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Préambule

Cet ouvrage vient se placer a la suite d'un prétédémoire écrit sur la dimension
spirituelle dans la musique d'Henri Dutilleux. Udé¢ visait a montrer que, s'il n'a écrit
aucune ceuvre sacrée, nombre de ses piéces portelié® une trace ou une atmosphere
qui évoquent la spiritualité. Nos recherches nowois conduit a lire des interviews, des
analyses, des textes dont s'est inspiré le congamsiNous avons alors mesuré I'ampleur
de l'influence des arts, en particulier la littératet la peinture, dans la conception de ses
ceuvres. Si certains livres ou tableaux portentienus certain mysticisme qui intéresse
Dutilleux, les correspondances vont bien plus Ipire ce seul rapprochement. Il nous a
donc semblé important de détacher cet aspect pmaiuipe un nouvel ouvrage qui s'y

consacrerait entierement.

Certains extraits musicaux nous ont semblé intanésstant du point de vue du
sacré que du lien avec un autre art. Afin d'édierépéter ce qui a déja été analysé, nous
invitons le lecteur se référer au mémoire « Herutillux, compositeur d'une musique

spirituelle » pour compléter les informations qaupgaient lui manquer.
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Introduction

Le rapprochement entre les arts ne date pas dtdlhay certains sont méme par
définition liés, comme la musique et la danse. thnd nombre d'artistes ont été fascinés
par les autres disciplines et les échanges sogudrds entre tous. Henri Dutilleux fait
partie de ces musiciens qui ont été influencédgsaarts. Il a notamment pu affirmer a de
nombreuses reprises son admiration pour la peimtula littérature. Il serait dangereux et
faux de tenter de mettre ce compositeur dans la das courant particulier. Mais nous
pouvons trouver des attaches indéniables a cestas#hétiques. La maniere dont il les
utilise est subtile et parfois cachée. A traversnémoire, nous nous proposons d'étudier

ces liens et de voir quel impact les ceuvres d'aatrestes ont pu exercer sur sa musique.

1) Le terme « Correspondance » pour parler de liamire les arts

Pour parler du rapport entre certains arts, le éelenplus approprié semble étre

celui de « correspondance ». Les définitions slalertd sur le sens de ce mot :

« rapport de concordance entre des événementiéses »

« Rapport de ressemblance, de conformité, d'haememire deux ou plusieurs choses ; point
de ressemblancdl:y a une correspondance certaine entre ces deauscrits »?

« Rapport entre des choses, des personnes. Associapport logique, corrélation entre deux
ou plusieurs choses? »

Y(Page consultée le 14 mars 2014ttp://www.le-dictionnaire.corn
Y(Page consultée le 14 mars 2014)ttp://www.larousse.fe
}(Page consultée le 14 mars 2014h#p://www.cnrtl.fr>
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Le terme indique également un échange épistolaieés cette définition n'entrant
pas dans le cadre du sujet, nous l'avons écaréemdt « correspondance », tel que nous
'entendons, a notamment pris du sens suite au @ogm méme nom de Charles

Baudelaire.

« La Nature est un temple ou de vivants piliers
Laissent parfois sortir de confuses paroles ;
L’homme y passe a travers des foréts de symboles
Qui I'observent avec des regards familiers.

Comme de longs échos qui de loin se confondent
Dans une ténébreuse et profonde unité,

Vaste comme la nuit et comme la clarté,

Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.

Il est des parfums frais comme des chairs d’enfants
Doux comme les hautbois, verts comme les prairies,
— Et d'autres, corrompus, riches et triomphants,

Ayant I'expansion des choses infinies,
Comme I'ambre, le musc, le benjoin et I'encens,
Qui chantent les transports de I'esprit et des.séns

Dans ce sonnet, l'auteur exprime les liens quitexisentre toutes choses dans la
nature. Il expligue également le role du poéte spiidoit d'étre un médiateur entre les

hommes et ce monde supérieur de l'univers.

Le terme « correspondance » implique donc plusngusimple relation d'idées. I
s'agit d'un lien subtil établi entre des choses lgueliteur ou le spectateur doit chercher.
Ce mot convient parfaitement a ce que nous étudians le cas de la musique d'Henri

Dutilleux.

“BAUDELAIRE CharlesLes Fleurs du Mal« Correspondances ».
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2) Une famille portée vers les arts

Henri Dutilleux est né le 22 janvier 1916 a Angefans une famille qui compte
déja beaucoup d'artistes. En effet, son grandipeternel, Julien Koszul (1844-1927), est
compositeur, organiste et ami de Gabriel Fauréstliégalement directeur au conservatoire
de Roubaix ou il a forme, entre autres, Albert BeusDe l'autre c6té de la famille,
l'arriere-grand-pere paternel, Constant Dutille@8Q7-1865) est peintre, dessinateur et

graveur. Il est par ailleurs un ami proche d'Eudeekacroix et de Camille Corot.

Constant Dutilleux a principalement dessiné desspgg® Sa peinture est, la
plupart du temps, sombre et descriptive. Il ne dirempas a faire entrer l'imaginaire dans

ses ceuvres, mais plutét a dépeindre la naturecueidle est.

Henri Dutilleux a donc grandi au milieu de ses¢ablx, ce qui a pu lui donner un
godlt pour l'art pictural. Néanmoins, ce ne sontleageuvres de son arriére-grand-pére qui

l'ont le plus ému et inspiré :

« ...Jai été pendant toute mon enfance entouré liledaax de peintres de I'Ecole de
Barbizon. Cette peinture est souvent sombre ; it'itaas chez mon arriere grand-peére. Et
guand j'ai découvert la véritable lumiére, les Irepsionnistes tout d’abord, cela m’a fait
I'effet d'un éblouissement extraordinaire. J'ai ehttirance vers la lumiére. J'ai eu d’autres
attirances ensuite, mais ce sont surtout les Ingioesistes qui m'ont frappé® »

L'Ecole de Barbizon regroupe un certain nombretistas (Théodore Rousseau,
Charles-Francois d’Aubigny, Constant Troyon, NaeiPiaz de la Pena, Jules Dupré,
Jean-Francois Millet...) qui ont cherché a peindrenddure sur le vif, réaliste, sans
références liées a l'imaginaire romantique. Barbiest le nom du village ou ils se sont
réunis, a la lisiere de la forét de Fontainebleaues paysages campagnards de ce lieu les

inspiraient.

*Voir l'annexe 1 qui présente quelgues toiles.
®DUTILLEUX, Henri, in JOOS, MaximelLa perception du temps musicpl 239.
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Si Dutilleux s'est tourné vers la musique asseagelouverture que lui a donnée sa
famille sur les arts a eu un impact fondamental ssur travail. Malgré le fort héritage
culturel qui lui était transmis, il a cherché sesppes intéréts artistiques et c'est par lui-
méme qu'il a découvert la peinture des impressabesi non par ses proches. Il affirme
lui-méme son intérét pour la couleur :

« On dit souvent qu’il y a beaucoup de rapportseelat couleur et les tonalités. Chez Scriabine
ou Messiaen, cela parait évidant, en effet. Dars pnepres travaux, je le constate aussi, me
situant parmi les musiciens de la couleur, a la f@rmonique et orchestralé. »

Alexandre Scriabine s'est beaucoup intéressé atlannde couleur, notamment
dans son ceuvre magistralerométhée, dans laquelle il a eu lidée, inaboutie
malheureusement, de construire un clavier a lumggnevant projeter des coloris en
rapport avec l'évolution de la musique. Henri Detik n'a pas tenté d'écrire des piéces
dans lesquelles la peinture aurait un role pardcud jouer. Son attachement se trouve
plutét dans son attrait pour la luminosité, lemtes orchestrales et dans l'impulsion

créatrice que lui ont fournie certaines toiles.

Ces paroles du compositeur nous semblent bien e¥sienfien qu'il entretient avec

la peinture :

« La grande attraction qui me pousse vers une fait@epression souvent trés proche du
domaine musical et pourtant si éloignée par natgte attirance, je ne peux l'attribuer qu'a la
pure intuition, non au raisonnement, encore moinea&inclination d'esprit propre a l'analyse.
Devant une toile de Jean Bazaine, quels sont danmbtifs qui m'invitent a en prolonger la
contemplation, comme ce fut le cas lors des gramdessitions auxquelles j'ai pu assister
depuis une trentaine d'années ? Mais surtout,ndéouient que sa peinture continue a m'habiter
bien au-dela d'une vision fugitive, comme peutdieef idéalement, une ceuvre musicale qui,
par sa puissance émotive, nous poursuit, nous ,Hangtemps apres que les derniers sons ont
été émis ? La réponse, je la trouverais peut-&ns tés propos de Bazaine lui-méme lorsqu'il

"DUTILLEUX, Henri ; COSTANTINO, Cédric. « Entretieavec Henri Dutilleux », 11 mai 2006. (page
consultée le 17 septembre 201 tgp://www.classiquenews.com/applaudir/lire_artiaspx?
article=146&identifiant=YOK57HICUA6C16AQSIX9BVDQ¥
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évoque la toile qui "chante" : "on dit d'undeaiju'elle "chante", c'est le seul mot qui lui
convienne" ou bien, sans me limiter aux correspoods, aux synesthésies chéres a
Baudelaire, je songerais a l'anxiété, aux tatonnésneommuns au peintre et au musicien, au
seuil de I'ceuvre a naitre, a ce "désert" dohé paicore Bazaine : "Ce désert, le premier pas, la
premiére "touche" I'envabhit tout entier [...]. UBpace se crée, le blanc devient lumiére, la toile
commence a exister. Cette premiére semence vienbae" Et je rapprocherais cette pensée
de notre Claude Debussy lorsqu'il décrit "le toamimdélicieux de l'idée a choisir entre
toutes". $

La considération que Dutilleux éprouve pour le aibdes peintres, les similarités
gu'il décele dans ces deux métiers sont des imdicsatde son attrait pour cet art. Nous
comprenons ainsi qu'il parvient a tirer des comeslances entre les deux quand bien

méme il reste dans le domaine purement musical.

2) Du c6té de la littérature

La famille d'Henri Dutilleux ne compte pas d'éci& mais la culture faisant
partie intégrante de l'environnement dans lequélaigné le compositeur, il n'est pas
étonnant qu'il se soit montré intéressé par léréiture. Le poete qui I'a le plus marqué est

sans aucun doute Charles Baudelaire.

«Il'y a un poéte du XIXe siécle, parmi beaucowguiés, qui m'a tellement obsédé par sa
modernité, qui est Baudelaire, mais c'est vraijqugai pas été épris, comme j'aurais pu I'étre,
de la poésie de René Char, par exemple, ou d'agirg®imais Yves Bonnefoy mais c'est une
poésie abstraite qui est trés difficile a traiteusmalement. J'ai un peu connu Georges
Schehadé, au Liban, sa poésie me touchait. J@g®uelations avec les poétes contemporains
grace a ce que jai fait a la radio avec certalestie eux mais c'était plutét au niveau de la
recherche d'une formule d'opéra de chambre radmghe, comme Francois Billedoux, ou
encore Obaldia. Donc il y a eu ces poémes de Casslz3um'a marqué parce que j'étais attentif
et souvent bouleversé par ce qui se passait ajl€po »°

8DUTILLEUX, Henri. In : DARBON, Nicolas (dir.)Henri Dutilleux, entre le cristal et la nugp. 69.

*Voir I'annexe 1 qui présente quelques toiles da Bezaine.

DUTILLEUX, Henri. In : LEROY-RINGUET, Jérémie ; PEBJE, Emmanuelle. « La voix d'Henri
Dutilleux », ODB-Opera. (page consultée le 11 ddmen2012) <http://archive.today/56LI1%
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De la méme maniére que pour la peinture, Dutilleiax pas eu pour ambition
d'écrire une ceuvre axée uniquement sur la littérataais cette derniére a plusieurs fois

été source d'inspiration dans ses compositions.

« Ce que j'ai pu lire a contribué souvent a dorageremiére impulsion, trouver le climat de
telle ou telle ceuvre. J'éprouvais le besoin de artec des titres généraux classiques comme
"sonate"” ou "sérénade" ou "nocturne"” poer altrs des formes a découvrir comme "Tout un
monde lointain”, "Mystére de l'instant"ou enctiftee Shadows of Time". Mes titres annoncent
déja un certain univers tel que je le ressens loeguen littérature.

En plus des titres, la littérature a influencé lmpositeur sur des concepts
musicaux, notamment ceux de la mémoire et du tepops lequels il a pris exemple sur

I'écriture de Marcel Proust.

« En particulier, c'est a partir de ma Premiére [@ymie que se manifeste limportance du
concept de "mémoire" avec tout ce qui s'y raetdobtions de variations, de préfigurations, de
prémonitions...). Nous touchons la a la questiotedyps musicald'une particuliere perception
du temps, considéré a la maniére proustienne (teede Proust m'a en effet beaucoup
influencé). On peut observer que cette préoccupati cessé de s'intensifier dans mes ceuvres
ultérieures [...]. Chacune d'elles se réfere a umtice idée decycle et méme ddemps
circulaire [...]. »*

« Ces phénomeénes [prémonitions, rappels, etc]l'sehib des préoccupations de Proust liées
au souvenir, en ce sens que ce dernier estimeeglelses évenements passés nous sont acquis.
La mémoire permet de les ressusciter. Ainsi, ptie denction de réactualisation se reconstruit
"l'édifice immense du souvenir" décrit par PralestsDu c6té de chez Swann. A la recherche
du Temps perdast une ceuvre jalonnée d'épisodes qui metterteere $acte de mémoire. En
effet, cette reconstruction mentale est préseste|aldébut du roman, dans la page célebre de
la "madeleine" :

"Et bientdt, [...] je portai a mes levres une cudlede thé ou j'avais laissé s'amollir un
morceau de madeleine. Mais a l'instant méme oorigég mélée des miettes du gateau toucha
mon palais, je tressalillis, attentif & ce qui sespé d'extraordinaire en moi. [...] D'ou avait pu
venir cette puissante joie ? [...] Et tout d'un cteipouvenir m'est apparu. Ce go(t, c'était celui
du petit morceau de madeleine que le dimanche radfiambray [...], ma tante Léonie

UDUTILLEUX, Henri ; COSTANTINO, Cédric. « Entretiesvec Henri Dutilleux », 11 mai 2006. (page
consultée le 17 septembre 201 tep://www.classiquenews.com/applaudir/lire_artiaspx?
article=146&identifiant=YOK57HICUA6C16AQSJIX9BVDQ¥

PDUTILLEUX, Henri. In JOOS, Maximela perception du temps musical 151.

12



m'offrait aprés I'avoir trempé dans son infusiorttdeou de tilleul”.

De méme que le personnage proustien, l'auditenfra@é a des réminiscences motiviques,
tend a remonter le cours du temps par le biaia deédmoire. La mise en rapport d'instants
distants ainsi que l'intervention de facteurs isotents concernant I'élaboration ou la
perception d'une ceuvre musicale sont a l'imagetépisode car elles participent de la méme
démarche. Temps proustien et temps musical dentedesriemps traversés par des zones
d'absence et de résurgencés. »

Si Dutilleux n'a jamais utilisé de textes de Pralests ses ceuvres, son influence se
trouve dans ce rapport au temps musical. Cettecpupation était déja présente dans le
langage du compositeur, mais c'est lui-méme quiualidée de la rattacher aux

considérations similaires de l'auteur.

Hormis quelques mélodies accompagnées de jeurasséest que sur la fin de sa
vie que Dutilleux a écrit pour la voix. Pourtantliérature a marqué certaines de ses

piéces bien avant.

3) Les ceuvres : son rapport a la peinture et aiteétature

Dutilleux n'a pas ou peu écrit de musique spéddiment en lien avec un autre art.
Son corpus ne comprend pas d'opéra, un seul figlee, et c'est une piece de jeunesse,
ainsi que quelques mélodies. Et pourtant, méme ipaes ceuvres purement
instrumentales, se trouve une forte attache a ilatye et a la littérature. Nous nous

proposons de citer les plus importantes.

Ecrite en 1959, I&ymphonie n2 «Le Doubleppour grand orchestre et orchestre
de chambre a été rapprochée ultérieurement alé&aDR&@u venons-nous ? Que sommes-

nous ? Ou allons-nousde Paul Gauguin.

Bibid. p. 152.
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lllustration 1: Paul Gauguin (1848-1908)0u venons-nous ? Que sommes-nous ? Ou allonsHdg97-
1898, huile sur toile,139,1 x 374,6 cm, Musée de=mik-arts a Boston.

Au départ, cette ceuvre n'a pas été pensée d'api@gment extérieur. Dutilleux
s'est fait la réflexion d'une dualité, d'un doutnlesical dans lequel deux groupes distincts,
un gros et un petit, dialogueraient a la maniexa doncerto grosso. Ce n'est qu'apres avoir
composé qu'il s'est apercu des similarités que odaip son ceuvre avec celle de Paul

Gauguin, notamment concernant les questionnemeistetiels qu'elle soulevait :

« Dutilleux refuse I'idée de la musique a progranouedouée d’'un "message”, et ainsi le titre
de la symphonie doit étre entendu dans un sensajérn®eux personnages en un seul, I'un
étant comme le reflet de I'autre, son double". Qn)peut trouver une clef a la compréhension
de I'ceuvre dans une affirmation d'une dame quiuditjour a Dutilleux que I'écoute de sa
symphonie lui avait fait penser a la toile de Gamgmtitulée "D’ou venons-nous ? Que
sommes-nous ? Ou allons-nous ?". Apres avoirctdfl®utilleux avoua gu’elle avait compris
I'essence de sa musiqué? »

Le concerto pour violoncelle et orchesffeut un monde lointain,.composé en

1970, tire son inspiration de Charles BaudelairetteaCceuvre est purement orchestrale,

“BORG-WHEELER, PhilipComplete orchestral works / Henri Dutilleux, com@BC Philharmonic, Yan
Pascal Tortelier, dir][CD]
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mais l'univers du poéte y est omniprésent. Chagoevement porte en épigramme
guelques vers de poemes tirés Besurs du Mal La volonté de Dutilleux est d'exprimer
par la musique ce qu'il percoit dans les textes.d&aarche releve davantage de la

suggestion que de la description.

En 1976, suite a la commande de Rostropovitch fesusoixante-dix ans de Paul
Sacher, Henri Dutilleux compog&ois strophes sur le nom de Saclieguvre complétée
en 1982).

« Le titre adopté pour cette courte piece — un ges de huit minutes -Hlommage a Paul

Sacher se référe a une idée de retour, sinon de "rimBsdis mouvements :Uh poco

indeciso’, "Andante sostenutpVivace'" Le lien entre les trois strophes est établi [émoincé

des six lettres du nom SACHER. Six lettres selond&ation germanique, soit Mi-bémol, La,

Do ; Si, Mi, Ré. ¥

Le rapport a la poésie se fait ici par le jeu maisites lettres. Pour cela Dutilleux

utilise des miroirs, faisant entendre des sériespusees de ces six notes dans tous les sens
possibles : droit, inverse, rétrograde et rétrogrde l'inverse. Le terme « Strophes »

présent dans le titre montre aussi une analogieadsie.

L'année d'apres, 1977, suit I'ceuvre orchesfratdbres, Espace, Mouvement ou
« La Nuit étoilée »qui est directement influencée paa Nuit étoiléede Vincent Van
Gogh. Cette piéce a été composée suite au chodoemeltt éprouvé par Dutilleux a la
découverte de ce tableau. La encore, il ne s'agitfillustrer de fagon descriptive la toile,
mais plutét de faire entendre musicalement ce qgaifie cette peinture pour le

compositeur.

The Shadows of Timeomposé en 1997, fait allusion a I'histoire d’A&nRranck

et au peintre Kandinsky. Le troisieme mouvemeri]é&mnoire des ombres », est ponctué

DUTILLEUX, Henri. In CADIEUX, Martine.Constellationsp. 98.
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de ces paroles « Pourquoi nous ? Pourquoi I'ékoileen référence a la Shoah, notamment
en souvenir d'’Anne Franck et des enfants d'Yzieipodeés. Le cinquieme mouvement

« Dominante bleue ? » évoque Kandinsky :

« Le bleu pourrait étre I'espoir, ou le réve d'spair. "Dominante bleue ?" révele peut-étre
dans ma mémoire I'admiration que j'ai pour Kandimsk'®

« L'émergence d'une dimension humanitaire dane cettvre est directement liée a une autre

innovation importante de l'ceuvre : l'apparition ke voix humaine. [...] Trois enfants

entonnent un simple chant, modal, Iégérement selegindépourvu de toute ostentation. lls

apparaissent seulement au début du troisieme mantenteur chant est bientot englouti par

des vagues orchestrales et on ne les entendraRdustant les répercussions de ce petit chant

se font sentir tout au long de I'ceuvr¥. »

La correspondance avec la littérature est plusetémour cette piece. Il s'agit

davantage de la considération du compositeur podaitihistorique. Néanmoins, un court
texte, écrit par Dutilleux lui-méme, laisse entendne pensée forte et marquante, sans

imposer un long discours.

Les ceuvres de fin de vie montrent un attrait pras@ncé pour la voix. En 2003,
Correspondancepropose une piéce pour soprane et orchestre. dredep s'appuient sur
des textes et lettres de Rainer Maria Rilke, Piitkiva Mukherjee, Alexandre Soljenitsyne

et Vincent Van Gogh.

Enfin, la derniére ceuvre du compositdLe, temps L’horlogeécrite en 2007, est
également pour voix et orchestre. Nous y retrouvams nouvelle fois des poémes de

Charles Baudelaire, mais également de Jean TaetlirRabert Desnos.

« L'autre jour j'écoutais le temps
qui passait sous I'horloge.
Chaines, battants et rouages

il faisait plus de bruit que cent

19bid., p. 60.
YTHURLOW, JeremyDutilleux...La musique des songes 245.
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au clocher du village
et mon ame en était contente.

J'aime mieux le temps s'il se montre
gue s'il passe en nous sans bruit
comme un voleur dans la nuit.*®»

Le lien entre les textes est fait par la notiont@ups : celui qui passe, celui qui

est infini. Ce poéme a donné son nom a l'ceuvre.

A travers ce mémoire, nous tenterons de montrerapeinture et la littérature
transparaissent en filigrane, de fagon plus ou momarquée dans les pieces d'Henri
Dutilleux. Nous verrons quels moyens sont emplogéar traduire musicalement les

impressions qu'il éprouve pour les productionstréaartistes.

“Pour cela, nous avons choisi de nous concentteurde trois ceuvres majeures
gui nous semblent représentatives du langage d'Benitleux relatif a notre sujet. Nous
analyserons donc les liens avec la peintureTjpabres, Espace, Mouvement « La Nuit
étoilée » Nous évoquerons ensuite les correspondances laveoésie par le biais du
concerto pour violoncelle et orchesffeut un monde lointain.Enfin, nous terminerons
par la pieceCorrespondancequi synthétise le rapport de la musique a la pegnét a la

littérature.

Le travail du compositeur releve principalementréssenti et il n'est pas aisé de
proposer une analyse figée et technique des élémestagira donc plutét, pour le présent
mémoire, d'une lecture personnelle des ceuvrese-Ciglbar son caractére subjectif, pourra
étre vue d'une tout autre maniere par un autre¢eudiet c'est probablement ce qui fait la

richesse de la musique d'Henri Dutilleux.

*TARDIEU, JeanL'Accent grave et I'Accent aigu Le temps I'horloge ». (page consultée le 1Q 20M04)
< http://www.paperbloq.fr/2689014/le-temps-I-horlogen-tardieut
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Partie 1

Analogies entre musique et peinture :

Timbres, Espace, Mouvement ou « La nuit étoilée »



Chapitre 1 : Henri Dutilleux et la peinture

Comme nous avons pu le voir dans lintroductiohéritage familial d'Henri
Dutilleux I'a conduit, des son enfance, a c6tolat pictural et a lI'apprécier. Il n'est, bien
entendu, pas le seul a s'étre questionné sur Hude correspondance entre musique et
peinture. Ce chapitre nous montrera quels sorltdies entre ces deux arts, du regard des
artistes, et comment Dutilleux est arrivé a l'idisela composition d&imbres, Espace,

Mouvement

1) Correspondances entre musique et peinture

Si Dutilleux est fasciné par les impressionnistepag Van Gogh, il a également
porté de l'intérét a Kandinsky. Ce dernier s'esubeup questionné sur les portées de son
art dans son essBiu spirituel dans l'art, et dans la peinture en feaulier, dans lequel il
décrit l'artiste comme un médiateur entre les hosmeteun monde parallele supérieur
qu'est celui de l'esprit. A travers cette pensébjdctif du peintre, selon lui, n'est pas de
proposer une illustration du réel, mais d'exprimes sentiments vis-a-vis de la nature de
facon non descriptive. La musique, par son caractaturellement abstrait, lui semble étre

un modele a suivre pour cela :

« ...Les comparaisons avec la musique sont les lies d'enseignement. Depuis des siecles,
et a quelques exceptions et déviations pres, lagueigst I'art qui utilise ses moyens, non pour
représenter les phénoménes de la nature, maisgptimer la vie spirituelle de l'artiste et
créer une vie propre des sons musicaux.

Un artiste qui ne voit pas, pour lui-méme, un angl'imitation, méme artistique, des
phénomenes naturels et qui est créateur, et velgitstxprimer somonde intérieurvoit avec
envie avec quel naturel et quelle facilité ces bot# atteints dans l'art le plus immatériel &
I'heure actuelle : la musique. Il est compréhepsijlil se tourne vers elle et cherche a trouver
dans son art les mémes moyens. De |la découleHandw actuelle de la peinture dans le
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domaine du rythme, des mathématiques et des cotistrsi abstraites, la valeur que I'on
accorde maintenant a la répétition du ton colaénaniere dont la peinture est mise en
mouvement, etc.

Cette comparaison des moyens des différents actst enseignement réciproque entre les
différentes branches de l'art ne peuvent étredaustes que si cet enseignement dépasse
I'extérieur et porte sur les principes. Cela verg du'un art doit apprendre d'un autre comment
il utilise sesmoyens afin d'utiliser ensuite gg®presmoyens selon lasémes principex'est-
a-dire selon le principe qui lui ggtopre. Lors de cet apprentissage, I'artiste ne doitopdier
que chaque moyen implique un mode d'utilisationi@aier et que c'estemode qui est a
découvrir. ¥’

L'idée importante a retirer de ces paroles espipiation, par un artiste, d'un
autre art avec les procédés du sien. Copier mesmglt la peinture n‘aurait aucun sens,
mais se servir de certaines caractéristiques etrésposer pour pouvoir les utiliser
autrement apporte une richesse supplémentaire.iGkydanalyse quelques différences

entre ces deux domaines qui pourraient étre emgdoyé

« Dans lI'emploi de la forme, la musique peut obteles résultats dont est incapable la
peinture. A l'inverse, par certaines de ses prt§mjda peinture dépasse la musique. Ainsi la
musique a pour elle le temps, la durée. Privéeette possibilité la peinture peut en revanche
imprimer d'un seul coup l'essence méme d'une celane la conscience du spectateur, ce que
ne peut faire la musique. La musique, échappaat@nature », est libérée de la nécessité de
puiser dans le monde extérieur les formes exté@tede son langage. (Le langage de la nature
reste son langage. Si la musique veut exprimeligindent ce que la nature dit a I'homme avec
son propre langage, elle doit emprunter uniquenaesignification intérieure de ce langage de
la nature et la reproduire dans une forme extégiguopre a la musique, c'est-a-dire dans un
langage musical.) Aujourd'hui la peinture se lingteore presque exclusivement a des formes
empruntées a la nature. Son probléme actuel esetiee a I'essai, d'évaluer ses possibilités et
ses moyens, de les analyser comme le fait la meisigpuis des temps immémoriaux (il y a
des exceptions — la musique a programme ne faficefément que confirmer la régle),
d'essayer d'utiliser ses possibilités et ses mogeeriacon purement picturale® »

Nous retrouvons le souci d'éviter la descriptidriKandinsky remarque également

un rapport au temps difféerent entre les deux dasgis. Ce point étant une des

%K ANDINSKY, Wassily. Du spirituel dans l'art, et dans peinture en pautier, pp. 98-101.
Dbid. p. 114.
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préoccupations majeures d'Henri Dutilleux, nousvpos penser qu'il a pu s'intéresser au

statisme et a I'immédiat pictural comme une noevagtiproche du temps musical.

Kandinsky, dans ses considérations pour la musaaeessé des analogies entre
les couleurs et les timbres. Il précise que cesespondances ne sont pas absolues, les
teintes des deux parties étant infinies :

« La correspondance des tons colorés et musicdaukiea entendu, simplement relative. De
méme qu'un violon peut produire des sons tresrdiff§, qui peuvent répondre a des couleurs
tout aussi diverses, le jaune, dans ses différemi@esices, peut étre exprimé par différents
instruments. Dans les paralléles que l'on étabijtan pense surtout au ton moyen (sans
variation) de la couleur pure et, en musigque, au nwyen, sans variation par vibration,
sourdine, etc.3

Nous nous proposons de reprendre les parallélbbsétians le tableau ci-dessous :

Jaune clair « Il sonne comme une trompette, joués ts aigus et de plus en
plus fort, ou comme le son éclatant d'une fanfstre.

Bleu clair FlOte traversiére

Bleu foncé Violoncelle, plus foncé la contrebasse

Bleu profond « Dans ses tons les plus profondsples majestueux, le bleu est

comparable aux sons graves d'un orgée. »

Vert absolu « Sons calmes, amples, et de gravitéemm; du violon. 3

Rouge clair chaudc Il rappelle [...] le son des fanfares avec tubasan fort, obstiné,
(Saturne) insolent. $°

Rouge de cinabr& Sonne comme un tuba et peut étre mis en paralade de forts
(brun) coups de timbale.?

2ibid. p. 148.
2ibid. p. 148.
Zbid. p. 150.
2ibid. p. 154.
#Ibid. p. 158.
Ibid. p. 160.
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Rouge froid
(comme le carmin

« Il rappelle I'ampleur des sons moyens et grauedgaloncelle
porteurs d'un élément passionnél. »

Rouge froid clair

« Les sons élevés clairs et chaatdu violon. ¥

Orange

« Il sonne comme une cloche de ton moyemupelle a 'Angélus,
comme une puissante voix de contralto ou comme ltanj@uant
largo. »°

Violet

«Il a les vibrations sourdes du cor anglaikj chalumeau et
correspond dans les tonalités profondes aux baksesstruments
de bois (par exemple le bassony. »

Blanc

« Il résonne intérieurement comme un non-sengui correspond
sensiblement a certains silences en musique, taxeas ne font
gu'interrompre momentanément le développement @hrese sans
en marquer I'achevement définitif. C'est un silempzien’est pas mort,
mais plein de possibilités. Le blanc sonne commesilence qui
pourrait subitement étre compris? »

Noir

« Musicalement, on peut le représenter parilemee définitif aprées
lequel la suite apparaitra comme le début d'un emuwvmonde, car
tout ce qui est interrompu pee silence est achevé pour toujours:
cercle est fermé.*%

La précision des termes est remarquable dans e¢esspondances, une couleur

particuliére étant liée a un instrument, un registloire une expression musicale. Si ces

indications peuvent paraitre subjectives, nous gosivnoter que certains mots sont

identiques pour caractériser a la fois un timbreue¢ teinte. Par exemple, le terme

« éclatant » peut s'appliquer aussi bien a un jatingu'a une trompette, ce pourquoi

Kandinsky rapproche les deux. L'adjectif « profenelst proche du « grave » musical, et le

2Ibid. p. 162.
2hid. p. 162.
2Ibid. p. 162.
Obid. p. 163.
*bid. p. 156.
“bid. p. 156.
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peintre propose des basses pour les bleus lesq@bres. La symbolique part donc d'un
langage similaire entre peinture et musique auaeldinsky ajoute sa vision personnelle

des éléments.

Si Dutilleux affirme s'étre intéressé a la peintet@ux écrits de Kandinsky, il ne
dit pas avoir pris ces indications pour exemplesen étre servi dans sa musique.
Toutefois, nous verrons que la notion de timbre eshtrale dans ses ceuvres,

particulierement dansimbres, Espace, Mouvement

Kandinsky n'est pas le seul peintre & avoir réflacix possibilités des autres arts.

Vincent Van Gogh est également interpellé par oestaspects de la musique :

« Ce que je cherche la-dedans et pourquoi il mékeebon de les copier, je vais tacher de te le
dire. On nous demande a nous autres peintres Buj@aomposemous-mémes et deétre

que compositeurs.

Soit, — mais dans la musique il n'en est pas aisi,si telle personne jouera du Beethoven,
elle y ajoutera son interprétation personnellen mesique et alors surtout pour le chant, —
I'interprétationd'un compositeur est quelque chose, et il n‘estpaigueur qu'il n'y a que le
compositeur qui joue ses propres compositiofis. »

Cette différence entre musique et peinture, soéégpar Van Gogh, touche a la
guestion de linterprétation : pourquoi un peingegait contraint d'apporter sans cesse
guelque chose de nouveau ? Ne pourrait-il pas dameropre version d'une ceuvre déja
existante ? Du c6té des musiciens, cette interi@yae pose aussi : le musicien peut-il
étre considéré comme compositeur vu qu'il offre exécution personnelle qui fait vivre la
musique selon sa sensibilité ? Les débats queamil&€es problemes ne sont pas notre
propos ici, mais ils laissent entendre que Van Gaginait le systéme musical et que cela

l'intéresse suffisamment pour qu'il s'en serve cemmdéle sur ce point précis.

VAN GOGH, Vincent.Lettres a Théo : textes choisig lettre 607 F, sans date, entre mai 1889 et mai
1890 », pp. 155-156.
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Henri Dutilleux se pose lui aussi des questiondeslien entre musique et peinture.

En voila un exemple, tiré d'une interview a progeda musique vocale :

« En 1990, vous disiez a “Telerama” : « j'ai essiégdaire chanter I'orchestre comme le
peintre fait jaillir ses couleurs ». Est-ce quewatilisez aussi la voix comme une couleur de la
palette du peintre ?

Je ne sais pas si c'est aussi précis, mais ikeytaicement beaucoup de rapports entre les
couleurs et certains timbres, que ce soient ddgdéisnde voix humaines ou que ce soient des
instruments de l'orchestre... Ce que je peux diest que la peinture en général m'a beaucoup
intéressé, souvent ému, méme, et je l'ai été ptaices peintures par opposition a d'autres,
aussi. En méme temps, il faut penser que ce somtafs différents. L'un se passe dans le
déroulement du temps alors que I'on peut saisitrBatout de suite, en une impression
immédiate, d'un bref regard, c'est tout de mémediiérent. »*

La distinction soulevée ici reléve de la perceptiarpublic par rapport a ces deux

arts, notamment concernant la notion du temps. Neasns comment le compositeur

parvient a faire durer musicalement les idées figknd_a nuit étoiléede Van Gogh.

2) Genése de I'ceuvre

Fasciné par la peinture de Van Gogh et notammantapeouleur que ses toiles

dégagent, Henri Dutilleux a été subjugué a la vaileadnuit étoiléepar I'atmosphére qui en

émerge.

« Mon ceuvrélimbres, espace, mouvemslispire notamment d'un de ses table&ukluit
étoilée que j'avais vu au MoMa de New York. Il y a despees plus belles de Van Gogh
mais celle-ci m'a tout de suite enthousiasmé péola Il y a un clocher, un cypres, mais tout
le reste se passe dans le ciel. C'est du délire !

Dans ma famille, nous étions tous en vénératiomuatemon illustre arriere-grand-pere,
Constant Dutilleux, qui était un grand ami de Cabbelacroix. Les tableaux de I'Ecole de

¥DUTILLEUX, Henri. In LEROY-RINGUET, Jérémie ; PES@) Emmanuelle. «La voix d'Henri

Dutilleux »,

ODB-opera, Paris, 25 novembre 2006agfp consultée le 11 novembre 2012) <

http://archive.today/56LI%
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Barbizon sont des sous-bois admirables. Mais qpiandécouvert Van Gogh, avec cette
lumiere qu'il avait lui-méme recherchée, cela auégrévélation. Ce que j'aime chez lui, c'est
sa démesure. Quand il dit a son frérg'akun besoin terrible de religion. Aussi je sdasnuit
pour voir les étoiles, c'est la encore du déliré® »

La lumiére, élément frappant de ce tableau, estesgréoccupations majeures de

Van Gogh C'est d'ailleurs ce qui I'a poussé a \&imistaller dans le sud de la France.

« Mon cher frére, tu sais que je me suis rendu tamdidi et que je m'y suis lancé dans le
travail pour mille raisons. Vouloir voir une autceniere, croire que regarder la nature sous un
ciel plus clair peut nous donner une idée plusejult la facon de sentir et de dessiner des
japonais. Vouloir enfin voir ce soleil plus fortagge que I'on sent que sans le connaitre on ne
saurait comprendre au point de vue de I'exécutleria technique, les tableaux de Delacroix et
parce que I'on sent que les couleurs du prismevediges dans de la brume dans le Nofél. »

Cette lettre a été écrite a Saint-Rémy de Proverilkege dans lequel Van Gogh a
séjourné a I'hdpital de mai 1889 a mai 1890. lipeat de nombreuses toiles, daat nuit

étoilée

¥DUTILLEUX, Henri. In VILAREM, Laurent. « La démesard'Henri Dutilleux », 22 juin 2010. (page
consultée le 11 novembre 2012)h#p://www.altamusica.com/entretiens/document.php?
action=MoreDocument&DocRef=4395&DossierRef=3%84

%/AN GOGH, Vincent.Lettres a Théo : textes choisisl.&ttre 605 F, 10 septembre 1889 », p. 147.
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' IIIration2: AN GOGH, VincentLa nui étoilée 1889, huile sur toile, 73 X 92 cm, Musée d'art
moderne a New-York.

Une analyse picturale détaillée du tableau peraietpeut-étre d'en comprendre
certains aspects clés, mais il nous semble plumeet de proposer la description qu'en
fait Dutilleux lui-méme :

« Dans La Nuit Etoilée’ le ciel occupe la plus large place d'ou se détaickautour d'une
immense nébuleuse en spirale, une série d'astesiaypressionnants par leur démesure que
par leur aspect "vibrant", comme si chacun d'earsdin halo argenté, se trouvait en
"résonance" avec tout cet ensemble palpitant.

Au bas de la toile, dans cette "obscure clartéielite ville semble endormie et paisible,
dominée au premier plan par un grand cyprés danblevement ascendant répond a celui de
la fleche de I'église, tandis qu'une lune orandauére extrémité, rayonne étrangement dans
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l'infini de la voQte céleste...

Le pouvoir de choc d'une telle peinture s'exercargi dés ma jeunesse. Hanté par cette
"vision apocalyptique" - selon le remarquable tadgéeMeyer Schapiro (Vincent Van Gogh,
N.E.F) - je n‘avais jamais pensé jusqu'a ces desi@nnées qu'une relation plt étre tentée
entre cet univers et le monde sonore. Cependantingesorte d'osmose, de long travail du
subconscient, j'éprouvais finalement le besoirablgtce lien. %

Le mouvement qui agite le ciel est un élément goagptivé le compositeur. C'est
d'ailleurs un des termes qu'il choisit de transpesemusique et d'inclure dans le titre de
son ceuvre. Nous verrons que la grande nébuleusaledfait I'objet d'une correspondance
musicale particuliére. Dans la toile de Van Goghs éléments célestes s'opposent a ce qui
se passe sur terre. L'immobilité et la tranquilligbitent le bas alors que le ciel est en
pleine agitation. Le lien entre ces deux univers gen ne rassemble s'opére par l'immense
cyprés au premier plan, ainsi que par le clochet'égise. Henri Dutilleux se montre
intéressé par le vide immense entre les deux mobdes sa piece, il le symbolise par les

timbres, opposant le grave et l'aigu — ce qui exalique ce mot est au pluriel dans le titre.

« Dans Timbres, Espace, Mouvemeft.] que j'ai écrit en 1978 pour I'Orchestre de
Washington, j'ai composé trés rapidement, au coetde mes habitudes, mais avec une
extréme rigueur dans le choix de la formule oraladest Mon inspiration a été une toile de Van
Gogh, La nuit étoilée ou l'espace et la vie se trouvent dans le délee étoiles. Ma
composition n'est pas une illustration du tablewaais j'ai éliminé les violons et les altos de
mon orchestre afin de recréer ce mouvement d'espacehoc émotif. Je me suis peu a peu
apercu que le graphisme de ma partition repreesispirales, les nébuleuses de la toife. »

Le mot « espace », dans le titre, fait donc allusiace vide présent dans la toile de
Van Gogh, et il est symbolisé musicalement parpbstion de registres. Quant aux

$DUTILLEUX, Henri. Le Nouvel Observateprubrique « Le Musée égoiste », octobre 1984.g(pag
consultée le 21 janvier 2014)htp://mediatheque.cite-
musique.fr/simclient/consultation/binaries/stressp@
INSTANCE=MULTIMEDIA&EIDMPA=CMTNO000042100 01&SEARCH >

¥DUTILLEUX, Henri. RIEDER, Jean-Luc. « L'univers nical d’'Henri Dutilleux »Journal de Genével5
décembre 1984, p. 22. (page consultée le 23 ocRilr) <
http://lwww.letempsarchives.ch/Default/Skins/Le TefpGlient.asp?
Skin=LeTempsFr&enter=true&AW=1371404809811&AppNardé=
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instruments, ils accompagnent cet écart — par éraste entre cordes et bois — mais ils
peuvent aussi se rapprocher, créant ainsi le eque par le peintre avec le cyprés. De
plus, les combinaisons infinies de timbres trouvent correspondance dans les couleurs
de la peinture. Si Dutilleux n'emploie pas une agia aussi précise que celle proposée par
Kandinsky, il utilise les possibilités de l'orcihrests la maniere dont le peintre allie les

coloris.

Les termedimbres, Espace, Mouvemesunt donc le résumé, ou les mots clés que
Dutilleux ressent pouka nuit étoilée Il ajoute d'ailleurs a son titre celui de Van Gpg
comme une incitation pour l'auditeur a aller vairgeinture, ou bien comme une piste
aidant a la compréhension de l'ceuvre. Pour autanmusique n'est nullement une
illustration descriptive de la toile. Il serait@néssant de la faire écouter a deux personnes,
l'une ayant connaissance du titre et de son inflelebautre non. Il est a parier que les
impressions des deux seront relativement diffésennsi, la piece s'adresse a un large
public : certains entendront une ceuvre de musique, pet ceux qui chercheront a
comprendre plus précisément la pensée du compobiaéficieront de quelques aides de

ce dernier pour analyser la partition.
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Chapitre 2 : Analyse de I'ceuvre

Le terme « correspondance » définit bien les lgnsinissent la toile de Van Gogh
a la musique d'Henri Dutilleux, évitant la simgdlastration. Par I'analyse de I'ceuvre, nous
verrons comment Dutilleux transpose musicalementptecédés picturaux pour évoquer
ses impressions vis-a-vis du tableau. Il repremddkes idées de Kandinsky abordées dans

le précédent chapitre.

1) Les timbres comme des touches de couleur

Henri Dutilleux est connu pour étre un fin orchatur. Il a une prédilection pour
les ceuvres destinées a de gros effectifs, maisrsaitpuler ces derniers pour avoir des
sonorités riches et variées, allant diiti orchestral au cisaillement le plus précis qui
permet a chaque timbre de s'exprimer sans cowesialtres. C'est d'ailleurs une qualité

gu'ont eu d'autres compositeurs et que Van Goglradm

« Quand on intensifie toutes les couleurs, on patule nouveau a la paix et a I'narmonie. Il se
passe quelque chose comme dans la musique wagr&rierelle est jouée par un grand
orchestre et n'en est pas pour autant moins ingm
La musique de Wagner et celle de Dutilleux sontn biifférentes, nous ne
cherchons aucune comparaison par la. Mais l'idasnquchestre de gros effectif permet
une multitude de possibilités nous semble intéreesaour ce que Dutilleux propose dans
Timbres, Espace, Mouvement

VAN GOGH, Vincent. In DARBON, Nicolas (dir.Entre le cristal et la nuéep. 67.
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a) Une multitude de combinaison de timbres

Nous avons évoqué la volonté du compositeur dersupples violons et altos de
l'orchestre pour permettre une opposition entrglages des autres instruments a cordes et
les aigus des bois. Mais, pour symboliser les cws]eDutilleux propose également de
nombreuses combinaisons de timbres qui apportaguehfois une teinte différente. Des

le début de I'ceuvre, au chiffre 5, une successassdciations se fait entendre.
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Dans ce passage calme, des accpidso se succedent et passent au différents

instruments de l'orchestre, avec de nouvelles comidons a chaque fois. Dutilleux

marque également des changements de couleursggtaemonie et a la rythmique. Voila

un tableau récapitulant ces trois éléments. Lesénosndes accords sont indiqués sur la

partition. Le compositeur emploie des harmoniesygbniques

nous les avons

regroupées par triades, mais une interprétatidéardiite peut aussi étre envisagee.

Timbres Accord Rythmique
Accord 1| Trompettes, cors, bassons, clarinetteuivres + miM +fa M |Noires sur les
basse, hautbois bois contretemps
Accord 2 |Contrebasses (en sons harmonique€§prdes + |do#m 7 + |Blanche surle
cymbale suspendue médium, percussionsfa M contretemps (sauf
clarinette basse, clarinettes, hautbois bois contrebasses : longue
d'amour, hautbois, flGtes et piccolo tenue sur le temps)
Accord 3| Contrebasses, violoncelles (en Cordes + |miM +fa M |Noire pointée sur le
pizzicatg, bassons, hautbois d'amourpis temps
hautbois
Accord 4 | Contrebasses, cors, bassons, puis |Cordes + réb7° Accélération rythmique
ajout des trombones et trompettes |cuivres + |Majeure + | (noire, croches, triolet
bois mi bm sur des contretemps
Accord 5| Violoncelles (en sons harmoniques)Cordes + |sim +doM |Triolets de doubles
harpe (également), cymbale percussions+ do #m croches
suspendue médium (en trémolo) |+ bois puis
clarinette basse, clarinette, hautboisajout
flOtes et piccolo, puis ajout trombonesiivres
et trompettes
Accord 6 | Violoncelles, trompettes, cors Cordes +Montéee Noires syncopées ou
cuivres chromatique triolets jusqu'a une
jusqu'a longue tenue
['unisson sur
sol #
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La lecture de ces informations nous montre la gshede tous ces changements
en un temps court. Si le registre reste grave s#zaaniforme a tous les instruments, la
variation de couleur se fait par les combinaisoadiohbres. Les quelques modes de jeu
utilisés viennent ajouter une teinte nouvelle dabees sons. Les harmonies contribuent
également a cette fluctuation de coloris. Par ¢eumplexité, elles produisent des sonorités
particulieres, dissonantes, ressemblant parfoises agrégats de notes par l'ambitus
resserré. Un seul accord est donné deux fois —rdenipr et le troisieme — mais le
changement de timbre empéche de le reconnaitrerdill€. Nous pouvons voir une
évolution dans les rythmes proposés : une acci&aémtthmique jusqu'au cinquiéme, pour
ensuite ralentir jusqu'a l'unisson sur une notedeinfin, les nuances accompagnent ces

variations par des souffletsescendo-decrescendo

Malgré la diversité des techniques utilisées dansoairt extrait, I'ensemble sonne
de facon uniforme grace a des tuilages entre chacemrd, certains instruments s'arrétant
tandis que d'autres reprennent un peu avant. Lagen@ent de couleur se fait donc
subtilement, comme un travail continu sur la textsmnore. Tout cela crée du mouvement,

rejoignant ainsi le troisieme mot clé du titre deuvre.

Ce passage conduit a un amoindrissement de |'dreh@squ'a un unisson des
violoncelles suisol #, note pdle du premier mouvement. La variation détes perdure
jusqu'au bout puisqu'elle passe ensuite au hautkemsour, puis au basson pour terminer
avec les flltes jouant diatterzunge Cetteklangfarbenmelodielonne I'impression d'un
son continu grace a un tuilage entre chaque chaggem

Par cet extrait, nous pouvons donc voir toute &cigron de Dutilleux qui utilise
les combinaisons de timbres a la maniére des medadg couleurs créant des teintes

nouvelles.
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b) La couleur orchestrale pour suggérer une ambiare

Les timbres peuvent servir comme des couleurs, ég@tement pour donner une
atmosphére particuliére. C'est le cas a maintessespdans |'ceuvre, nous en avons choisi

un exemple dans le premier mouvement, du chiffra 22.

L'extrait est basé autour d'une courte série denotes.

1. et 2. Soli (col Arpa)
’ "__',';'7_ e e

8___;’3 —=ub ; I Flatt, —===]

lllustration 4:Timbres, Espace, Mouvemerit chiffre 17 : série de huit notes, si@l #aré.

Les notes sélectionnées par le compositeur forteectiromatisme deol #aré.
Le choix de cet écart n'est probablement pas uarthgaiisquesol # est la note pble du
premier mouvement eté son triton, intervalle apprécié et utilisé par iDemix dans
nombre de ses ceuvres. debécarre est employé a deux reprises : a la fia etilieu des
sept sons sélectionnés. La série peut se déconphrux parties : la premiere propose des
intervalles grandissant jusqu'aé (seconde mineure, tierce mineure, puis tritong ; |
seconde conclue par un petit chromatisme descendantsa courte durée, ce theme est

facile a mémoriser, ce qui permet a l'auditeur deumndéceler ce qui se passe par la suite.

Apres une énonciation a la flite et a la harpeséiae est jouée et développée

jusqu'au chiffre 22. En voila le déBut

“YVoir annexe 2 « Les timbres » pour la partitiorgjulau chiffre 21.
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lllustration 5:Timbres, Espace, Mouvement chiffre 17 : mélodie de timbres autour d'wégie
de huit notes.
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Afin d'avoir une compréhension plus visuelle ddfdterecherché par Henri
Dutilleux, nous avons entouré chaque note d'uneleaouCela permet de repérer
facilement combien les combinaisons de timbres santes. Le compositeur utilise le
procédé dé&langfarbenmelodiemais de fagon plus complexe : la mélodie n'estquanée
a un instrument mais a des ensembles chaque ffésedits, produisant un résultat riche en
sonorités. Nous remarquons que les graves somtslde tout le passage, les violoncelles,
a leur entrée, jouant dans un registre médium.aigass ne sont pas développés non plus,
hormis quelques interventions discretes au piceopartir du chiffre 19. Cette évolution
statiqgue du son n'empéche pourtant pas des todehesuleur bien distinctes. Des modes
de jeu ajoutent de nouvelles teintes : sons hamumesi flatterzunge trémolos, notes
piquées, sourdinRobinsonou straight Les nuances évoluent dans des foaso allant
jusqu'auppp. L'ambiance générale est calme et énigmatiquedication «ontano e

misterioso», au chiffre 17, alimente ce climat.

Autant les timbres changent constamment, autasélig& de huit sons ne bouge
presque pas. Elle est donnée continuellement dégeshl7 a 22, dans un registre
homogene, les notes dans le méme ordre — a quedgaeptions pres —, sans modulations,
ni strettes, dans une nuance qui tourne autoumpidnissimosans évoluer. Pourtant
Dutilleux a montré a maintes reprises son habditthanier les miroirs et a varier une
mélodie. C'est donc une réelle volonté de sa pagadder presque telle quelle cette série
pendant si longtemps. Cela permet tout d'abordcofapagner I'ambiance envodtante,
comme une ritournelle lancinante. De plus, celarzssortir la variation de timbres. En

effet, ce parametre ainsi que le rythme sont lals sebouger.

Nous avons évoqué le fait que les attaques dess rs#efont a plusieurs
instruments, avec des combinaisons sans cessevat@es. Mais l'impression finale n'a

rien d'un unisson, car le compositeur ajoute degaduplus ou moins longues. Les sons
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étant répartis sur seulement une quinte dimineetdnues s'empilent et deviennent des
agrégats sonores qui viennent brouiller la ligndodigue principale. Elles se font de plus
en plus nombreuses jusqu'au chiffre 22 et leuruienarie également, la note étant tenue
ou répétée avec différents rythmes qui entrainemhauvement. L'utilisation des timbres
montre aussi une évolution. La premiere série esinée uniquement aux flOtes
traversieres et a la harpe en harmoniques. Elleerstite développée par les bois et
guelques percussions — cymbale suspendue médiurmminaaet célesta. Puis les cuivres
entrent en scene peu a peu, suivis des violoncdlligsa donc une progression par l'ajout
d'instruments qui grossissent le son, quand biemené nuance restpianissimo
L'absence complete de graves, les couleurs pagtieslqui émergent de ce flou volontaire
ainsi que le motif entétant apportent une impressgi® réve, d'irréalité. Cette atmosphere
correspond tout a fait a celle suggérée par le wé Van Gogh, empreinte du délire des
étoiles. Le c6té nocturne n'est pas absent nongoéce a certains éléments : le timbre du
marimba ou du célesta avec leur caractére enchamésuinterventions du piccolo dans

I'aigu ou les modes de jeu qui peuvent évoqueaicsrbruits de la nuit.

Dire que la série de huit notes ne change pasutsérait faux, il faudrait plutot
suggérer une évolution lente pour la définir. EietefDutilleux ne l'utilise pas de fagon
drastique comme les sérialistes du XXe siecle. nlegre fréquemment des sons
supplémentaires. C'est le cas avesilet lela # a la neuvieme et a la dixieme mesure du
chiffre 17. Il permute également certaines notes.dXxemple, a la cinquieme mesure de
18, la # — si — ladevientsi — la — la # A partir de la troisi@me mesure de 18, les ciotgs
mangquantes au total chromatique font leur apparpigressivementmi b, fa # (quatre
mesures avant 19¥a (une mesure avant 19mi (troisieme mesure de 19), sbl
(quatrieme mesure de 19). Ces ajouts viennent @ierdes agrégats sonores précédents et

ressemblent a de nouvelles touches de couleur.
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Les nombreuses remarques concernant ce passagmtprésdeux éléments
contradictoires : le statisme et la mobilité. Dedté, Dutilleux fait tout pour conduire
l'auditeur au calme plat grace a la série répégguement dans le méme sens, a la nuance,
au registre. De l'autre, la mobilité est apportélgs changements constants de timbres, les
notes tenues qui floutent la mélodie, les rythnesmodes de jeu. Nous pourrions dresser
la une analogie avec la peinture de Van Gogh. &lak de la toile est représentée une
ville endormie que rien ne semble agiter. Elle paiticorrespondre a la stabilité musicale.
Le haut du tableau, quant a lui, évoque touteitatkan et le délire de la lune et des étoiles
dans le ciel. Le peintre parvient a ce résultat@a la technique pointilliste faite de petits
traits qui engendrent un mouvement. Dutilleux semblinspirer de ce procédé en
distribuant la ligne mélodique a des instrumentssseesse variés. Ainsi, ces termes
opposés cohabitent dans les deux ceuvres et il egiugossible de les mettre en regard,

guand bien méme le rendu est différent.

¢) Association d'un timbre a un théme

Une couleur instrumentale peut parfois étre assoai@in motif particulier. La
superposition de plusieurs d'entre eux revient Eemignbres et thémes. Henri Dutilleux
utilise ce procédé au chiffre 10 du deuxieme mowem@mDes le chiffre 7, I'orchestre se
divise en deux pour faire entendre deux thématidistgctes. La premiéere est donnée aux

bois et aux percussions.
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lllustration 6:Timbres, Espace, Mouvemerit, chiffre 7 : scintillements aux bois et pessions.

Cet élément thématique fait entendre des notepgmtepétées trés rapidement

(quadruples croches) dans laigu, ainsi que desetemlont l'attaque est marquée d'un

sforzendoLes sons partent du suraigu avedai# aux crotales et piccolo, puis descendent

progressivement jusqu'a un registre médium. Lesvahtions sont courtes, ce qui les fait

davantage ressortir. Le procédé idangfarbenmelodieest de nouveau présent, méme si

nous ne décelons pas de mélodie a proprement .paelerhoix des timbres, notamment

avec les crotales et le piccolo, ainsi que le mddejeu
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cristalline. Nous pouvons lier cette sensation étoiles scintillantes de la toile de Van

Gogh. Le registre aigu pourrait trouver une coroesiance dans le ciel nocturne.

Cet élément miroitant est alterné avec un autreatare différente, donné aux
cuivres et bois graves.
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lllustration 7:Timbres, Espace, Mouvement, deux mesures avant 9 : motif linéaire dass |
graves.

Ce motif présente un certain nombre de contrastes la premier. Le registre est
médium dans un ambitus assez restreint, les nuaooéplus fortes et proposent des élans
dynamiquescrescendo-decrescendes notes sont liées, en triolets de double @®dajui
apportent un caractére fluide. A I'opposé du préctthéme piqué et accentué, celui-ci fait
preuve d'une grande linéarité. De plus, il toura®ar de deux ou trois notes qui donnent

un mouvement doux et lancinant. Cette écritureapproche de celle de Debussy dans
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certaines de ces ceuvres, conlmeVierou « Sirénes » issu dBecturnes L'alternance de
deux notes sur des rythmes ternaires avec desngisrouillant la sensation de pulsation
est présente chez les deux compositeurs. Les snibraisis ici par Dutilleux confirment
l'aspect tranquille, notamment grace aux sons ratdshauds des cors et bassons. Ce
théeme est également donné a d'autres instrumesuts kevchiffre 10, mais toujours avec le
méme esprit linéaire.

Au chiffre 10, Henri Dutilleux méle ces deux élénseaux caractéres opposeés.
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Illustration 8:Timbres, Espace, Mouvemerit, chiffre 10 : superposition des thémes
scintillant et linéaire, ajout de motifs tournants.
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Ce passage marque la continuité des échanges oquetivi des mesures
précédentes. Mais les themes sont ici mélangédt #dchestre, des groupes d'instruments
étant associés a chacun d'eux. Les notes aiguégtedprapidement sont confiées aux
piccolos, flites, timbales, crotales, marimba etesminent dans le médium aux cors avec
sourdine. Le mélange de ces bois aigus et desgsons donne une couleur chatoyante
évoquant le jaune vif des étoiles. Parallelemeat,motif linéaire est interprété aux
violoncelles divisés en quatre, entrainant une barenmouvante. Dutilleux précise qu'il
désire un jeu 8enza express, dans les tongiano, ce qui renforce l'impression lisse. A
partir de la cinquieme mesure de 10, les trombgnds,les cors rejoignent le mouvement

mais les cordes restent les timbres prédominasts#s a ce theme.

Un troisieme élément s'ajoute a cette superposition effet, de courtes
interventions de notes en triples croches sonteg®udar les bois au timbre grave :
clarinettes, clarinette basse, puis bassons. Gediags de motifs tournants ressemblent a
ceux qui symbolisent I'effervescence de la granéleuleuse sur la toile de Van Gogh.
Nous reviendrons sur ce point ultérieurement derfgglus approfondie. Le fait de placer
ici cette récurrence de l'ceuvre est un signe déregpour l'auditeur. De plus, elle va de
pair avec le fourmillement des planetes donnégsmnbtes répétées dans l'aigu.

Ce passage rassemble donc trois strates thématiques qui fait miroiter des
notes piquées et qui se déroule dans le regigite ane qui propose une agitation dans le
médium, et une beaucoup plus calme et statique agsave. Les timbres employés
correspondent parfaitement a I'atmosphére quidstidédié. L'impression générale qui se
dégage est celle d'un bouillonnement orchestrasgulensifie peu a peu, comme si la nuit
et les étoiles émergeaient. Les interventions deqwd groupe sont comparables aux
touches de couleurs du peintre : chacune a sesegraaractéristiques, mais le rendu
change quand elles sont mélangées.
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Les exemples de mélange de timbres sont encorereamblans I'ceuvre. Nous
avons surtout évoqué des combinaisons, mais Heaqtilldix manie aussi bien la
klangfarbenmelodieavec des successions d'instruments uniques. [@'esas dans le
deuxiéme mouvement, a partir du chiffre 17, ou om@odie tortueuse passe a différents
interprétes : hautbois, flite en sol, contreba&se chant langoureux est soutenu par un
accompagnement discret et statique qui rappellergide », issu dedMétaboles Les
percussions ont une présence importante a cetiertlapportent des touches de couleurs

particuliéres.

L'ensemble de I'ceuvre montre donc avec brio leegéiienri Dutilleux qui allie
les timbres comme le peintre ses pinceaux. La ppeed s'écouter de fagcon purement
orchestrale, l'auditeur pouvant apprécier les charamts d'atmosphére qu'entrainent les
instruments. Mais si nous savons que l'idée dertigpavient deLa nuit étoilée nous
pouvons trouver des multitudes de correspondanues ks deux ceuvres : les bois aigus
trouvent leur analogie dans le ciel et les étoitfautant plus que leur utilisation est
souvent agitée ; tandis que les cordes graves aluigres se rapprochent de lI'immobilité

terrestre. Cette opposition nous conduit a la questespace, deuxieme mot clé du titre.

2) L'espace sonore pour symboliser I'immensité

L'espace est un terme qui s'emploie a la fois daszmusiciens et chez les
peintres. Pour ces derniers, il a un rble essed#iek la construction d'une toile, surtout
lorsqu'il s'agit de représenter le monde réel. Damausique, cette notion n'est pas aussi
evidente. Si la question de la spatialisation du est prise en compte depuis longtemps,
les nouvelles technologies du XXe siécle ont pemiétargir considérablement le champ

des possibilités acoustiques, permettant a des asiteprs de réfléchir a une nouvelle
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conception de l'espace sonore et donnant a la owsige nouvelle dimension. Henri
Dutilleux n'a jamais cherché a développer ses csudans ce sens-la ; il n'a écrit que pour
instruments sans dispositif ajouté. Il n'en est ais intrigué par la question, aussi il

choisit de la traiter musicalement avec pour seaténmu I'orchestre symphonique.

a) L'opposition entre grave et aigu pour exprimer & vide

Nous avons vu précédemment qu'un des éléments fggiceé Dutilleux dans la
toile de Van Gogh est I'immense espace qui séma@el et la terre, provoquant une
sensation de vertige. Il a donc créé un vide an deil'orchestre pour le symboliser. Le

placement des instrumentistes s'en trouve compéiteainangé.

0‘) (JU\VRGS 4’)

lllustration 9: Placement de l'orchestre pour kmti@on deTimbres, Espace,
Mouvement
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Les bois sont au centre de l'orchestre, entourédepatimbres plus graves des
cuivres et violoncelles. La harpe et le célestafguttionnent souvent avec eux sont placés
a coté. Enfin, les instruments les plus sonores rebégués derriere et peuvent ainsi porter
I'ensemble par leurs basses profondes et leur adsenlLes percussions sont en nombre
important : cinq timbales, crotales, cymbales, tams, marimba, glockenspiel, célesta.
Les cordes, bien que sans aigus, sont tout de méméreux avec douze violoncelles et
dix contrebasses qui permettent de faire la balavee le volume des instruments de la
petite harmonie. |l faudrait écouter I'ceuvre enceohpour juger des portées de cette
nouvelle disposition de l'orchestre. L'importantipaotre présent travail est de souligner
gue Duitilleux s'est posé la question du placemenore et que cela doit donc avoir des

retombées suffisamment significatives pour gt Lonservé.

Le vide entre les graves et les aigus se fait enten maintes reprises durant

I'ceuvre, et ceci des le début du premier mouverneetmesure apres le chiffre 4.
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Le contraste entre le grave et l'aigu est poussia&xtréme dans ce passage. Les
bois, lancés par une fusée montante a la petitenetse, aux flites et piccolos, crient
fortissimo les sonsfa, sol # et la dans le suraigu. Ces notes sont répétées avec une
insistance qui accentue leur violence. A ce déeamgémt répondent les contrebasses en
pizzicatq harpe, tam-tam grave, tuba, et trombones swiuster sol # la etsi b. Les
attaques sont tout aussi agressives que cellebalssavec desff et des accents. La
résonance du tam-tam vient ajouter a la puissanae earactere dramatique de ces coups.
La distance qui sépare ces deux forces s'étencirgyioctaves, ce qui crée un vide sonore
comparable au sentiment de vertigeLdenuit étoilée Cet effet est renforcé par le fait qu'il
ne se passe rien d'autre entre les deux extréraesudance intensifie I'écart, fertissimo
donnant l'impression d'un duel ou chaque partieetdi@tre plus forte que l'autre. De plus,
leurs interventions ne sonnent pas en méme terapguicpermet a l'auditeur d'entendre

nettement le contraste entre ces deux mondes.

L'animosité ne dure pas longtemps puisque, dés [efla troisieme mesure de 4,
I'écart se rapproche rapidement par des sauts uldénge mineure et umlecrescendo
conduit, au chiffre 5, au calme avec des accords da registre restreint et des t@isno
Ce changement d'atmosphére brutal est fréquenttdates la partition et peut s‘analyser
comme une autre maniere d'exprimer le vide. Ert,dfenotion d'espace sonore se ressent
également dans cette opposition de nuances etrdet@as. Nous verrons dans la partie

suivante que cela peut également étre une facdom®er du mouvement a l'ceuvre.

b) Comparaison des deux débuts : opposition entreet et terre

La sensation de duel évoquée dans Iopposition eguyu trouve sa

correspondance dans le contraste entre la tefeea@l dans le tableau de Van Gogh. II
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nous semble que les débuts des mouvements soudlighaoun I'un de ces mondes. Le
tableau ci-dessous permet de comparer les differeatametres musicaux de ces deux

extraits.

1° mouvement 2° mouvement

Tessiture |Aigu Grave, avec des interventions dans le
médium-aigu

Timbres |Prédominance percussions et bpis Prédominance cav@esinterventions
bois

Nuance ppamp pp a mf avec beaucoup de mouvements
decrescendeetdecrescendo

Ecriture Horizontale : entrée successjverticale
des instruments

Rythmique | Rythmes simples (beaucoup de| Valeurs rythmiques plus courtes,
noires), mais sensation de perteadimamique donnée par les départs en
la pulsation grace aux longues |levée, pulsation floutée par les

notes tenues changements fréquents de métrique
Harmonie |Série de douze sons, agrégAtsords polyphoniques

sonores
Caractere |Aérien, énigmatique : le ciel Lyrique, dramatiqua terre

Les différents parametres étudiés montrent un gnanabre d'éléments contraires
entre ces deux débuts. Nous nous proposons d'analypeu plus spécifiquement chacun

des points abordés.

Le premier mouvement nous semble symboliser I'espaat. L'ouverture par les
percussions permet une entrée mystérieuse dangda. dles tam-tams font résonner
doucement leurs harmoniques, en partant du plusegra plus aigu. La montée continue
ensuite par les cymbales pour finir avec les cestgui font tintepianissimoun sol #joué

avec l'archet. Dutilleux commence ainsi le mouvena@ec une longue réverbération de sa
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note pble, marquant déja son importance. La naliespace sonore est ici significative
grace aux multiples résonances des percussionsgyrav'ascension vers l'aigu — comme
une ouverture vers le ciel — et a la sonorité dewles, presque magique, qui peut évoquer

le monde céleste.

Sur ce tapis s'éteignant doucement, les bois dralers, partant du suraigu sur le

mémesol # lls entament une descente progressive base@swéuie de douze sons.

!
fe
lllustration 11:Timbres, Espace, Mouvemersrie de douze sons présente durant tout lei@rem
mouvement.

| | ! | | bt |

ANV
o ' ' | | ﬂ

Dans son analyse de I'ceuvre, Daniel Humbert déraal@uéte de cette série
comme cellule génératrice de plusieurs élémentsndtiques’’ Nous retrouvons

effectivement a plusieurs reprises ces six sordeaut du premier mouvement.

“HUMBERT, Daniel.Henri Dutilleux, I'ceuvre et le style musicpl 170.
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La série descend tout d'abord jusqu'a la deuxiéesure du chiffre 1, partant du
piccolo et passant par tous les instruments detitegharmonie pour finir sur la trompette.
Chaque note est énoncée par plusieurs timbres)ytatéanouvelles combinaisons. Une fois
attaqués, les sons de la série sont tenus. Leutr @jogressif méne a un cluster regroupant
le total chromatique a I'exception dol sur le premier temps de la troisieme mesure du
chiffre 1. La couleur résultant de cet empilemesttparticuliere : le jepianissimoatténue
la tension de l'agrégat sonore et donne l'imprasdian élargissement de l'espace, un
réveil de chaque note qui conduit a un épaississedela matiére orchestrale. Les sons
tenus ne sont pas complétement statiques, des egtHeur donnent du mouvement,
comme pour symboliser le troisieme mot du titrel'oluvre. Nous pourrions dresser une
analogie avec les astres lde nuit étoilée: ils sont statiques puisque la toile ne bouge pas
mais contiennent en eux-mémes une mobilité gradedanique pointilliste et a I'effet
tournoyant que donne le peintre. De la méme maniese sons de Dutilleux restent

constants, mais ils bougent a l'intérieur.

Suite a cet énonce de la série, les instrumenfgopemt une évolution de la téte en
la transposant sulo #aux trompettes, cors et bassons, puisrur la clarinette basse, aux
cors et bassons. En méme temps que cette derniposition, les hautbois, flites et
piccolos donnent la cellule en mouvement rétrogradévis par la petite clarinette qui
ajoute une permutation de notes. La encore pecrsgevoir la notion d'espace : grace au
miroir, les bois graves et cuivres descendent penglae les bois aigus montent, ouvrant
I'ambitus en éventail. Malgré cet élargissemenit 88 passe dans le registre médium a
aigu, ce qui permet une correspondance avec lelgitbleau. Ce n'est que juste avant le

chiffre 2 qu'urmi b grave est enfin posé aux basses.
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A l'opposé de ce début exprimant le ciel et le @ngstle commencement du
deuxiéme mouvement nous semble symboliser laterre.
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lllustration 13:Timbres, Espace, Mouvement, début : correspondance avec la terre.

“2Une partition plus compléete se trouve en annexd'Bspace ».
55



Alors que tout se passe dans l'aigu des bois goprdmier mouvement, ce sont
ici les cordes qui ouvrent la musique par deux ehsiccessives de neuvieme, dans une
nuancemf a forte. Ces grands sauts apportent un caractere lyricprédprcé par le
crescendaet I'évolution presque en homorythmie des violtlaseet contrebasses. La fin
de cette premiére phrase est marquée par un siéasez long (deux temps et demi). Ce
dernier est important, car il apporte une dimensjeattiale supplémentaire par le vide qu'l
crée, comme le blanc décrit par Kandinsky. A I'nseedu précédent début oul les éléments
s'entassent peu a peu sans aucune coupure, Dutplemd le temps de démarrer en
douceur ici, avec des pauses et des phrases thstincécriture verticale accentue cette
notion en proposant des sortes de périodes ave@ardéts — méme si cela reste bien
différent d'un choral. Les harmonies qui découl@atl’hnomorythmie sont complexes et
entrainent un sentiment d'inquiétude, un caract&matique. A ce lent cortége des cordes
répondent les vents deux mesures apres le chiffiee lcompositeur oppose les deux
familles une fois de plus en placant ces derniarssdin registre supérieur. Leur mélodie
est tortueuse, sur des doubles croches lenteseatuanceiano. Nous retrouvons l'aspect
du ciel, mais il est ici moins aigu et agité que Isupremier mouvement. Nous pourrions
imaginer que les étoiles se réveillent doucemaigaht écho a la tranquillité qui habite le

village dans la peinture de Van Gogh.

Les choix musicaux d'Henri Dutilleux entrainent doleux débuts bien différents.
Nous ne pouvons savoir s'il a pensé a une oppogtitre ciel et terre comme nous l'avons
décrite, cela releve davantage de notre propremés&n revanche, la démarcation entre le
grave et l'aigu est indéniable, ces deux passagekiefit dans des espaces sonores

contraires, tant par les timbres et le registregargous les autres parametres étudiés.
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c) Le silence, acteur de la dimension sonore

Nous avons vu que le silence pouvait évoquer le,xddmme le blanc en peinture.
Henri Dutilleux I'emploie a plusieurs reprises dao® ceuvre, avec des utilisations qui

donnent des espaces sonores différents.

Il'y a tout d'abord le silence de coupure de plsiasemme dans le début du

deuxiéeme mouvement. C'est aussi le cas au chifffet 18.
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lllustration 14:Timbres, Espace, Mouvemert, chiffre 17-18 : silence pour donner de I'espat de I'expressivité
aux phrases.
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Ce passage paisible fait entendre un solo de hiautbelégué ensuite a d'autres
timbres — calme et expressif. Il est réparti erapbs plus ou moins longues, chantées dans
un rythme « souple ». Le silence vient les entrpegucomme des respirations. Sur le
premier, au chiffre 17, le compositeur indique winp d'orgue « long », pour marquer
nettement la pause. Ce n'est toutefois pas uncadwlet que nous entendons, puisque le
tam-tam grave joue a ce momenplano. Sa résonance va de paire avec l'arrét des autres

instruments, la douce profondeur de ses harmonigusasnt I'espace sonore.

Juste aprés, une mesure avant le chiffre 18, reatrét complet de presque deux
temps qui marque la coupure avec la troisieme phiaess sons résonnent toutefois encore
dans l'oreille de l'auditeur, quand bien mémeneguments ne jouent plus. C'est donc un
silence plein, chargé de ce qui a précéde, et novide froid et inerte. La fin diminuant
jusqu'aupiano et la reprise progressive des musiciens accompagin@ légercrescendo
renforcent cette sensation de suspension. La pause alors comme une transition entre

deux éléments et non comme une cassure.

A linverse du calme évoqué, Dutilleux se sertqiarflu silence comme un instant
chargé d'intensité ou tout semble s'arréter pquartie de plus belle ensuite. C'est le cas
dans les deux fins de mouvement, ainsi qu'au ehiffde la premiere partie, et aux chiffres
14 et 23 du deuxiéme volet. La coda de l'ceuvrredtablement la plus remarquable de

tous ces extraits.
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Ce passage rassemble toute la tension accumuléetdoeuvre. Les bois, rejoints
par tout I'orchestre, ont fait entendre des tolmhd de notes incessants et montants dans
les aigus. L'arrivée au chiffre 30 atteintdesuraigu au piccolo, sur une nuaticgissimq
avec l'orchestréutti. Dutilleux insére alors un silence brutal d'un d&mps. La sensation
qui en découle est celle d'un immense vide, unigeertomparable a celui que le
compositeur éprouve a la vue ta nuit étoilée Le mutisme a ici plus dimpact que la
frénésie des notes par I'espace qu'il crée. Magréourte durée, il s'entend nettement et
marque une vraie coupure dans le discours musB=ite cassure méne a la coda : un
unisson a tout l'orchestre dar# Les musiciens basculent donc d'un discours hatéto
largement fourni a un statisme vertical. Le silepeat se concevoir comme une transition,
une facon de faire basculer l'auditeur en un tecopst d'un monde a l'autre. Tout comme
le spectateur peut tourner son attention versueakbélément d'une toile, le compositeur
force le changement grace a ce vide sonore pleitadension des deux univers qui

I'entourent.

Le silence a donc toute son importance dans catteecell est accompagné du
tam-tam grave a plusieurs reprises. Ce dernier, ergirbrise l'absence de son, a un effet
comparable en ce sens qu'il permet de changerobainére brutalement. De plus, il
apporte une ouverture spatiale supplémentaire grdsms multiples résonances. Il donne
un mouvement au mutisme, fait vivre d'une autre iaranle vide voulu par Henri

Dutilleux.

60



3) Le mouvement pour exprimer la vie qui habita nuit étoilée

Alors que la peinture est un art fixant les élérmekfan Gogh parvient a donner
une véritable sensation de mouvement dans son cdiegetoiles semblent tourbillonner
grace a la technique pointilliste qui forme un haldour de chacune d'elles. La musique
est déja, en elle-méme un art de la mobilité parasion dans le temps. Mettre le terme
« mouvement » dans le titre de la piéce d'HenrillBuk pourrait donc étre vu comme un
pléonasme. Mais le compositeur a vu une telle aresta nuit étoiléequ'il a tout de méme

voulu appuyer ce mot en musique.

a) Le mouvement donné par les modes de jeu

Certains éléments font preuve d'une excitationetqarticuliere. Elle peut étre
obtenue grace aux modes de jeu utilisés. Danslmipr mouvement, le compositeur fait
entendre une grande montée d'énergie, du chifadardeuxieme mesure de 9, dans une

frénésie qui gagne peu a peu l'orchestre par lemdg trilles.
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lllustration 16:Timbres, Espace, Mouvemert chiffre 7 : début de la montée en trilles.
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Au départ, les trilles ne sont que de courtes wetgions pianissimo aux
clarinettes, flites et timbales, pendant que aumnotifs thématiques prédominent. Les
violoncelles et hautbois descendent doucement umanmg chromatique avec des
décalages d'appuis qui lui conféerent un caractétécis. Dans le méme temps, les bassons
et clarinettes basses entament une montée suinarganie de douze sons dont le début — a
I'exception dua # — reprend la cellule originelle. Le mode de jellétvient donc comme
un accompagnement de ces deux éléments qui appeeteouleur supplémentaire, un

Iéger mouvement dans le son, sans se faire beavemagrquer.

Peu a peu, le discours se densifie et ces fourmelds viennent prendre plus de
place. Le chiffre 8 marque un arrét presque totaltdlles, mais ce n'est que pour repartir
de plus belle trois mesures plus tard. L'ascensefait donc progressivement, avec des
retours en arriere qui entrainent un mouvement léommtaire a celui donné par la

vibration de chaque note ftrillée.

Cette ascendance se poursuit jusqu'a son apogsffae 9.
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IIIus'Eration 17:Timbres, Espace, Mouvemerit chiffre 9 : apogée de la montée en
trilles.

64




L'ascension conduit inévitablement a la note e # trillée a l'unisson. Ce
passage montre beaucoup de mouvement grace auatiofisr de chaque note qui
produisent un tressaillement fiévreux. La nuancagboégalement avec wrescendo
allant aufortissimo pour décroitre ensuite jusqu'atano morendo Enfin, l'unisson fait
aussi preuve de mobilité, puisqu'il fait entendes dauts d'octaves ascendants, puis
descendants. Tous les parameétres musicaux sontlidsngour produire cette mouvance
qui pourrait représenter l'agitation des étoilesnsdde ciel. Le trille trouve sa
correspondance dans les traits pointillistes quinéat l'impression que les étoiles
bougent. En musique, le son reste le méme, mdatlee le triller lui apporte un relief

supplémentaire.

b) Le mouvement donné par I'harmonie

Tous les parametres musicaux sont capables de ddarmaouvement a une note,
une phrase, suivant la maniére dont ils sont @slidNous en avons listé plusieurs dans le
précédent exemple. Il nous semble maintenant sgére de citer un passage, au chiffre 23

de la deuxieme partie, dans lequel Henri Dutillemploie I'harmonie pour cela.
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créer un mouvement.
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Ce passage fait entendre un balancement d'harmeingestimbres. En effet, tout
est basé sur seulement trois accords — un quatregn@étache mais il a moins

d'importance. Il s'agit de polycordes complexes :

- Premier accord (en rouge sur la partitiodp; sol, mi, do # la, fa # si, sol #etré

qui s'ajoute une mesure avant le chiffre 24 ;
- Deuxiéme accord (en jaunemi b, sol, ré, do, fa # ;
- Troisieme accord (en bleu)a, fa # ré, si, mi.

Les couleurs sur la partition permettent de repé&etrajectoire que font ces
harmonies. Les trois premieres mesures montrenminair horizontal aux cordes en
pizzicatiet aux bois. Les rythmes ne sont pas identiques I&s notes sont exactement a
la méme place dans le mouvement droit et rétrogtddepalindrome du méme type, mais
plus long, se remarque entre le milieu de la meguirg@récéde 24 et la troisieme mesure
de ce chiffre. Il est confié, cette fois-ci, auwlaincelles, harpe, timbales et cuivres. Enfin,

un dernier miroir est joué par les timbales et pmge avant le chiffre 25.

L'utilisation de seulement trois accords pourrattrier un caractere statique, mais
Dutilleux parvient & produire le contraire. En &ffees retours en arriere apportent une
mobilité, comme des vagues qui vont et vienneitdrnance de timbres renforce le coté
mouvant : les bois s'opposent aux cuivres, maisdesinaisons sont plus subtiles grace a
I'ajout des cordes et percussions qui soutienriemtou l'autre groupe. L'écriture semble
verticale, mais des détails montrent qu'il y a déage d'animation : la mesure avant 24,
par exemple, place les violoncelles sur le contnptealors que les autres musiciens sont
sur le temps. Certains instruments ont un jeu Uigng d'autres — les cordes et timbales —

marquent seulement le début de I'harmonie par déssnaccentuées et non tenues.
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L'accumulation de tous ces éléments donne un atsuiimé de beaucoup de mouvement
qui rejoint I'agitation habitant la toile de Van @o

c) Le mouvement dans la structure : des changementisusques de caractéere

L'ceuvre entiére est faite de changements brusquesrdctéres, comme si Henri
Dutilleux voulait constamment surprendre l'audite@ela crée une autre forme de
mouvement, plus macroscopique, a I'échelle dedeepilLa variation peut se faire dans les
deux sens : d'un accés de violence au calme eer§a. Nous avons choisi un extrait qui

contient les deux. Il se trouve dans le premiervement, au chiffre 12.

' ' 1. (col CI)

-5 o—

1. (<ol Oboe.

=

Cymb. susp
médiuen
T~'hm”l
médiur

o

calme.
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A ce moment de l'ceuvre, un théme lyrique et ondogah chanté au hautbois
d'amour. La mélodie évolue dans des nuapt@so, avec de Iégers mouvements, mais en
restant dans un esprit calme. Une mesure avanhifrec12, elle est reprise par les
clarinettes et clarinette basse dans un élan aaoempius dynamique qui méne farte.
L'orchestre vient alors rejoindre cette impulsimeales trompettes et cors qui renforcent
la mélodie, deglissendimontants aux cordes et trombones, et des tréraaboimbales et
flites. L'agitation conduit a la deuxieme mesure dhiffre 12 ou elle est stoppée
brusquement par la seule résonance du tam-tam mégiendant que les autres
instrumentistes tiennent un silence d'un quaredgs. Cet arrét crée une surprise, mais la
tension ne s'arréte pas la puisque tous les institgtités reprennent ensuite la parole sur
un sol #a l'unisson, dans un soufflet qui atteintféetissima Dutilleux passe donc, le
temps d'une double croche de pause, d'un climtd agiplusieurs éléments se mélangent,
a un son unique dont le seul mouvement se trouves da dynamiquecrescendo-
decrescendolLe contraste est plus saisissant encore parit@ guisque lesol # diminue
tres rapidement — en moins d'un temps — pour ladsenouveau place a la tranquillité

d'une mélodie lyrique, jouée a la trompette.

Ces trois mesures présentent donc un acces decéotkans un passage calme et
meéditatif. Nous trouvons un mouvement vers |'exicitg puis vers le calme en un temps
restreint. A l'intérieur méme se trouvent encorexdearactéres bien différents : un qui
bouge et un autre plus statique, sur une seule e toutefois les nuances qui apportent
du relief. Tout est donc fait pour surprendre lisrid dans la réverie du hautbois d'amour,

comme un sursaut dans un songe.
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4) Symbolisme de quelgques éléments spécifiques

L'élément principal qui a donné a Henri Dutilleuiindpiration du mot
« mouvement » est sans aucun doute la grande m&bulgli occupe la majeure partie du
ciel de la peinture de Van Gogh. Il a donc cherahki donner un symbole musical

particulier.

a) Evocation de la grande nébuleuée

Le compositeur indique que c'est par des motifsntmgant rapidement que la
correspondance musicale s'opere. Ce type d'écesirprésent a de nombreuses reprises
dans la piéce. Nous proposons de décrire chagerémtion dans un tableau qui permettra
de synthétiser les différentes utilisations queillRuix fait de ces éléments thématiques.

“\oir quelques partitions en annexe 4 « La grandeileéise »
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\* 2

Uur—4u)

Mesures Instrumentation | Accompagnement Départ Conduite | Caractéristiques
de la nébuleuse instrumentale autres
l, Bois, rejoints par |Sol #qui passe aupautbois etPremier sommet gBois a I'unisson
chiffres |cuivres et cordes |cuivres et cordes |clarinette a 15 sur ursol #a |15 : donne plus
13 a4 16 |juste avant 16 au début, puis l'unisson |l'unisson ; d'intensité
accompagnement deuxieme a 16,
de plus en plus apporté par une
fourni avec des descentdorte
grands sauts dans le grave
d'intervalle
l, 5° Bois, harpe et Pédale deol #tres| Clarinette, | Motifs tournants | Motifs tournants
mesure |célesta présente aux petite par courtes en notes piquées
de 23 a violoncelles entre | clarinette |interventions jusqu'a 24 :
chiffre 24 et 27, puis et flites a | discrétes jusqu'a | caractere plus
28 montée par accordBunisson |27, puis montée |léger
jusqu'a 28 aux beaucoup plus
cuivres et cordes rapide jusqu'df
dans l'aigu a 28
l, 2° Bois, harpe, Accords aux Clarinettes Montée Caractere
mesure |célesta, et ajout ducordes, cuivres et|en progressive frémissant au
de 32 & |jeu de timbre trois |bois graves ; trémolos, |crescendqusqu'a départ grace aux
chiffre | mesures avant 35|descente finale |hautbois, |une arrivédf danstrémolos et note
35 juste aux bois, sanBites I'aigu trois piquées répétée
accompagnement mesures avant 35rapidement
puis suspension
avant redescente
fulgurante sur
cing octaves
Il, 12 & |Bois, puistutti Montée en Bassons et Sommet a 13, pui€aractere
15 trémolossul flites, maisdescente en noteshocturne donné
ponticelloaux prémisses |piguées jusqu'a | par les descente
cordes et cuivres,|des le 14, arrét surun |a la harpe et
descentes ala |chiffre 10 |accord et de percussions, et
harpe, célesta et nouveau chute | les notes piquée
glockenspiel dramatique répétées aux
jusqu'a 15 cuivres

[72)
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-1 Bois Accords aux Hautbois, |Montée rapide |Moment chargé
mesure cuivres et cordes |dans la dans les aigus |de beaucoup de
avant 22 enpizzicati continuité |jusqu'a une tension, caracter
a chiffre beaucoup de de son soloarrivéeff une dramatique
23 percussions qui précédemesure avant 23

qui entraine un

accord dans le

grave avec solo de

timbales : chute

brutale, vide
Il- Bois, puis cordes, |- Départ sans Clarinette |Premier sommet eGrande
chiffre | harpe et célesta a|accompagnement,basse 27, puis descente nébuleuse finale| :
25 a 30 partir de 28 puis claquements pour de nouveau part de la seule

secs aux cordes,
percussions,
cuivres et bois
graves

- a 28 inversion
des rbles : accord
aux vents et
tourbillons partant
du grave aux
contrebasses

A

repartir a 28 par |
grave ;

a 30 avec des
montées qui vont
de plus en plus
haut a chaque
mesure a partir d
29

gclarinette basse
entraine tout

deuxieme sommet'orchestre avec

elle

Bois a l'unisson
27

D

jog

La synthése de tous ces tourbillons de notes mdigaeicoup de similarités :

l'utilisation des bois pour les motifs tournantsgprogression vers le haut cumulée d'un

crescendoet d'un épaississement de la matiére orchestiake,apogées dans l'aigu qui

meénent a une note a l'unisson ou a une redesagmtegcompagnement assez agité qui

évolue en méme temps que les themes. Nous pouyouteraa cela que les rythmes

utilisés pour symboliser la nébuleuse sont teredaeplupart du temps et rapides (triolets

de doubles croches majoritairement), ce qui reeftecaractere tournoyant et incessant.
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Chaque extrait a néanmoins ses particularitéstaljaé des notes, piquées ou
lies, apporte un aspect bien différent. La pragoesvers l'aigu est plus ou moins rapide,
la tension étant plus importante lorsqu'il s'agind montée précipitée. Le grand tourbillon
final est le seul exemple dans lequel les motifsrtants sont, & un moment donné, confiés
aux contrebasses dans le grave. Cela permet ueesast plus étendue qui symbolise bien

l'imposante nébuleuse centrale de la peinture.

La fréquente utilisation d'un méme procédé d'émijtisix fois en tout, aide
lauditeur a prendre conscience de l'importancecete motifs tournoyant par le travail
gu'elle opére sur la mémoire. lls deviennent umegste fascination sur lequel la musique

revient constamment.

b) Les notes poles pour symboliser la fascinati¢h

Plusieurs extraits nous ont permis de voir quell@uti utilise des notes pblesol
# pour le premier mouvement notamment. C'est unaaregrpour le compositeur, de faire
correspondre la fascination qu'il éprouve poumietavec le retour fréquent a un méme
son. Ce procédé est employé dans beaucoup de tses eruvres, mais il prend ici une
signification différente. Les notes pdles passemfqis en filigrane, de facon presque
inapercues, et d'autres fois elles sont nettengiyees par un unissoutti et fortissima
Plusieurs des sommets approchés par les motifeadgamnt menent d'ailleurs a ce type
d'écriture. Les exemples les plus éclatants sarg daute ceux qui se trouvent aux deux

fins.

*oir partition de la fin du premier mouvement emexe 5 (la fin du deuxieme est présente dans te)tex
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Mouvement | Mouvement Il
Note pble Ré(triton desol # La#

Approche | Descente fulgurante, un demi-temps M®ntée jusqu'au suraidt) puis un
silence, puis résonance du tam-tam  demi-temps de silence let# en
médium avant leé méme temps que le tam-tam médium

Tessiture | Grave, étendue sur trois octaves Etendue sur goatréng octaves,
mouvement donné par des sauts
d'octaves descendants ou montants

Nuance | Mp crescendgusqu'afff Pianoafff avec des soufflets
crescendo-decrescendo

Durée Presque six mesures de 3/8 (126 a leix mesures de 3/4 (132 a la croche)
croche)

Ces deux fins présentent un grand nombre de sithdamais la deuxieme va au-
dela de ce que la premiére propose. En effet, itasest plus étendu, un mouvement est
créé par les sauts d'octaves et les variationsydanuique, la durée est deux fois plus
longue, ce qui laisse le temps a l'auditeur depségner complétement du son. Nous
remarquons une fois de plus l'importance du siletai tam-tam. Les deux sont présents
dans ce moment clé de l'ceuvre et ouvrent I'espare une fin majestueuse. Le fait de
terminer par un unisson sur la note pdéle reste émaire dans l'oreille, tout comme la

fascination de Dutilleux pour la toile a été anaiées son esprit pendant un long moment.

Les correspondances entt@a nuit étoiléeet la musique de Dutilleux sont
multiples, notamment par le biais des trois mots anentionnés dans le titre. Si le
compositeur indique certaines analogies, d'aue@s/ent de l'interprétation et pourront
étre différentes dans une autre analyse. Le plpsiiant est le ressenti de chaque auditeur.
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Pour finir, voila quelques mots de Dutilleux quaffirment sa volonté de faire
une ceuvre de musique pure, quand bien méme latigpiroriginelle vient d'un élément
extra-musical :

« Je désirais écrire quelque chose qui évidemmergenait pas, servilement, une illustration
musicale. Je trouve que la musique doit restergeags, ne pas étre reléguée au second réle ;
d'autre part, c'est un peu faire "de l'art sut"l'at Van Gogh se suffit a lui-méme. [...]C'est
étrange de penser que lui, Paul Jenkins, peintieyoekais, a entendu cette ceuvi@nbres,
Espace, Mouvementil a écouté des enregistrements et, a partiadéd a imaginé quelque
chose de trés différent de Il'original, bien sdf.m'a un peu, si vous voulez, délivré de cette
obsession de Van Gogh : en écoutant cette musigyeensais toujours a lui. Puisque j'en ai
été délivré, cela voulait dire qu'elle n'était pas "pure illustration”.*%

Paul Jenkins, peintre New-Yorkais, s'est inspiréMigaboleset de Timbres,
Espace, Mouvemebur une de ses toiles. Prendre pour exemple uneeogui s'inspire

elle-méme d'une autre, voila une correspondancee des arts qui peut continuer

perpétuellement et engendrer chaque fois des priodadlifférentes.

“DUTILLEUX, Henri. CADIEUX, Martine.Constellationsp. 36.
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Sciences Humaines

Grenoble

Partie 2

Correspondances entre musique et littérature :

Tout un monde lointain...



Chapitre 3 : Henri Dutilleux, musicien symboliste ?

Le pere d'Henri Dutilleux tenait une imprimerie @uai, atelier dans lequel le
compositeur s'est souvent trouvé le dimanche @pyégiait le silence contrastant avec le
bruit des machine$. Peut-étre est-ce de ce lieu particulier qu'il ttisan go(t pour la
littérature. Nous étudierons, dans cette partiellguplace elle prend dans sa vie, et

comment elle a généfiout un monde lointain...

1) Un attrait pour Baudelaire et pour le symbolisme

Si Dutilleux a lu beaucoup de choses et se montérdssé par Shakespeare et

Proust, entre autres, il éprouve une fascinatien plus grande pour Baudelaire.

« Il'y a un poéte du XIXéme siécle, parmi beaucdiaptres, qui m'a tellement obsédé par sa
modernité, qui est Baudelaire, mais c'est vraijgugai pas été épris, comme j'aurais pu l|'étre,
de la poésie de René Char, par exemple, ou d'aGirggimais Yves Bonnefoy mais c'est une
poésie abstraite qui est trés difficile a traitersinalement. J'ai un peu connu Georges
Schehadé, au Liban, sa poésie me touchait. J@e®telations avec les poétes contemporains
grace a ce que jai fait a la radio avec certaimstice eux mais c'était plutét au niveau de la
recherche d'une formule d'opéra de chambre radioghe, comme Frangois Billedoux, ou
encore Obaldia®

La poésie de Baudelaire est considérée comme &étendéclencheur du
mouvement symboliste, notamment par la notion deespondances qui a intéressé

d'autres écrivains. Voila une définition de ce eodr.

“Mouvement littéraire de la fin du XIXéme siecleprésenté principalement par Verlaine,
Rimbaud et Mallarmé, qui s'efforca, en oppositiom @aturalisme et au Parnasse, de
développer un art poétique nouveau devant évoaseplbjets a travers les sensations et les

“/AN ZELE, Michel. Henri Dutilleux, a portée de vo[®VD]. Cinétévé, Arte France, 2003.
“DUTILLEUX, Henri. In VILAREM, Laurent. « La démesure d'Henri Dutillemx 22 juin 2010. (page
consultée le 11 novembre 2012hp://www.altamusica.com/entretiens/document.php?
action=MoreDocument&DocRef=4395&DossierRef=3384
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impressions qu'ils suscitent, dévoiler les réalitéshées derriére le réel congu comme une
allégorie, en exploitant toutes les ressources cales et poétiques de la lang@e qui fut
baptisé le Symbolisme se résume trés simplemerg Katention commune a plusieurs
familles de poétes de reprendre a la musique leam @/aléry, Variété 1, 1929, p. 153)

- P. ext, dans le domaine desitres arts : le symbolisme est l'art de traduitele provoquer
des états d'ame, au moyen de rapports de couléuts &rmes (...). L'artiste doit chercher,
selon le mot de Cézanne, non pasegroduirela nature, mais a lareprésentepar des
équivalents, des équivalents plastiques. C'estdgend'expression (figures, formes, volumes,
couleurs), et non l'objet représenté qui doit Idme étre expressiM. Denis,Nouv. théories
1922, pp. 175-176 ds Foulg.-St-Jean 1962).”

La citation de Valéry, dans la premiere définitiomdique une fois de plus le
privilege de la musique d'étre un art abstraitjéepar les peintres comme par les écrivains
pour sa capacité a ne pas décrire le réel. Le dmexiparagraphe rappelle les mots de
Kandinsky a I'égard de l'artiste qui doit exprintes éléments selon son ressenti personnel
pour créer un lien entre les hommes et le mondestl Toute musique pourrait donc étre,
par définition, un art symbolique. Il sembleraitup@ant que Dutilleux ait un rapport
privilégié a ce courant. Sans le ranger dans use farmée, ses ceuvres montrent un
certain attachement a ce mouvement, méme s'illdeeph sa facon et avec les moyens

artistiques dont il dispose.

« Dutilleux a expliqué que sa musique ne traduit lpatableau ou le poéme maisskentiment
gue I'eeuvre en question lui inspire, rappelant MalEé qui écrivait : €eindre, non la chose,
mais l'effet qu'elle produit» Or cette démarche fait autant de lui un symimligu'elle
témoigne de sa réflexion profonde sur la fonctianl gouhaite attribuer a la musique. Le
compositeur rejoindrait alors les préoccupations ¢Kandinsky, présentées ddbs spirituel
dans l'art(1910), qui, dans sa vision spirituelle de I'ansait I'ceuvre a partir de I'expérience
de la vie intérieure par l'artiste jusqu'a ce quigrléme en vienne a s'interroger sur son propre
role. »*°

“CNRTL. (page consultée le 19 aolt 2014yt ://www.cnrtl.fr/definition/symbolisme
“STEVANCE, Sophie. « La fonction symbolique de lasique de Dutilleux apres les Correspondances ». In
DARBON, Nicolas.Henri Dutilleux, entre le cristal et la nugp. 72.
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Nous retrouvons les préoccupations de Kandinskyliggdes dans la premiére
partie. Henri Dutilleux utilise le langage musiqabur faire passer, a sa maniere, ses
réflexions philosophiques, ses doutes, son afh@itr la spiritualité. La correspondance
avec les symbolistes se trouve dans le fait gsélposent le méme type de questions et

gu'ils se servent de I'art pour les exprimer.

Sophie Stévance, qui a analysé le lien entre Bukllet Baudelaire, propose une

explication du mot « symbole » qu'elle rapproche alpirations du compositeur.

« Le mot "symbole" recouvre une diversité de sEmendamment des contextes dans lequel il
est utilisé. Si, depuis son plein avéenement théerigt pratique a I'époque médiévale, le mot
suppose toujours un rapport entre la nature etdages divines, dans l'esthétique symboliste,
le mot réfere plus a son sens étymologique, déstgma "signe de reconnaissance" (du latin
symbolum entre les hommes, ainsi invités a imaginer etsdentir intimement I'ldée projetée
en la chose figurée, et a communier. Imaginatiomrounication : ces éléments donnent les
clés de l'activité créatrice de Baudelaire : Eclité quasi divine qui pergoit tout d'abord, en
dehors des choses, les correspondances et lesgiasaloL'esthétique symboliste est ici
exposée et permet de "définir l'attitude mystésgeque les objets de la création tiennent devant
le regard de I'homme". Le symbolisme de Baudelelirerche "le mystére de la vie". Or le
mystére est déja saisissable dans les titres eblestitres des ceuvres de Dutilleux, marquant
également son attirance pour le mystique, lui agasissable dans les titres ou sous-titres
d'ceuvres précédentes [...]. Mais Dutilleux reste odapt prudent dans le choix de ses titres
afin d'éviter un trop-plein de figuration qui orterait du premier coup d'ceil l'oreille de
l'auditeur : aussi ses intitulés sont-ils des cknsaiggérant, tout au plus, une atmosphére
particuliere disposant d'une certaine maniere itaud >°

Les titres choisis par le compositeur sont en giéesonnalisés dés Ib#etaboleset
ce jusqu'a ses dernieres ceuvres. Tout se fait r@asirsubtilement : les épigrammes
présents dansout un monde lointain.— dont nous reparlerons — sont d'ailleurs inserits

petits caractéres sur la partition et le titre darpe est entre parentheses, comme s'il n'était

gu'une évocation qui n'a d'importance que pour gy prétent attention.

Dutilleux est également proche des symbolisteslgmthémes qui l'intéressent et

par l'utilisation qu'il en fait dans sa musique.

Sbid. p. 76.
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« Forte de symboles extra-musicaux et de caratitgies spécifiques, I'ceuvre de Dutilleux
peut se rapporter au mouvement symboliste tantpaltee I'empreinte de Baudelaire et des
thémes proches du courant que le poéte a déclehcjéSa musique n'est pas un jeu de
symboles comme l'est, par exemple, celle de Debdssys Pelléas et Mélisande (1902)
(partition par ailleurs marquante pour le jeuneilluix qui, alors 4gé de douze ans, la recevait
en cadeau et en tombait follement épris) : au emir elle recourt au symbole, a des
équivalents sonores représentant les perceptiflesiofis et aspirations du compositeur pour
atteindre une réalité supérieure de la sensibiftté.

Parmi les themes communs chers a Dutilleux et gmbslistes, nous pouvons
nommer la nuit, le réve ou l'imaginaire, le mystéadumiere, le spirituel, I'indéfinissable,
I'espace, le cosmos. Les questionnements que sdgosmpositeur sur la vie, le devenir
humain, trouvent leur correspondance dans les poé&lmece courant, lesquels cherchent
une aspiration vers un autre univers, supérieurhremmmes. Nous verrons dans l'analyse

de la partition quelles sortes de symboles soliséris pour exprimer cet au-dela mystique.

2) Genése de I'ceuvre

Au début des années 1960, Henri Dutilleux est ab@tpar la compagnie Roland-

Petit pour écrire un ballet sles fleurs du Mahkfin de commémorer le centenaire de la
mort de Charles Baudelaire. Le compositeur se goalprs passionnément dans la
littérature du poéte : non seulement ses poésiais, MSSi Ses textes en prose et critiques
d'art — dont faisaient partie des écrits sur Delaajui ont fortement intéressé Dutilleux du
fait de son attachement familial a ce peintre. tgjgb est malheureusement abandonné.
Aussi, quand Mstislav Rostropovitch rencontre lesitien pour lui commander un
concerto pour violoncelle, ce dernier, encore toytrégné des vers de Baudelaire, reporte

ses recherches sur cette nouvelle ceuvre.

Siibid. p. 76.
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« Lorsque Dutilleux eut enfin la possibilité decamcentrer sur le nouveau concerto en 1967, il
remarqua que la poésie de Baudelaire habitaittmiht ses pensées, "en une sorte d'osmose".
Bien qu'il n'y ait aucune description programmagigle scénes ou de personnages particuliers,
il sentit que I'atmosphére de I'ceuvre appelaiitie et I'épigramme "Tout un monde lointain,
absent, presque défunt". L'aspect le plus impbdarcette ceuvre poétique résidait peut-étre,
par rapport a la musique de Dutilleux, dans soroeapon des interactions de la mémoire, de
la perception et de l'imagination qui poussa le positeur a tisser tout un réseau d'allusions et
de réminiscences?®%

Il est & remarquer qu'Henri Dutilleux puise sonpiretion dans les vers de
Baudelaire, sans toutefois utiliser la voix. Sorveewne comprend pas non plus d'histoire
comme Jeremy Thurlow le souligne. Il ne s'agit dpas d'une piece de musique a

programme mais d'une correspondance plus subtile Etérature et musique.

« Dans cette partition, s'il y a référence a I'enévbaudelairien, c'est sans insistance, comme en
pointillé. D'ailleurs, il est significatif de noteyue le titre,Tout un monde lointajndevait, a
I'origine, étre suivi de points de suspension (gliérieurement, n'ont pas été respectés et ont
donc disparu dans les programmes), comme s'ilssaigi de faire résonner l'expression
poétique, d'en appeler a des prolongements domukique devient le catalyseur. Bien que
profondément imprégné, en particulier au momenkadeomposition de cette partition, par la
poétique de Baudelaire, Dutilleux semble tenir aseover une distance qui le préserve de
toute velléité illustrative. 3

Le terme de « correspondance » semble étre ledpinéme de définir ce lien ténu
qui persiste tout au long de I'ceuvre. En plus e, tiiré deLa Chevelurechacun des cing
mouvements porte en épigramme des vers issus fdeedifs poemes. Dutilleux n'utilise
pas le support de la voix pour les mettre en val@artains se sont d'ailleurs posé la
guestion de savoir pourquoi le compositeur n'a jaroaerché a faire chanter les poémes

de Baudelaire.

2THURLOW, Jeremy. Dutilleux...La musique des songed,48-149.
®BOSSEUR, Jean-Yvesc La poétique picturale d'Henri Dutilleux 1 DARBON, Nicolas (dir.).Henri
Dutilleux, entre le cristal et la nuép. 65.
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« -Vous qui avez si bien pénétré dans le mondeale®aire quand vous avez édrdut un
monde lointaimpour Rostropovitch, vous n'avez pas eu envie déengirectement ses vers en
musique ?

-Non. Il faut prendre une certaine distance. VamglGdaudelaire, ou parfois un événement,
des images qui me viennent, liées a des souvamirspnt des stimulants, non des moyens ou
des supports. Je crois essentiellement en un pl#mend'osmose, qui implique une
transposition, une transmutation. Alors, composgectement pour la poésie... Pourtant
certains pensent que je suis fait pour la voix.r@uan a fété a Béle les 90 ans de Sacher, jai
eu une conversation avec Berio, qui m'a demandégpouje ne m'étais pas lancé dans la
composition vocale. « Vous avez ce qu'il faut, @attusique appelle la voix ! » C'est ce que
pensait aussi Liebermann. Quant a moi, je trouelgunusique doit se servir a elle-méme, et
peut se passer de texte. Bgmphonie fantastiquee Berlioz est une ceuvre a programme, avec
un texte comme fil conducteur. Mais on n'y pense muand on I'écoute, elle est devenue
indépendante de son prétexte. On I'entend commeauvee pureLa Mer a un titre, et méme
des sous-titres, qui ne peuvent étre gommeés. Maraikique se passe des images que ces titres
évoquent. ¥

Sur la fin de sa vie, Henri Dutilleux a regrettépaess avoir davantage composé pour

la voix, mais ici les paroles sont claires pouedjue la musique a les moyens d'exprimer

les mots, et méme d'aller au-dela. C'est exacteoeeui se passe poliout un monde

lointain... : certains peuvent entendre une piéce de musigueqi d'autres, en lisant les

titres et les épigrammes, se laissent emporteagiimar ce qui a pu guider la composition.

Le titre originel de I'ceuvre était d'ailleurs « Gmm », en référence au travail musical

imprégné de poésie qu'a meneé le compositeur.

« Le titre d’ « Osmose » auquel avait songé d’atembmpositeur, peut nous donner une idée
générale de sa conception fondée sur l'interpétidtrales éléments, interpénétration visant a
une unité de climat soudant entre elles les pantigisiduellement nettement structurées. Un
climat qui est quasi indissoluble des ceuvres ddl@ux, celui du réve, et auquel on s’attache,

*DUTILLEUX, Henri. Entretien avec MICHOT, Pierre.Rutilleux sur les pointes %azette de Lausanne
15 mars 1997, p. 33. (Page consultée le 3 ao(it)2014
http://www.letempsarchives.ch/Default/Skins/Le TefpSlient.asp?

Skin=LeTempsFr&enter=true&AppName=2&AW=140897840621
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ici, peut-étre avec une intensité inégale, bieril gatéle un pouvoir poétique dont on reste
longuement et profondément imprégn@. »
L'interpénétration dont parle Franz Walter se teoahans I'ceuvre par des motifs
présents dans les cinqg mouvements, des prémissémaiscences de themes qui donnent
a I'ensemble sa cohérence et permettent une congapce entre les éléments musicaux.

Nous reviendrons sur cette notion dans l'analyda gdice.

Il a semblé a Henri Dutilleux que le violoncell@iét'instrument le plus a méme de
porter les mots de Baudelaire par la chaleur de tsobre et les possibilités de
I'instrument. Un défi musical visait a établir uqudibre sonore entre le soliste et la masse
orchestrale, ce qu'a brillamment réussi le composiau vu du succés qu'a rencontré la
piece dés sa création, le 23 juillet 1970 au fabtd/Aix-en-Provence, ou l'ceuvre a été

bissée intégralement.

SWALTER, Franz. « Dutilleux triomphe par Rostropavit», Journal de Genéve, 8-9 ao(t 1970, p. 10e(pag
consultée le 3 aolt 2014) <
http://www.letempsarchives.ch/Default/Skins/LeTemp€lient.aspSkin=LeTempsFr&enter=true&AW=14
08979220450&AppName=2
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Chapitre 4 : Analyse de I'ceuvre

A lanalyse de la partition ddout un monde lointain,..il s'avére que les
correspondances entre musique et peinture sonegemplus que ce que nous avons pu
observer dan$imbres, Espace, Mouvemelhits'agit davantage d'ambiances suggérees, qui
sont donc subjectives. Nous avons pris dans chamuerement ce qui nous semblait en

faire I'essence et avons dressé des paralleledes/épigrammes qui S'y joignent.

1) « Enigme » ou comment suggérer le mystére

Ce premier mouvement de I'ceuvre tire son épigranfune Poéme XXVII », issu
desFleurs du Mal

« Avec ses vétements ondoyants et na:rés,

Méme quand elle marche on croirait qu'elle d: nse,
Comme ces longs serpents que les jongleurs ;acrés
Au bout de leurs batons agitent en cadence.

Comme le sable morne et I'azur des dé:erts,
Insensibles tous deux a I'humaine souffre nce,
Comme les longs réseaux de la houle des mers,
Elle se développe avec indifférence.

Ses yeux polis sont faits de minéraux charmants,
Et dans cette nature étrange et symboligL e
Ou I'ange inviolé se méle au sphinx antique,

Ou tout n'est qu'or, acier, lumiére et diamsints,
Resplendit a jamais, comme un astre inttile,
La froide majesté de la femme sté »&.

®BAUDELAIRE, Charles.Les fleurs du Mal « Poéme XXVII ». (page consultée le 2 aolt 20%4)
http://www.poetes.com/baud/bxxvii.htm
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Ce sonnet dresse de nombreuses correspondancesieatiemme et la nature. Le
vers choisi par Henri Dutilleux, souligné dans t&me, n'évoque que ce deuxieme mot.
Nous retrouvons également le term symbolique», rappelant l'attrait du compositeur
pour les idées de ce courant. C'est donc le caeacd@igmatique qui est plus

spécifiguement traité, théme par ailleurs souveplo@té dans la musique de Dutilleux.

Pour y parvenir, ce dernier emploie plusieurs meydfous avons déja analyseé,
dans le mémoire intitulé Henri Dutilleux, compositeur d'une musique spitie », le
début ou le violoncelle solo entraine l'auditeurdeniceur dans le climat du mouvement
par une longue cadence avec des phrases de pplasstongues dévoilant peu a peu les
notes, des ponctuations mystérieuses aux percgssioe entrée un peu inquiétante des
cordes avec des accords dissonants jippf, lI'importance du silence chargé de magie.
Tous ces éléments aident l'auditeur a entrer dang/érs baudelairien du secret et de
I'étrange. La longueur de cette introduction perahetprendre le temps de créer cette
ambiance particuliere et d'installer plusieurs fsdhiématiques qui se trouveront a d'autres
reprises dans l'ceuvre.

a) Les modes de jeu pour exprimer le caractére émgatique

Henri Dutilleux se sert des modes de jeu pour alésrsons étranges qui évoquent

l'aspect énigmatique de ce mouvement. Nous en dreuwin exemple a la cinquieéme
mesure du chiffre 7.
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Le violoncelle soliste, bien que seul, fait entendne large palette de timbres
différents. Il commence par des notes piquées, ldesbet jouées rapidemeisul
ponticello. Il ajoute a celecertains sons en harmoniques. Cette premiere caisbim de
modes de jeu entraine une couleur diaphane quiltparéelle. Cette sensation est
renforcée par la nuar mg et par la courbe mélodigue qui propose de graacdsesques
montant et descendant sur plus de quatre octaves.VBlutes se terminent par un
glissend: grimpant jusqu'ausi suraigu en harmonique, note rarement jouée sur un
instrument de cette tessiture. Le son en est caerpnt dénaturé. A ce passage succédent
de courts motifs en palindrome, au chiffre 8. Detik indique avec précision le mode de
jeu désiré : des notes lourées (piquées et lieesé&mne temps). L'ambitus est une fois de
plus trés écarté, allant jusqu'a quatre octavelemi sur le dernier miroir, en seulement
guatre notes en triples croches. Outre la virtéagite cela demande, le résultat sonore est
proche de l'ineffable : il se remarque a peine,smaus pouvons tout de méme entendre
comme un scintillement rapide et discret, des tesale couleur translucides et éphémeéres.
La fugacité de ce moment le rend encore plus mgsiérLe violoncelle bascule ensuite
sur un mode de jeu completement différent : glissend montant sur presque trois
octaves et descendant sur quatre et demi, soufgarusin crescendo-decrescer. La
longueur diglissendc effectuée en un temps court, donne une ouvereitespace sonore
prodigieuse. Tous ces ingrédients assemblés appa@rteet extrait un caractére magique,

mystique.

L'accompagnement orchestral conforte les sensatimpsosées par le violoncelle
solo. Les modes de jeu sont présents également degsons harmoniques aux altos,
violons et harpe, et un trémolo a la cymbale sudperaigué. La nuancpppf de cette
derniere confirme la notion d'ineffable évoquéecedemment. Les bois, quant a eux, ont

un jeu louré sur des notes répétées en tripleshesod.a rapidité d'exécution de ces
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dernieres donnent l'impression d'un tremblemerdrlélg son. La nuance globale dans les
tons pianissimc est un indice supplémentaire permettant de crée ambiance
mystérieuse. Sur les palindromes du soliste, urveew mode de jeu s'ajoute avec des
pizzicat accentués aux violoncelles, altos et violons Ili giennent ponctuer les
arabesques. Enfin, l'agrandissement de l'espac@esest soutenu par les violoncelles et
altos qui jouent deglissend descendants, c'est-a-dire dans le sens inversemtertiste et
des instruments aigus. Ce mouvement en éventaihedame véritable ouverture vers
quelque chose de nouveau, comme une sortie dut&aaénigmatique qui perdurait

jusque-la.

b) Un fin qui conduit au mystére

Un certain nombre de modes de jeu présentés darsait précédent se
retrouvent a plusieurs reprises dans le mouvenk@nfin, notamment, conduit I'auditeur

vers une ambiance mystérieuse qui correspond Hiépigramme énonceé au début.
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A la suite d'un passage tout glissend, le violoncelle se retrouve presque seul,
avec pour unique accompagnement des interventiosretes aux contrebasses et
timbales. Il entame alors une montée sur plus aérguctaves en notes piquées, certaines
avec accents. Le compositeur précise qu'il désijew < saltand(», c'est-a-dire sautillant,

« prestissimo e lontanissir ». La nuance espianissim: et diminue peu a peu, allant
jusqu'a l'imperceptible. Toutes ces indicationsraorh un timbre clair et fin qui semble
conduire au silence vers un monde céleste. L'arsug unla suraigu est ponctuée par les
altos, violons et harpe en harmoniques, certainspizzicat, d'autres avec sourdine,
multipliant ainsi les différences de timbres. Taoimme ['extrait précédemment étudié,
l'utilisation de notes répétées sur des tripleshme produit I'effet d'un tremblement, un
son cristallin et constellé qui répond bien a lacsé diaphane du soliste. Cet accord de
ponctuation laisse place au silence au chiffrecB&ant une rupture, une premiere fin. Le
violoncelle solo reprend alors la parole dans umpi@ plus lent, toujours dans le suraigu,
sur des notes en trémolos fredonnpianissimc avec la pointe de l'archet. La couleur est
semblable a celle qui précédait, mais les valeghsniques plus longues (noires au lieu de
triolets de doubles croches) entrainent plus daeale dernier accord est posé la mesure
d'apres, arpégé a la harpe et avec les notes e§petgidement aux cordes. La cymbale
suspendue aigué se joint a eux avec un trépp, discret mais engendrant un son plus
métallique. Le dernier son, ua suraigu, est donné par le soliste, sur une lorignee
avec point d'orgue qui conduit au silence aveditation < perpendos ». Le fait de ne pas
proposer d'arrét précis du son donne un ouverters la suite, non pas comme une
absence de fin mais plutét comme une propositidaisser partir I'imaginaire vers un
monde supérieur. La nuance de plus en plus ténioei®ies modes de jeu évoqués créent

une ambiance mystérieuse, évanescente, dans tpidiscours s'éteint progressivement.
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Les deux extraits présentés contiennent un cen@ambre d'éléments communs

pour donner un caractére énigmatique, mais lesstms différentes. En effet, le premier

passage, avec lglissendi le crescend et I'amplification des effectifs ouvre le son vers

I'extérieur tandis celui-ci propose une sortie pioigrieure avec un retour au silence

meditatif.

2) «Regard », une vision introspective

L'épigramme de ce mouvement présente

Poisor ».

« Le vin sait revétir le plus sordide bouge

D'un luxe miraculeu:,

Et fait surgir plus d'un portique fabuleux

Dans l'or de sa vapeur rouge,

Comme un soleil couchant dans un ciel nébuleux.

L'opium agrandit ce qui n'a pas de bornes,
Allonge lillimité,

Approfondit le temps, creuse la volupté,
Et de plaisirs noirs et mornes

Remplit 'ame au dela de sa capacité.

Tout cela ne vaut p le poison qui découle

De tes yeux, de tes yeux verts,

Lacs ou mon &me tremble et se voit a I'enve..s
Mes songes viennent en foule

Pour se désaltérer a ces gouffres amers.

Tout cela ne vaut pas le terrible prodige

De ta salive qui mord,

Qui plonge dans l'oubli mon &me sans remords,
Et charriant le vertige,

La roule défaillante aux rives de la m »tf

S'BAUDELAIRE, Charles. Les Fleurs du Mal « Le Poison »
http://www.poetes.com/baud/bpoison.htm
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Ce poeme est une sorte d'éloge noir aux addictjaessont le vin, I'opium et la
femme ou I'érotisme. Ce dernier point surpasseléesx autres selon Baudelaire, il est le
poison dont parle le titre. Le poete voit dans dexgues leur coté négatif, mais aussi, et
surtout, les bienfaits qu'elles apportent. C'estirgqpaoi les mots oscillent entre un
vocabulaire macabre et sensuel avec plusieurs amegnoomme plaisirs noirs et

morne: » ou < terrible prodig ».

Henri Dutilleux, par les vers qu'il a choisi commpigramme, accentue le coté
introspectif du regard qui voit son reflet. Le caéae a la fois dramatique et voluptueux du
poéme est mis en musique par une grande complaoiimire du violoncelle solo.
L'accompagnement est léger la plupart du tempg ehant principal montre beaucoup
d'expressivité et de lyrisme. Le timbre du solsterespond bien a la sensualité évoquée,
d'autant plus qu'il est utilisé exclusivement dengegistre aigu a suraigu, ce qui dénature
le son chaud des graves au profit d'une coulewsrfphgile et ténue.

a) Les miroirs pour symboliser le reflet

Pour exprimer les vers de I'épigramme, Henri Deuil se sert de miroirs. Ces
derniers peuvent étre verticaux, comme un regardespassé, une introspection, ou bien
horizontaux, comme un réfléchissement du théme sNmuvons un exemple de ce type
au chiffre 33.
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[33] Tonjoura extrémement calme {muis sans lenfeur)
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Illustration 22:Tout un monde lointain,."Regard"”, chiffre 33 : miroir entre violons I\@bloncelles ;

tremblements aux altos, violons Il et clarinettes.
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Sur un tempo toujours extrémement cal (mais sans lentet » et une nuance
ppr, les violons | reprennent la phrase énoncée autdiib mouvement par le soliste —
ritournelle descendante qui revient d'ailleurs digigment durant le morceau, comme une
obsession. Les violoncelles entonnent le méme chmagis en miroir horizontal. L'écart
entre les deux provoque un vide de presque quata/es qui crée un espace sonore
immense. Les courbes mélodiques des deux extréi@lesgsent et se rapprochent, se
refletant comme I'dme dans 'eau du poeme de Baivelel'effet est accentué et repérable
plus facilement par I'étendue de I'ambitus. Le ongklle solo évolue dans un registre
médium au milieu de ce grand espace, comme seul ldamaste lac. Sa cantiléne fait
entendre de grands sauts allant jusqu'a des itlesn\ade dixieme, ce qui va de pair avec

I'abime proposeé par les cordes.

L'accompagnement trouve également sa corresponddaos les vers de
Baudelaire. Les altos, violons |l et clarinetteg@xent de courtes interventions avec des
notes répétées rapidement (quintolets de tripleshess) ou des trémolos. Nous pouvons
dresser une analogie entre ce fremissement eéenebtement de I'ame dans les vers de
Baudelaire. De plus, le jeu de ces instrument damsgistre médium montre qu'ils sont,
comme le soliste, dans I'immensité du lac du podres.contrebasses pizzicat et les
timbalesppr égrenent quelques notes qui peuvent évoquer degtegal’'eau tombant, des

légers bruissements a la surface de I'étang.

L'ensemble de ce passage tire donc plusieurs pomdances avec le poéme de
Baudelaire dans l'idée d'espace, de regards setardfl de frissonnements sonores. La
nuance générale dans les tpianc aide l'auditeur a entrer dans une atmosphere oaime
voluptueuse qui rejoint la volonté du poéte delsager dans les yeux et la sensualité de

la femme.
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b) L'évocation du poison

Le mot < poisor » désigne, la plupart du temps, une substanceude#te a ne pas

consommer. En littérature, ce terme a un sens unlifiérent :

« Littéraire Ce qui est capable d'exercer une influence malfsspernicieus »*

Il nous semble intéressant de souligner, dans déftaition, le mot - influence »,
qui sous-entend un caractere vicieux, maléfiguepaeme de Baudelaire parait évoquer
davantage cette signification, puisque le pois@mpessenté comme un élément mauvais et
en méme temps attractif et séduisant. La musigdendi Dutilleux, dans Regar(»,
contient également cette contradiction a certaiomants. C'est le cas a la fin de I'ceuvre,

juste avant la coda, au chiffre 40.

*Dictionnaire Larousse. (page consultée le 25/081204
http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/poi&2057>
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L'arrivée au chiffre 40 fait entendre un court paes d'ambiance féerique. En
effet, le violoncelle atteint, par une montée pesgive finissant par la gamme par tons, un
ré suraigu tenu sur plus de huit temps. La hautela etiancedecrescenc produisent un
son aérien et délicat. Le climat enchanteur ededgnt donné par I'entrée du célesta sur
cette note aigué. Ce dernier propose des arabesques et élégantes sur le petit
chromatismedo #, ré, mi . Les quadruples croches, la nualpianissime et le timbre
cristallin de cet instrument accompagnent le caraanagique suggéreé par le soliste. Nous
retrouvons, aux altos, un accord en notes piquéestées rapidement semblable a ceux
que nous avons décrits dar Enigme », comme un appel & la mémoire des auditeurs. Le
c6té mystérieux qu'apportent ces sons est le ménaet dans le premier mouvement : un

bruissement léger qui correspond bien a I'atmosphé@nérale.

Cette douce réverie ne dure pas longtemps puistage|a mesure suivante, les
cordes entrainent le son dans le grave par deshetseptieme majeure ou de neuvieme
mineure, conduisant a wdo # profond a l'unisson. Le changement de tessitureces
grands sauts et Icrescend jusqu'auforte produisent une couleur plus dramatique et
poignante. Le cbté féerique est néanmoins toujpoésent par leré suraigu tenu au
violoncelle solo. Henri Dutilleux propose donc unsuperposition d'éléments

contradictoires a la maniere des oxymores poétiques

Ce sentiment paradoxal se poursuit juste apresmaseire avant 41. Sur do #
tenu des contrebasses, les cordes divisées paseattcardppg morend: regroupant les
douze notes du total chromatique. La richesse d&e dearmonie pourrait donner
I'impression d'uncluste, mais les dissonances sont adoucies par la nuahgear
I'étagement des sons sur plus de six octaves, mu\ti@mbitus au maximum des

possibilités des instruments. Le résultat prodonitmélange de douceur et de tension, ce
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gue nous pouvons voir comme une analogie avec dmrnvidu poison du poéme de

Baudelaire.

Le morceau aurait pu se terminer sur cet agrégatrecs'éteignant doucement,
mais Dutilleux propose une coda qui reprend la ceglsoliste du début « Enigme ». Ce
retour, tel un souvenir, trouve sa correspondamess de titre du mouvement, comme un
regard vers l'arriere, un reflet de ce qui s'ess@aau commencement de I'ceuvre. Le
compositeur tisse donc des liens entre les texde8adidelaire et sa piece musicale, mais

également a l'intérieur d'elle-méme.

3) «Houles », la puissance orchestrale pour évoquer la foreeld mer

Ce troisieme mouvement contient un caractere pliismé que les deux
précédents. Henri Dutilleux a choisi le fameux peé& La Chevelur » comme point de

départ. C'est d'ailleurs du méme texte qu'estditiére de I'ceuvre.

« O toison, moutonnant jusque sur l'encolure !

O boucles ! O parfum chargé de nonchaloir !
Extase ! Pour peupler ce soir I'alcéve obscure
Des souvenirs dormant dans cette chevelure,
Je la veux agiter dans 'air comme un mouchoir !

La langoureuse Asie et la brilante Afrique,

Tout un monde lointain, absent, presque défunt,
Vit dans tes profondeurs, forét aromatique !
Comme d'autres esprits voguent sur la musique,
Le mien, 6 mon amour ! nage sur ton parfum.

Jiirai la-bas ou I'arbre et I'hnomme, pleins de séve
Se pament longuement sous l'ardeur des climats ;
Fortes tresses, soyez la houle qui m'enléve !

Tu contiens, mer d'ébéne, un éblouissant réve
De voiles, de rameurs, de flammes et de méts :
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Un port retentissant ou mon ame peut boire

A grands flots le parfum, le son et la couleur ;

Ou les vaisseaux, glissant dans I'or et dans laemoi
Ouvrent leurs vastes bras pour embrasser la gloire
D'un ciel pur ou frémit I'éternelle chaleur.

Je plongerai ma téte amoureuse d'ivresse
Dans ce noir océan ou l'autre est enfermé ;
Et mon esprit subtil que le roulis caresse
Saura vous retrouver, 6 féconde paresse,
Infinis bercements du loisir embaumé !

Cheveux bleus, pavillon de ténébres tendues,
Vous me rendez l'azur du ciel immense et rond ;
Sur les bords duvetés de vos meches tordues

Je m'enivre ardemment des senteurs confondues
De I'huile de coco, du musc et du goudron.

Longtemps ! toujours ! ma main dans ta crinieredeu

Semera le rubis, la perle et le saphir,

Afin qu'a mon désir tu ne sois jamais sourde !

N'es-tu pas l'oasis ou je réve, et la gourde

Ou je hume a longs traits le vin du souv ? >°

Tout comme dans le Poeme XXVI», Charles Baudelaire tisse des

correspondances entre une femme et la naturec'dsi, la chevelure qui est personnifiée
par les mers exotiques. Nous trouvons un vocaleulkdr a I'eau : houle», «mer
d'ében », «voiles», «rameur», <«mati», <«pori», «boire», «grands flot»,
«vaisseau », « plongera », « océal », « 0asi¢», « gourde». Un certain nombre de termes
nous montrent que les paysages qu'évoquent legwkhele la bien-aimée sont lointains :
«la langoureuse Afrique et la brllante #», «monde lointai », «forét aromatiqu »,
« ardeur des clima », « senteurs confondues de I'huile de coco, du muda goudroi ».
Les mots relatifs aux odeurs sont nombreux, expgasan fois de plus la volonté du poéte

de lier les sens et les éléments.

*BAUDELAIRE, Charles.Les Fleurs du Mal « La chevelure ». (page consultée le 2 aolt 2644)
http://www.poetes.com/baud/bchevelure.h#m
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Henri Dutilleux, comme dans Enigme », choisit des vers évoquant davantage la
nature que la femme, indiquant une fois de plusastait pour l'univers. Dans sa musique,

la puissance des vagues est symbolisée par uri@aragite.

a) Le discours houleux du violoncelle solo

Le jeu du violoncelle soliste exprime a lui seuplassance des vagues de la mer, et

ce des le début du mouvement.
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lllustration 24:Tout un monde lointain,."Houles", début : expressivité de la cadenceatiste pour

exprimer le déchainement des éléments.
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Ce mouvement commence, tout comme le premier, parcadence du soliste.
Mais, a la différence « Enigme», le caractére est plus virulent. La nuanceforte, les
rythmes vifs, le jeu contient beaucoup de doublese de triples cordes qui font entendre
des intervalles de quintes, de sixtes ou de sepfiehe violoncelle est seul a jouer, mais il
nourrit I'espace comme s'il y avait plus d'instratee Cette sensation est rendue par
I'amplification du son, mais également par un adocempagnement. En effet, des petites
notes breves ainsi que des accords, dont certairpizzicat, viennent renforcer des
départs, ou alimenter des tenues. A partir dureh#b, elles sont mémes inscrites sur une
seconde portée, montrant bien qu'il s'agit d'uimélé supplémentaire a la mélodie
endiablée du soliste. Ces courtes interventionsrdaent le climat tourmenté et fiévreux
de ce debut. Elles sont soutenues par l'entréecdatebasses, percussions, harpe,
clarinette basse et clarinettes a 45. Ces derngdiipent a I'ambiance par des accords
avec accents qui diminuent ensuite, des secongedéss rapidement, des trilles. Ces
motifs donnent du mouvement, comme une mer agigela troisieme mesure de 45, le
violoncelle solo fait, lui aussi, entendre cettebitité par une oscillation sur deux notes en
sextolets de triples croches. Cette ondulation peattver sa correspondance dans les

vagues houleuses de l'océan ou de la chevelure.

Ce début montre donc un violoncelle qui sembleusiérs a lui-méme et ne pas

faire attention aux éléments orchestraux qui évdlaatour de lui.

b) Evocation de la mer par l'orchestre

Malgré la présence forte du violoncelle solo sunmivement, l'orchestre a aussi
sa place. Il exprime les vers de I'épigramme dinariére différente du soliste. Le passage

débutant au chiffre 52 montre une évocation datare sans l'instrument concertant.
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Cet extrait présente une superposition de différéféments distincts les uns des
autres. Les violons 1l et la harpe font entendre p@dale déa b etsol en croches avec des
élans dynamiques entrainant un mouvement. Si elelure pas, cette sorteosktinato
installe un tempo qui peut trouver sa corresponeladans les rameurs dont parle
Baudelaire, eux aussi ayant a tenir une cadencegwaimcer. Ce caractere est secondé par
une deuxieme cellule rythmique jouée par le xyloghet composée de rythmes pointés
rapides. Les notes sont les mémes que cellesmiElile, mais interprétées dans l'aigu, ce
qui les fait ressortir davantage. Le timbre periflietssec de l'instrument accentue le cété
saccadé. Ces courtes interventions s'étendentersdiautres mais gardent un esprit vif et
acére.

Le troisieme €lément que nous remarquons est d'ondtodique et il confié aux
bois et célesta. lls clament des motifs tres rap(de triples croches) dans les aigus, avec
une nuancdortissima Ces fusées sont de plus en plus longues et a#surds, pouvant
evoquer par la les flammes du poeme. De plusmbré étincelant des instruments et du

registre choisis illustre bien les termes relaifa lumiere dans le texte.

Ces petites cellules, qui semblent déconnectéesrles des autres, sont reliées
par des accords joués aux bois, puis aux cordesubacepianissimoen fait un discret
tapis sonore pouvant symboliser la « mer d'ébésigr daquelle évoluent toutes sortes de
motifs bien moins calmes et statiques. Nous verpamda suite que les harmonies choisies

sont présentes tout le long de I'ceuvre, créantanune cohérence.

Ces strates sonores sont présentes presque jlesdjn'ae I'ceuvre, au chiffre 59.
Les éléments passent a différents instrumentsmprs au violoncelle soliste qui rejoint
'ensemble a 54. Mais ils gardent toujours leursceigités, ce qui aide l'auditeur a les
distinguer. Nous les avons associés a certains deoBaudelaire qui nous semblent leur
correspondre, mais d'autres personnes pourront yire signification différente.
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3) « Miroirs », ou comment traduire le reflet en migsie

Le double, au sens d'un reflet de soi-méme, estnotien qui intéresse Henri
Dutilleux et qu'il a exploitée dans plusieurs de seuvres, notamment &mphonie 2jui
en porte le sous-titre. Le procédé de miroir, deuresur soi, est souvent employé pour le
symboliser, comme nous avons déja pu le montres daRegard ». Il n'est donc pas
étonnant que les vers choisis pour ce mouvemetdritale cette question. lls sont tirés du

poeme « La mort des amants ».

«Nous aurons des lits pleins d'odeurs Iégéres,
Des divans profonds comme des tombeaux,
Et d'étranges fleurs sur des étageres,

Eclose pour nous sous des cieux plus beaux.

Usant a I'envi leurs chaleurs derniéres,

Nos deux cceurs seront deux vastes flambeaux,
Qui réfléchiront leurs doubles lumiéres

Dans nos deux esprits, CeS miroirs jumeaux.

Un soir fait de rose et de bleu mystique,
Nous échangerons un éclair unique,
Comme un long sanglot, tout chargé d'adieux ;

Et plus tard un Ange, entr'ouvrant les portes,
Viendra ranimer, fidéle et joyeux,
Les miroirs ternis et les flammes mor »3.

Le poeme évoque, une fois de plus, la sensualik® eature, mais avec la mort
comme décor. Les vers choisis pour étre placés pgrainme mettent en valeur
I'importance du double. En effet, en moins d'untigura, Baudelaire utilise trois fois le mot
« deux », ainsi que les termes « doubles », « rairoiet « jumeaux ». C'est cette notion
gue Dutilleux propose de mettre en musique, sufoma sonore calme et recueilli, a

I'image du trépas qui attend les amants.

®BAUDELAIRE, Charles.Les Fleurs du Mal« La mort des amants ». (page consultée le 2 2@i#) <
http://www.poetes.com/baud/bamants.h#m
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Nous avons étudié, dans le mémoire intitulé « HButilleux, compositeur d'une
musique spirituelle », les nombreuses utilisatiqune le compositeur fait du palindrome
dans ce mouvement. Nous y avons décelé des mdfairs plusieurs sens — horizontal ou
vertical — et plus ou moins visibles. Il ne s'aginc pas, ici, de reprendre les notions
abordées, mais d'observer deux courts exemplesranbrie souci du détail dont fait

preuve Dutilleux.

a) Une couleur homogéne par I'accord de six sons

Le fondement général part d'un accord de six samsnél a la harpe. Les
renversements engendrent six harmonies qui onuakaeur couleur, tout en gardant une
teinte commune. Cela permet au compositeur de paspone atmosphere statique et
calme, tout en jouant sur les possibilités de comibon des accords. Voila, dans l'ordre de

passage, les six présentations qu'en fait la hagggi'au chiffre 64 — les sons changent par

la suite.
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Illustration 26:Tout un monde lointain,."Miroirs" : accord sous ses six renversements.

Dans l'utilisation qu'en fait Dutilleux, nous remgaons que les accords 4 et 5 ne
comportent pas la totalité des six sons. Les tppesmiers sont les plus utilisés et ils

démarrent la piéce par un palindrome les explaitant
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Les autres éléments de l'ceuvre partent de cetteentdame, notamment le
marimba qui égrene des notes, telles des gouttas,daisant partie de ces six sons. Les
altos trillent sursi et do sur la quasi totalité du morceau, accompagnardalactere
statique tout en émettant un léger mouvement dudiaitrille. Toute la cantiléne du
violoncelle et les phrases qui lui répondent démeHestre ne tournent pas uniquement

autour de ces six sons, mais le début les utiteequi permet d'installer I'ambiance
immuable due a l'unique couleur.

b) Des miroirs jusque dans les moindres détails

Les miroirs sont présents dans tout le mouvemerteeméme sur des motifs
infimes. C'est le cas des trilles aux altos etorioklles. Des le début, Dutilleux leur fait
exécuter des palindromes.
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Illustration 27:Tout un monde lointain,."Miroirs", début : miroir horizontal et verticaux altos.

En seulement trois mesures, le compositeur fagrehe les quatre mouvements
possibles d'un miroir : droit aux altos et renveeséméme temps aux violoncelles, puis
rétrograde aux altos parallélement au rétrograaieersé aux violoncelles. Nous pouvons a
peine parler de motif pour évoquer des trilleseslielevent davantage du domaine de
I'effet sonore. Dutilleux leur assigne malgré tontpalindrome. La durée et la nuance sont
identiques, ou presque, dans les quatre préseamatoe qui en fait un miroir absolu
prenant en compte tous les parametres musicaugo@z du détail, visible dans ce court
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extrait, montre le caractére perfectionniste du positeur, mais aussi sa volonté de
suggérer au mieux le texte dont il prend linspirat Autant Baudelaire emploie une
multitude de mots liés au double, autant Dutillexploite le procédé de palindrome dans

les moindres éléments de sa piece.

5) « Hymne », une fin en apothéose pour symbolisefdlie

Henri Dutilleux choisit comme dernier épigramme extrait de « La voix ». La
différence avec les autres poémes se trouve ddiad lgue le sujet principal n'est pas la

femme, comme pourrait pourtant le suggérer le.titre

«Mon berceau s'adossait a la bibliothé jue,

Babel sombre, ou roman, science, fab iau,

Tout, la cendre latine et la poussiére grecque,

Se mélaient. J'était haut comme un in-folio.

Deux voix me parlaient. L'une, insidieuse et feime,
Disait : « La Terre est un gateau plein de dou :eur;
Je puis (et ton plaisir serait alors sans terine !)

Te faire un appétit d'une égale grosse ur.»

Et l'autre : «Viens ! Oh ! viens voyager dans ks,
Au-dela du possible, au-dela du connu !»

Et celle-la chantait comme le vent des gré ves,
Fantéme vagissant, on ne sait d'ou vanu,

Qui caresse l'oreille et cependant I'effi aie.

Je te répondis : «Oui ! douce voix !» C'est d'lors
Que date ce qu'on peut, hélas ! nommer ma plaie
Et ma fatalité. Derriére les décors

De I'existence immense, au plus noir de I'akime,
Je vois distinctement des mondes singu iers,

Et, de ma clairvoyance extatique victiine,

Je traine des serpents qui mordent mes sotlliers.
Et c'est depuis ce temps que, pareil aux proplétes,
J'aime si tendrement le désert et la rier ;

Que je ris dans les deuils et pleure dans les, fétes
Et trouve un godt suave au vin le plus arer ;

Que je prends trés souvent les faits pour des meges)
Et que, les yeux au ciel, je tombe dans des 1»us.
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Mais la voix me console et dit Garde tes songes :
Les sages n'en ont pas d'aussi beaux que les fo »§

La voix du titre n'est pas celle de la femme ainméais plutdt un appel similaire a
celui des sirénes : doux et séduisant mais quakmrles hommes dans la folie s'ils le
suivent. Baudelaire a succombé a cet attrait, cugpermet de plonger dans un monde de
réves, lieu privilégié pour développer limaginaieé la création poétique, mais qui

I'enferme en méme temps dans un univers étrangpédate la réalité.

Le théme du songe est un des sujets de prédiledtitenri Dutilleux, ce qui peut
expliquer son choix. En exposant les derniers motexte, il montre sa préférence pour la
folie que Baudelaire a suivie plutot que la sagesse

a) Un début qui manifeste le délire

Le sujet de la folie est abordé deés le début duverment par I'ensemble de

I'orchestre qui clame des accords descendantsuaeecuancifortissime.

®IBAUDELAIRE, Charles. Les Fleurs du Mal « La voix ». (page consultée le 2 aolt 2014) <
http://poesie.webnet.fr/lesgrandsclassiques/poemadés baudelaire/la_voix.html
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Illustration 28:Tout un monde lointain,."Hymne", début : chute de tritons pour évoquenéd,
trilles pour exprimer la folie.
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Les instruments aigus répondent ado # tenufortissimc dans le grave par une
descente d'accords en quatre paliers. Chacun thgugntendre une chute de triton. Le
choix de cet intervalle n'est pas di au hasardpuidele MoyenAge, il est utilisé en
musique pour symboliser le diable. Si Baudelaiégague pas précisément ce personnage,
la description de I'état néfaste dans lequel ihgéoen suivant la voix en est proche. En
répétant quatre fois de suite cette quarte augmebiétilleux tire donc un parallele avec
les vers du poéme, introduisant dés le début duvernant le caractere maléfique de la
voix. Un accensfi présent sur chaque note confirme l'aspect dé@déetiéloge du mal.
Les bois ajoutent un grain de folie supplémenteirdrillant chaque son, leur donnant une

animation frénétique, un frémissement ou un ricargrqui incitent au délire.

Les accords complexes, a sept ou huit sons, dordeedd puissance et de la
richesse a cette descente et créent des dissonarutasmment par les empilements de
secondes, qui apportent une tension supplémendaiaatique.

Le titre <« Hymne » trouve sa correspondance dans I'homorythmiendésiments.
Malgré quelques différences rythmiques, les chamgesnd’harmonies s'operent en méme
temps. La nuance et lsff accentuent le caractére solennel propre a ce néage a la
folie du poéme de Baudelaire est présent ici pasgect vertical et triomphant.

b) Un ostinatc-pédale pour évoquer I'omniprésence de la voix

Dans le poeme, la voix est sans cesse au cotaueurt pour l'inciter a le suivre.
Henri Dutilleux fait entendre une omniprésence eeype a partir de la deuxieme mesure
du chiffre 74.
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lllustration 29:Tout un monde lointain,."Hymne", chiffre 74 pstinatoet pédale aux timbales et contrebasses
pour personnifier 'omniprésence de la voix.

De la deuxieme mesure de 74 jusqu'a 78, Henri IBukil met en place un
ostinatc rythmique aux timbales par des croches continsiefler la notedo #. Les

contrebasses, rejointes par les violoncelles, doténdre une pédale de la méme note dans
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le grave. Il est & remarquer que le son choisieestéme que celui qui marque le début de
I'ceuvre, comme nous l'avons vu précédemment, cergfait la note pble de ce dernier
mouvement. Cette longue tenue est discréte, damsiuance générapianissim( mais
néanmoins toujours présente. Les timbales sonteurpfus actives grace a des accents et
variations de dynamiques, mais restent néanmoirseaond plan. Nous pouvons voir ici
une analogie avec la voix de Baudelaire : ellecashée dans sa téte mais continuellement
la pour l'influencer dans telle ou telle directi®@an omniprésence est entétante et rend fou.
En martelant doucement do # aux percussions, Dutilleux donne cette idée dsdise :
nous ne l'entendons pas forcément au début, méosdaeur de la répétition lui accorde

une importance croissante qui envahit notre esprit.

Parallelement a ctostinatc enivrant, le violoncelle solo dialogue avec I'astie
par de courts échanges de notes répétées ou ¢t mpetifs mélodiques. Ces échanges
peuvent se rapprocher du rapport a la voix qutentel'auteur. En effet, le début du
poeme relate une conversation entre le personnasgs &oix, dont I'une est sage et l'autre
non. Chacune présente son univers et il finit paisir celle qui le conduit a la folie. Dans
la musique, le soliste et l'orchestre semblengpendre par des interventions alternées a
l'un et l'autre. C'est d'ailleurs le propre d'unaasto qui vient du mot concerte », c'est-a-
dire dialoguer entre les deux parties. Ici, le mmd@ne est accentué par la concision des

phrases et la vitesse des changements qui doningewta'impression d'un duo.

Le fait d'avoir rapproché ces deux éléments, laalgédedo # et les échanges
instrumentaux, nous conforte dans l'idée que csagasévoque la voix du poéme, mais ce
ressenti reste bien entendu personnel, Dutilleissdat la liberté a chacun d'imaginer son

histoire.
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c) La fin: une ouverture vers l'imaginaire

L'oeuvre se termine au violoncelle solo, commeak®mmencé, marquant par la
un regard en arriere et fermant la parenthése alasic

Bangs i
Tom

Wie.
Sl

==a=

= —————— pen ==
lllustration 30:Tout un monde lointain,."Hymne", fin : pas de fin précise, mais une
ouverture vers l'imaginaire.
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A partir du chiffre 90, les bois ébauchent des fadturnant autour de deux ou
trois notes sur des sextolets de doubles crochess Besures avant 94, le violoncelle solo
reprend cet élément pour terminer I'ceuvre. L'amsltitéss restreint, le ternaire et le jeu lié
donnent un caractere bouillonnant et frénétiquepgui se rapprocher de la folie évoquée
dans le poéme. Les instruments de l'orchestre guagnent le soliste dans ce
fourmillement, puis lui laissent la place en s@tent un a un, les percussions en dernier
avec un canon de deux mesures d'ecart entre |etides bongos. Le violoncelle termine

seul, sur une duréead libitum», et une nuance diminuant jusqu'au silence.

La spécificité de cette fin réside dans le fait ,gparadoxalement, elle ne se
termine pas. En effet, la partition n'indique paskérre de mesure, le soliste est libre
d'arréter le son quand il le souhaite. Il n'y aad@as de terminaison précise, |'ceuvre

s'évanouit doucement, comme elle a commencé.

« Dans Tout un monde lointain..., il [Henri Dutilld propose d'imaginer que le processus se
poursuit ailleurs, au-dela des bornes du mondelconrd'un concert particulier’®
Jeremy Thurlow voit cette fin comme une ouvertugeswun monde imaginaire ou
chaque auditeur est invité a créer sa propre taison telle qu'il I'entend. Cette idée
correspond a la notion de réve qui laisse librettcaux divagations de I'esprit. Conclure
par ce theme symboliste est une maniére, pour|Bwtil d'adresser un dernier regard a

I'ceuvre de Baudelaire qui I'a guidé tout le longele€oncerto.

®?THURLOW, JeremyDutilleux...La musique des songes 162.
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6) Des correspondances a l'intérieur de 'ceuvre

Des liens sont tissés entre la musique et la pogsés egalement a l'intérieur
méme de I'ceuvre. Tous les mouvements sont attéehéms aux autres par des tuilages,
avec des éléments qui se terminent dans le moswéaant ou qui commencent dans celui
d'avant. Beaucoup de motifs thématiques sont lastalans « Enigme » et se retrouvent
tout le long de l'ceuvre. L'apothéose vient aveg/raiie » qui reprend tous les éléments

principaux pour finir la piece.

Une proposition qui parcourt I'ensemble Beut un monde lointain.se trouve
dans un théme d'accord exposé aux cordes dansdliction d' « Enigme ».

o [ e Tupen el
Violins 2 % =" e | 8 48 {
viona [J3=#*8 s | FoB | o8 Fes—
violoncellos [IB—H== s | o8 '5’11"“": i 1% |
— s

ir
lllustration 31:Tout un monde lointain..théme d'accords sous sa forme d'exposition datretluction de
"Enigme".

Les cing harmonies évoluent de l'ambitus tres egdtrd'une tierce majeure
jusqu'a une étendue sur quatre octaves et uneegaugmentée. La complexité de ces

accords les approchent davantage de l'agrégatesdndividuellement, cette richesse peut
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empécher l'auditeur d'entendre de quoi il s'agitisjoués ensemble, ces accords sonnent

comme un theme avec des couleurs spécifiques aquetharmonie.

Cet élément thématique est présent dans chacumdesements, a plusieurs

reprises parfois. Nous avons sélectionné un pasdagehaque partie dans lesquels |l

s'entend nettement.

caractérisent chaque exposition.

Le tableau ci-dessus synthd¢ise paramétres musicaux qui

Emplacement Instrumentation| Nuances Rythmique Caractere Autres indices
« Enigme », |Tutti sauf les pp Correspondance |Dramatique Modes de jeu :
neuvieme percussions, crescendo |entre les durées et glissendiet
mesure de 8 |présence jusqu'asf le numéro d'accord trémolos ;
importante des . cinq temps pour descente de l'accord
cuivres l'accord 5 par 5 jusqu'au premier
exemple
« Regard », |Ajout progressif  pp Valeurs longues |Calme, puis | Arrivée surré a
chiffre 42 jusqu'a urtutti | crescendo |(au moins blancheouverture de | l'unisson :
sans les cordes |jusqu'aff, pointée) I'espace sonoredépouillement par
(sauf les puis rapport aux
contrebasses) |decrescendo harmonies
jusqu'appp complexes précedant
« Houles », |Cordes Teintespp, |Valeurs trés Discret, presque_es accords ne sont
chiffre 52 majoritairement, avec parfois|longues : tenues |inaudible sous |joués pas dans
guelques ajouts |des élans |sur plusieurs la folie des l'ordre,
aux vents dynamiques mesures motifs aigus  |il manque l'accord 5
aux bois
« Miroirs », |Cordes et pp rondes Paisible, puis | Similaire a
chiffre 69 percussions crescendo ouverture de |« Regard » : arrivée
jusqu'aff I'espace sonoresurré a l'unisson
« Hymne », |Cordes pp appp Valeurs plutot Mystérieux et |L'accord 5 rassemble
chiffre 88 longues (au moinsinquiétant les gammes déoM
blanche) etsi M plutét que les
accords de ces deux

tons
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Il existe des présentations de ce theme d'accdudsdpcousues, cachées dans un
motif mélodique par exemple. Mais nous avons sélecé dans ce tableau les passages ou
il est exposé sous sa forme verticale, comme urmathece qui permet de mieux entendre

les couleurs propres a chaque harmonie.

Nous pouvons noter comme points de ressemblantbsdition de valeurs
rythmiques généralement longues, une orchestrgtiatot fournie. En revanche, les
atmospheres dégagées sont assez différentes, d#at# présence discrete aux éclats
dramatiques. Les plus semblables sont celles des a®uvements lents. Alors que le
discours évolue dans des tgiang, les fins de ces piéces font entendre le thénoeat'ds
dans un grandcrescendo aboutissantfortissimo sur la noteré. Le choix de ce
rapprochement n'est probablement pas di au hdsaréffet, les titres et textes de ces
deux morceaux évoquent le miroir, le reflet. Enresttant en lien, Henri Dutilleux tisse
une correspondance avec l'idée du regard, comuaes giieces se répondaient, se faisaient

I'écho I'une de l'autre.

Chaque mouvement d&out un monde lointain..est donc rattaché a une
atmosphére particuliere suggérée par les vers dddbare. Mais la correspondance se fait
aussi dans la piece, les themes choisis ayant mmua l'idée du réve, de la nature, de
I'évasion de l'esprit. Henri Dutilleux propose ainse cohérence a son concerto, une
ceuvre globale dans laguelle l'auditeur entre p&m gortir qu'a la fin, sans transitions

intérieures.
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Partie 3

Quand littérature et peinture sont mélées :

Correspondances



Chapitre 5 : Genese de l'ceuvre

Henri Dutilleux est intéressé par la voix depuis safance. Jeune, il était fasciné
par les mélodies de Schumann et par l'op@&las et Mélisandde Debussy. Et pourtant,

il n'a pas, ou peu écrit pour cet instrument :

« Par la suite, je me suis apercu que je connaidsailement fort peu d'ceuvres vocales de
qualité. Et j'ai au fond trés peu écrit pour laxyaauf quelques mélodies, que jai pour la
plupart reniées, quand javais 20 ou 22 ans etaun€leux que je conserve, des pieces de
jeunesse. %

Si Dutilleux n'a pas beaucoup composé pour la vibia,néanmoins une opinion

précise sur la maniere de traiter le texte en nugsiq

« Si j'avais entrepris un opéra, je me serais ladtac'idée de faire comprendre le texte, c'est-a-
dire a ne pas traiter le texte comme le faisarald-garde de I'époque, en le dénaturant, en le
fragmentant ; c'est une possibilité mais, pour roein'était pas évident, il me semble qu'il faut
comprendre les mots pour saisir I'actioff. »
Il est intéressant de remarquer la place centrale tient le texte pour le
compositeur. La musique doit servir a sa comprébernsn proposant des émotions plus

fortes que les mots.

Correspondancesst partie d'une envie de Dutilleux de comblememque de voix
dans son corpus en proposant une ceuvre lyrique saprane et orchestre autour d'un

certain nombre de textes :

« Mon idée était de partir de certaines lettres pleetes, des artistes, de personnages, pas
forcément des écrivains. D'ou le titBorrespondancesqui m'a été suggéré au cours d'une

SDUTILLEUX, Henri. In LEROY-RINGUET, Jérémie ; PES@J Emmanuelle. « La voix d'Henri
Dutilleux », ODB-Opera (page consultée le 11 décen912) <http://archive.today/56LI%
*Ibid.
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conversation avec Michel Van Zele, le réalisataufilth A portée de voixC'est un titre qui va
au-dela des lettres écrites. Titre au plurielogt Eomprend pourquoi®

« Le titre général de I'ceuvre, "Correspondan@stela des différents sens qu'on peut préter a
ce mot, se réfere au fameux poéme de Baudel@@respondances” et aux "synesthésies"
gu'il a lui-méme évoquées®»

Dutilleux précise que le titre choisi évoque diéigres choses : le fait que la
majorité des textes soient des lettres, mais égaitlas liens qui existent entre les textes,
et entre la musique et ces derniers. L'ceuvre falome un tout, un ensemble dans lequel

tout est imbriqué. Pour le compositeur, cette ud@igidde dans un méme theme choisi :

« Je cherchais un lien entre différents textes,ngemmaintenant, j'en ai cherché, je I'ai trouvé.
La, c'était ce par quoi on pouvait rapprocher nenlesment des poétes mais aussi des
personnalités qui se sont exprimées autrement, peoitdes lettres, soit par des poémes.
D’abord, un poéte indien que je connais, qui vitjiaars a Paris, Mukherjee. Et puis Rilke et
un romancier, un écrivain en tout cas, Soljenitsyies fragments de lettres de Van Gogh a son
fréere Théo. Tout ¢a formait un tout, dans certaasils se trouvaient dans des positions un peu
semblables, quoiqu'on ne puisse pas dire que felsdBoljenitsyne était le méme que celui de
Van Gogh, mais c'était tout de méme des gens repssDit par le régime, soit par la société,
comme Van Gogh. L'idée commune, pQarrespondancesu pluriel, c'est une certaine foi et
puis le cosmos, de fagon plus générale. On retrai@geaccents tres semblables chez Van
Gogh et chez Soljenitsyne. Mukherjee, c'est enaate chose, il s'interroge, il ne renonce pas
a interpeller ses dieux, ses divinités, ce Shinaluedisant : "que fais-tu, toi, en haut, toi qui
danses dans l'oubli du monde ?" Il s'étonne qukele n'agisse pas un peu plus pour sauver le
monde. ¥’

« J'ai voulu que chaque poeme traite "par analdiikte de Cosmos et en méme temps de
Religion parce que le Cosmos et la Religion s lies pour moi.
L’ "infini", I'évocation de I'infini me parait snposer pour établir ce lien®®

®DUTILLEUX, Henri. In CADIEUX, Martine.Constellationsp. 15.

®DUTILLEUX, Henri. Préface de la partitioBorrespondances.

SDUTILLEUX, Henri. In LEROY-RINGUET, Jérémie ; PES@J Emmanuelle. «La voix d'Henri
Dutilleux », ODB-Opera (page consultée le 11 déaen2012) <http://archive.today/56L1%

®DUTILLEUX, Henri ; COSTANTINO, Cédric. « Entretiemvec Henri Dutilleux », 11 mai 2006. (page
consultée le 17 septembre 201D tgp://www.classiquenews.com/applaudir/lire_artiatpx?
article=146&identifiant=YOK57HICUAG6C16AQSIX9BVDQ¥
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Aprés avoir tissé un lien de cette maniére engédetes, Henri Dutilleux a cherché

a créer une unité également dans la musique.

« C'est en effet difficile de passer d'une lettfaudtre, elles sont tellement différentes. Engre |
cri vers Shiva de Mukherjeddanse cosmiqueet la lettre de Soljenytsine, j'ai placé un
interlude assez court ; on entend l'accordéon. qemirl'accordéon ? C'est étrange, j'avais
besoin de cet instrument. Par hasard, j'ai renéoRterre Gervasoni, l'un des critiques du
journal Le Monde Il joue de l'accordéon. Il a écrit un petit livpeiblié en Finlande sur la
technique de l'accordéon. Nous nous sommes reisoldibas et il me I'a offert. Il doit trés
bien en jouer, car les exemples qu'il donne sast ititéressants. Da@orrespondances'est
donc l'accordéon qui vient en "fondu enchainémme au cinéma lorsque I'on voit deux
scenes dont les images sont superposées, l'umacatef peu a peu au bénéfice de l'autre.
L'accordéon joue alors ce rble d'intermédiaire. [Ddns ma partition, c'est I'accordéon qui
annonce la lettre de Soljenitsyne évoquant l'atimésgpdes camps, de méme que l'intervention
de quatre violoncelles soli anticipe la penséeagdtsyne pour Rostropovitch. Il n'y a pas de
"pléonasme” mais seulement allusidf. »

Il est intéressant de remarquer l'importance desordres qu'Henri Dutilleux a pu
faire avec d'autres personnes, et surtout de \aimnent elles ont pu influencer son
travail. Nous avons évoqué précédemment la paatioip de Michel Van Zele au choix du
titre de l'ceuvre ; les textes ont été, en partéecsionnés d'aprés des connaissances du
compositeur (Mukherjee, Soljenytsine) ; et la pnésede I'accordéon provient d'une amitié
avec Pierre Gervasoni. Il nous semble que cesddigarencontres trouvent leur paralléle

dans I'ceuvre, dans cette idée de correspondaiaenée. Henri Dutilleux se nourrit de ce

gu'il vit avec les autres et dans sa vie pour @SS oeuvres.

*DUTILLEUX, Henri. In CADIEUX, Martine.Constellationsp. 26.
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Chapitre 6 : Les textes

Henri Dutilleux a puisé son ceuvre dans cing textesant de quatre auteurs

différents. Nous nous proposons de les présenter.

Prithwindra Mukherjee (1936-), chercheur indiemanetmusicologue, est poéte et
traducteur. Le compositeur a choisi un de ses psgume invocation au Dieu Shiva, pour

« Danse cosmique ».

« Je voulais me limiter a des lettres, mais au mémmmment, j'ai retrouvé un recueil de poémes d'un
auteur indien vivant a Paris : Prithwindra Mukherjd m'avait donné ce livre, il y a longtempsi J'a
commenceé l'ceuvre par son texte. Ce n'est pas aie lettre. Disons qu'il s'agit d'une "adresse" a
Shiva, un peu comme une interpellation. Mukherfgebeuddhiste, il s'adresse a Shiva. »

L'hindouisme partage la divinité en trois dieux fpiment laTrimurti : Brahma
représente la création de l'univers, Vishnou sagovétion et Shiva sa destruction. A eux
trois, ils forment un équilibre, un cycle recommamicperpétuellement. La figure de Shiva
est néanmoins bien plus complexe, les différentaditions hindouistes lui ajoutent
beaucoup d'autres fonctions que nous ne détailepas ici. Il est tout de méme a noter
gue ce dieu se situe a un point charniere : lautggin vient en effet pour engendrer un
renouveau, une création d'un monde meilleur. Cexx diees contradictoires sont bien
présentes dans le poéme. L'effondrement est séulgar ces mots : « tremblent »,
« déluge », « foudres », « éclairs », « gouffragesoains », « squelettes ». La renaissance
se décrit en ces termes : « bourgeons de tourrsoknt leurs pétales », « création
nouvelle », « avenir ». Chacune des quatre stromlo@smence par l'anaphore « Des
flammes, des flammes ». Le feu est symbole de w#&in, mais également de

purification, ce qui explique probablement sa retkmte, son refrain.
Ibid. p. 16.
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Alexandre Soljenitsyne (1918-2008) est un écrivatirdissident russe. Il a été
condamné pour « activité contre-révolutionnaireowrpavoir critiqué la politique et les
stratégies militaires de Staline dans une de seederivées. Il s'est trouvé prisonnier des
goulags, puis condamné a l'exil perpétuel au Katakh(il est finalement réhabilité en
1956). Toute sa vie en URSS a été un combat pdanioba liberté d'expression artistique
et le droit de publier ses livres engagés. Dansoases dures, il a été cache, protégeé chez
Mstislav Rostropovitch et sa femme, la cantatriedira. La police ayant découvert cela,
les deux musiciens ont perdu leur travail et ontstBxiler en France. « A Slava et
Galina... », reprend des extraits d'une lettretégrar Soljenitsyne bien plus tard a ses

amis.

« Soljenitsyne se souvient alors de sa condamndtiémoque les camps ou on le déporta et ou
il resta jusqu'en 1974. La mise en musique de ttte implique un certain lyrisme, un
sentiment trés intime a I'égard de ses amis d davait tant. Rostropovitch et Galina
Vichneskaia ont couru de grands risques : ils erdypleur nationalité et Galina son rdle de
cantatrice au Bolchoi. [...]

C'est une lettre trés touchante, qui se trouvefia du livre que Galina écrivit sur sa vie. C'est
la premiére a laquelle j'ai pensét »

Deux sentiments cohabitent dans cette lettre. @i@ltord se percoit la souffrance
et la douleur qu'a subit l'auteur : « années tesiket accablantes », « jaurais fait
naufrage », « pas de toit pour m'abriter », « éouf « solitude », « harcelement »,
« explosé », « cruellement », « terrible destiha.deuxieme sensation qui se dégage est
celle de I'amitié et de la reconnaissance envergaSit Galina : « votre protection et votre
soutien », « toute ma gratitude », « merci, messcheis ». La promiscuité de ces deux
émotions contradictoires est riche, car les deunt srinséquement liés : c'est I'amitié et
le soutien de Rostropovitch et de sa femme qupennis a Soljenitsyne de surmonter les

épreuves qu'il a endureées.

"bid. p. 15-16.
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Vincent Van Gogh (1853-1890), fameux peintre halls, a eu une
correspondance abondante avec son frere Théoawolaing de sa vie. Henri Dutilleux a
sélectionné quelques fragments de ces lettres Ipadernier mouvement « De Vincent a

Théo... ».

« J'ai pensé ensuite a la correspondance de ViManiGogh avec son frére Théo. Elle nous
est familiére. Je me suis permis de prendre desapas de telle ou telle lettre, des fragments,
sans trahir, j'espére, Vincent Van Gogh. Il m'gdors attiré, infiniment. Mais pas seulement
depuis que sa toild,a Nuit étoilée m'a inspiré une partitionTimbres, Espace, Mouvement
Cette peinture est visionnaire. Van Gogh écriviitsa: “j'ai un terrible besoin de religion.
Alors, je vais la nuit, dehors, pour peindre lazilés.” »

Nous avons déja évoqué la fascination de Dutilieowr la peinture de Van Gogh.
Dans cette ceuvre, il ne s'agit plus seulementidenltant que peintre, mais davantage de
son coteé littéraire. En effet, ses nombreuseseketr son frére sont un patrimoine capital
pour comprendre le caractere et la vie de ce peaggnparticulier. Outre les indications
techniques sur les peintures, expositions et fiegn¢incent Van Gogh évoque également
son état physique et moral, faisant part de ses,jonais aussi de ses révoltes, de sa folie,

de son désespoir.

Les extraits choisis par le compositeur mettentagant trois aspects. Nous
remarquons une large palette de termes de couleuldeu admirable », « soufre péle »,
« bleus célestes », « jaunes dans les Veermer lftesDe rose tendre », « rouge sang et lie
de vin », « verts-jaunes et les verts-bleus dutsprécision des mots montre l'intérét et la
recherche de Van Gogh pour la couleur, ce qui eslas aspects qu'apprécie Dutilleux
dans la peinture des impressionnistes — bien que Gfagh ne fasse pas véritablement

partie de ce mouvement pictural.

7bid. p. 16.
131



Une autre notion importante est celle du cosmodeetinfini, théme central de
l';euvre entiere : « sentir les étoiles et l'infini « enchantée », « ciel », « soleil »,

« Célestes ».

Enfin, Dutilleux souligne la souffrance du peintre Diable Mistral », « devenir
fou, commettre des crimes », « atmosphére de fasnafernale », «la puissance des
ténebres d'un assomoir ». De par sa maladie menvabeent Van Gogh avait des
moments d'intense travail et d'inspiration artistigalternés avec des excés de folie qui le

mettaient & mal parfois durant plusieurs mois.

Pour finir, Henri Dutilleux emprunte deux courtsepees a Rainer Maria Rilke

(1875-1926) pour les pieces « Gong 1 » et « Gong 2

« J'avais besoin d'une musique — j'allais direstedite”, qui ne soit plus du tout lyrique. Aprés
ces lettres, intimes, tendres, aprés les confidedeesoljenitsyne, il me fallait un interlude. Il y
en a plusieursgGongrépondait a ce désir d'exprimer un monde sonarehgrde l'ineffable, de
l'indicible par le pouvoir de multiples résonantes?®

Rainer Maria Rilke est un écrivain, poete surtalg, langue allemande. Deux
themes prédominent dans les courts poémes chasiPutilleux. Le premier tire son
vocabulaire du son, de I'écoute : « Timbre », wéo, « son », «bourdonnement »,
« silence », « bruits ». Le second exprime cet@spalicible recherché par le compositeur

« surpasse », «l'espace », «la marée de i'mfir,a cohabitation de ces deux
thématiques est intéressante, car le son et I'isint finalement assez proches. En effet, la
musique a cette qualité de pouvoir exprimer desirments au-dela des mots grace a son

caractere abstrait. Les possibilités qui s'offr@rglle sont illimitées dans le domaine de

I'invention.

"bid. p. 17.
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Parmi les textes choisis par Henri Dutilleux, ilusosemble que deux themes
ressortent, en plus du questionnement sur l'irdtnlia spiritualité. Nous trouvons, d'une
part, un cri de désespoir, de souffrance, et dgodirt la notion d'espérance, de séréniteé.
Pour Prithwindra Mukherjee, l'interpellation a Shigvoque la destruction qui conduit a
une nouvelle création. Pour Alexandre Soljenitsya@appel des horreurs qu'il a endurées
va de pair avec la gratitude qu'il éprouve pourtRp®vitch et sa femme qui lui ont
apporté aide et bientraitance. Enfin, Van Gogh t@ittét part de sa joie de peindre, et

tant6t du mal qui I'habite.

De plus, tous ont une réflexion sur la conditionmlaine et son devenir, et la

religion accompagne ces questionnements philosopkig

« Soljenitsyne écrit : « Sans la foi, sans votmgmtion et votre soutien, jamais je n'aurais pu
supporter ces années-la. » Le lien entre ces {datesmmunauté spirituelle, c'est la foi et le
Cosmos. On trouve des accents semblables chez ¥gh & dans l'invocation de mon ami,
poéte indien. %
Les liens qui rapprochent les textes choisis samcdnultiples et variés. Cela
permet a Henri Dutilleux de faire entendre des él@simusicaux différents pour souligner

les diverses thématiques abordées.

"ibid. p. 17.
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Chapitre 7 : Analyse de I'ceuvre

Les choix des textes et l'utilisation qu'en faittideux nous semble faire de
Correspondancesne ceuvre compléte. Nous montrerons que le coteposisse des liens

musicaux avec les mots, avec la peinture, maigpgait avec la musique elle-méme.

1) La musique pour aller au-deld des mots : « Dansesmique » et « A
Slava et Galina... »

Nous verrons, dans cette partie, de quelle martieneri Dutilleux parvient a
éclairer, par la musique, ce que raconte le textegenforcant ou en allant plus loin que ce

gue peuvent les mots.

1) « Danse cosmique

a) Une danse obsédante

Comme nous l'avons décrit plus haut, ce poemenesinterpellation au dieu Shiva.
Un certain nombre d'éléments sont mis en ceuvreHeari Dutilleux pour entrainer

l'auditeur dans une ambiance cosmique.

La piece commence en installant un caractere daesamystique.
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lllustration 32:CorrespondancesDanse cosmique”, début : motifs tournants esdats sur une gamme pentatonique
aux contrebasses et timbales.

Les contrebasses gmizzicatiet les timbales jouent, a l'unisson, un motif tiépe
basé sur cing notesmi, la, do # fa, sol # En choisissant un nombre de sons si réduit,
Dutilleux produit un coté répétitif qui va de pawec l'idée de rituel. Les cing notes sont
enoncées plusieurs fois de suite avec de légersgehzents. Par exemple, la deuxieme
exposition permute la deuxieme note avec la tnmisi¢fa etdo #. Le troisieme épisode
est identique au premier avec l'ajout dlanentre les sons deux et trois. Quant a la
quatrieme fois, elle reprend la deuxieme en intantaelle aussi, uta supplémentaire.
Ainsi, ces quatre présentations sont toutes diftése mais suffisamment proches pour

donner l'impression d'un court motif répétitif toant sur lui-méme.
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Le caractére dansant est amené par les rythme&git uniguement de croches
entrecoupées de demi-soupirs et pourtant un végitabuvement est installé. Les silences
donnent un coté haché et dynamique, avec beauceugeparts en levée. Leur place
changeant au fil de ce début, les accents sonackplet entrainent des figures rythmiques
différentes. De cet agencement de croches et dé-siemirs ressort un aspect bancal,
boiteux, comme une danse claudicante et surprenantartir de la mesure 4, l'unisson est
peu a peu abandonné et les contrebasses et timbajemtes par les violoncelles,
continuent a égrener les cing notes de maniéredélssrdonnée, tout en gardant l'esprit de

départ avec lI'alternance de croches piquées dedees.

Henri Dutilleux place l'auditeur dans une ambiamas@ant méme que des mots
n‘aient été prononcés. Le titre « Danse cosmigeemmence a prendre sens par le

caractére dansant et rituel des motifs.

b) L'anaphore « Des flammes, des flammes »

Nous avons vu, dans la partie précédente, qu'umghane revenait a chaque début
de strophe. Les paroles « Des flammes » sont atsudii® fois durant la piece, ce qui est
beaucoup en seulement deux minutes et trente sesaledmusique. Nous les avons toutes
recensées dans le tableau ci-dessous en nous basded intervalles utilisés, le caractere

(nuances, indications du compositeur) et I'accom@angnt orchestral.
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Strophes Intervalles Caractere/Divers Accompagnement
Mesures
mf avec soufflet
Strophe 1 | 7° M montante, cresc.-decresc. Motifs tournants aux timbales et

Mesure 4

én levée sur la
guatrieme double

6te m descendants véhément », départcontrebasses, accop@p aux clarinettes

et clarinette basse

7° diminuée Idem démarre une
Strophe 1 montaqte, quarte 2de augmentee U | Motifs tournants timbales et contrebas
Mesure 5 |diminuée dessus par rapport a|la
descendante premiére fois
. Motifs tournants aux contrebasses,
6te min. montante . ST i _
Strophe 2 3ce m mf, caractére similairevioloncelles empizz et harpe ; altos en
Mesure 22 a la strophe 1 trémolospp, note tenugp aux cors avec
descendante

sourdine

Strophe 2
Mesures

4te diminuée

S’enchaine avec le
précédent en une sel

J||%Iem avec motif tournant qui démarre

29.93 montante montée dans I'aigu aux timbales
7° m montante, r_nf, cresc_:endcs_ur la Cordes (sauf contrebasses) en trémoil
Strophe 2 fin, tension qui monte . = .
3ce M cors et hautbois en notes piquées rapi
Mesure 25 (surtout dans
descendante ) . pp
I'orchestration)
Accordpp aux contrebasses, harpe,
Strophe 3 | 4te juste montantemnf, « un peu timbales, clarinette basse, clarinette et
Mesure 41| puis descendante détendu » flite ; note répétée rapidement au
marimba
Strophe 3 |6te M montante, |Souffletcresc- Accordpp aux cordes et cors (puis
i trompette), violons 1 en trémaosul
Mesure 41| puis descendante decresc. ;
ponticello
Tous les departs de Accordpp aux contrebasses (pizz),
cette strophe sur la : .
Strophe 3 . harpe, timbales, clarinette basse et
4te montante méme notedo #) ) _ s .
Mesure 42 clarinette ; notes répétées rapidement
accompagnement
l6ger trompette
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Strophe 4 |Idemstrophe 1 Motifs tournants aux contrebasses,

1CES

Mesure 50 mesure 4 forte violoncelles et timbales ; accords aux
altos, violons, cuivres et bassons, nua
p amf
forte Motifs tournants aux contrebasses,

Strophe 4 | Idemstrophe 1
Mesure 51| mesure 5

violoncelles, harpe et timbales ; accord
aux violons, trompette, trémolos aux b

Is
0iS

Nous pouvons retirer de ces informations plusietl&nents de comparaison.
D'une maniere générale, les intervalles utilisést gvands et apportent une tension :
beaucoup de septiemes (mineures, majeures ou digghet de quartes diminuées. Cela
entraine un c6té expressif et tumultueux. Les remmenforcent ce caractére grace a des
soufflets crescendo-decrescendqui reviennent a plusieurs reprises. L'orchestnafait
entendre de nombreuses fois les motifs tournantsdé&hut, comme une ritournelle
obsédante qui accompagne bien la répétition dadlre. L'accompagnement évolue
principalement dans une nuarganag, voire pianissimg et dans un registre plutét grave. Il
est donc plutét discret, laissant place au lyrisiada voix, tout en restant toujours présent

pour la soutenir. Le choix du grave se marie bietde caractere dramatique de la piéece.

Tout n'est pas ressemblance dans ces répétitiass,el@ments different. La
troisieme strophe, notamment, se distingue dessuffout d'abord, elle emploie des
intervalles moins étendus et plus consonants teguste, sixte majeure. De plus, les mots
« Des flammes » s'enchainent trois fois — au lieuddux sur les autres — et partent a
chaque fois sur la méme notda # La chanteuse reste donc dans un registre pltadeg
et moins dissonant que les strophes précédentédle indique un caractére « un peu
détendu » alors que celui voulu au début de l'ceuwse «véhément ». Enfin,
'accompagnement est encore plus discret que @anaultres strophes. Il s'agit d'accords
pianissimoavec un tremblement sur une note qui passe dunaraux violons, puis a la
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trompette. Nous remarquons l'absence du motif darmes contrebasses et timbales, alors
gu'il est présent dans toutes les autres stropfesiosphéere résultant de ce passage est
plus tranquille et un peu inquiétante. Ce derni#é @st di notamment aux notes repétées
rapidement, comme des frissons. Cette accalmievér@on paralléle dans le texte de
Mukherjee. En effet, contrairement aux deux strepmecédentes qui parlent de déluge,
de tremblements et d'éclairs, celle-ci est la phstive, annoncant la création nouvelle. Le
début de ce couplet indique que les flammes salaing des gouffres souterrains », ce qui
explique peut-étre le choix du compositeur d'\@ilign registre grave ainsi qu'un ambitus
restreint. Quant au c6té calme et plus détendanribnce peut-étre la renaissance a venir.
Il est donc intéressant de remarquer, une foisldg, jgu'un certain nombre d'éléments
contribuent & donner a l'auditeur des impressiam®res alors que les mots suivant

I'anaphore n'ont pas encore été prononceés.

Des différences s'inscrivent entre les trois awttexphes, mais elles sont davantage
dues a I'accompagnement. Pour ce qui est des ppleagr un et quatre, la mélodie chantée
est identique, avec cependant une nuance qui jplassezzo forteau forte. Les motifs
tournants sont plus présents dans la derniéreh&ragt ils sont renforcés par des accords
aux cordes et aux vents (cuivres, puis bois endi@dmCela apporte davantage de poids,
de tension, et permet de terminer la piece a sogép Le fait que les mélodies soient
inchangées a un effet sur la mémoire des auditedrpourrait étre également percu

comme une analogie avec le recommencement éteroeté par le poeme.

Le début de la deuxieme strophe fait entendre glusimodes de jeupizzicati
trémolos, sourdine. Associés a la nuap@nissimg ils entrainent une atmosphére assez
mystérieuse, une légere tension qui monte peu guggu'aux paroles « qui envahissent la
terre ». Ce couplet est le seul qui emploie unisiénme fois les termes « Des flammes ».

Nous pouvons sentir la progression entre le délbutegte répétition par I'emploi
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d'intervalles plus grands, un orchestre davanta§gept et agité par des trémolos et notes
piquées répétées. Cette montée de la tension aagm@mpbien le texte qui exprime le

déluge de nos vies intérieures.

Tous ces éléments montrent qu'Henri Dutilleux garva utiliser cette répétition
en la variant musicalement, selon les paroles ttephges, pour apporter une dimension

nouvelle aux mots.

¢) Appui de certains mots par la musique

Nous nous proposons ici de décrire certains matsl@gompositeur met en valeur

grace a différents éléments musicaux.

Les compositeurs ont souvent symbolisé des termésue donnant un mouvement
ascendant ou descendant. Henri Dutilleux utilisproeédé a sa maniere. Nous trouvons

un exemple des le début sur les mots : « qui essaht le ciel ».

= = e LA b e i o

gL il CTH R | 7S 1 ] lis cial

Illustration 33:Correspondances< Danse cosmique », mesures 6-7 : montée
dans l'aigu sur la gamme pentatonique pour symiolésciel.

La voix monte progressivement sur plus d'une octiaee notes utilisées sont celles
de la gamme pentatonique de la danse rituelle idémneelles et contrebasses, avec l'ajout
de deux notes étrangérelg et ré # qui peuvent étre analysées comme des appogiatures
Le mot « ciel » est mis en valeur par l'arrivée e longue note aigué. La montée fait

entendre des rythmes qui accélerent peu a peue, roches pointées, croches, double-
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croches. Cette précipitation accentue l'arrét fiqial le mot ciel, renforgcant encore sa

présence.

Un phénoméne ascendant similaire est présent #uecj a la fin de la deuxieme

strophe : « Des foudres se font entendre au rytteseéclairs ».
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lllustration 34:Correspondances< Danse cosmique », chiffre 6 : déferlement fiigoé pour

symboliser les foudres et les éclairs.
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La tension monte peu a peu et atteint son paroxysoet endroit précis. Les vents
et le célesta, a I'unisson font entendre un défente frénétique de doubles croches qui
vont crescendolLa voix est directement rattachée a eux puidguaante strictement la
méme chose, ce qui reléve de la prouesse techailguel de la rapidité des notes, des
intervalles disjoints et du large ambitus — suisguee un octave et demi, du #aula # de
l'octave supérieure. Les notes utilisées formetuti chromatique a I'exception du. La
ligne mélodique est compléetement sinueuse. Tou®léesents peuvent étre une maniere
de symboliser musicalement les « foudres » se digahiadans un mouvement désordonné.
De plus, ce mot est souligné par une valeur plogue (croche pointée), comme un élan
pris avant la vague de double croches qui envaspace sonore. L'unisson a tous ces
instruments donne de limportance a la conduiteodiglie et renforce le caractéere
énergique et décidé. Il est soutenu par un acclusl giscret aux cordes. Ce dernier est
composé de sept notes formant la gammefadsur si, reconnaissable par sa quarte
augmentéesf-mi #). Cette harmonie complexe, bien que courante @amsisique d'Henri
Dutilleux, ajoute a la richesse et au c6té tumuituge la mélodie. Le déferlement de notes
conduit a unla # pour les bois, célesta et la voix, soutenus pacdrd de sept sons aux
cordes, harpe et vibraphone. Cette apogée arrivdesmot « éclairs », ce qui le met
particulierement en valeur. Comme dans I'exempéedatent, la montée jusqu'a une note
aigué trouve sa correspondance dans les phénomenesg passent dans le ciel. Nous
pouvons d'ailleurs noter que le mot « foudres plaee déja dans l'aigu, faisant ainsi écho
a « éclairs ». Ce dernier, apres étre cléonttissimq chute d'une sixte majeure — ou d'une
guinte selon les instruments — a la voix et auxdesravec umglissendo La descente se
poursuit par un autrglissendo sur une octave, et rétablit le calme sur une tenee et
une nuance diminuant. Cette redescente brutalergibmymboliser les éclairs et les
foudres tombant brutalement sur la terre. De ghudranquillité réintégrée fait penser a

'apaisement aprés la tempéte, et permet de cenduimtmosphere de la troisieme strophe
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qui est plus énigmatique et intimiste que les dewcédentes. Nous avons donc, dans ce
passage court, tous les ingrédients d'une tempésicate qui va de pair avec celle des
mots.

A linverse des termes relatifs au ciel joués daigu, ce qui est rattaché a la terre
est souvent symbolisé par le grave. Nous en awpeelive dans la premiere strophe, juste
avant le chiffre 2. Le poeme parle de « |'oublindonde ? ».
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lllustration 35:Correspondances< Danse cosmique », chiffre 2 : arrivée dangdee et motifs rythmiques aux
percussions qui répondent a la voix.

La mélodie chantée sombre dans les graves parhute de quarte diminuée, puis
de quinte, avant de remonter d'une quarte diminMisgré l'ascendance de la derniere

note, le registre reste plutdt grave, surtout poe voix de soprane. La hausse finale peut
144



s'expliquer par le fait que la phrase est une trest que, dans la langue francgaise, nous
finissons ce type de sentence en élevant Iégérdmenix. Ce serait une maniere, pour le
compositeur, de coller au langage parlé, tout elisart des notes chantées. Le mot
«monde » est affermi par des accents. A cetterrggation posée répondent les
percussions. Leur timbre martelé donne un caract@ceé dans le sol, terre-a-terre, qui
trouve sa correspondance dans les paroles énoheasotif des toms se termine dans le
grave, tandis que les bongos remontent sur le meégour la derniere note, comme la
mélodie. La musique continue donc a évoquer leefextétme quand celui-ci n'est plus
présent. Encore une fois, Dutilleux joue sur la miéenen désynchronisant les paroles et

l'orchestre, faisant entendre des prémonitionsesuréminiscences des mots.

La fin de la premiere strophe montre un rapporreetg texte et la musique

également intéressant.
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lllustration 36:Correspondances< Danse cosmique », chiffre 3 : tremblement dasqtes aux bois et martélement de
la terre aux cordes, trombones et percussions.

= —

Nous retrouvons le procédé de descente dans le gaw souligner « la terre sous
tes pieds ». La mélodie chantée effectue un sagudee, suivi d'une septieme mineure,
provoquant une chute d'une dixieme en un tempsctréd. Cette brusque déclinaison est
accompagnée par une descente martelée aux vidEscaltos — epizzicatiavec accents
puis avec l'archdbrte —, caisse claire et trombones en notes piquéesesmodes de jeu,
la nuance, les timbres choisis, l'orchestre susgitearactere violent et dramatique qui

correspond bien aux paroles qui préceédent : « Tierhlies planétes et la terre sous tes
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pieds ». Si les cordes, trombones et caisse ctauiignent le cbété terrien de la fin de
phrase, le vacillement des astres est, quant appilyé par toute la famille des bois qui
envoie un tourbillon de notes en triolets de dosileoches. Henri Dutilleux utilise le
procédé délangfarbenmelodie une seule ligne mélodique est partagée entraiffésents
instruments, créant des combinaisons de timbrevayignt rapidement. Ces envolées de
notes rappellent certains passagesTdabres, Espace, Mouvememjuand il s'agit de
suggérer musicalement le tournoiement des étodes té ciel de la toile de Vincent Van
Gogh. Nous pouvons voir la une correspondance @grédeux ceuvres, ce qui est cohérent
puisque que toutes deux ont pour sujet centralvbus cosmique. Les bois, sauf le basson,
reprennent ce procédé tourbillonnant entre la presret la deuxieme strophe, prolongeant

ainsi la portée des paroles apres qu'elles aiérérgnceées.

Deux mondes opposés sont donc représentés pdrelbre dans cet extrait. Pour
suggérer ce qui se passe dans le ciel, Dutilleypd@mla famille des bois, dans un registre
médium a aigu, avec des notes liées. A linversedelre est soulignée par les cordes,

percussions et trombones, dans le grave, sur degpsqués et accentués.

Outre la symbolique des descentes ou des montéssj Butilleux tire d'autres
correspondances entre le texte et la musique. Bows/ons choisi une qui se trouve a la
troisieme mesure du chiffre 2, dans la premiérepsie : « Tes pas et tes gestes font

dénouer tes tresses ».
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lllustration 37:Correspondances< Danse cosmique », mesures 12 a 14 : symbaligue tresse.
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La mélodie chantée utilise des intervalles dispaitant de la seconde augmentée a
la sixte mineure. Le mot « tresses » est souligmaipe vocalise s'étendant sur une mesure
complete, ce qui est assez rare chez le compasiesrdeux éléments peuvent symboliser
la natte qui se délie, tout comme sa longueur. eCéttée est renforcée par
'accompagnement, notamment celui des cordes. féty eés dernieres sont séparées en
deux groupes, violons 1 et 2 d'un c6té, altos @bwucelles de l'autre, qui intercalent leurs
notes. Les bois font la méme chose, de facon mansarquable toutefois, avec les
bassons et clarinettes contre les hautbois etsfld@@e procédé ressemble a celui de la
klangfarbenmelodiea ceci prés que la mélodie n'est pas éclatéesiepls instruments,
mais simplement partagée entre deux groupes qépsadent I'un l'autre. Nous pourrions
trouver la une analogie avec la confection de ksse dans laquelle des brins
s'entrecroisent pour former un ensemble. La symbelise trouve donc a la fois dans la
mélodie, par la longue vocalise, et par l'orchesjteé suggére sa propre maniére

d'entrelacer la musique.

Pour finir, il nous semble intéressant de citetolate fin de I'ceuvre. Le texte de

Mukherjee se termine sur ces paroles : « qui e8-Barde céleste qui chantes l'avenir ? ».
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lllustration 38:Correspondances< Danse cosmique », fin : improvisation des tilebaour
symboliser I'avenir.
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La question est posée musicalement par la méldwatée qui monte sur le
dernier mot. Le compositeur enchaine pour celatritesis ainsi qu'une quarte diminuée,
intervalles qu'il apprécie et utilise frequemmeans ses ceuvres. lls apportent une tension
qui appuie l'interrogation. C'est ensuite I'orcreesomplet qui clot le mouvement par un
accord de six mesures dans un granescendoconduisant dypp au fff. Les notes de
I'harmonie regroupent le total chromatique et siat sur six octaves entre la contrebasse
et le piccolo. Le résultat ne sonne pas commelusier, car les notes sont étalées, mais
plutdt comme un accord plein et complexe. Sur @mat| les timbales sont invitées a
improviser sur les sons de la danse rituelle dwdétous pouvons nous demander quel est
le sens de ce choix du compositeur : est-ce poumeatoencore plus de grandiloguence, de
brillant & cette fin tonitruante ? Ou bien nous\ymms y voir une correspondance avec le
mot « avenir » qui termine le texte. Les timbales, leur improvisation, amenent l'idée
que le destin est incertain, que nous ne savonsi@aglioi il sera constitué. Il en est de
méme pour les percussions qui nous font découlidagee fois une maniére de terminer
différente. Cela symbolise bien la pensée du poémerpellation a Shiva, qui est une
maniéere de dire a ce Dieu qu'il contréle nos désrhumaines, sans que nous sachions ce
gue nous réserve le futur. Cette fin amene doncn@®rane ouverture vers la suite de
I'ceuvre par cette question énigmatique. Apres unt ¢oterlude, Henri Dutilleux enchaine

sur la lettre de Soljenytsine qui contient une afph@re musicale bien différente.

2) «A Slava et Galina.»

Les procedés d'écriture visant a souligner certaings sont les mémes pour ce
mouvement que pour « Danse cosmique ». Il nous Isendanmoins intéressant d'étudier
comment Henri Dutilleux parvient a suggérer une iamte musicale pour coller aux états

d'esprit opposés que vit l'auteur : la souffrartda gratitude.
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« Suit une piéce écrite a partir d'extraits d'ueitrd de Soljenytsine a Galina et Mstislav
Rostropovitch, en témoignage de gratitude a I'dobasle son dixieme anniversaire de
libération de camp. Le traitement, |4, est au maob@, car la compréhension du texte est
essentielle ; c'est a la fois tendre et violefit. »

a) La souffrance, le désespoir

Comme nous l'avons expliqué précédemment, AlexaSdienytsine a vécu des
périodes de douleur et de tourments face au goenamt soviétique. Plusieurs passages
de sa lettre relatent ces moments difficiles. destas trois mesures avant le chiffre 7.

L'auteur parle alors du fait qu'il aurait exploaésle soutien de ses amis.

DUTILLEUX, Henri. In DARBON, Nicolas (dir.)Entre le cristal et la nuéep. 68.
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lllustration 39:Correspondances’A Slava et Galina", mesure 32 : illustration smnde la souffrance.
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La voix porte le texte et en accentue le sens panusique. Le mot « explosé »
est particulierement mis en valeur par la nudoct, une brusque montée de plus d'une
octave jusqu'ala tenu, ce dernier arrivargt capellasur le début de la mesure 33. Le
silence soudain de l'orchestre fait ressortir lee rmagué, mais pourrait également suggérer
la solitude de l'auteur en ces instants tragiguasligne mélodique chantée redescend
ensuite et termine guasi parlando», de nouveaa capella L'abandon du chant au profit
de la voix parlée, rare dans I'écriture du compasjtfait ressortir la coléere, la détresse des

mots de Soljenytsine.

L'orchestre accompagne le caractére dramatique edepassage. Les cordes
clament des notes courtefgrtissimg en pizzicati avec accents, dans un mouvement
descendant comme celui de la voix. Ces claquenseats et violents sonnent comme des
explosions, ce qui les associe au texte. Les haemt a eux, font entendre I'éclatement par
une descente partant du suraigu en notes piquéeidies (quintolets et sextolets de

doubles croches).

Le lyrisme de la ligne mélodique combiné aux notéshes et claguées de
l'orchestre apporte une grande tension a ce pagsegeettant a l'auditeur de sentir toute
la souffrance et la colére vécues par Soljenytsine.

b) La gratitude

D'autres passages de ce mouvement montrent lautoeicke calme que représente

la gratitude de l'auteur envers Rostropovitch desane. C'est le cas au chiffre 8.
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lllustration 40:CorrespondancesA Slava et Galina...", chiffre 8 : expressionldegratitude.

Beaucoup d'éléments sont contraires a ceux deernis dextrait précédent. La
nuance espiano a ppp, renforcée par l'indication dolce» et la sourdine aux cordes. Les
valeurs rythmiques ne dépassent pas le triolemkitis de la voix tient sur une septiéme
(ré & do) et évolue dans un registre plutét grave. La lignéodique est bien moins
tortueuse, proche de la modalité, avec une majdeté&econdes et de quartes. Elle est
soutenue par les violons | qui la suivent avec dghmes un peu différents.
L'accompagnement est léger avec des accpiasissimoqui évoluent lentement aux

cordes ainsi que de discrets roulements de timlaplesiennent ponctuer. L'ensemble de
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tous ces éléments entraine l'auditeur dans unesptmce calme et sereine qui illustre toute

la reconnaissance que l'auteur exprime a ses amis.

c¢) Des changements vifs d'atmosphere

La lettre balance sans cesse entre ces deux é&afgitlde Soljenytsine, donnant
ainsi a Dutilleux I'occasion de montrer des changet® de climat qui vont aussi vite que

les mots. Nous en trouvons un exemple au chiffre 5.
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lllustration 41:CorrespondancesA Slava et Galina...", chiffre 5 : changememitatiosphére pour
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L'extrait démarre dans un climat tranquille simméag& celui décrit précédemment :
nuancepianissimg registre plutét grave, valeurs rythmiques calrmeélodie diatonique,
accompagnement discret. La voix est soutenue pardéoncelles : sur une ligne montant
progressivement, ils reprennent des bribes du chardes rythmes différents. Ce n'est pas
un canon, mais plutdét une réminiscence du rédia @hanteuse. Parallelement a cela, deux
violons soli interpretent une seconde mélodie, eéledante, dans le suraigu. Le choix du
registre fait ressortir cet élément, le placantaét ples autres. Il pourrait symboliser la
solitude évoquée par Soljenytsine. A l'inversesdetien de la voix par les violoncelles
suggere l'aide de Rostropovitch et sa femme &Ulaut

Juste apres ce passage doux, la lettre abordeuawments qu'ont subit Slava et
Galina. Le ton change alors : les valeurs rythnsgse resserrent avec un débit syllabique
plus important a la voix, la nuance augmente jaagoif, des instruments s'ajoutent. La
ligne mélodique chantée est plus tortueuse avemtlsalles plus grands : quintes, chute
de septieme diminuée, puis de sixte mineure, etuete diminuée. L'ambitus vocal
s'élargit jusqu'asol sur le mot « harcelement ». Les bois ainsi quebleaphone ponctuent
ces dures paroles par des trémolos sur un soaffistendo-decrescendapportant par la
une agitation, un tressaillement. Par tous cesa@fiénle climat passe de paisible a une
ambiance plus tourmentée et inquiétante. Le chaegemne se fait pas brusquement, mais
de facon subtile et progressive, méme si c'estisuemps relativement court. L'évolution

musicale se fait parallélement a celle des pareltes tout au long de ce mouvement.

Ces extraits présentés permettent de voir qu'Hzuilleux a la volonté de tirer des
correspondances entre le texte et la musique auppissible en accordant a chaque mot un

intérét musical. Nous avons pu observer égalemeatlg pensée du poéme est parfois
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limitée par les mots, alors que l'orchestre peggéter des idées qui vont au-dela de la

parole.

2) La musique pour peindre les couleurs : « De Vamt a Théo »

Vincent Van Gogh est peintre, mais il est égalenfastiné par la littérature, la
teneur de ses lettres montre ses talents d'écrizti@s sont le reflet de ses états d'esprit, de
ses questionnements sur la peinture. Henri Dukiligtilise ces éléments pour nourrir le

dernier mouvement de son ceuvre.

a) Les couleurs

Dans la présentation des textes@arrespondancesnous avons listé un certain
nombre de couleurs citées par Van Gogh. Nous aktudier comment Dutilleux se sert
musicalement de ce langage pictural afin de vdiresiploie certaines concordances de
sons, ou de timbres. Nous proposons un tableaugyotinétiser tous les passages ou une
couleur est citée. Nous avons jugé utile d'y indiges sons de la voix et l'orchestration
qui lui sont associées. Certains mots sont chauéplusieurs notes, aussi nous avons

souligné celle qui nous semble prédominer.

rrcl:(;)tglgggsogtés Mesures Notes Orchestration
Bleu Mesure 31 do # Accords violoncelles, altos et bois
Soufre Mesure 33 mib Accords cordes, solo trompette
pale Mesure 34  do# Accords cordes, solo cor
Bleus Mesure 3% ré, sol # Accord violoncelles, altos et bois
Célestes Mesure 35do #, 13 fa Accord cordes et harpe
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Jaunes x2 Mesgerse 35 si b, fa Accord cordes, solo clarinette basse
Vermeer de la, ré, do, sol Accord cordes ; solo harpe, célesta, clarinettséat
Mesure 36 . .
Delft # clarinette, accord epizz aux cordes pour conclure
Rose Mesure 54 mi Unisson sudo, puissi aux contrebasses, violoncell
Tendre Mesure 55  sol # trombones et tuba, accord a la harpe, cors et hgs
Rouge Mesure 55  fa# A capella
L . Accord aux cordes, tuba, trombones et clarinette
Sang Mesure 55 mi .
trémolo
Lie de vin Mesure 55 do, mi Idem+ harpe
Solo bassons et flUte : reprennent un trajet méloi
Verts Mesure 56  sol, mi | similaire a la voix, mais décalé d’'une croche, ales
rythmes légerement différents
Jaunes Mesure 56 sib, la Idem
Verts Mesure 57 ré # Idem+ cordes, harpe, tuba et trombone
Bleus durs | Mesure 57 la, mi Idemmais cors a la place de tuba et trombone

A la lecture de cet inventaire, il semble que lgslarités sont peu nombreuses. En

effet, si I'on regarde les couleurs qui sont rég@@usieurs fois, ou les teintes qui sont

proches (tons chauds ou froid), il est difficile titer des paralleles pour tous. Quelques

exceptions surviennent toutefois. Par exemple, d¢ «jaunes » s'appuie toujours sur la

méme note si b. De la méme maniere, les deux premiéres fois ques entendons le

terme « bleu », il est accompagné par les violdeselaltos et bois. Nous pouvons

egalement repérer une constante dans la dynamideea& actére de tous ces coloris (non

indiqué dans le tableau) : la soprane reste damegistremp a mf tandis que l'orchestre

accompagne dans une nuap@no.
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Ces couleurs se trouvent dans deux passages tissac la partition, I'un une

mesure apres le chiffre 5 et l'autre au chiffré 9.

Le climat du premier extrait est assez doux etuéle, I'orchestre soutient la voix
par des accords légers. En revanche, le deuxiéagenént propose une atmosphére plus
tendue : le débit de la voix est rapide avec bagua®e doubles croches, les harmonies
sont seches avec des notes répétées plutdt quendes. Ces éléments conduisent peu a

peu l'auditeur vers la fin dramatique.

Hormis ces quelques points de ressemblance citést difficile de déceler une
logique, un lien que ferait Henri Dutilleux entresccouleurs et la musique. L'ensemble des
notes chantées regroupe le total chromatique éefdon dusi. Est-ce pour montrer la
diversité des coloris par une pluralité de sonynadtt cas, il ne semble pas y avoir de
corrélation entre ces deux univers, a part poyal@e. L'orchestration est relativement
variée et change rapidement. Nous pouvons nousriEnai c'est aussi une volonté du

compositeur pour donner des teintes différentes.

Les analogies entre peinture et musique sont dompresque inexistantes, ou bien
suffisamment cachées pour ne pas étre décelé&nfaait par les auditeurs, d'autant qu'ils
n'ont pas la partition. Pourtant, le compositeuchmisi deux extraits de textes qui
emploient un vocabulaire pictural et coloré rictous ne pouvons ici que faire des
suppositions sur I'éventuelle pensée du compositeeut-étre a-t-il simplement voulu
montrer son attrait pour les couleurs par les ns#ss pour autant dresser des indicateurs

musicaux qui leur correspondraient.

Voir la partition en annexe 6 « De Vincent a Théo
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b) La sérénité, la spiritualité

Nous avons vu précédemment que Van Gogh éprouvgrande attirance pour la
religion et une aspiration vers la plénitude, laétpde. Le mouvement commence par

exprimer ce caractere.
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lllustration 42:Correspondances« De Vincent a Théo », début : mélodie modaleabhe aux violoncelles et
altos.

Les violoncelles, rejoints par les altos, fredorinene mélodie modale douce a
l'unisson. L'utilisation de la sourdine, la nuammanissimg le jeulegatq les rythmes
simples (croches et noires), le tempo lent, etoprisent cette ambiance calme et

reposante. Le mode utilisé a pour particularité¢altaune note mouvante, k&, qui peut
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étre bécarre ou bémol. Selon qu'il est I'un ourkauda couleur n'est pas du tout la méme.
Le si bécarre est frequemment employé a la fin des phramesures 5, 7 et 11 en ce qui
concerne ce début. A ces occasions, son applicegsemble au maniement d'une tierce
picarde, c'est-a-dire apportant un éclaircisseraeatlain, une luminosité harmonique qui

trouve sa correspondance dans le flamboiementalegipes des impressionnistes.

Le chant arrive dans ce climat serein et entoneennélodie, dans le méme mode,
qui se déroule lentement, partant du graw@ jusqu'aufa de I'octave supérieur. Cette note
dure, plus longue que les autres (noire pointéefnet en valeur le mot « peindre ». Ce
dernier est d'ailleurs répété un peu plus loira anksure avant le chiffre 2, et le méme
processus est utilisé. En le placant ainsi en au2utilleux montre son attrait pour l'art

pictural.

Jusqu'au chiffre 4, cette atmosphere douce estemaia : la nuance n'excéde pas le
piano et va méme jusqu'gappp c'est-a-dire jusqu'a l'indicible. L'orchestrejmge jamais
en tutti mais privilégie les familles des cordes et des.bNbus pouvons d‘ailleurs noter
gue ces deux ne se mélangent pas, le compositeigitctie faire entendre des timbres
distincts, comme des touches de couleurs sépaférg. cela engendre un caractére
intimiste, secret. Vincent Van Gogh révéle a ce moinson attirance pour la religion et
I'infini. Nous trouvons donc une corrélation entiles confidences de l'auteur et

'accompagnement intérieur et paisible de 'orabest

Au chiffre 4, Henri Dutilleux s'auto-cite en repegn le début ddimbres, Espace,
Mouvement Cette ceuvre ayant été influencée par la toil&/ae GoghLa Nuit Etoilée

elle a sa place au milieu des paroles du mémerpeint
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lllustration 43:Correspondances«< De Vincent a Théo », chiffre 4 : auto-citatatundébut d&imbres, Espace,
Mouvement.

Le mysticisme et l'ineffable semblent étre les maitmots de ce passage. La voix,
sans paroles, égrene les notes de la série de dongedans un mouvement globalement
descendant. Elle est doublée par les bois mais-@etipnnent les sons une fois qu'ils les
ont énoncés, ce qui engendre un accord regrougparibtdl chromatique, harmonie

complexe, ressemblant ailluster, mais qui ne parait pas tendue du fait de la raianc
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pianissimo Les cors et les trompettes avec sourdine, airsiles cordes s'ajoutent a la fin
de la citation. SurTimbres, Espace, Mouvemea voix n'est pas présente, aussi le
compositeur a da lui faire une place dabsrrespondancesPour cela, il choisit de
l'utiliser non pas comme support de texte, maiguement comme un instrument. La
chanteuse exprime donc une longue vocalise swyilEbe « Ah », et le timbre de sa voix
se marie a celui des bois. Sans utiliser de metsidport entre la musique et la peinture se

fait ici sentir par la remémoration d'une ceuvrdestdeux sont intrinsequement liés.

c¢) La souffrance, le Diable

Si toute la premiere partie de I'ceuvre laisse platzequiétude et a la douceur, les
choses s'enveniment a partir du chiffre 7. Dandetg®gs, Vincent Van Gogh déplore la
présence du Diable. Ce dernier est personnifiedpgrents éléments musicaux qui sont

soulignés sur la partition ci-dessous par des cosildifférentes.
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lllustration 44:Corresp0ndance3< De Vincent a Théo »,rcrhhili"f-re 7, symboliques itales du diable.

Série at

Avant méme d'évoquer son nom, une prémonitiondesnée aux bassons, au
chiffre 7, par un motif court avec des notes rapide piquées. Cette ébauche de theme
sonne comme une moquerie, une annonce que I'élédigqua arrive. Nous retrouvons une
version similaire aux cors a la mesure 40, soundé « Dieu », comme pour illustrer la
présence du mal auprés du divin. Juste apres, ika reprend un chemin mélodique
semblable, juste avant d'énoncer le mot « Diablees. bois reconduisent le dessin aux
bassons par une ligne tortueuse puis chromatigetée @is-ci, le theme est joué apres que
le terme maléfique ait été prononcé. Quatre vagsbnt donc proposées en un temps
court et, malgré les petites disparités, le cara@él'essence de ce motif restent identiques

et repérables a l'oreille. Ceci est encore un ekehgpla capacité de la musique a dérouler
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un mot ou une idée dans le temps, alors que layreimst limitée a un espace et a un

moment donnés.

Parallelement au motif des bassons, une mélodistale dans le grave aux
contrebasses et violoncelles pizzicati Il s'agit de la série de douze sonsTdebres,
Espace, Mouvementionnée en croches intercalées avec des soupirsarék de ce
moment, elle est exposée jusqu'a la fin de l'ceugtealterne une énonciation en
mouvement droit, et une en miroir horizontal — gaidburnes complétes en tout. Cette
sorte ddstinatopourrait symboliser la présence continuelle du [Riab partir de l'instant
ou Van Gogh en parle. Sa place dans le grave thdisecrete et mystérieuse, mais elle est
néanmoins bien présente, grace notamment a satar@ aythmique et répétitif. Le fait de
réutiliser cette série d'une précédente ceuvre raange correspondance supplémentaire

entre ces deux pieces.

Enfin, un dernier élément apporte un changemeictdzgctéere au chiffre 7 : il s'agit
de trémolossul ponticellg jouéspianissimoaux violons | et Il. La combinaison de ces
deux modes de jeu entraine un c6té inquiétantsoimisant, qui aide lauditeur a

comprendre la nouvelle situation, décrite par E®les, qu'est la venue du mal.

Ce n'est que six mesures plus tard que le mot ki®iaest enfin prononcé. Il est
donné deux fois de suite : la premiere fait entendin saut ascendant de neuvieme
mineure, puis une descente de septieme mineureekde est produit pour la deuxieme
présentation. Ces grands intervalles, accentuésupasoufflet crescendo-decrescendo
entrainent une tension dans l'expression qui vaale avec la peur qu'évoque un tel
personnage. Pour Van Gogh, ce démon trouve sarpsfisation dans le « Mistral ». Pour
accentuer ce mot, la soprano ne le chante pasleneleme en parlant, provoquant un effet

plus agressif que le chant. Tout est donc mis evreqaour personnifier musicalement le
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Diable et pour suggérer une atmosphére plus irantiét que la sérénité évoquée

précédemment.

Jusqu'a la fin de I'ceuvre, cette tension va graadie : nuancesrescendpdeébit
syllabique plus rapid@stinatoaux basses de plus en plus insistant et oppressades de
jeu (trémolos, notes piquées répétées rapidenmntjcati jeu sur le chevalet, etc),
ambitus qui s'élargit vers les aigus, orchestratjonse densifie. Le paroxysme de cette
agitation arrive au chiffre 11 et perdure jusqu'dexniéres notes de la piece. Les paroles

de Van Gogh sont alors sombres et dramatiques

« J'ai cherché a exprimer comme la puissance débrigs d'un assommoiré»

Les paramétres mentionnés plus haut sont ici a &pagée pour souligner la
noirceur des propos du peintre. Le chant se situes de registre aigu, dans une nuance
forte. L'ensemble du passage est important, mais trots sont particulierement mis en
avant. Tout d'abord « puissance » est accentuéngaarrivée sur ula b tenu durant trois
croches. La longueur et la note aigué appuien¢ér@me en lui donnant une force sonore.
Juste aprés suit le mot « ténebres » qui monteha@usencore avec Ua bécarre et usi
b. De plus, il est allongé par une vocalise qui neuautour dusol, avec un soufflet
expressif qui conduit awsi b. Le troisieme et dernier terme de l'ceuvre entiere,
« assommoir », accomplit la montée en puissancehdnt. Les intervalles sont ici tres
disjoints (quinte diminuée, sixte majeure, septiénageure). La derniére syllabe culmine
jusqu'audo #suraigu tenu pendant plus de cing croches. Cafpeduesse vocale que cette
fin demande et le grandiose qu'elle produit, caiderson ressemble & un véritable cri de
douleur pouvant évoquer le malétre de Vincent VaglG

™/oir la partition en annexe 6 « De Vincent a Théo »
/AN GOGH, Vincent.Correspondances« De Vincent a Théo ».
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Tout l'orchestre accompagne cette voix virulente glasieurs éléments qui se
juxtaposent. Tout d'abordo$tinato sur douze sons accompagne la chanteuse jusqu'a sa
derniere note et est amplifié par tous les instnisgraves. En effet, les contrebasses et
violoncelles sont rejoints par la harpe, les timbale tuba, les trombones et les bassons.
Le reste des cordes tapisse I'atmosphere par desdaccomplexes et dissonaniis, 6i b,
do # mi ou encoresol # do # mi, fa, sol). Cette partie n'est pas celle qui se remarque le
plus, mais elle contribue au climat ambiant. Less & le célesta font tinter des notes
piquées répétées rapidement (en triples croches s aigus, ou bien proposent des
fusées ascendantes. Leurs passages sont sucdinetgranent une dynamique. Leurs
interventions de plus en plus resserrées accélergmession en méme temps que celle de
la voix. Une mesure avant le chiffre 12, ils sagjpints par les cors, les trompettes et la
caisse claire. Ces timbres apportent une coulewsr gaironnante qui soutient le climax du

chant.

Enfin, sur ledo #suraigu tenu de la chanteuse, l'orchestre entam@emontée sur
des motifs tournants. Apres eff, ce dernier trait démarngiano et effectue un grand
crescendoqui meéne jusqu'adiortissima Les rythmes commencent par des triolets de
doubles croches et terminent par des triples cegheaccélerent le mouvement. Certains
instruments s'ajoutent seulement sur la fin, gssssit les effectifs et conduisant atutti
final. Tous ces éléments conduisent & un undpigclaméfortissimoavec un accent. Tout
est congu pour proposer une fin imposante quitfampher la détresse de Van Gogh
plutdét que son aspiration vers la spiritualitéaegliétude.

Nous pouvons trouver une correspondance entre fiett certains passages de
l'ceuvre Timbres, Espace, Mouvemerites motifs tournants rappellent ceux que le
compositeur emploie pour illustrer musicalemertolebillon des étoiles sur la peinture de

Van Gogh. L'arrivée sur udo # a l'unisson est semblable aux fins des deux gatig
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aboutissent sur la fascination pour une seule hodstinatodu diable est basé sur la série
de douze sons génératrice de l'ceuvre. La conclgdDorrespondances'est pas une
auto-citation, mais elle reprend certains procétiésriture qui permettent de dresser des
paralléles entre ces deux piéces, ce qui a du peisgu'elles ont pour sujet le méme
artiste, Vincent Van Gogh.

Nous pouvons retenir de l'analyse de ce mouvemeninaniere dont Henri
Dutilleux parvient a souligner musicalement les 8ams contradictoires du peintre. Quant
a ce qui est d'établir une corrélation avec latpein elle est plus difficile a déceler, mais
néanmoins présente par la variété de couleurs siraltess proposées qui peut concorder
avec la richesse du vocabulaire pictural. Les repgbcet art sont peut-étre plus ténus, car
ils passent par l'intermédiaire d'un texte, alane Gimbres, Espace, Mouvemenbuve
directement sa correspondance dans la toile deGdah. Il semble que le compositeur ait
davantage cherché a évoquer I'état d'esprit mowtapeintre qu'a illustrer musicalement

ses tableaux.

3) La musique pour illustrer la musique : « Gong #)(et (2)

Avec les deux piéces intitulées « Gong », le contg@aispropose une autre forme
de correspondance, a l'intérieur de la musiquenefime, en travaillant l'idée d'espace

sonore.

« Auparavant j'ai ajouté, comme des interludes xdéwncations, deux « Gongs » de Rilke ;
I'un « timbre » et l'autre « bourdonnement ». Jat ainsi le lien entre correspondance sonore
mais aussi correspondance d’espace : comme lesatam-les gongs ont un espace infini ;
mais les gongs souvent sont accordés sur une nétés@ tandis que les tam-tams qui leur
ressemblent ont une infinie variété d’harmoniqudans le tam-tam on ne compte pas un seul
son mais un ensemble de sons multiples. Alors &epa pensé a cela, et a développé l'idée
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d’infini. Avec ces deux instruments métalliques quneée semblables, on retrouve l'idée de
cosmos au-dessus de I'espace humd. »

Une citation donnée précédemment faisait part deolanté du compositeur de
proposer ces interludes neutres pour reposer tauddes émotions procurées par les
autres écrits. C'est pourquoi il a choisi ces peepaglant de sons, chargés d'une couleur
mystérieuse proche de l'indicible. Maria Rainek&iflécrit le gong sans en utiliser le mot,

hormis dans le titre. Le compositeur reproduit Bnme procédé en musique.

« Il n'y a plus de lyrisme, ce sont des pulsatidfa.réduit I'orchestre & quinze musiciens. C'est
une résonance. Rilke évoque le gong mais je cidisgpgit plus pour lui de larges tam-tams
que de gongs. Les gongs sont accordés ; ils omates précises alors que le tam-tam diffuse
un ensemble d'harmoniques prolongées. [...] Le tam-faeut étre énorme et trés
impressionnant par toutes ses résonances. J'geedsde faire vivre sans utiliser I'instrument
lui-méme dans l'orchestre®®»

a) « Gong (1) » : le timbre

L'imitation du tam-tam et l'idée de résonance stawantage repérables dans
« Gong (1) » grace a plusieurs éléments. Tout ddades instruments choisis sonnent
plutbt dans le registre grave et ont un timbre rehdhaud : clarinettes, clarinette basse,
cors, trombones, tuba, timbales, cymbale suspenchéslium, marimba, harpe,
contrebasses. Les harmoniques dégagées par casni@asts sont donc plus présentes.
Henri Dutilleux travaille sur la couleur du son parésonance. Huit accords plaqués par

l'orchestre et tenus sur un temps assez long pardé&@a premier mouvement.

DUTILLEUX, Henri ; COSTANTINO, Cédric. « Entretiemvec Henri Dutilleux », 11 mai 2006. (page
consultée le 17 septembre 201 D)tgp://www.classiquenews.com/applaudir/lire_artiapx?
article=146&identifiant=YOK57HICUAG6C16AQSIX9BVDQ¥

8DUTILLEUX, Henri. In CADIEUX, Martine.Constellationsp. 17-18.
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Tllustration 45:CorrespondancesGong (1)", début : résonance des instruments @ooquer le gong.
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Au début, les harmonies sont clamées d'un adoetet accompagné d'uglissendo
aux contrebasses et trombones qui donne davantaggldur a la note. Puis le son
diminue jusqu'ayppp perdendosiAu fur et & mesure de la piece, #erzendos'atténuent
progressivement, jusqu'a disparaitre. Les interweatsont de plus en plus discretes, le
dernier accord est fredonngpp perdendosisans les cuivres, ni les cymbales. Ces
harmonies conduisent donc d'une présence fortédemcea. Nous pouvons repérer la une
double résonance : a l'intérieur méme de chaquedrae et au niveau du mouvement tout
entier. La notion d'espace, évoquée par le commosiprend sens dans cette mise en
abime d'un procédé d'écriture.

L'imitation du gong se fait également sentir parreodes de jeux utilisés. Outre les
glissendidécris précédemment, le marimba, les percussiesslarinettes et la clarinette
basse jouent en trémolo. Cette vibration fait vie® notes en leur apportant un caractere
flou qui correspond bien au timbre diffus du tammtd.es harmoniques prolongées dont
parle Henri Dutilleux sont mises en valeur par denoyens : d'une part les contrebasses
produisent des sons harmoniques ; dautre painilessalles séparant les notes laissent
entendre une majorité de quintes, renforcant déssipremiéres harmoniques contenues

dans chaque son.

Si Dutilleux a travaillé sur le timbre par les mshents, les modes de jeu, les
nuances, il a également cherché une unité de aodés I'échelle harmonique. En effet,
tout ce premier mouvement repose sur la gammeogparéconnaissable aisément par sa
sonorité particuliere. Tous ces éléments rassentéEnt un véritable espace sonore, qui
evolue lentement dans le temps (vers lindiciblejlans I'espace (résonance, modes de

jeu).
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b) « Gong (2) » : le bourdonnement

Ce deuxiéme poéme de Maria Rainer Rilke évoquantetam davantage par l'idée

de bourdonnement que par les timbres. Cela se gemales le début.
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IIIustraﬁon 46:CorrespondancesGong (2)", début : bourdonnement de la résonalece
l'accord.
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Tout comme le début de « Gong (1) », I'orchestenel un accordbrtissimoavec
accent qui diminue par la suite pour laisser réspfason. La différence, ici, réside dans
le fait que les notes qui s'effacent ne sont paset® Les violons Il jouent des sons répétes
trés rapidemenbisbigliandoet accélérant (quintolet, puis septolet de tripteshes). Il en
résulte un effet de rebondissement qui s'effacgrpssivement. La vitesse d'exécution

permet d'entendre le bourdonnement évoqué pacieeo

Contrairement au premier « Gong », I'orchestreeneamntente pas de jouer ici de
longues harmonies, il est plus vif et actif. Sutaigt début, le piccolo brise la résonance de
laccord par un petit motif aigu ehf. Presque tout au long de la piéce, de courtes
interventions de ce type viennent agiter la quiétdd chant, comme une autre forme de

bourdonnement.

Les modes de jeu contribuent également a créepréission de bruissement :
trémolos,glissend] pizzicatj bisbigliandq trémolossul ponticello Leur présence, ainsi
gue les discours fugitifs des instruments font petd sensation de résonance du tam-tam,

mais tendent davantage a suggérer le fourmilleshensons.

La voix elle-méme se laisse prendre a ce jeu duisgement, dans ses premieres

paroles.
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lllustration 47:CorrespondancesGong" (2), début : vocalise a la voix pour syrider le bourdonnement.

Henri Dutilleux propose une vocalise pour souligtermot « épars ». Celle-ci
tourne sur trois notes conjointedo(h ré b, mi) et doit étre « libre » selon les indications
du compositeur. Le rythme en septolet de triplexcloes favorise la liberté que peut

175



prendre l'interpréte. Cette vocalise, surprenaatesde discours de Dutilleux, ressemble a
un bisbigliandopour la voix qui répond a celui des violons Ild#but de I'ceuvre.

Tous ces bourdonnements décris évoluenaiscendojusqu'au chiffre 4. A ce
moment précis, le compositeur stoppe brusquemesdresur un demi-temps de silence,

avant de faire entendre, enfin, le tam-tam médium.
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lllustration 48:CorrespondancesGong (2)", chiffre 4 : résonance du tam-tamfqitibasculer du
bourdonnement virulent au calme.
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Le discours est de plus en plus virulent, avecrgibsnes rapides, des accents, un
crescendojusqu'aufortissimg une montée dans l'aigu aux contrebasses, vidleacet
trombones. Le silence soudain fait ressortir le-tam qui apporte une véritable coupure a
ce déchainement de notes. Cet élément marque ngarhant de caractere entre ce début
rythmé par le fourmillement orchestral et une faabcoup plus douce, apaisée, avec de
longues tenues et une nuance qui évolue dangsides. Si I'attaque de la percussion est
mise en avant, sa résonance est remplacée pardeellerchestre. En effet, les cordes,
timbales et clarinettes exécutent un accprdnissimo une croche apres le tam-tam,
rappelant les harmonies longues de « Gong (1)noetplus le bourdonnement de cette
piece. Le compositeur meélange donc le véritablétame I'instrument et son imitation par
l'orchestre. Ce n'est qu'a la toute fin du mouvdmer le tam-tam est joué seppp, et

résonne jusqu'au silence.

Ces deux pieces proposent donc une illustratiogahg chacune différente, tout
en gardant des points communs. Henri Dutilleux eediie une profondeur du son, sa
diffusion dans l'espace jusqu'au silence. La muesigst donnée ici comme une
introspection d'elle-méme. Le fait d'avoir placé deux regards séparément dans I'ceuvre
évoque le travail sur la mémoire auquel le compasitest attaché. Il n'y a pas, a
proprement parler, de réminiscences, mais plutéblezenir d'une sensation, un lien entre

ces deux poemes quand bien méme ils sont espaceés.

Tous les parametres sont donc mis en corrélatios dette ceuvre : les arts entre
eux et a lintérieur d'eux, les themes choisis, desespondances avec d'autres pieces
musicales. Les liens sont tissés a différents nixeae qui donne a la piece une grande

cohérence.
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Conclusion

Il est maintenant temps de tirer des conclusiosgélexions abordées tout au long
de ce mémoire. Nous avons vu de nombreux exemptedramt |'attachement d'Henri
Dutilleux a la peinture et a la littérature. Cesnilers ont une telle importance dans sa
musique gue nous pourrions nous demander pourbo@ pas écrit d'opéra, ceuvre d'art
total par excellence. Peut-étre est-ce faute dgsedutilleux étant connu pour travailler
assez lentement. Mais il nous semble plutét guwiblantairement écarté ce genre de son
corpus. En effet, I'opéra marque un lien directeetd musique, la littérature, le théatre et
les arts plastiques — pour les décors. Cette nmasieclaire et affirmée de procéder est
assez éloignée de la fagon dont travaille le coitgaos Nous avons pu voir, a travers les
trois ceuvres étudiées, que tout se passe subtilernfencorrespondances sont suggérées,
laissant l'auditeur libre de les entendre ou ndastQpourquoi nous avons précise, dans
I'introduction, que les analyses de ce mémoire gergonnelles et pourront étre vues d'une
toute autre maniére par quelqu'un d'autre. Un daggclés de la musique de Dutilleux se
trouve donc dans le ressenti, les sensationsiciiohel. Sur ce point, il se situe en marge de
certains compositeurs du XXe siécle qui ont optér pme rationalisation de la musique,
notamment avec le mouvement sériel qui emploie mlesédés d'écriture stricts qui

limitent I'indépendance de l'interprétation et'éedute.

De la méme maniere qu'il laisse beaucoup de likedté@uditeur pour trouver sa
propre vision de la musique, Henri Dutilleux farepve d'une grande autonomie dans ses
choix d'écriture. Il refuse d'ailleurs d'étre rakt@ a un quelconque courant esthétique et
préfere prendre les idées qui l'intéressent erdesanier a son envie pour en faire des

eléments personnalisés. Les liens qu'il tisse esareusique et la poésie ou la littérature
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sont des indices de son ouverture d'esprit plutétade son appartenance a un mouvement
unique. Ses ceuvres tirent leur inspiration de eesontres, discussions avec d'autres. Les
titres mémes lui ont parfois été suggérés, témaoigda I'importance qu'il accorde a ce qui
lui est dit. S'il se rapproche de certaines esjhés, il reste maitre de leur utilisation, les
combinant a son langage et créant un univers mugicéui est propre.

Cette facon personnelle et indépendante de trav&iluve sa correspondance dans
le mémoire sur la dimension spirituelle dans laiouwes d'Henri Dutilleux que nous avons
écrit précédemment. En effet, nous avions obsanedafoi de ce dernier ne se rattache a
aucun dogme particulier, raison pour laquelleal pas composé d'ceuvre sacrée. Mais son
intérét pour le mysticisme se retrouve a de nong@®ueprises dans les atmospheres qu'il
suggere, les titres évocateurs. La encore, le cegow laisse beaucoup de sous-entendus
pour ne pas diriger I'écoute des auditeurs. llsihte mystere, le symbolisme, pour laisser
a chacun la possibilité de construire son propve.réa musique est probablement l'art le
plus & méme de proposer cette liberté. Le composgeggere des éléments, celui qui
écoute en entend peut-étre certains et en imagmgres, et enfin, celui qui analyse la
partition essaye de comprendre l'esprit de la c@itipa, tout en impliguant sa propre
vision de I'ceuvre. Ces lectures a plusieurs niveanrichissent I'une l'autre plus qu'elles

ne se génent.

Cette indépendance d'Henri Dutilleux est donc @én#-la piece maitresse des
présents travaux. Elle lui permet de méler les éfésncomme il I'entend, de se servir de
procédés existants a sa maniére, comme il I'dediesl fait pour le concept de série de
notes. Il a, toute sa vie durant, fait preuve diétachement par rapport aux courants
musicaux qui s'imposaient alors en Europe, notarhinenmouvement sériel. Son
obstination a ne pas écrire cette musique maisseérs®r de séries comme il le souhaitait,

sans une rigueur absolue, lui a été reprochée ldaranées 1950, puis reconnue comme
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une force d'indépendance. Ses ceuvres sont le defladtte liberté et des alliages de tout ce
qui passe dans sa vie personnelle et musicale. Mousions les analyser comme un
caléidoscope, en privilégiant tel ou tel point de Mous l'avons fait pour la spiritualité et
le lien avec les arts, mais il y aurait encore mmdtitude d'autres facettes a examiner.
Chacune apporte des éléments nouveaux qui peuventomipléter et enrichir la

compréhension de 'ceuvre.

Nous cléturerons ce travail par un hommage écritjgene Jarry au lendemain du
déces d'Henri Dutilleux. Ses mots nous semblenimés de facon poétique et juste le
rapport qu'entretient le compositeur avec la hitiére et la peinture.

« L'important serait de dire comment sonnait sa iques Les mots de la description se
révélant généralement inadéquats, pourquoi ne pgsuater au compositeur lui-méme le
vocabulaire dont il s’est inspiré celui des peintres, celui des poetes. Juxtapokomduit
étoilée, Tout un monde lointain, le Temps I'horloges titres échappent pour une fois a
I'anecdote, plus ou moins fabriquée, et tententedétuer des couleurs, des agencements, une
pulsation, l'identité de piéces unique¥ »

8 JARRY, Héléne. « Ainsi était Henri Dutilleux, inepdes poétes », 23 mai 2013, (page consultdetslt
2014) <http://www.humanite.fr/tribunes/ainsi-etait-henritdleux-inspire-des-poetes-5421 0
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Annexe 1
Peintures de I'école de Barizon et de Jean Bazaine

Voici un échantillon regroupant quelques ceuvrelédele de Barbizon.

lllustration 49: Constant Dutilleux (1807-1865pPins et bouleaux, forét de Fontaineblea855, 40 x 54
cm, Musée du Louvre a Paris
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lllustration 50: Consant Dutilleux (1807—1865)‘,1‘et de neig,el65, Musée de la Chartreuse a Douai
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Quelques toiles de Jean Bazaine, ami peintre difenileux :

lllustration 51: Jean Bazainkes comédiend,947, galerie Louis Carré et cie, Paris, 570 x
800 cm.
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Annexe 2
Les Timbres

Timbres, Espace, Mouvement, chiffre 17 a 20 : mélodie sur sept notes qui
s'élargit jusqu'au total chromatique. Cette augatemt va de pair avec une évolution
croissante du nombre d'instrument, de I'ambitus,nd@nces. Pour une meilleure vision de
la klangfarbenmelodieles notes sont entourées en couleur, ce qui pedme/oir que
chaque son est donné par une combinaison de tinaiffésente. Les ajouts des notes

manguantes au total chromatique sont entouréseerncldir avec un trait plus épais.
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Annexe 3
L'Espace

Le début du deuxiéme mouvement Tienbres, Espace, Mouvememiontre un

certain nombre d'éléments évoquant la terre.
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Annexe 4
La grande nébuleuse

L'agitation des étoiles dans le ciel de la toileV@® Gogh est traité de différentes
maniéeres par Henri Dutilleux, mais avec comme pomhmun des motifs tournoyant
rapidement. Nous en avons sélectionné deux exenpdedrait suivant, présent au chiffre
15 de la premiere partie, montre le premier somemetessif avec l'arrivée sur wol #
fortissima Les bois font ensuite entendre le mouvement adeélalleuse dans l'aigu, sur un

unisson énergique et dramatique.
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Voila la partition du départ de la grande nébulefisale dans laquelle la
clarinette basse entraine tout l'orchestre dansnsoavement. Le dessin des courbes

mélodiques est semblable au halo qui entoure téie€dans le tableau de Van Gogh.
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Annexe 5
La fin de la premiere partie deTimbres, Espace, Mouvement

Voila l'arrivée dramatique, suite a une descentégieeuse, sur uné a l'unisson a

la fin de la premiere partie démbres, Espace, Mouvement
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Annexe 6
Correspondances Textes

| Gong (1)

(Rainer Maria Rilke)

Timbre

qui n'est plus par I'ouie mesurable.

Comme si le son qui nous surpasse de toutes parts
Etait I'espace qui marit.

1999 Les Editions Verdier
pour la traduction frangaise par Jean-Yves Masson

Il Danse cosmique
(Prithwindra Mukherjee)

Des flammes, des flammes qui envahissent le ciel,
Qui es-tu, 6 Danseur, dans I'oubli du monde ?
Tes pas et tes gestes font dénouer tes tresses
Tremblent les planetes et la terre sous tes pieds.

Des flammes, des flammes qui envahissent la terre,
Des flammes de déluge pénétrant tous les coeurs,
Effleurant les ondes de I'océan des nuits

Des foudres se font entendre au rythme des éclairs.

Des flammes, des flammes dans les gouffres soutgsra
Des bourgeons de tournesol ouvrent leurs pétales,
Des squelettes du passé dans la caresse du feu
Engendrent les @mes d'une création nouvelle.

Des flammes, des flammes dans le cceur de 'homme,
Qui es-tu, 6 barde céleste, qui chantes l'avenir ?
Prithwindra Mukherjee, Editions « Le Décaédre »q32p
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lIl A Slava et Galina...
(Alexandre Soljénitsyne)

A l'approche du dixiéme anniversaire de mon exi§ scénes des années terribles et
accablantes reprennent vie devant mes yeux. Al@oéavons repensé a ces moments :
sans votre protection et votre soutien, jamaisgarais pu supporter ces années-la. J'aurais
fait naufrage, car ma vigueur était déja pres éteigdre. Je n'avais pas de toit pour
m'abriter : & Riazan, on m'aurait étouffé. Et vauagis avez protégé ma solitude avec un
tact tel que vous ne m'avez méme pas parlé desagunt et du harcélement auxquels
vous étiez soumis. Vous avez créé une atmosphergquaurais pas imaginée possible.
Sans elle, j'aurais probablement explosé, incapibtenir jusqu'en 1974.

Se rappeler tout cela avec gratitude, c'est biaerdpe. Vous l'avez payé bien cruellement,
surtout Galia qui a perdu a jamais son théatretelma gratitude ne suffira jamais a
compenser de telles pertes. Tout au plus peuttoarrane certaine force de la conviction
gu'en ce siecle, nous autres Russes sommes toés &ounéme terrible destin de d'espérer
gue le Seigneur ne nous punira pas jusqu'au bout.

Merci mes chers amis. Bien a vous pour toujours.

1985 Librairie Artheme Fayard
pour la traduction francaise

IV Gong (2)

(Maria Rainer Rilke, poéme original en francais)

Bourdonnement épars, silence perverti,

Tout ce qui fut autour, en mille bruits se change,
Nous quitte et revient : rapprochement étrange
De la marée de l'infini.
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V De Vincent a Théo...
(Vincent Van Gogh)

...Tant que durera l'automne, je n‘aurai pas asezains, de toile et de couleurs pour
peindre ce que je vois de beau

...J'ai un besoin terrible de religion. Alors, gs/la nuit, dehors, pour peindre les étoiles.
Sentir les étoiles et l'infini, en faut, clairemealbrs, la vie est tout de méme presque
enchantée.

...Tout et partout, la coupole du ciel est d'urutddmirable, le soleil a un rayonnement de
soufre péle et c'est doux et charmant comme la ir@ision des bleus célestes et des
jaunes dans les Vermeer de Delft. Malheureuseraarité du soleil du Bon Dieu il y a,
trois quarts du temps, le Diable Mistral.

...Dans mon tableau « café de nuit », j'ai cheechgprimer que le café est un endroit ou
I'on peut se ruiner, devenir fou, commettre demesi. Enfin, j'ai cherché par des
contrastes de rose tendre et de rouge sang et limdavec les verts-jaunes et les verts-
bleus durs, tout cela dans une atmosphere de isarimdernale, de soufre pale, a exprimer
comme la puissance des ténebres d'un assommoir.

1960 Editions Bernard Grasset
pour la traduction francaise par Maurice Beerbloo# Loui Roélandt
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Annexe 7
« De Vincent a Théo »

Voici les passages musicaux citant des couleurs aeinquieme mouvement,
« De Vincent a Théo » de l'ceuv@orrespondancesLe premier extrait se démarre au
chiffre 5.
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Le deuxieme passage citant des couleurs se sitcigiféne 9.
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Les partitions suivantes sont les derniéres

toute la tension accumulée au fil de I'ceuvre poerfin en apothéose.
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Sigles et abréviations utilisés

Abréviations de nuances :
pp : pianissimo
p : piano
mp: mezzo piano
mf: mezzo forte
f: forte
ff : fortissimo
sf: sforzendo

Abréviations de modes de jeu :
pizz.: pizzicato
gliss.: glissendo
pont.: ponticello

Abréviations de tonalité :

M : majeur
m : mineur
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RESUME

Henri Dutilleux, compositeur du XXe siécle, a méntm intérét particulier pour les autres arts,
notamment la peinture et la littérature, dans lelqil a parfois trouvé l'inspiration créatrice. Ibeot
« correspondances » semble étre celui qui déénimieux les liens qui unissent ces domaines aicestae
ses ceuvres. Sans écrire de musique a programroemigositeur tisse des analogies subtiles qui rateve
davantage de la suggestion et du ressenti persqoeeie la description musicale. Tous les parasétrat
utilisés pour évoquer les éléments propres awesudrts et susciter une atmosphére commune : smbre
harmonies, tournures mélodiques ou rythmiques, cagan

Ce mémoire vise a étudier quels sont les moyenslogdgp pour traduire musicalement les
impressions que ressent Henri Dutilleux vis-a-viauttes travaux artistiques. Trois ceuvres ont été
sélectionnées pour illustrer ce propdsmbres, Espace, Mouvement ou « La nuit étoilpeur ce qui est du
rapport a la peinture Tout un monde lointain.pour les affinités a la poésie et au symbolismet ;
Correspondancequi synthétise ce double lien.

SUMMARY

Henri Dutilleux, twentieth-century composer, shovpatticular interest for others arts, especially
painting and literature, where he sommetimes foureative inspiration. The word « connections » se&m
be the best to define the links between thesepdises and some of his works. Without writing pragr
music, the composer weaves subtle analogies wieh namre suggestions and personal feeling than
descriptive music. All parameters are used to ewvotkers arts specific elements and to create a same
atmosphere : timbres, chords, melody or rythm, oaan

This essay try to study what means are employedraduct musically Henri Dutilleux
impressions for other artistic works. Three workaravselected to explain this subjectimbres, Espace,
Mouvement ou « La nuit étoiléefor the link with painting ;Tout un monde lointain.for the analogies to
poetry and symbolism ; ar@orrespondancewhich synthesizes this double link.

MOTS CLES : correspondances, impressionnisme, symbolismérdis, couleurs.

KEYWORDS : connections, impressionism, symbolism, timboesors.





