le texte, la musique est une étude d’intervalles :

= dans la premiere partie (jusqu’a la premiére interruption), tierces majeures et
quartes justes ;

= dans la seconde partie, tierces majeures puis sixtes majeures ;

= dans la troisieme partie (entre la seconde et la troisieme interruption), sixtes

mineures ;

= seule la coda (quatre dernieres mesures) révele des intervalles plus amples :
septiemes et neuviémes en appoggiatures — la nouveauté des intervalles cache la

platitude de la chute.

% Dans ces phrases exclamatives se produisent a la fois I’irruption et I’effacement du sujet dans I’émotion,
laquelle, comme le dit Sartre, est stratégie, conduite de fuite.
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L’homogénéité remarquable des intervalles utilisés, ainsi que les « tics » de phrasé
deux en deux (impact qui génere un crescendo vers une résolution accentuée), donnent
I’impression de la répétition incessante du méme, comme s’il ne se passait rien, que le récit
était raconté de facon neutre et sans saveur, avec les seules inflexions naturelles du langage
parlé : les intervalles se suivent et se ressemblent, au sein d’une méme partie. Une sorte de jeu
en miroir ou de chiasme vient renforcer ce sentiment, dans la premiére partie, autour du mi
bécarre central — seule valeur longue, au début du deuxiéme systéme ; méme si cela va
parfois contre le découpage des mots, voici le schéma rapide ou I’on observe que les hauteurs

ou les intervalles se répondent selon le centre de symétrie mi :
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Il est intéressant que Kurtag fasse référence a cette scene finale du Révizor de Gogol,
pour « guider » I’interprétation d’un silence — puisque tout semble faire sens dans sa musique,
et que méme les silences sont interprétés, c’est-a-dire qu’ils sont a la fois porteurs d’une
signification, d’une analyse, d’une interprétation, et aussi qu’ils sont 1’objet d’une
interprétation de la part du musicien. Ici cette indication concerne certainement tout autant
I’aspect totalement muet de la musique a cet endroit (un arrét brusque), que I’attitude de
pétrification que peut adopter I’interprete en cet instant. Il ne s’agit pas d’un silence ou 1’on
reprend ses esprits, mais d’un silence figé, sclérosé, ou le corps bloque tout mouvement et

empéche la musique de naitre des gestes et mouvements de celui-ci.
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Cette rapide présentation de certains aspects de pétrification dans la musique de GK
souligne les différentes valeurs de I’Erstarrung : erstarren est un signe de fragmentation,
d’interruption, de silence, mais aussi d’épuisement, presque d’agonie ; c’est aussi 1’intrusion
de la pantomime au sein de la musique instrumentale ou de la musique vocale non mise en
scéne ; c’est un jeu sur les limites — die « Erstarrung » n’est pas permise dans la musique
instrumentale, et cette indication du compositeur montre le paradoxe d’une musique qui, si
elle n’est pas mise en sceéne, n’en reste pas moins vivante. Enfin, dans le style d’un oxymore
tout a fait beckettien, c’est un jeu sur le langage et I’action liée au langage, comme le
« Partons » final de En attendant Godot, méme si ni Vladimir ni Estragon ne bouge. Beckett

indique : « lIs ne bougent pas ». Pétrifiés ?
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