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INTRODUCTION

« 1l s’agit d’une affaire purement personnelle. J’ai abouti au constat que ma tache ne consistait
pas a me battre avec le monde, a condamner tel ou tel, mais plutét en premiere ligne, a me (re)connaitre
moi-méme, parce que tout conflit commence d’abord en nous-méme. Cela ne veut pas dire que le monde
m’est indifférent, mais si quelqu’un veut changer ou améliorer le monde, il doit d’abord commencer par
lui-méme. C’est quelque chose dont je suis convaincu profondément. Si I’on ne commence pas par soi-
méme, chaque pas que 1’on fait en direction du monde n’est rien d’autre qu’un vaste mensonge et en méme
temps aussi une agression, et I’on a tendance a répandre inlassablement cette agressivité que 1’on dissimule
en soi. Comment y arriver c’est une autre histoire, mais si ’on part de cette idée, chaque chose revét une

perspective nouvelle. Et c’est ainsi que je voue ma recherche a de nouveaux sons. De cette maniére, votre
propre cheminement est déja en lui-méme une source d’inspiration : le chemin ne s’enfonce pas vers

I’extérieur, mais a I’intérieur, vers ce noyau interne d’ou tout part. Tel est le sens que, pour moi, chaque acte
est venu a revétir : construire et non détruire. »

Arvo Part, dans Conversation avec Arvo Pdrt, Enzo Restagno, Leopold Brauneiss.

Comment invente-t-on un langage musical, qu’est-ce qui nous pousse a composer, a trouver une organisation des notes,
des sons, timbres, rythmes, vitesses, etc. originale, cohérente avec le discours que nous portons ou le message que nous
voulons transmettre, avons-nous méme un message a transmettre ?

Je suppose que chaque compositeur ou méme artiste se pose ces questions lorsqu’il commence un projet. Ces questions
je me les pose aussi.

J’ai découvert la musique d’Arvo Pirt il y a quelques années et me suis retrouvée étrangement et a de nombreuses
reprises a discuter de cette musique avec des personnes tres différentes et n’ayant pas forcément de formation musicale.
Je me suis rendue compte de I’'impact de cette musique sur un nombre important de personnes (Pért est en effet le
compositeur contemporain et vivant le plus joué¢ au monde'). Cette musique m’a touchée tout simplement, et j’ai voulu
la comprendre, comprendre son auteur et les moyens qu’il utilise pour la composer.

Top 10 des compositeurs contemporains?

Arvo Part

John Williams

John Adams

Gyorgy Kurtag

Steve Reich
Philip Glass
James MacMillan

Jorg Widmann

LI N |k W IN -

Luca Luciano
Eric Whitacre
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! En effet Arvo Pért est, depuis 2011, le compositeur contemporain le plus joué¢ au monde, Source : https://bachtrack.com/fr FR/classical-mu-
sic-statistics-2017 et https://bachtrack.com/fr FR/statistics-more-top-tens-january-2017

2 https://bachtrack.com/fr FR/statistics-more-top-tens-january-2017




Top 10 des ceuvres musicales contemporaines®

1= | Nunc dimittis (Arvo Part)

1= | Film music from Star Wars (John Williams)
3. | The Deer’s Cry (Arvo Part)

4. | Danzén no.2 (Arturo Marquez)

5. | Scheherazade.2, (John Adams)

6= | Fratres, (Arvo Part)

6= |Short Ride in a Fast Machine, (John Adams)
8= | Con brio (J6rg Widmann)

8= | Orawa (Wojciech Kilar)

10. | Other film music (John Williams)

L’entretien entre Pért et Enzo Restagno* dont est tirée la citation ci-dessus (et seul livre critique édité en frangais sur le
compositeur) est une source d’information primordiale sur la maniére dont Part compose sa musique. Les mots venant
du compositeur lui-méme, ils s’imposent comme référence pour I’analyse. C’est pourquoi j’ai choisi d’étudier le sujet
et d’analyser les ceuvres au prisme de cette conversation. Chacune des citations permet ainsi d’aborder un nombre de
points importants dans la construction de I’univers du compositeur et son histoire. Ces phrases sont le point de départ
des recherches « en embranchements » que j’ai effectuées pour rendre cette analyse.

3 https://bachtrack.com/fr_ FR/statistics-more-top-tens-january-2017

4 Enzo Restagno est critique, écrivain et directeur artistique. Il a fait des études de musique et philosophie a Turin et a Vienne. Il a enseigné 1’his-
toire de la musique au Conservatoire Guiseppe Verdi de Turin pendant 37 ans. Critique musical pour des journaux comme la Stampa, la Repub-
blica, le monde de la musique, die Zeit et I’Espresso, il a également produit des émissions pour la radio et la télévision a la RAI, Radio France,
Westdeutscher Rundfunk et BBC. (source : http://fondationrilke.ch/conference-denzo-restagno/)




I — Naissance et formation d’un compositeur
1. Un vieux piano russe, la radio sur la place publique et la science de 1’athéisme : grandir en Estonie soviétique

Arvo Part est né le 11 septembre 1935 a Paide, une petite ville se situant a environ 80 kilometres de Tallinn, la capitale
de I’Estonie’. Ses parents se séparent alors qu’il a trois ans, il part alors vivre avec sa mére a Rakvere.

Pour comprendre le type d’enfance et d’éducation que Pirt a eues, I’atmospheére dans laquelle il a pu grandir, il faut
¢galement évoquer I’histoire compliquée du pays.

En effet, a la fin de la premiére guerre mondiale, en novembre 1918, I’armistice a été suivi en Estonie par une guerre
d’indépendance contre les Bolchéviques®. En février 1920 1’indépendance de la République d’Estonie est proclamée.
Apres cela s’ensuivent une dizaine d’années de prospérité économique et culturelle. Cependant les effets de la Grande
Dépression (1930) se font sentir également en Estonie, et une nouvelle constitution plus autoritaire est instaurée en 1934.
En 1940 les Soviets reviennent, et sont temporairement chassés par les Nazis. Puis en 1944 les Soviets reprennent a
nouveau le pays, avec cette fois-ci le statut de « libérateurs ». Ils occupérent 1’Estonie pendant 50 ans. Le retrait total est
final des troupes russes sur le sol estonien ne s’est effectué¢ qu’en 1994.

C’est ainsi que I’enfance de Part est marquée par ces troubles, il raconte :

«[...] Autour de moi, cependant, c¢’était un désordre sans nom, et pas uniquement d’ordre linguistique : un
membre de la famille qui avait été enr6l¢ dans un régiment russe fut interné dans un camp de concentration
allemand, tandis qu’un autre, qui devait servir un régiment allemand, vécut la méme chose de ’autre coté.
[...] J’observais ces situations contradictoires avec les yeux d’un enfant. Mais je me rappelle encore les
maisons en flammes, les hommes qui accourent pour essayer d’éteindre I’incendie. Nous avons eu de la
chance : notre maison et notre piano sont sortis de la guerre indemnes’. »

A partir de ’age de 7/8 ans, Pirt étudie le piano, la théorie de la musique et la littérature dans une école de musique,
apres la classe.

Ses parents acquirent un vieux piano a queue russe afin que Pért puisse s’exercer. Cependant seuls les registres les plus
hauts et les plus bas fonctionnaient. Pért raconte que cette caractéristique du piano lui a permis d’expérimenter avec les
qualités du son dés son plus jeune age.

« A 1’époque ou j’allais a I’école de musique pour enfants je m’entrainais  mon piano. Toutes les touches ne
produisaient pas de son. Alors je chantais. .. les notes manquantes. Mais quand c¢’est devenu trop compliqué,
j’ai di changer les marteaux [de place], prenant ceux des extrémités et les ramenant au milieu. Les basses
ont des gros marteaux... Et pour les notes hautes ils sont petits. Toutes le touches étaient mélangées.
Certaines étaient lourdes, certaines 1égeres. Bref... cela produisait une musique des plus curieuses. Apres,
j’ai essayé d’accorder le piano moi-méme, mais je n’avais pas de clef d’accordage. Je le faisais avec des
pinces. Mais vous ne pouvez le faire qu’un nombre limité de fois, parce que les tétes de vis s’arrondissent,
et vous ne pouvez plus les attraper avec les pinces. J’ai infligé beaucoup de souffrances a ce piano. Mais il
a continué [a me servir] jusqu’a la fin. Je n’avais vraiment pas d’autre choix®. »

Ce serait pure spéculation de dire que ce piano est la source des compositions de Pért, mais il est intéressant de constater
que ce piano si particulier a pu nourrir les expérimentations et la créativité du compositeur dés son plus jeune age.
Enfant, Part était également fasciné par les programmes musicaux diffusés a la radio. Il raconte qu’il prenait son vélo et
se rendait sur la place du marché ou était diffusée, au moyen de haut-parleurs, la radio nationale. Toutes les musiques le
fascinaient. Cet élément fait tellement partie de la « mythologie » du compositeur, une statue a été érigée en son honneur
a Rakvere : la statue d’un enfant avec son vélo’.

5 Toutes les informations biographiques sont tirées de HILLIER Paul, 4rvo Pdrt, Oxford Studies of Composers, Oxford, Oxford University Press,
1997, 219 p.

¢ Les Bolchéviques sont les membres d’une des deux factions du Parti ouvrier social-démocrate de Russie, créée en 1903 sous la direction de Lé-
nine.

TRESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, Arvo Pdrt, Paris, Actes Sud/Classica, 2012, 299p., p. 36.

8 « When I went to the children’s music school I practised on my piano. Not all keys produced sounds. So I sang... the missing sounds. And
when it got too complicated, I had to change the hammers, taking them from the side and bringing them on the middle. The basses gave big ham-
mers... and at the top the hammers are small. The keys were all mixed up. Some were heavy, some were light. In short... It was the most pecu-
liar music. Then I tried to tune the piano myself, but I had no tuning key. I did it with pincers. You can do it only a few times, because the screws
become round, and you can’t get hold of them with the pincers. I inflicted that piano a great deal of pain. But it kept going to the end. I really had
no other option. »

In SUPIN Dorian, réal. Arvo Pdrt, 24 Préludes for a Fugue [DVD], Ideale ADAYV, 2002, 178 minutes.

® Music in movement, Arvo Pdrt [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : http://musicinmovement.eu/composers/arvo-part/




Arvo Pirt et une copie en bronze de lui enfant. La sculpture « Un gar¢on avec son vélo écoutant de la musique » par Simson
Seakiilast and Paul Mdnd décore la place centrale de Rakvere depuis 2010. Collage photo par Kalle Toompere'.

« Quand parfois le vent transportait ces sons jusque dans notre jardin, j’avais I’impression d’avoir trouvé
le sens de la vie... » Dit-il dans une interview. Trés jeune Part est en effet fasciné par la musique. Dans
la méme interview il révéle : « Ma soif de musique était tellement intense qu’il n’y avait rien d’autre a
I’horizon qui aurait pu I’étancher''. »

A T’école de musique il continue d’étudier principalement le piano, il prend le réle d’accompagnateur pour les concerts
et spectacles de I’école de musique, il joue aussi du hautbois dans I’orchestre de I’école et des percussions pour un
groupe de danse. Il chante également au sein de la chorale de cette méme école.

Il commence ainsi a écrire ses premicres compositions vers 14/15 ans.

En 1954, a’age de 19 ans il commence a suivre un cours de composition a 1’école de musique de Tallin. Son professeur
est le compositeur Harri Osta'?. 1l étudie alors la composition, la théorie, le piano, ’analyse et la musique traditionnelle
(folk music). Ses études sont interrompues par son service militaire durant lequel il joue du hautbois et des percussions
dans I’orchestre militaire.

Apres cela il continue ses études avec le compositeur Veljo Tormis!?.

En 1957, il entre au conservatoire de Tallin. En plus du cursus classique d’un conservatoire supérieur, les cours suivants
sont au programme : économie politique, histoire du parti communiste et science de 1’athéisme!*.

On peut ainsi se rendre compte que les premicres années de formation d’Arvo Pért sont riches, il étudie plusieurs
instruments et aborde toute la théorie musicale. On peut également constater I’empreinte forte de la politique de 1’état
soviétique, cela jusque dans le contenu des cours du conservatoire de musique de Tallin. Le module « science de
I’athéisme » nous rappelle a quel point I’idéologie soviétique est prégnante et la religion interdite.

En effet, il important de rappeler qu’en 1917, la révolution russe a engendré un certain nombre de mesures violentes
telles que 1’oppression liturgique, la destruction d’églises et 1’assassinat de membres du clergé. En plus de cela, le
gouvernement russe organise une campagne de destruction des cloches. 2300 cloches furent détruites a Moscou par
exemple’.

" TOOMPERE, Kalle. Arvo Pdrt and his younger version in bronze. The sculpture ‘A boy with a bicycle' listening to music by Simson Seakiilast
and Paul Mdnd decorates the Rakvere central square since 2010. [collage photo], s.d., in Music in movement, Arvo Pdrt [en ligne], Ibid.

' « Sometimes when the wind carried these sounds into our backyard, it felt like finding the meaning of life ... » et « My thirst for music was
so intense that there was nothing on the horizon that could quench this. » MICKELSON Immo, Arvo Pdrt 70, A radio series by Immo Mickelso,
[part 1], Klassikaraadio, 2005. In Music in movement, Arvo Pdrt [en ligne], Ibid.

12 A ce jour nous n’avons trouvé aucune référence biographique sur ce compositeur, les recherches se poursuivent.

13 Veljo Tormis (1930-017) est un compositeur estonien, il est considéré comme 1'un des plus grands maitres du chant choral actuel et comme 1'un
des plus importants en Estonie au 20°™ siécle. Source sans auteur Veljo Tormis. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modifica-
tion de la page le 5 février 2019 a 21:05 [Consulté en décembre 2018]. Disponible a 1’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Veljo Tormis

14 Pour plus de précisions a ce propos, voir : DE GRUNWALD Constantin, Science et Religion en Union Soviétique, Sociologie des religions,
1963, n°16, pp. 125-137.

15 BOSTONIA Marguerite, « Bells as inspiration for tintinnabulation », in SHENTON Andrew (dir.), Cambridge Companion to Arvo Pért, Cam-
& bridge, Cambridge University Press, 2012, p. 23.



Cela est d’autant plus marquant pour notre étude de la musique d’Arvo Pért dans la mesure ou les cloches sont au centre
de I’ceuvre du compositeur. Nous reviendrons plus en détail sur ce point dans de ce dossier.

Il est ainsi important de se rappeler que pendant toutes ses années de formation et ses premiéres années en tant que
compositeur, Arvo Pért évolue dans un pays, qui certes, de par sa distance par rapport 8 Moscou est moins surveillé, mais
est néanmoins sous la coupe de la politique du gouvernement soviétique. La religion est interdite, les cours sont orientés
politiquement et les arts surveillés, soumis a la censure.

2. Dodécaphonisme, collage, sérialisme et la radio nationale : Les premiéres années de travail
a. Le travail a la radio et en tant que compositeur de musique de film : liberté et expérimentations

Arvo Pirt compose et commence également a travailler alors qu’il est encore au conservatoire.

11 obtient un poste d’ingénieur du son a la Radio estonienne.

Le fait de travailler a la radio a permis a Pért de se trouver a la source de diffusion de la musique. Ce travail lui a permis
d’étre en contact avec un grand nombre d’ceuvres. Il dit :

« Ce travail m’intéressait. Il me permettait d’avoir acces a tous les genres de musique imaginables, mais
surtout je pouvais lire et écouter un grand nombre de partitions de musique contemporaine. [...] L’un des
aspects les plus précieux de notre travail consistait dans les échanges musicaux avec d’autres pays. [...] Le
fruit de ces échanges n’était pas toujours apprécié des auditeurs de la Radio, mais nous avions la possibilité
d’accéder a toute cette musique «interditey» qui, autrement, restait enfermée dans les archives's. »

Ainsi, grace a son emploi, Arvo Part peut découvrir toutes sortes de musiques, notamment celles qui sont interdites par
le gouvernement. Pour Part cela constitue une source précieuse de connaissance. 11 dit plus loin :

« Je dirais que tout, sans exception, m’intéressait, car nous n’éprouvions pas le besoin de sélectionner
ou de juger des documents qui provenaient d’un monde musical aussi différent. [...] Dans notre ghetto
soviétique, nous accueillions avec joie tout ce qui venait de I’extérieur!’. »

Pért peut ainsi rester au courant de I’actualité de la musique contemporaine, mais il peut également expérimenter, malgré
la censure, grace a son autre activité rémunératrice : la composition de musiques de films.

En effet, a cette époque, il compose également de nombreuses musiques de films et courts métrages ainsi que des bandes
sons pour des spectacles de marionnettes.

La censure étant moins forte dans ce domaine, Arvo Pért peut ainsi expérimenter beaucoup de choses par le biais de ce
meédia. I dit :

« [En Russie] Au cinéma, il était plus difficile de censurer la musique, et dans la réalité, il n’existait aucun
controle de la musique de film. Si les dialogues et les images ¢étaient régulierement tronqués par la censure,
I’arriere-plan musical ne semblait intéresser personne. [...] Chez nous, en Estonie, la situation était tres
semblable, ou plus exactement, elle était meilleure qu’a Moscou, dans la mesure ou tout ce que nous
écrivions pouvait étre joué. Je me rappelle une visite de Luigi Nono a Tallin : nous sommes allés ensemble
au cinéma, pour voir un film dont j’avais écrit la musique. J’avais compos¢ des pieces que 1’on pourrait
décrire comme une sorte de jazz dodécaphonique, avec saxophone, vibraphone et trompette. Si je les avais
présentées dans le cadre d’un concert de musique de chambre j’aurais sirement rencontré beaucoup de
difficultés. Mais au cinéma, personne n’y faisait attention. Cela amusait aussi beaucoup Luigi Nono'®. »

Aprés quelques recherches, il semblerait qu’ Arvo Pirt fait référence au court métrage Ohtust ommikuni'® (Du Matin au
soir), d’une durée de 37 minutes et sorti en 1962, ce film est un drame qui se passe pendant la guerre. Nous y entendons
en effet au tout début ainsi qu’a 04 :58 la sorte de jazz dodécaphonique dont Arvo Pért parle.

Arvo Pirt a composé également pour des films d’animation et il est trés étonnant et intéressant d’en écouter les bandes
sons. Nous y découvrons en effet une autre facette du compositeur, une musique moins liée a des problématiques
d’esthétique personnelle, une musique plus libre — qui ne semble pas obéir aux régles trés strictes que le compositeur
s’impose d’habitude — et évidemment une musique qui est en relation directe avec les scénarii des films et les images.

16 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 64.
7 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 65-66.
¥ RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 69.

1% Arvo Prt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ee/en/arvo-part ; RAAMAT Rein, réal. Ohtust
hommikuni [vidéo en ligne]. Youtube, mis en ligne le 03/03/2013 [consulté en décembre 2018]. 1 vidéo, 10:01 min. https://www.youtube.com/
watch?v=GmSjw18GAqU




Ohtust
OMIMiKiun

Captures d’écran du court métrage Ohtust hommikuni, musique par Arvo Pért, 1962.

Captures d’écran du court métrage Operaator KOps seeneriigis, musique par Arvo Pdrt, 1964.




La musique d’un autre court-métrage, cette fois-ci d’animation intitulé Operaator Kops seeneriigis (Le Caméraman
Kops au pays des champignons), sorti en 1964 et d’une durée de 20 minutes environ, est trés intéressante a écouter,
surtout si on la compare a la musique que Part composera plus tard. En effet, la premiére mélodie est une simple gamme
de Do majeur jouée au xylophone (ou vibraphone). Le reste du film est illustré par une musique trés joyeuse, mélangeant
phrases de valses et de jazz mélodique et léger (qui fait un peu penser a des morceaux de Red Norvo par exemple).

Dans la suite de I’interview citée plus haut Nora et Arvo Péart soulignent encore la liberté que permettait la composition
de musique de film. Une « atmosphére créative libératrice » dit Arvo Pért, proche de I’improvisation. En lisant ces
mots on peut alors se rendre compte des possibilités créatives pour un compositeur en Estonie a cette époque. On peut
difficilement imaginer ce que les contraintes du régime ont pu provoquer ou empécher pour un artiste a 1’époque dans
ce pays. En effet, alors que 1’on exerce un métier qui par définition est créatif et pousse a I’innovation, les contraintes
imposées par la censure peuvent sembler impossibles®. Il fallait pour un compositeur, sans cesse se poser des questions
sur la dangerosité et le caractere potentiellement subversif d’une ceuvre. Cette attitude d’autocensure aurait pu brider
I’¢lan créatif et engendrer la construction d’un carcan auto-imposé. Pért pourtant, grace a la composition de musiques
de film, trouve un moyen d’expérimenter librement un certain nombre d’idées qu’il n’aurait peut-étre pas formalisées
pour I’ceuvre qu’il réserve aux salles de concert.

b. Les premicres compositions formelles : la recherche, collage, dodécaphonisme et sérialisme

Ainsi, les emplois d’ingénieur du son et compositeur de musique de film sont des activités qu’il fait en plus de son cursus
universitaire afin de le financer. Au sein du conservatoire, Pirt écrit ses premicres compositions formelles. Celles-ci
s’articulent autour de recherches sur le collage, le dodécaphonisme et le sérialisme.

La premiere piece qui apparait au catalogue de Pért est composée en 1956/57 (Pirt a alors 21 ans), elle s’intitule Vier
leichte Tanztiicke (Quatre danses faciles), sous-titré Musik fiir Kindertheater (Musique de scéne pour enfants)*'.

A I’écoute on a I’impression d’une musique trés inspirée par des compositeurs comme Debussy. Il s’agit d’une musique
¢galement tres descriptive, qui illustre des ambiances et des mouvements. On y entend les animaux décrit par les titres
des quatre picces : I. Der gestiefelte Kater (Le Chat botté), /1. Rotkdppchen und der Wolf (Le Petit chaperon rouge), /1.
Schmetterlinge (Papillon), IV. Tanz der Entenkiiken (La Danse des canetons).

Les motifs rythmiques empruntant a la valse, 1’utilisation de trilles, d’arpeges, I’emprunt a des mélodies enfantines
donnent a ces pieces un caractere 1éger qui s’explique par la commande : une piece pour du théatre jeune public. Il est
intéressant pourtant de remarquer, notamment dans la quatriéme piéce, ’utilisation d’une gamme en mode de Fa pour
le motif mélodique harmonisée par des suites de 5 notes arpégées. Dans la premicre mesure la mélodie est : Fa — Sol —
La — Si et chaque note est harmonisée par une suite de cinq notes dont la premicre est la fondamentale de la mélodie.
Pour Fa par exemple, on arpegera : Fa— Sol — La — Si — Do, pour Sol, ce sera : Sol — La— Si— Do — Ré, et ainsi de suite.
Cela produit un systéme qui ressemblerait presque au principe de tintinnabulation que Pért inventera plus tard.

Dans les années 60, Heino Heller devient le professeur de composition de Part au conservatoire et lui donne deux manuels
qui traitent du dodécaphonisme®’. Le premier était le Lehrbuch der Zwolftonetechnik (Manuel de la technique des 12
tons ou dodécaphonisme) par Herbert Eimert (Wiesbaden : Breitkopf & Hartel éditions, 1953) et le second : Studies in
Conterpoint : Based on the Twelve-Tone Technique (études du contrepoint : basées sur la technique du dodécaphonisme)
par Ernst Krenek (New York : Schirmer éditions, 1940)>.

Il faut savoir qu’a I’époque le dodécaphonisme était une maniére de composer strictement interdite par le pouvoir
soviétique. La musique occidentale était symbole de la décadence et de la société de consommation.

Le compositeur qui s’aventurait dans ces territoires encourait de graves représailles qui pouvait aller de la censure,
condamnation, déportation ou exil forcé.
On peut citer des exemples connus comme :

2 Les détails des musiques interdites seront abordés dans le chapitre suivant, notamment la méfiance du régime soviétique pour la musique dodé-
caphonique.

2 GIANOPOULOS George N., montage, PART Arvo, Vier Leichte Tanzstiicke for Piano (1956-57) [Video-Partition en ligne]. Youtube, mis en
ligne le 10/06/2018 [consulté en décembre 2018]. 1 vidéo, 7 :45 min. https://youtu.be/r28BBhp4pkY

22 Le dodécaphonisme, ou musique dodécaphonique, est une technique de composition musicale imaginée et développée par Arnold Schonberg.
Cette technique donne une importance comparable aux douze notes de la gamme chromatique, et évite ainsi toute tonalité. Source : sans auteur
Dodécaphonisme. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derni¢re modification de la page le 11 avril 2019 a 18:30 [Consulté en décembre
2018]. Disponible a I’adresse : https:/fr.wikipedia.org/wiki/Dod%C3%A9caphonisme

2 SHENTON Andrew (dir.), Cambridge Companion to Arvo Pdrt, Cambridge, Cambridge University Press, 2012, 250, p., p.23.
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Partition du dernier mouvement des Vier leichte Tanztiicke, intitulé Tanz der Entenkiiken, Arvo Pdrt, 1956/57".

alonal (twelve-tonish)
“ i
Iwelve-lone

dodecaphonic”

" Non-serinl dodecaphony™ uses multiple twelve-lone rows that do nol
determing every note in the composition

* Uses a single row of twelve pitches that governs the entire picoe.

La « cible dodécaphonique » de la censure soviétique. Illustration dans Peter J Schmelz , Such Freedom, If Only Musical: Unofficial
Soviet Music During the Thaw, Oxford University Press, 2004.

Cette illustration montre les degrés de gravité de [ utilisation d’'une technique dodécaphonique ou approchant.

- Au centre : dodecaphonic = musique utilisant une seule série de douze notes qui gouverne complétement la piéce.

- Cercle concentrique suivant : serial = musique sérielle, c’est-a-dire une musique qui utilise également les 12 sons chromatiques
mais cette série peut étre utilisée dans sa forme originale, a [’envers, en renversement (les intervalles sont reproduits en mouvement
contraire, l'intervalle descendant devient ascendant et vice versa), en récurrence du renversement (miroir du rétrograde). La
technique est alors un peu plus libre que dans le dodécaphonisme pur.

- Ensuite : « twelve-tones » = dodécaphonie non sérielle, utilisation de plusieurs séries différentes de 12 sons qui ne déterminent
pas entierement l’organisation de la piece.

- Enfin, le moins « grave » : atonal (twelve-tonish) = musique atonale qui ressemble a [’écoute a quelque chose de dodécaphonique
mais qui ne suit pas les régles strictes de la musique sérielle ou dodécaphonique.

* PART Arvo, 4 leichte Tanzstiicke fiir piano, 1956/1957. New York, Universal Edition.



- Dimitri Chostakovitch (1906-1975) qui a fait I’objet de condamnations officielles par 1’Union des compositeurs
soviétiques, et a vécu dans la crainte de la déportation. Sa Symphonie n°4 est retirée au moment des répétitions et
I’ceuvre ne sera créée que dans les années 1960.

- Serge Prokofiev (1891-1953) est condamné en 1948, avec Miaskovsky, Khatchatourian et Chostakovitch, par le
commissaire du peuple a la Culture Andrei Jdanov, qui leur reproche leur formalisme antipopulaire.

- Quant a Alexandre Mossolov (1900-1973), lui, est condamné en 1948 a huit ans de camp de travail (il en effectuera 8
mois avant d’étre libéré).

La censure est cependant moins prégnante en Estonie. Le pays, de par sa distance et son statut particulier, était moins a
la merci des fonctionnaires du Parti et les éleves et compositeurs moins exposés aux dénonciations.

Comme le rappelle encore Enzo Restagno dans son ouvrage*, I’ambiance a Moscou était toute différente, il rapporte
les mots de Sofia Goubaidoulina® :

« [...] Les professeurs vivant en permanence dans la crainte de se voir accuser de formalisme. Elle m’a
aussi raconté que Vissarion Chébaline®® avait eu de gros problémes pour avoir osé montrer a ses étudiants
la partition de La Mer de Debussy. »

En Estonie, le professeur de composition d’Arvo Pért, Heino Heller était a I’époque le doyen de I'université. Grace a sa
carricre il pouvait voyager a |’étranger et ramenait de ces voyages des partitions et des manuels de la musique de 1’Ouest.
Tout un systéme de diffusion des ceuvres est aussi organisé dans toute la république soviétique. Peter J. Schmelz évoque
ainsi une musique non pas interdite mais non-officielle. En effet, la plupart des compositeurs — Pért étant de ceux-la
— continue de composer des ceuvres commanditées et ou acceptées par les instances de censure officielles. Mais ces
compositeurs s’organisent d’autre part pour continuer leurs recherches. Ils partagent entre eux des partitions passées « en
contrebande » par des professeurs ou des artistes invités. Ils composent des ceuvres qui pourraient étre problématiques,
mais les font jouer malgré tout grace a des failles dans le systéme de censure. IIs trouvent des moyens pour faire circuler
les informations malgré tout. Par exemple, le professeur de composition de Pért donnait cours a ses ¢léves de manicre
individuelle a son domicile et non au conservatoire?’, il pouvait alors transmettre a son ¢éléve des informations qu’il était
interdit d’enseigner au sein du conservatoire.

Arvo Pért est influencé par ces nouveaux moyens de composer la musique, venant de 1’Ouest et passés entre les mailles
du filet de la censure. Ainsi, I’ceuvre intitulée Perpetuum Mobile, op. 10, composée en 1963, est caractéristique des
compositions dodécaphoniques.

Cette ceuvre remporta un grand succes au festival de Varsovie, malgré son principe de construction normalement interdit.
En effet, il s’agit une piéce composée avec les outils du sérialisme. A I’écoute, le morceau n’a pourtant pas le caractére

2 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 47.

2 Sofia Asgatovna Goubaidoulina est une compositrice russe, née le 24 octobre 1931 a Tchistopol, en RSSA tatare (RSFS de Russie, Union
soviétique), qui réside en Allemagne depuis 1991. Elle est I’auteur d’une centaine d’ceuvres, relevant de différents genres : la symphonie, le
concerto, la musique de chambre, les ceuvres pour la scéne, mais aussi la musique de film et de télévision. Source : sans auteur Sofia Goubaidou-
lina. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derni¢re modification de la page le 4 février 2019 a 00:25 [Consulté en décembre 2018]. Dispo-
nible a I’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Sofia_Gouba%C3%AFdoulina

26 Vissarion Takovlevitch Chébaline est un compositeur soviétique russe, né le 11 juin 1902 & Omsk (Russie) et mort le 29 mai 1963 4 Moscou.
En 1948, comme d’autres artistes, Chébaline est victime de la purge organisée par Jdanov, et sombre ensuite dans 1’oubli. Source : sans auteur
Vissarion Chebaline. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derni¢re modification de la page le 31 octobre 2018 a 02:03 [Consulté en dé-
cembre 2018]. Disponible a I’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Vissarion Chebaline

27 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit.

28 « Le sérialisme est un mouvement musical du 20°™ si¢cle dont le principe de construction se fonde sur une succession rigoureusement préé-
tablie et invariable de sons appelée série. Note : On parle de sérialisme intégral quand le principe de la série est appliqué a tous les paramétres
du son (hauteur, durée, timbre, intensité) ». (source : sans auteur Sérialisme. Wiktionary : le dictionnaire libre [en ligne]. Derni¢re modification
de la page le 8 février 2019 a 01:14 [Consulté en décembre 2018]. Disponible a I’adresse : https://fr.wiktionary.org/wiki/s%C3%A9rialisme ).

« Initié en 1923 par Arnold Schonberg avec le dodécaphonisme, le sérialisme permet de composer des ceuvres atonales. Ce concept englobe les
musiques dont le principe de construction se fonde sur une succession rigoureusement préétablie et invariable de sons appelée série. Les rapports
d’intervalle propres a la série restant stables. Ainsi, il s’agit ici de n’utiliser qu’une seule et unique suite de 12 sons (appelée série) :

dans sa forme originelle (Grundgestalt) appelée aussi forme droite

en récurrence (la série est prise par la fin) appelée aussi forme rétrograde

en renversement (tous les intervalles sont imités en mouvement contraire, ¢’est-a-dire qu’un intervalle descendant devient ascendant et vice-ver-
sa) appelée aussi forme miroir

en récurrence du renversement appelée aussi forme miroir du rétrograde

L’intérét compositionnel du procédé provient du fait que les intervalles (ou plutdt les parités intervalliques) sont récurrents et proposent a 1’au-
dition une couleur harmonico-mélodique spécifique délivrée de toute polarité tonale : les mélodies ne sont plus soumises aux lois harmoniques
d’attirance vers une note ou un accord. » (source : sans auteur Musique sérielle. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derni¢re modifica-
tion de la page le 8 février 2019 a 01:14 [Consulté en décembre 2018]. Disponible a I’adresse : https:/fr.wikipedia.org/wiki/Musique_s%C3%A-
Orielle)




habituel de la musique atonale, Enzo Restagno lui trouve méme un esprit proche de Ravel ou Ligeti®.
Ainsi, Part explique :

« [...] Mais je peux vous assurer que le monde que je portais autrefois en moi était traversé de failles si
profondes qu’en comparaison, I’atmosphere et la langue du dodécaphonisme me paraissaient beaucoup
plus agréables. Ce n’est évidemment qu’une face de la médaille : dans Perpetuum mobile on ne trouve
pas d’agressivité, il y a dans cette piece d’autres idées et d’autres idéaux, qui transmettent a leur maniere
I’expérience de la joie®. »

Perpetuum Mobile
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La série des douze notes utilisées dans Perpetuum Mobile®! (1963)

Perpetuum mobile est composé pour un orchestre au complet et ne dure que 4 minutes. La piece est dédiée au compositeur
Luigi Nono que Part avait rencontré au festival d’Automne de Varsovie en 1963 et plus tard a Tallin. En effet, avec le
Dégel*?, commencé peu apres la mort de Staline en 1953, le monde soviétique subit une (toute) relative libéralisation,
cela notamment dans le monde de I’art et cela d’autant plus dans les pays baltes, moins proches de la capitale Moscou.
Luigi Nono devient ainsi le premier compositeur d’avant-garde a visiter I’Union soviétique. Il aura une grande influence
sur la nouvelle génération d’étudiants compositeurs en Estonie et notamment sur Pért. Avec des compositeurs comme
Nono*, tout un pan de la musique contemporaine occidentale se révéle.

Dans Perpetuum mobile Pért s’inspire ainsi du sérialisme. Le principe de construction est simple : il s’agit d’une nappe
sonore grandissant de maniere graduelle dont les hauteurs sont déterminées par un processus sériel. La forme avance en
crescendo et decrescendo, provenant du silence et retournant au silence (un principe que I’on retrouvera dans la plupart
des compositions de Part). La partition est divisée en 6 sections, chacune contenant une des quatre versions basiques
d’une série de 12 notes non-transposées. A chaque mesure un nouvel instrument ou groupe d’instruments fait son entrée,
chaque groupe ayant une hauteur de son et une valeur prédéterminée.

Un autre compositeur que 1’on peut citer également dans les premicres influences de Pért est Anton Webern (1883-
1945) :

«[...] mais si vous voulez que je vous parle de mes inclinations personnelles, alors je me dois de citer
Anton Webern. Quelqu’un avait réussi, je ne sais par quel moyen, a se procurer un enregistrement de I’in-
tégralité des ceuvres d’ Anton Webern et a le faire parvenir a notre station. Je peux vous assurer que cette
musique a produit en moi une impression trés forte. A cette date, j’avais déja eu la possibilité d’entendre
Boulez, mais cela restait alors, a mes oreilles, assez exotique ; Webern, au contraire, sans doute a cause de
sa profonde transparence, m’a ému profondément®*. »

» RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit. p. 54.
30 Ibidem.

31 Schéma tiré de HILLIER, Paul, Arvo Pdrt, Oxford Studies of Composers, Oxford, Oxford University Press, 1997, 219 p.,
p- 39.

32 GASPARD Armand, « Dix années de «dégel» », in Politique étrangére n°1,1963, 28année, pp. 58-79.

3 « L’Union Soviétique des Compositeurs a tenté d’empécher Nono de prendre contact avec les jeunes compositeurs ; cependant, a Tallinn il
n’y a pas eu d’intervention, ainsi lui et Part étaient libres de se rencontrer et de discuter d’idées et de techniques musicales, au-dela des limites
imposées par I’Union des compositeurs. »

(« The Soviet Composers’ Union attempted to prevent Nono from mixing with young composers; however, in Tallinn there was no intervention,
so he and Part were free to meet and discuss musical ideas and techniques beyond the confines of the impositions of the Composers’ Union. »)
SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 1956-2015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018, 306 p.,
p- 20.

La position du gouvernement soviétique a I’époque est complexe et souvent contradictoire (voir le livie SCHMELZ Peter J. , Such Freedom, If
Only Musical: Unofficial Soviet Music During the Thaw, Oxford, Oxford University Press, 2009, 408 p. pour une analyse précise de cette pé-
riode). Le dégel permet I’invitation de compositeurs et artistes occidentaux. Cependant le gouvernement reste prudent et continue de contréler de
fagon étroite les relations et I’influence de ces artistes sur le pays et la culture soviétique. Nono est invité certes mais 1’union des compositeurs
soviétique ne voit pas d’un bon ceil son influence sur les jeunes compositeurs du pays. C’est ainsi que cette instabilité a pu créer une certaine an-
xiété aupres des artistes mais également et grace a cette imprécision des régles, une relative liberté d’expression. Certains compositeurs comme
Pért ont pu réaliser et faire jouer des ceuvres qui dans un autre contexte n’auraient jamais pu voir le jour.

14 3* RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit. p. 66.
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Les deux premieres pages du second mouvement de Collage tiber B-A-C-H (1964), sur la premiéere page au haut-bois la mélodie du
théme de la sarabande, interrompue a la seconde page par des clusters au piano”.
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Les 8 premiéres mesures de la Sarabande de la Suite Anglaise n® VI de Bach reprises par Arvo Pdrt dans Collage iiber B-A-C-H™.

* PART Arvo, Collage Uber B-A-C-H fiir streicher, oboe, harpsichordund klavier, 1964, Hambourg, Sikorski Edition.
** BACH, Johann Sebastian, 6 Suites anglaises, BWV 806-81, (ca.1715-20). International Music Score Library Project [en ligne], [consulté en
mars 2019]. Disponible sur : https:/imslp.org/wiki/6_English Suites%2C BWV_806-811 (Bach%2C Johann Sebastian).




On peut en effet entendre I’influence lointaine des picces de Webern dans la musique d’Arvo Pért, cela notamment
dans la recherche d’une écriture marquée par la simplicité et la délicatesse. Webern a composé des ceuvres atonales qui
se concentrent sur la mélodie des timbres (Klangfarbenmelodie). 11 a notamment exploré dans ses Cing piéces pour
orchestre op. 10, des formes trés courtes proche du poeme japonais Haiku. Cette recherche de simplicité et I’importance
du silence dans les ceuvres de Webern sont des influences pour Arvo Pirt.

Arvo Pirt dans ses premiéres années de compositeur expérimente ainsi des écritures avant-gardistes. Il est a la fois
influencé par la musique nouvelle occidentale et ses propres recherches d’innovation.

Il produit des ceuvres sérielles mais également expérimente le collage. Son ceuvre Collage sur B-A-C-H (1964) est
emblématique.

Il s’agit d’une piéce pour cordes, hautbois, clavecin et piano. Le second mouvement par exemple commence par une
citation de la Sarabande en Ré mineur dans la 6°™ Suite anglaise de Bach. Pirt cite cette ceuvre et donne le théme au
hautbois et au clavecin. Ceux-ci sont alors brutalement interrompus par des clusters au piano. L’ceuvre se poursuit ainsi
entre citation de la musique de Bach et transformation de celle-ci au moyen de principes sériels.

Cette maniére de composer a une signification pour Pirt. Il a engagé ses recherches sur la musique ancienne et essaye

de trouver un nouveau langage musical, il analyse sa propre musique et en tire les conclusions au regard de la musique
de Bach :

«Me tourner vers Bach était pour moi une maniére de me situer par rapport a mon expérience avec la musique
dodécaphonique. Je voulais sortir de cette situation de maniere a aller vers quelque chose que je n’avais
encore jamais exploré. Dans mon état d’extréme malaise a cette époque je voulais me prouver a moi-méme
combien la musique de Bach était belle, et a quel point la mienne était détestable. [...] J’étais convaincu
que par ce sacrifice musical je pourrais gagner une vision plus claire de mes propres contradictions®. »

A cette époque Pirt épuise les possibilités du dodécaphonisme et du collage, il sent qu’il est arrivé au bout des emprunts
et qu’il est temps de passer a autre chose, il est temps de trouver son propre langage musical, au-dela des influences de
la musique de son €poque, il va alors se mettre en quéte d’une musique personnelle.

3. Transition : Le silence, prémices du nouveau style et exil
a. Credo

En 1966 Arvo Part passe de longues périodes a I’hopital pour de graves problémes de santé*.
Et en 1967 il quitte le poste qu’il occupait a la Radio estonienne en raison de ces problémes, il ne travaille plus qu’en
tant que compositeur indépendant, ce qu’il fait jusqu’a ce jour®’.

Aprées sa convalescence, en Novembre 1968 est créée la piecce Credo. Une piéce qui marque la fin de cette période
expérimentale pour Arvo Pirt.

Considérées comme bien plus grave que le style sériel — style a peu prés accepté a la fin des années 1960 — la religion
et I’expression de la foi étaient strictement interdites en Union Soviétique (il faut se souvenir que la science de 1’athéisme
est une discipline enseignée au sein du conservatoire).

La premiere de Credo, dirigée par Neeme Jérvi provoqua un scandale mais fut un succés auprés du public (I’ceuvre fut
immédiatement demandée en bis). Cette ceuvre avait d’ailleurs été autorisée grace a I’absence d’une des personnes les
plus z¢élées du contrdle de la censure. Ses remplagants n’avaient alors pas discerné la portée de I’ceuvre et son potentiel
subversif. Arvo Part se rappelle :

« Le destin a voulu que le plus impitoyable des membres de la commission, par ailleurs un serviteur z¢élé
du Parti en méme temps que mon ennemi juré, tombat malade ce jour-la. A ceux qui écoutaient mon Credo,
j’ai expliqué que j’y avais utilis¢ un matériau emprunté au premier Prélude du Clavier bien tempéré de
Bach. Ils eurent plutot une bonne impression, estimant que le texte était inoffensif, sans doute parce qu’il
était en latin’®®. »

35 « Turning to Bach was for me a way of stating my position regarding my experience with twelve-tone music. I wanted to step outside the situa-
tion, in order to step into something that I had not yet explored. In my state of extreme discomfort at that time I wanted to prove to myself how
beautiful Bach’s music was, and how hateful mine was. [...] I was convinced that through this musical sacrifice I could gain a clearer vision of
my own contradictions. » dans RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit. p. 14.

3¢ Arvo Pdrt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ce/en/arvo-part

37 Ibidem.

16 ** RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit.
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Manuscrit d’une partie du Credo®.

Apreés le concert, les autorités ont vu dans 1’ceuvre et son titre Credo (« je crois » en latin, symbole de I’expression de la
foi catholique) une provocation et une défiance envers le gouvernement. L’ceuvre fut bannie pendant plus de 10 ans en
Union soviétique.

Cependant pour Pirt, il ne s’agissait absolument pas d’un acte politique, mais d’une ceuvre personnelle, de ses mots un
moyen de dire adieu a la musique sérielle :

« C’était comme si je m’étais acheté ma propre liberté, mais cela au prix du renoncement de tout, et de se
retrouver complétement nu. C’était comme tourner une nouvelle page de ma vie. C’¢était une décision, une
conviction en quelque chose de trés significatif*. »

L’ceuvre en elle-mé&me rassemble toutes les influences et expériences compositionnelles de Part. Il s’agit d’une ceuvre
qui rassemble collage et sérialisme, mais qui introduit & la fin le retour a la tonalité et les prémices du style que le
compositeur inventera quelques années plus tard : le tintinnabuli.

La piéce est basée sur le Prélude en Do Majeur du premier livre du Clavier tempéré de Bach.
Elle comporte trois grandes parties :

1) La piece s’ouvre sur les mots : « Credo in Jesum Christum » (il ne s’agit pas 1a d’une citation du Credo liturgique
dont les mots sont les suivants : « Credo in unum Deum »). Il est chanté en Do majeur ce qui est confirmé par I’arrivée
du piano jouant les premicres mesures du premier Prelude en Do Majeur du premier livre du Clavier tempéré de Bach.
Ici Arvo Pért se sert du plan harmonique de ce prélude pour organiser cette premicre partie.

3 Ibid.

40 « It was as though I had bought myself freedom, but at the cost of renouncing everything and being left completely naked. It was like turning
the new page in my life. It was a decision, a conviction in something very significant. » source : MICKELSON Immo, Arvo Pdrt 70, A radio
series by Immo Mickelson, [part 1 to 14], Klassikaraadio, 2005, part 6.

17



Manuscrit d’une partie du Prélude en Do Majeur du premier livre du Clavier tempéré de Bach. Les 12 premieres mesures ont été
« collées » par Pdrt dans son Credo”.

IDcMa]tur ISulijeur 'Ré mineur
= o= = O
i 8 o o 8 LE A=d = (%] (%] (%] Y to 3
P [ ] =N P [ ] [%] e e e iy b T 1
© = © 18 — o o 8 o S
6 + ]
< ] 2 2 5 6 4 6 2 7 1 5 ﬁ E
I
g e 8 |8 |8 e |8 |go |g o q bg E
)% o -
I I vV | V1 WV I v I vV | VI

Plan harmonique des 12 premiéres mesures du Prélude en Do Majeur du premier livre du Clavier tempéré de Bach. Le roulement
de timbale arrive crescendo a partir de la mesure 10 et le cheeur commence a chanter « Audivistis dictum... » a la mesure 12 avec

arrivée de [’accord de Ré mineur.

* BACH, Johann Sebastian, Das wohltemperierte Klavier I, BWV 846-869, Manuscript, n.d.(ca.1740-59). International Music Score Library
Project [en ligne], [consulté en mars 2019]. Disponible sur : https://imslp.org/wiki/Das_wohltemperierte Klavier I. BWV_846-869 (Bach,

Johann_ Sebastian)




Au moment ou le piano atteint 1’accord Mib-Fa#-La-Do (accord de 7°™ diminuée) sur pédale de Sol, un roulement
de timbale se fait entendre, le piano s’arréte de jouer et les voix d’homme commencent a chanter une phrase tirée de
I’évangile selon St Mathieu (5 :38-9). Les chanteurs disent les mots suivants : « Audivistis dictum... » (« Vous avez
appris qu’il a été dit... »)

2) A ce moment-la commence la seconde partie identifiable de la piece. La transformation graduelle de [’harmonie vers
la suite sérielle se met en place. Pour ce faire, Arvo Pért utilise le cycle des quintes comme série (Do-Sol-Ré-La-Mi-Si-
Fa#-Do#-Sol#-Mib-Sib-Fa).
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Série de 12 notes qui correspondent au cycle des quinte utilisé par Pdrt dans Credo*.
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Représentation graphique du cycle des quintes”. On remarquera que pour faire sa série dodécaphonique, Arvo Pdrt a utilisé
[’enharmonie de Lab : Sol#.

Les notes de cette série se font entendre par étape : de la premiere note jouée seule aux 12 notes jouées toutes en méme
temps. Quand ce processus est terminé, le piano se fait entendre & nouveau pour jouer une version inversée, en rétrograde
du prélude de Bach, pendant que le cheeur chante la suite du verset précedent : « oculum pro oculo, dentem pro dente »
(« ceil pour ceil et dent pour dent. »). A ce moment-1a le cheeur et I’orchestre suivent un processus en crescendo, la piéce
se dirige vers une sorte de chaos : des clusters aux instruments et aux voix donnent I’impression d’une foule hurlante et
d’un grand désordre. Sur la partition, la notation conventionnelle est abandonnée au profit d’une section notée Feroce et
fif- Puis, les clusters sont joués en intermittence avec des silences, pendant qu’une ligne de basse commence a se faire
entendre. Cette ligne ameéne la troisieme partie de la piece avec des voix d’homme qui chantent les mots suivants :

3) « Autem ego vobis dico... » (« Mais moi, je vous dis... »). C’est & ces mots que le sens d’une tonalité revient petit a
petit, le chceur chantant sur la série de 12 notes mais maintenant en rétrograde (Fa-Sib-Mib-Sol#-Do#-Fa#-Si-Mi-La-
Ré-Sol-Do) les mots suivants : « ...non esse resistendum injuriae » (« ...de ne pas résister au méchant. »). Le piano
revient alors en jouant & nouveau le premier Prélude en Do Majeur du premier livre du Clavier tempéré de Bach (a
I’endroit cette fois-ci). La piéce revient alors au Do Majeur initial et une impression de plénitude est donnée par le cheeur
qui continue de chanter « ...non esse resistendum injuriae ».

Le final de la piéce consiste au retour des mots : « Credo, credo » chantés par tout le choeur et accompagné de 1’orchestre
au complet. Enfin, en conclusion, le piano joue 1’accord parfait de Do Majeur sur 7 octaves pendant que les cordes le
rejoignent, et le silence se fait.

41 Schéma dans HILLIER, Paul, op. cit., p. 59.
4 Schéma tire de CASTEREDE, Jacques, Théorie de la musique, Paris, Billaudot, 2002, 293 p., p.102.
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Un page du conducteur de la piéce Credo* sur laquelle on voit les différents
clusters distribués aux voix et instruments.

On peut également noter les prémices des principes utilisés dans ses ceuvres tintinnabuli : Credo est une ceuvre batie sur
un principe de symétrie et de miroir. Le chaos du centre en constitue le nceud central.

Enfin, cette piece, comme le dit le compositeur lui-méme, est une illustration des adieux d’Arvo Pirt au sérialisme. La
fin de la piece s’entend comme une introduction aux principes fondateurs du tintinnabuli : I’accord parfait de trois notes.

b. Retrait du monde, étude de la musique ancienne et conversion a I’orthodoxie

Entre 1969 et 1976, Arvo Pirt se retire de la vie publique et se consacre a I’étude de la musique ancienne. Aprées avoir
expérimenté différents styles tels que le dodécaphonisme et le collage, Pirt se trouve devant une impasse, il recherche le
moyen de composer une musique originale et qui vienne de lui-méme, une musique qui n’emprunte pas a ces techniques
et styles modernes. Il est a la recherche d’une musique intemporelle, une musique personnelle caractérisée par une
simplicité formelle. Aprés avoir pourtant utilisé le dodécaphonisme avec enthousiasme, cette technique ne lui convient
plus, elle manque, selon lui de hiérarchie, de tension.

Dans une interview Pért nous dit :

« Le chant grégorien m’a fait comprendre qu’un secret cosmique se cache dans I’art de combiner deux ou
trois notes. C’est un fait que les compositeurs dodécaphonistes ne connaissaient pas du tout. La démocratie
stérile entre chaque note a tué en nous tout sentiment de vie. Vingt, trente ans auparavant il était presque

4 HILLIER, Paul, op. cit.

20 “ Bxtrait de partition dans HILLIER, Paul, op. cit., p. 62.



impossible pour un compositeur formé au sérialisme de créer des choses libérées des régles déterminées,
sans arithmétique®. »

Pért, avec ces mots, exprime ainsi son refus d’une musique dans laquelle toutes les notes auraient le méme statut. Pour
lui, les processus qui engendrent la musique dodécaphonique sont révélateurs d’un manque de liberté et en méme temps
un manque de tensions qui sont la source de vie en musique.

Pért le dit lui-méme, il s’est trouvé devant une impasse, le sérialisme et dodécaphonisme ne répondent plus a ses
recherches :

« A ce moment-la j’étais convaincu que je ne pouvais aller plus loin avec les moyens dont je disposais :
la matiére n’était pas suffisante, et j’ai donc simplement cessé d’écrire de la musique. J’aurais voulu avoir
acces a quelque chose de simple, et non de destructeur*. »

Plus qu’un style, ce sont les outils du dodécaphonisme que Pért a épuisé, il se rend compte qu’il doit trouver ses propres
outils, ses propres régles, les inventer afin de produire une musique nouvelle et personnelle, une musique simple et
vivante selon ses mots.

Arvo Pirt se plonge alors dans 1’¢tude des compositeurs de I’école de Notre Dame, des partitions de Guillaume de
Machaut, Johannes Ockeghem, Jacob Obrecht, Josquin des Prés...

En se reconnectant aux sources de notre musique, Pirt est a la recherche des sources de sa propre musique. Il commence
d’abord par écouter et étudier la musique monodique, le plain-chant, puis les débuts de la polyphonie. En faisant table
rase de ce qu’il a appris au conservatoire, en effacant toutes la complexité de la musique moderne et contemporaine, il
veut retrouver cette premiére voix, celle qui guide, celle qui est a la source de la musique.

11 dit ainsi :

« La musique monodique posseéde une consistance informelle particuliére ; comme les cathédrales, elle
prend racine sur un sol qui recouvre les ruines de quelque temple ancien, probablement paien, qui lui-
méme avait été édifié en ce lieu, a la nuit des temps, pour des motifs bien précis. La chaine des formes,
des temples et des chants, dans laquelle les uns s’édifient sur les ruines des autres, est plus forte que nous
I’imaginons®’. »

Pért nous dit ainsi qu’en retrouvant les sources premieéres de notre musique il est a la recherche de cette cohérence et
force, a la recherche de cette continuité qui a conduit cette musique trés ancienne jusqu’a nous.

Ensuite, il s’intéressera aux moyens d’harmoniser cette voix premiére et étudiera les débuts de la polyphonie et ses
techniques : I’organum, le faux bourdon, le canon, etc.

Nous le verrons plus loin en détails, a travers 1’étude précise de quelques partitions de Part, mais nous pouvons déja
évoquer des points particuliers a la musique de cette époque que nous pourrons retrouver dans la musique du compositeur.
Outre I’ancrage dans la religion chrétienne, la musique de cette époque, du chant grégorien au débuts de la polyphonie
obéit a un certain nombre de régles et produit des effets qui ont inspiré Pért et que 1’on peut retrouver dans sa musique.

Voici un petit lexique des termes utilisés pour définir les différentes formes et technique de la musique autour du 9°me-
15¢me siecle. Nous verrons également quelques exemples des ceuvres de compositeurs qui ont inspiré Arvo Part.

PETIT LEXIQUE DE LA MUSIQUE ANCIENNE

- Monodie : signifie musique pour un seul chanteur/chanteuse. Ce terme sera utilisé ici comme synonyme a musique
monophonique qui signifie musique ne comportant qu’une seule ligne mélodique. Il s’agit d’un des plus anciens types
de musique, utilisé en Gréce antique, dans le chant Byzantin ou Grégorien. Terme que 1’on oppose a polyphonique*.

45 « Gregorian Chant has taught me what a cosmic secret is hidden in the art of combining two, three notes. That’s something 12-tone-composers
have not known at all. The sterile democracy between the notes has killed in us every lively feeling. Twenty, 30 years ago it was almost impos-
sible for a composer trained in serialist techniques to create something free of those specified rules, without arithmetic. » Source : Arvo Pdrt
Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ee/en/arvo-part

4 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 78.
47 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 79.
S APPEL Willi, Harvard Dictionary of Music, Londres, Harvard University Press, 1950, 950p., p. 455.
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Plain-chant® : ou Cantus planus, chant Grégorien. Le terme n’est utilisé qu’a partir du 13 si¢cle. Le mot « planus »
fait référence au fait qu’au 13°™ siécle les notions de rythme grégorien avaient été perdues, et 1’on interprétait les
chants en utilisant des valeurs uniformes et plutot longues. Le Cantus planus est d’ailleurs utilisé a la méme époque
comme mélodie de base ou « cantus firmus » dans les compositions polyphoniques.

Chant grégorien® : Il s’agit du chant liturgique utilisé dans 1I’Eglise catholique romaine. Le terme est a mettre en
rapport avec le Pape Grégoire ler (590-604), les arrangements définitifs et codifications furent en effet finalisés sous
son régne’'. Il s’agit d’un chant monodique et a cappella. La mélodie est liée a la prosodie du texte, la rythmique
s’appuyant sur les accents du texte.

Ars Nova®? : Est un terme générique qui désigne la musique du 14°™ siécle, particuliérement celle de la premiére
moiti¢ de ce si¢cle (Philippe de Vitry, Giovanni da Cascia, Jacopo da Bologna), en opposition a « Ars antiqua » qui
désigne la musique du 13°™ si¢cle. En effet, en 1325, Philippe de Vitry introduit le terme Ars Nova qui est également
le titre de son traité. Le motet est I’une des formes musicales caractéristique de 1’Ars Nova.

Motet™ : 11 s’agit de la forme la plus importante de la musique polyphonique ancienne, notamment au Moyen-Age
et a la Renaissance. Le motet observe des formes trés variées et qui ont évolué au fil du temps. En régle générale
un motet est un choral non accompagné dont la composition est basée sur un texte sacré latin. Cette voix de teneur
(ou Vox Principalis) chante des valeurs longues tandis qu’une seconde voix d’organum (organum secundum) évolue
au-dessus. Il peut y avoir une troisieme et quatriéme voix (organum truplum et quadruplum). La seconde voix est
souvent libre et emprunte son texte au répertoire profane.

Motet isorythmique™ : isorythmique qualifie la méthode de construction d’un grand nombre de motets du 14
siecle. Le plus souvent présent dans la voix du ténor.

Une figure rythmique déterminée qui se répéte au sein méme d’un chant donné que 1’on nomme color.

Par exemple dans le motet de Machaut intitulé He Mors / Fine Amour / Quare non sum mortuus (schéma tiré du
méme dictionnaire) :

o

- =
& - T B - —

Ainsi, le schéma rythmique utilisé a A, B, C et pour moitié¢ a D est appelé talea. Cette talea est appliquée a la
mélodie color. On peut ainsi avoir plusieur falea pour une seul color, il arrive également qu’il n’y ait pas de relation
de proportion entre les deux, créant alors des décalages intéressants et des combinaisons complexes.

Voici par exemple une color, une mélodie, ici il s’agit du Kyrie :

Ey-ri___ e e le - i- son.

On y attribue cette figure rythmique ou talea :

[ % X ] [ ] [ & X0

Nous obtenons alors cette nouvelle mélodie : 1a color apparait une fois et la talea 7 fois™ :

4 APPEL Willi, op. cit., p. 118.
5 APPEL Willi, Gregorian Chant, Bloomington, Indianapolis : Indiana University Press, 1958, First Midland Book Edition, 1990, 278 p.,

p- 3.

St APPEL Willi, Harvard Dictionary of Music, Londres, Harvard University Press, 1950, 950p, 304.
52 APPEL Willi, op. cit., p. 56.

53 APPEL Willi, op. cit., p. 457.

3 APPEL Willi, op. cit., p. 367.

55 Schéma a partir de : Polyphonies [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : http://www.polyphonies.cu/lemensuel/Evolu-
tion-du-contrepoint-partie-II.html




Organum® : Il s’agit du type le plus ancien de musique polyphonique du 9% au 13°™ siécle. Malgré son nom, le
terme n’a pas de rapport avec 1’orgue. Le mot « organare » était utilisé dans le sens « d’organiser » (les différentes
parties). L’organum est une composition constituée d’un chant tiré de la liturgie, le plain-chant attribué au ténor
auquel s’ajoute des parties en contrepoint appelées duplum, triplum, quadruplum.

Organum paralléle’’ : L’organum paralléle au 9°™ et 10°™ siécles consiste en une voix principale, le ténor (Vox
principalis) doublée par une par une seconde voix, duplum ou Vox organalis. Ce doublement se fait note contre note,
a intervalles paralléles consonants comme la quinte, quarte et octave juste.
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Figuresl. et 2. : Schéma tiré du traité Musica Enchiriadis, 9™ siécle
Figure 3. : Schéma tiré du Micrologus par Guido (environ 1040)
Figure 4. : organum mélismatique® tiré du MSS Compostella
({llustrations tirée du Harvard Dictionary of Music)

Dans les organums a la quarte, le parallélisme se réalise au centre du morceau, le début et la fin sont caractérisés par
des unissons ou des octaves (c.f. schéma ci-dessus, ex. 2 et 3). Chacune des lignes mélodiques pouvait également
étre doublée a ’octave créant alors des piéces pour quatre voix chantées par des cheeurs d’hommes ou de gargons.

Faux-bourdon® : Il s’agit d’une technique qui décrit une progression harmonique basée sur des sixtes paralléles. Cette
technique a joué un role important dans la musique de la fin du Moyen-Age (environ 1300-1450). L’apparition de
cette technique basée sur les sixtes est d’une grande importance dans la mesure ou elle va introduire progressivement
’apparition de la tierce et de ’accord de trois sons comme éléments de I’harmonie basique. Le faux-bourdon est une
technique utilisée particuliérement par des compositeurs comme Dufay, Ockeghem, Obrecht.

Historiquement le terme faux-bourdon se référe a la technique frangaise du 15 si¢cle dans laquelle la partie de
soprano (empruntée a un hymne du plain-chant transposé une octave plus haut) est doublée dans une voix plus basse
(contra) et se meut note par note en sixtes ou octaves, alors que la partie du milieu est improvisée par une voix qui
double la mélodie a la quarte (c.f. figure 3).

Le terme faux-bourdon, c’est-a-dire fausse basse proviendrait du fait que la voix la plus basse est une « fausse
mélodie », ¢’est a dire une mélodie dérivée et nom le cantus firmus lui-méme, comme c¢’était le cas traditionnellement.

5 APPEL Willi, op. cit., p. 539.

57 Ibidem.

8 Mélisme : plusieurs notes portant une seule syllabe.
5 APPEL Willi, op. cit, p. 259.
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Figure 3. : Juvenis qui puellam de Dufay
({llustration tirée du Harvard Dictionary of Music)

Cette méthode de faux-bourdon frangais et différente du faux-bourdon anglais que 1’on appelle aussi déchant dans
les traités du 15 siécle. Dans cette technique, seule la partie de ténor est notée, les deux autres voix improvisent
des mélodies issues d’accords de sixtes et parfois de triades ouvertes (1-5-8). Voir I’exemple ci-dessous : le ténor
chante le plain-chant : R¢ — Mi — Fa — Sol — Fa — Mi — Ré, tandis que les autres chanteurs extraient de cette mélodie
une version un peu modifiée en remplagant chaque note (sauf la premiére et la derniére) par une tierce : Ré — Do —
Ré — Mi — Ré Do — Ré. Cette voix-la est chantée par la voix la plus haute, a 1’octave supérieure du ténor, et chantée
par la voix du milieu une quinte ou tierce plus haute. Cela a pour effet de produire un accord de sixte (6) avec le
cantus firmus a la basse.

Figure 4. : Meéthode anglaise du faux-bourdon
({llustrations tirée du Harvard Dictionary of Music)

- Hoquet® : 11 s’agit d’une technique utilisée dans la polyphonie médiévale aux 13 et 14°* siécles qui consiste a
tronquer la ligne mélodique en petits fragments qui sont donnés a deux voix différentes et en alternance. L’impression
est en effet celle d’un hoquet.

Exemple : Motet a Bethléem, anonyme
({llustrations tirée du Harvard Dictionary of Music)

Page ci-aprés: Manuscrit du Rondeau 14 de Guillaume de Machaut Ma fin est mon commencement®.Et sa transcription
moderne qui illustre le mouvement infini de ce rondeau, transcription par Jordan Alexander Key®.

- Canon® : Forme de composition polyphonique ot chacune des parties a la méme mélodie, les départ s’effectuant en
décalé. Le canon est la forme la plus stricte d’imitation. Ce type de canon que nous connaissons aujourd’hui avait le
nom de rofa ou rondellus dans la musique ancienne. Le terme de canon signifie au sens large « régle a suivre » et les
canons de la musique ancienne observent différentes régles et formes qui vont des plus simples aux plus complexes.
Un exemple : I’indication donnée pour exécuter I’Agnus Dei de la Messe ’homme Armé de Dufay : « Cancer eat
plenis et redeat medius » (le crabe avance complétement et revient a la moitié ??). Ce qui signifie que la voix du

% APPEL Willi, op. cit, p. 339.

¢ DE MACHAUT Guillaume, Ma fin est mon commencement, n.d., Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francais 22546 [en ligne], [consulté en
novembre 2018]. Disponible sur : https:/fr.wikipedia.org/wiki/Fichier:Ma fin est mon commencement - Certes mon oeuil.jpg

¢ KEY Jordan Alexander, transcription et montage ; DANIELS Charles, SMITH Angus, GREIG Don, interprétes ; DE MACHAUT Guillaume,
Ma fin est mon commencement [vidéo-partition en ligne]. Youtube, mis en ligne le 31/07/2016 [consulté en novembre 2018]. 1 vidéo, 6 :21 min.
https://www.youtube.com/watch?v=dcfPr4IN2MM

¢ APPEL Willi, op. cit, p. 112.
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tenor doit étre lue d’abord a 1’envers en notes a valeurs entiéres puis en avant depuis le début en valeurs de notes
divisées par deux. Un autre exemple de morceau a canon ou regle du jeu et le céleébre Rondeau 14, Ma fin est mon
commencement de Guillaume de Machaut. On retrouve sur le parchemin original le texte livrant la clef du rébus : «
Ma fin est mon commencement, et mon commencement ma fin. Et teneure vraiment se rétrograde ainsi. »

- Canon de proportion : Un Canon de proportion est un canon musical dans lequel I’entrée des différentes voix ne se
fait pas a la méme vitesse, on le retrouve chez Johannes Ockeghem par exemple.

Il nous a semblé important de rappeler toutes ces notions ici car ce sont ces compositeurs et techniques de construction
du discours mélodique dont s’est imprégné Arvo Part pendant prés de sept ans. Ce sont ces éléments qui ont inspiré de
manicre forte toute sa musique composée en style tintinnabuli, comme nous allons le voir ci-aprés.

On peut déja noter dans ces techniques des débuts de la polyphonie un certain nombre de caractéristiques. Il s’agit
en effet de noter que cette musique est complétement liée a la science des mathématiques de 1’époque®. On pourrait
presque dire qu’il s’agit d’une sorte de musique a processus, €¢lément caractéristique primordial pour comprendre la
musique de Pért.

En analysant la musique de Péart nous aurons donc en mémoire les notions suivantes :

- L’importance du texte et métrique,

- Une harmonie organisée autour de quelques notes, c’est-a-dire surtout avec 1’accord parfait,

- Les huit tons de I’église, les modes,

- La distribution entre une voix mélodique et un accompagnement

- Les Formes musicales typiques : le conductus (le conduit), I’organum fleuri, le hoquet.

- LEffet de cloches produit par un faux-bourdon, comme dans le Viderunt Omnes de Perotin,

- Les effets de symétrie et d’allongement du temps provoqué par les techniques comme le motet isorythmique.
Ecouter par exemple le Rondeau 14, Ma fin est mon commencement de Machaut,

- Lorthographe, 1’écriture de la musique, la graphie utilisée par Arvo Pért rappelle que 1’on peut rapprocher
de celle des partitions de plain-chant. (Voir par exemple Early Organum and Free Organum (c. 900-1200) ;
Alleluia : Angelus domini ; Respondens (oblique organum) ;

Alleluia : Justus ut palma 3. Alleluia : Angelus domini Gordon Jones, par Paul Hillier et le Hilliard Ensemble).

Pendant cette période d’étude de la musique ancienne, Arvo Pért ne produit qu’une seule piece : la Symphonie n°3 en
1971, qui reste la seule inscrite officiellement a son catalogue pour cette époque®.

En 1972, Part se convertit et rejoint 1’église Orthodoxe.

En effet, sous-jacent a la recherche d’un nouveau style, il faut également évoquer la foi personnelle du compositeur.
Bien que celui-ci affirme ne pas faire de musique pour I’église, d’écrire de liturgie, il est évident que la foi guide certains
thémes, titres d’ceuvres et le choix des textes mis en musique.

11 dit d’ailleurs dans une interview®, tendant le livre®” Saint Silouane I’ Athonite (1866-1938). Vie, doctrine et écrits par
I’ Archimandrite Sophrony a I’interviewer : « Si vous voulez comprendre ma musique, lisez ceci. ».

Saint Silouane I’ Athonite (1866 - 1938), de son vrai nom Syméon Ivanovitch Antonov était un charpentier russe qui des
son plus jeune age a fait le veeu de « parcourir la terre pour trouver Dieu ». A 26 ans il choisit de devenir moine et rejoint
le monastére du mont Athos. Il y passe une vie faite d’ascése et de priere intense, il est a la recherche de 1’effacement des
pulsions négatives inhérentes a I’homme, il est a la recherche de la sagesse, de la simplicité et de I’humilité.

La vie et les écrits de ce moine sont rassemblés dans le livre que Part évoque.

Si I’on entre dans 1’analyse des processus de la musique de Péirt on peut en effet se rendre compte de 1’influence des
enseignements de Saint Silouane sur le compositeur. Arvo Pirt écrira d’ailleurs en 1991 une ceuvre pour orchestre a
cordes intitulé Silouan's Song.

% VIRET Jacques, « L’enseignement musical au Moyen Age », in Chant Floral n°45, 1985. [en ligne] [consulté en décembre 2018] http://medie-
val.mrugala.net/Musique%20medievale/Enseignement%20musical.htm
% Arvo Pdrt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ee/en/arvo-part

% « he responded to questions about his music by giving me Archimandrite Sophrony’s weighty hardback tome, Saint Silouan the Athonite. “If
you want to understand my music,” he told me, “read this.” The music, you inferred, must speak for itself. » Source : QUINN Peter, « Arvo
Pért Special 2: ‘If you want to understand my music read this’, Tintinnabuli and other mysteries explained », in The Arts Desk, 210. [en ligne]
[consulté en janvier 2019] https://theartsdesk.com/classical-music/arvo-part-special-2-if-you-want-understand-my-music-read

7 Archimandrite SOPHRONY, Saint Silouane I’Athonite (1866-1938). Vie, doctrine et écrits, Paris, Les Editions du Cerf, 2010, 512 p.




Premieére page du manuscrit Silouans Song (1991)%

On peut en effet (et nous le verrons plus loin a travers 1’analyse des ceuvres) rapprocher cette philosophie orthodoxe des
processus minimalistes : ascese, simplicité, économie, recherche d’éternité. ..

11 faut cependant noter que Part évite a tout prix tout prosélytisme, ses convictions sont propres a lui-méme, il cherche
avant tout a faire une musique personnelle mais qui touche le plus grand nombre, au-dela de tout croyance.

c. Collaboration avec I’ensemble de musique ancienne Hortus Musicus et les prémices de la naissance d’un
nouveau style

En 1970 Arvo Pért rencontre Andres Mustonen grace a leur intérét commun pour la musique du 15 si¢cle®”. Mustonen
fonde en 1972 le groupe Hortus Musicus. Ce groupe est spécialisé dans le répertoire ancien. C’est ce groupe qui jouera
en premier les nouvelles compositions de Pért. Et Part utilisera cette formation comme une sorte de laboratoire pour ses
recherches, proposant en déchiffrage aux instrumentistes des esquisses de son travail.

Le premier concert officiel qui jouera les nouvelles ceuvres en style tintinnabuli de Pért sera d’ailleurs joué par I’ensemble
Hortus Musicus.

Il est ainsi intéressant de noter que ces ceuvres auront d’abord été jouées sur des instruments anciens” tels que la viole
de gambe, la fliite a bec et le tournebout’".

% Arvo Pdrt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ce/en/arvo-part
% HILLIER, Paul, op.cit., p. 67.
" KARNES Kevin C., Arvo Pdrt’s Tubula Rasa, Oxford, Oxford University Press, coll. Oxford Keynotes, 2017, 135p., p. 47.

! Le tournebout est un instrument a vent a perce cylindrique et a anche double en forme de canne. Cet instrument fait partie de la famille des
hautbois et s’est popularisé a la Renaissance.
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Programme du premier concert” officiel et public proposant des ceuvres d’Arvo Pdrt en style tintinnabuli. Le concert date du 27
octobre 1976. Le programme est joué par le groupe de musique ancienne Hortus Musicus dirigé par Andres Mustonen.

Le programme était le suivant :

Premiere partie : Arvo Pdrt : Calix (qui sera plus tard le Dies Irae d’une section du Misere de 1989), Modus (qui sera plus tard
publié sous le titre Sarah Was Ninety Years Old, /989), Fiir Alina, If Bach Had Kept Bees ef In Spe (plus tard publié sous le titre
An den Wassern zu Babel sassen wir und weinten).

Deuxiéme partie : Dufay (1400-1474) : Missa L’homme armé.

Ainsi, un enregistrement d’archive révele que Fiir Alina piéce fondatrice du style tintinnabuli et écrit pour piano fiit joué
par des violes accompagnées de clochettes et d’un cheeur”.

4. Les raisons et conditions de 1’exil

Apres le scandale provoqué par la premiere de Credo en 1968, et d’autres ¢léments pris pour des provocations, la
situation devient intenable en Estonie pour Arvo Part. Il raconte :

« A cette époque il s’est passé une foule de choses, mais le facteur décisif a été le comportement du
gouvernement a mon égard. Ces gens m’ont fait comprendre qu’il ne leur déplairait pas de nous voir, ma
femme et moi, quitter le pays. Pratiquement, je n’avais plus la moindre possibilité de survivre en tant que
compositeur, dans la mesure ou les fonctionnaires dont dépendait mon existence tenaient vis-a-vis de moi
une conduite de plus en plus hostile. D’apres eux, ma musique était trop jouée a 1’étranger. [...] a I’Ouest,
mes ceuvres recevaient des critiques positives, mais cela n’a servi qu’a aggraver ma situation : bientot,
celle-ci est devenue intenable, pour eux comme pour moi’™. »

2 Programme dans KARNES Kevin C., op. cit., p. 48 et 49.
» KARNES Kevin C., op. cit, p. 50.
8 * RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 107-108.



Arvo Pirt portant une perruque de cheveux longs au congres de |'Union des Compositeurs de la République Socialiste Soviétique
d’Estonie”.

Pért n’est pas un activiste politique, mais il est évident qu’il ne soutient pas la politique du gouvernement en place. Il
est également trés difficile pour lui de vivre ses convictions religieuses. En 1979 au 11 Congrés des compositeurs
de la République Socialiste Soviétique d’Estonie, Part donne un discours en portant une longue perruque. Il remercie
de fagon ironique les autorités pour deux de ses titres honorifiques. En effet, six mois auparavant il avait été décoré du
Meérite des Ouvriers des Arts de la République Socialiste Soviétique d’Estonie. Il avait cependant été arrété en Décembre
a I’aéroport de Moscou en tant que dissident, alors qu’il était en route pour la création de I’une de ses compositions
a Londres. Ainsi I’incident du discours confirma les sentiments des autorités quant au statut de Part. Il fiit déclaré
« persona non grata » en Estonie Soviétique et les autorités « recommandérent » qu’il quitte le pays avec sa famille’.

En Novembre 1979, il est exclu de I’Union des Compositeurs d’Estonie.

Et en Janvier 1980 Pért et sa famille sont obligés de quitter le pays. Les médias d’Estonie parlent du compositeur comme
d’un “’traitre a la patrie”, ainsi plus aucune de ses ceuvres ne sont jouées en concert et la retransmission de ses piéces
sont bannies de la radio”.

> Arvo Piért wearing a long wig at the Congress of the Estonian SSR Composers’ Union, source : Ibidem.
¢ Arvo Pdrt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ee/en/arvo-part
" Ibid.
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| read a pealm, nimber 11 | wrote down the notes.

“Je lis un psaume, numéro 11

And it went on like this for years.

“Et cela a continué comme ¢a pendant des années.”

Captures d’écran du documentaire Arvo Pdrt : 24 Preludes for a Fugue par Dorian Supin, 2002 in SUPIN Dorian, réal. Arvo Pirt,
24 Préludes for a Fugue [DVD], Ideale ADAYV, 2002, 178 minutes.



II — La naissance du style et de la technique de composition Tintinnabuli
1. Retrouver une forme de simplicité, conduire une seule voix

Mais revenons quelques années avant 1’exil de Pirt. Pendant ces années de silence et de réflexion intérieure, entre
1969 et 1976, Pért se plonge dans 1’étude approfondie de la musique ancienne ; il étudie le chant grégorien, 1’Ecole de
Notre Dame et la polyphonie de la Renaissance. Il pense trouver dans la source de notre musique classique, la source
de sa propre musique. Il est a la recherche d’une mélodie, d’une manicre de construire une musique simple, premicre,
primordiale. I1 dit :

« Tout ce que je voulais c’était une ligne musicale simple, qui vit et respire intérieurement, telle qu’il en
existait dans les chants des époques reculées ou comme on en trouve encore dans la musique traditionnelle :
une monodie absolue, une voix nue, dont tout découlerait. Je voulais apprendre a conduire des mélodies,
mais je n’avais aucune idée de comment faire.

Je n’avais a ma disposition qu’un livre sur le chant grégorien, un /iber usualis’ que je m’étais procuré
aupres d’une église de Tallin. J’ai commencé a chanter et jouer ces mélodies, avec la sensation de subir une
transfusion sanguine”. »

Arvo Pért remplit a cette époque des centaines de cahiers de musique, recopiant les mélodies grégoriennes, notant des
idées musicales inspirées de ce qui I’entoure, du vol des oiseaux, etc.
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Une page des carnet d’Arvo Pdrt datant de 1976%

Le compositeur est alors a la recherche de lignes mélodiques qui se suffisent a elles-mémes. Dans le documentaire 4rvo
Pdrt, 24 Préludes pour une fugue, nous voyons le compositeur choisir I’un de ces fameux cahiers, il joue et chante une
des priéres qu’il a inscrite et nous dit :

8 Un Liber usualis est une compilation des piéces de chant grégorien, les plus utilisées au 19° siécle. Sa rédaction fut effectuée par les moines
de l'abbaye Saint-Pierre de Solesmes. La premiére édition date de 1896. L'usage du Liber usualis était destiné notamment au chant en paroisses.
Essentiellement composé du graduel (livre liturgique catholique), le Liber usualis contient également plusieurs chants liturgiques importants

en grégorien issus de l'antiphonaire (autre livre liturgique catholique qui contient des partitions de chant grégoriens utilisés pour les heures
canoniales ; les des offices liturgiques qui sont consacrés a la pricre, en plus de la messe quotidienne), tels ceux des vépres, selon le rite romain.
Source : sans auteur Liber usualis. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 15 février 2019 a 22:25
[Consulté en décembre 2018]. Disponible a 1’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Liber usualis

 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 78-79.

80 A page of Pért’s musical diary from 1976, source : Music in movement, Arvo Pdrt [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur :
http://musicinmovement.eu/composers/arvo-part/
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« Ici la ligne respire différemment. Pas comme dans les carnets arides, qui sont comme de la sciure. Et
la mélodie continue d’elle-méme pour toujours. Aussi longtemps que le cceur bat et que les poumons
respirent, vous pouvez les chanter indéfiniment. C’est pourquoi ces cahiers sont pleins de ces chants. Ils ne
signifient rien. Ils ne sont pas congus pour €tre joués en concert. Vous ne devez pas les applaudir. L’auteur
ne doit pas s’incliner pendant les applaudissements. C’est inutile. Ceci est une respiration naturelle. Plutot
intime. Mais pas complétement. C’est comme une communication entre deux amis. Ce sont aussi comme
des exercices. Des exercices dans le but de s’opposer aux forces mauvaises. Les mots vous sauvent. Ils
dirigent la ligne mélodique et la perception. [...]%" »

Arvo Pért s’exprime par bribes qui peuvent paraitre floues, mais ce que nous comprenons ici est I’importance du mot,
de la respiration et comment ceux-ci constituent les fondations de la musique pour le compositeur. La se trouve peut-
étre la base (le secret) des compositions de Pért, tout part de la voix, méme les ceuvres qui ne sont pas composées pour
cheeur sont reliées a la voix et a la respiration. Ce qui nous renvoie également a la conception ancienne de la musique,
la respiration, le tactus®.

2. Lanaissance du style Tintinnabuli : ’arrivée de la deuxiéme voix

Pendant ces recherches, Arvo Part commence a sentir les limites d’une musique a une seule voix. C’est ainsi que 1’idée
d’une deuxiéme voix est arrivée. Arvo Pért raconte :

« Méme dans mon labeur quotidien, je me heurtais toujours aux mémes difficultés : j’arrivais a conduire
une voix seule pendant un certain temps, mais ensuite je ne savais plus comment poursuivre. Aurais-je
dt n’écrire que de la musique monodique®® ? Et que faire de la deuxiéme et troisieme voix ? Que serait-
il advenu de la polyphonie et de I’harmonie ? D’ou aurait pu naitre une deuxiéme voix ? Torturé par ces
questions, j’ai commencé a réfléchir aux débuts de la polyphonie. [...] La deuxiéme voix doit étre quelque
chose d’indépendant, comme le sont dans la famille, le mari et la femme®*. »

Et son épouse, Nora Pirt, ajoute :

« Ce moment ou Arvo en est arrivé a introduire la deuxiéme voix, je pourrais le comparer a la création du
monde. C’¢était une énorme explosion, une découverte dont la richesse reste aujourd’hui encore inépuisable.
[...] Dans la musique d’Arvo, cette nécessaire tension [harmonique] est atteinte au moyen d’une petite
superposition verticale : la ligne mélodique supérieure se déplace librement dans I’univers tonal, suivant un
mouvement le plus souvent graduel, ce qui lui permet d’étre clairement perceptible en termes d’harmonie
tonale. Au contraire, la deuxiéme voix ne peut évoluer qu’a I’intérieur d’un spectre de trois notes, de sorte
qu’une seule fonction se trouve constamment accentuée, celle de la tonique. C’est ainsi qu’est née une
forme de tension entre les deux voix qui d’un c6té se complétent et de ’autre se polarisent, comme le font,
en ¢lectricité, les pdles positifs et négatifs. Comme un champ de tension continuel entre deux déclencheurs,
I’'un dynamique, 1’autre statique, comme si 1’on fusionnait deux champs habituellement incompatibles®. »

En quelques mots Nora Pirt a résumé le principe premier du style tintinnabuli : deux voix, une mélodie et un accord de
trois notes. Nous allons maintenant étudier cela de maniere plus approfondie.

81 « Here the line breathes differently. Not like in the dry notebooks, which are like sawdust. And the tune itself goes on for ever. As long as the
heart beats and the lung breathe, you can sing them forever. That’s why the notebooks are full of such songs. They don’t mean anything. They
are not to be performed. You must not applaud them. The author must not bow during the applause. There’s no need for that. This is natural brea-
thing. More like intimate. But not entirely. It’s like communication between two friends. They are also like exercises. Exercises to oppose evil
thoughts. The words save you. They direct the melodious line and perception. It’s learning the perception that the words tell about. Tens, hun-
dreds, thousands, millions of versions. As many as there are people in the world, there are different prayers and sighs. »

In SUPIN Dorian, op. cit.

82 La musique ancienne est souvent caractérisée par I’absence de barres de mesure. Pour comprendre les valeurs rythmiques de chaque note on se
base sur le tactus qui est la pulsation correspondant a peu prés a ma pulsation des battements du cceur (entre 60 et 80 bpm). Il y a donc dans cette
musique un systéme de proportion qui codifie les accélérations ou les ralentissements du tempo. Il est alors indiqué sur la partition des rapports
de 2, 3, Y etc. Le tactus est ainsi une maniére de battre la mesure qui a un rapport direct avec le corps, le souftle et la pulsation intérieure. Pour
aller plus loin, voir AUDA Antoine, « Le tactus principe générateur de I’interprétation de la musique polyphonique classique », in Scriptorium
4-1, 1950, pp. 44-66. [en ligne] consulté en décembre 2018] https://www.persee.fr/doc/scrip_0036-9772 1950 num 4 1 2263

8 La monodie est une musique a une seule voix dans le sens ol « voix » désigne une partie vocale ou instrumentale. Mais cette « voix » peut
étre produite par plusieurs voix ou plusieurs instruments chantant ou jouant ensemble a 1'unisson. Voir : sans auteur Monodie. Wikipédia :
I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 9 mai 2019 a 15:32 [Consulté en décembre 2018]. Disponible a 1’adresse :
https://fr.wikipedia.org/wiki/Monodie

8 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 78-80.

32 s RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 84-85.




III — La technique Tintinnabuli

1. Les principes généraux
a. Petite cloche et tintinnabulation, que signifie le mot « tintinnabuli »

Antiquité

Le mot tintinnabuli provient du latin, sous cette forme en —i il s’agit du génitif singulier de tintinnabulum. Le mot
tintinnabulum signifie petite cloche, grelot ou sonnette.

Dans I’antiquité romaine, un tintinnabulum est un objet muni de clochettes, et suspendu a l'entrée des maisons. Sa
fonction est purement apotropaique, ¢’est-a-dire que 1’objet protége du mauvais sort®.

Tintinnabulum Buste de Mercure entouré des divinités capitolines et orné de clochettes, époque gallo-romaine, découvert a Orange,
bronze et patine (vert brun), H. 34 cm avec les clochettes® Et Tintinnabule de la Collégiale Notre-Dame de Dole, France®.

Eglise

Dans les églises, le tintinnabulum ou tintinnabule est également une clochette suspendue a un support portatif et
constitue, avec I’ombrellino (sorte d’ombrelle plate portée lors de processions en signe de révérence, pour abriter
le Saint-Sacrement), I’un des emblémes distinctifs des basiliques®.

L’objet source pour Part est évidemment a rapprocher de ce second type de tintinnabule.

8 Source : sans auteur Tintinnabulum (Rome antique). Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 13 octobre
2018 a 20:27 [Consulté en novembre 2018]. Disponible a I’adresse : https:/fr.wikipedia.org/wiki/Tintinnabulum (Rome_antique

8 Tintinnabulum Buste de Mercure entouré des divinités capitolines et orné de clochettes, époque gallo-romaine, découvert a Orange, bronze et
patine (vert brun), H. 34 cm avec les clochettes

Description :

Buste de Mercure nu, simplement coiffé d’un pétase ailé. Le torse de la divinité surmonte deux cornes d’abondance dont les parties inférieures
se croisent sous son sternum. La rencontre des deux cornes d’abondance est en partie dissimulée par des feuilles d’acanthe et par un buste de
Jupiter en haut relief, vu de face et placé au centre de la poitrine de Mercure. Jupiter est barbu et sa chevelure est épaisse. Les deux cornes
d’abondance sont remplies, a hauteur des épaules de Mercure, de fruits, eux-mémes surmontés a droite de Mercure d’un buste de Minerve et &
sa gauche d’un buste de Junon voilée. L’arriére est orné de roses a six pétales au niveau des embouchures des cornes d’abondance et est équipé
de quatre anneaux de suspension auxquels sont suspendues par des chainettes autant de clochettes. La cloche centrale et les deux qui I’entourent
sont suspendues au buste de Jupiter pour la premiére et aux cornes d’abondance pour les deux autres. Le buste est ainsi orné en tout de sept clo-
chettes. Source : sans auteur. Tintinnabulum «Buste de Mercure entouré des divinités capitolines et orné de clochettes», [photo d’objet], s.d. [en
ligne] [consulté en novembre 2018] http://medaillesetantiques.bnf.fr/ws/catalogue/app/collection/record/ark:/12148/c33gb141gh

8 Tintinnabule de la Collégiale Notre-Dame de Dole, France. Source : BARSUPILAMI1512, Tintinnabule de la basiliqgue mineure Notre
Dame de Dole, Jura, France, [photo], 2010, [en ligne] [consulté en novembre 2018]. https://commons.wikimedia.org/wiki/File: Tintinna-
bule-Coll%C3%A9gialeNotreDamedeDole.jpg

% sans auteur Tintinnabule. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 29 mars 2018 a 18:48 [Consulté en
novembre 2018]. Disponible a 1’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Tintinnabule
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L’invention du mot Tintinnabulation

Le mot Tintinnabulation écrit tel quel et utilisé par Arvo Pért est un mot inventé. En frangais on dirait tintinnabulement,
mais ce mot signifie plutdt le moment ou les cloches se balancent et sonnent. Le mot tintinnabulation est un mot inventé
par Edgar Allan Poe pour caractériser le son persistant de la sonnerie d’une cloche apres qu’elle ait été frappée, il s’agit
donc de caractériser la persistance sonore d’une cloche et non le son au moment ou I’objet est frappé. On trouve ce mot
dans le poéme The Bells? écrit en 1848. Mallarmé le traduit, lui, par « tintinnabulisation ».

Nous avons choisi ici de garder la graphie anglaise car c’est celle utilisée par Arvo Pirt.

HEAR the sledges with the bells -- Entendez les traineaux a cloches - cloches
Silver bells! dargent !
What a world of merriment their melody fore- Quel monde d'amusement annonce leur mélo-
tells! die !
How they tinkle, tinkle, tinkle, Comme elle tinte, tinte, tinte, dans le glacial air
In the icy air of night! de nuit !
While the stars that oversprinkle tandis que les astres qui étincellent
All the Heavens, seem to twinkle sur tout le ciel semblent cligner,
With a crystalline delight; avec cristalline délice, de l'oeil :
Keeping time, time, time, allant, elle, d’accord (d’accord, d’accord)
In a sort of Runic rhyme, en une sorte de rythme runique,
To the tintinnabulation that so musically wells avec la «tintinnabulisation» qui surgit si musica-
From the bells, bells, bells, bells, lement
Bells, bells, bells -- des cloches (des cloches, cloches, cloches, clo-
From the jingling and the tinkling of the bells. ches, cloches, cloches) :

du cliquetis et du tintement des

cloches.

The Bells, premiere strophe du poeme d’Edgar Allan Poe, traduit par Stephane Mallarmé
b. La tintinnabulation pour Arvo Pért

Le terme-méme de tintinnabuli semble associé avec tellement d’évidence a la cloche qu’il a été difficile dans un premier
temps de trouver sa signification exacte pour le compositeur. Nous avons ainsi cherché dans un nombre important
de publications et interviews le sens premier et profond du terme. Arvo Pirt semble n’avoir expliqué précisément le
concept qu’une seule fois. Dans le livre d’Hillier celui-ci nous rapporte cette citation extraite du livret d’une ceuvre de
Pért au titre emblématique : Tabula rasa (table rase, nouveau départ). Le compositeur explique ainsi :

« La Tintinnabulation est un lieu que je parcours parfois lorsque je suis a la recherche d’une réponse — dans
ma vie, ma musique, mon travail. Dans mes heures noires, j’ai comme le sentiment que tout ce qui est en
dehors de cette seule chose n’a aucun sens. Ce qui est complexe et présente de multiples facettes ne fait
que me troubler, et je dois chercher 1’unité. Qu’est- ce que c’est, cette chose unique, et comment trouver
le chemin qui m’y méne ? Les traces de cette chose parfaite se montrent sous différentes apparences — et
alors tout ce qui est sans importance disparait. La Tintinnabulation est ainsi. Ici je me retrouve seul avec le
silence. J’ai découvert que quand une seule note est jouée magnifiquement cela suffit. Cette note seule, ou
un battement silencieux, ou un moment de silence, cela me réconforte. Je travaille avec trés peu d’éléments
— avec une voix, avec deux voix. Je construis avec les matériaux les plus primitifs — avec la triade, avec une
tonalité spécifique. Les trois notes de la triade sont comme des cloches. Et c’est pourquoi je ’appelle
tintinnabulation®'. »

% sans auteur Tintinnabulation. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 14 May 2019, at 10:11 (UTC)
[Consulté en novembre 2018]. Disponible a ’adresse : https://en.wikipedia.org/wiki/Tintinnabulation

°I J”ai choisi de garder le mot tintinnabulation en anglais car il me semble qu’il rend mieux le concept qque Pért exprime. En frangais on dirait en
effet « tintinnabulement ».

La citation provient de Arvo Pért, cité dans le livret du disque Tabula Rasa, ECM, in Hillier, Paul, Arvo Pdrt, Oxford Studies of Composers,
Claredon Press, 1997, p. 87.

« Tintinnabulation is an area I sometimes wander into when I am searching for answers in my life, my music, my work. In my dark hours, I have
the certain feeling that everything outside this one thing has no meaning. The complex and many-faceted only confuses me, and I must search for
unity. What is it, this one thing, and how do I find my way to it? Traces of this perfect thing appear in many guises — and everything that is unim-
portant falls away. Tintinnabulation is like this. Here I am alone with silence. I have discovered that it is enough when a single note is beautifully
played. This one note, or a silent beat, or a moment of silence, comforts me. I work with very few elements — with one voice, with two voices.

I build with the most primitive materials — with the triad, with one specific tonality. The three notes of the triad are like bells. And that is why I
called it tintinnabulation. »



Cette citation est fondamentale pour comprendre 1’ceuvre de Pért. Et nous allons détailler tout cela dans les prochains
paragraphes. En effet, Part nous parle de ces deux voix, de ce voyage immobile, de sa relation a la rédemption, il nous
parle du silence, de matériaux primitifs, d’une sorte de minimalisme (nous expliquerons plus loin le type spécifique de
minimalisme dont il faut parler pour I’ceuvre de Pirt) avec cette recherche d’une simplicité.

c. Relier une tonalité de maniére horizontale et verticale, les principes de base du style Tintinnabuli

Ainsi, le principe du style Tintinnabuli est basé sur un systeme qui relie les effets d’un mode ou d’une tonalité de
maniére a la fois horizontale et verticale®>. Ainsi la mélodie et I’harmonie se rencontrent en différents points grace a ce
principe ; la gamme et les triades (accord de trois notes qui résulte de 1I’empilement de tierces) qui constituent le morceau
sont reliées pas cette logique.

La base de ce style consiste en une texture sonore composée de deux parties. Ces deux ¢léments qui constituent le style
tintinnabuli fonctionnent sur le principe de « note contre note » (que nous ne pouvons pas appeler ici contrepoint car ce
principe ne répond pas strictement aux régles canoniques du contrepoint).

Le premier élément est une voix ou ligne mélodique qui se déplace le plus souvent de maniére progressive et conjointe
de ou vers la note centrale du morceau (cette note étant souvent la tonique, mais pas toujours). Et le second élément
de construction est constitué¢ par une voix « tintinnabuli » qui vient doubler la ligne mélodique. Cette voix tintinnabuli
n’utilise que les notes de la triade de la tonique mais évite 1’unisson ou I’octave®.

Nous appellerons ainsi la voix mélodique voix M et la voix tintinnabuli : voix T%*.

C’est ainsi que le principe fondamental du style tintinnabuli est la rencontre de ces deux ¢léments : la voix mélodique
M, horizontale, construite autour d’une note centrale (tonique ou autre) et la voix T, verticale, construite de la triade qui
prend comme fondamentale la note centrale du morceau.

Il s’agit d’un principe a I’apparence simple, mais nous allons voir plus loin a quel point ces contraintes fortes font
émerger une diversité de systémes et de maniéres d’agencer les notes pour former des piéces tres différentes.

11 s’agit aussi d’un principe de composition qui fait voler en éclat la division que 1’on fait habituellement entre musique
modale et tonale.

Il nous faut donc rappeler ce que nous entendons par musique modale et musique tonale. Hillier, dans son livre sur Arvo
Pért, ’exprime de fagon trés claire :

« Les ¢éléments de la musique tonale peuvent étre réduits a la triade et & la gamme diatonique, ces deux
¢léments peuvent ainsi étre vus comme les deux faces d’une méme piéce — une tonalité qui peut étre
exprimée a la fois horizontalement et verticalement. Une gamme définit un ensemble particulier d'intervalles,
évoluant par paliers d'une note centrale soit vers le haut soit vers le bas. Dans la musique tonale, seuls deux
types de gammes basiques sont utilisées, la gamme majeure et la gamme mineure, bien que les effets de
celles-ci puissent étre grandement modifiés par une des altérations chromatiques, offrant ainsi le moyen de
moduler vers un autre centre tonal ou tonalité. De cette fagon, nous parlons de tonalité « fonctionnelle »,
c'est-a-dire la maniére dont on peut donner a une piece de musique une structure contrastée et dynamique
grace a des éléments de tension et de libération associés au processus de modulation®. »

Ainsi, par exemple, la tonalit¢ de La mineur sera caractérisée par la gamme : La — Si —Do — Ré — Mi — Fa — Sol — La,
mais aussi par la triade La — Do — Mi.
Hillier continue :

« Dans la musique pré-tonale, des variations d'échelle plus subtiles étaient disponibles, les différentes
permutations de tons et de demi-ton produisant les divers modes (qui peuvent étre facilement identifiés
en jouant des gammes au piano en commencant par des hauteurs différentes et en n’utilisant que les
notes blanches). Le probléme avec la musique modale au piano est que son systéme d’accordage tempéré
ne permet pas les petites modifications de I’intonation nécessaires (et que les chanteurs traditionnels et
certaines chorales font naturellement) pour que la musique fonctionne correctement. De plus, la musique

%2 HILLIER, Paul, op. cit., p. 90.
% HILLIER, Paul, op. cit., p. 93.
% HILLIER, Paul, op. cit.

%5 « The elements of tonal music can be reduced to the triad and the diatonic scale, which may be seen as two sides of one coin — a tonality which
can be expressed both horizontally and vertically. A scale defines a particular set of intervals, moving by step from a central note either up or
down. In tonal music, only two basic kind of scale are used, major and minor, though the effects of these can be greatly varied by chromatic
alteration, thus affording a means of modulating to another tonal centre or key. In this way we talk about ‘functional’ tonality, meaning the way
in which a piece of music can be given a contrasted and dynamic structure through the elements of tension and release involved in the process of
modulation. » in HILLIER, Paul, op. cit., p. 91.
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modale ‘traditionnelle’ met ’accent sur les mouvements conjoints ou sur des intervalles qui soulignent
les quartes, quintes et septiémes mineures (les intervalles les plus petits de la série harmonique), et n’a
que peu ou pas d’utilisation de I’arpege triadique. Quand une triade se produit occasionnellement, elle est
généralement utilisée pour souligner la quinte et trés rarement comme moyen de monter a 1’octave®. »

Ainsi, dans la musique modale, 1’accord de trois notes, la triade est rarement utilisée. Il faut aussi souligner comme le
dit Hillier que jouer de la musique modale traditionnelle n’a pas beaucoup d’intérét sur un piano tempéré ou dans un
systéme d’accordage de telle sorte.

Pourtant, la musique de Pért, bien que composée pour un accordage tempéré et utilisant de fagon omniprésente 1’accord
de trois notes, a souvent ét¢ qualifiée de modale.

Hillier nous explique pourquoi :

« La musique tintinnabuli comporte de nombreux aspects qui amenent les gens a la considérer comme
« modale » : elle ne module pas et il n’y a pratiquement pas de chromatisme ; I’harmonie n’est pas «
fonctionnelle » — elle ne procure pas intrinséquement de sensation de tension et de relachement ; et la
présence constante de 1’accord de trois notes suggére un effet de bourdon, caractéristique fréquente de la
musique modale”’. »

Il faut ainsi noter qu’en inventant ce systéme, Pirt se trouve dans une sorte de nouveau systéme, ni tonal, ni modal, son
principe nous rappelle la musique ancienne et modale dans le sens ou il utilise des voix mélodiques souvent modales,
conjointes, sans changement de couleur ou tonalité, mais dans le méme temps il utilise la triade, accord de trois sons,
accord parfait qui nous plonge également dans les principes de construction de la musique tonale. On se retrouve alors a
¢couter une musique qu’il est difficile de replacer dans une époque si I’on ne connait pas son auteur, et cela notamment
dans les piéces vocales, une musique qui nous semble a la fois ancienne mais qui n’aurait pas pu étre composée a une
autre époque que contemporaine.

Hillier dans son livre qui fait référence nous dit ainsi :

« La musique tintinnabuli de Pért est un nouveau mélange de forces tonales et modales. Son utilisation de
'accordage tempéré et son accent triadique réfutent catégoriquement I'idée que cette musique serait néo-
médiévale. De méme, sa stase tonale le distingue des tonalités conventionnelles, car la présence constante
de la méme triade neutralise les capacités fonctionnelles des hauteurs en dehors de celle-ci®®. »

Nous allons en effet voir, grace a 1’étude des partitions, a quel point la prégnance de cet accord de trois notes qui revient
sans cesse replacer la mélodie dans sa couleur, raméne le morceau a sa tonique et a son espace. A quel point I’utilisation
de la voix tintinnabuli provoque cet effet de « voyage immobile ».

On considére donc que la mélodie est en La et donc les notes de la voix M ne peuvent étre accompagnées chacune que
par une ou plusieurs autres notes (en fonction du nombre de voix ou d’instruments) que par des notes de la triade La-Do-
Mi en évitant 'unisson ou I’octave.

O

e

Ainsi, si I’on écrit une voix, un peu au hasard et qui utiliserait toutes les notes de la gamme de La :

(Nous écrirons pour plus de facilité de lecture et pour poursuivre dans la méme logique que Hillier, les notes de la voix
M en rondes et les notes de la voix T en noires, sans considérer leur valeur rythmique, il s’agit 1a d’un code visuel qui
nous permet de départager les deux voix.)

% « In pre-tonal music, more subtle variations of scale were available, the different permutations of tone and semitone producing the various mo-
des (which can be readily identified by playing scales on the piano starting with different pitches and using only the white notes). The problem
with playing modal music on the piano is that its tempered tuning system does not allow the small modifications of intonation that are necessary
(and which traditional singers and some choirs achieve naturally) for the music to function properly. Furthermore, ‘traditional’ modal music
emphasizes movement by step or by intervals that outlines the fourth, fifth and minor seventh (the lowest intervals in the harmonic series), and
has little or no use for the triadic arpeggio. Where a triad occasionally occurs, it is usually by way of emphasizing the fifth, and only very rarely
as a mean of rising to the octave. » Ibidem.

7 « There are many aspects of tintinnabuli music which lead people to think of it as ‘modal’: it does not modulate, and there is virtually no
chromaticism; the harmony is not ‘functional’ — it does not provide a structural sense of tension and release; and the constant triadic presence is
suggestive of the drone that is frequently a feature of modal music. » Ibid.

% « Pért’s tintinnabuli music is a new blend of tonal and modal forces. Its use of tempered tuning and its triadic emphasis categorically refute the
idea that this music is neo-medieval. Equally, its tonal stasis sets it apart from conventional tonality, for the constant presence of the same triad
neutralizes any functional capabilities of pitches outside of it. » HILLIER, Paul, op. cit., p. 92.
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Une fois la voix M écrite, nous allons inscrire toutes les notes de la triade que nous pouvons attribuer a chaque note de
la voix M en considérant les régles édictées ci-dessus. Pour le moment, nous allons nous cantonner a une étendue qui ne
dépasse pas deux octaves pour plus de clarté.

Nous arrivons alors a ce schéma :

: 3 s 32 3 3 3
o § %o § $° ¥
D) 3 s E 3 E 3 3 s

Nous avons ainsi pour chaque note M, plusieurs notes T. Ainsi, aprés avoir noté sur le papier toutes les possibilités
« d’harmonie » liées a cette mélodie, il ne s’agira alors plus qu’a « choisir » les notes qui soit nous plaisent le plus, soit
d’inventer un nouveau systéme afin de trouver la « bonne » note. Arvo Pért a ainsi pour chacune de ses compositions
¢tabli un certain nombre de régles mathématiques ou de processus qui lui permettent d’appliquer un systéme logique et
cohérent au choix des notes de la voix T. C’est ce que nous allons découvrir.
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Pour aller un peu plus loin et comprendre comment la mélodie se colore par la voix T, imaginons que nous attribuons
une couleur a chaque note de la triade.

Ainsi, dans ce schéma nous avons établi un code arbitraire inspiré par le travail sur les modes de Catherine Weidemann®,
nous avons choisi ici de figurer le La = bleu, le Do = orange et le Mi= violet, nous obtenons alors ce schéma :

t 3 s 3 3 3 3 7
bb—t—0 45 —4—1F

i
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Celui-ci nous révele ainsi que chaque note de la mélodie peut étre accompagnée de toutes les couleurs de la triade. Ainsi
méme en ne choisissant qu’une note de la triade pour chaque note de la voix M, on retombera toujours a un moment ou
aun autre sur la note fondamentale, tierce ou quinte de la triade. Ainsi a chaque note de la mélodie notre oreille retrouve
une couleur familiere, une couleur qui fait partie de la triade de la note centrale de la composition. Cela a pour effet de
donner une impression d’immobilité, les hauteurs des notes changent mais nous restons toujours dans le méme espace
sonore créé et rappelé par cette triade omniprésente.

La question que 1’on se pose alors est de savoir comment dans des régles a I’apparence si strictes I’on peut créer du
mouvement, un voyage.

2. Les outils qui permettent de construire en style tintinnabuli, le détail de la technique
a. Relation voix T (tintinnabuli) et voix M (mélodie) : supérieur/inférieur, position 1 et 2

Ainsi I’organisation des notes appartenant a la triade tintinnabuli peut se faire de différentes maniéres, dans un rapport
avec la note de la voix M.

En reprenant la gamme de La mineur et la considérant comme notre voix M, comme nous I’avons déja expliqué, nous
pouvons constater qu’a chaque degré il nous est possible d’empiler certaines notes de la triade tintinnabuli de La (La-
Do-Mi) en ayant la seule contrainte d’éviter I’unisson et 1’octave.

La note de la triade ainsi associée a la note de la voix M peut se retrouver en position inférieure ou supérieure ou
alternant entre position inférieure et supérieure. Dans un morceau on peut ainsi choisir de n’attribuer a la mélodie que
des notes tintinnabuli supérieures ou seulement inférieures, ou alors partir dans un systéme qui alterne entre position
inférieure et supérieure. Le schéma ci-dessous résume le principe'®.

* WEIDEMANN Catherine, « Les sept modes diatoniques et leurs transpositions », fascicule pédagogique, 2013. [en ligne] [consulté en no-
vembre 2018] http://www.psalmos.com/text/modes-version-juin-2013.pdf

10 HILLIER, Paul, op.cit., p. 94. Pour plus de clarté, tous les schémas issus du livre d’Hillier ont été recopiés et traduits en francais.

37



o) - . o, B
1. Supérieure H "oy & o =
Di
f) >
O » )
1. Inférienre :&ﬂ‘d ¥ e ¥
. *
fi - . -y -
(% 1 s -
i, Alternante W"—%
[N

D’autre part, méme a I’intérieur de I’organisation choisie (supérieure, inférieure ou altérante) nous pouvons également
choisir la position (proche ou éloignée) de la note T par rapport a la note M.
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C’est ainsi que 1’on peut avoir plusieurs combinaisons'”' : en partant de la mélodie ou gamme, on peut choisir pour la

note T un mode d’organisation (inférieur, supérieur ou alternant) et également une position dans 1’espace (rapproché ou
¢loigné de la note M).

Nous pourrions indiquer qu’une troisiéme position existe, mais Hillier dans son livre met en évidence les rapports
d’octaves et donc de correspondance avec les positions déja évoquées.

En fonction de I’oreille de I’auditeur on pourrait cependant émettre I’hypothése qu’un rapport de dissonances entre deux
notes est moins entendu plus la distance d’intervalle est grand.

F= position pour les degrés 11, IV, ¥1 e VII (2)
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101 Schéma apparaissant dans Of North Texas, 2013, viii-78 p., Master soutenu par 1’auteur a I’Univesité de North Texas en 2013., p. 11 dévelop-
3 pé du schéma d’Hillier dans HILLIER, Paul, op. cit., p. 94.



b. Les 4 modes de la voix M (composer en mode plutot qu’avec le principe classique des tonalités)

Nous avons ainsi vu comment les notes de la triade tintinnabuli peuvent se placer autour de la voix M. Nous avions
utilisé une gamme de La pour I’exemple. 11 s’agit maintenant de comprendre comment la voix M, la mélodie s’organise
et si elle aussi obéit a des régles. Selon Hillier, la voix M se développe toujours a partir ou en partant d’une note centrale
dans le morceau.

Il nous semble que dans ses compositions, Arvo Pért choisit parfois une tonalité ou un mode. Dans tous les cas quel que
soit le systéme de référence choisi (modal ou tonal), la mélodie semble a chaque fois tourner autour d’une note, cette
note centrale (tonique ou non) est le point de départ ou d’arrivée de la voix mélodique, voix M. Celle-ci est identifiable
selon 4 modes d’organisation, théorisés par Hillier'®2.
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3. Les trois types de Tintinnabuli et quelques analyses de partitions

En fonction de ces régles générales du style Tintinnabuli, Part va construire des régles précises liées a chaque ceuvre ou
commande, cela en fonction du sujet, du texte mis en musique ou de lacommande. Car méme si ces régles semblent strictes
et peut-tre méme « réductrices » aO priori, elles offrent comme dans un langage de programmation informatique'®® un
nombre trés grand de possibilités. Ainsi, a partir de quelques commandes, le compositeur est capable de produire un
trés grand nombre d’ceuvres différentes. Nous pensons que chaque ceuvre est son propre univers régi par des regles qui
découlent des principes tintinnabuli, mais qui sont précisés et formés de maniere stricte et exclusive a chaque ceuvre. On
peut cependant faire émerger des « styles dans le style », c’est ainsi que 1’a théoris¢é Kongwattananon Oranit dans son
Master en théorie de la musique. Il apparaitrait selon cette thése trois grands types de style tintinnabuli'®,

Dans la mesure ou nous n’aurons pas le temps cette année d’étudier tout le corpus de partitions, nous acceptons cette
théorie, dans ’attente, peut-étre d’une étude future plus approfondie. Cette classification nous servira pour le moment de
prétexte a analyser de fagon structurée les différentes ceuvres du compositeur. Ainsi, ces trois types de style tintinnabuli
seront expliqués a travers 1’étude des partitions de quelques ceuvres emblématiques du compositeur.

a. Type 1 : Analyse de Fiir Alina et Cantus in Memory of Benjamin Britten
Ainsi selon Kongwattananon Oranit le premier type d’écriture tintinnabuli se caractérise par :

- Une voix mélodique M qui est complétement indépendante de la triade T, ainsi La voix M et T sont strictement
distribuées a des instruments différents. Dans le cas de fiir Alina une voix est attribuée a une main, dans le cas
du Cantus, les voix instrumentales sont divisées en voix M et T. Ainsi les deux logiques M et T se rencontrent
en superposition et non par un mélange au sein d’'une méme ligne musicale.

- La voix mélodique M se déroule principalement de maniére conjointe a la maniére d’'une gamme ou d’une
mélodie monodique, mais pas forcément selon la logique des 4 modes de voix M théorisé par Hillier (cf. schéma
plus haut).

- Il y a une symétrie dans la forme de la piece.

Fiir Alina

Fiir Alina a été créée en 1976 a Tallin. 1l s’agit d’une petite piece courte pour piano (environ 2 minutes), elle est dédiée
a une petite fille estonienne de douze ans qui avait dit émigrer a Londres'®.

12 HILLIER, Paul, op. cit., p. 95.

193 Pour plus de détails sur I’utilisation des mathématiques dans les systémes de composition d’Arvo Part, se référer a I’article de SHVETS Anna,
« Mathematical Bases of the Form Construction in Arvo Part’s Music », Lietuvos muzikologija, t. 15, 2014.

14 KONGWATTANANON Oranit, op. cit.

195 « Fiir Alina was dedicated to a family friend’s eighteen-year-old daughter. The family had broken up and the daughter went to England
with her father. The work, dedicated to the daughter, was actually meant as a work of consolation for the girl’s mother, missing her child. Its
introspection calls to mind a vivid image of youth, off to explore the world. » Source : sans auteur Fiir Alina. Wikipédia : I’encyclopédie libre
[en ligne]. Derniére modification de la page le 14 May 2019, at 10:11 (UTC) [Consulté en novembre 2018]. Disponible a 1’adresse : https://
en.wikipedia.org/wiki/F%C3%BCr_Alina
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Sketch of Aliina, 1975, archives du Centre Arvo Pdrt, source : Arvo Piirt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur :
https://www.arvopart.ee/en/arvo-part




Fiir Alina est la premicre ceuvre que 1’on considére comme purement tintinnabuli. Pért avait déja introduit des principes
apparentés au tintinnabuli et appliqué les prémices de cette technique a quelques ceuvres plus anciennes comme dans
sa Symphonie n°3 (créée en 1971). Hillier explique que dans cette piéce, par exemple, on peut trouver beaucoup de
passages qui se déroulent comme un contrepoint en deux parties et que le concept d’appariement de choses, le fait de
fusionner deux éléments en un semblait étre devenu une « idée fixe!”. »

Fiir Alina est cependant considéré comme la premicre ceuvre de Pért dans ce style inventé par le compositeur. Sa
simplicité apparente : une ceuvre pour piano dont les deux voix sont réparties entre les deux mains et renforcées par une
pédale de si, deux voix qui se développent uniquement note contre note, en homorythmie, aucune indication de rythme
si ce n’est deux types de notes : noires et rondes, pas d’indication de mesure, cache une certaine complexité. Cette piece
est un peu comme le noyau premier d’une technique aux possibilités infinies.

Une seule indication est écrite sur la partition : Ruhig, erhaben, in sich hineinhorchend, signifiant a peu pres : Calmement,
avec grandeur (ou noblesse) et de maniere introspective.

Cette recherche de simplicité nous semble avoir la forme et le caractére d’un manifeste. Et Pirt a en effet déclaré a
propos de I’ceuvre : « C’est dans cette piece que j’ai découvert les séries d’accords parfaits dont je fis ma regle tres
simple de fonctionnement'?’. »

Cette ceuvre pourtant si simple nous ouvre, comme nous allons le voir, toutes les possibilités et effets du style tintinnabuli.
Arvo Pért dit également a propos de cette ceuvre :

« Fiir Alina est la premicre de mes ceuvres a ressortir au style tintinnabuli, et néanmoins elle est structurée
de maniére tres rationnelle. J’ai pris la mélodie au hasard dans 1’'un de mes cahiers d’exercices, comme
s’il s’agissait d’une mélodie morte, qui ne signifiait rien pour moi. Puis je 1’ai organisée rythmiquement
de maniére trés primitive : j’ai construit un petit édifice, une miniature architectonique. A cette premiére
mélodie, j’ai ensuite attaché une seconde, pour laquelle j’ai suivi les régles trés simples du style tintinnabuli,
de maniere que les trois notes d’une tonalité franche — si mineur — forment la ligne inférieure. Ce que
j’ai créé était-ce vraiment de la musique ? J’avais beaucoup de doutes a ce sujet, il m’a fallu du temps
pour le réaliser. D’un c6té, je savais que ce que je décrivais comme ma découverte n’était pas le fruit du
hasard, mais de I’autre, cette composition m’apparaissait trop simple ; mes oreilles n’étaient pas habituées
a prendre au sérieux un tel travail'®. »

Nous avons trouvé!'” sur le site du Centre Arvo Pért un des brouillons pour 1’élaboration de cette piece (cf. illustration
ci-dessous). Grace a ce document nous pouvons comprendre les prémices de I’ceuvre et la maniére dont elle a été
composée. Car si la musique de Part est une musique a processus — une musique qui, une fois la logique choisie, se
déroule inexorablement selon ses principes, au moment de Fiir Alina, le processus lui-méme est en cour de construction.
C’est ce que nous révele cette esquisse ci-contre.

L’utilisation pour la composition de deux couleurs différentes pour I’¢élaboration des voix confirme déja les mots du
compositeur : il y a deux voix différentes, deux logiques qui se déroulent note contre note : un stylo de couleur verte puis
bleue pour la voix M (mélodie) et un stylo de couleur brune puis rouge pour la voix T (tintinnabuli).

Cette esquisse nous montre ¢galement comment le principe d’addition des notes a été construit. En observant les lignes
et les différentes corrections, notamment celles apportée au placement des points d’orgue qui font respirer la phrase
musicale, on comprend une des volontés premicres du compositeur : faire avancer la piece de maniére graduelle avec un
principe de symétrie. Aucune indication de mesure n’est précisée, pourtant si 1’on replace ces notes dans une mesure, on
pourrait schématiser cette esquisse a peu pres comme cela :
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Schéma reprenant les éléments essentiels du brouillon de Pdrt pour la piéce Fiir Alina.

1% « Already in the Third Symphony there are many passages of two-part counterpoint, and the concept of pairing things off, of fusing two into
one, became an idée fixe. » HILLIER, Paul, op. cit., p. 74.

197 sans auteur Fur Alina., Ibidem.
18 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 96.
19 Sketch of Aliina, 1975, archives du Centre Arvo Pirt, source : Arvo Pdrt Center, op. cit.



A chaque nouvelle avancée de la phrase musicale, une note est ajoutée, cela jusqu’a arriver a une séquence de 8 notes
dans I’esquisse et finalement de 7 dans la version finale. Arrivée a ce « paroxysme », la phrase musicale recommence
sa « descente ». Chaque nouvelle suite de note s’amenuise petit a petit jusqu’a la séquence finale de deux notes (selon
I’esquisse d’abord trois, mais la parenthese nous indique que le compositeur a changé d’avis). La derniére mesure repart
sur une mesure de trois notes, a la maniére d’une cadence (do-si-do) ou comme la suggestion que le mouvement pourrait
reprendre son cours dans la méme logique, a I’infini : 3 notes, 4 notes, 5 notes, etc.

C’est d’ailleurs ce que Part lui-méme suggére dans le documentaire Arvo Pdrt : 24 Preludes for a Fugue, dans la
séquence pendant laquelle on le voit jouer Fiir Alina a des étudiants. Tout en jouant, il explique:

« C'est en fait... ¢a pourrait étre comme une pause a la radio. De tels signaux sonnent parfois comme s'ils
avaient duré toute une vie. Notre avenir, notre passé, hors du temps. [...] Voir dans cette petite phrase
quelque chose de plus que les touches blanches et noires. Et plus loin... Tenez cette note... ce n’est pas la
mélodie qui compte tellement ici. C’est la combinaison avec cette triade. Cela fait une union si déchirante.

L’ame aspire a la chanter de maniére infinie''’. »

Ce que I’on peut dire et qui est confirmé par ce que nous dit Arvo Pért, ¢’est que le compositeur est parti d’une mélodie
trouvée un peu au hasard dans ses cahiers, puis il a essayé de lui trouver un déroulement rationnel en lui appliquant une
voix T, toujours note contre note en homorythmie, la voix T étant toujours placée en dessous de la ligne mélodique.
Cette rationalisation s’effectue aussi en redécoupant la mélodie en séquences, sans lui attribuer un rythme ni une mesure,
mais plutdt en lui donnant une respiration. Cette respiration est permise par 1’application de points d’orgue a des endroit
précis. Dans la version finale il n’y aura pas non plus d’indication de mesure mais deux valeurs de temps : la noire et la
ronde, chaque séquence de la mélodie étant quand méme délimitée par une barre de mesure.

C’est ainsi que la mélodie, dans cette esquisse (c’est un peu différent dans la version finale) se déroule ainsi: 2 +3 + 4
+54+6+7+8+7+6+5+4+3+2plus la cadence +3.

On pourraitainsirésumer la forme de cette ceuvre de cette maniére : <><L’oreille et le cerveau s’imaginant inconsciemment
et intuitivement la suite a I’infini, un peu a la maniére d’ un motif de mosaique ou comme a la fin d’un morceau a la radio,
le volume étant baissé jusqu’a devenant inaudible!!!.

Ce que nous pouvons observer quand méme c’est que la mélodie elle-méme ne semble pas obéir a des régles précises
et mathématiques. Son déroulement est simplement réorganisé¢ dans sa dimension linéaire, avec des points d’orgue et
ramenée a la tonalité de Si mineur par la voix T. Nous allons voir que pour d’autre travaux, Arvo Pirt a également essayé
de rationnaliser la voix M, en produisant également des régles pour celle-ci, en suivant les quatre modes schématisés

plus avant.
g g * [ ! [ _— - l.
[ L

17 mode 25 made 3" mode 4 mode

Pour rappel : les quatre modes d’organisation de la voix M chez Arvo Pdrt.

Ce qui est également remarquable ici, dans cette esquisse, c’est de comprendre les questions que s’est posées le
compositeur. Ainsi, le principe de rationalisation du déroulement de la mélodie (et non de son caractére intrinséque ;
la hauteur des notes de la mélodie ne répond pas a un processus) par 1’application d’un processus mathématique et qui
pourrait nous sembler implacable est pourtant, a un endroit, contredit. On voit ainsi, que le moment que Pért a choisi
pour arréter puis reprendre la pédale de Si a la basse (a I’endroit de la fléche sur le schéma et ’endroit de la fleur sur la
version finale) lui pose question, et I’on voit apparaitre, a cet endroit dans 1’esquisse, une note qui ne fait pas partie de
la triade de si mineure : le Do. Le mi — solution logique dans ce processus — est aussi indiqué sur ce brouillon, mais au
final, le compositeur va garder le Do. Pourquoi ? Nous ne pouvons pas parler a la place du compositeur, mais pouvons
émettre des hypothéses. Peut-étre ce choix a été orienté par ’oreille, I’inattendu ici devient intéressant. A ce moment-
1a, la narration logique est bousculée par quelque chose de nouveau, I’accident, I’imperfection, une tension créée par la
quarte mais qui évite la dissonance qui aurait été provoquée par la seconde Mi-Fa#. Il s’agit peut-€tre 14, en brisant le
processus mathématique d’insuffler I’idée de la vie, chére aussi au compositeur''?.

110 « This is actually... it could be like a break on the radio. Such signals sometimes sound as if they lasted an entire life. Our future, our past,
outside time. [...] To see in this tiny phrase, something more than just the white and the black key. And further... Hold that note...It’s note the
tune that matters so much here. It’s the combination with this triad. It makes such a heart-rending union. The soul yearns to sing it endlessly. »
a 13 :23 in SUPIN Dorian, op. cit.

" A ce sujet, voir KARNES Kevin C., op. cit.

12 Déja cité plus haut : « Tout ce que je voulais ¢’était une ligne musicale simple, qui vit et respire intérieurement [...] » RESTAGNO Enzo,
42 BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 78-79.



L’esquisse nous montre également que le compositeur s’est posé la question du développement de la voix T en position
supérieure.

Lt

*'r...;;::

Esquisse d’Arvo Pdrt mise au propre, la voix T au-dessus de la gamme de Si mineur descendante dans Fiir Alina

Cette esquisse nous montre ainsi que Pért s’est posé la question de la position de la voix T par rapport a une voix M en
gamme. On peut supposer qu’il s’agissait peut-étre 1a d’un outil afin de commencer a déterminer les possibilités de ce
principe de construction. Il est intéressant de noter qu’aprés Fiir Alina, Péart prendra la gamme elle-méme comme voix
M, la mélodie n’étant plus tirée d’un carnet de note, la mélodie deviendra alors, comme réduite a sa plus simple entité,
la gamme elle-méme.

Nous ne saurons jamais pour quelles raisons précises Pért a choisi une solution plutét qu’une autre, mais ceci nous
rappelle quand méme que, quel que soit le processus mathématique choisi pour la composition d’un morceau, I’homme,
la subjectivité du compositeur entrent forcément et toujours en compte. Ceci nous rappelle que la quéte, assumée par
le compositeur, de produire une musique totalement dénuée de subjectivité est impossible. Et qu’il y a toujours dans sa
musique une relation entre processus mathématique et besoin d’insuffler de la vie et de I’inattendu a I’intérieur méme
de ce processus.

Partition manuscrite, état final Fiir Alina, source Hillier'>.

Sil’on regarde maintenant la musique elle-méme et comment se déroulent ces deux voix. La main droite joue la mélodie,
voix M et la main gauche fait sonner la voix tintinnabuli, voix T, composée seulement de Si, R¢ et Fa.

En faisant un schéma qui mettrait en quelque sorte la piéce « a plat » sur une seule plage, on peut se rendre compte d’un
seul coup d’ceil des mouvements et directions que prennent les deux voix.

On constate ainsi que les deux voix se déplacent de maniére strictement paralléle, comme si la voix T était une
simplification de la voix M, une voix M réduite a trois notes mais suivant le méme mouvement.

13 HILLIER, Paul, op. cit., p. 98-89.
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Schéma du déroulement des voix paralléles dans Fiir Alina.
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Fac-similés de Musica Enchiriadis, 9°™ siecle et leurs transcriptions en notation actuelle.
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Exemple d’organum dans le traité anonyme Ad organum faciendum, fin 11°" siécle et sa
transcription en orthographe moderne



Ce déroulement des voix en parallele n’est pas non plus sans rappeler la pratique de I’organum a I’époque médiévale.
En effet, le principe d’une voix mélodique renforcée par une seconde voix nous fait penser aux organum des débuts de
la polyphonie.

Dans 1’ouvrage La notation de la musique polyphonique 900-1600, Willi Appel''* explique les maniéres de noter la
musique au 9™ siecle, notamment celle utilisée pour I’enseignement de 1I’organum paralléle. Il s’agit d’une technique
de chant qui comporte deux voix : La voix principale appelée Vox principalis (VP) et la voix organale ou Vox organa
(VO)'3. Cette seconde voix est un contre-chant qui accompagne la voix principale. Cette seconde voix se déroule a
I’origine en consonances parfaite et paralléle a la voix principale : en quarte ou quinte, ou octaves justes. Le morceau
débutant et finissant cependant sur un unisson. Le rythme n’est pas noté, il suit la prosodie du chant grégorien.

L’organum, a I’époque se note ainsi, c.f. illustrations ci-contre : fac-similés de Musica Enchiriadis, 9™ siécle''®.,
L’idée de deux voix ou plus évoluant de maniére parallele selon des intervalles égaux est ainsi indiquée de fagon visuelle
et immédiatement reconnaissable.

Voici, ci-contre, les transcriptions modernes pour les fac-similés de Musica Enchiriadis
d’organum dans le traité anonyme Ad organum faciendum, fin 11°™ siécle!''® et sa transcription en orthographe moderne

17 et également un exemple

119.

Ces transcriptions ne sont pas sans rappeler 1’orthographe que Pirt choisit pour écrire Fiir Alina : I’absence de hampes
aux notes, des notes noires et blanches indiquent les durées.

Ici I’on comprend comment 1’étude, pendant plus de sept ans, de la musique ancienne et des débuts de la polyphonie a
influencé Arvo Pért. Il est d’ailleurs intéressant de remarquer que sur son esquisse, Pért avait choisi d’écrire cette picce
sur une seule portée, a la méme octave, révélant encore plus le caractére contrepointique de cette ceuvre. La source
de cette musique semble alors transparente méme dans son orthographe : elle est bien inspirée des premieéres ceuvres
polyphoniques.

Voir : Schéma des couleurs sonore dans Fiir Alina, page suivante.

Maintenant observons la couleur de cette musique. Nous avons a nouveau attribué une couleur pour chacune des trois
notes de la triade Si — Ré — Fa, sans prendre en compte les différences d’octaves. Si = violet (35x), Ré = vert (34x) et
Fa = rouge (32x)

Voir : Schéma de I’effet de tintinabulation de la voix T dans Fiir Alina, page suivante.

Dans ce schéma nous avons essay¢ de figurer I’effet que peut produire la répétition d’une note et la persistance auditive
qu’elle produit. D’une certaine maniére 1’effet de balancement et tintinnabulement est produit par les mouvements de
relais entre chaque note de la triade, ainsi que schématisé ci-dessus. Mais en méme temps si I’on considére les notes en
plages sonores, 1’effet de nappe persistante tout au long de la piéce est trés prégnant, comme figuré dans le schéma page
suivante.

Voir : Schéma des nappes sonore dans Fiir Alina, page suivante.

Ce qui produit un effet de faux-bourdon, confirmé par ’analyse verticale des intervalles produits par la superposition de
la voix T a la voix M.

Voir : Schéma des relations verticales, les intervalles dans Fir Alina.

Le faux-bourdon est une technique du 15°™ si¢cle qui consiste a partir d’un chant donné a doubler ou tripler cette voix
a des intervalles considérés comme dissonants'?: les tierces, sixtes et quartes. Ainsi, Jacques Amblard, dans son analyse

14 APPEL, Willi, La notation de la musique polyphonique 900-1600, Bruxelles, Editions Mardaga, 1998, 426 p.

115 MEEUS Nicolas, « L’organum (Xe—XIlIe siécles) » [en ligne] [consulté en novembre 2018] http://nicolas.meeus.free.fr/Musique An-
cienne/1Organum.pdf

"¢ APPEL Willi, La notation de la musique polyphonique 900-1600, Bruxelles, Editions Mardaga, 1998, 426 p., p. 185.
"7 APPEL Willi, op. cit., p. 184.

18 MEEUS Nicolas, Ibidem.

19 MEEUS Nicolas, /bid.

120 TENNEY James, A History of ‘Consonance’and ‘Dissonance’, s. 1., G&B Arts International, 1988, 118p. [en ligne] Disponible a 1’adresse:
http://www.plainsound.org/pdfs/HCD.pdf
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de Fiir Alina"'y trouve des ressemblances avec le faux-bourdon de John Dunstable au début du 15 siécle. Et il est vrai
que dans ses années de retrait, Arvo Pért a également étudié des compositeurs utilisant la technique du faux-bourdon, la
musique de Guillaume Dufay fait ainsi partie de ses références.

Nous pouvons constater dans la piece d’Arvo Pért, I’utilisation presque exclusive d’intervalles dissonants. Si nous
réduisons la partition a la méme octave comme dans le premier brouillon, les intervalles trouvés seraient de 1’ordre de
21 secondes, 31 tierces, et seulement 13 quartes. Cependant Arvo Pért a choisi de décaler la seconde main une octave
plus haut produisant alors des dissonances encore plus grandes, les secondes étant en effet des 9™, les tierces des 10
et les quarte des 11°ms,
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L’exception au processus dans Fiir Alina.

L’une des 11°™ ou quarte en fonction de I’analyse du brouillon ou du final étant une exception au processus de
composition en style tintinnabuli.

Cette exception nous fait également revenir au début de notre analyse. Nous avions ainsi vu que cette piéce pour piano
est construite selon un processus précis : voix T contre voix M. Et avions remarqué un systématisme du processus
pouvant faire ressembler la composition a une formule générée par ordinateur.

Pourtant, cette musique présente une « aberration ». Un élément contraire aux régles établies par le compositeur
apparait : Le Do, Une note dans la voix T qui n’appartient pas a ’accord Si-Ré-Fa# (entouré en rouge sur le schéma).
Cette exception est d’autre part voulue par le compositeur dans la mesure ou elle constitue un événement appuy¢ par la
fin du point d’orgue, noté par la fleur sur la partition.

Tous ces éléments d’analyse nous montrent a quel point la musique d’Arvo Pért constitue une synthése d’influences et
surtout nous révele une musique qui n’aurait pas pu étre composée a une autre €époque que moderne.

Ainsi, Fiir Alina, semble s’inspirer de maniere formelle des débuts de la polyphonie. Cependant Arvo Pért y a introduit
ses propres régles du jeu :

- Aulieu de la voix principale et voix organale, nous avons la voix M (mélodie) et la voix T tintinnabuli)

- Bien que se déroulant en paralléle les deux voix ne sont pas organisées selon des principes de consonances
parfaites. Au contraire, Arvo Pért recherche la dissonance, et I’effet émouvant qu’elle produit. On observe ainsi
que le compositeur utilise principalement des intervalles de tierces et de secondes, la quarte est plus rare et
I’octave et I’'unissons normalement interdits. On se retrouve ainsi dans le systéme vertical d’analyse a I’inverse
du principe de consonance de 1’organum.

- Ces effets de cloche pourraient nous faire penser a la technique du faux bourdon, pourtant la réduction de la voix
T au seul accord Si-Ré-Fa# ne suit pas les régles de conduite des voix de 1’époque.

12! « Fiir Alina (1976), pour piano, étrenne le procédé, suffisamment simple pour étre exposé ici. Deux voix (deux types de voix dans les ceuvres
ultérieures plus polyphoniques) occupent chacune un role bien spécifique. Selon le tintinnabuli 1e plus simple, celui de Fiir Alina, elles évo-
luent de fagon homorythmique (comme dans le premier contrepoint de Pérotin, « note contre note »). L’une est mélodique et se construit autour
d’un centre (le « centre mélodique »). Ce centre est parfois plutdt point de départ ou d’arrivée, souvent de gammes diatoniques montantes ou
descendantes. L’autre voix est harmonique et « tintinnabule » comme une cloche, (c’est-a-dire s’obstine a ne répéter qu’une seule note ou ses
harmoniques), en réalité elle arpége les notes d’un accord parfait, mineur ou majeur. Quand il y a plusieurs voix mélodiques, celles-ci évoluent
souvent en tierces ou sixtes paralléles, donc selon des consonances éprouvées depuis le faux-bourdon d’origine anglaise (celui de Dunstable

au début du XV siccle) : souvent Pirt, comme dans une mise a plat de I’histoire, semble sélectionner, de telle ou telle époque, le « meilleur
procédé » et ’annexer a son style : contrepoint médiéval, faux-bourdon renaissant (qu’on retrouve dans les tierces et sixtes paralléles classiques
— mozartiennes), symétries baroques, résonance romantique, ostinato stravinskien moderne. L’ensemble est profondément diatonique donc tonal,
volontairement naif, immobile (ostinato), monolithique, selon I’idée de tout postmodernisme musical. La mélodie, souvent trés conjointe, se
déploie peu a peu autour du centre, est variée par des effets de contrepoint, souvent en miroir. Le rythme est lent, le temps est généralement lisse,
la texture est souvent résonante (c’est 1a encore le coté « tintinnabulant » sans doute). Mais a la différence des expériences américaines ou de
tout autre postmodernisme, les frottements diatoniques de demi-ton ou de ton sont trés souvent recherchés entre la voix mélodique et la voix tin-
tinnabuli égrenant invariablement son arpége. C’est donc une tension tonale lyrique qui se perpétue ici (« immobile et cependant éternellement
variée », renversée, a I’instar du principe divin cher au compositeur désormais orthodoxe convaincu). »

Source : AMBLARD Jacques, « Arvo Pért », Base de documentation sur la musique contemporaine, Ircam-Centre Pompidou, 2011. [en ligne]
[consulté en octobre 2018] http:/brahms.ircam.fr/arvo-part#parcours
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C’est ainsi qu’Arvo Pirt, imprégné de son étude de la musique ancienne a inventé son propre langage musical : une
musique a processus et donc inscrite dans notre époque contemporaine, mais une musique qui cherche la simplicité et
le dépouillement qu’évoquent les pieces pour voix des débuts de la polyphonie. Une musique qui semble rejoindre le
mouvement minimaliste de par I'utilisation d’un processus mathématique, et pourtant ce processus méme est contredit
par quelques exceptions qui nous rappelle la place qu’a le compositeur dans la prise de décision et sa subjectivité.

On écoute alors une picce qui méle tensions et résolutions, 1’oreille per¢oit le mouvement des voix dépouillées de toute
harmonie et entend une ceuvre d’une simplicité déroutante, qui exprime introspection, délicatesse, mélancolie.

Nous pourrions également ajouter que la simplicité des notes permet aussi a presque tout le monde de jouer cette piece,
si tant est qu’elle y met de I’émotion. Il s’agit ainsi d’une ceuvre qui tend a I’universel de par sa facilité d’écoute et de jeu.

C’est ainsi, Fiir Alina, piéce manifeste du style tintinnabuli pour Arvo Pirt, est une ceuvre qui fait la synthese des
influences du compositeurs tout en présentant 1’invention d’un langage nouveau : le style tinitnnabuli.

Cantus in Memory of Benjamin Britten

La seconde piéce classée dans le premier type de style tintinnabuli est intitulée Cantus in Memory of Benjamin Britten.
Ce Cantus a la mémoire de Benjamin Britten a ¢té composé en 1977, aprés la mort du compositeur anglais Benjamin
Britten en 1976, et a été exécuté pour la premiere fois a Londres en 1979.

11 s’agit d’une piéce pour orchestre a cordes et cloche en La.

Arvo Pirt dit a propos de cette piéce :

« Les esquisses de cette piece étaient déja achevées lorsque j’ai appris par hasard, en écoutant la radio,
la mort du Britten. En guise d’hommage, la radio a diffusé plusieurs de ses ceuvres musicales, qui nous
bouleversérent, ma femme et moi, par leur délicatesse et leur transparence, d’ou sourdait une atmosphere
évoquant les ballades de Guillaume de Machaut. C’est a ce moment-1a que s’est conforté en moi le désir
d’achever cette ceuvre et de la dédier a Britten. J’avais eu depuis longtemps 1’envie de le rencontrer et de le
connaitre, mais il me fallait désormais renoncer a cette idée'??. »

Il s’agit en effet d’une piece que 1’on pourrait qualifier de conceptuelle tellement le processus et I’exécution font sens
avec les intentions et le message de la picce.

Le morceau commence dans le silence, une demi pause pointée puis un premier coup de cloche en La. La cloche sonne
trois fois, puis trois mesures de silence pour cet instrument, silence pendant lequel les violons 1 commencent a jouer
ppp avec sourdine.

Le principe général est une mélodie sous forme de gamme de La descendante. Cette descente s’effectue par paliers.
La gamme descend d’un palier puis remonte au La, a la seconde occurrence la gamme descend de deux paliers, puis
remonte au La, et ainsi de suite jusqu’a I’arrivée a I’octave inférieure, comme figuré sur le schéma si dessous.

Tous les instruments (sauf la cloche) effectuent cette descente mais a des vitesses différentes et proportionnelles.
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Le compositeur explique :

« Cantus est tout simplement un canon de proportion qui consiste en une gamme. Les cinq interventions
successives deviennent, a chaque répétition, plus longues, jusqu’a ce que toutes les voix, comme dans une
cadence, se retrouvent <’a la maison”'?. »

Ainsi, chaque instrument entre de maniére décalée, les violons 1, puis les violons 2, et ainsi de suite. Chaque instrument
commence a jouer lorsque le précédent a fini son premier motif (La-La-Sol)

Et, suivant la logique acoustique des fréquences du son, les instruments les plus aigus descendent plus rapidement que
les instruments les plus gaves.

Chaque instrument joue une formule rythmique longue-bréve, un rythme trochaique inspiré des modes rythmiques
meédiévaux.

122 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 97-98.
123 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit, p. 99.



Le principe de proportionnalité étant le suivant pour chaque instrument :

- Violons 1 = blanche + noire

- Violons 2 = ronde + blanche

- Altos =ronde pointée & blanche + ronde

- Violoncelles = 2 rondes pointées & ronde + blanche & ronde pointée

- Contrebasses = 5 rondes pointées & blanche + ronde & 2 rondes pointées

La suite mathématique étant :
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La cloche, elle, suit sa propre logique que 1’on peut rapprocher symboliquement du glas. Elle marque de fagon inexorable
le morceau de la maniére suivante : 3 mesures demi-pause pointée & blanche pointée + 3 mesures de silence.

Ainsi chaque instrument va effectuer cette gamme a la vitesse indiquée, les violons 1 effectuant pratiquement 3 octaves,
mais s’arrétant au Do afin de laisser le La de 1’accord parfait aux violons 2 qui eux effectuent une descente compléete
de deux octaves. Les altos selon leur vitesse peuvent effectuer une descente de presque deux octaves mais s’arrétent au
Mi de I’accord La-Do-Mi final. Les violoncelles pour des raisons d’équilibre acoustique commencent au La3 mais au
cours du morceau reprennent la gamme une octave plus haut afin d’effectuer finalement une descente de deux octaves
et s’arrétent sur le La. Les contrebasses quant a elles ne peuvent effectuer qu’une octave.

Le principe est résumé dans le schéma ci-dessous :
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En ce qui concerne I’harmonisation de la mélodie, comme dans Fiir Alina, la gamme de La constituant la voix M est
doublée par des notes en tintinnabulation selon le principe suivant :

-
_# > =
& = - #
o

$0

49



50

Chaque note de la mélodie sera doublée par une note de 1’accord de trois sons du mode du morceau (ici en La) : La-Do-
Mi. La note choisie étant celle qui est la plus proche de la note M en évitant I’unisson.

Ici, les processus choisis pour composer la piéce sont également directement liés au théme et au genre que choisit Arvo
Part. Le Cantus est un tombeau'*, une piéce écrite en hommage a un musicien que 1’on admire. Ici Pért utilise vraiment
tous les outils du tombeau : la cloche symbolisant le glas revient comme un ostinato nous rappelant la mort. L’utilisation
de gammes descendantes est également une figure emblématique du tombeau. La gamme descendante étant de facon
transparente une métaphore de la mise au tombeau ou de la descente vers le monde souterrain.

On remarque ainsi que Pért, encore une fois, compose dans une cohérence totale entre le message, la symbolique de
I’ceuvre et les outils mis en place pour I’exprimer. Il s’inscrit également dans I’histoire de la musique et fait référence
aux compositeurs de musique ancienne qui [’ont inspiré. Nous pourrions par exemple étudier et faire des paralléles avec
des piéces comme Déploration sur la mort d’Ockeghem de Josquin des Prés (1495)'% ou Déploration sur la mort de
Binchois de Johannes Ockeghem.

b. Type 2 : Tabula Rasa

Dans la classification évoquée ci-dessus et théorisée par Kongwattananon Oranit'?, le second type de création tinitnnabuli
est caractéris¢ par une distribution en alternance de la voix T. Nous avions vu en effet, par exemple, que dans Fiir Alina
la voix tintinnabuli était exclusivement attribuée a la main gauche et donc a la voix inférieure dans ce cas. De plus la
voix T était exclusivement inférieure a la voix M, dans cette ceuvre les voix T et M ne se croisent jamais. Dans le second
type de style tintinnabuli, au contraire, la voix T alterne entre position inférieure et supérieure a la voix M.

Kongwattananon Oranit nous dit également que dans le second type de tintinnabuli, la voix M, la mélodie suit
exclusivement le mode de voix choisi pour elle. Alors que dans le type 1, la voix M suit parfois sa propre logique

mélodique, logique de conduite de voix'?’.

Ainsi pour résumer, selon Kongwattananon Oranit le second type d’écriture tintinnabuli se caractérise par :

- Une voix mélodique M qui suit une organisation selon les 4 modes du schéma,

- Lavoix T n’est pas fixée a une position inférieure ou supérieure a la voix M, elle est « alternante ».

- On retrouve, comme dans le type 1, une symétrie dans la forme de la picce.
Cette organisation se retrouve dans des picces comme An den Wassern zu Babel sassen wir und weinten (1976), Cantate
Domino canticum novum (1977), Missa sillabica (1977) ou encore Tabula Rasa (1977)'%.

Tabula Rasa

Le travail sur Tabula Rasa a ét¢ commencé par Arvo Pért peu apres le premier concert qui présentait ses premiers travaux
en style tinitinnabuli. Ce concert avait eu lieu en 1976 et la picce fondatrice Fiir Alina y avait notamment été jouée.
Peu de temps apres, les violonistes Gidon Kremer et Tatjana Gridenko avait commandé a Alfred Schnittke un concerto
grosso. Apres la premicre de cette piece, les deux solistes souhaitaient présenter ce travail en tournée. Ils demandérent
alors a Pért d’écrire une piéce pour la méme formation : deux violons solistes, un orchestre a cordes et un piano préparé
et amplifié.

Part accepta est demanda s’il pouvait écrire « quelque chose de simple'® ».

124 Voir : sans auteur Tombeau (musique). Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 2 mai 2019 a 14:07
[Consulté en décembre 2018]. Disponible a I’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Tombeau_(musique)

125 Voir I’analyse de I’ceuvre par LAMBERT Francis, « Josquin des Prés (ca 1440-1527) : Déploration sur la mort d’Ockeghem “Nymphes des
bois” », Bulletin de la Société liégeoise de Musicologie, 81, avril 1993, p. 1-10. [en ligne] [consulté en novembre 2018] https://popups.uliege.
be/1371-6735/index.php?id=714&file=1&pid=708

126 KONGWATTANANON Oranit, op. cit.

127 Sur ce point je ne suis pas siire que cela soit tout a fait exact en ce qui concerne Cantus in memoriam Benjamin Britten, classé en type 1 de
style tintinnabuli. En effet, dans cette ceuvre, la voix M suit strictement une logique inhérente au type 2, avec des gammes descendantes en mode
de La. Nous pensons qu’il s’agit alors soit d’une erreur de classement soit que les caractéristiques-mémes du classement de Kongwattananon
Oranit sont quelque peu arbitraires. Notre thése étant qu’on ne peut pas classer les ceuvres d’Arvo Part en différents « sous-styles » de tintinna-
buli. Le style tintinnabuli ayant lui-méme des régles précises, chaque ceuvre introduit un nouveau processus complétement 1ié a la thématique
développée. Nous pensons que chaque ceuvre est son propre processus, les similitudes étant simplement révélatrice d’une technique de composi-
tion trés cohérente et homogeéne. Nous continuerons d’utiliser cette division ici (en attendant d’avoir plus de temps pour étudier en détail chaque
ceuvre) afin d’expliquer les ceuvres emblématiques du compositeur.

128 KONGWATTANANON Oranit, op. cit., p. 40.
12 KARNES Kevin C., op. cit., p. 61.
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Instructions pour la préparation du piano dans Tabula Rasa” et Les premiéres pages de Ludus et Silentium dans Tabula Rasa,
pages tirées de PART Arvo, Tabula Rasa in PART Arvo, 1984-2012, Tabula Rasa; Fratres, Gidon Kremer, Keith Jarett ; Cantus,
Staatsorchester Stuttgart, Dennis Russell Davies ; Fratres, The 12 Cellists of the Berlin Philharmonic Orchestra ; Tabula Rasa,
Gidon Kreler, Tatjana Grindenko, Alfred Schnitke, Lithuanian Chamber Orchestra, Saulius Sondeckis. ECM New Series, Universal
Edition [Dique Compact].
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Tabula Rasa est une sorte de concerto grosso pour deux violons solistes, un piano préparé et amplifi¢, et un orchestre a
cordes.

Sa premiére fut donnée en 1977 a Tallinn en Estonie avec Gidon Kremer au premier violon et Tatjana Grindenko au
second et Eri Klas au piano préparé. Tabula rasa est dédiée au violoniste letton Gidon Kremer.

Cette picce est constituée de deux mouvement : Ludus qui veut dire jeu et qui est noté Con moto (avec mouvement), a
120 a la noire. Ce mouvement est cloturé par une cadence assez vive. Le second mouvement intitulé Silentium (Silence)
est lui noté senza moto (sans mouvement) et est a 60 a la noire.

Les deux mouvements observent une organisation rigoureuse dans la distribution des instruments, notes, formules
rythmiques, mesures.

Ainsi dans Tabula rasa, I’organisation de la voix T et M est bien caractéristique de ce second type de style tintinnabuli
décrit par Kongwattananon Oranit. Cependant nous pensons, et ¢’est la que se font jour les limites de cette classification,
qu’il s’agit d’une trop grande simplification. En effet, 7Tabula Rasa est produit par I’intrication de plusieurs processus
et ne pourrait étre réduite au simple rapport entre voix T et M. En effet, nous pensons que la mélodie et la voix T se
retrouvent de fait dans un systéme d’alternance, mais cela au bout d’un processus bien précis qui fait que la voix T
engendre la voix M.

Dans le premier mouvement, nous nous trouvons en mode de La. Ceci est introduit par la premicre note jouée par les
deux violons solos, aux extrémes de leurs tessitures (cf. conducteur ci-dessus) : La 3 et La 7.

La voix M ou mélodie ne se fera entendre qu’au fur et a mesure du processus de sa propre construction.

Ludus
La construction de la voix M et de la voix T
En effet, la gamme de La, qui deviendra au bout du développement la mélodie de 1’orchestre a cordes dans le premier
mouvement Ludus, est un dérivé de I’accord parfait La-Do-Mi. Arvo Pért va ainsi, a travers le développement de ce
premier mouvement, mettre au jour par 1’organisation des notes la construction de cette gamme.
Le processus est le suivant pour I’émergence de la mélodie/gamme (schéma voix M +G.P.)

G.P.
+1 G.P
% = -
L -1

_‘G +2 G.P.
@..'.I.- P —

v -2

Aprées chaque grande pause (notée G.P.), a la voix mélodique s’ajoute une note au-dessus et une note en-dessous du La,
puis 2, puis 3, jusqu’a ce que 1’on arrive a la gamme compléte, c’est-a-dire La + 7 et La - 7. Ce processus provoque alors
de grandes vagues sonores sous la forme de gammes de La montantes et descendantes.

Il y a aussi une seconde mélodie. Celle-ci est jouée par les 2 violons solo. Cette mélodie se construit également sur le
méme principe. Elle commence cependant par les notes de 1’accord parfait et non par la tonique seule.
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Schéma de la mélodie jouée par les violons solistes. Ce schéma est une réduction aux notes et a la premiere phrase
musicale de chaque nouvelle occurrence de la mélodie dans les mesure en 4/4.



Comme montré sur le schéma ci-dessus, a chaque nouvelle occurrence de la mélodie (nous reviendrons plus tard sur les
figures rythmiques utilisées), deux notes de la gamme de La sont ajoutées selon le méme principe que pour la mélodie
jouée par les instruments de 1’orchestre (+1/-1 ; +2/-2 ; etc.). Notons que dans la troisiéme occurrence, le do ne se
« voit » pas comme un ajout car il fait partie de 1’accord parfait La-Do-Mi.

I MY

. —— B P B A LT
d1- i . i .-1,-—-. | '--,_ gy e T P e e
[ o —r = ey
 Rgr¥-pat .
re 9 R — ¥ . = i
ff — == - = = 0 ee i ge® el 0T
=
[ 'y T
. - - - -
il
r -
® = | . .
4" e : » . . s
- - &
Fil & @ g L L] &
-
Bt £ o * o T » | e a0 ,
- - -
" & & - P .
L
Ly P ’ -
=
o ® -
L] ¥ L ™ W
) # =l - —_ —_—
B e a e e . r -l-_'.."-.-‘
Ll « I - - —
B Tp— Wl caaW . gy -_:-l e R R e o
=" =3 - = by M o Ve -Faa ¥
3 & @ 4 & +» @ . 5 @
(2% 2 P agves P ?e Pel e
hr @ . ST i % - .
.
B e ® 2 P o s e s Pe "e®oe
. .
¥ £——v— i .
: m .
¥ g L - - & L
& i

& Do

Une page du conducteur de Tabula Rasa au moment oti la gamme de La est complete. On peut remarquer ici comment sont organisées

les notes de la triade La-Do-Mi : elles font soit partie de la voix M qui est une gamme de La soit s organisent en alternance avec

une des voix mélodiques'.
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En ce qui concerne 1’organisation de la voix T ou voix tintinnabuli, elle est constituée des notes de I’accord La-Do-Mi
dans ce premier mouvement.

SiI’on rapproche voix M et T de la partie des violons 1 divisi, on constate ’effet d’alternance et de tintinnabulation créé
par la voix T. La mélodie, qui est une gamme ascendante et descendante de La, est doublée par la triade La-Do-Mi en
premicre position (si I’on reprend la classification des types de relations voix T et M de Hillier). Ce systéme provoque
alors des consonances (tierces, quartes) et des dissonances (secondes), ce qui nous donne cette impression de cloches et
de persistance sonore de I’accord parfait.

Ainsi, la perception d’une voix T alternante avec la voix M ne se fera qu’au fur et a mesure. Cette alternance ne se fera
entierement comprendre qu’une fois le processus du déroulement de la gamme abouti.

Ainsi, Tabula Rasa fait bien partie du second type de tintinabuli dans la mesure ou les voix M sont doublées d’une voix
T en alternance. Mais nous ne pouvons pas réduire 1I’ceuvre a ce seul élément. Tabula Rasa est le résultat de plusieurs
processus qui s’empilent et se rencontrent.

130 A partir de PART Arvo, Tabula Rasa, op. cit., p. 157. 53



L organisation des mesures

Le mouvement Ludus est également un dialogue entre les instruments solistes et 1’orchestre a corde. Ici Pért reprend les
codes du concerto grosso. Chaque phrase est organisée selon une structuration des mesures et des rythmes, ce qui met
en évidence ces dialogues.

Cette picce met également en évidence un jeu sur le temps par 1’application de suites mathématiques et d’organisation
logique des mesures et des rythmes. 1l s’agit également d’un jeu avec le silence.

Ainsi, les mesures du mouvement Ludus s’organisent de cette manicre :

) G G.P G.P G.P G.P G.P G.P G.F
_g 2 EE = T - E = .rg = e = =
xl ot xl xl =l =l x4

xI0 x3 xl6 xh xI8 =i =7 x22 x9 x4 xl xIf Ex]

- Les mesures de silence notées G.P. sur le conducteur s’échelonnent selon un principe rigoureux. Les plages de silence
observent elles-mémes une organisation : le temps de silence se raréfie au fur et & mesure que 1’on se dirige vers la
cadence :

De 8/2, 7/2, etc. a 1/2, chaque nouvelle occurrence de silence « perd » le temps d’une blanche.

Chaque type de mesure obéit également a une organisation mathématique.

- Les mesures a 6/4 sont attribuées aux solistes : violons solos 1 et 2 et piano. Les instruments s’expriment de fagon
structurée et en alternance, selon ce principe :

V1. + V2. | {Piano main G + V2. || Piano main D + V1.} x3 || Piano main G+ D & V1. + V2.

Il y a 7 occurrences de mesures a 6/4. Dans ces mesures, le piano a le role de la voix T et joue des notes de 1’accord
parfait, pendant que les violons solos jouent la voix M. Cette voix est elle aussi construite comme dans le schéma voix
M + G.P. La gamme se construit également selon un principe d’¢longation. Arvo Pért a attribué aux notes des rythmes
ternaires qui s’organisent comme indiqué dans le schéma ci-dessus : une alternance de blanches pointées et de noires
pointées.

- Les mesures a 5/4 sont attribuées au piano, violons solos 1 et 2, et violon 1 divisi mais ne reviennent qu’un fois sur
deux dans I’organisation générale, entre les mesures a 4/4 et 6/4.

Il y a 4 occurrences de mesures a 5/4. A chaque fois, il s’agit d’une mesure seule. Les mesures a 5/4 sont une sorte de
charnicre entre les mesures a 4/4 et 6/4. Elles sont toujours construites de laméme maniere : les instruments concernés n’y
jouent que des notes de I’accord La-Do-Mi. Et nous constatons également que toutes les mesures a 5/4 sont pratiquement
identiques : seul le violon 1 solo joue une ou des notes différentes a chaque fois. Ci-dessous : Les 4 mesures a 5/4 dans
Ludus®!.
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131 PART Arvo, Tabula Rasa, op. cit., pp. 142, 145, 150 et 156.



- Les mesures a 4/4 sont les moments ou tous les instruments jouent. Ce sont les mesures qui observent une organisation
plus complexe. Chaque instrument ou groupe d’instruments suit une logique implacable.

- Le piano joue uniquement dans les registres les plus graves un accord parfait La-Do-Mi'*
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Cet accord revient de maniére calculée tout au long du mouvement. A la premicre occurrence, I’accord est joué
a la 4™ mesure, a la seconde a la 5°™, et ainsi de suite jusqu’a la 8™ occurrence, au cours de laquelle le piano
frappe I’accord a la 11°™ mesure.

Cet ¢lément produit également pour I’auditeur un effet d’¢élongation du temps. Cet accord est frappé et agi
comme un signal tout au long de la piece. Ce signal s’entendant de manicre de plus en plus espacée, I’auditeur
a le sentiment de perdre la notion de la mesure du temps. Cela d’autant plus que ce signal s’inscrit dans des
mesures qui ont la caractéristique d’étre trés « scandées » et mesurées. En effet, les formules rythmiques choisies
par Pért pour les autres instruments dans ce mouvement nous indiquent trés clairement la mesure du temps. Les
premiers temps et les débuts de phrases musicales y sont trés marqués.

- Nous pouvons ainsi détailler I’organisation des phrases jouées par les violons solos dans les mesures a 4/4.
Nous avons pu identifier 6 motifs rythmiques qui sont attribués a la voix M jouée par les violons solos 1 et 2 a
la fabrication (voir schéma voix M +G.P plus haut).
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Ces motifs permettent une variation dans les phrases musicales et donnent I’impression d’un dialogue entre les
deux violons. L’organisation se fait de cette maniere dans les 8 occurrences des mesures a 4/4. Dans les schémas
suivants, la ligne supérieure est attribuée au violon solo 1 et la ligne inférieure au violon solo 2, chaque chiffre
correspond au motif rythmique détaillé ci-dessus.

Occurrence 1 et 2 (chiffre 1 et 2 sur la partition) :

@] |
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Occurrence 3 et 4 (chiflre 3 et 4 sur la partition) :
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132 PART Arvo, Tabula Rasa, op. cit., p. 142.
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Occurrence 5 et 6 (chiflre 5 et 6 sur la partition) :

‘ ® | @|® @
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Occurrence 7 et 8 (chiflre 7 et 8 sur la partition) :
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On remarque que 1’organisation des motifs rythmiques est également faite de maniére calculée et dans un
systéme de miroirs. Cela renforce, a ’oreille, I’impression d’un dialogue entre le violon solo 1 et le violon solo
2, chacun reprenant la phrase musicale de I’autre et s’échangeant littéralement les motifs musicaux. Lors des
deux dernicres occurrences les deux solistes semblent s’étre mis d’accord et jouent en homorythmie des motifs
allant en s’accélérant, des croches aux doubles croches, en passant par les triolets.

- En regard de ces logiques solistes, I’orchestre a cordes a lui aussi sa propre organisation dans les mesures a
4/4.
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Dans les mesures a 4/4, I’orchestre a cordes vient scander la mélodie et forme une sorte de tapis sonore,
uniquement en noires. Pour donner du mouvement Pért fait entrer et sortir les différents instruments de maniére
décalée : les violons 1 divisi, puis les altos et les violons 2 et enfin les violoncelles et contrebasses. Les différentes
voix s’arrétent également de fagon graduelle : d’abord les contrebasses, puis les violoncelles, les altos et les
violons 2, puis enfn les violons 1 divisi. Le décalage est a chaque fois de deux temps.

On peut aussi noter que les instruments du quatuor fonctionnent par paire. Dans chacun de ces groupes de deux
une des voix joue la mélodie et I’autre la voix tintinnabulante. Ainsi les groupes de deux se distribuent les roles :
violons 1 divisi ont voix M et T ; violon 2 : voix M, altos : voix T ; violoncelles : voix M et contrebasses une
fois sur deux voix T ou voix M.

Le début du processus a I’occurrence 1 et 2 est illustré par le schéma ci-dessus. La voix M est en noir, elle est
construite selon le principe exposé au début (La+1 -1 ; La+2 -2, etc.). La voix T est en couleur : La en bleu, Do
en orange et Mi en violet. Cette voix T est, comme pour les solistes en premiére position alternante par rapport
ala voix M.



La cadence et le final

Premiére page de la cadence et la derniére page du final du mouvement Ludus dans Tabula Rasa'>
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Les accords joués par le violon solo I et 2 dans la cadence de Ludus
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Les accords joués par le piano dans la cadence de Ludus.

133 PART Arvo, Tabula Rasa, op. cit., pp. 161 et 168.
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Dans la cadence le principe qui régit la voix M est une sorte de gamme en accords parfaits. Cette mélodie est jouée par
les solistes. Ceux-ci jouent les notes suivante en descendant :

-violon solo 1 : Sol - Mi — Do — La — Fa— Ré — Si — Sol — Mi — Do

-violon solo 2 : La— Fa— Ré — Si— Sol — Mi— Do — La—Fa—Ré - Si

-piano main droite : Sol - Mi— Do —La—Fa—Ré— Si—Sol - Mi—Do—La

-piano main droite : La — Fa — R¢ — Si — Sol — Fa— Do — La — Fa— R¢ — Si

Cette mélodie ou voix M est masquée par les notes jouées en accord avec elle. Pour le piano par exemple, les notes de la
voix M sont jouées en alternance avec des accord formés par la voix T La — Do — Mi. Pour les violons solos la logique
des accords semble plus harmonique. Certaines notes de la voix M sont enrichies de la voix T (La — Do — Mi) mais font
parfois aussi partie d’autres accords parfaits comme : Do — Mi — Sol ou Fa — La — Do.

On peut ainsi voir cette cadence comme une sorte d’apogée du mouvement précédent. Ici Arvo Pirt fait se rencontrer des
logiques horizontales et verticales et I’impression a I’écoute est celle d’accords scandés dans une logique harmonique.
L’impression générale étant quand méme celle d’une descente. Toutes les voix effectuent en effet ce mouvement.
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Organisation des notes jouées par les pupitres de violons 1 et violoncelles.
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Essai de simplification harmonique de la cadence.
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Essai de plan harmonique sans [’orchestre : violon solo 1 et 2 + piano.

11 faut aussi noter que tous ces accords ont des entrées décalées. Pendant que I’orchestre joue une sorte de tapis sonore,
entendu comme une basse obstinée et marquée de fp, les solistes se répondent en alternance avec des arpéges. Violon
solo 2 et piano ensemble et violon 1 seul. Chaque nouvel accord est noté souligné d’un accent, ce qui renforce la
descente avec des sortes de paliers harmoniques.

Le final est amené par ’ajout d’un accord Ré# — Fa# — La en premier renversement (6) aux notes finales des deux
violons solos : Si et Do. Cela a pour effet de former un accord de 9°™ : Si — Ré# — Fa# — La — Do. Cet accord introduit
la partie la plus mouvementée et théatrale de ce mouvement.

Qe—nnv—végug:

my = -
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Yy, \
La poursuite des notes Si et Do dans [’accord Fa#— La — Ré# du debut du final.

Aprés cette mesure d’introduction du final et la nouvelle couleur introduite, la piéce devient trés cohérente. Dans des
mesures a 6/4 I’orchestre ne joue que des noires, les solistes que des arpéges en sextolets et le piano revient une mesure
sur deux plaquer un accord Fai — La — Do.
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Les harmonies jouées dans les mesures du final de Ludus.

Dans ce final, I’effet de tragique est provoqué par le frottement de notes dissonantes, comme par exemple Fal — Fa# ou
Mibk - Mib. La scansion une mesure sur deux de 1’accord parfait Fal — La — Do par le piano préparé provoque comme
des coups de tonnerre dans la piece. Les vagues musicales jouées par les deux violons solos en homorythmie montent,
font des mouvements ascendants et descendants jusqu’a atteindre a nouveau les deux notes initiales, le cri du début aux
extrémités de leurs tessitures : La 7 et La 3. L’effet de paroxysme de ce final est ainsi construit par tous ces processus.
Apres cela, la place est faite au silence et au second mouvement intitulé justement Silentium.

Ainsi, le mouvement Ludus est vraiment un jeu. La superposition des différents systémes dans Ludus, la raréfaction
des silences, 1’augmentation du nombre de notes de la gamme qui forment des vagues et I’accélération de leur rythme
provoquent un effet général d’urgence, une sorte de sentiment d’amplification, qui va effectivement crescendo. La piéce
commence comme un cri : les deux violons solos jouent un La ff, chacun a une des extrémités de la tessiture de leurs
instruments. S’ensuit une grande pause de 8 blanche. La partie centrale de Ludus devient alors un jeu entre différents
processus, un dialogue entre les instruments solistes et I’orchestre a cordes. Ce jeu est marqué a intervalles calculés de
I’accord parfait joué au piano transformé pour sonner comme une cloche. Aprés une cadence et un final trés théatraux et
qui ne font qu’amplifier le sentiment d’urgence, ce premier mouvement fini en fff sur la note finale d’ou tout est parti :
le La. Comme si tout cet univers créé d’une seule note retournait a nouveau a sa plus simple unité : la tonique La. Du
silence la complexité a été créée, toutes les possibilités et combinaisons ont été explorées. Et ce La final et fff efface tout.
Il nous prépare au silence a venir. Ici Arvo Pért exprime vraiment cette idée de table rase, comme une sorte de métaphore
de ses recherches passées : la complexité du systéme laisse place a une note unique puis au silence.

Silentium

Silentium est le second et dernier mouvement de Tabula Rasa. Arvo Part, ici, fait d'étirer en longueur les phrases
musicales et le rythme au moyen des méme genres de principes que pour Ludus. Nous reviendrons dans une autre
recherche sur ce mouvement-la. Pour plus de précisions, consulter 1'ouvrage de KARNES Kevin C., Arvo Pért’s Tabula
Rasa, Oxford, Oxford University Press, coll. Oxford Keynotes, 2017, 135p. dans lequel l'auteur explique en détail la
maniére dont Part illustre musicalement I'imortance du silence.

Voir aussi cette note a propos du concept de la table rase dans la musique contemporaine!**

c. Type 3 : Stabat mater
Dans le troisiéme type de picce tintinnabuli, il s’agit encore d’une maniere différente d’organiser la voix T par rapport a

la voix M. Selon Kongwattananon Oranit, la voix T n’est ni uniquement supérieure ni inférieure a la voix M, elle n’est
pas non plus alternante mais elle entoure la voix M. La mélodie est ainsi toujours entourée de deux voix tintinnabuli en

13471 est intéressant de noter que cette volonté de table rase et cette expression précise étaient partagées par Boulez, musicien pourtant diamétra-
lement opposé a Pért. [on sait en effet que Boulez détestait la musique de Pért. Dans cette interview il dit par exemple :

Revue des Deux Mondes — Une des voies d’accés a la musique contemporaine ne serait-elle pas sa dimension religieuse ou spirituelle ? Peut-
étre le public adhere-t-il davantage a des ceuvres comme le Requiem de Pascal Dusapin ou celui de Ligeti, ceuvres contemplatives, voire « pla-
nantes » ?

Pierre Boulez — C’est une question de marketing. L’étiquette mysticisme recouvre n’importe quoi. Si vous parlez d’Arvo Part et de ses gammes
montantes et descendantes, nul besoin de mysticisme, c’est tout simplement de la bétise. Dans Rituel, que j ai écrit a la mémoire de Bruno
Mader; il y a non pas quelque chose de religieux au sens littéral du terme, mais le concept de rituel, que je trouve important. Toute musique est
ritualisée dés l'instant qu’elle est interprétée. Le geste du musicien est un geste de ritualisation de la musique. Stravinski [’a dit d'une fagon trés
claire : on écoute la musique avec les yeux. Cette ritualisation de la musique est parfois accessible, parfois momifiée, mais elle existe bel et bien.
C’est pourquoi le coté étalé de la musique, c’est-a-dire des sons qui n’en finissent plus, me semble relever d’une certaine paresse. 1l y a la
quelque chose qui ne me convainc pas du tout. Cela, bien siir, n’a rien a voir avec le trés beau Requiem de Ligeti. Source : sans auteur, collectif,
« Pierre Boulez : a quoi sert la musique contemporaine ? », Paris, Revue des deux mondes, 2016, [en ligne] [consulté en mars 2019] https:/www.
revuedesdeuxmondes.fr/pierre-boulez-a-quoi-sert-la-musique-contemporaine/]

Les mots de Boulez dans I’interview A [’aise Boulez par Eric Dahan (25 décembre 1998) a propos de la table rase : « Si on décide de transgres-
ser certaines limites, on le fait en connaissance de cause. Dans les années 60, a Darmstadt, il nous fallait parfois lire dix pages de préface avant
de jouer dix minutes de musique (rires)» Il fallait faire table rase, d’ou ce radicalisme théorique. » Source : DAHAN Eric, « A 1’aise boulez »,
Liberation, 1998. [en ligne] [consulté en mars 2019] https:/next.liberation.fr/musique/1998/12/25/a-1-aise-boulez_254292 59
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contrepoint. Chaque note est doublée de fagon supérieure et triplée de fagon inférieure.
Nous n’allons pas approfondir ici cette catégorie-la, mais nous pouvons citer les ceuvres suivantes comme faisant partie
de ce type de tintinnabuli : Ein Wallfahrtslied (1984), Es sang vor langen Jahren (1984) et Stabat mater (1985).

Voici un exemple tres parlant de cette manicre d’organiser les deux voix M et T dans le Stabat Mater
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Extrait de Stabat Mater pour Soprano, Alto et Ténor, violon, alto et violoncelle, mesures 109 a 113'%.

Cet extrait si on le simplifie en extrayant la voix mélodique et les voix T donne ce schéma :

L

Schéma d’interprétation du Stabat Mater. La voix M en ronde et les voix T en noire'¢.

On remarque ici encore les nouvelles possibilités du style tintinnabuli.
4. Larelation entre le texte et la musique

Si le principe de combinaison d’une voix M et une voix T est une constante pour la fabrication de morceaux en style
tintinnabuli. Il faut également souligner que toutes les compositions de Pirt ont un autre élément en commun : le texte.

Il s’agit d’un des éléments primordiaux de la musique de Part — et qui est sous-jacent a tous les types de tintinnabuli
ou processus que le compositeur met en place pour composer ses pieces — est I’importance du texte. Cet élément est
¢galement présent dans les piéces qui ne sont pas écrites pour choeur ou voix. Arvo Pért explique en effet que méme
lorsqu’il n’y a pas de parole a sa musique, le texte est toujours 1’élément qui guide son écriture.

Le compositeur parle notamment des textes sacrés :

« Je me suis toujours laissé guider par des textes qui m’étaient particulieérement chers, et qui sont a mes
yeux chargés d’une signification essentielle. [...] Sil’on considére une période de deux millénaires, on voit
bien que I’homme n’a que peu changé ; en ce sens, je crois que les textes sacrés sont trés actuels. Dans cette
perspective, il n’y a pas de différence significative entre hier, aujourd’hui et demain, car il est des vérités
qui sont toujours valides'?’. »

On voit ici que méme par le choix des textes — cela au-dela du fait qu’ils sont religieux et donc liés a la foi personnelle
du compositeur — Pirt choisit ces textes pour leurs qualités universelles car, ayant traversé des siécles et semblant
toujours étre de I’intérét des hommes aujourd’hui, le compositeur leur trouve une qualité intemporelle. Il y a en effet une
dimension liée au temps dans le choix symbolique de textes qui ont traverse les siécles. Une recherche d’intemporalité
et d’universalité a travers des textes aux qualités éternelles.

135 KONGWATTANANON Oranit, op. cit., p. 58.
136 Example 50: Interpretation of Pért’s Stabat Mater, mm. 109-113. Schéma de KONGWATTANANON Oranit, op. cit., p. 58.
137 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 127.



Ainsi, le choix de 1’étude de la musique ancienne ne se référe pas a un retour au passé, ni a I’idée que les premicres
monodies et polyphonies auraient des qualités « meilleures » que la musique dodécaphonique ou contemporaine (ou
toute autre forme de musique inventée récemment). L’idée est bien ici de se concentrer, au-dela de toute idée progressiste
ou illusion de décadence de I’harmonie, sur le principe d’intemporalité. Une musique, un texte ayant traverse les siécles
nous prouve, de par sa longévité-méme de sa pertinence, force et éternité.

Cela parle a tout auditeur de la musique de Pért également. En effet, on peut choisir de cette manicre de se concentrer sur
les idées universelles exprimées dans ces textes. Le compositeur affirme d’ailleurs lui-méme vouloir faire une musique
universelle!'**.

Il ne faut cependant pas oublier la dimension profondément chrétienne pour Pért lui-méme. Il dit en effet plus loin :

« L’homme d’aujourd’hui ne ressent pas autrement que celui d’autrefois ; il éprouve ce méme besoin
de se libérer de ses fautes. Les textes sont indépendants de nous, ils nous attendent : chaque homme suit
son propre rythme pour aboutir a ces textes. Cette rencontre se produit quand on cesse de les considérer
comme de la littérature ou comme des ceuvres d’art, mais quand on les prend comme référence ou comme
modele'. »

Et en effet, pour Pért le temps et I’éternité sont directement liés a sa croyance en Dieu. Il dit plus loin :

« Notre conscience et notre intellect forment la balance qui nous permet de décider : la liberté¢ de décision
nous a été accordée et personne, en dehors de Dieu, ne peut se permettre de juger, car Lui seul connait le
temps. Tout ce que je viens de vous dire est en relation directe avec mes compositions [...]" 0. »

Le compositeur ajoute :

« Au cceur de tout, il y a ces paroles mystiques de I’Evangile selon saint Jean, ‘>’Au commencement était
le Verbe™, car sans ce Verbe, rien n’existerait. Je crois que cette conception devrait étre communiquée non
seulement dans nos mots, mais aussi dans chaque note de la musique, dans chaque pensée, dans chaque
pierre. Toutes nos facultés s’enracinent dans cette pensée : “’Au commencement était le Verbe”. Il y a
beaucoup d’interprétations possibles, mais cette pensée a quelque chose a voir avec cette antique formule
reprise dans la Summa summarum, quelque chose d’a la fois extrémement compliqué et incroyablement
simple'!. »

La foi du compositeur est un point a souligner dans la mesure ou elle informe ses choix et ses recherches. Mais ce qui
nous intéresse ici est comment ce temps et cette recherche d’expression de I’éternité et d’intemporalité se fabrique avec
des notes de musique. Cela d’autant plus que le compositeur ne considére pas qu’il compose de la musique sacrée. Sa
musique s’adresse a tous et n’est pas non plus une liturgie destinée a étre jouée pendant un office religieux'+.

Andrew Shenton, dans son livre théorique intitulé Arvo Pdrt’s Resonant Texts : Choral and Organ Music 1956-2015
montre ainsi comment les textes sont présents dans la plupart des ceuvres non chantées.

Il intitule cet élément « la théologie du son ». Par exemple dans Silouan s Song (ceuvre pour orchestre a cordes) I’auditeur
ne se rend pas compte que les notes et les rythmes qu’il entend sont en fait guidés par les mots'. Cette ceuvre est
construite a partir d’un texte de St Silouane I’ Athonite. Pirt est fasciné par les textes de ce saint, comme nous avions pu
le voir au tout début de notre analyse et il les utilise dans d’autres ceuvres.

Dans la piéce Adam s Lament par contre nous entendons cette fois ce méme texte, chanté par un chceur. Le texte décrit
Saint Silouane cherchant Dieu en pleurs.

Il est intéressant d’écouter ces deux ceuvres basées sur le méme texte, [’un « chanté » par des instruments de musique et
I’autre par des voix. Pért révele qu’il utilise le texte de maniére a transcrire les mots et les rythmes par I’exploration des

138 « [...] A cela s’ajoute le fait que je travaille avec nombres simples, faciles a voir et a entendre ; je cherche un dénominateur commun. Je
m’efforce d’atteindre a une musique que je pourrais dire universelle, en laquelle se mélent de nombreux dialectes. » RESTAGNO Enzo,
BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 132.

13 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 127.

140 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 127-128.

141 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 146.

142 « [...] je n’ai nullement ’intention d’écrire de la musique profane, mais je ne suis pas non plus en mesure d’écrire de la musique sacrée. » In

RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 131.

143 SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 19562015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018, 274
p-, p-102. 61
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couleurs des instruments et la dynamique des phrases musicales'*. Les silences jouent alors un trés grand rdle, ils sont

de véritables respirations.

Arvo Part ne compose pas toujours sur des textes sacrés. La tres belle piece pour contre-ténor ou alto orgue intitulée My
Heart's in the Highlands (mon cceur est dans les Highlands) a par exemple été écrite sur le texte homonyme de 1789 du
poete écossais Robert Burns (1759-1796).

My heart’s in the Highlands, my heart is not here,
My heart’s in the Highlands a-chasing the deer —
A-chasing the wild deer, and following the roe;
My heart’s in the Highlands, wherever I go.

Farewell to the Highlands, farewell to the North —
The birth place of Valour, the country of Worth;
Wherever I wander, wherever I rove,

The hills of the Highlands for ever I love.

Farewell to the mountains high cover’d with snow;
Farewell to the straths and green valleys below;
Farewell to the forrests and wild-hanging woods;
Farwell to the torrents and loud-pouring floods.

My heart’s in the Highlands, my heart is not here,
My heart’s in the Highlands a-chasing the deer —
Chasing the wild deer, and following the roe;

My heart’s in the Highlands, wherever I go.

My Heart’s in the Highlands
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Les premiéres mesures de My Heart’s in the Highlands'®.

14 SHENTON Andrew, op. cit., p.123.

145 PART Arvo, My heart’in the Highlands fiir Countertenor (oder Alt), Violine, Viola, Violoncello und Klavier, 2000-2014. New York, Universal
Edition.



Dans cette ceuvre, la voix ne chante que les notes de la triade Fa-La-Do (accord parfait de Fa mineur, tonalité¢ du
morceau). Chaque vers est chanté sur une seule note, ainsi le premier ne 1’est que sur La. La prosodie est pensée en
fonction des accents de la langue anglaise. Cette manicre de mettre le texte en musique rapproche ainsi la voix chantée
de la parole tout en provoquant un effet de marche. Ici la musique est trés introspective et souligne le texte, la voix est
une sorte complainte mélancolique. Cela est provoqué par le statisme de la mélodie.

Avec le Verbe ou texte sous-jacent, Arvo Pirt compose ainsi une musique empreinte d’ une foi personnelle mais qui,
de par son universalité et intemporalité, est chargée et transmet des idées et principes philosophiques universaux et
intemporels.
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III — Les effets du style Tintinnabuli : symbolique et message

Ainsi, a travers 1’étude de plusieurs ceuvres et leur contexte de création, nous avons compris la cohérence créative et
compositionnelle de la musique de Pért. Chaque picce est le résultat de processus logiques, parfois complexes. Ces
processus ne sont pas gratuits. Ils sont directement liés a chaque ceuvre, a son titre, a son message, a la commande.
Chacun de ces processus en style tintinnabuli provoque des effets qui sont liés aux conceptions d’Arvo Piért, a sa culture,
a sa foi et a la philosophie qui le guide. Nous allons dans ce chapitre explorer de maniére plus précise la symbolique et
les aspect philosophiques et stylistique de la musique d’Arvo Pért.

1. Une autre sorte de minimalisme

Arvo Part a commencé les recherches d’un nouveau style entre 1969 et 1976. En se tournant vers le chant grégorien, les
débuts de la polyphonie, Pirt a cherché un sens a son travail. Il se tourne a nouveau vers la tonalité et les sources de la
musique occidentale. A la méme époque aux Etats-Unis d’autres compositeurs ont la méme démarche. Ils réintroduisent
aussi le sens de la tonalité¢ ou de la modalité, un sens de la pulsation aussi. Ces compositeurs sont souvent regroupés
sous 1’étiquette « minimaliste » et Arvo Pért est parfois ajouté a cette liste qui regroupe La Monte Young, Terry Riley,
Philippe Glass, Steve Reich.

Le terme lui-méme de minimalisme est d’ailleurs trompeur. Il ne s’agit pas toujours d’une musique simple. Ce terme
est peut-étre a appliquer non pas toujours a I’effet produit mais a 1’idée d’une sorte d’économie dans le processus ou les
moyens mis en ceuvre pour composer. D’ailleurs Philip Glass préfere par exemple parler de « musique sans intention »,
ou « musique a structure répétitive'® ».

La musique minimaliste, est caractérisée par :

- Un retour a la tonalité ou modalité un retour a une harmonie « consonante » (tonale, ou modale dans certaines
ceuvres),
- Larépétition de phrases, figures ou cellules musicales avec ou sans petites variations graduelles
- Une pulsation régulicre,
- Processus de composition audibles.
On peut noter également 1’intérét pour la musique du Moyen-age, comme par exemple I’intérét que La Monte Young
porte pour la technique du faux-bourdon.

Le mouvement minimaliste apparait en 1960 avec les ceuvres fondatrices de La Monte Young et Terry Riley.
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Partition de Trio for Strings de La Monte Young'?’.

146 « The new musical style that Glass was evolving was eventually dubbed “minimalism.” Glass himself never liked the term and preferred to
speak of himself as a composer of «music with repetitive structures.» » Source : PhilipGlass.com [en ligne], [consulté en mars 2019]. Disponible
sur : https://philipglass.com/

47YOUNG La Monte, Trio for Strings, 1964. Etats-Unis, Fluxus.




Trio for Strings a été composé en 1958 pour violon, alto et violoncelle. Il s’agit d’'une des picces fondatrices de la
musique minimaliste. Il s’agit 1a d’une ceuvre qui est pourtant sérielle. Cependant, constituée d’accords qui sont étirés
a I’extréme (certaines des notes peuvent durer jusqu’a 4 minutes), le sentiment de tonalité opére car I’auditeur ne peut
maintenir la mémoire auditive de chaque note (ce qui lui permettrait d’entendre la série compléte et d’avoir I’impression
d’une musique dodécaphonique). Si on se souvient bien dans les ceuvres sérielles la tonalité est annulée par la couleur
des notes de la série des douze tons. Mais cet effet de musique sans tonalité est aussi créé par la vitesse d’exécution
provocant alors les rencontres entre toutes les notes de la série.

Dans Trio for Strings, au moyen d’un processus qui provoque 1’étirement du temps, La Monte Young pousse les limites
de la musique sérielle au point de produire une ceuvre propice a I’introspection, son écoute provoque une sorte d’état
hypnotique et annule I’effet qui peut parfois sembler désagréable aux auditeurs dans la musique sérielle.
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Partition de In C de Terry Riley'.

Une des autres ceuvres fondatrices du mouvement minimaliste est /n C (en Do) de Terry Riley. Créée en 1964, cette
picce est écrite pour 35 instrumentistes. Chacun des musiciens peut jouer I’un des 53 motifs dans I’ordre qu’il souhaite
et autant de fois qu’il le veut.

On a ici un processus qui annule la partition. Le compositeur a indiqué quelques recommandations au début de la
brochure, mais sinon seuls ces 53 motifs sont indiqués. Pour permettre un certain sens de la cohésion malgré la grande
variété de motifs et le nombre important de musiciens, le compositeur choisit ici de revenir a la tonalité ou mode le plus
simple : Do.

A I’écoute le résultat donne 1’effet également d’une musique trés hypnotique, qui reste dans une tonalité identifiable. Il
s’agit d’une musique qui semble aussi étirer le temps dans des boucles perpétuelles.

Steve Reich et Philipp Glass vont continuer ensuite des recherches dans le méme sens.

On peut ainsi assister en 1976, sorte d’année clef pour le mouvement, la création des ceuvres Music for 18 Musicians de
Steve Reich, 'opéra Einstein on the Beach de Philippe Glass, Fiir Alina la piéce fondatrice du style tintinnabuli d’Arvo
Pért et la Troisieme Symphonie d’Henryk Goérecki.

148 RILEY Terry, In C, 1964. Etats-Unis, Celestial Harmonies/Temple.
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Music for 18 Musicians est une picce tres intéressante a analyser également. Méme si le résultat est trés différent de la
musique de Pért, on peut remarquer un certain nombre de similarités dans les choix des deux compositeurs.
Voici ce que dit Reich a propos de sa piece :

« La structure de Music for 18 Musicians est fondée sur un cycle de onze accords, joués au tout début de la
picce et repris a la fin. Tous les instruments et toutes les voix jouent ou chantent des notes pulsées au sein de
chaque accord. Des instruments comme les cordes, qui n'ont pas a respirer, suivent néanmoins les systoles
et diastoles de la respiration, en se fondant sur le souffle de la clarinette basse. Chaque accord est tenu pour
une durée de deux respirations, puis l'accord suivant est introduit graduellement. Et ainsi de suite, jusqu'a
ce que les onze accords soient joués, I'ensemble revenant au premier accord.

C’est alors qu’une petite section se construit sur le premier accord pulsé, tenu par deux pianos et deux
marimbas pendant environ cinq minutes. Aprés quoi un brusque changement ameéne le second accord, qui
lui-méme donne lieu & une seconde petite section. Si bien que chaque accord, joué pendant quinze ou vingt
secondes dans I’ouverture, est ensuite distendu de manicre a constituer la mélodie pulsée sur laquelle se
fonde une section de cinq minutes. De méme, dans un organum de Pérotin, au XlIle siécle, telle note
du cantus firmus pouvait étre étirée sur plusieurs minutes, de maniére a former le centre harmonique de
l'une des sections de l'ceuvre. Le cycle initial des onze accords de Music for 18 Musicians est une sorte
de cantus firmus pulsé pour toute la picce.

Sur chaque accord pulsé, c’est donc une section qui se construit (voire deux pour le troisiéme accord).
Ces sections ont soit la forme d’une arche (ABCDCBA), soit l1a forme d’un processus musical qui se
déploie du début a la fin (des battues se substituant a des silences). Des ¢léments qui apparaissent dans I’une
des sections pourront réapparaitre dans une autre, mais entourés par une harmonie et une instrumentation
différentes'*. »

Il est tres intéressant de voir que Reich a exactement les mémes références que Pért lorsqu’il fixe son processus. Ici aussi
I’organum et la musique de Pérotin donnent les bases d’un processus pour une musique contemporaine.

Observer les partitions des compositeurs du mouvement minimaliste nous permet ainsi de comprendre les liens
stylistiques et d’influence qui peuvent unir cette musique a celle de Pért. Bien que Pért n’ait pas forcément connu ces
artistes a I’époque du développement de son style tintinnabuli, il est intéressant de noter qu’a la méme époque et dans
des pays tres ¢loignés, des compositeurs se posent les mémes questions et étudient la méme musique.

Drailleurs, ce qui rattache le plus Pért au mouvement minimaliste est I’idée d’une musique a processus. Il est 1a tout a
fait en phase avec Steve Reich. Méme si les deux compositeurs produisent des musiques assez différentes a 1’oreille, les
idées sous-jacentes aux compositions sont semblables.

a. La musique comme processus

11 faut rappeler, comme le dit Hillier dans son livre sur Pért, que le minimalisme
est « Iutilisation de structures de processus non-narratifs'>%»

Et c’est 1a précisément que nous retrouvons Pirt : le compositeur s’efface,
efface tout affect ou narration au profit de la structure et du processus. Nous
y reviendrons plus bas, mais pour Pért 1’utilisation du processus est aussi tres
importante dans sa recherche d’un effacement de 1’ego au profit de la musique
elle-méme.

Ainsi I’une des caractéristiques qui rattacherait Part au mouvement minimaliste
est le processus.

Steve Reich est I’'un des compositeurs qui a théorisé cette idée de fabrication
d’un processus a la composition musicale.
Steve Reich est d’autre part un compositeur que Pért tient en estime.

« Happy birthday, dear colleague and friend! Arvo Part », Lettre d’Arvo Pdrt a
l"occasion des 80 ans de Steve Reich en 2016

149 REICH Steve, programme du Festival d’Automne a Paris 1997 [en ligne] [consulté en mars 2019] http://brahms.ircam.fr/works/work/11263/

150 « Minimalism: use of non-narrative process structures » HILLIER, Paul, op. cit., p. 2

151 Source : Arvo Pdrt Center [en ligne], [consulté en 2018 et 2019]. Disponible sur : https://www.arvopart.ce/en/arvo-part
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Premiéres mesures de Music for 18 Musicians de Steve Reich, source : REICH Steve, Music for 18 musicians. Londres, Boosey &
Hawkes ; et Schéma des 11 accords de Music for 18 Musicians, source : BUDEL J., « Steve Reich’s ‘Music For 18 Musicians’ as a
Soundscape Composition », Directions of New Music Volume 1 Issue 2 Article 1. [en ligne] [consulté en mars 2019] https://ro.ecu.

edu.au/cgi/viewcontent.cgi?article=1011&context=dnm, p. 3.
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En 1968 est publié un court texte de Steve Reich intitulé Music as a gradual process'? (La musique comme processus
graduel). Ce texte est fondateur pour la pratique de ce compositeur et note les caractéristiques de la musique qu’il veut
développer. En lisant ce texte, nous retrouvons un certain nombre de préceptes que Pért utilise aussi dans la construction
de sa musique.

En voici quelques-uns'> :

- « Je ne veux pas parler du processus de composition mais plutdt de morceaux de musique qui sont
littéralement des processus. »

- « Je suis intéresse par les processus perceptibles. Je veux étre capable d’entendre le processus se produire
a travers la musique. »

- « Pour faciliter une écoute attentive au détail, un processus musical doit se produire de maniére extrémement
graduelle. »

- « La particularité des processus musicaux est qu’ils déterminent simultanément tous les détails note a
note et la forme générale. On ne peut pas improviser dans un processus musical — les concepts s’excluent
mutuellement. »

- « Pendant que I’on joue ou que ’on écoute de la musique construite a partir de processus graduels, on
peut se retrouver a expérimenter une sorte de rituel libérateur et impersonnel. Se concentrer sur le processus
musical permet ce transfert du Jui et elle, et toi et moi dans une direction extérieure vers le ¢a. »

On retrouve dans ces quelques ¢léments du manifeste des maniéres de penser trés semblables a la philosophie de Pért :
Le fait de construire une musique complétement dictée par un processus mais également les soubassement philosophiques
liés au choix de produire de la musique a processus.

En effet, pour Reich comme pour Pért, le processus en musique permet la production de pi¢ces mais également permet
I’effacement du soi, de I’ego, et du compositeur et du musicien.

En cela, nous pouvons réellement rapprocher Pért du mouvement minimaliste.

Une autre idée de processus que 1’on retrouve chez Reich et Part est liée a I’utilisation du temps.
Steve Reich dit également dans son manifeste :

« Effectuer et écouter un processus musical graduel ressemble a :

[...]

Retourner un sablier et regarder le sable s’écouler lentement jusqu’au fond ;

Mettre les pieds dans le sable au bord de 1’océan et observer, ressentir et écouter les vagues les
enterrer progressivement. »

Ici Reich nous parle également de 1’effet que la musique a processus produit sur le musicien ou ’auditeur. Il s’agit d’une
impression d’étirement provoquée par le fait qu’ici, par I’exposition du processus, par sa « visibilité », nous sommes
capables de nous concentrer sur les détails de la musique dans une attitude d’extréme attention. Une attitude proche d’un
processus de méditation ou de priére.

Une attitude d’attention compléte au monde.

Cette attitude est également tout a fait proche des convictions de Pért.

David E. Pinkerton I’affirme également dans sa these :

« En relation avec la philosophie minimaliste d’une extension de la durée, la suspension du temps

caractérise les piéces de Pdrt. Il parait souvent détruire tout sens d 'un mouvement en avant au lieu de (...)

créer un arsis et thesis'*. »

152 « Music as a gradual process » (1968) in REICH Steve, Writings on Music 1965-2000 Oxford, Oxford University Press, 2002, 254p., p. 34 &
36.

133 N’ayant pas trouvé le texte en frangais, il s’agit donc d’une traduction personnelle de I’anglais.

13 PINKERTON David E., Minimalism, The Gothic style, and tintinnabulation in selected works of Arvo Part, Ann Arbor, Thése soutenue par
’auteur a I’Université du Michigan en1996, chapitre 4.
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Dessin d’Arvo Pért qui résume sous forme de croquis le processus de quelques-unes de ses piéces

Dessin d’Arvo Pdrt qui montre la simplicité apparente de ses systemes de composition. Ici un « dessin mélodique » de 1976 dans
lequel Pdrt essaye de reproduire le mouvement des ailes d’un oiseau.’*

155 Tllustration tirée de SHENTON Andrew (dir.), Cambridge Companion to Arvo Pért, Cambridge, Cambridge University Press, 2012, 250 p., p.
116.

156 From the International Arvo Part Center. « Underlying the apparent simplicity of Pért’s music are his compositional systems. Above, ‘’melo-
dical drawing” (1976) meant to convey a bird’s wing movements. » October 17, 2010, Source : PART Arvo, melodical drawing (1976), Archives
du New York Times [scan], 2010, [en ligne] [consulté en janvier 2019] https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/imagepages/2010/10/17/

magazine/17part-2.html
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C’est ainsi que Pért construit ses pieces de musique a la maniere d’un architecte, construisant des cathédrales musicales
propices a I’introspection et la réflexion.

Ces dessins de Pirt illustre exactement cet aspect de la musique a processus. Un croquis de ces structures nous montre
a quel point I’architecture et le concept prévalent. Un fois le processus réfléchi, I’idée posée et les formules trouvées, il
n’y a plus qu’a appliquer le processus adéquat et a le faire se dérouler. Dans la musique de Pért il n’y pas de place pour
I’improvisation et I’inattendu. Il s’agit d’une musique que 1’on pourrait peut-&tre qualifier de conceptuelle plus que de
minimaliste.

Pért dit également :

« Réduire ne signifie certainement pas simplifier, mais c’est le moyen — du moins dans un scénario idéal —
de se concentrer de la maniére la plus intense possible sur 1’essence. Dans le processus de composition, je
dois toujours trouver le premier noyau a partir duquel le travail finira par émerger'’. »

Ainsi ce que nous rapprochons chez Pért de la démarche minimaliste est une volonté de trouver et d’exprimer 1’essence
méme de la musique. Pour chacune de ses pieces, le compositeur va chercher ce qui fait I’essence du morceau et
le convertir en un processus qui produira une musique en compléte adéquation avec le sujet exprimé. C’est ce que
résument les petits croquis ci-dessus.

b. Mathématique et musique
Pour Pirt en effet, tout est calcul ou nombres. Dans une interview il dit :

« Tout dans le monde est arrangé numériquement, d'une maniere ou d'une autre. Il y a des régles définies
partout - il doit en étre ainsi. Mais selon mon principe ceci ne doit pas étre la partie la plus importante de la
musique. Ces principes doivent rester simples — ils disparaissent et ne sont que le squelette. La vie émerge
d'autres choses. Quand les choses sont simples et claires, elles sont également propres. Elles sont vides ;
il y a de la place pour tout. Ceci est plus important que ces principes de construction. Si I’on joue une ou
deux notes magnifiquement dans une combinaison austere et nette, c’est bien, on a deux bonnes choses!*®. »

Nous I’avons vu plus haut, en s’inspirant notamment de la musique des débuts de la polyphonie comme les motets, Part
applique un processus régi par des calculs et des nombres . Cependant, comme dans un motet, il ne s’agit pas pour lui de
faire une musique dénuée d’ame, mais il ne s’agit pas non plus de produire une musique trop romantique.

Comme nous ’avons vu, notamment dans 7abula Rasa, 1a musique de Part est terriblement logique, ou que 1’on cherche
il y a un processus, des suites de chiffres et de commandes, a la maniére d’un langage computationnel.

En écoutant son ceuvre nous sommes pourtant étonnés de cette dichotomie entre 1I’absence d’affect dans un processus qui
produit pourtant des dissonances propices a des effets émotionnels, que certains qualifient parfois de proche d’un certain
pathos. Il s’agit peut-&tre l1a encore de rapprocher ces effets de I’ascése que Part a choisis de suivre.

« Pour Pirt, la fusion de 'accord parfait avec la mélodie prend un sens religieux : la voix mélodique symbolise « la vie
quotidienne de péché et de souffrance » tandis que la voix d'accord parfait représente « le domaine objectif du pardon ».
Ce mode de composition unifie les deux mondes différents ; ils deviennent une voix. Nora Pirt, la femme d'Arvo Part,
décrit ce processus par une équation métaphorique révélatrice : 1 + 1= 1'%, »

Encore une fois les nombres et la musique ont pour Pirt une symbolique qui est a rapprocher de sa foi orthodoxe.

157 « Reduction certainly doesn’t mean simplification, but it is the way — at least in an ideal scenario — to the most intense concentration on the
essence of things. In the compositional process I always have to find the nucleus first from which the work will eventually emerge. » Source :
SMITH Geoffrey J., « Source of invention: An interview with Arvo Part », Musical Times 140/1868, 1999, p. 19-25. [en ligne] [consulté en fé-
vrier 2019] https://www.jstor.org/stable/1004490?read-now=1&seq=1#page scan_tab_contents , p. 19-20.

138 « everything in the world is numerically arranged in one way or another. There are definite rules everywhere — it has to be so. But my prin-
ciple is that they must not be the most important part of the music. They must be simple — they fall away and are only a skeleton. Life arises from
other things. When things are simple and clear, they’re also clean. They are empty; there is room for everything. It is more important than these
principles of construction. If one plays one or two notes beautifully in an austere and clean combination, then that’s good — we have two good
things. », Andrew Shenton, Pdrt in his own words in SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 1956-2015,
Cambridge, Cambridge University Press, 2018, 306 p, p. 121.

159 BROMAN Per F., notice du livret du CD Spiegel im Spiegel, 2005, BIS Records AB, Akersberga [en ligne] [consulté en février 2019] https:/
www.chandos.net/chanimages/Booklets/BI1434.pdf



c. Emerger du silence

Les processus que nous avons étudiés chez Part ont tous en commun d'avoir une forme générale en arche. Les morceaux
émergent graduellement du silence et y retournent de la méme fagon. Outre 1’utilisation de pauses et de respirations
(liées au texte sous-jacent) au sein de ses compositions, on remarque que Pirt prend toutes les précautions pour faire
émerger sa musique du silence. Ses morceaux commencent souvent dans un ppp et se révelent graduellement. Tabula
Rasa fait exception par son cri premier, mais cet élément fait sens par le sujet abordé (la table rase). Le silence — une
mesure de 8 blanches — qui s’en suit immédiatement nous fait retourner rapidement au silence nécessaire a I’émergence
de I’architecture de la piéce.

Arvo Part dit :

160 »

« Toute musique émerge du silence, silence auquel elle doit t6t ou tard revenir
Le compositeur n’est évidemment pas dupe et a conscience que le silence total n’existe pas réellement. Lorsqu’il pense
au silence c’est dans la relation son/silence. Pért rejoint ici consciemment un autre compositeur minimaliste : John Cage
(célebre pour sa fameuse pieéce 4’33 pendant laquelle les musiciens ne jouent pas pendant 4 minutes 33 laissant entendre
les bruits et la musique du monde qui nous entoure).

Dans son entretien avec Restagno nous pouvons également lire a ce sujet :

« Je pense en vous écoutant & une chose que j’ai dite un jour, qui se rapprocherait beaucoup de la pensée de
John Cage. [...] ’Comment est-il possible de remplir le silence — le mutisme — qui s’ensuit par des notes
qui soient dignes du mutisme — du silence — qui a précédé ?”’ Il n’y a aucun doute la-dessus : la pause est
une plénitude sonore'®’. »

Le silence est donc nécessaire pour Pért. Mais ce silence a également une signification hautement philosophique pour le
compositeur. Il s’agit d’un élément qui est a rapprocher de sa foi orthodoxe.

Comme I’affirme Andrew Shenton dans son livre Arvo Pdrt’s Resonant Texts : Choral and Organ Music 1956—2015, un
des grands principes de la tradition Orthodoxe est I’Hésychasme. Ce mot vient du grec hesychia, qui signifie « immobilite,
repos, calme, silence » et désigne une pratique spirituelle mystique dont le silence serait « le point culminant du salut et
de I’ascension dans la fraternité éternelle de la Trinité. » Ce point a été discuté par plusieurs spécialistes de la musique
de Part.

Pirt lui-méme dit :

« Ma musique a émergé seulement aprés avoir été silencieux pendant un certain temps, littéralement
silencieux. Pour moi, «silencieux» signifie le «Rien» a partir duquel Dieu a créé le monde. Idéalement,
une pause silencieuse est quelque chose de sacré. . . Si quelqu’un aborde le silence avec amour, alors cela
peut peut-étre donner naissance a la musique. Un compositeur doit souvent attendre longtemps pour sa
musique. Ce genre d’anticipation sublime est exactement le genre de pause a laquelle j’attache beaucoup
de valeur'®. »

La musique que compose Pért n’a aucune portée prosélytique et le message que le compositeur veut faire passer n’est
pas celui de convaincre qui que ce soit de se convertir. Comme nous 1’avons rappelé sa musique n’est pas religieuse.
Cependant pour comprendre réellement les sources et les régles que s’impose Pért dans son processus créatif, il faut se
pencher sur la pensée orthodoxe que le compositeur applique totalement dans sa vie et dans son écriture.

190 « All music emerges from silence, to which sooner or later it must return. » HILLIER, Paul, op. cit., p. 1.
16 RESTAGNO Enzo, BRAUNEISS Léopold, op. cit., p. 150.

162 « My music has emerged only after I have been silent for quite some time, literally silent. For me, “silent” means the “nothing” from which
God created the world. Ideally, a silent pause is something sacred . . . If someone approaches silence with love, then this might give birth to mu-
sic. A composer must often wait a long time for his music. This kind of sublime anticipation is exactly the kind of pause that I value so greatly.
». dans SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 1956-2015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018,
274 p.

Pour en savoir plus a propos de la valeur du silence dans I’ceuvre de Pért voir NORMET Léo, « The Beginning Is Silence », Teater. Muusika.
Kino 7, 1988, pp. 19-31.

Et a propos de Pért et I’hésychasme, voir : Ballinger, In Search of the Sacred ; Bouteneff, Out of Silence ; Cizmic, Transcending the Icon ; Dolp,
The Silent Garden ; Forrestal, Two Tangled Threads ; et Hillier, Arvo Pdrt Collected Choral Works, University Press, 2018, p. 101.
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Pour revenir a I’influence principale — et peut-étre la seule — que Part veut bien citer quand on lui pose la question :
Saint Silouane de 1’ Athonite était un homme de peu de mots car sa concentration vers le divin I’a finalement mené vers
le « royaume du silence profond ». Il n’est pas étonnant que Part soit influencé par la philosophie d’un homme dont le
chemin vers la vérité se fait a travers le silence'®.

2. Musique et spiritualité, icones sonores

Hillier, dans son livre sur Pért, parle de « sounding icons » (icones sonores) a propos de la musique du compositeur. 11
est en effet intéressant de comparer les principes sous-jacents et les régles appliquées a la peinture d’icones a celles que
s’impose le compositeur.

La peinture d’icone est une tradition associée a 1’église orthodoxe mais aussi aux églises catholiques orientales. Dans
cette tradition, il ne s’agit pas pour le peintre d’icone ni d’ailleurs pour le compositeur de musique sacrée, de faire
valoir son égo a travers une musique ou un dessin trop personnel mais d’utiliser une grille de régles et de canons afin de
transmettre le sacré a travers les arts.

Ainsi :

« La tache du musicien et du peintre n’était pas 1’expression de soi [...] mais la compréhension et la
reproduction de chants célestes, la restitution d’images divines transmises a 1’aide d’anciens archétypes
religieux... Dans la peinture d’icones, comme dans le chant religieux, il existait un fonds de modeles
appelés podlinniki — prototypes. Ces prototypes et les motifs mélodiques servaient a préserver le canon
artistique, qui est une création collective[...] Le travail du peintre d’icones médiéval et du compositeur-
musicien-chanteur a commencé avec la résolution de problémes identiques : le peintre « congoit » son
tableau, en tragant et en décrivant les formes canoniques de la future icone, pendant que le chanteur-
musicien, lui, divisait son texte [...] en un certain nombre de fragments afin de correspondre au nombre de
lignes musicales du mode¢le [...] [Appliquant] la formule musicale des mélodies prototypiques au nouveau
texte, en variant certains détails au besoin'®. »

Ainsi, le créateur s’efface au profit du Créateur. Cette maniére canonique de créer est typique de la religion orthodoxe.

Si Pért n’utilise pas les prototypes de la musique orthodoxe pour composer sa propre musique, il est intéressant de
remarquer que 1’application de processus est pour le compositeur une démarche proche de celle des canons de la musique
sacrée orthodoxe.

Pért dit :

« Mon éducation musicale a été formée principalement sur le base de la musique de I'église catholique
romaine. La foi orthodoxe m'est venue plus tard, et pas tellement a travers la musique de I'église, mais a
travers les enseignements et des paroles du christianisme primitif et des hommes saints byzantins. Et cet
héritage spirituel m'a beaucoup influencé'®. »

Cet effacement de la personnalité au profit d’une ceuvre célébrant le divin est théorisé par 1’église orthodoxe. Il s’agit par
ce moyen de rechercher I’humilité. En effet, « Part ne pense pas que sa musique provient de son propre génie ou talent,
mais qu’il n’est que le conduit a travers lequel s’expriment la vérité et la beauté de Dieu'®. »

19 SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 1956-2015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018, 306
p-sp- 91.

164 « The task of the musician and painter was not self-expression... but the comprehension and reproduction of heavenly songs, the recreation of
divine images that were transmitted by means of ancient religious archetypes... In icon painting, as in religious chant, there existed a collection
of patterns called podlinniki — prototypes. These prototypes and the pattern melodies served to preserve the artistic canon, a collective creation...
The work of the medieval icon painter and the composer-musician-chanter began with the solving of identical problems: The painter ‘designs’
his panel, tracing and outlining the canonical forms of the future icon, while the singer-musician broke up his text... into the required number of
fragments to correspond to the number of musical lines in the model... [applying] the musical formula of the pattern melodies as clichés to the
new text, varying details where necessary. »

Tatiana Vladyschevskaia, On the Link between Music and Icon Painting in Medieval Russia, in Brumfield and Velimirovix, pp. 14-29. Cité par
HILLIER, Paul, op. cit., p. 4.

195 « my musical education was formed mostly on the basis of Roman Catholic church music. The Orthodox faith came to me later, and not so
much through the music of the church, but through the teachings and words of early Christianity, and Byzantine holy men. And that spiritual
heritage has influenced me greatly. »

Cité dans SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant Texts: Choral and Organ Music 1956-2015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018,
306 p., p. 89.

166 « Part does not believe that his music comes from his own brilliance or talent, but that he is, in effect, channeling the truth and beauty of God.
» Dans SHENTON Andrew, op. cit., p. 93.



Cet élément crucial de 1’église orthodoxe est le « sentiment de smirenie ». Traduit par « humilité » ou « résignation »,
cette notion exprime plus que ces deux mots. En effet :

« La notion de Smirenie évoque le sentiment que rien de ce que nous pouvons faire ne changera notre
passage dans le temps. L’expérience est 1’assimilation par la respiration d’un futur unique que nous sommes
impuissants a configurer. [...] Sous le régime soviétique, les lexicographes ont été obligés de trouver des
définitions péjoratives a ce mot comme « absence de dignité », ou « volonté de se soumettre a la volonté
d'un autre ». Ces définitions présument de la vacuité d'une unité infinie qui se situe juste au-dela de la
parole'?’. »

Nous voyons ici un autre ¢lément de la pensée orthodoxe qui informe la maniére dont Péart compose. L’ effacement de
I’¢go au profit de la transmission d’une musique exprimant quelque chose de plus grand que soi-méme est une pensée qui
rejoint également celle des compositeurs minimalistes. Mais la ou certains compositeurs empruntent aux philosophies
orientales (bouddhisme, zen) ou a la philosophie antique occidentale'®, Pért, lui, poursuit une ascése personnelle dictée
par sa foi orthodoxe.

3. Les cloches dans la tradition orthodoxe

En considérant ces aspects de la pensée de Pért qui guident le compositeur dans son travail, certains chercheurs se sont
demandé si les cloches de 1’église orthodoxe et le répertoire particulier associé a cet instrument de musique avait pu
influencer également Arvo Pirt.

Ainsi, méme si Arvo Pért nous dit, dans différentes interviews, qu’il n’est pas influencé par la musique orthodoxe, il
est intéressant de faire un petit détour et d’étudier non la musique liturgique orthodoxe mais la sonnerie des cloches
dans la tradition orthodoxe. Car méme non influencé par cette liturgie et compte tenu de 1’étymologie méme du style
tintinnabuli, il est intéressant de comprendre comment ces sonneries fonctionnent.

a. Le zvon, carillon orthodoxe et son spectre harmonique particulier

Dans I’église orthodoxe, la sonnerie des cloches a deux fonctions : appeler les fidéles aux offices et annoncer les débuts
des différentes parties de 1’offices aux fidéles qui sont absents'®.
Les différentes maniéres de sonner sont classifiées de cette maniére selon la nomenclature slave'” :

1) Blagovest : «Bonnes Nouvelles». Il s’agit de la maniére mesurée de sonner une cloche pour le début d’un
office.

2) Zvon : «Sonnerie a toutes volée.» C’est la sonnerie de toutes les cloches ensemble.

3) Dvuzvon : «Double Svon.» C’est la sonnerie des cloches, suivie d’un intervalle de silence, suivi d’une
deuxié¢me sonnerie de toutes les cloches. Autrement dit, c’est la sonnerie de toutes les cloches a deux reprises.

4) Trezvon : «Triple Zvon.» C’est la sonnerie de toutes les cloches trois fois.
5) Perevzon : «Carillon» Il s’agit de la sonnerie de chaque cloche plusieurs fois en commengant par la plus

grosse cloche et en procédant ensuite jusques a la plus petite cloche. Ce carillon est répété aussi longtemps
que nécessaire. 1 est utilisé avant toute Bénédiction des Eaux.

17 « Embedded in smirenie is a sense that nothing we can do will rock our passage through time. Experience is the assimilation into breath of an
emerging, single future we are powerless to configure. In Brothers Karamazov, Dostoevsky writes, «God will save Russia, as He has many times
before. Salvation will come from the people, from their faith, their smirenie.» Vladimir Solovyov writes that smirenie is what’s needed to clear
room in the soul for accepting the mystery of Golgotha. Under Soviet rule, lexicographers are forced to generate pejorative definitions — «ab-
sence of dignity,» say, or «readiness to submit to the will of another.» These definitions presume the vacuity of an infinite oneness that lies just
beyond speech. » Source : DRIEBLATT lan, « Arvo Pért’s Hazy Chasms », Music & Litterature, 2014, [en ligne] [consulté en mars 2019] http://
www.musicandliterature.org/features/2014/7/23/arvo-part-a-poets-response

198 Voir Héraclite et la notion de pneuma.

19 Informations tirées de LOPEZ-GINISTY Claude, « Des sonneries de cloches aux offices », Acathistes et offices orthodoxes, 2011, [en ligne]
[consulté en mars 2019] https://acathistes-et-offices-orthodoxes.blogspot.com/2011/01/des-sonneries-de-cloche-aux-offices.html

170 Claude LOPEZ-GINISTY, Ibidem.
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6) Perebor : «tintement a la chaine». La sonnerie lente de chaque cloche une fois a partir de la plus grosse
cloche et en procédant jusques a la plus petite cloche. Apres cela, toutes les cloches sonnent ensemble. Cette
opération est répétée plusieurs fois. Ceci est également appelé sonnerie des inhumations ou des funérailles.

Les particularités des cloches orthodoxes par rapport a d’autres types de carillon (le carillon anglais ou danois) sont les
suivantes :

- Contrairement au carillon anglais ou les cloches sont fixées a des roues ou aux cloches des églises francgaises attachées a
des supports qui sont actionnés et par la provoquent la percussion du battant contre la cloche, dans le carillon orthodoxe
ou zvon, une corde est attachée directement au battant.

Et celui-ci est actionné par le « maitre de sonnerie » ou zvonar. Celui-ci va donc interpréter les motifs rythmiques qui
produirons la sonnerie particuliére a celle de 1’église orthodoxe. Les battant sont ainsi actionnés par la main et/ou par
un systéme de pédalier.

Les huit cloches de St Bees Priory, a Cumbria, Angleterre!'”. Les cloches sont ici actionnées par les roues, le battant est libre et son
mouvement est engendré par le mouvement de la cloche.

Page suivante : Constantine ringing at St. Tikhon’s Monastery, 20147, Ici nous remarquons la particularité du carillon orthodoxe :
le movement du battant est contrélé par le maitre de sonnerie au moyen de cordes actionné par les mains et le pédalier.

- Les zvoni sont naturcllement non accordés. Une fois formées, les cloches orthodoxes sont laissées dans leur état
naturel ce qui fait que ces carillons sonnent d’une maniére trés particuliére, loin des sons jugés harmonieux d’un carillon

accordé. En effet, la cloche orthodoxe n’est pas jouée pour la note mais pour le rythme

- Les zvoni sont organisés par taille, groupés en catégories : basses, alto et cloches « aigiies ». Les cloches orthodoxes
ne sont jamais organisées par gamme.

- Les sonneries orthodoxes sont formées par 1’addition de différents motifs rythmiques qui se superposent. Il n’y a pas
de mélodie a proprement parler!'”.

- Les cloches orthodoxes n’ont pas le méme profil que les cloches allemandes ou frangaises par exemple.

7' Source : DOUGSIM, St Bees bells in up position, [photo], 2013, [en ligne] [consulté en mars 2019] https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:St Bees bells_in_up_position.jpg

172 Photo illustrant I’article de GOULD Andrew, « An Interview with Constantine Stade of New Creation Bellringing », Orthodox Arts Journal,
2018, [en ligne] [consulté en mars 2019] https://www.orthodoxartsjournal.org/interview-constantine-stade-new-creation-bellringing/

173 « The zvon can number from a small group of three to five, to as many as thirty or so bells. Most important is that Russian bells are always
untuned, left in their naturally cast state, causing them to sound less traditionally harmonious than a tuned carillon. Zvoni are assembled by size,
and grouped as bass, alto, and treble, never arranged in a scale. The playing style is also unique: it is primarily additive rhythmic patterns rather
than melodies. Another is that the bells are hung dead and not moved; the clappers are woved with ropes. [...] A ringer, or zvonar, is usually a
cleric, and with training can ring multiple bells with ropes, foot pedals, and other wooden levers » Bostonia Marguerite, « Bells as inspiration for
tintinnabulation », in SHENTON Andrew (dir.), Cambridge Companion to Arvo Pdirt, Cambridge, Cambridge University Press, 2012, 250 p.



11 faut aussi savoir que chaque église a ses propres motifs mélodiques
et rythmiques donnant a chaque église sa propre identité musicale!”
transmise de génération en génération par le « maitre de sonnerie ».

Dans son article Bells as inspiration for tintinnabulation, Marguerite
Bostonia se pose la question des zvoni qu’ Arvo Pért aurait pu entendre
compte tenu de la destruction de la plupart des cloches dans son pays
pendant I’ére soviétique (environ 10 000 cloches furent détruites,
dont 3 300 a Moscou). Elle se demande quel aurait pu étre le paysage
sonore dans lequel le compositeur aurait grandi.

Avec ’aide de Mark Galperin, directeur de la fonderie Blagovest Bells,
la chercheuse a pu déterminer qu’avant 1985 (avant la Perestroika), il
ne restait que 5 zvoni traditionnels.

L’un d’eux se trouve au monastére de Psokovo-Pechersky qui se
trouve a Pskov, une ville qui, se trouvant en Estonie a I’époque, a été
épargnée de la destruction soviétique. Ce monastére est également un
centre d’importance pour ’art liturgique et la peinture d’icones. Dans
son livre, Hillier note également que Part, pendant son processus de
conversion parallele a ses recherches autour de la musique ancienne, a
visité de nombreuses églises orthodoxes.

La théorie de Marguerite Bostonia est que Part aurait trés certainement
été en contact avec la sonnerie particuliére des zvoni — et notamment
de celui du monastére de Psokovo-Pechersky — au moment de ses
recherches autour de 1’écriture en style tintinnabuli.

11 faut noter que toutes ces caractéristiques se révelent par I’analyse acoustique de ces cloches.
Ainsi :

« D'aprés des études acoustiques, la particularité unique des harmoniques'” (ou partiels) produites par les
zvoni a été documentée. Elle comprend la fréquence fondamentale (c’est-a-dire le second partiel) a laquelle
se superpose une tierce mineure inharmonique. Au-dessus de cette tierce se trouve le quatriéme partiel,
sonnant environ une quinte au-dessus de la fondamentale. Encore plus haut nous retrouvons une tierce,
septieme et neuviéme, chacune de plus courte durée. Le plus intéressant dans ces cloches est le premier
partiel qui se trouve a environ une octave sous la fondamentale, connu sous le nom de hum (ou bourdon)!7®
».
(Pour certaines cloches ce hum ou partiel une octave sous la note fondamentale peut s’entendre pendant presque 2
minutes 30).

Ces ¢léments que nos oreilles entendent, nous pouvons les visualiser grace a un sonogramme. Nous n’avons pas trouvé
de schéma pour les cloches orthodoxes, mais pour une cloche accordée, les sons se répartissent de cette maniere :

174 Un site qui répertorie des différentes sonneries de zvon en Russie : Qontz.ru, Orthodox bell ringing map [en ligne], [consulté en mars 2019].
Disponible sur : https://www.oontz.ru/en/zvon/

175 Rappelons que : « en musique, une harmonique est une composante a part entiere d’un son musical. Il s’agit d 'une fréquence multiple de la
fréquence fondamentale. Par exemple, si on appelle « f0 » la fréquence fondamentale, les harmoniques auront des fréquences égales a : 2f0),
310, 40, 50, etc. Donc un son n’est pas une note unique, mais le son d’une fondamentale, accompagné de plusieurs harmoniques. » Source
sans auteur Harmonique (musique). Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Derniére modification de la page le 24 novembre 2018 4 15:16
[Consulté en mars 2019]. Disponible a 1’adresse : https://fr.wikipedia.org/wiki/Harmonique (musique)

176 « From acoustical studies, the unique zvon overtone series has been documented, consisting of the fundamental frequency (actually the se-
cond partial) and an inharmonic minor third above it (tierce). Farther above the tierce is the fourth partial, sounding approximately a fifth above
the fundamental, called the quint. Even further above are shorter-duration thirds, seventh and ninths. Most interesting in bells is the first partial
approximately an octave below the fundamental, known as the hum tone ». Bostonia Marguerite, « Bells as inspiration for tintinnabulation », in

SHENTON Andrew, op. cit., p. 136. 75



Sonogramme d’un tintement. (Logiciel Spectrogram)'”’

Le 1 (fondamentale), le trait le plus épais et presque continu. C’est la note principale de la cloche.

En général, le son fondamental est toujours celui que [’on pergoit le mieux car c’est celui qui disperse
le plus d’énergie. Dans une note de cloche, il y a forcéement une fondamentale, puisque le son est une
vibration périodique dans [’air. Si le phénomeéne sonore n’est pas périodique, ce n’est pas un son, c¢’est
alors un bruit.

Le 0,5 (bourdon). Ce sont les ronds qui apparaissent sous la fondamentale. Ces ronds sont une harmonique
plus grave que la fondamentale.

-Cette harmonique correspond plus particulierement a la mise en vibration forte de la cloche.

-On en a plus sur les grosses cloches que les petites.

-On en a beaucoup plus a la volée qu’au tintement, cela est invariable pour toutes les cloches observées.
Le 0,5 bourdon peut aussi s appeler «le renflement de la fondamentaley.

Le 1,2 (tierce mineure).

Le 1,5 (quinte). Décroissant.

Le 2 (nominal). Trés décroissant.

Les partiels plus hauts ne sont pas audibles a [’oreille humaine.

Nous pouvons ainsi comparer les spectres harmoniques particuliers d’une corde accordée, d’une cloche accordée et
d’une cloche orthodoxe non accordée au moyen des sons entendus et reportés sur une portée musicale :
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Comparaison des différentes séries harmoniques entre une corde vibrante, une cloche accordée (anglaise ou frangaise par exemple)

et une cloche non-accordée (orthodoxe)'”*.

177 Source : sans auteur, Sonogramme d'un tintement (Logiciel Spectrogram) [capture d’écran], s.d., [en ligne] [consulté en mars 2019] http://
tchorski.morkitu.org/1/son-cloche.htm
178 Traduction du schéma fait par Bostonia Marguerite dans « Bells as inspiration for tintinnabulation », in SHENTON Andrew, op. cit., p. 137.



La cloche orthodoxe produit ainsi toute une série de notes qui peuvent sembler non harmonieuses. Il s’agit d’harmonies
dissonantes provoquées par leurs formes particulicres et le fait que ces cloches ne soient pas accordées.

Maguerite Bostonia émet I’hypothése que la particularité du son des cloches non accordées des zvoni aurait pu influencer
le compositeur Avo Pért. Ces cloches qu’il aurait pu entendre lors de sa conversion a la foi orthodoxe — période pendant
laquelle il fait également les découvertes liées au style tintinnabuli — aurait pu étre une influence dans la recherche d’une
sonorité particuliere.
Il serait intéressant de se pencher maintenant sur les effets acoustiques particuliers provoqués cette fois par la musique
en style tintinnabuli.

b. Les effets acoustiques produits par la tintinnabulation

Dans le livret du premier enregistrement en style tintinnabuli, Arvo Pért définit le terme tintinnabulation et I’associe a
I’effet sonore du nouveau principe de composition qu’il vient d’inventer.
Il est ainsi intéressant, apres avoir analysé les ceuvres, de se concentrer sur les effets acoustiques de la musique de Pirt.

Arvo Pért dit a propos de sa manieére de composer en cherchant un équilibre entre la perception humaine et la maniére
dont la musique se présente :

« Toutes les choses importantes de la vie sont simples. 11 suffit de regarder, par exemple, les tons partiels de I’échelle
des harmoniques : les harmoniques initiales les plus basses sont perceptibles et faciles a distinguer, tandis que les plus
aigués sont plus clairement définies en théorie qu’audibles'™. »

Cette réalit¢ d’un son composé d’harmoniques audibles et inaudibles, Pért en est conscient et s’en sert comme métaphore
pour I’explication de sa maniere de composer.

Hillier, dans son livre sur Part dit également :

« Si une seule cloche est frappée et que nous contemplons la nature de son son — le Klang a I’impact, la propagation
du son apres ce premier geste, puis le nuage persistant de résonance — ce que nous entendons nous meéne au cceur du
tintinnabuli. Une cloche finement travaillée émet 1’un des sons les plus mystérieux et créatifs : un son qui « sonne »
certainement et s’avance vers nous, tout en nous entrainant a I’intérieur de nous-méme, de sorte que nous nous rendons
vite compte que nous sommes a I’intérieur de celui-ci, que son intérieur et son extérieur sont en réalité une seule et méme
chose!™. »

Ainsi, la cloche peut étre une réalité acoustique comme une métaphore pour le symbolisme qu’évoque la musique de
Part.

Marguerite Bostonia ajoute :

«Alors que tous les instruments de musique possédent des séries harmoniques naturellement, les cloches sont composées
d’une structure audible et triadique, d’une longue résonance et de qualités inharmoniques inhérentes's!. »

D’autre part, nous savons que de nombreux compositeurs ont utilisé 1’évocation des cloches et leur son particulier
comme inspiration ou comme vocation dans leurs piéces (nous pouvons citer par exemple :

Franz Liszt, La Campanella ; Claude Debussy, La Cathédrale engloutie ; Olivier Messian, Noél (dans Vingt Regards sur
I’Enfant-Jésus) ; Heino Heller, le professeur de composition de Part au conservatoire, Kellad (La Cloche), etc.)

17 « All important things in life are simple. Just look, for example, at the partial tones of the overtone scale: the initial, lower overtones are per-
ceptible and easily distinguishable, whereas the upper ones are more clearly defined in theory than audible. » Source SMITH Geoffrey J., op.
cit.,p. 21.

180 « If a single bell is struck, and we contemplate the nature of its sound — the Klang at impact, the spread of sound after this initial gesture, and
then the lingering cloud of resonance — what we hear takes us to the heart of tintinnabuli. A finely wrought bell makes one of the most myste-
rious and creative sounds: a sound that certainly ‘rings out’ and reaches towards us, yet at the same time pulls us in towards it, so that soon we
realize we are on the inside of it, that its inside and outside are in fact one and the same. » Hillier, Paul, Arvo Pdrt, Oxford Studies of Composers,
Claredon Press, 1997, p. 21.

181 « While all musical instruments are known to possess natural overtones, bells alone are composed of an audible, triadic structure, lengthy

resonance, and inherent inharmonic qualities » Bostonia Marguerite, « Bells as inspiration for tintinnabulation », in SHENTON Andrew, op. cit.,
p- 130.
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Mais ce que fait Arvo Pért c’est utiliser le principe harmonique-méme des cloches pour fonder son style compositionnel.

Ce que fait Felipe Pinto d’ Aguiar dans son article Tintinnabulation under the microscope c’est aller plus loin et étudier
les implications acoustiques des ceuvres en style tintinnabuli, notamment la piéce fondatrice Fiir Alina'$.

Ainsi, Felipe Pinto d’Aguiar s’est concentré sur I’effet acoustique que produit la superposition des voix M et T, sur les
propriétés de résonnance particuliéres du principe de tintinnabulation.

Nous allons exposer ici le travail qu’il a fait sur la piece Fiir Alina, piéce fondatrice et emblématique de la simplicité du
style tintinnabuli.

C’est ainsi que le chercheur a mis en évidence que la superposition des trois notes de 1’accord parfait a la mélodie du
mode de cet accord génére quelque chose de trés complexe en termes de psycho-acoustique. Ainsi, I’interaction des deux
voix crée des sons additionnels que le chercheur a déterminés.

En acoustique, un son différentiel est un son ou une note de musique produits par deux autres par le phénoméne de
battement. Ce battement produit un troisiéme son bien plus faible que les deux premiers mais qui reste audible et
correspond a leur différence acoustique.

Les sons résultants sont responsables des sonorités distinctives (appelées « couleurs ») des tempéraments par exemple
Ainsi, deux notes distinctes de fréquence f1 et 2 (avec f1<f2), dites notes génératrices, émises simultanément, laisseraient
entendre, en complément, deux sons résultants : I’un (dit différentiel), de fréquence (f2 -f1), ’autre (dit additif), moins
perceptible, de fréquence (f1+£2).

Dans son étude, Felipe Pinto d’Aguiar a ainsi généré les notes génératrices que 1’on entend lorsque les deux voix T et
M se rencontrent.

Voir ci-contre : Traduction du schéma fait par Felipe Pinto d’Aguiar : Dyades et agrégats dans Fiir Alina
Dans ce schéma nous pouvons ainsi remarquer que la superposition de lamélodie et de la voix T provoque des dissonances
et des sons supplémentaires que le chercheur a nommés agrégats.

Si on écoute Fiir Alina, I’oreille va percevoir les sons réels mais aussi ces notes dissonantes. Pour le chercheur c’est cet
¢lément qui constitue la particularité du principe de composition d’ Arvo Pirt.

Le chercheur est conscient que dans toute piéce de musique nous pourrions évaluer de la méme manicre les agrégats.
Cependant ayant lui-méme fait 1’expérience de superposer deux voix M ou deux voix T, Felipe Pinto d’ Aguiar a trouvé
que dans ces cas-la la musique était a I’écoute trés pauvre. Il affirme donc qu’il y a un vrai effet psycho-acoustique
particulier a la superposition d’une voix T a la voix M.

183

184

Cet ¢lément certainement trouvé de manicre intuitive et a I’écoute pour Pért, est particulicrement mis en valeur par
les processus utilisés par le compositeur. En effet, en proposant une musique lente et des pauses entre chaque phrase
musicale, Arvo Part permet a I’auditeur de prendre conscience des effets acoustiques de sa musique.

Andrew Shenton, analysant le travail de Felipe Pinto d’Aguiar dit ainsi :

« Plusieurs auteurs ont discuté en détail du son de la cloche mis en relation directe avec la tintinnabulation,
et de cela il est clair que la technique fait simplement allusion au son d’une cloche, plutét que de mimer
strictement ses harmoniques et ses timbres. L'association entre les voix M et T et le son des cloches était
a lorigine une idée de Nora Pért et a été adoptée apres la conception de la technique, et non comme
un principe sous-jacent a sa conception. Comme beaucoup ont noté, cependant, certaines des techniques
mathématiques de changement de son peuvent avoir influencé les décisions pré-compositionnelles que
Pért a congues pour plusieurs de ses ceuvres en style tintinnabuli. Le compositeur Felipe Pinto d’ Aguiar
a développé la notion de relation entre les cloches réelles et la technique plus loin, fournissant une
modélisation par ordinateur des propriétés de résonance des dyades de tintinnabulation a partir de Fiir Alina
et du Kyrie de Missa Syllabica. Notant que ce que nous entendons sont « des assemblages plus complexes
que la simple superposition de deux sons » d’Aguiar pointe le génie de Pért. [...] Le secret de 1’analyse
de la tintinnabulation est peut-étre I’examen des tensions naturelles provoquées par les dissonances, cela
a différents niveaux de compréhension (c’est-a-dire a petite et grande échelle). Ce sont ces tensions qui
produisent le monde sonore de cette musique'®. »

182 PINTO D’AGUIAR Felipe, « Tintinnabulation under the microscope”, non publié, [en ligne] [consulté en mars 2019] https://www.academia.
edu/5814272/Arvo _P%C3%A4rt Musical Analysis

183 sans auteur Son résultant. Wikipédia : I’encyclopédie libre [en ligne]. Dernié¢re modification de la page le 28 mars 2016 a 13:33 [Consulté en
mars 2019]. Disponible a I’adresse : https:/fr.wikipedia.org/wiki/Son_r%C3%A9sultant

18 PINTO D’AGUIAR Felipe, op. cit., p. 8.

185 « Several authors have discussed in detail the sound of the bell and its direct relationship with tintinnabulation, and from this it is clear that
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CONCLUSION

« Imaginons, par exemple, que vous regardiez une substance ou un objet au microscope ¢électronique. Un élargissement
de mille fois sera évidemment différent d'un élargissement d’un million de fois. En parcourant les différentes étapes de
I'¢largissement, vous pouvez voir des paysages incroyables. A un moment, bien qu'il y ait une limite [a 1’agrandissement]
[...]- Le paysage aura alors disparu. Ce que vous pouvez voir maintenant est une calme géométrie : trés particulicre et
trés claire. Mais surtout, cette géométrie sera similaire pour la plupart des substances ou des objets. A premiére vue, cette
géométrie a trés peu a voir avec la variété de ces paysages fantastiques. Les paysages et la géométrie sont néanmoins
indissociables. La géométrie est le point ou tout commence. [...] Cette géométrie est une abstraction qui ressemble a
une formule mathématique'®. »

Arvo Part

Dans cette citation, Part résume bien tout ce que nous avons fait lors de notre exploration. Quel que soit le type d’analyse
(ou de microscope) que nous avons utilis¢ (fonctionnelle, harmonique, historique, philosophique, acoustique), dans la
musique d’Arvo Pirt il y a cette constante de la voix M et T qui fait se superposer deux plans musicaux. Ces deux plans
nous projettent a 1’écoute dans des dimensions qui nous font observer les paysages varié¢s de ses compositions.

Ainsi, le style tintinnabuli est a mettre en relation avec les cloches de par son étymologie mais également de par les effets
qu’il produit de maniére sonore, acoustique et symbolique.

Arvo Pirt observe les régles d’un style extrémement rigoureux, mathématiquement organisé.
La symbolique des cloches, si elle peut étre mise en relation avec la religion, la conversion de Pért a I’orthodoxie, est
surtout a rapprocher de I’effet produit.

Le fait de mettre en relation une mélodie avec des notes issues de la triade du méme mode provoque en effet I’impression
auditive d’un carillon de cloches, avec ses effets de bourdon et tintinnabulements.

La méthode compositionnelle de Pért provoque également I’effet de ramener la mélodie (voix M) au mode de référence.
Les notes du mode se retrouvent englobées dans la voix T et les notes appelées étrangeres ont alors leurs dissonances
soulignées par la triade. Ces notes dissonantes se retrouvent alors mises en valeur par un principe de contraste.

Cette alternance de consonances et dissonance provoque tensions et libérations pour I’ oreille de I’auditeur. Ces phénomenes
donnent alors a la musique et une impression de voyage et une sorte d’immobilisme propice a la contemplation.

Cet ¢lément, nous fait revenir encore a la métaphore de la cloche. En effet, la cloche est un objet qui est en mouvement
mais en méme temps reste toujours au méme endroit, elle se balance tout en restant sur le méme axe.

La musique d’Arvo Pirt est semblable : la mélodie semble se mouvoir et se balancer mais I’effet produit rejoint les idées
de stabilité, méditation, intériorité.

La tintinnabulation produite par I’ceuvre d’ Arvo Pirt nous permet alors voyage immobile ou intérieur.

C’est ce voyage intérieur que Part évoque également dans sa maniere de composer (cf. citation de I’introduction).

En effet, Part utilise une écriture contemplative dans laquelle le compositeur essaye d’effacer son ego en utilisant des
processus qui effacent les choix faits par I’affect. Il essaye ainsi de construire une musique qui se veut objective.

the technique merely alludes to the sound of a bell, rather than strictly mimicking its harmonics and timbres. The association between the M- and
T-voices and the sound of bells was originally Nora Part’s idea and was adopted after the technique was designed, not as an underlying principle
in its design. As many have noted, however, some of the mathematical techniques of change ringing may have influenced the pre-compositional
decisions Part devised for many of his tintinnabuli works. Composer Felipe Pinto d’Aguiar has developed the notion of the relationship between
actual bells and the technique further, providing computer models of the resonance properties of the tintinnabulation dyads in Fiir Alina and the
Kyrie from Missa Syllabica, noting that what we hear are “more complex assemblages than mere two-pitch sets.” What d’Aguiar concludes
points to the genius of Pért: he “allows the aggregates to emerge with significant presence,” and the utilization of rests “work][s] like micro
palate-cleansers between the statements,” which are “complex enough to require such musical sorbet.” What d’ Aguiar points to is perhaps the
secret to analysis of tintinnabulation — an examination of the natural tensions between the consecutive dissonances at different levels of com-
prehension (i.e., on both small and large scales) that provide the unique sound world of this music. » SHENTON Andrew, Arvo Pdrt’s Resonant
Texts: Choral and Organ Music 1956-2015, Cambridge, Cambridge University Press, 2018, 306 p., p. 35.

186 « Imagine, for example, you look at a substance or an object through an electron microscope. A thousand-fold enlargement will obviously
look different from a million-fold enlargement. Moving through the different stages of enlargement you can see incredible landscapes.
Somewhere, though there is a limit [...]. The landscape then will have disappeared. What you can see now is a cool geometry: very particular
and very clear. Most importantly, however, this geometry will be similar for most substances or objects. At first glance, this geometry has very
little to do with the variety of those fantastic landscapes. Landscapes and geometry are, nevertheless, inseparable. The geometry is the point
where everything starts. [...] This geometry is an abstraction not unlike a mathematical formula. » Source : SMITH Geoftrey J., op. cit., p. 19-
20.



C’est ainsi qu’Arvo Pért crée une musique extrémement cohérente, de I’image utilisée comme métaphore a la manicre
dont sont composés structurellement les morceaux, tout raméne a cette idée de mouvement a 1’intérieur méme d’un
statisme, tout rameéne au tintinnabulement des cloches et a I’effet voulu et produit par celles-ci.

C’est ainsi que le compositeur poursuit sa recherche empreinte d’une ascese personnelle. Pour Arvo Pirt, la musique
qu’il écrit doit se faire I’écho d’une philosophie et d'une conduite, d’un état d’étre face au monde en cohérence avec son
étre propre, cela dans une profonde introspection, a la recherche de ce noyau premier, source de toute création. Ainsi,
pour reprendre la citation d’introduction :

«[...] c’est ainsi que je voue ma recherche a de nouveaux sons. De cette maniére, votre propre cheminement
est déja en lui-méme une source d’inspiration : le chemin ne s’enfonce pas vers 1’extérieur, mais a I’intérieur,

vers ce noyau interne d’ou tout part. Tel est le sens que, pour moi, chaque acte est venu a revétir : construire
et non détruire. »

Arvo Part

81






7zl |?

!

1 A
A R =

o5 (|8

r

sl -

IV — Composer un morceau en style 7intinnabuli: recherches et brouillons, méthodologie, finalisation

Aprés avoir analysé longuement le principe de composition d’Arvo Pért et les effets que produisent les pieces de musique en style tintinnabuli, je
me suis penchée sur I’application de ce processus pour I’écriture d’un quatuor a cordes. Ici sont présentés les brouillons de recherche afin de trouver

des processus pour la voix M et la voix T et la superposition des deux.

1. Recherches et brouillons
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2. Explication du processus
Une fois la recherche de processus effectuée, je me suis fixée sur un certain nombre de processus expliqués ici.
L’introduction (chiffre 1 sur la partition) est inspirée de Tabula Rasa : il s’agit d’installer le mode dans une sorte de cri.
A la maniere d’Arvo Pért je me suis inspirée des débuts de I’histoire de la musique occidentale et de la polyphonie, et
de la musique a processus du vingtiéme si¢cle pour construire une musique contemporaine.
J’ai ainsi construit une phrase musicale a la manic¢re d’un motet avec un mélodie (color). Cette phrase mélodique ou
voix M pour reprendre le principe théorique d’Arvo Pért a été déterminée a partir de la suite mathématique suivante :

0+1+20-1+1+2+10-1+142-20+2+14+2+30-3+1+2+40

Autrement dit, en notation musicale, 0 représentant le La :
Y,

Pour continuer la construction de la voix mélodique, j’ai attribué a celle-ci la formule rythmique (talea) suivante :

| 1 ] l ]
| | | | |
I | I

7 > - > ro o I F >

Ainsi, comme dans un motet isorythmique, la talea (de 24 notes) reviendra plusieurs fois animer la color (de 15 temps).
Color et talea étant toutes les deux des multiples de 3.

Ici, pour des raisons de composition liés au principe de canon, la color revient 3 fois et la talea un petit peu plus que 9
fois.

La mélodie ainsi construite a été attribuée aux deux voix centrales du quatuor : violon II et alto. Les deux voix entrent
de maniére décalée, comme dans un canon.

Le violon I et le violoncelle quant a eux jouent les notes de 1’accord parfait ou triade La-Do-Mi.

Cela pour construire la fameuse voix tintinnabulante (ou voix T) caractéristique de la technique d’ Arvo Pért. Le principe
d’organisation étant le suivant :

-
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e
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Le principe rythmique appliqué a la voix T est inspiré de I’ceuvre Cantus in Memoriam Benjamin Britten d’ Arvo Pért.
La voix la plus grave se déroule plus lentement que la voix aigiie.
Ici le violon I déroule sa voix en 2x blanches pointées / 3x blanches et le violoncelle 2x rondes/ 3x blanches pointées :
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Ce qui provoque également une impression de canon, ainsi dans une mesure a 6/4 :
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silence et retourne au silence. Cette maniere de procéder reprend un autre principe cher au compositeur : la symétrie et
la symbolique du miroir (cf. son ceuvre intitulée Spiegel im Spiegel).

J’ai ainsi repris pour cet exercice, tel que le fait Arvo Pért dans ses compositions, des principes inspirés des premicres

musiques polyphoniques, la superposition d’un voix M (mélodie) et voix T (triade du mode de la voix M), mais également
un processus mathématique également caractéristique de la pensée de ce compositeur.

3. Partition

Ci-joint la partition du quatuor intitulé Musiques ensevelies, composé avec des processus inspirés par la technique
tintinnabuli d’Arvo Pért.



Musiques ensevelies
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