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III 

Remarques préliminaires 

Font également partie des documents de cette thèse les partitions des deux 
œuvres présentées et une cassette. 

La cassette comprend: 

- sur le côté A, l'enregistrement de l'œuvre Chute/Parachute pour bande et piano telle 

que jouée en concert par la pianiste Louise Bessette. Ceci est suivi de la partie de bande 
seule (sans piano), donnée ici pour référence. 

- sur le côté B, l'enregistrement d'extraits de parties instrumentales tirées de scènes de 
Petit-Tchaïkovski, choisis afin que le lecteur ait une idée plus concrète des timbres 
particuliers employés dans cette œuvre. Toutes ces parties instrumentales sont jouées 
par un ordinateur comme elles le seraient lors d'une représentation publique de l'œuvre 

Voici la liste des extraits : 

Extrait no pour le timbre de : on entendra la scène : durée : 
1 Cromsitar 5.2 (déposition de Pierre) 3'20" 

2 Métalirnba 2.2 (déposition d'Amélie) 3'20" 

3 Synpiano 2.4 (lère déposition de Geneviève) 4' 15" 

4 Synthorgue 8.2 (déposition de Charles) 2'25" 

5 Percussion Pierre 8.5 1'25" 

6 Percussion Amélie 2.3 22" 

7 Percussion Geneviève 8.5 1'25" 

8 Percussion Charles 5.1 1'40" 

9 Percussion Inconnu 9.2 2'45" 
(N.B.: Scène 5.2 = Tableau 5, Scène 2; etc.) 

On notera que le timbre de Percussion Geneviève (extrait no 7) est présenté sans 
modulatioq. 

Enfin, on trouvera également annexé, comme document complémentaire. une 

photocopie reliée du livret de Petit-TchaiXovski écrit par Alain Fournier. Je 
remercie les Éditions Les Herbes Rouges (Montréal) de m'avoir autorisé à reproduire 
ce texte. 



Sommaire 

Le présent travail écrit accompagne et commente les deux œuvres Chuteffarachute, 
musique mixte pour piano et bande et Petit-Tchaïkovski, drame de musique et de 
théâtre. Ces deux œuvres constituent « deux moments d'une démarche » et posent de 
façon aiguë le problème de l'unité de cette démarche. Ayant d'abord toutes les deux 
résulté d'une réorientation en cours de route dans le travail académique - ce qui évoque 
déjà la distance qui peut exister entre une idée de départ et les contraintes liées aux 
conditions concrètes de sa réalisation - , elles ont donné lieu à des recherches et à un 
processus de composition à la fois proches et différents : proches parce que les deux 
œuvres partent de la série harmonique pour élaborer des modes et développent leur 
matériau à partir d'une optique proche du thématisme où les concepts de répétition et de 
variation se conjuguent selon de nouvelles règles (entre autres, pour Petit-Tchaibvski, 
celles d'une « passacaille virtuelle »); différents de par le genre des œuvres même, de 
par leurs propos respectifs (pour l'une, intérêt pour une forme particulière de 
microtonalité et de mariage bande-instrument; pour l'autre, essai de faire converger 
l'opéra et le théâtre dans un drame qui les fait cohabiter) et même de par leurs 
résoilances expressives (musique relativement légère, virtuose, frisant le grotesque 
dans un cas; musique dramatique dans l'autre, étroitement liée au texte qui l'a inspirée). 

L'unité de la démarche se révèle dans une attitude générale face à la composition située 
à la confluence du modernisme et du post-modernisme. confluence qui se concrétise 
dans l'utilisation de techniques néo-sérielles de stnicmtion d'une part et de matériau 
traditionnel « revisité » d'autre part : thématisme, consonance, modalisme, répétition, 
etc.. Cette attitude est le fait à la fois du hasard et du choix et aboutit à la constitution 
d'un style personnel, nécessité à la fois pragmatique et philosophique, au service d'une 

Beauté d'essence multiforme. 
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1. Introduction : deux moments, une démarche ? 

Pour parler brièvement de ce qui m'a motivé à entreprendre un doctorat en 

composition, dès le début, ces intentions-là étaient claires : il s'agissait surtout de 
créer une situation qui pourrait soutenu la réalisation de pièces que le contexte habituel 
du métier ou des limites d'équipement personnel auraient peu encouragée. 

Les deux projets présentés ici dans le cadre du doctorat, Chute/Parachure (pour piano et 
bande) et Petit-Tchaïkovski (drame de musique et de théâtre), partent d'intentions bien 
différentes. Leurs dimensions temporelles sont aussi éloignées que la durée respective 
des périodes de travail qui a mené à leur réalisation. On pourra même être frappé de ce 
qu'elles « sonnent » si différemment. Si on veut leur trouver une intention commune 
qui justifie le titre du présent travail (« deux moments d'liqe démarche »), on pourrait 
bien sûr aller la chercher, à un niveau très générai, dans le projet de vie même du 
compositeur, ce projet de vie qu'il réexamine fréquemment, dont il redéfinit sans cesse 
les priorités en considérant son métier sous tous les angles (vocation ou idéal, canière, 
engagement professionnel, etc.) en fonction des commandes et des circonstances. Mais 
dire cela est-il suffisant et assez précis et concret pour asseoir une tentative d'unification 
du disparate ? Cette vue pragmatique pourrait même aller jusqu'à conforter une 
idéologie du disparate. où l'on vogue au gré des contingences ... 

La matière occupe une grande partie du présent travail écrit. L'analyse des techniques 
de composition, l'étude de la matière musicale ne se fait cependant jamais sans 
l'examen des intentions qui ont présidé au choix de ces techniques et matière, ni sans 
celui des idées, images ou sentiments qu'elles suggèrent ou évoquent. Si j'ai consacré 
autant de place et de temps à parler de matière, ce n'est pas uniquement pour l'utilité 
pédagogique qu'un tel écrit pourra avoir lorsque consulté par tel jeune compositeur ou 
tel musicologue. En fait, je crois surtout que la matière est le point de départ de tout le 
reste, y compris des enthousiasmes et des passions, des plaisirs autant sensuels que 
rationnels .?~:.wvés au contact d'une œuvre; et que l'exploration toujours plus profonde 
de cette n!; .. -re s'accompagne immanquablement, à mon avis, non de l'assassinat mais 
plutôt de l'approfondissement du mystère de ce que nous vivons à son contact. Mais, 
pour reprendre l'interrogation laissée en plan plus haut, c'est également par la matière, 



par la réflexion sur le langage et le donné musical que nous pourrons définir un style, 
une personnalité, tenter d'unifier ce qui paraît composite. 

A cause de ce caractère très différent des deux projets, ceux-ci seront donc examinés 
séparément dans les pages suivantes. Conformément aux exigences pour ce genre de 
travail, pour chacun d'eux, on sera amené à considérer l'intention particulière qui leur a 
donné naissance, les recherches spécifiques qu'ils ont demandées et les stratégies 
compositionnelles qu'ils ont suscitées. Suivra dans un deuxième temps une analyse de 
l'œuvre au point de vue formel et technique, suffisamment détaillée pour que l'on 
puisse comprendre comment les techniques opèrent afin d'éventuellement compléter par 
soi-même le travail d'investigation. L'analyse sera régulièrement confrontée aux 

intentions et idées générales ayant motivé ces choix techniques, au sens et à la 
cohérence intérieure recherchés dans chaque œuvre. On terminera le tout par une brève 
réflexion sur la situation et la possible « signification » historiques de l'œuvre 
concernée dans le contexte actuel de la création musicale. 

Le présent travail ne vise donc pas à prouver une hypothèse mais plutôt à commenter 

les œuvres musicales qui sont. elles, le corps de la thèse » ici soumise. 
Cependant, ce commentaire s'élabore entre la question touchant l'unité de la démarche 
créatrice et une tentative de répondre A cette question. En effet, après avoir ét6 
présentées ici comme a deux moments d'une démarche », les deux œuvres feront, 
dans une conclusion éclairée par le parcours analytique détaillé que l'on viendra 
d'effectuer, l'objet d'une réflexion sur ce qui les unifie et gravitant autour des notions 

de personnalité et de style. 



II. Chute/Parachute 

A. Mise en  contexte 

1. Changement du second volet d u  projet de recherche 

On se rappellera (cf. examen de synthèse) que, sous sa première forme, mon projet de 
recherche comprenait comme deuxième volet une pièce pour bande magnétique (avec 
pour matière principale, des chants d'oiseaux pré-enregistrés). Ce volet a par la suite 
été reformulé et est devenu une pièce pour piano et bande magnétique. Cette 
modification a été motivée par Sinsatisfaction face aux possibilités du matériel 
technique actuellement disponible pour le traitement que je voulais faire subi  à mon 
matériau (entre autres, en ce qui a trait à la très difficile mise en boucle de portions de 
chants d'oiseaux pour la conservation de leur contenu harmonique et à l'impossibilité 
de transposition de ceux-ci sans le désagréable effet d'accélération du « grain » du son 
qui en résulte) et, simultanément, par la prise de conscience d'une nécessité profonde 
chez moi de concentrer mes efforts de recherche sur le développement d'un langage 
harmonique personnel, donc où le facteur « note » est primordial. L'aspect 
harmonique de la musique m'a intéressé depuis mes toutes premières pièces, alors que 
j'étais mQ par un certain talent et une vive curiosité sur ce point. Les enseignements de 
Gilles Tremblay et de Henri Pousseur, tout autant que la découverte des musiques de 
plusieurs autres compositeurs, sont venus amplifier cet intérêt. Ainsi, dans le projet 
« oiseau », le facteur de motivation principal était l'envie de « musicaliser » autant les 
chants d'oiseaux que d'autres matériaux concrets tels le vent, etc., c'est-à dire 

d'explorer et d'analyser le contenu harmonique de ces sources et de développer 
quelques-unes des potentialités inhérentes à ce contenu. Je crois que l'aspect 
harmonique des chants d'oiseaux m'a semblé un monde très riche à explorer, mais les 
moyens techniques pour ce faire ne me satisfaisaient pas, comme je le mentionnais plus 
haut. D'autre part, ce contenu m'a peut-être intuitivement semblé presque trop riche, en 
tcut cas trop fort encore pour que je puisse le faire u. il fallait d'abord que je 
précise plus avant rn monde harmonique. Le doctorat n'est-il pas l'endroit tout 
designé pour ouvrir une voie personnelle ? À ces raisons se sont ajoutées d'autres 
moins avouables comme le peu d'envie d'être enfermé dans un studio, face à des 
machines que je connaissais plus ou moins bien ou dont la lourdeur me rebutait 



(système Fairlight), ceci étant amplifié par mes habitudes de compositeur 
« instrumental » travaillant bien tranquillement chez lui pour des interprètes bien en 

chair. 

L'occasion de repartir à zéro fut offerte par la pianiste Louise Bessette qui voulut me 
commander une pièce pour elle. La première idée, celle d'un concerto, fut vite écartée 
pour des raisons pratiques (lourdeur de l'effectif à rassembler et, par suite, 
rentabilisation de l'effort plus difficile à réaliser pour l'interprète). Mais aussi vite la 
remplaça l'idée d'une pièce pour piano et bande, ce qui convenait à la pianiste qui 
cherchait à se constituer un répertoire dans ce domaine. Ce projet me permettait de 
rester en contact avec I'envie de faire une pièce où l'électroacoustique aurait sa place, 
pour renouer avec cet art qui permet à plus d'un point de vue de transcender les limites 
de la musique instrumentale. Je pouvais du même coup rentabiliser les acquisitions 
récentes qui meublaient mon modeste studio personnel, soit un ordinateur personnel 
(Macintosh Plus) et un logiciel de « séquence » (PerFormer de Mark of the Unicorn), 
de même qu'une carte E! (de GRey MAttEr ResPONSE) conférant au synthétiseur 
Yamaha DX-7 des capacités en micro-tonalité. Et surtout, de travailler justement 
l'aspect harmonique dont j'ai assez dit plus haut que je le valorisais. 

L'idée des chants d'oiseaux fut donc mise sur une tablette, où il n'est pas dit qu'elle 
restera toujours. n'en sortant ne serait-ce que par morceaux. Déjà un extrait du chant 
d'un huart à collier est venu marier ses notes aux miennes à la fin de ma pièce 
Approches , composée récemment pour la SMCQ. 



2. Recherches préliminaires et intention musicale première 

Les premières recherches pour ChuteLParachute consistèrent en l'exploration de modes 
issus de la série harmonique et, parallèlement à cela, en la programmation de raccord 
du synthétiseur pour la production d'une version exacte, non-tempérée, de ces modes. 

Essentiellement, l'idée des a modes harmoniques » viennent de l'observation facile à 

faire que les harmoniques naturels, à partir du huitième d'une fondamentale donnée, 
sont relativement rapprochés, assez << conjoints » pour constituer une gamme, une 
échelle. Ainsi, les harmoniques 8 à 16 d'un DO grave considéré comme fondamentale 
seraient approximativement DO-RÉ-MI-FA#-SOL- LA^-SR-SI-DO. Ce mode, on le 
voit, est très proche de la gamme naturelle de Bartok. (voir exemple 1) 

Exemple 1 - série des 32 premiers harmoniques naturels d'un Do grave 
(son fondamental) 

a) Démarches antérieures 

L'idée de modes issus de la série harmorique était en germe dans la plupart de mes 
travaux précedents. Dans le document de mon examen de synîhèw.. j'ai parlé de mon 
cheminement depuis Die Parole (1978) jusqu'en 1984. Les pièces composées jusqu'à 
cette date sont souvent sérielles dodécaphoniques, mais je cherchais déjà à me 
rapprocher de la série harmonique en rangeant les notes de la série de 12 sons selon un 
continuum allant depuis la consonance jusqu'à la dissonance par rapport à la note 
initiale. Faisant bande à part, une pièce de 1981, Solidaires, pour 4 Ondes Martenot, 
explorait déjà la série harmonique d'une façon plus systématique. Les pièces depuis 



1984 (Stella pour le chorégraphe Jean-Pierre Perreault - 1985 -, Se abrasa lumbre con 
lumbre pour 2 guitares - 1986 -, les premières périodes de travail sur Petit-Tchaïkovski 
et la fanfare Appel-Rappel ) ont avancé encore vers ce qui allait devenu le matériau de 

Chute/Parachute. 

b) Expérimentation spécifique: modes, transpositions et accordages 

Pour cette dernière pièce, j'ai choisi de me concentrer essentiellement sur i'exploitation 
de 2 modes dont les notes constitutives sont issues de la série harmonique d'un son 

fondamental (chiffré comme « son 1 » dans la série). Le premier, que j'appelle 
« mode 8 à 15 » (et dont j'ai déjà parlé plus haut), est constitué par les harmoniques 8, 
9, 10, 11, 12, 13, 14 et 15 de cette fondamentale.' Le second, appelé « mode 16 à 

31 », est constitué par l'harmonique 16 et les harmoniques impairs 17, 19,21,23,25, 

27, 29 et 31 de cette fondamentale. Ces modes sont octaviants, c'est-à-dire qu'ils 
reproduisent la même structure d'octave en octave. (voir l'exemple 2) 

Exemple 2 - modes déduits de la série des harmoniques naturels 

Mode 8 à 15 Mode 16 à 31 
a 9 IO II 12 II 14 1s 16 17 19 21 u zs n 29 II 

+ - + - + +  

J'ai également choisi de me limiter sur le plan de la transposition de ces modes. La 

fondamentale choisie au départ comme génératrice principale étant un DO tempéré (par 

rapport à un LA de référence = 440 Hz), la forme dite « originale » d'un mode est 

Note: On pourra aussi interpréter le mode 8 à 15 comme étant fait du son 1 et des hanoniques 

impairs 3.5.7.9.11, 13 et 15 ramenés à fintérieur d'une octave. (1=8.3=12,5=10,7=14) 



celle dont la fondamentale est D0.2 Les deux modes ont été exclusivement transposés 

sur les notes constitutives de leur forme originale respective. Ce qui donne au total 8 
fomes pour le mode 8 à 15 et 9 formes pour le mode 16 à 31. (voir tableau 1, page 

suivante). Lorsqu'on joue dans l'une des formes d'un mode, seules sont utilisées les 

notes faisant partie de cette fome; il n'y a aucune note étrangère au mode. 

2 La première note de l'un ou l'autre des deux iilodes sera souvent appelCe < fondamentale m plutôt que 

« tonique n ou u initiale n. Cette première noie. 8e ou 16e harmonique selon le mode. est en effet 

une octaviation de la fondamentale. 



Ilableau 1: forme orlglnale et formas traneposbes des deux modes 1 1 
I Idonnant pour Ch8CUM dm imun n o m  conatlaitlva I 



Il faut cependant ajouter que chacune de ces formes aura une version dite << naturelle » 

(s'éloignant du tempérament égal traditionnel) lorsqu'elle sera jouée par le synthétiseur 

préenregisîré sur bande magnétique, et une version tempérée lorsque jouée au piano. 

Ici se posent diverses questions relatives à l'établissement d'équivalences tempérées 
pour les notes « naturelles » des deux modes choisis. En effet, si, pour les 

harmoniques 9, 10, 12 et 15 de la forme originale @=DO) du mode 8 à 15, la 
différence d'intonation est suffisamment petite pour que l'on accepte les notes RÉ, MI, 
SOL et SI comme leur équivalent tempéré respectif, un problème particulier se pose 
pour les sons 11, 13 et 14, dont les fréquences les situent à peu près à égale distance 
entre FA et FA#, entre LAb et LA et entre LA et Sib respectivement. Pour des raisons 

diverses, j'ai opté pour les FA#, LAb et S b .  Je me rapprochais ainsi, pour ce mode, 
de Bartok et de sa gamme naturelle (DO, RÉ, MI, FA#, SOL, LA, Sib, où le LA 
naturel et le SI absent constituent des différences par rapport à mon mode) et de 
Messiaen dont l'accord de la résonance présente du grave à l'aigu les notes DO, MI, 
SOL, S b ,  RÉ, FA#, SOL# et SI, soit toutes les notes de mon mode 8 à 15, avec une 
petite différence d'orthographe (SOL#=LAb). La gamme tempérée de 8 sons qui résulte 

de ce choix est donc DO, RÉ, MI, FA#, SOL, LAb, Sib, SI pour le mode 8 à 15. 
D'un choix similaire a résulté, pour le mode 16 à 31, une gamme tempérée de 9 sons: 
DO, RÉb, MIb, FA, FA#, SOL#, LA, S b ,  SI. Les transpositions de ces modes dans 
le monde tempéré du piano se feront donc sur les notes de ces formes originales en 
conservant le plus possible la même logique d'écriture. Ainsi, la transposition du mode 

8 à 15 sur SI s'écrira: SI, DO#, &#, MI#, FA#, SOL, LA, LA#. 

La carte E! installée dans un synthétiseur DX-7 de Yamaha permet de jouer avec 
l'accordage individuel de chacune des notes du clavier du DX-7 et de mettre en 
mémoire jusqu'h 16 modes d'accordage de ce clavier, que l'on peut rappeler sur simple 
pression d'une touche ou par l'intermédiaire de messages MIDI. Une étape importante 
de mon travail fut donc d'implémenter (de programmer) ces modes d'accordage dans le 
synthétiseur. Il a fallu pour cela calculer les fréquences exactes des 32 premiers 
harmoniques d'un son fondamental. Le tableau 2 donne la liste de ces fréquences de 



même que les différences en cents3 existant entre chaque harmonique et celui qui le 

suit. 

Tableau 2 - fréquences des 32 premiers harmoniques d'un DO grave 

Rappelons que : 1 cent = lllOOe de demi-ton tempért? ; 1 demi-ton tempén? = 100 cents ; 1 octave = 

1200 cents. 



Puis, 16 modes d'accordage du clavier du synthétiseur furent implémentés. Les 8 
premiers accordent le clavier selon le mode 8 à 15 a naturel n (ou harmonique) dans 8 
formes différentes, c'est-à-dire la forme a originale P et les 7 transpositions de cette 
forme sur chacune de ses notes constitutives. Le même principe s'est appliqué pour le 
mode 16 à 31, avec l'exception de la forme originale de ce mode (celle dont la 
fondamentale est le DO) qui a été jumelée avec la transposition originale du mode 8 à 

15. Ce qui nous donne les 16 modes d'accordage suivants: 

Tableau 3 - modes d'accordage du synthétiseur 

I I 

1 IMode8à15 1 8 de la forme originale 1 

Mode 
d'accordage 

J'insiste sur le fait que, dans leur version pour le synthétiseur, ces transpositions sont 
bien effechiées sur les notes 4c naturelles n de la forme originale du mode, et non sur 
une équivalence tempérée de ces notes. Ainsi, par exemple, le mode d'accordage # 6 
est constmit à partir de la transposition du mode 8 à 15 sur un FA# bas ( l l e  
harmonique de DO), et non sur le FA# tempéré. 

À noter aussi que l'ordre d'implémentation des transpositions du mode 8 à 15 (8, 12, 
10, 14,9, 11, 13, 15) sur le synthétiseur suit en fait I'ordre des équivalents impairs de 
ces harmoniques, 8 étant I'octaviation de 1,12 celle de 3.10 celle de 5 et 14 celle de 7. 

Mode Fondamentale ? 

(ou note initiale) 



Le tableau 1 donne, sous chaque note des différentes formes (originales et 
transposées) des deux modes écrites en notation tempérée, l'écart en cents (100 cents = 
112 ton) existant entre la note de la version tempérée et celle de la version u naturelie ». 

(par ex: le FA# figurant comme quatrième degré de la forme originale du mode 8 à 15 
version naturelle - et donc, harmonique 11 de DO - est à 48.8 cents audessous du FA# 
tempéré, soit presque 114 de ton ! ). Chaque transposition du mode pour le synthétiseur 
sonne donc parfaitement « accordé naturel >> mais les écarts des notes d'une 
transposition par rapport à la même transposition tempérée réservée au piano varient 
selon la transposition. Comparez l'écart du FA# dont nous venons de parler avec celui 
figurant sous son correspondant dans la transposition sur LAb: le RÉ (harmonique 11 

de LAb et quatrième degré de cette transposition) est à 8.5 cents de son 6quivalent 
tempéré. 

c) Intention musicale première 

D'une exploration toute ludique et libre de ces modes joués simultanément au piano et 
au synthétiseur réaccordé » est venue l'idée première de vouloir confronter les deux 
mondes harmoniques, celui tempéré du piano et celui non tempéré du synthétiseur. 
Très rapidement aussi, j'ai choisi de n'utiliser comme source électroacoustique que des 
notes discrètes, c'est-à-dire tout le contraire des bruits ou des sons complexes 
difficilement rapportables à une hauteur unique précise. Chute/Parachute serait donc 
une pièce << à notes >>. Ce choix provient à la fois d'un choix plus fondamental et 

ancien de ma part de consacrer mes efforts à des recherches dans le domaine 
harmonique compris au sens large (c'est-à-dire tout ce qui concerne le paramètre 
hauteurs), domaine que je considère même, à la suite d'Henri Pousseur$ comme le 
plus spécifique à la musique (même si la musique ne s'attache pas uniquement à lui). Je 
me permettrai même d'ajouter ici que les œuvres électroacoustiques qui m'intéressent le 
plus, celles que je trouve le plus réussies, laissent transpmAtre à l'audition le soin et la 
conscience que le compositeur a accordés à l'organisation de cette dimension musicale, 
qui est vue alors de façon encore plus large, comme un continuum allant du pur son 
sinusoïdal isolé jusqu'au bruit blanc en passant par les complexes 

POUSSEUR. H ~ M .  (1972) Musique, sémantique et sociktk, Tournai, Casterman. p. 15-16. 



harmoniques/timbraux plus ou moins riches. Les grandes œuvres électroacoustiques de 
Stockhausen et Berio sont de celles-là. 

Cette navigation exploratoire dans les zones où confluent les eaux tempérées et non- 
tempérées m'avait laissé d'assez séduisants souvenirs. Je fus particulièrement charmé 
par les scintillements (battements) qui naissaient de l'exécution simultanée au piano et 
au synthétiseur de deux notes d'intonation légèrement différente, et les intervalles 
microtonaux qui résultaient de leur exécution en alternance. Prenons comme exemple 
notre mode 8 à 15 dans sa forme originale. L'harmonique 11 du DO fondamental est un 
FA# bas, s'écartant presque d'un quart de ton de son équivalent, le FA# tempéré, 
comme je le soulignais plus haut. Si l'on joue ce FA# « naturel » simultanément au 
FA# tempéré, on obtient le phénomène de battement caractéristique que cette différence 
d'intonation implique. Si l'on joue les deux FA# alternativement, on obtient 
conséquemment un intervalle microtonal d'environ un quart de ton. Mais l'un des 
aspects les plus intéressants dans cette confrontation du tempéré et du « naturel » est 
que les différences d'intonation entre ces deux mondes sont irrégulières. Toujours dans 
notre exemple, les harmoniques 11, 13 et 14 (FA# bas, LAb haut et SIb bas) ont 
presque un quart de ton de différence avec leur équivalent tempéré. Cette différence 
s'amenuise de beaucoup pour les sons 10 et 15 (MI et SI) et devient minime pour les 
sons 9 et 12 (RÉ et SOL). L'effet de battement reste donc encore présent lors de 
l'exécution simultanée des sons 10 ou 15 avec leur équivalent tempéré et est perçu 
comme un effet de scintillement, de brillance plutôt que comme un intervalle. Cet effet 
de brillance devient un quasi unisono pour les sons 9 et 12. Si l'on met en ordre les 8 
sons du mode 8 à 15 original selon leur différence croissante par rapport à leur 
équivalent tempéré, on obtient la série suivante: DO, SOL, RÉ, SI, Mi, SIb, LAb, 
FA#, laquelle témoigne d'une asymétrie indisciplinée révélatrice des distorsions de 

notre système tem péré... 

Un autre phénomème intéressant est la tension plus ou moins grande qui existe entre les 
versions tempérée et « naturelle » de l'ensemble des notes d'une certaine 
transposition, prise globalement. Jouer simultanément au piano et au synthétiseur sur 
les notes de la forme originale du mode 8 à 15 est beaucoup moins « dissonant >> 
(voire grotesque ...) que sur celles de sa transposition sur FA# ! Dans ce dernier cas, la 
différence d'intonation entre certaines notes du synthétiseur et leurs équivalences 
tempérées va presque jusqu'au demi-ton ! 



B. Stratégies compositionnelles (processus de la composition) 

1. Intention extra-musicale, u exigences » du matériau et  processus 
de composition, élaboration de la forme générale. 

Cette idée premi?,. s'est jumelée avec certaines envies musicales et extra-musicales et la 
forme finale de l'œuvre a résulté d'un dialogue entre ces envies et les tendances que le 
matériau portait en lui sur le plan de la forme, des proportions, etc.. La conjugaison de 
ces différentes dimensions du geste de composer explique l'ordre particulier dans 
lequel s'est effectué la composition des différentes parties de l'œuvre. 

Le premier geste compositionnel fut même à certains égards assez éloigné de l'idée 
première puisqu'il consista en l'écriture d'une première version du contrepoint final de 
la deuxième partie (Antichute (Danse)) (mes. 174 à 189 incl.). Ce geste venait de 
l'envie d'écrire un contrepoint touffu et dansant. Mes musiques des années précédentes 
(où l'aspect mélodique est toujours primordial) procédaient souvent du contrepoint et 
mes contacts avec le monde de la danse et mon expérience personnelle de la musique 
m'ont toujours poussé à valoriser l'aspect « bougé », corporel, physique de cet art. Je 
crois d'ailleurs que la puissance symbolique ou évocatrice de la musique provient des 
multiples et complexes rapports qu'elle entretient avec notre vécu corporel, racine et 
siège lui-même des autres dimensions de notre vécu (émotion, intellect, etc.)5. J'ai 
décidé que ce contrepoint allait constituer l'étape finale d'une progression qui en 
compterait cinq, l'ensemble de ces étapes composant la deuxième partie compléte de 
Chute/Parachute (mes. 83 à 193 incl.). C'est cette progression qui fut dés lors 
composée. 

Survint après ce premier travail un blocage sérieux. La partie écrite durait environ 5 
minutes; favais au moins 3 minutes encore à écrire pour en arriver à la durée dont la 
pianiste commanditaire et moi avions convenu. Aprés l'écriture du contrepoint et de la 
progression sus-mentionnée, que je considérais presque comme un exercice technique, 
j'avais envie de relier le travail en cours à quelque chose d'extra-musical qui me touche, 

fi Voir les remarques à ce sujet dans Nattiez. Fondements ..., p. 147 à 192 



qui entraîne une adhésion plus complète de ma personnalité, des différentes dimensions 
de mon imaginaire, qui intègre même ce geste compositionnel u gratuit », plus 
purement musical, que je venais de commettre. Un événement vécu, une chute bien 
réelle qui aurait pu me coQter la vie, sinon la santé, m'obsédait depuis plusieurs d e s ,  
causant des cauchemars récurrents. Je voulais à la fois purger cette obsession et relier 
cette composition à cet événement. Mais je ne savais comment faire ni l'un ni l'autre. Il 
n'est pas sQr que l'art, malgré sa grande puissance symbolique et évocatrice, puisse 
accomplir la première prétention, l'art-thérapie ayant ses limites. D'autre part, étant 
donné l'ambiguïté de la représentation de la vie intérieure par la musique, le lien entre le 
vécu émotif et « le monde des notes w ne se faisait tout simplement pas clairement 
dans mon esprit. L'œuvre aurait pu commencer par une chute quelconque et la lente 
progression de la seconde partie en constituer comme les relevai!les, l'espoir retrouvé, 
la joie de se retrouver vivant, l'envie d'en danser de joie, frénétiquement même. Mais 
c'était là une anecdote que je n'arrivais pas à retenir comme satisfaisante, peut-être 
parce qu'elle était encore sans substance musicale suffisamment précise, autonome et 
intéressante. Le double blocage dont j'ai parlé plus haut fit donc finalement l'objet 
d'une séance de runique psychothérapie que j'ai suivie jusqu'à maintenant. Je revécus 
la chute si traumatisante et acceptai de G mourir >> en la revivant, de penser, d'imaginer 
ma mort. Or cette expérience ne fut pas brutale, au contraire de l'événement originel. La 
chute imaginée fut lente, très lente et douce, l'Ccrasement de même, et la mort 
acceptable. Et je sus dès lors que l'œuvre devrait commencer elle aussi par une lente 
chute, une chute au ralenti, comme si un parachute la retenait? et l'écrasement à peine 
sensible, comme si l'impact n'était que la très douce traversée d'une fine pellicule 
presqu'immatérielle, la chute se poursuivant de l'autre côté et se résorbant d'elle-même. 
il n'y aurait plus qu'à rouvrir les yeux pour que le temps normal se poursuive ... 

Cette vision fut donc le point de départ de l'écriture de la première partie, appelée 
Chute/Parachute d'ailleurs (mes. 1 à 82 incl.). La quatrième et dernière partie (mes. 
218 à la fin) vint ensuite de l'intuition que la frénésie de la seconde partie ne pouvait 

6 L'anecdote vaut la peine d'être citée: un groupe d'amis, prévenu de ma mésaventure. m'offrit peu de 

temps apr& entre autres témoignages de leur attachement et de leur soulagement, une... toile de 

parachute ... 



constituer la << résolution n finale de << l'angoisse » de la chute, eût-elle été revécue ici 
d'une façon douce et transposée dans la première partie. 11 fallait un autre type de 
remontée, ou un double mouvement de montée et de descente, en tout cas quelque 
chose qui allât vers un calme serein, contemplatif (non, même, sans un trait 
d'humour...). Et c'est l'image de la trampoline qui agit comme déclencheur du geste 
créatif et qui a donné son titre à cette partie finale. Sauter à la trampoline: geste 
rythmique pulsé, fait de remontées et de descentes. La trampoline: autre amortisseur de 
chute, tremplin vers les hauteurs ... La construction de la conclusion de l'œuvre partit 
donc de là. 

Et la cadence de la troisième partie (mes. 194 à 217 incl.)'vint ensuite de la nécessité 
musicale d'une transition entre la fkénésie finale de la deuxième partie et la pulsation de 
la dernière, et de l'envie de mettre le piano plus à l'avant plan, lui qui avait été mêlé 
jusque là de façon très intime, presque concertante, à la partie électroacoustique. 
Aucune raison ne m'avait paru jusque là nécessaire pour tempérer cette fusion à peu 
près continue du piano à la source électroacoustique. Au contraire, le dialogue que 
mènent ici les deux sources ou l'impression là qu'elles créent ensemble une espèce de 
méga-piano impossible à réaliser autrement, cela, et la cohérence finale de la pièce, son 
unité, me firent toujours considérer l'œuvre comme pleinement satisfaisante et 
n'exigeant pas d'addition a solistique » supplémentaire. 



2. Le matériau: suite 

a) La macro-thématique: aspects mélodique et rythmique généraux 

On peut dire que tout Chute/Parachute est constniit autour de deux types d'arrangement 
des notes des modes de base: un arrangement en gamme (énonciation des notes du 
mode du grave à l'aigu ou vice-versa) et un arrangement sérieC Ce dernier arrangement 
n'est en fait appliqué qu'au mode 8 à 15. À ces arrangements des notes est appliquée 
une organisation de durées dont le point de départ est l'association d'une note avec une 
durée égale à son numéro d'ordre dans la série des harmoniques (par ex: l'harmonique 
11 associé à une durée de 11 unités, cette unité pouvant être égale à la noire, la croche, 
la doublecroche ou la triplecroche, selon le contexte). 

L'arrangement sériel des notes du mode 8 à 15 est le suivant: 8 12 10 14 9 11 13 15. 
Cet ordre résulte en fait de la compression à l'intérieur d'une octave de la succession 
des harmoniques impairs 1 (= son fondamental) 3 5 7 9 11 13 15 où 8 est l'octaviation 
de 1, 12 celle de 3, 10 celle de 5 et 14 celle de 7. Cet arrangement peut être énoncé en 
version originale ou rétrograde. Les formes renversées ne sont pas employées. 

Avant toute analyse plus détaillée, je tiens à faire remarquer la << directionnalité >> 
particulière de cet arrangement sériel. Dans sa forme originale, la série se dhige, à partir 
de la note initiale (le son fondamental), vers des harmoniques de plus en plus éloignés 
de cette note, donc vers du plus u dissonant w, alors que la forme rétrograde part de 
ces régions éloignées pour ramener vers la note génératrice. il est aussi intéressant de 
souligner qu'à cette « directionnalité harmonique >> ne répond pas nécessairement 
d'une manière univoque un écart croissant des notes naturelles par rapport aux notes 
tempérées. Ainsi que je le soulignais plus haut, dans la forme originale du mode 8 à 15, 
l'écart en question croit dans l'ordre suivant des notes du mode: 1 3 9 15 5 7 13 11 (ou 
8 12 9 15 10 14 13 Il), ce qui présente d'intéressantes irrégularités par rapport à 

l'arrangement sériel choisi. Inutile de dire que chaque transposition du mode présente 
d'autres ordres d'écart. 

On verra plus loin que, dans la seconde partie de l'œuvre, l'association (mentionnée 
plus haut) des notes du mode ou de la série avec des durées de base est 
substantiellement développée par une technique de subdivision ou 



« d'ornementation » mélodico-rythmique, rapprochant ainsi l'œuvre de la perspective 
perceptueile traditionnelle (celle qui s'attache au travail motivique). 

b) Le timbre du synthétiseur 

Non seulement la partie de bande magnétique s'est-elle concentrée sur un monde de 
notes discrètes, mais les timbres utilisés pour cette partie électroacoustique de l'œuvre 
sont tous des variations d'un seul et même timbre de piano électrique. Certaines 
sections utilisent une version plus mordante de ce timbre (attaque plus présente, tenue 
subséquente plus faible), d'autres modulent dans le temps le contenu harmonique du 
timbre (lente complexification du timbre, effet comparable à l'ouverture progressive 
d'un filtre). 

Il convient de souligner ici que toute la partie de synthétiseur a été réalisée sous forme 
de séquences MIDI à l'aide du logiciel Performer fonctionnant sur ordinateur 
Macintosh. Ces séquences ont par la suite été enregistrées/synchronisées sur un 
magnétophone 8 pistes Otari et le tout fut mixé (avec certains traitements comme la 
réverbération) pour obtenir la version stéréophonique servant à l'exécution en concert. 



C. Analyse formelle et technique 

1. Distribution des modes, courbe harmonique générale 

Chute/Parachute comporte donc, comme on l'a vu, quatre parties qui s'enchaînent et 
auxquelles on référera maintenant par les noms que je leur donnai pendant le travail 
de composition de l'œuvre, soit : Chure/Parachute, Antichute (Danse), Cadence et 
Trampoline. 

Le tableau 4 qui suit détaille le contenu harmonique des différentes parties et 
sections de la pièce. On pourra s'y reférer pendant les chapitres à venir. il pourra 
enae autres aider à comprendre les effets causés par les différences d'intonation entre 
certains sons non tempérés de la bande et ceux tempérés du piano. 

Chacun des passages musicaux délimités ci-dessous dans la colonne Mesures ne fait 
entendre, à différentes octaves, que les notes décrites dans la 3e colonne. Ces notes 
sont toujours des harmoniques naturels d'une fondamentale donnée dans la 2e 
colonne, chacune de ces fondamentales étant elle-même toujours harmonique naturel 
d'un DO tempéré (avec le LA centrai 440 Hz comme référence). On reconnaîtra dans 
ces fondamentales les notes sur lesquelles sont effectuées les transpositions des 
modes. 

La 3e colonne résume souvent les sons employés en les englobant sous les noms 
habituels de Mode 8 à 15 ou Mode 16 à 3 1. 

Note irn~onante: la partition, conçue pour faciliter la synchronisation de l'interprète 
avec la bande pendant l'exécution plutôt que pour l'analyse, n'indique pas, pour la 
partie de bande magnétique, l'écart microtonal de chaque note par rapport au 
tempdrahent égal. 

La décimale dans les numéros de mesures indique le temps de cette mesure. 



Tableau 4 - contenu harmonique de Chute/Parachute 

Mesures Fondamentale Harmoniques de cette fondamentale 

PARTIE 1 : Chute/Parachute 

SI (h.3 1 de DO) 
LA# (h.29 de DO) 
LA (h.27 de DO) 
SOL# (h.25 de DO) 
FA# (h. 23 de DO) 
FA (h. 2 1 de DO) 
RE# (h. 19 de DO) 
DO# (h. 17 de DO) 
DO (fondamentale) 

Mode 16à31 
Mode 16à31 
Mode 16à31 
Mode 16à31 
Mode 16 à31 
Mode 16à31 
Mode 16à31 
Mode 16à31 
Mode 16 à 31 ->Mode 8 à 15 

On aura compris que, jusqu'à 50, les fondamentales sont données par les quadruples 
octaves de la portée du bas de la partie de bande. 

PARTIE 2 : Antichute (Danse) 

DO 
SOL (h. 3 de DO) 
DO 
SOL (h. 3 de DO) 
MI (h. 5 de DO) 
SIb (h. 7 de DO) 
DO 
SOL (h. 3 de DO) 
MI (h. 5 de DO) 
Si$ (h. 7 de DO) 
RE (h. 9 de DO) 
FA# (h. 1 1 de DO) 
SOL# (h. 13 de DO) 
SI (h. 15 de DO) 

Mode 8 à 15 
Mode8 à 15 
Mode 8 à 15 
Mode8à 15 
Mode8 à 15 
Mode 8 à 15 
Mode8à 15 
Mode8 à 15 
Mode8 à 15 
Mode8à 15 
Mode8 à 15 
Mode 8 à 15 
Mode8à 15 
Mode8 à 15 

Ici aussi, on aura compris que, pour toute cette 2e partie, c'est la « basse » de la 
partie de bande qui dcnne les fondamentales successives. On appliquera le même 
principepour les mesures finales de la 2e partie: 
174 à 193 DO etc. -> SI 

(h. 1 -> 15 de DO) Mode 8 à 15 



2 1 

PARTIE 3 : Cadence 

195 à 200 DO Mode 8 à 15 
20 1 à 209 les clusters successifs sont formés d'harmoniques dont les 

fondamentales sont les mêmes notes que les sons résultants notés 
entre () dans la partie de bande 

210 à 217 la note la plus grave de chaque accord de la partie de bande (ou 
de chaque arpège de la partie de piano) donne la fondamentale et 
les sons employés pour chaque accord ou arpège proviennent du 
Mode 8 à 15 de ces fondamentales 

DO# (h. 17 de DO) 
SI.(h. 15 de DO) 
RE# (h. 19 de DO) 
SOL# (h. 13 de DO) 
FA (h. 21 de DO) 
FA# (h. 1 1 de DO) 
FA# (h. 23 de DO) 
RE (h. 9 de DO) 
LAb (h. 25 de DO) 
Sib (h. 7 de DO) 
LA (h. 27 de DO) 
MI (h. 5 de DO) 
Sib (h. 29 de DO) 
SOL (h. 3 de DO) 
SI (h. 3 1 de DO) 
D û  (fondamentale) 

Le carillon qui s'établit peu à peu à partir de la mesure 218 (portée du bas de la partie 
de bande) est constitué par l'accumulation des fondamentales des mesures 218 à 233. 



2. Analyse des quatre parties 

Cette première partie de l'œuvre est construite essentiellement à partir d'un contrepoint 

à quatre voix >> présenté par la bande magnétique et dont le piano double et parfois 
ornemente l'une des voix. 

On peut distinguer deux phases dans cettc partie (le terme de a phase » convient mieux 
que celui de a section n, étant donné l'entrée imperceptible dans la seconde division de 
la partie). La première va du début à la mesure 48, la seconde de la mesure 49 au 
premier temps de la mesure 83 (qui marque aussi le début de la deuxième partie, à la 

manière d'une élision). 

(1) Première phase 

Le matériau note-durée de la première phase de ce contrepoint est l'arrangement en 

gamme descendante des notes du mode 16 à 31, la note 16 du mode étant omise. 
Chaque note est associée à une durée égale à son numéro d'ordre dans la série des 
harmoniques. On a donc la succession: harmonique 31 associé à une durée de 31 
unités, harmonique 29 associé à une durée de 29 unités, et ainsi de suite pour les 

harmoniques 27,25,23,21, 19 et 17, appelée ci-après u succession de base ». 

La voix la plus aiguë du contrepoint (portée supérieure de la partie de bande, hampes 

vers le haut) est aussi la plus rapide. Les durées ont ici pour unité la triplecroche. Cette 
voix présente dans la première phase huit fois la succession de base enchaînée à elle- 
même. Les durées de la seconde voix, qui commence une octave plus bas que la 

première (portée supérieure de la partie de bande, hampes vers le bas), ont pour unité la 

double-crkhe et la voix présente alors quatre fois la même succession de base pendant 
la première phase (donc, dans le même temps que les huit présentations de la première 
voix). La troisième voix, située encore une fois à l'octave inférieure de la précédente 
(portée médiane de la partie de bande, portée inférieure à partir de la mesure 7 1) a pour 
unité la croche et présente deux fois la succession de base pendant la première phase. 

La dernière voix enfii (portée inférieure de la partie de bande) a pour unité la noire et ne 

présente qu'une seule fois la succession de base. 



Cette demière voix (la plus grave et la plus lente) a cependant une fonction importante 
qui sera reprise dans la seconde partie de l'œuvre: chacune de ses notes agit dans la 
première phase comme fondamentale pour les trois autres voix du contrepoint. C'est-à- 
dire que chacune des huit notes de cette voix (attaquées d'ailleurs très en dehors par 
rapport à l'intensité ambiante) marque le début de l'emploi d'une nouvelle transposition 
du mode 16 à 31, transposition dont la note initiale (et donc aussi la fondamentale) est 
précisément cette note de la quatrième voix. On pourrait donc dire que cette quatrième 
voix impose aux trois autres voix un déplacement harmonique à l'arrivée de chacune de 
ses notes. Cette << imposition » est rendue plus forte par le fait que les notes de la 
quatrième voix (qui devraient théoriquement se situer uniquement à i'octave inférieure 
de la troisième voix) sont jouées en quadruples octaves, envahissant ainsi le registre 

des 3 voix supérieures. 

Les huit notes de la voix 4 sont elles-mêmes les harmoniques 31,29,27,25,23, 21, 
19 et 17 du DO, note génératrice de toute l'œuvre et note initiale des formes originales 

des deux modes. 

Pour imposantes qu'elles soient, ces bifurcations ne cassent pas la succession de base 
dans les trois voix supérieures. Tout au plus y a-t-il un ajustement de note, sans que la 
succession des durées soit altérée dans ces voix. Par exemple, à la mesure 8, la voix 1 
(unité = triplecroche), qui avait commencé à la mesure 7 la seconde énonciation de la 
succession de base (LA# harmonique 3 1 du SI de la voix 4 présenté la mesure 1 - ce 
SI étant lui-même, je le rappelle, l'harmonique 31 de DO -, puis LA harmonique 29 de 
ce même SI) se voit imposer une nouvelle fondamentale (Sb, harmonique 29 de DO) 
par la quatrième voix. L'harmonique 29 du SI est alors remplacé par l'harmonique 29 
du S I '  (écrit ici LAb) qui est tenu le temps qu'il faut pour que la durée précédente de 29 
soit ache-e (une croche) puis on aura l'harmonique 27 de la nouvelle fondamentale 
(écrit ici SOL), puis l'harmonique 25, et ainsi de suite, la succession de base subissant 
le même type de modification à chaque amivée d'une nouvelle note de la quatrième 
voix. Ceci s'applique évidemment aux voix 2 et 3. 

Le piano, après six mesures d'introduction, double successivement la voix 1 (mes. 7 à 

12 incl.), la voix 2 (mes. 13 à 24 incl.) et la voix 3 (mes. 25 à 48 incl.), ce qui équivaut 
en fait à doubler les deuxièmes énonciations de la succession de base dans chaque voix. 



On remarquera que id bande ponctue par une gamme descendante le début de chaque 
arrimage du piano à une nouvelle voix du contrepoint, et que cette gamme descendante 
est énoncée dans !'unité de la voix en question (triples pour voix 1, doubles pour voix 
2, croches pour voix 3). De ces doublures, il résulte pour le piano une longue descente 

qui s'étend sur quatre octaves (chaque voix descend d'une octave au cours d'une 
énonciation de la succession de base, et la voix quatre impose en sus de cela une 
descente d'une autre octave). L'intérêt de cette phase réside bien sûr, entre autres, dans 
les différences d'intonation que présentent les notes attaquées simultanément par le 
piano et la bande. L'orthographe des notes a beau être le même pour les deux sources 
sonores, ces différences d'intonation colorent différemment chaque note. On pourra 
comparer ces couleurs aux chiffres du tableau 1. Enfin, après (et parfois même avant) 
chaque changement de fondamentale imposé par la voix 4, le piano ornemente certaines 
notes de sa descente (en triples, doubles ou croches, selon la voix qu'il est en train de 
doubler), comme si c'était là sa façon de s'ajuster au nouveau contexte hamnique. 

(2) Deuxième phase 

À partir de la mesure 49. seconde phase de cette partie, la logique du contrepoint se 

modifie. D'abord, la bande fait entendre un DO grave qui sera pour toute la seconde 
phase (et donc pour la fin de cette partie) la seule et unique fondamentale de toutes les 

voix du contrepoint. C'est un peu comme si un plancher était atteint. Les descentes 
vont continuer dans chaque voix (selon une logique qui s'infléchira, on va le voir) mais 
la descente harmonique s'arrête au point exact où aurait pu survenir l'harmonique 15 

comme nouvelle fondamentale proposée par la voix 4. On s'arrête en fait sur 
l'équivalent de l'harmonique 16, octaviation du DO, fondamentale de l'œuvre entière. 
La première phase a donc transposé le mode 16 à 3 1 sur toutes ses notes constitutives 
et opérera maintenant sur le DO une mutation du mode 16 h 31 vers le mode 8 à 15. 

Le tableau 5 qui suit présente sous forme chiffrée la progression de chacune des 

quatre voix du contrepoint. Le parallélisme note-durée se poursuivant, chaque nombre 

signifie ici, bien sûr, aussi bien le numéro de l'harmonique de DO qui est joué que la 
durée qui lui est associée. 



Tableau 5 - progression 
de la première partie 

des voix du contrepoint dans la seconde phase 

Voix 2: notes-durées 
(unité = doublecroche) 

Voix 1: notes-durées 
(unité = triple-croche) 

' Voix 3: notes durées 
(unité = croche) 

Durée totale 
(en noires) 

Ce tableau permet les considérations suivantes: 

Total 
cumulatif 

- Après avoir, dans la première phase, égrené en descendant les harmoniques 
impairs 3 1 à 17 de DO, la voix 4  poursuit cette descente et énonce les harmoniques 
15 à 1. Les trois autres voix poursuivent également ce processus, mais en 2  étapes 
pour la voix 3, en 4  pour la voix 2 et en huit pour la voix 1, le stade final étant pour 

'Voix 4: notes-durées 
(unitknoire) 

toutes les voix l'énonciation des harmoniques 15 à 1, chacune le faisant à sa vitesse 
selon l'unité applicable. 

64 64 15 7 5  1 3 1 1 9  3 1 



- L'examen des totaux en noires pour chaque ligne et des totaux cumulatifs permet 
de prédire que : 

- la fin de l'énonciation unique de la voix 4 coïncide avec la fin de la 
première énonciation de la voix 3 ; 
- la fin de la seconde énonciation de la voix 3 coïncide avec la fin de la 
troisième énonciation de la voix 2 ; 
- la fin de la quatrième énonciation de la voix 2 coïncide avec la fin de la 
septième énonciation de la voix 1. 

Ces particularités seront mises en évidence par le piano. 

En somme, c'est comme si, une fois le palier de DO établi à la mesure 49, chaque voix 
se dirigeait peu à peu vers un DO, chacune à son octave. À la lumière de ce que nous 
dirons de la deuxième partie de l'œuvre, c'est comme si chaque voix se mettait ici en 
place pour le contrepoint qui viendra. Et globalement, ce qui s'effectue ici, c'est une 
mutation du monde hannonique du mode 16 à 31 à celui du mode 8 à 15, puisque, 
comme nous l'avons déjà souligné, les notes constitutives de ce dernier mode sont en 
fait les harmoniques impairs de 1 à 15 de la note initiale du mode, ramenés à l'intérieur 
d'une octave. De plus, thématiquement, la descente des harmoniques impairs, donnant 
une gamme lorsqu'appliqué au mode 16 à 31, engendre à la fin la version rétrograde 
de l'arrangement sériel des notes du mode (15 13 11 9 7 5 3 l), déjà défini plus haut. 
Un arrangement engendre donc l'autre, pourrait-on dire, et le second sera développé 

dans la deuxième partie de I'œuvre. 

Autre trait frappant de cette phase, son rallentando progressif, les tempi passant de 
noire = 155 à l'équivalent de noire = 5 (triple-croche à 40) à travers les tempi suivants: 
145, 135,-125, 115, 105,95, 85,75,65,55,35,25 et 15. On comprendra qu'il s'agit 
là des multiples impairs de 5, depuis 31 x 5 = 155 jusqu'à 1 x 5 = 5. On remarquera 
que les tempi descendent d'un degré à chaque énonciation de la voix 1, les huit derniers 
degrés (de noire =75 à noire =5) étant réservés au rallentando final qui marque la 
dernière énonciation de cette voix. D'autres rallentandi s'interpolent dans cette 
progression et viennent ponctuer les dernières énonciations de chaque voix (mes. 65: 
fin de la voix 4; mes. 73-74: fin de la voix 3; mes.76 à 78: fin de la voix 2). 



Pendant cette phase, le piano double et ornemente les dernières énonciations de chaque 
voix. D'après ce qui déjà été dit plus haut (tableau 5), on déduira que l'on entendra 
quatre fois de suite la succession 15 13 11 9 7 5 3 1 à quatre octaves différentes. La 
première, doublure de la voix 4, apparaît comme la suite du mouvement descendant de 
la première phase. Elle est suivie, une octave plus haut, de la doublure de la voix 3 
(mes. 66 à 74.3e temps excl.), puis de celle, encore une octave plus haut, de la voix 2 

(mes. 74, 3e temps à mes. 78 incl.) et enfin de la voix 1 (mes. 79 à 83 ler temps), 
encore plus haut. Comme si le fond une fois rejoint, on pouvait rouvrir et lever 
progressivement les yeux sur le haut ... 

Les ornementations dont le piano dote les notes qu'il double affecte quatre caractères 
différents selon la voix à laquelle ils s'appliquent. Notes répétées en noires pour la voix 
4 (agrémentée ici d'une gamme ascendante dont les degrés s'agglutinent de plus en plus 
en accords), trilles lents en croches pour la voix 3, broderies en expansion en doubles- 
croches pour la voix 2 et enfin, gammes (ici descendantes) en triples-croches pour la 
voix 1. On comparera ces ornementations avec celles de la première phase de cette 
première partie (ceci est surtout évident pour les trilles en croches) et surtout avec les 
ornementations de chacune des voix du contrepoint dans la seconde partie. 

S'ajoute, dans cette première partie, aux progressions dont on vient de parler, celle 
d'un lent diminuendo répandu sur toute la partie. 

La présente analyse, on l'aura remarqué, vient de détailler ce qu'avait abord6 de façon 
plus globale le tableau 4. 

b) Antichute (Danse) 

La deuxième partie de Chute/Parachute se divise en cinq sections, et la dernière de ces 
sections représente en quelque sorte l'aboutissement d'un processus élaboré dans les 
quatre premières. Les sections vont respectivement 



de mes. 83 à mes. 98 pour la lère section 
de mes. 100 à mes. 115 pour la 2e 
de mes. 117 à mes 135 pour la 3e 
de mes. 137 à mes. 172 pour la 4e 
de mes. 174 à mes. 193 pour la Se 

Pour comprendre ce processus, il faut donc en regarder la fin, l'état final, avant 
d'examiner ce qui y mène. Nous concentrerons pour l'instant notre analyse uniquement 
sur la partie de bande, où se révèle une bonne portion de la logique de cette deuxième 
partie. Nous examinerons plus loin le rôle spécifique du piano dans cette partie. 

(1) Le contrepoint final (partie de la bande) 

Structure 

La partie de bande de la section finale d'Antichute (mes. 174 à mes. 193) est un 
contrepoint à quatre voix. La matière musicale de chacune des voix est issue du même 
matériau de base, présenté dans l'exemple 3. 

Exemple 3 - matériau commun des quatre voix du contrepoint de la 2e 

partie 

On reconnaîtra dans cette série de 8 notes les huit premiers harmoniques impairs du DO 
initial rangés selon l'ordre croissant de leur numéro, et l'arrangement sériel (version 
u droite » ou originale, cette fois) des notes du mode 8 à 15. Chaque note de la série 
est ici aussi associée à une durée équivalente à son numéro d'ordre dans la série des 
harmoniques. Et ici aussi, les quatre voix du contrepoint articulent leur contenu à 



distance d'une octave l'une de l'autre et en se reférant aux mêmes unités rythmiques 
que dans la première partie (soit, de l'aigu au grave : voix 1: unité = triple-croche; voix 
2 : unité = double-croche; voix 3 : unité = croche; voix 4 : unité = noire), ces unités 
étant en quelque sorte à l'octave l'une de l'autre elles aussi (octave de tempi). 
Conséquemment, j'ai construit le contrepoint de telle manière que, pendant que la voix 
4 expose une fois son matériau de 64 noires (1+3+5+7+9+11+13+15 = 64 noires), la 
voix 3 (en croches) exposera le sien deux fois mis bout à bout, la voix 2 (doubles- 
croches) quatre fois et la voix 1 (triples-croches) huit fois. Cette simple superposition 

constitue l'armature du contrepoint final, qui dure donc 64 noires (à = 80, donc 
environ 48 secondes). 

Schématiquement, on a donc, dans le même temps: 

Voixl: 1 3 5 7 9 1 1  1315 exposé8fois 
Voix2 1 3 5 7 9 1 1 1 3 1 5  exposé4fois 
Voix3: 1 3 5 7 9 1 1  1315 exposé2fois 
Voix 4: 1 3 5 7 9 11 13 15 exposé 1 fois 

« L'ornementation » 

L'étape suivante de la composition a été l'ornementation de cette armature « neutre ». 

Chacune des voix a été ornementée différemment. L'exemple 4 donne 
l'ornementation finale des quatre voix, chaque note-durée (ou note structurelle) ayant 
été, pour la clarté de l'analyse, encerclée et placée dans une mesure distincte avec ses 
ornementations, comme une cellule indépendante. La note swcturelle est évidemment 
entendue au début de chaque cellule. 

On remarquera que les quatre caractères ornementaux utilisés brièvement dans la 
première partie sont ici amplement développés: 

- pour la voix 4, répétitions de la note structurelle ; 

- pour la voix 3, « trille lent » ou plus précisément broderie inférieure ou supérieure 
de la note structurelle ; 

- pour la voix 2, ornementation plus variée, souvent sous forme de broderie plus 
large, en expansion ou en contraction, n'utilisant comme notes ornementales que les 



notes stnicturelles déjà exposées (par ex: pour ornementer le SIb ne sont utilisés que 
le DO, le SOL et le Mi) ; 

- pour la voix 1, traits conjoints sur le mode (sauf pour le petit trait disjoint à la fin 
de l'ornementation du SI, qui expose l'arrangement sériel déjà cité). 







On remarquera aussi que l'ornementation de chaque voix reste confinée à l'intérieur 
d'une octave. Il n'y aura donc pas de croisement des voix lors de leur superposition. 

Pour les besoins de l'articulation rythmique de cette ornementation, toutes les durées 
autres que 1 ont été subdivisées en deux parties à peu près égales (à une unité près, 
puisqu'il est impossible de diviser un nombre impair en deux parties entières égales). 
Ce qui donne les subdivisions suivantes: 

Durée 

(1) 
3 
5 
7 
9 
11 
13 
15 

Subdivisée en 

(1+0) 
2+ 1 
3+2 
4+3 
5+4 
6+5 
7+6 
8+7 (ou 7+8) 

En étudiant les cellules de chaque voix, on voit que: 

souvent, pour les trois voix plus lentes, cette subdivision médiane est associée h un 

léger << changement de tempo » (utilisation de valeurs irrationnelles pour l'une ou 
l'autre << moitié n de la durée, ces valeurs irrationnelles étant plus lentes que l'unité 
pour la voix 2, plus rapides pour la voix 3, variant entre plus lentes ou plus rapides 

pour la voix 4); 

cette subdivision médiane correspond souvent à une modification mélodique de 

l'ornementation (voix 3: broderie supérieure dans une partie de la durée versus 
broderie inférieure dans l'autre), ou à la ré-attaque de la note sttucturelle au début de 

la seconde subdivision (voix 3 ou l), ou à une différence dans le mode d'attaque ou 
l'articdation dynamique (intensités) des notes (voix 4). 

Les valeurs irrationnelles, déjh assez difficiles pour les voix 4, 3 et 2, n'ont pas été 

utilisées pour la voix 1, l'extrême vitesse de cette couche du contrepoint rendant 
impossible leur exécution exacte. 

On peut dès lors se représenter le résultat de la superposition de ces quatre voix. 
L'association d'une unité plus lente avec le registre plus grave et inversement 



(association qui reproduit analogiquement dans l'organisation rythmique ce qui est de la 
nature même du son - fréquence grave = vibration lente, fréquence aiguë = vibration 

rapide) permet, malgré l'aspect fouilli de cette superposition, de conserver une clarté 
assez grande pour la perception individuelle des couches du contrepoint. 

LI convient ici de rappeler que le contrepoint est, à ce stade-ci, constitué de répétitions 
de la série de base ornementée: la voix 1 fait entendre huit fois sa série ornementée 
(exemple 4d) mise bout à bout pendant que la voix 2 fait entendre la sienne 

(exemple 4c) quatre fois, etc.. Pour éviter que cette répétition, très perceptible pour la 
voix la plus rapide, soit lassante, et pour donner à tout ce contrepoint une certaine 

direction harmonique en même temps que dramatique, j'ai appliqué à ce contrepoint le 
même principe de transposition imposée par la voix la plus lente et la plus grave (voix 
4), cette technique dont j'ai déjà parlé dans l'analyse de la première partie de l'œuvre. 
Chaque nouvelle note de la voix 4 devient .donc note fondamentale pour les trois autres 

voix du contrepoint qui fonctionneront dorénavant, dès l'arrivée de cette note, dans la 
transposition du mode 8 à 15 sur la dite note. En d'autres termes, à l'arrivée du SOL de 

la voix 4, on est en mode 8 à 15 transposé sur SOL, au MI, on est dans ce même mode 
transposé sur MI, etc.. Et simultanément à cette modulation, toute la musique du 
contrepoint, originellement conçue « en DO », est bmtalement transposée parallèlement 
à la ligne de basse, d'une quinte naturelle plus haut (proportion 2/3) 9 l'arrivée SOL de 

la voix 4, puis d'une tierce naturelle plus bas (proportion 615) au MI, etc., ceci, donc, 
quel que soit le point où une voix puisse être rendue dans l'énonciation de sa suite de 

séries ornementées. 

On n'a qu'à lire la série de base en temps réel en noires pour imaginer la courbe de ces 
modulations et transpositions: bref départ « en DO », séjour assez court « en SOL » et 
« en MI », ascension assez radicale lors du passage « en S b  » où l'on séjourne déjà 

un peu plus longtemps, puis chute encore plus radicale « en RÉ », et enfin lente 
montée vers « en SI » à travers « en FA# » et « en LAb », les transpositions étant 
associées à des durées de plus en plus longues de RÉ à SI. On se reférera à la partition 

pour l'observation concrète de ce procédé. (Cf. par ex: mes.174.2 pour la 
« modulation en SOL », mes. 175 pour celle « en MI », mes. 176.2 pour celle « en 

Sib », mes. 177.4 pour celle « en RÉ », etc.) 



La courbe directionnelle de l'état final du processus était choisie, et satisfaisante. Les 
quatre sections qui précèdent seront consacrées au processus qui y mènera. 

(2) Le processus 

On peut imaginer le processus menant à l'état final de contrepoint comme une graduelle 
mise en place des pièces d'un puzzle dans l'espace (le trou) qui leur revient. Les 
différentes voix du contrepoint comportent un certain nombre de cellules, chaque 
cellule étant en fait définie par une note-durée ornementée. Ces cellules, rappelons-le, 
sont placées dans des mesures distinctes dans l'exemple 4. il y a donc dans l'état 
final, 64 cellules pour la voix 1 (8 énonciations de 8 cellules), 32 pour la voix 2 (4 
énonciations de 8 cellules), 16 pour la voix 3 (2 énonciations de 8 cellules) et 8 pour la 
,wix 4 (1 énonciation de 8 cellules). 

Le tableau suivant montre le nombre de cellules présentées par chaque voix dans 
chaque section: 

Tableau 6 - deuxième partie, nombre de cellules par section 

Le tableau 7 montre en gras, dans chaque voix, quelle cellule de auelle énonciation 
de la série de base (ornementée) est présentée dans chaque section et rend évident le 
processus de « remplissage des trous ». Les cellules non entendues sont en italique. Le 
contrepoint final agit un peu comme un modèle en creux, virtuellement présent, et les 
cellules pssentées, de plus en plus nombreuses de section en section, apparaissent peu 
à peu à leur place dans ce contrepoint virtuel, et le puzzle se remplit. 

Voix 1 
-voix2 
Voix 3 
' voix 4 

Le tableau 8 montre ces mêmes données mais en notation proportionnelle; il a 
i'avantage de permettre de « visualiser » la densité de la musique. 

Dans ce tableau illustrant le processus en cours dans les quatre premières sections de la 
deuxième partie de l'œuvre, on peut y suivre l'exposition des cellules dans chacune des 

Section 4 
64 
32 
16 
8 

Section 3 
32 
16 
8 
4 

Section 1 
8 
4 
2 
1 

Section 2 
16 
8 
4 
2 



quatre voix, les numéros des voix figurant à gauche du tableau. Les cellules sont 
représentées par un trait horizontal de longueur variable selon la durée de la cellule et 
sont surmontées de leur numéro (qui exprime à la fois leur durée et le numéro d'ordre 
de la note structurelle de ces cellules dans la série des harmoniques). Les lignes 
pointillées verticales régulièreme!? espacées (aux 8 noires pour la voix 1, aux 16 noires 
pour la voix 2, aux 32 noires pour la voix 3) sont des balises soulignant la fin virtuelle 
d'une énonciation complète de la série ornementée. On peut donc dans chaque voix 

observer les trous laissés par les cellules non encore exposées. 

La grosseur des traits (épais, moyen, mince) exprime des différences d'intensités entre 
les cellules et, accessoirement, renseigne sur (ou fait percevoir) certaines règles 
régissant le processus. En effet, les traits épais représente la toute première ex~osition 

d'une cellule de durée x dans une voix (par ex. dans la première section, le premier trait 
épais de la voix 1 qui représente la première exposition d'une cellule de durée 1 pour 
cette voix), et le trait moyen, la ~rernière  rése en ce d'une cellule à la  lace au'elle doit 

occuper dans une énonciation complète de la série ornementée, les toutes premières 
expositions mises à part (par ex: pour la deuxième section, dans la voix 1, les cellules 
1,3,5,7,9, 11, 13 et 15 qui ont déjà été exposées dans la section 1 sont représentées 
par des traits minces alors que les autres - dans l'ordre: 9, 11, 13, 15, 1, 3, 5 et 7 - 
apparaissent pour la première fois à leur place finale et sont représentées par un trait 

moyen). 











En étudiant l'évolution de chaque voix séparément et en comparant ces évolutions, on 
aura remarqué certaines progressions symétriques et répétées dans l'exposition des 
cellules: 

Tableau 9 - deuxième partie, exposition des cellules, voix par voix 

On peut déduire ainsi certaines règles du fonctionnement du processus. Il y aurait donc 
d'abord un premier processus d'« acquisition >> des 8 cellules de la série de base 
ornementée. Dès la première section, ce processus est déjà accompli par la voix 1, est 
en route dans les voix 2 et 3 et commence à peine dans la Y Q ~ X  4. Puis il y a le 
processus de << multiplication >> de ces 8 cellules par répétition et de << densification 
événementielle >> de chaque voix, processus qui se déroule en même temps que celui de 
la a mise i n  ordre » des cellules devant aboutir à l'ordre sériel de base (1 3 5 7 9 11 

13 15). En étudiant ces processus à l'échelle des énonciations virtuelles délimitées par 
les lignes verticales pointillées, on observe que toutes les voix présentent 1 cellule par 
énonciation dans la première section, 2 dans la deuxième section, 4 dans la troisième et 
8 dans la quatrième. Tous ces processus résultent de la mise en place systématique et 
graduelle des pièces du puzzle musical dans leur trou au sein du contrepoint final en 
devenir. 



On observera aussi que les toutes premières expositions d'une cellule sont suivies 
d'une prolongation tenueppp de la note structurelle de la cellule exposée, avec parfois 
des articulations périodiques de cette note. Ces prolongations sont représentées par le 
trait mince fléché qui prolonge les traits épais, et les articulations périodiques par des 
hachures. 

(3) Transpositions 

À l'examen de ces deux tableaux, on aura peut-être compris l'inflexion que ce 
processus fait subir au principe des transpositions imposées par la basse (voix 4). Dans 
les trois premières sections, la transposition du mode 8 à 15 ne s'effectue que pour les 
notes effectivement énoncées par la voix 4. C'est donc dire que la première section 
reste << en DO n, la seconde passe de en DO » à <t en SOL D et y reste jusqu'à la 
fin de la section, et la troisième passe de << en DO n, à << en SOL », à << en MI » pour 
aboutir à en SIb >> et reste dans cette transposition jusqu'à la fin de cette section. 
Seule la quatrième section effectue tout le cycle des transpositions, puisque la voix 4 y 
expose toutes ses cellules. Il résulte de tout ceci une relative immobilité harmonique 
pour les trois premières sections, avant que la quatrième puis la cinquième section 
présentent le cycle complet des transpositions, avec la courbe de tension croissante que 
cela implique. 

(4) Rôle du piano 

Les premières expositions (représentées par les traits épais et moyens) sont presque 
partout partagées par le piano et la bande. Les expositions ultérieures (représentées par 
les traits minces) sont réservées exclusivement à la bande. Les toutes premières 
expositions (traits épais) font l'objet d'un partage des notes mêmes de la cellule entre 
piano et bande. Ces partages sont divers: première moitié de la subdivision médiane à 

une source, seconde moitié à l'autre; hocquet systématique (une note à une source, la 
suivante à l'autre, etc.); alternance par petits groupes de 2 ou 3 notes. Dans les 
expositions représentées par les traits moyens, le partage du matériau suit une autre 
règle qui vise l'épaississement progressif de la ligne mélodique des voix 1,2 et 3 du 
contrepoint en accords qui colorent/harmonisent en paraliélisme toutes les notes des 
cellules. Pour des raisons de clarté d'écriture et de facilité de lecture, cet épaississement 
est résumé dans la partition par le petit triangle de la lettre grecque delta - renvoyant au 



mot densité - suivie d'un chiffre, par ex: D 2). Ainsi D 1 signifie que la ligne mélodique 
n'est pas épaissie, D 2 ou 3 ou 4 ou 5, qu'elle s'épaissit d'une, deux, trois ou quatre 
notes évoluant en parallélisme par rapport à la ligne mélodique. Ce parallélisme reste 
dans le mode; ce n'est pas un parallélisme strict ou exact à un intervalle fixe. Ainsi, la 
gamme DO RÉ MI FA# SOL LAb Sib SI peut être doublée en parallèle par RÉ MI FA# 
SOL LAb SIb SI DO, ce qui donne une suite irrégulière de secondes majeures et 
mineures. L'exemple Sa donne les modèles de ces épaississements pour chacune des 
voix. Pour simplifier et en même temps rendre évident le mécanisme de leur déduction, 
tous les modèles harmonisent ici un DO avec des notes appartenant à la forme originale 

(sur DO) du mode 8 à 15. On remarque que ces modèles ont des densités maximales 
de plus en plus grandes au fur et à mesure que l'on s'élève dans les voix (voix 4: pas 
d'épaississement; voix 3: Bpaississement maximum à D 2; voix 2: épaississement 

maximum à D 3; voix 1: épaississement maximum à D 5) et que ces épaississements 

sur DO résultent tout simplement de l'ajout à cette note de l'harmonique impair 3 pour 
la voix 3, des harmoniques 5 et 7 pour la voix 2, et des harmoniques 9, 11, 13 et 15 
pour la voix 1, ce qui renvoie à l'étagement habituel de ces harmoniques dans la série 
des harmoniques naturels d'un DO grave. Suivant le principe du parallélisme sur le 

mode, il suffit pour harmoniser une autre note de ce mode, de faire bouger tout l'accord 
sur le mode, la note à harmoniser étant toujours la note la plus grave de raccord (cf. 
exemple 5b). 



Exemple 5 - modèles des épaississements harmoniques el: des 
harmonisations 

Exemple Sa: modèles des é p ~ m e n t s  harmoniques 

voix 4: Voix 3: voix 2: voix 1: 

Exemple Sb: harmonisation de tous les degrés du mode 
dans la voix 3, A3 constante 

On peut observer la progression de cet épaississement sur le tableau 8 où apparaissent 
également les symboles de densité (sous les traits horizontaux, à partir de la deuxième 
section). Dans la section 2, on remarque dans la voix 1 que la densité varie entre 1 et 2, 
puis reste stable à 2 à partir du milieu de la section. De mes. 100 à 108 exclusivement, 
la densité 1 est attribuée aux traits minces (bande seule) et la densité 2 aux traits 
moyens. Pour les densités 2, la bande joue alors la cellule originale au complet (en Dl) 
et le piano joue en parallèle la doublure qui l'épaissit. Le piano joue donc ici, sur le 
mode, un degré plus haut que la bande. À partir de la mesure 108, ce même partage se 
poursuit pour les traits moyens, mais la bande, lorsqu'elle est seule (traits minces), 
joue la cellule originale sa doublure (elle joue donc en D 2). Dans la section 3, le 
même processus affecte la voix 2, pendant que la voix 1 oscille d'abord entre les 
densités 2 et 3 pour se fmer sur la densité 3 à partir de la mesure 125. Dans les densités 
3 jusqu'à la mesure 125, la bande joue les deux notes inférieures de l'accord et le piano 
la note supérieure. Le même partage que précédemment se poursuit dans cette voix 
pour les mesures 121 à 125, la bande jouant en densité 2 lorsque le piano joue sa 
doublure - c'est-à-dire la 3e note de l'accord - (traits moyens) et en densité 3 lorsqu'il 
ne joue pas (traits minces). Mais à partir de 125, le piano ne participe plus qu'en 



accentuant les début de cellules à traits moyens par un accord de densité 3, la bande 
étant en D3 de façon constante. Dans la section 4, le même processus se poursuit, 
affectant la voix 3 (densités 1 et 2). la voix 2 (densités 2 et 3) et la voix 4 (densités 4 et 

5). À partir de la mesure 162, le piano cesse de marquer les cellules de traits moyens 

avec ses accords et, ce faisant, de participer à la voix 1. 

On remarque donc que la participation du piano au processus de construction du puzzle 
contrapuntique s'amenuise, se confine aux voix graves (plus lentes) jusqu'à ce qu'un 

coup de théâtre un peu grotesque (la mesure 173) modifie les régles du jeu et lui confie 

un nouveau rôle. À partir de 174, dors que le contrepoint complet est exposé (sans 
points d'orgue, contrairement à la quatrième section - voir plus bas) par la bande 
magnétique, le piano va doubler successivement la voix 3 (de 174 à 182.2 excl.), la 

voix 2 (de 182.2 à 185.4 excl.) et la voix 1 (de 185.4 à187.5 excl.) de ce contrepoint. 
il enrichit la partie de bande (déjà en D2, D3 et D5 constantes pour les voix 3.2 et 1 
respectivement) par des accords divers tout en restant parfaitement synchrone avec les 
voix qu'il double, et marque brutalement les changements de transpositions par des 

clusters. Ce mouvement d'ascension et d'accélération se termine (de 187.5 à 192) par 
une série de tremoli rapides, structurés autour de SI et DO auxquels s'ajoutent une 
dernière exposition de l'énonciation en triples-croches (187.5 à 189), suivie d'un 
développement par diminution de la série de base (190 et191). La frénésie qui gagne le 

piano est dors amplifiée à partir de 190, par la mise en boucle, aux différentes voix du 
contrepoint de la bande, de leurs dernières formules de 15 unités respectives, ces 
formules étant jouées 8 fois pour la voix 1,4 fois pour la voix 2 ,2  fois pour la voix 3 
et 1 fois pour la voix 4. 

Depuis 190, sur la bande, un FA# aigu répété en triplescroches s'est insinué dans cette 

fiénésie et envahit peu à peu le champ sonore, au point que le piano se joint à lui. Ce 
FA# (qui -est aussi la seule note commune à toutes les transpositions tempérées du 

mode 8 à 15 ! ) constitue la note de transition vers la troisième partie de Sœuvre, la 
Cadence. 



(5) Ajoutsltransitions en t~e  les sections 

Au terme de cette analyse plus détaillée du contenu de la deuxième partie de l'œuvre, il 

importe de signaler certains ajouts >> qui ont été faits au processus. D'abord, entre 
chaque section, de courtes transitions ont été introduites. 

Entre la première et la deuxième sections, à la mesure 99, le SI aigu isolé a été ajouté 
pour exagérer la << cadence » élidée vers la section suivante. 

Entre la deuxième et la troisième section, la mesure 116 reprend (avec une note en 
plus) la formule en triples-croches de la mesure précédente (note-dur6e 15) mais 
cette fois-ci non plus « en SOL » mais << en DO », ramenant ainsi avant son temps 
la transposition qui débute la section suivante. 

Entre la troisième et la quatrième sections, la mesure 136 reprend quatre fois la 
deuxième moitic? de la formule en triples-croches de la mesure précédente en la 
diminuant rythmiquement (9, 7, 5 et 3 notes) et en transposant ces reprises << en 
RÉ D, << en FA# D, a en LAb >> et u en SI P respectivement. Cette courte 
transition complète donc en raccourci le cycle des transpositions que la voix 4 avait 
laissé en suspens sur SIE, dans la troisième section et qui sera exposé au complet 
dans la quatrieme section qui s'amorce. 

Enfin, la mesure 173 a été ajoutée comme brusque anacrouse de la cinquième 

section. 

(6) Ajoutslinterpolations dans les sections 

D'autre part, des points d'orgue B, c'est-à-dire des moments d'arrêts dans le 
contrepoint, ont été ajoutés dans le courant de la quatrième section. Je ne voulais pas 
que cette section (qui présente, on l'aura remarqué, tout le matériel du contrepoint et 
constitue ainsi l'aboutissement du processus additif des trois sections précédentes, tant 
pour la partie de bande que pour celle du piano) soit déjà le sommet de cette partie. Je 
voulais que le processus de construction du puzzle contrapuntique aille au bout de sa 
logique mais il fallait aussi que le piano, dont le rôle dans ce processus se fait de plus 
en plus effacé au cours de la quatrième section, redevienne soudain, par la magie d'un 
coup de théâtre, d'un changement de logique, un protagoniste de premier plan dans 



quelque chose de plus entraînant, de plus saisissant. Ce quelque chose qui sera la 

cinquième section. 

Ces a points d'orgue D sont tous interpolés à la subdivision médiane de chaque cellule 
de la voix 4 et arrêtent la progression des autres voix plus ou moins à ce point avec, ici 
ou là, des débordements sur le point d'orgue ou des amputations avant ou après celui- 
ci; la voix 1 continue même à pérorer pendant les points d'orgue 3 et 4... La durée des 
points d'orgue va décroissant: 15, 13, 11 9,7,5 et 3 noires, et leur intensité croît. Le 
caractère des premiers est contemplatif, immobile, mais les tout derniers participent à 

l'accroissement de tension de la section. Voici les localisations précises de ces arrêts: 

Point d'orgue 1, sur SOL, durée 15 noires, mesures 138 à 142 incl. 
Point d'orgue 2, sur MI, durée 13 noires, mesures 144 à 147 incl. 
Point d'orgue 3, sur S b ,  durée 11 noires, mesures 149 à 151 incl. 

Point d'orgue 4, sur RÉ, durée 9 noires, mesures 154 à 156 incl. 
Point d'orgue 5, sur FA#, durée 7 noires, mesures 160 et 161. 
Point d'orgue 6, sur LAb, durée 5 noires, mesure 165. 
Point d'orgue 7, sur SI, durée 3 noires, mesurel70. 

Ces points d'orgue présentent tous le même profil: pendant chaque arrêt, une note par 
voix est entendue (habituellement, la note stmcturelle de la cellule en cours dans cette 
voix au moment du début du point d'orgue ou celle de la cellule qui suivra le point 
d'orgue, plus rarement une autre note choisie pour une intéressante différence 

d'intonation entre ses versions tempérée et naturelle), et ces quatre notes sont exposées 
du grave à l'aigu (de voix 4 vers voix 1) par la bande en subdivisant en quatre durées 
égales la durée totale du point d'orgue (cette simplicité/périodicité rythmique 
contribuant à l'effet reposant des premiers points u'orgue, ou au contraire à l'effet 
autoritaire des derniers...). Le piano présente ces mêmes notes dans leurs versions 

tempérées, soit simultanément, soit après leur version naturelle, poursuivant ainsi le jeu 
entre l'exploitation << coloristique » et l'exploitation mélodique des différences 

d'intonation typique de l'œuvre entière. 

Enfin, deux petits points d'orgue locaux ont été ajoutés dans la troisième section, pour 
souligner au passage des différences d'intonation assez remarquables de deux 
hannoniques du Sb (basse en cours), et rappeler en même temps les articulations 



périodiques du fond entendues dans les deux sections précédentes. il s'agit des 
mesures 127 (718 sur LAb, différence de 63 cents, soit environ un tiers de ton) et 13 1 
(1 118 sur MI, différence de 80 cents, soit deux cinquièmes de ton). 

C) Cadence 

Cette partie, qui est la plus courte de l'œuvre et dont j'ai déjà souligné le rôle plus haut, 

peut se diviser en trois sections brèves. 

La première section s'étend de la longue mesure 194 à la mesure 200. Elle est 
constituée principalement de traits arpégés. il y a d'abord les sept traits en allers-retours 
qui démarrent tous du FA# aigu de la bande et qui s'étendent de plus en plus vers le 
grave. Les traits descendants s'étendent en fait à chaque fois vers une note accentuée 
qui donne la clef de la transposition du mode 8 à 15 sur laquelle est constnit l'aller- 
retour en cours (successivement SI, LAb, FA#, RÉ, SIb, MI et SOL, soit les 
harmoniques 15, 13, 11,9,7,5 et 3 d'un DO grave, énoncés d'ailleurs à l'octave qui 
convient pour la reconstitution de cette série d'harmoniques impairs). Le FA# de la 
bande, granuleux comme s'il subissait une modulation de fréquence, doit en fait cette 

granulation à la superposition variable des différents FA# issus des huit transpositions 

du mode 8 à 15, tous d'intonations légèrement différentes. 

Ce FA# disparaît emporté par un rapide trait descendant de la bande déclenchant une 

dernière chute du piano, jusqu'au DO cette fois-ci (mesure 195). Cette chute et la 
suivante (mesures 197 à 199), plus lente et ralentissant encore, sont constituées bien 
sûr des notes de la forme originale (sur DO) du mode 8 à 15, dans deux dispositions 
différentes répandues sur quatre octaves et demie, la seconde étant plus 4< consonante » 

car plus proche de la disposition harmonique que la première. Repos, mais de courte 
durée. La mesure 200 remonte cette deuxième disposition et réaccélère. - 

La seconde partie est un jeu de dialogue rapide entre bande et piano. La bande fait 

entendre une série de huit clusters aigus dont la note supérieure est toujours un FA# et 
dont la constitution interne individuelle varie de teile manikre que chacun produit un son 
résultant différent. Ces sons résultants sont indiqués dans la portée du bas de la partie 
de bande. On remarquera qu'ils présentent les huit sons du mode 8 à 15 (version 
naturelle), soit dans l'arrangement en gamme (ascendante, ici) soit dans l'arrangement 



sériel (droit), et qu'ils sont tous distribués à un point différent de l'espace 
stéréophonique de diffusion. On a le jeu suivant: 

Tableau 10 - troisième partie, deuxième section, jeu entre bande et piano 

205-206 piano 

207-208 piano 

arrangement en gamme 
idem, chaque note de la main gauche harmonisée par une 
note de la main droite (successivement. les harmoniaues 

mes. 201 
mes. 202 

3,5,7,9, 11, 13 et 15 de la main gauche) 
~ - I 

bande 
piano 

arrangement sériel 
idem, chaque note de la main gauche harmonisée par 
deux noteide la main droite (s&t les harmoniques 3;-5, 
5+7,7+9, etc. de la main gauche) 
interpolation de l'arrangement sériel par lui-même, le 
piano harmonisant sa main gauche par des clusters aigus 
dans la main droite 
arrangement sériel à la bande alors que le piano y 
oppose, interpolé, un autre arrangement sériel renvoyant 
à celui de la mesure 195, l'harmonisant par des accords 
de densité croissante (harmoniques 3+4, puis 3+5+7+8, 
puis 3+5+7+9+11+13+15+16 de la note la plus grave de 
chaque accord) - 

La mesure 209 est une brusque transition vers la troisième section, construite à partir 
d'une autre permutation sérielle des clusters, énoncée cette fois en doubles-croches et 
non plus en croches et choisie pour son effet stéréophonique éclaté. 

La troisième section est constituée de huit accords de huit notes, joués de plus en plus 
forts par la bande. Ces mêmes accords sont articulés en arpèges ascendants par le piano 
alors que la bande filtre ses accords de bas en haut au rythme de l'ascension du piano. 
Ces huit accordslarpèges parcourent dans l'ordre sériel les huit transpositions du mode 
8 à 15 (cf. les notes les plus graves des accordslarpèges, notes dont la disposition dans 
le registre des hauteurs renvoie d'ailleurs, comme dans la première section de cette 
partie, à 15 disposition des harmoniques naturels). On parcourt aussi, et dans un ordre 
croissant (en gamme, pourrait-on di), huit tempi dont les rapports renvoient à la 
même suite de nombres que les rapports de fréquences (ou de numéro d'ordre dans la 
série harmonique) que présentent les notes constitutives du même mode 8 à 15 (8,9, 
10, 11, 12, 13, 14, 15). Les accordslarpèges ont tous pour note-sommet le FA# aigu 
qui parcourt toute la troisième partie et se contractent de plus en plus dans l'aigu, au fur 
et à mesure de la montée de leur « fondamentale » respective. 



Ce mouvement d'accélération, de remontée et de contraction vers l'aigu, fait de cette 
troisième section l'opposé agogique de la première. Entre les deux, il y a eu ce jeu entre 
la bande d'une part, qui articulait ses matières aux registres et caractères opposés 

(clusters stagnant dans l'aigu et sons résultants graves ascendants), qui répétait ses 
formules et les morcelait sans vraiment les imposer, et le piano d'autre part, qui 
affirmait plus clairement ses tendances vers l'aigu et le forte. La chute de la première 
section n'était que temporaire: cette vérité devient claire dès que la troisième section 
affirme sa tendance. Et la deuxième section n'était qu'une parenthèse. il faut revenir là 
où la frénésie de la deuxième partie nous a laissé (transposition sur SI, registre 
concentré dans l'aigu, tempo rapide - la triplecroche à noire = 80 de la fin de la partie 
II est très proche de la croche à noire = 150 - ) pour tenter une nouvelle sortie: avec 
Trampoline, la quatrième partie. 

d) Trampoline 

Cette partie est consttuite sur trois progressions parallèles. La partie de bande s'occupe 
des deux premières, soient la lente constitution d'un carilion harmonique, qui peu à peu 
xriendra au premier plan, et une progression d'accords superposés. Le piano articule 
une autre musique dont la logique harmonique est déduite de la seconde progression de 
la bande. 

Les trois progressions s'effectuent en huit étapes de deux mesures chacune. Ces étapes 
sont aussi les paliers d'un grand diminuendo et d'un rallentando dont les huit tempi 
sont en rapport harmonique impair (successivement noire = 75,65,55,45,35,25, 15 
et 5, soient les multiples 15, 13, 11,9,7,5,3 et 1 de 5). 

(1) Le carillon d'harmoniques 

D'un grésillement à peine perceptible dans les premières mesures de cette partie sortira 
peu à peu le grand carillon d'harmoniques que l'on entendra bient6t passer au premier 
plan de la musique, coloré par le balayage d'un effet de phaser. Ce carillon (noté 
schématiquement dans la portée inférieure de la partie de bande) est constitub, dans son 
état final (mes. 232), des harmoniques impairs 3 à 3 1 d'un DO grave en plus de ce DO 
fondamental (a harmonique » 1). Pour bâtir cet effet de carillon (ou de clochettes qui 
sonnent chacune à sa vitesse, d'autant plus grande que la clochette est plus aiguë), les 



harmoniques sont répétés autant de fois par noire que le nombre de leur numéro d'ordre 
dans la série des harmoniques: la fondamentale est donc jouée sur chaque noire, 
l'harmonique 3 est joué en triolets de croches - 3 fois par noire -, l'harmonique 5 en 
quintolets de doubles - 5 fois par noire -, et ainsi de suite jusqu'à l'harmonique 31, 

joué 31 fois par noire. L'entrée des différents harmoniques dans le cariilon est 
progressive et suit le schéma suivant: 

Tableau 11- quatrième partie, entrées dans le carillon d'harmoniques 

Compte tenu du tempo, la rapide répétition des harmoniques des premières mesures 

(lorsqu'elle n'est pas masquée par les accords de la bande et la musique du piano) 
résulte en ce grésillement dont nous parlions. Mais le carillon complet, alors que le 
tempo final est atteint (chaque noire valant 12 secondes...), révèle d'intéressants 
balayages de l'aigu au grave (et vice versa) qui résultent de la répétition périodique de 
ses notes constitutives. Seule la précision rythmique des logiciels de séquence permet 
d'obtenir ce très bel effet de « rideaux sonores » ondulants qui m'a extrêmement 
séduit au moment des recherches et expérimentations pour cette demibre partie de 
l'œuvre. 



(2) La progression d'accords 

La deuxième couche sonore de cette partie, celle des accords de la bande, a été déduite 
en se greffant sur une partie du carillon dont on vient de parler. Cette couche (résumée 

dans les deux portées supérieures de la partie de bande) superpose, au de%ut de chaque 
étape de deux mesures, deux accords constitués d'harmoniques impairs de deux 
fondamentales différentes. Les fondamentales entendues correspondent, jouées à un 

registre plus grave, aux harmoniques nouveaux que chaque étape fait entrer dans le 

carillon. 

Tableau 12 - quatrième partie, fondamentales pour les accords de la 
bande 

Les fondamentales 17 à 3 1 sont contenues à l'intérieur d'une octave et leur présentation 
successive équivaut à égrener les notes impaires du mode 17 à 31 sous forme de 
gamme ascendante. Les fondamentales 15 à 1 sont elles aussi présentées à l'intérieur 
d'une octave (celle au-dessous des fondamentales 17 à 31) et équivalent à une 

énonciation rétrograde de l'arrangement sériel des notes du mode 8 à 15. 

Mesures: 
Fondamentales 

Le nombre de notes constitutives (ou d'harmoniques) de chacun de ces accords 
diminue à chaque étape; on a d'adord 8 notes par fondamentale, puis 7,6,5,4,3,2 et 
enfin 1 note, soit, à la mesure 232, les deux fondamentales seules. De plus, à chaque 
étape, les notes constitutives des accords disparaissent du grave à l'aigu, suivant un 
schéma de filtrage similaire pour les deux accords (filtrage d'ailleurs quelque peu 
occulté par l'ajout d'une réverbération assez présente). Les fondamentales se rapportant 
toutes, comme on l'a compris, à des harmoniques naturels de DO, leur rapport 
intervallique et ceux de leurs accords est parfois assez complexe; il suffit de lire la 

fraction qu'écrivent les deux nombres superposés dans le tableau 12 ci-haut pour 
constater cette complexité. La dernière superposition présentée (le DO et un SI assez 

haut, octaviation de l'harmonique 3 1 de ce DO) se « résout » sur un rapport d'octave, 

par le lent glissando du SI haut vers le DO voisin. 
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La progression dont on vient de parler est résumée dans l'exemple 6, avec les 
fondamentales représentées dans la portée inférieure (en rondes) et les accords qui les 
harmonisent dans la portée supérieure (en noires sans hampe). Les fondamentales et les 
accords d'une même mesure de cet exemple sont, bien entendu, attaqués simultanément 
au début de chaque << étape m. 

Exemple 6 - progression des accords de la partie de bande 

(3) La progression du piano (Trampoline) 

Comme la progression des accords est déduite à partir d'une partie du matbrie1 du 
carillon, la progression du piano est elle aussi déduite d'une partie du matériel de la 
progression d'accords. La partie de piano est en fait l'aplatissement d'un contrepoint 
virtuel à quatre voix qu'une progression mènera, aussi en huit étapes, à l'énonciation 
finale d'une série des harmoniques naturels de DO. (voir exemple 7). 

L'étude attentive du contrepoint virtuel présenté à l'exemple 7 donne plusieurs clefs 
des règles qui ont régi la construction de cette partie. On remarquera d'abord que 
chaque groupe de deux mesures est basé sur une transposition différente du mode 8 à 

15, respectivement celles sur SI, LAb, FA#, RÉ, SIb, MI, SOL et DO (cf. la voix 4 du 
contrepoint). Cet ordre des transpositions correspond à la ligne inférieure des 



fondamentales du tableau 12 et entretient ainsi un rapport harmonique étroit avec la 
progression des accords de la bande. On remarquera aussi que la voix 1 du contrepoint 
expose les huit notes de l'arrangement sériel des notes du mode (harm. 1,3,5,7,9, 
11, 13, 15); la voix 2 en expose les quatre premières notes ( h m .  1, 3, 5, 7), série 
partielle qui est jouée deux fois; la voix 3 expose quatre fois fois de suite les deux 
premières notes de la série (harm. 1, 3); et la voix 4 joue le seul « harmonique >> 1 

(fondamentale, ou note initiale du mode et de la série), joué 7 fois, ce qui donne à ce 
contrepoint des allures d'une hétérophonie tant les différentes voix se ressemblent à 

leurs débuts. 
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D'autre part, I'organisation des durées pour chacune des quatre voix, représentée au 
tableau 13 (durées calculées en triplescroches) montre la progression régulière de 
celles-ci vers la périodicité en noires (=8 triplescroches). Les répétitions des séries 
partielles y sont aussi mise en évidence (par des virgules). Seules les durées en gras 
sont jouées. On peut donc observer dans le tableau comme dans l'exemple, la 
disparition graduelle des voix inférieures au profit de la voix supérieure, celle-ci 
envahissant même le registre de celles-là, qui se replient, l'une sur l'autre pourrait-on 
die, dans le grave. 

Tableau 13 quatrième partie, organisation des durées du contrepoint 
virtuel 

voix 1 
1 3  5 7  9  1 1 1 3 1 5  
2  4  5  7  9  1 1 1 2 1 4  
3  4  6  7  9  1 0 1 2 1 3  
4  5 6  7  9  1 0 1 1 1 2  
5 6  7 8  8  9  1 0 1 1  
6 7 7 8 8 9 9 1 0  
7 7 8 8 8 8 9 9  
( 8 8  8 8 8 8 8 8 )  

voix 2 

VOiX 3 
4 12, 4 12, 4 12, 4 12 
5 11, 5 11, 5 11, 5 11 
6  10, 6  10, 6  10, 6 10 
7 9 ,  7 9 ,  7 9 .  7 9  
8  8, 8  8 ,  8 8. 8 8 
8 8 ,  8 8 .  8 8 .  8 8  
8 8 ,  8 8 ,  8 8 .  8 8  
8 8. 8 8. 8 8. 8 8 

VOiX 4 
8 8 8 8 8 8 8 8  

8  

8 

Toutes les notes de toutes les voix sont doublées en parallélisme (exact cette fois) à un 
intervalle qui (en version tempérée) correspond à celui qui existe entre les deux lignes 
de fondamentales du tableau 13, intervalle que I'on retrouve entre les deux rondes 
d'une même mesure dans l'exemple 6. Ce qui donne la série suivante d'intervalles de 
doublure: seconde majeure, quinte juste, septième majeure, dixième majeure, septiéme 
mineure. onzième juste, dixième mineure et, en lieu et place de la quatonième majeure 
de la mesure 232, octave juste (évoquant la résolution glissée du SI sur le DO dans 
cette mesure). 



L'écriture de la partie de piano résulte donc de l'aplatissement du contrepoint virtuel de 
l'exemple 6 en une seule « ligne » à laquelle se sont ajoutées les doublures 
mentionnées. 

Le résultat est une musique fortement pulsée (d'où l'image de la trampoline qui s'est 
imposée à moi) qui donne l'impression de perdre peu à peu sa pulsation (à cause de la 
disparition progressive de la voix 4) mais qui en fait se rapproche de plus en plus de la 
pulsation-synthhe du carillon, cette pulsation résultant de la rencontre << sur le temps » 

(a toutes les 12 secondes b ::A mesure 232) de toutes les répétitions d'harmoniques. ii 
fallait noter, pour terminer cette analyse, que l'énonciation finale de la voix 1 du 
contrepoint virtuel (justement cette mesure 232) aurait dlt résulter en une énonciation 
périodique en noires des harmoniques impairs 1 à 15 de DO dans l'ordre ascendant et 
dans la disposition harmonique; ceci eOt été la conclusion logique du processus que suit 
la partie de piano. Je lui ai préféré une énonciation des hamoniques impairs 1 à 31 
(version tempérée, bien sQr) suivant un accelerando qui reproduit approximativement 
sur le plan rythmique les rapports de fréquence des harmoniques énoncés (DO=12", 
SOL= 4 ,  MI=2.4", SIb=1.7", etc. jusqu'à SI harmonique 31= 0.38". soit l'équivalent 
d'un tempo de 155, celui-là même de la plus petite clochette du carillon 
d'harmonique...). 

L'œuvre se termine sur une rapide arpégiation, par la bande, des harmoniques impairs 
de DO du grave à l'aigu, en un rallentando aux proportions harmoniques inversées (les 
harmoniques aigus durant le plus longtemps), et sur un petit clin d'oeil, sifflement en 
glissando ultime vers l'extrême aigu, à peine l'harmonique 31 qui glissait a-t-il touché 
le DO harmonique 32. 



D. Situation de Chute/Parachute dans le contexte actuel de la création 
musicale 

Dans le contexte actuel de l'évolution de la musique mixte, Chute/Parachute propose 
ses solutions à divers problèmes compositionnels toujours actuels. Morton Feldman a 
pu dire avec ironie que a Boulez fait partie de ces compositeurs à l'ancienne qui sont 

des solutionneurs de problèmes. En fait, il est le dernier compositeur du XIXe 
siècle ... »7. À l'opposé, Jean-Jacques Nattiez, boulezien notoire, a pu écrire que le 
compositeur moderne cherche à résoudre les problèmes que ses prédécesseurs ont 
laissés en plan. Il semble que le cadre que l'on suggère pour la présente réflexion 
veuille se conformer ii cette deuxième vision des choses, une vision évolutionniste, 
progressiste dont les prémisses sont pourtant discutables. On voudra pourtant bien 
prendre soin de relativiser la portée des réflexions qui suivent: il ne s'agit pas 
d'imposer ChuteParachute comme la solution à certains problèmes, la voie de l'avenir 
mais comme une proposition de solution élégante, ce qui ne lui enlève pas son 
caractère nécessaire pour le compositeur mais désamorce toute velléité dogmatique. 

7 Cité par John Rea , in La liberté guidant le peuple Circuit , Vol. iii. no 1, p. 49-50. 



1. Musique mixte 

La rencontre des sources sonores électroacoustiques et acoustiques a souvent posé aux 
compositeurs des problèmes de fusion de ces sources. Trop souvent, les deux sources 
ont pu sembler rester étrangères l'une à l'autre, se repousser. Des solutions à ces 
impressions négatives ont été explorées, d'une part en amplifiant la source acoustique 
et en la traitant au moment de l'exécution, et d'autre part en utilisant pour la source 
électroacoustique des matériaux « concrets » provenant d'enregistrement de la source 
acoustique que la bande doit justement accompagner. L'image qui a nourri l'inspiration 
et la solution particulière de Chute/Parachute est celle d'un méoa-piang qui dsulterait de 
la rencontre des timbres du piano acoustique (ou légèrement amplifié) et de celui de la 
bande, issu lui-même de diverses transformations d'un timbre de piano électrique. On 
pourrait croire qu'il s'agit encore une fois de tenter une fusion des deux sources. Mais 
cette fusion n'a pas été recherchée de façon prioritaire. J'aurais pu carrément employer 
pour la bande un timbre de piano à queue à peine traité, par exemple, pour créer des 
points de contacts timbraux plus évidents. L'étrangeté subsistante, l'individuation plus 
ou moins grande des deux sources (plus ou moins forte selon les parties), voire même 
les forces de répulsion entre elles, devraient donc être acceptées comme une convention 
pour cette œuvre. Le timbre rond du piano succède à ceux parfois beaucoup plus 
acides ou minces de la bande ou à ceux hybrides qui naissent de la simultanéité des 
deux sources. Ce sont toutes là des caractéristiques de la couleur globale du méga- 
piano, mode d'être d'une esthétique parfois grinçante, à prendre ou laisser. La 
préoccupation fondamentale, lors de la composition de ChuteDarachute, était ailleurs. 

Dans la musique électroacoustique (pure ou mixte), l'harmonie (prise dans son sens le 
plus large comme un continuum allant du pur son sinusoïdal isolé jusqu'au bruit blanc 
en passarit par les complexes harmoniques/timbraux plus ou moins riches) est un 
paramètre complexe à contrôler, particuliérement lorsque le matériau d'origine est 
concret ou déjà formé. On comprend qu'un compositeur comme Boulez, sensible à 

cette dimension, oriente l'aspect électroacoustique de Répons vers une simple 
réinjection des sons instrumentaux à hauteurs définies plutôt que vers l'invention d'un 
monde timbral radicalement différent. En limitant le matériau de la bande à des notes 
discrètes - à hauteur défuiie - d'un synthétiseur, en se concentrant sur une configuration 
simplifiée et apparemment plus traditionnelle de la dimension hannonique globale, 



Chute/Parachute a voulu faire résulter de cette configuration l'invention timbrale, que 
cette dernière naisse donc surtout de la confrontation entre les mondes tempéré du piano 
et non tempéré de la bande, par le mécanisme des effets de battements, de scintillements 
et des micro-intervalles. L'étonnement exprimé par les auditeurs qui croient avoir 
entendu des îransformations en direct du timbre du piano (effets de modulation) en dit 
long sur l'efficacité du procédé. L'œuvre est bien loin d'avoir << résolu » toute la 
question de la différence entre l'écoute traditionnelle de la musique et l'approche sonore 
beaucoup plus large que le compositeur électroacoustique veut susciter. Ces deux 
points de vue resteront, encore et toujours, à rapprocher ou à interféconder, et leurs 
points de contact pourraient bien être dans la dimension harmonique comprise au sens 
large (c'est-à-dire le domaine des hauteurs ou des fréquences), la musique 
instrumentalelvocale d'une part élargissant son hannonie jusqu'au complexe et au bruit, 
comme elle le fait lorsqu'elle intègre la percussion et les nouveaux modes de jeu 
instrumental et d'émissions vocales et depuis qu'elle s'est laissée influencer par les 
nouvelles découvertes en acoustique et par l'électroacoustique (entre autres chez les 
compositeurs de l'école spectrale en Europe), et la musique électroacoustique d'autre 
part cherchant à domestiquer la dimension harmonique jusque dans ses explorations 
sonores qui en semblent le plus éloignées. Chute/Parachute a pour sa part cherché à 

proposer encore une autre sorte de contact, une autre musique mixte, en partant du 
premier point de vue. 

S'il est un aspect de la musique mixte dont cette pièce a voulu aussi prendre avantage, 
c'est le dépassement des limites de l'instrumentiste traditionnel sur le plan de la 
précision rythmique que permet son jumelage à la machine. L'exécution précise de 
valeurs irrationnelles (que j'aimais pour les multiples nuances de rubato qu'elles 
offraient) est facilitée par i'homorythmie avec la bande; l'instrumentiste en vient à les 
&, à force - de répétition, et à les reproduire aussi exactement que s'il les avait 
minutieusement calculées et havaillées. 

A l'opposé reste toujours, sur ce plan, le problème de la rigidité temporelle du 
supl orübande. À certains moments de l'œuvre, je souhaiterais qu'un contrôle puisse se 
faire de la vitesse de tel rallentando ou accelerando, que la vitesse de telle section de la 
deuxième partie puisse être modulée en fonction de la virtuosité de l'interprète. Ceci 
n'est peut-être pas sans issue pour Chute/Parachute. Puisque toute la musique de 
l'œuvre peut tenir en séquences D d'un fichier MIDI, on pourrait, moyennant 



quelques adaptations, réaliser une version en direct » de cette pièce, où un 
ordinateur contrôlerait un certain nombre de synthétiseurs microtonaux, traitements et 
mixeurs numériques, l'interprète ou une autre personne pouvant avoir un certain 
contrôle sur le plan du tempo soit via un suiveur de partition ou par un contrôle externe 

du métronome du séquenceur. 



2. Microtonalité 

La microtonalité a toujours posé un problème d'exactitude à la musique instrumentale. 
Peu d'instruments peuvent résoudre de façon satisfaisante ce problème. Même les 
pianos multiples accordés différemment ne sont pas une garantie d'un rendement sans 

faille (approximation ou instabilité de l'accord). Les nouveaux synthétiseurs à 
accordage microtonal viennent d'ouvrir dans ce domaine une voie qui permet le 
dépassement des limites des instruments traditionnels. Iis permettent même de penser 
des microtonalités qui ne soient pas symétriques, c'est-à-dire qui ne divisent pas un 
intervalle quelconque (habituellement l'octave) en degrés égaux. En effet, les modes 
utilisés dans Chute/Parachute par exemple. s'ils sont octaviants, présentent cependant 
des intervalles qui diminuent au fur et à mesure que l'on monte vers l'aigu du mode (cf. 
le tableau 2 montrant l'intervalle en cents entre deux harmoniques contigus). 
Chute/Parachute a voulu explorer cette voie et faire même de la confrontation du 
tempérament égal avec une microtonalité asymétrique le sujet principal de son 

exploration. 

Il me semble donc que Chute/Parachute s'est aventuré sur des avenues fort 
intéressantes que les développements technologiques récents vont continuer (suiveurs 
de partition, développement de la 6 midification D d'instruments acoustiques 
traditionnels permettant par exemple leur a rnicrotonalisation » exacte), suscitant chez 
les compositeurs d'autres initiatives aventureuses. 



E. Commentaire et auto-évaluation esthétique provisoire 

Malgré d'inévitables petites insatisfactions (touchant parfois le timbre du synthétiseur 
ou le mixage de quelques passages de la bande), je suis particulièrement content de 
Chute/Parachute. Son succès public, sa reconnaissance à la Tribune internationale des 
compositeurs et les nombreuses diffusions ou exécutions publiques que l'œuvre a 
connues me laissent croire que j'ai visé juste. il y a dans cette œuvre une légzreté, une 
courbe dramatique, un humour même (parfois à la frange du grotesque, à cause du 
timbre particulier ou de certaines inflexions ou contrastes de certains passages) qui 
plaisent et qui me plaisent. Cette œuvre a été aussi pour moi un point tournant 
important sur le plan stylistique puisque toutes les pièces qui ont suivi ont traité et 
poussé plus loin le même matériel de départ que Chute/Parachute (mode 8 à 15, 
organisation des durées suivant la série de nombres entiers impairs, « ornementation » 

de structures de base, importance du contrepoint dans la forme, etc.). Je crois avoir 
développé depuis 1976, et particulièrement depuis 1989, une voie qui « métisse » 

judicieusement l'approche sérielle de la musique (celle des années 50 et après) avec 
certaines notions plus anciennes (mélodie, répétition, thématisme), et qui trouve dans 
l'exploration de cette veine une abondance surprenante de contenus aux évocations et à 

l'expressivité étonnantes. Chaque nouvelle œuvre, bien qu'elle se replace devant le 
même matériau, en fait ressortir une nouvelle facette, à ma propre surprise parfois. 



III. Petit- Tchaïkovski 

A. Mise en contexte : changement d u  premier volet du projet de  
recherche 

1. Rappel: Veillée de famille 

La première forme qu'a pris ce projet d'opéra, sous le titre de Veillée de famille, a déjà 
été exposée dans le document présenté lors de l'examen de synthèse de ce doctorat. À 
ce moment-là (mai 1985), j'en étais à l'étape finale de l'élaboration du scénario et du 
choix du matériel musical générai pour ce projet. 

Mentionnons ici brièvement que la rédaction de ce scénario fut pour moi un travail tout 
autant d'introspection analytique que de création théâtrale. Des personnages-obsessions 
ou idbes-obsessions étaient mis en scène dans le cadre d'une veillée de famille, le 
souper et l'après-souper (avec ses parties de cartes, télévision, chansons et finalement 
danses) servant de contexte à des affrontements divers. J'étais alors plongé dans de 
profondes méditations sur la rivalité, sur le modèle et l'imitation, sur l'envie-désir- 
haine à l'égard du rival. lesquelles méditations étaient nourries par la lecture des écrits 
de René Girard (Des choses cachées depuis la fondation du monde, La violence et le 
sacré). Y figurait entre autres personnages mais en place assez centraie, un certain Vital 
Surprenant (!) , qui incarnait en quelque sorte ce modèle-rival envié-haï, immolé à la 
toute fin de l'opéra, réincarnation de Claude Vivier, compositeur montréalais avec qui 
j'avais vécu ce genre de relation et de sentiments, remis à vif depuis sa mort violente 
toute récente à l'époque. 

Ce scénario, dont Alain Fournier devait être le librettiste, a fait de la part de ce dernier 
l'objet d'une critique théâtrale sérieuse. Le principal reproche adressé par Fournier à 

mon travail (où j'agissais somme toute comme un amateur candide) touchait le manque 
de consistance dramatique de la majorité des personnages que j'avais imaginés. Ces 
personnages, issus de mon passé familial et personnel, étaient esquissés plus que 
dessinés et semblaient n'être là que comme figurants pour illustrer une série de conflits 
que j'avais pu vivre à certains moments de ma vie. De plus, l'interaction entre eux ou 
avec le personnage principal du bouc émissaire (Vital Surprenant) n'était pas, selon 
Fournier, assez élaborée et approfondie pour qu'une force certaine unifie l'œuvre 



entière sur le plan dramatique. Quand on se rappelle que cette œuvre devait aboutir à 
l'immolation terminale dudit bouc émissaire, on conçoit que l'objection était sérieuse. 

À cette étape de notre collaboration et face à cétte critique, mes sentiments étaient 
ambigus. Je crois qu'en plus de son objection fondamentale, Fournier ne voulait pas 
imposer à ce matdriau théâtral brut et très personnel que je lui offrais la marque de sa 
propre histoire; il souhaitait plutôt, avant d'écrire quoi que ce soit, que j'imagine moi- 
même ce liant dramatique qui pour lui est un fait essentiel de tout contenu théâtral. Mais 
de mon côté, - en bon néophyte de l'écriture théâtrale, Mt-il spectateur assidu et 
exigeant de Sactivité théâtrale montréalaise et internationale - , ce liant ne me semblait 
pas nécessaire et je pouvais m'arranger très bien avec une trame dramatique 
relativement lâche, ou, disons, avec un texte plus évocateur que précis et des 
personnages moins défuiitivement campés sur le plan de leur psychologie. La musique, 
pour moi, allait suggérer avec force tout ce qu'un texte précis et des personnages bien 
définis (dans leur dimension intérieure et dans leurs interrelations) auraient peut-être 
trop verbeusement surchargé. Rétrospectivement, je crois maintenant qu'il aurait fallu 
élaborer un texte fragmentaire, allusif, suggérant une dramatique plutôt que la 
développant, et je crois toujours possible qu'une forme théâtrale puisse s'élaborer à 

partir d'un contenu textuel ténu. Certaines expériences de théâtreldanse comme les 
spectacles de Gilles Maheu et sa compagnie Carbone 14 à Montréal en donnent des 
exemples. 

Mais, pour secondaire que me paraissait le texte, il n'en reste pas moins qu'il m'était 
indispensable et que je me sentais tout-&-fait impuissant voire incompétent pour 
l'élaborer moi-même. J'avais trop peur des mauvais textes, de la mauvaise littérature, 
pour oser me commettre dans ce domaine. Mais je crois avoir été à l'époque à la fois 
étonné par l'objection de Fournier (dont l'attitude de recherche face au théâtre me faisait 
plutôt attendre une ouverture à d'autres formes de textualité pour cet art et pour l'opéra 
ou le théâtre musical) et pénétré d'un doute. Après tout, ce qui satisfait le goQt d'un 
musicien au théâtre n'est peut-être que de la petite bière au goQt d'un dramaturge 
professionnel, et combien de livrets d'opéra n'ont pas fait sourire les lecteurs ou 



auteurs exigeants : pensons au Trouvère, à Gloire immortelle de nos aïe m.... Debussy 
ne s'est guère privé ?i i'endroit des livrets de Wagner.8 

DEBUSSY. Claude. (1903) p< Impressions sur la Tttralogie à Londres >o. in monsieur Croche et 

autres Pcnts. [1971], Paris, Gallimard, p. 175-179. 



2. Réorientation 

C'est dans cette situation d'impasse et cet état d'esprit que l'envie m'a pris de réorienter 
le projet de sorte que Fournier s'y sente personnellement impliqué, qu'il ne soit plus le 
simple souscontractant - bien que fort dévoué - du scénariste amateur que j'étais, mais 
que cela devienne un projet que nous pourrions alors véritablement qualifier de 
commun, quitte même à ce que je mette en veilleuse pour l'instant le projet Veillée de 

famille. Pour relancer notre collaboration sur de nouvelles voies, je lui demandai s'il 
n'y avait pas dans mon projet actuel quelques éléments (personnages, situations) qui le 
touchaient personnellement et qu'il aimerait développer à sa manière. Tout de suite, il 
ressortit que le personnage de Claude Vivier dont la vie et l'assassinat nous avaient 
profondément marqués, Fournier et moi, que ce personnage donc était en lui-même 

suffisant comme nouveau point de départ pour un texte qu'élaborerait seul Fournier. 

Tous deux nous avions été hppés  par cet homme-personnage, ooséaé par ia recnerche 
quasi-mystique de la pureté, de l'amour maternel et de l'enfance, une image complétée 

par quelques faits communiqués par des proches (le mutisme de Claude à l'orphelinat, 
par exemple), par des découpures de journaux suite à l'assassinat et par les esquisses 
de l'opéra sur Tchaïkovski que Claude projetait. 

Nous convînmes donc de ce choix et de ce qu'une relation de rivalité serait l'un des 

ressorts de la situation. Et je reçus quelques mois plus tard de Fournier un premier jet 
de ce qui allait devenir Petit-Tchaïkovski. 



B. Recherches, réflexions préliminaires sur le texte, genre de Petit- 
Tchaâkovski, coupures et intention musicale première 

Alors, livret en mains, commença le long travail, réflexions, déductions, envies 
s'interpellant. Zig-zags, doutes, et exaltations; plans, idées de techniques, de matériau 
(notes et rythmes, couleurs instrumentales) et de formes. Alain Fournier m'avait laissé 
un texte que je trouve d'une grande qualité théâtrale (personnages, situation et évolution 
dramatique) et d'une langue intégrant de façon cohérente la dureté tout autant que le 
poétiques. Ce texte, Fournier l'avait conçu pour être chanté en entier. Mais pour ma 
part, ce n'est pas ainsi que je l'imaginais, que je le sentais. J'ai trouvé beaucoup plus 
intéressant et plus riche, avec l'accord du librettiste, d'opposer d'abord les deux 
mondes qu'il contenait, celui de l'a opéra de Claude », carrément musical, et celui du 
théâtre qui l'entoure, pour chercher ensuite des points de contacts entre eux. Le texte de 
Fournier allait donc me permettre d'intégrer l'opéra plus traditionnel comme un cas 
particulier d'une œuvre d'un genre plus général. Cette œuvre composerait tout le 
sonore (comme dirait Henri Pousseur), intégrerait le théâtre parlé pur, le théâtre avec 
fond musical, le parlé « musicalisé », la musique théâtralisée10 et la musique vocale et 
instrumentale avec ou sans représentation dramatique. 

Plus tard, B la recherche d'une appellation qui définirait adéquatement ce type de fusion 
des genres, puisque l'opéra (dont le texte est majoritairement chanté), le Singspiel (qui 
alterne scènes chantées et parlées) ou le mélodrame (où un texte est déclamé sur un 
accompagnement instrumental) et même un certain théâtre instrumental à la Kagel s'y 
retrouvent, j'ai opté pour celle de « drame de musique et de théâtre », calqué sur le 
drama pet musica renvoyant aux tout débuts de l'opéra. Cette appellation reflète le 
mieux le type d'approche que j'ai adoptée en cherchant à fusionner mon monde musicai 
à celui, textuel et théâtral, de Fournier. Ce qui dominera donc pour le 
spectateurlauditeur ainsi orienté, ce sera le drame, et celui-ci prendra chair la fois dans 

Ce langage plus poétique est celui de u l'opéra de Claude W .  

l0 Les musiciens de u l'o$ra de Claude w sont des acteurs int€gr€s dans l'action de l'oeuvre complète, 

comme le violoncelliste doublant par sa prtsence et sa musique le personnage de Claude. 



la musique et dans le théâtre. Le mot « drame » définit le genre d'œuvre que l'on va 
vivre - ouvrage avec texte, destiné à une représentation théâtrale - en même temps que 
son caractère - action tragique, pathétique. La suite de l'appellation définit les 
domaines de son articulation : la musique et le théâtre. 

À la lecture du livret, on saisit immédiatement la différence de caractère entre le texte de 
« l'opéra de Claude » et celui des autres scènes. Alors que le premier, d'un langage 
plus poétique et imagé, porte une action minimale et serait comparable aux arias des 
opéras traditionnels, dans le texte plus « théâtral » déclamé sur le plateau ou dans les 
toilettes de ce théâtre où l'on répète l'œuvre de Claude, les interactions des personnages 
deviennent le ressort de l'action qui prend alors la vitesse qu'on attend du théâtre. Le 
théâtre plus immobile de « l'opéra de Claude » trouve ici sa contrepartie. La solution 
de mettre en musique en style recitativo ce texte plus dramatique et « réaliste » ne 
m'intéressait pas; je préférais rester près du théâtre parlé. Mais, à l'instar de Claude qui 
entraîne tous les autres personnages (ses interprètes et l'Inconnu) vers 
l'accomplissement de son destin, vers cette mort qu'il se destine et qu'il inscrit à 
l'intérieur de son propre opéra, il fallait que ce théâtre parlé Mt lui aussi entraîné hors 
de lui-même, « dé-réalisé >> en quelque sorte, transformé par l'opéra autour duquel il 
existe - c'est autour de l'opéra de Claude qu'on se dispute -, que le parlé Mt détourné 
peu à peu de son rythme normal, que l'environnement sonore de ce parlé acquît une 
autonomie, une présence telle que le théâtre y perde son rythme propre, y prenne plutôt 
lui aussi le rythme de cérémonial qui toujours progresse en accélérant vers sa fin, qui 
prépare la mise à mort. Le théâtre se déplacerait alors vers la musique. On voit donc 
que, de lui-même, le texte de Fournier m'éloignait du genre strict de « l'opéra de 
chambre », et si j'ai pu continuer pendant un temps de parler de Petit-Tchaïkovski 
comme d'un opéra, c'était toujours en pensant au sens étymologique beaucoup plus 
général (en latin: opus, œuvre ...) plus qu'au sens habituel, connu des mélomanes. 

Selon les moments de l'œuvre, la perception oscillera entre la convention « opéra » et 
la convention « théâtre », avec entre les deux ces degrés d'hybridation divers auquel 
le paragraphe précédent faisait allusion. Chacune de ces conventions a son rythme, 
engendre ses attentes, entraîne une attitude d'écoute, une attention, polarise cette 
attention sur des paramètres différents de l'expérience artistique. L'unique terme 
d'a opéra », lui-même très chargk culturellement, n'aurait pas pu assumer les deux 

attitudes, surtout quand les deux conventions sont égratignées, l'opéra interrompu par 



le théâtre et le théâtre accompagné par des musiques et mené hors de lui-même par 
l'imposition du parlé-rythmé. Avec l'appellation choisie, l'auditeur est, je crois, 
beaucoup plus adéquatement mis en condition d'opérer en lui un va-et-vient entre les 
deux conventions et modes de lecture proposées par l'œuvre et d'apprécier la 
réalisation de l'interaction que j'y ai tentée, stimulé par le livret. 

Dans cette perspective d'un spectacle théâtro-musical, il m'a donc toujours semblé que 
ce texte formait un tout dramaturgique unifié et qu'il était impossible d'y procéder à des 
coupures substantielles sans affecter du même coup la cohérence des personnages, leur 
consistance sur le plan de leur motivation, sans donc entraîner leur affaiblissement, et 
simultanément celui de l'évolution dramatique générale et de l'équilibre entre le théâtre 
et la musique. Cependant, dans un souci de resserrement du rythme dramatique, j'ai 
décidé : 

- de supprimer ou diminuer les reprises de certaines scènes de « l'opéra de 
Claude » (reprise de la fin du tableau 1 prévue au début du tableau 4; reprise de 
plusieurs sections de la fin du tableau 7 prévues au début du tableau 10) que 
Fournier avait sans doute choisi d'insérer pour montrer, grâce à des artifices de 
mise en scène, l'évolution du travail des interprètes de Claude dans la 
production de son œuvre; 

- d'écourter du tiers le lent solo du Goglu prostré venant après la première 
rencontre avec Petit-Tchaïkovski (scène 4.5) de telle manière que l'intervention 
chantée de Claude, declencheur de la réaction de Charles et ressort de l'action 
dramatique pour la scène suivante, arrive beaucoup plus tôt; 

- de supprimer presqu'entièrement dans le tableau 7, après la seconde rencontre 
entre le Goglu et Petit-Tchaïkovski, la scène où les religieuses intervenaient 
da& le rêve du Goglu (livret : bas de la page 75 jusqu'au milieu de la page 77) 
pour n'en conserver qu'une réplique ambiguë de Sœur Geneviève portant sur le 
rire de Claude, de façon à constituer alors, après la disparition/refus du Petit- 
Tchaïkovski, une seconde gifle au Goglu qui peut alors sans délai se précipiter 
vers sa tentative de suicide (scène 7.2). 

À ces coupures touchant « l'opéra de Claude » s'est ajoutée celle, minime, affectant le 
« solo du dictionnaire » du tableau 6 (livret page 71-72). 



Une autre idée-force qui s'est imposée à moi au moment de la conception de la musique 
dans son ensemble, fut celle de tenter de conférer à celle-ci une logique qui lui soit 
propre, une autonomie qui fasse qu'elle ne soit pas uniquement « au service » du texte 
mais qu'elle se suffise presque à elle-même, qu'une raison d'être, autre que la densité 
sémantique ou théâtralz <B.: que la structure même du texte, la justifie, tout en lui 
p p .  Je crois avoir trouvé cet équilibre 
en employant des techniques que j'ai appelées « passacaille virtuelle » et « contrepoint 
virtuel ». La première consiste en l'énonciation réitérée d'un « thème virtuel » associé 
à un personnage et utilisé dès et tant qu'un personnage est présent dans telle ou telle 
scène. Le « thème » se succède alors à lui-même, mis bout à bout, comme dans une 
passacaille. La seconde technique consiste en la superposition de deux ou plusieurs de 
ces thèmes selon le nombre de personnages présents pour la scène en cours. Ces 
techniques ont contribué à créer un cadre structurel pour l'organisation musicale de 
chaque scène. Dr plus, en dehors de la cohérence qu'elles confèrent sur le plan 
purement de la consmction, il apparaîtra évident que ces techniques s'enracinent dans 
la réalité textuelle et dramatique du livret puisque, comme le suggèrent leurs définitions 
mêmes esquissées plus haut, elles collent à lui. si l'on peut dire, au plus serré en 
suivant les apparitions des personnages. Quelque strictes que puissent paraître ces 
techniques et malgré l'impression de systématisme que peut laisser la décision faite en 
tout début de travail touchant la façon globale de les employer, on verra qu'eues ont été 
utilisées en gardant toujours en tête la nécessité d'une satisfaction personnelle sur le 
plan esthétique: élégance des solutions musicales et efficacité dramatique et expressive 
de celles-ci. En cours d'analyse, je reviendrai plus longuement sur les concepts de 
thème virtuel et sur ces techniques. 

L'analyse plus technique qui va suivre reviendra régulièrement sur ces choix de départ 
touchant k texte, les coupures et les techniques générales de composition et sera 
amenée à étayer leur logique en fonction des scènes ou tableaux examinés. C'est ainsi 
que la composition procéda de toutes façons: à partir d'intuitions de départ érigées en 
décisions, la justesse de ces intuitions a été mise à l'épreuve du détail et du moment, 
S'e~chiSsant et se comgeant. 



C. Stratégies compositionnelles: ordre de la composition 

La composition de Petit-Tchaïkovski s'est étendu sur sept années, maintes fois 
interrompue mais avec tout de même quelques périodes de travail concentré assez 
longues. Les plans généraux que j'avais élaborés dès le début me permettaient à chaque 
fois une remise sur rail assez rapide, et un autre tronçon de l'œuvre pouvait alors être 
construit ... Parmi les interruptions, il y a eu celle occasionnée par la réalisation de 
ChuteParachute, une œuvre qui est rapidement apparue comme un point de synthèse 
de mes compositions antérieures et un filon pour l'avenir de mes recherches. Après 
cette œuvre-clé, le retour à Petit-Tchaïkovski fut assez difficile. Certaines des 
techniques que j'y employais m'apparurent moins justifiées. Par exemple, il me 
semblait que j'utilisais trop de modes, que les nuances entre ces modes étaient parfois 
bien petites, que la série de durées de base (1 2 3 4 5 6) offrait des possibilités de 
contrastes plus limitées que la série des nombres impairs de ChuteParuchute, etc.. À 
quelques reprises, je dus lutter contre l'impression d'un retour en arrière au point de 
vue technique sinon stylistique. Mais heureusement, une fois la décision prise de mener 
jusqu'au bout la logique de ce système, le plaisir de construire, de faire sortir ce que ce 
système pouvait contenir d'expression, prenait le dessus et l'œuvre pouvait continuer 
d'avancer. Et certaines de ses sections ont été influencées par les travaux qui ont 
interrompu le projet de longue haleine, sans que l'unité dudit projet soit, à mon avis, 
menacée. 

Pour ce qui est de l'ordre de composition de Petit-Tchaïkovski, j'ai d'abord écrit 
« l'opéra de Claude D au complet (tableaux 1.4.7, et 10). Puis toutes les scènes des 
tableaux restants ont été composées, à peu de choses près (certaines dépositions) dans 
l'ordre de leur succession, avec, au fur et à mesure des besoins, certains ajustements 
(transitions, ajouts) faits aux tableaux de u l'opéra de Claude ». 

À ce stade-ci, pour en connaître plus sur les personnages et l'action de Petit- 
Tchaïkovski, on lira avec avantage le livret ou encore le sommaire de l'opéra présenté 
dans la partition de l'œuvre. 

Note importante: 



dans tout ce qui suit, j'ai adopté une numérotation décimale pour désigner les 
tableaux, les scènes et, éventuellement, les sections qui subdivisent les scènes. 
Ainsi, l'indication 7.2.5 d2signe la section 5 de la deuxième scène du tableau 7. 

La numdrotation des mesures, on le notera, recommence à 1 pour chaque scène. La 
localisation de points précis dans la partition impliquant des portions de mesure ou 
de temps se. fait en donnant, séparés par des virgule, d'abord le numéro de la 
mesure, ,puis le temps de cette mesure, enfin la portion de mesure. Ainsi: mes. 
27,2,2/3 veut dire 2ième tiers du 2ième temps de la mesure 27. 



D. Analyse formelle et technique 

1. Forme générale 

il y a trois situations théâtro-musicales dans cette œuvre: 1" l'u opéra de Claude », cet 
opéra autobiographique appelé Le Goglu que Claude (le personnage de Petit- 

Tchaïkovski) << a composé >> et que ses interprètes répètent ou (dans le tableau final) 
présentent à un public; 2' les scènes se déroulaiit entre chaque séance de travail sur 
i'« opéra de Claude », soit sur la scène du théâtre où ont lieu ces scéances, soit dans 
les toilettes de ce théâtre (ou n'importe quelles toilettes publiques); je regrouperai toutes 
les scènes de cette situation sous l'appellation générale de scènes << hors Goglu >>; et 
enfin, 3e les « dépositions D, ces projections dans un futur proche wash forward) qui 
pourraient avoir eu lieu aussi bien avant qu'après le meurtre de Claude et qui prennent 
l'dure d'un interrogatoire dont on n'entendrait pas les questions. 

La forme générale de l'œuvre fait principalement alterner les deux premihres situations, 
présentant les scéances de répétition de l'u opéra de Claude n en alternance avec des 
tableaux << hors Goglu >> se passant d'abord sur la scène, puis dans les toilettes; cette 
alternance se termine par le tableau final présentant la création publique du Gogh . La 
succession des tableaux peut se résumer par le schéma suivant : 

Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 
Tableaux 

Tableau 

répétition du Goglu 
sur la scène du théâtre 

dans les toilettes 
répétition du Goglu 

sur la scène du théâtre 
dans les toilettes 

répétition du Goglu 
sur la scène du théâtre 

sur la scène du théâtre envahi 
par le décor des toilettes 

création publique du Goglu 

Les dépositions pour leur part viennent s'insérer entre les scènes u hors Goglu >> et 

les éclairer. 

Les scènes de la première situation relèvent plus de la convention opératique; celles de 
la seconde, plut& de la convention théâtrale. Les dépositions, pour leur part, étant à 

peu près toutes chantées mais dans un style plus prés du récitatif - en moins lâche, en 



plus structuré et mélodique -, nous ramènent à la convention musicale, sinon 
opératique. Dans le point 2 qui suit, je parlerai de la définition musicale de ces trois 
situations. 

On pourta constater que les deux premières s'interpénètrent dans le courant de l'œuvre. 
Par exemple, après avoir interrompu les répétitions du Gogh (tableau 1). Claude-le- 

compositeur joue (tableau 4) puis chante dans son opéra (tableau 7) au lieu d'en être le 
simple metteur en scène; il occasionne donc parfois des perturbations dans la première 
situation. L'Inconnu, d'abord rencontré surtout dans les toilettes - au cours de scènes 
que je qualifierais volontiers de scènes << des bas-fonds », 4< des profondeurs », 

de l'enfer », ou encore de <4 l'inconscient-animal-reptilien-violent >> (tableaux 3 et 
6) - exporte avec lui l'atmosphère de ce lieu jusque sur les planches du théâtre lorsqu'il 
est intégré à la production comme machiniste et devient présent partout. Ces 
interpén6trations et leurs concrétisations seront abordées plus en détail lors de l'analyse 

de chaque tableau et scène. 



2. Matériau et forme dans les trois mondes 

a) u L'opéra de Claude » (tableaux 1, 4, 7 et 10) 

(1) Voix et instruments 

La musique de << l'opéra de Claude » est écrite pour 4 chanteurs (soprano enfant, 
soprano colorature, mezzo-soprano et baryton), un petit chœur de voix d'enfants et 4 

instruments électroniques (contrôleurs MIDI actionnant des synthétiseurs). On 
apprendra par le texte de la lère déposition de Geneviève les raisons qui ont déterminé 
cette formation réduite: petit budget de la compagnie commanditaire, nécessité d'une 
certaine légèreté pour permettre de tourner plus facilement, etc.. 

À chacun des personnages de son opéra, u Claude » a associé un timbre particulier de 
l'un des synthétiseurs. Ainsi, Petit-Tchaïkovski est accompagné par un timbre appelé 
Cromsitar se rapprochant d'un hautbois très nasillard (le synthétiseur produisant ce 
timbre est d'ailleurs contrôlé par un contrôleur à vent MIDI), Sœur Amélie par un 
timbre de marimba métallique appelé Métalimba, Sœur Geneviève par un timbre 
rappelant des j e u  d'anches à l'orgue et appelé le Synthorgue, et le Goglu par un son 

de piano électrique modifié, le Synpiano (ces deux derniers timbres obtenus de 
synthétiseurs contrôlés à partir de claviers habituels de type piano). 

On pourra se surprendre des restrictions que je me suis imposées (et que j'ai imposées 
à Claude ...) sur le plan des couleurs sonores. Une première restriction quant au 
nombre d'instrumentistes peut toujours trouver sa justification dans le respect du 
réalisme de la situation théâtrale oiî << l'opéra de Claude >> est monté. On pourra même 
admettre que le budget de la petite compagnie était vraiment petit au point de ne pouvoir 
payer 3 ou 4 musiciens supplémentaires. Mais c'est une autre restriction qui pourra 
étonner le plus. Les synthétiseurs utilisés auraient pu compenser leur petit nombre par 
leur riche palette timbrale, et surtout offrir la possibilité de déborder le monde des notes 
et d'explorer l'univers des << notes complexes » et des bruits. Mais, comme dans 
Chute/Parachute, j'ai choisi de me limiter (et de limiter Claude par le fait même ...) au 
seul univers harmonique (au sens large) relativement traditionnel des hauteurs 
discrètes, et de même circonscrire les << effets de timbres >> à des domaines restreints 



s'associant au caractère particulier de chacun des personnages de << l'opéra de 

Claude ». 

Caractéristiques du Cromsitar sont sa monophonie (il ne peut jouer qu'une seule note à 

la fois), ses glissandi, la distorsion de certaines de ses notes dans l'aigu et la résonance 
de type sitar qui peut l'affecter d'autant plus que l'on descendra dans le grave. J'ai 
toujours aimé ce genre de timbre : les hautbois criards de certaines musiques orientales, 
les bombardes bretonnes ou les cornemuses me bouleversent. Le Cromsitar tient de 
ceux-ci, en plus nuancé, mais garde leur côté raide. Ii me plaisait d'associer à la voix 
d'enfant symbole de beauté et de pureté un timbre aussi écorché. On pourra y voir une 
référence à la face cruelle, non polie, pas encore civilisée des enfants que l'éducation 
pourrait aussi bien pousser vers le pire que vers le mieux. 

Le Métalimba associé à Sœur Amélie est lui aussi un timbre dur, comme le personnage 
et l'orphelinat qu'elle représente. Un marimba, même joué avec des mailloches dures 
ne pouvait rejoindre cette dureté et le xylophone n'avait pas le registre que je désirais. Ii 
me fallait donc aller vers un instrument à capacités MIDI'' ou alors vers un marimba de 
5 octaves amplifié dont le timbre serait fortement altéré par filtrage dans le sens d'une 
exagération des fréquences aiguës. La seule autre transformation affectant ce timbre est 
la réverbération. Celle-ci évolue au cours de l'œuvre vers une durée de plus en plus 
longue, au fur et à mesure que l'orphelinat étouffe le Goglu et que l'on se rapproche de 
l'accomplissement tragique des destins coïncidents du Goglu et de Claude. 

Le timbre d'orgue du Synthorgue veut évidemment renvoyer au parfum religieux 
qu'exhale l'attitude de dévouement, de sacrifice et d'amour du personnage auquel cet 

11 Cette partie instrumentale a d'abord été expérimentée sur un contr6leur-percussion MIDI appelé le 

KAT, mais les résultats ont été peu satisfaisants, entre autres ti cause du caoutchouc des surfaces 

frappées remplaçant les lames de bois et de I'impl6mentation inadéquate en ce qui a trait au temps de 

réponse. Beaucoup plus intéressante est la perspective offerte par le Marimba MIDI que différents 

constructeurs offrent maintenant, dont le percussionniste-constructeur Luc Langlois. L'instrument est 

en fait un marimba traditionnel. en bois, avec capteurs MIDI, répond comme s'y attendent les 

percussionnistes et comporte l'avantage de pouvoir contr6ler n'importe quel générateur de sons 

élecwnique. 



Le timbre d'orgue du Synthorgue veut évidemment renvoyer au parfum religieux 
qu'exhale l'attitude de dévouement, de sacrifice et d'amour du personnage auquel cet 
instnunent est associé. La seule transformation que subit ce timbre est une modulation 
de fréquence qui obscurcit de façon plus ou moins prononcée la perception des 
hauteurs dans les moments où Sœur Geneviève subit les attaques de l'institution- 
orphelinat et de celle qui la représente (modulation très forte dans les moments où ces 
attaques sont fortes, et vice-versa). 

Le timbre du Synpiano enfin se meut lui aussi dans une aire relativement restreinte de 
variations, essentiellement un filtrage passe-bas assez proche de l'effet d'une pédale 
wawa dont la courbe d'atténuation ne serait pas trop prononcée. Ces variations suivent 
elles aussi les affects du personnage auxquels leur timbre est associé (timbre très riche 
en harmoniques aigus dans des moments très tendus, et vice-versa). 

À l'intérieur de ces limites timbrales restreintes, j'ai donc choisi de concentrer toute 
mon attention et mon art à concevoir des constructions musicales suffisamment variées 
sur le plan des tempi, des organisations mélodiques et rythmiques, des qualités 
harmoniques et des intensités, et à les lier au contenu dramatique et expressif du texte. 

Les densités de ces constructions (le nombre d'instruments qui y sont impliqués) sont 
partiellement imputables au texte de Fournier qui fixe déjà en quelque sorte, et d'une 
façon à la fois variée et répétitive, le nombre de voix qui y sont impliquées. Mais je 
déborderai souvent ce cadre, ajoutant par exemple dans la scène 10.3 un Synthorgue et 
un Cromsitar à la voix du Goglu et au Synpiano qui l'accompagne, ou confiant à un 
trio instrumental (Cromsitar, Métalimba et Synpiano) la musique entourant la scène du 
suicide du seul Goglu (scène 7.3, sections 1,2 et 3). Ces décisions seront commentées 
dans les scènes concernées. 

(2) Série de base, modes de base et tempi. 

Toute l'œuvre organise ses hauteurs à partir d'une série dodécaphonique déduite de la 
série des harmoniques naturels d'un SJh grave. L'exemple 8 présente cette série 
jusqu'au 19e harmonique avec les écarts d'intonation par rapport au tempérament 
simplement résumés par des signes + ou -. Ces écarts, contrairement à 

Chute/Parachute, ne font pas l'objet ici d'une attention particulière. 



Exemple 8 - série des 19 premiers harmoniques d'un Sib grave 

L'exemple 9 présente une première mise en ordre des douze sons de la gamme 
chromatique déduite de la série harmonique précédente d'après les principes suivants: 

- ne figurent de la série de l'exemple 8 que les harmoniques impairs (les nombres 

sous chaque note de la série de l'exemple 9 renvoie au numéro d'ordre de cette 
note dans la série des harmoniques de l'exemple 8); 

- les harmoniques 11 et 13 figurent dans leurs deux interprétations tempérées 

possibles (Mb ou MI pour l'un, SOLb ou SOL pour l'autre); 

- l'ordre de la série dodécaphonique suit à une exception près l'ordre croissant des 
harmoniques impairs. On obtient donc une série dodécaphonique dont les notes ont 

un lien d'appartenance » de plus en plus éloigné par rapport au Sib initial, ou, 
formulé autrement, sont de plus en plus << dissonantes >> par rapport à lui. 
L'exception à la règle de l'ordre croissant concerne l'harmonique 19 (tierce mineure 
par rapport au SIb). Cette note a été rangée avant ce que l'histoire musicale nous a 
conditionnés à percevoir comme les dissonances les plus prononcées: la septième 

majeure (intervalle entre le Sib - fondamentale - et le LA - harmonique 15 - ) ou la 
seconde mineure (intervalle entre le SIb et le DOb - harmonique 17 - ). D'autre part, 

les deux interprétations des harmoniques 11 et 13 ont été rangées l'une après l'autre 
dans la série dodécaphonique, la plus consonante » (ou perçue habituellement 

comme telle) figurant avant l'autre.12 

12 Le rangement des hannoniques 13 et (13) i ~ &  l'harmonique 1 1  pourra sans doute faire discuter 

longuement. Le choix en a été fait de façon partiellement arbitraire. avec la sensation qu'un critére de 

«polarisation» intervenait dans cet arbitraire touchant les intervalles de sixte ou de triton. 



Exemple 9 - série dodécaphonique (u génératrice B) déduite de la série 
des harmoniques 

Cette série dite << génératrice >> figure parmi celles inspirées des mêmes principes que 
j'ai développés dans des œuvres d'avant Chute/Parachute (Die Parole, Variations 
Auras, Bouteille dans l'espace, Se abrasa lumbre con lumbre, S'entendre comme bois 
et métal, etc.). Pour chacune de ces séries, comme pour celle de Petit-Tchaïkovski, j'ai 
dQ me livrer à différents compromis ou ajustements en essayant de me rapprocher ou de 
m'inspirer de la série des harmoniques. Je ne cherche pas à cacher ces compromis: ils 
sont révélateurs bien sOr, mais ce qui en résulte peut être aussi très riche en contenu, et 
les accrocs logiques qu'ils charrient ne sont peut-être pas si lourds que Son ne puisse 
vivre avec. 

La série << génératrice >> est ensuite utilisée pour engendrer six modes de sept sons 
illustrés dans Sexemple 10 et dont le tableau suivant résume la composition: 

Tableau 14 - composition des six modes de Petit-Tchaïkovski 

On voit dans cette liste le principe d'engendrement des six modes. Le son 1 (le 
fondamental SIb) restant toujours là comme note de référence, on assiste 

progressivement à la disparition des harmoniques << consonants >> (3,5,7,9, et (1 1)) 
et leur remplacement par des harmoniques de plus en plus << dissonants >> ((13), 13, 
19, 15 et 17). L'harmonique 11 reste présent dans tous les modes en position centrale 
(à la quarte augmentée de la note initiale, en quatrième ou cinquième position dans 
l'échelle, selon le mode) à Simage de son rale de pivot, dans la série génératrice, entre 



la a zone consonance w et la « zone dissonance » (ou de façon plus appropriée, la 

a zone proche D et la << zone éloignée »). 

Exemple 10 - les 6 modes de base dans I'u opéra de  Claude » 

Mode 4 1 Mode5 1 Mode6 I 

Les modes obtenus passent d'une couleur << naturelle P quasi Bartok (mode 1) à une 

couleur beaucoup plus instable (mode 6) en passant entre autres par des stades 
intermédiaires équivalant à des seconds modes de Messiaen défectifs (modes 4 et 5). 

Une opération double a engendré ce qui sera la série de base » de tout Petit- 
Tchaïkovski. Cette série, donnée dans l'exemple 11, est née d'abord de la division de 
la série génératrice en deux demi-séries, puis de l'imbrication de ces deux demi-séries. 
La division en deux se fait autour du son 11 de la série génératrice; la fonction de pivot 
de ce son 11 s'en trouve par le fait même amplifiée. La demi-série A, qui comprend 7 
sons, << remonte >> la série génératrice depuis ce MI vers le SIb initial, alors que la 
demi-série B, qui comprend 6 sons, la a descend » depuis le même MI vers le SI 

terminal. La demi-série A comprend donc toute la « zone proche » du SIb alors que la 
demi-série B englobe la << zone éloignée » de ce fondamental. On constitue alors la 

a série dë base >> en imbriquant ces deux demi-séries à partir de leur MI initial 
commun. Cette série de base va jouer un rôle extrêmement important dans 

l'organisation de plusieurs aspects de l'œuvre. 



Exemple 11 - série de base de Petit-Tchaïkovski 

(3) Personnages et forme: distribution des modes, de leurs 
transpositions et des tempi 

Cette organisation est schématisée dans le plan de distribution de l'exemple 13. 
Préalablement à l'élaboration de ce plan, on a procédé à l'association de chacune des 
notes des deux demi-séries avec I'un des six modes mentionnés plus haut et avec l'un 
des sept tempi suivants: 20, 40, 80, 120, 160, 200 et 240, soient les six premiers 
multiples entiers de 40 auxquels a été ajouté 20. (La série des six premiers nombres 
entiers 1 2 3 4 5 6 aura également un rôle fondamental à jouer dans l'organisation des 
durées des 4< thémes >> de l'œuvre.) L'exemple 12 montre l'association en question 
pour chaque demi-série. 

Exemple 12 - relation des notes des deux demi-séries avec les six tempi 
et les six modes 

On y remarque que dans les deux demi-séries le tempo croît avec l'éloignement par 
rapport au Sb, le MI pivot se voyant confié dans un cas le tempo le plus rapide (240) 
pour que la demi-série A puisse progresser vers la lenteur du FA (40) et du SIb (20 - 
exceptionnel !), et dans l'autre le second tempo le plus lent (40) pour progresser 
jusqu'au 240 du SI terminal de la demi-série B. La même logique est appliquée aux 
modes, la progression vers le mode le plus u consonant >> s'associant à la demi-série 
A et celle vers le mode le plus << éloigd D à la demi-série B, progressions qui à chaque 



fois s'établissent à partir d'un MI à la double signification (pôle consonant de la demi- 

série « dissonante » et vice-versa). 

Brève parenthèse sur la série des tempi: le choix de ces six tempi de base (sept avec le 
tempo 20 exceptionnel) permet un registre assez étendu dans ce domaine (2 

« octaves >> et demi). Les durées de base (1 2 3 4 5 6) seront calculées à partir de ces 
unités de tempo. Elles pourront cependant subir des subdivisions éventuelles qui 
mèneront à la perception de vitesses articulatoires évidemment différentes de ces tempi, 
parfois supérieures à celle du tempo le plus rapide (240). 







L'exemple 13 a donc été conçu à partir des associations que l'on vient d'énumérer et 
du contenu théâtral des scènes de l'a opéra de Claude ». Il faut en fait se représenter 
ce plan comme celui-là même que Claude aurait conçu pour « son >> opéra. On y trouve 
énumérés à gauche en tête de chaque portée les différents personnages impliqués dans 
cet opéra. Les colonnes représentent chacune une scène de l'a opéra de Claude B. 
Lorsqu'un personnage est entendu dans une scène, ou éventuellement, l'instrument 
seul de ce personnage (aux indications « Instr. »), un numéro de mode apparaît 
surmonté d'une note et d'une indication de tempo. La note donne la transposition 
choisie pour le mode indiqué. Par exemple, pour la scène 1.2. toute la musique du 
Goglu est écrite en mode 6 transposé sur Mi. 

Ce plan appelle une première série de commentaires tournant autour des rapports que 
matière musicale et personnages entretiennent. Ces commentaires seront à mettre en 
parallèle avec d'autres à venir touchant la thématique. 

Le fil conducteur est évidemment le personnage du Goglu. « Claude » a écrit un opéra 
autobiographique et c'est le personnage qui le reprdsente qui est le plus élaboré. Lui 
seul passe par toutes les notes de la série de base, énoncées dans l'ordre, si l'on 
excepte le bref retour sur le DO# de la scène de transition entre les scènes 7.1 et 7.2 et 
les « notes de passage » de la scène 10.2 qui permettent de faire un lien graduel entre 
les tempi 200 et 40 et entre les modes 5 et 1. On notera donc que Claude donne à son 
alter ego, le Goglu, un cheminement qui (la structure de la série de base fonctionnant 
analogiquement à l'évolution dramatique du personnage) le mène à partir de la note 
centrale MI vers les deux extrêmes de cette série: le SIb fondamental et le SI 
harmonique 17. En avançant vers la fin de l'œuvre, le personnage touche donc au 
centre générateur puis, presqu'aussitôt après, à la zone la plus éloignée de ce centre. 

Pour les aÏutres personnages, Claude a limité le champ d'action et, pourrait-on dire, le 
domaine expressif. 

Dans la majeure partie de l'a opéra de Claude », Sœur Genevieve évolue dans un 
registre de tempo et de mode un peu plus restreint (modes 2,3, et 4; tempi 80, 120 et 
160). Ce n'est qu'en 10.3 et 10.5, et encore, presqu'uniquement par son instrument 
interposé, que le personnage sortira de ce registre: en 10.3 (mode 1 sur FA, tempo 40) 
pour envelopper le solo d'affirmation du Goglu, s'y fusionner, comme si Claude 



voulait que la vraie nature de la tendre Sœur Geneviève puisse enfin prendre toute sa 
dimension; et en 10.5, (mode 6 sur SI, tempo 240) pour qu'elle aussi assiste 
impuissante à l'hémédiable, absorbée une fois pour toutes par l'enfer de l'orphelinat. 

Encore plus restreint, le champ d'action que Claude confie au personnage du Petit- 
Tchaïkovski se limite aux tempi 200 et 240 et aux transpositions qui leur sont 
associées. Claude déroge cependant au parallélisme mode-transposition en ne faisant 
évoluer ce personnage que dans le seul mode 1. Étrange jumelage du plus 
« consonant P des modes aux plus << éloignés » des tempi et des transpositions, 
jumelage conforme au personnage à la fois angélique par sa beauté et infernal par son 
assimilation et son accommodation parfaites à l'orphelinat. Exceptionnellement, en 
10.3, on entendra le Cromsitar (l'instrument de ce personnage) joué en tempo 40 sur, 
justement, le mode 1 présenté sur FA. Claude, comme pour Sœur Geneviève, 
représente ici brièvement la fusion du Petit-Tchaïkovski à son propre rêve. 

Sœur Amélie, pour sa part, est monolithique. Représentante de l'orphelinat et de son 
esprit, elle est confinée au seul mode 6 sur SI (note de l'irrémédiable, pourrait-on die) 
et au tempo 240. 

À l'opposé, le chœur d'enfant est constamment associé avec le tempo 40 et la note 
initiale Sb. Mais, personnage-synthèse qui à la fois contemple le drame et le prend sur 
lui, le chœur énonce toujours une musique basée sur la série dodécaphonique complète. 
il n'y a donc pas pour lui d'indication de mode dans le plan. 

(4) Personnages: domaines thématiques 

On a déjà pu le voir: la musique de chaque couple personnage-instrument 
accompagnateur est précisément délimitée sur le plan des modes, de leurs 
transpositions et des tempi. D'autres paramètres définissent encore plus précisément 
ces différentes musiques et font ainsi apparaître ce que Son pourrait appeler une 
thématique virtuelle. Plus que par un thème honcé clairement puis transformé 
ultérieurement, chacun des personnages est défini par un << domaine thématique » dont 
la forme et les dimensions dépendent, pour un certain nombre de paramètres donnés, 
du registre de variation particulier à ce personnage. 



Les paramètres définissant chaque musique sont, en plus des modes, transpositions et 
tempi dont on a déjà parlé plus haut: 

-pour la voix: la courbe mélodique, les durées rythmant cette courbe, et 
l'articulation (ou ornementation) de cette courbe rythmée de base (s'il y a lieu); 

-pour l'instrument accompagnateur/doubleur: un des quatre types 
d'accompagnement (ou de rapport entre la voix et de l'accompagnement) suivants: 
note-pédale (une seule note, tenue ou répétée), en homophonie, en hétérophonie ou en 

contrepoint. 

Le registre de variation de chacun de ces paramètres sera plus ou moins étendu selon le 
personnage. 

Pour ne pas rester trop abstrait, examinons les « domaines thématiques » de chaque 
personnage. Malgré son caractère inapproprié, j'emploierai parfois dans ce qui suit le 
mot « thème » - en mettant toujours ce mot entre guillemets - pour désigner l'une ou 
l'autre ou encore la totalité des multiples formes mélodico-rythmiques qui peuvent 
naître de l'intérieur du « domaine thématique » d'un personnage particulier. 

La partie vocale de la musique du Petit TchaïkovslU a une (et une seule) courbe 
mélodique assez facilement reconnaissable, caractérisée par une oscillation autour d'une 
note centrale et représentable par le dessin de l'exemple 14, écrit en clef neutre. 

Exemple 14 - courbe mélodique du Petit-Tchaïkovski 

Cette courbe mélodique peut être commencée sur n'importe quelle note du mode 
(transposition sur le mode). Les huit notes de cette courbe (qui n'utilise par ailleurs que 
cinq notes du mode par énonciation) sont toujours articulées par le même rythme (2 1 1 

3 1 3 2 1). le total des durées de ce rythme (14 unités) en faisant le plus court des 
« thèmes » de l'œuvre. On notera l'association des durées avec les différentes notes 



de la courbe mélodique: 2 1 1 2 pour la note centrale, 3 pour les deux notes extrêmes, 1 
pour les deux notes situées le plus près de part et d'autre de la note centrale. Qu'elle 
soit présentée partiellement ou dans sa totalité, cette courbe n'est jamais ornementée. Le 
type d'accompagnement adopté par son instrument-doublure est limité à une 
homorythmie stricte par rapport à la voix avec hétéromélodie partielle, c'est-à-dire que 
l'instrument joue les mêmes rythmes que la voix mais non cependant toujours les 
mêmes notes. L'instrument en question est par ailleurs monodique, d'où un 
enrichissement harmonique minimal de la voix. Lorsqu'on ajoute à tout ceci les 
remarques formulées plus haut sur les modes et tempi réservés à ce personnage, on 
comprend que le domaine thématique » du Petit-Tchaikovski est assez restreint et 
qu'il en résulte pour une oreille moyenne l'impression d'une musique aisément 

saisissable, a simple ». 

On peut dresser toute une série d'équivalences entre le personnage théâtral (la 
«perfection » de sa beauté, sa jeunesse et donc son inexpérience relative, son 
innocence calculée, son privilège de chou-chou des religieuses, la finesse probable de 
ses stratégies d'adaptation à l'orphelinat) avec les caractéristiques musicales qui lui sont 
associées: la voix d'enfant, le petit ambitus de la courbe mélodique, sa sinuosité 
restreinte et assez rapide, la qualité particulièrement écorchée du timbre, etc.. 

Exemples dans la partition: voici trois << thèmes D complets chantés par le Petit- 
Tchaïkovski et mis bout à bout, avec leur accompagnement au Cromsitar. Tous sont 
évidemment sur le mode 1, tranposé ici sur LA. L'unité de la série de durée est la 
croche de 518 et le tempo de la croche 200. 

Scène 
4.2 

D exposé avec le LA comme note centrale 

>> exposé avec le SOL comme note centrale 

>> exposé avec le LA comme note centrale 

On remarquera que la note centraie est toujours présentée simultanément par la voix et 
le Cromsitar; les deux sources ne dévient l'une de l'autre que pour les autres notes. 

Pour Sœur Amélie, la musique est beaucoup plus complexe. La courbe mélodique de la 
partie vocale, de 8 notes également mais qui utilise cette fois toutes les sept notes du 



mode, peut adopter un dessin de gamme ascendante ou descendante souvent légèrement 
incurvé en son milieu (voir exemple 15). 

Exemple 15 - courbes mélodiques pour Sœur Amélie 

Forme ascendante Forme descendante 

( exemples d'alternatives (forme ascendante) 

Les durées qui articulent ces courbes (totalisant 28 unités) sont rangées de façon 
directionnelle de manière à créer un accelerando ou un rallentando : 5 5 4 4 3 3 2 2 ou 
2 2 3 3 4 4 5 5. Les différentes formes mélodico-rythmiques ainsi créées par la 
combinaison de l'une ou l'autre courbe mélodique avec l'une ou l'autre série de durées 
peuvent elles-mêmes être monnayées (ornementées); ce monnayage peut, par l'ajout de 
figures ornementales, jusqu'à quintupler le nombre de notes d'un « thème >> original 
(dont le squelette mélodico-rythmique et la durée totale demeure cependant intouchés) et 
peut parfois en exagérer le caractère directionnel (exagérer l'accelerando ou le 
mouvement ascendant, par ex.).13 Si le a thème » de Sœur Amélie n'est présenté que 
dans un seul mode et dans un seul tempo (irès rapide), il peut cependant être commencé 
sur n'importe quelle note du mode (transposition sur le mode), et surtout, il peut être 
accompagné selon n'importe quel des types d'accompagnement mentionnés plus haut 
(note-pédale, homophonie, hétéréphonie, contrepoint). L'instrument accompagnateur 
peut d'ailleurs jouer une ou deux -plus rarement trois- notes à la fois, ce qui 
u enrichit >> la substance harmonique du domaine thématique de Sœur Amélie. 
Plusieurs paramètres possèdent donc, on le voit, un registre de variation assez vaste et 
le domaine thématique est souvent exploré à haute vitesse: le <4 thème >>, d'abord 

l3 Plus précisément, concernant la technique de monnayage, chaque dude peut être subdivisée en 2.3, 

4 ou 5 parties €gaies. d'oh parfois des successions de valeurs irrationnelles ou de périodicités diverses. 



présenté en accelerando sous forme descendante à partir de l'extrême-aigu de la voix, 

peu ornementé et accompagné de façon homophonique, pourra tout de suite être repris 
rallentando en courbe ascendante à partir du grave, très monnayé et accompagné de 
façon contrapuntique (c'est-à-dire: l'instrument accompagnateur jouant un matériel 
complètement différent de celui que chante la voix)*4. 

Cette description aura peut-être permis de saisir comment le contenu musical 
s'approche du caractère proprement hystérique du personnage qui représente 

l'Institution-orphelinat D et qui défend la rigidité de ses préceptes et tabous: 
contrastes brusques de la densité de i'omementation. de i'accompagnement, du registre 

vocal, sur fond de tempo rapide (hypernervosité) et de rionomodalité (monotonie du 

propos). 

l4 Le mattriel utilisé par le Mitalimba pour le type contrapuntique est ce qui sera plus tard le motif de 

l'Inconnu, c'est-à-dire un saut d'une ou plusieurs octaves du grave à l'aigu. ou inversement, articult par 

un rythme 6+1 ou 1+6 (durée totale de 7 unitts). 



Exemples dans la partition : toutes les séries de durées ont ici la croche comme 
unité, et le tempo de la croche est 240. Tous les exemples sont évidemment en mode 6 

transposé sur SI. 

Scène 
1.3 

mes. 1 à 
1,3 excl. 

mes. 4.3 à 
8,l excl. 

mes. 8,l à 
10.2 incl. 

mes. 10.3 à 
14,5 incl. 

Sériededurées: 5 5 4 4 3 3 2 2  
Les huit notes de la courbe descendante de base sont SI SIb 
LAb SOL LAb FA RE DO. Toutes sauf le DO ont une note 
ornementale, divisant la durée en deux parties égales et faisant 
échappée vers le haut ou le bas. 
L'accompagnement joue une note-pédale, répétée en doubles 
ou en croches, dont les accents sont en homorythmie avec les 
notes principales de la voix. 
Série de durées: 2 2 3 3 4 4 5 5  
Courbe ascendante: SI DO RE FA FA SOL LAb S b  
Monnayage d'une note sur deux de cette courbe, par l'ajout de 
4,3,2 puis 1 notes faisant échappée vers le haut. 
L'accom~amement ioue en contre~oint le << thème >> de 

Courbe descendante: LAb SOL FA DO RÉ DO SI SIb 
Monnayage de tautes les notes de cette courbe (sauf le Sib) 
par l'ajout de 1, 1,2,2,3,3 et 4 notes faisant échappée vers 
le haut. 
L'accompagnement joue en croches répétées les notes de la 
courbe descendante Les accents sont en homorythmie avec les 
notes principales de la courbe de la voix. 
Série de durées: 2 2 3 3 4 4 5 5 (lère note retardée) 
Courbe ascendante: RÉ FA SOL SIb LAb SIb SI DO 
Monnayage d'une note sur deux de cette courbe, par l'ajout 
d'une note faisant échappée vers le bas. 
L'accompagnement joue la même courbe ascendante mais 
selon la série de durée rétrograde (5 5 4 4 3 3 2 2: 
hétérorythmie) sans ornementation. 

Après ces précisions sur les musiques de deux des quatre personnages, on commence 
peut-être à comprendre ce que signifient << registre de variation » et domaine 
thématiq& D. Un domaine thématique se définit donc comme un réservoir délimité de 
formes. Chaque personnage a ses domaines de stabilité et de mobilité, sa richesse et sa 
pauvreté, ses fixités et ses souplesses, son caractère, sa personnalité. 

Pour Sœur Geneviève, la courbe mélodique de la partie vocale, également de 8 notes et 
utilisant aussi la totalité des notes du mode, peut prendre en tout huit formes 
apparentées, soit les quatre formes a, b, c, et d de l'exemple 16 et leur rétrograde. 
Ces formes peuvent démarrer soit de la note initiale d'un mode (i) ou de sa note cenaale 



(c), à la quarte augmentée de la note initiale. La courbe mélodique démarrée de la note 
initiale du mode touche en son milieu (quatrième ou cinquième note de la courbe, selon 
le mode) la note centrale du mode, et inversement. La courbe se termine toujours en 
revenant à la note de départ. Il en résulte un lent mouvement sinueux. Les durées qui 
articulent cette courbe (quatre fois la durée 4, deux fois la durée 5, et une fois chacune 
les durées 6 et 3, soit un total de 35 unités, ce qui constitue la plus longue durée pour 
un << thème ») se concentrent dans les valeurs moyennes et supérieures de la série des 
durées de base (1 2 3 4 5 6). Les notes initiales et terminales sont de durée 5, la note 
centrale de durée 6, les notes intermédiaires qui les relient sont affectées des durées un 
peu plus brèves, soient 4 ou 3. L'ornementation de cette courbe rythmée de base se fait 
en monnayant les durées par la durée-unité (durée 1) qui articule simplement une 
répétition de la note en cours (pas d'ornementation mélodique). Sœur Geneviève se 
voit donc conférer une musique ample, quasi parlando, posée, sage, conforme au 
caractère attentif, affectueusement tendre, sensible et compréhensif du personnage. 
L'accompagnement (un timbre d'orgue, rappelons-le) amplifie ce caractére par ses sons 
surtout tenus, et i'approfondit par une harmonie déjà plus riche (presque constamment 
à quatre sons). Le type de rapport entre la voix et l'instrument accompagnateur est 
toujours au moins contrapuntique. Dans les moments plus détendus, le Synthorgue 
superpose à la courbe de la voix une courbe complémentaire harmonisée en accords de 
4 sons (plus rarement 3). Dans les moments plus tendus, cette courbe complémentaire 
n'est plus qu'à deux sons confiés à une main de l'instrumentiste, alors que l'autre main 
double la courbe de la voix en ajoutant à chacune de ses notes une seconde note qui 
l'harmonise. Comme si le surcroît de tension divisait et amincissait la matière de 
l'accompagnement. 





Car malgré sa sagesse, Sœur Geneviève reste sensible aux situations. Comme on l'a 
déjà dit plus haut, elle y réagit aussi par des modulations d'amplitude affectant le timbre 
de son instrument-accompagnateur (déformations/granulations que nous pouvons 
ressentir comme des contractions organiques. des tensions résultant de l'émotion) et 
par des changements de tempo et de mode à l'intérieur des limites dont nous avions 
parlé plus haut (les trois modes 2.3 et 4, les trois tempi 80, 120 et 160). 

Exemples dans la partition: les quatre premiers exemples sont sur le mode 3 
transposé sur LAb et le tempo de l'unité (la croche) est 120. Les deux exemples 

suivants sont sur le mode 2 transposé sur RÉ; le tempo de l'unité (la croche) est 80. 
Les deux derniers exemples sont sur le mode 2 transposé sur SOL; le tempo de l'unité 
(la noire pointée) est 80. Dans les exemples des scènes 1.4 et 4.5, le Synthorgue joue 
évidemment les courbes complémentaires à celles exécutées par la voix. 

Scène 
1.4 

Scène 
4.5 

Scéne 
4.4 

mes. 1 à 
6,3 excl. 
mes. 6,4 à 
13,2,2/2 
excl. 
13.2.22 à 
20.2 excl. 

mes. 20,2 à 
28 fin 

mes. 1 à 
6,2,2/2 excl. 
mes. 6,2,2/2 
à 12 fin 
mes. à 
66,2,2/2 à 80 
fm 

Sériededurées: 5 4 3 4 6 4 4 5  1 
Courbe utilisée: d rétrograde. 
Série dedurées: 5 4 4 6 4 3 4 5  
Courbe: c rétrograde l 
Courbe: d. 
Les deux premières noires de la mesure 16 ont été ajoutées de 

Courbe: c. 
Les mesures 22, 24 et 26 ont été ajoutées pour accentuer 
l'effet de rallentando, de calmando 
Sériededurées: 5 4 4 6 4 3 4 5  
Courbe: a 
Sériededurées:54346445 
Courbe: c 
Sériededurées:54464345 
Courbe: d 
La main droite du Synpiano jouc: ia courbe principale au 
complet à laquelle la voix vient se greffer pour un bon 
moment, pendant que la main gauche joue la courbe 
complémentaire en contrepoint. 

Le personnage central, le Godu, on l'a vu, passe pour sa part par tous les modes et 

tous les tempi. Son instrument accompagnateur passe par tous les types 
d'accompagnement et en superpose même souvent deux à la voix (par ex.: une main de 

l'instrumentiste joue en homophonie avec la voix alors que l'autre joue en 



contrepoint)l5; il a aussi la possibilité de la plus grande densité harmonique (accords de 
6 sons et parfois plus). Tout ceci s'accorde avec le fait que le Goglu est le personnage 
qui varie le plus, qui vit une démarche, une aventure, des changements. Les éléments 
constants de son domaine thématique sont plutôt les deux formes de sa courbe 
mélodique de 6 notes, construites comme un éloignement progressif de part et d'autre 
d'une note de départ (qui peut être n'importe quelle note du mode mais qui en est 
souvent la note centrale), articulées par une série de durées rangée en une progression à 

peu près croissante: 1 2 4 c-> 3 6 <-> 5 pour un total de 21 unités (3 et 4 peuvent être 
intervertis, de même que 5 et 6); les notes les plus éloignées de la note centrale sont 
donc affectées des valeurs les plus longues (exemple 17). C'est la seule courbe qui 
utilise toutes les durées de 1 à 6. L'ornementation de cette courbe centrifuge est, tout au 
contraire de celle de Geneviève, faite majoritairement de rythmes irréguliers, plus 
erratiques, alternant tenues et valeurs assez rapides groupées souvent autour des notes 
principales de la courbe de base. On pourra associer le caractère centrifuge de cette 
courbe (particulièrement lorsqu'elle quitte la note centrale du mode pour tendre de part 
et d'autre vers la note initiale de celui-ci, note initiale qui est aussi toujours, ne 
l'oublions pas, la fondamentale des autres notes du mode ! ) avec un trait 
caractéristique du personnage et surtout de Claude qui s'y projette: la tendance 
contradictoire vers les extrêmes. D'une part, désir d'amour-tendresse, recherche de la 
pureté et de la beauté quasi désincarnées, représentées par l'enfant aimé; d'autre part, 
sexualité flirtant avec le sado-masochisme et la mort. 

l5 Lorsque le Synpiano joue en contrepoint de la voix, il emploie des variantes des courbes des autres 

personnages: la courbe mélodique en est conservée mais leur &rie de durées, elle, est modifiée de façon 

à totaliser 21 unités, soit la durée totale de la courbe du Goglu. 



Exemple 17 - courbe mélodique du Goglu 

Exemples dans la partition: 

Sc. 
1.2 

Sc. 
4.3 

Mesures 
- 1 à 5 incl. 

- 6 à 12 incl. 

- 28, puis 
38 à 43 incl. 

Mesures 
- 1 à 6.1.112 

' - 6, 1,2/2 
à 1 1,2 excl. 

- 11.2 
à 16,2,2/2 excl. 

Suite de 6 courbes (SRI DO SOL REb FA Mlb) sur mode 6 
transposé sur MI 
Série de durées: 1 2 4 3 6 5 
Ornementation de la première courbe principale par Slb, de la 
seconde par DO, etc.) 
Le Synpiano joue deux couches: un MI (note initiale du 
mode) en note pédale, et certains autres matériaux 
thématiques en contrepoint (pour les deux premières courbes 
de la voix, accompagnement par une variante de la courbe de 
Sœur Geneviève; les deux courbes suivantes sont 
accompagnées par des c o u h s  plus composites; la cinquième 
courbe, par une variante de la courbe de Sœur Arnélie, et la 
sixième, par une variante de la courbe du Petit-Tchaovski) 
Tempo de l'unité (noire): 40 
Courbe: SOLb FA LAb MIb LA RE (mode 4 transposé sur 
Do\ 
Scie de durées: 1 2 3 4 5 6 (unité: croche à 160) 
La main gauche du Synpiano joue en homorythrnie avec la 
voix, la main droite joue une variante de la courbe de Sœur 
Geneviève. 



Sc. 
4.3 

Sc. 
4.3 

Mesures 
-49à 
55,3,1/4 incl. 

etc. 
Meures 
- 80 à 90.1 incl. 
- 90,2 à 100.2 
incl. 

Courbe: REb DO Mi SI FA LA (mode 2 transposé sur SOL) 
Série de durées: 1 2 3 4 5 6 (unité: noire liée à doublecroche 
= 80) 
L=S-'deux mains du Synpiano jouent chacune une 
hétéroryhmie différente de la courbe du Goglu (cf. note 
inférieure des accords de la main gauche et note supérieure de 
ceux de la main droite). 
Certaines notes de la courbe de la voix ou de celles du 
Synpiano ont été changées d'octave. 

idem que précédemment 
sauf: unité = noire à 80 

Tant au plan des structures plus abstraites, celle de la distribution des modes employés 
par le << thème >> du Goglu et des transpositions de ces modes par rapport à une note 
centrale virtuelle, et celle, plus perceptible, des tempi qui régissent ce même 
« thème », que sur le plan des a thèmes » de ses autres personnages, Claude a 
organisé son opéra autobiographique en révélant qu'il a compris son destin. il sera 
écartelé par cette tendance vers les extrêmes dont nous parlions plus haut. Une 
tendance, celle de la vie pourrait-on dire, culmine dans l'épilogue lors de l'affirmation 
de Claude face à l'orphelinat (a le royaume des morts, ma sœur, il est ici, dans cet 
orphelinat du Québec des années cinquante ... on peut changer l'ordre des choses ») 

mais surtout !ors de sa dernière et tendre declaration d'amour au Petit-Tchaïkovski. 
L'autre tendance, elle, touche le fond une première fois dans la scène du suicide et 
ultimement dans le meurtre du tableau final. 

Dans l'analyse qui précède, on aura remarqué que, dans l'élaboration du matériel 
thématique de l'opéra de Claude n, j'ai cherché, en m'inspirant d'analogies et de 
symbolismes divers, la plus grande concordance possible entre le matériau musical et le 
contenu eitra-musical, c'est-à-dire, dramatique et textuel, du projet. 

L'un des problèmes fondamentaux posés au compositeur qui travaille sur une œuvre 
musicale contenant du texte est celui de la prosodie de ce texte, du choix des mélodies 
et des rythmes qui vont articuler ce texte. À travers son histoire, la musique a articulé 
plusieurs réponses à ce problème. La musique la plus récente s'est résolument éloignée 
de l'optique de compréhension maximale du texte et a choisi souvent de traiter le 
matériel textuel comme du matériel sonore. Le parti-pris adopté pour cette œuvre 



revient à la volonté de faire comprendre le texte par i'auditeur, mais la compréhension 
visée n'est pas toujours absolument essentielle puisque les scènes chantées de 
l'a opéra de Claude » n'ont pas la même densité dramatique que les autres scènes de 
Petit-Tchaïkovski . On peut même dire que les premières relèvent plutôt (mais pas 
toujours, cette nuance est importante) d'une écriture plus « poétique D, plus 

lyrique » (qui renverrait à l'aria de I'cp5ra traditionnel) alors que les secondes ont 
une nécessité dramatique beaucoup plus grande. Si je me suis permis ici ou là quelques 

superpositions contrapuntiques de textes et quelques petites fantaisies prosodiques 
locales, il n'empêche que j'ai conçu l'organisation générale des courbes mélodico- 
rythmiques et celle de leur ornementation de façon à pouvoir disposer de la souplesse 
nécessaire pour gérer le texte en prose d'Alain Fournier et atteindre à une prosodie qui 
favorise la compréhension de ce texte. J'ai toujours cherché à concilier la rigueur de 
structure que je m'imposais avec cet objectif de souplesse prosodique. Ainsi, par 
exemple, les différentes courbes dont je disposais pour Sœur Geneviève permettait de 
faire coïncider les sommets ou les creux de ces courbes avec les mots significatifs des 
phrases, le monnayage des durées par l'unité aidant à répartir les syllabes pour ce faire. 
Le a thème » du Petit-Tchaïkovski étant le seul à ne jamais ornementer sa courbe 
rythmée de base, j'ai toujours réussi néanmoins à adapter, à ma satisfaction, la 
structure musicale rigide que je lui avais choisie au texte qui lui revenait. 

(5) Forme: distribution des u thèmes » dans les scènes de 1'u opéra 
de Claude » 

Malgré la diversité variable des formes qui peuvent naître de la combinatoire des 
différents paramètres à l'intérieur de l'un des domaines thématiques que je viens de 
décrire, un élément reste toujours constant pour toutes les formes de ce domaine: leur 
durée totale. L'emploi du mot a thème n - toujours habillé de guillemets - renvoie à 

l'une ou l'autre des multiples formes potentielles qui peuvent habiter cette durée, pour 
un personnage donné. À la limite, même, le thème » devient cet espace de temps, 

cette durée seule, peu importe la forme qui l'habitera. Le silence pourrait même être 

l'une de ces formes !... 

La structure formelle des différentes scènes de l'a opéra de Claude N est basée sur un 

principe que j'ai abordé brièvement plus haut, en mentionnant que ce principe avait été 
pour moi ce qui conférait à la musique son autonomie et sa nécessité, ou du moins une 



logique. une règle de construction musicale à la fois inspirée du contenu théâtral et 
indépendante de lui, fournissant ses propres nécessités, ses propres contraintes. Ce 
principe est simple: les << thèmes » sont mis en route, éventuellement en contrepoint, 
selon la présence ou l'absence, dans une scène donnée, des personnages auxquels ils 
sont associés. Dès qu'un personnage est présent, l'une des formes possibles de sa 
courbe de base démarre et, tant que le personnage est là, son << thème » se succède à 

lui-même. est répété constamment, éventuellement en changeant de forme au cours de 
ces répétitions (par variation des paramètres à l'intérieur de son << domaine thématique 
B), selon l'évolution du personnage. Cette succession, bout à bout, de formes 
thématiques apparentées (ne serait-ce que par la durée) rappelle la forme classique de la 
passacaille (la a variation continue » des musicologues américains). Cette passacaille 
devient plus abstraite étant donné la variété des formes que certains << thèmes » 

peuvent adopter. Elle devient pour ainsi dire virtuelle s'il ne reste plus du a thème >> que 
son cadre temporel, dont les bornes ne seraient même plus soulignées par un 
événement sonore. Et si plusieurs << thèmes >> sont superposés (parce que plusieurs 
personnages sont présents dans une scène), on a alors un contrepoint de passacailles, 
éventuellement aussi virtuel que ses composantes. 

Si les durées totales des différents a thèmes » entretiennent entre elles des rapports 
relativement simples (elles sont toutes des multiples de 7: 14, 21, 28 et 35). leurs 
rapports en terme de durée totale absolue (en secondes) sont beaucoup plus nombreux 
et parfois plus complexes, puisque ces durées totales absolues dépendent à la fois de la 
durée totale relative (en nombre d'unités) et du tempo dans lequel chaque a thème » 

peut être présenté. Le contrepoint qui résulte de la superposition des << thèmes >> répétés 
s'organise alors comme un cycle: démarrés tous ensemble, les << thèmes » superposés, 
après un certain nombre de répétitions différant pour chacun d'entre eux (par ex: 15 
fois le << thème >> du Petit Tchaikovski pour 7 fois celui du Goglu), arrivent à un point - 
de rencontre où le cycle peut alors recommencer. La durée d'une scène sera souvent 
celle d'un nombre réduit de cycles, qui suffiront pour absorber tout le texte à d i e  et 
exprimer ce qu'il faut << dire N musicalement. D'après ce qu'on déjà pu voir dans 
l'exemple 13, certains a thèmes >> changent même de tempo à l'intérieur d'une scène; 
plusieurs cycles différents peuvent donc structurer certaines scènes, et on pourra aussi 
observer des cycles partiels, << ouverts >> à un bout et fermés » à l'autre. 



Le tableau suivant dome, à titre indicatif, les durées réelles (absolues. en secondes, des 
quatre 4< thèmes » en relation avec les tempi qu'ils peuvent prendre. Ils sont rangés du 
plus long (en haut du tableau) au plus court (en bas). Entre parenthèses, les apparitions 
purement instrumentales de ces G thèmes »; entre parenthèses doubles, la durée que 
prendrait le << thème P de Sœur Geneviève s'il était joué dans ce tempo. 

Tableau 15 - durées absolues (en secondes) des u thèmes » selon les 
tempi 

Au bas du tableau, on trouve les plus grands diviseurs communs pour chaque colonne. 
Celui du tableau entier est 0.175 

Voici donc, pour chacune des scènes de l'a opéra de Claude », la liste des << thèmes » 

en présence, avec quelques commentaires sur le traitement de ces thèmes n dans leurs 

composantes vocale et instrumentale. Les indications fournies dans ce qui précède et ce 
qui va suivre devraient être suffisantes pour poursuivre une analyse détaillée qui ne sera 
ici qu'effleurée. 

À noter qu'on emploiera indifféremment le nom d'un personnage ou celui de 
i'instrument qui l'accompagne pour désigner un << thème ». 
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La scène 1.1 est une introduction chantée par le chœur d'enfants. Tous les chœurs sont 

examinés ensemble à la fin de ce survol des scènes de l'« opéra de Claude ». 

Scène 1.2 

Tableau 16 - cycle de la scène 1.2 

Scène 

- 
1.2 

- 
La première décision pour la scène 1.2 a été le choix des tempi et des transpositions de 
modes (cf. exemple 12). Cette décision avait pour conséquence un cycle beaucoup 
trop long (15'45" !!) s'il avait fallu attendre la rencontre finale de tous les << thèmes » 

démarrés en même temps, et ceci, principalement à cause du u thème >> de Sœur 
Geneviève. ii a été résolu que la fin de la scène serait considérée comme la fin (point de 
rencontre des <c thèmes ») de ce très long cycle qu'on aurait pris en cours de route et 

dont on n'aurait entendu que le 115. Ceci s'accorde d'ailleurs assez bien avec le propos 
du texte: a il n'y a jamais eu de début D aux clameurs des enfants de l'orphelinat. La 
scène dure donc 3'9" et commence avec le début simultané des << thèmes n du Petit- 
Tchaïkovski, de Sœur Amélie et du Goglu, alors que le premier << thème » complet de 
Sœur Geneviéve commence à mes. 2,1,U2. À la durée du cycle s'ajoutent celles des 
interruptions de Claude (mes. 16-17 et mes. 46) et des reprises que la seconde 

interruptih occasionne (mes. 46 à 59 et 60 à 68), de même que celle de la parenthèse 
en glissando que a Claude » a ajouté à sa structure (mes. 29 à 37). 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
4 

On déduira facilement les débuts de chaque << thème » à partir de leurs durées 

respectives, et en tenant compte des ajouts sus-mentionnés. À titre d'exemple, voici les 
débuts des << thèmes » de Claude: mes. 1,l; mes. 7.1; mes. 13,l; mes. 22.1; mes. 28, 

1; mes. 44.1 (reprise à mes. 53.1 et à 67.1). 

Couches 

Cromsitar 

Métalirnba 

Synthorgue 
Le Goglu 

Nb. de 
4< thèmes » 

45 

27 

14 U5 
6 

Tempo 

200 

240 

160 
40 

Durée du a thème » 
et unité 

14 doubles-croches de 
quintolet 

28 doubles-croches de 
sextolet 

35 doubles-croches 
2 1 noires 



D'après les données ci-dessus, on peut calculer les différents points de rencontre des 
quatre « thèmes » Ceux de Petit-Tchaïkovski et de Sœur Amélie se rencontrent à toutes 
les 14 noires (9 rencontres sur le cycle); ils rencontrent aussi celui du Goglu à toutes les 
42 noires (3 rencontres sur le cycle) soit, en plus du départ simultané au début de la 
scène, sur le premier temps des mes. 13 et 28. Cette rencontre de la mes. 28 est aussi le 
point de départ de la parenthèse en glissando mentionnée plus haut. Les deux seules 
rencontres du « thème » de Sœur Geneviève s'effectuent l'une avec celui du Goglu au 
début de la mes. 7 et avec ceux du Petit-Tchaïkovski et de Sœur Amélie il mes. 20.2. 

Aucune intervention musicale spéciale ne vient souligner ces rencontres. 

On remarquera que les « thèmes » du Petit-Tchaïkovski et de Sœur Amélie et de Sœur 
Geneviève sont ici représentés uniquement par leurs instruments. Je voulais que ce solo 
du Goglu soit en effet entouré par toute la matière thématique de « l'opéra de Claude » 

organisée en une musique il la fois ample et complexe. Ainsi, ces trois « thèmes » 

instrumentaux suivent tous une progression telle qu'au début de la scène on entend 
d'eux que la seule première note de leur courbe (celle-ci fournissant en quelque sorte le 
cadre temporel du « thème », comme une borne), à laquelle s'ajoutent peu à peu en 
cours de cycle toutes les autres notes - une note à chaque groupe de 5 « thèmes », pour 
le Cromsitar, une à chaque groupe de 3 « thèmes » pour le Métalimba - jusqu'à leur 
forme finale. La forme finale du « thème » du Cromsitar est un peu particulière: la 
courbe mélodique y est mais les durées utilisées pour l'articuler résultent de 
permutations internes de la série de base (2 1 1 3 1 3 2 1). D'autre part, on remarquera 
que les premières expositions du « thème » de Sœur Geneviève oscillent entre les deux 
notes initiales possibles, c'est-à-dire ou bien la note initiale du mode (&b) ou bien sa 
note centrale (SOL). L'alternance de ces notes pédales servira à encadrer la progression 
susdite. 

On se reportera à l'analyse du « thème » du Goglu déjà effectuée plus haut pour y 
trouver ceile de son accompagnement par le Synpiano. 

Scènes 1.3. 1.4 et 1.5 

Deux cycles articulent les scènes 1.3 et 1.5 qui forment un ensemble stmcturel où 1.4 

agit comme une interpolation. 
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Tableau 17 - cycles des scènes 1.3 et 1.5 

Couches 

1 I I 

Sœur Geneviève 1 2 1 120 1 35 noires 1 

Nb. de 
« thèmes >> 

Sœur Amélie 

Sœur Geneviève 
Sœur Amélie 

La scène 1.3 commence par le premier de ces deux cycles. Avant l'intemption de ce 
cycle par la scène 1.4, on entend quatre des quinze « thèmes » de Sœur Amélie jusqu'à 
la fin de la mes. 14 (déjà analysés plus haut), et deux des huit « thèmes » de Sœur 
Geneviève (le troisième allait commencer à 14,222). Les mes. 15 et 16 constituent 
une transition vers la scène 1.4. Celle-ci, on l'a vu plus haut dans les exemples 
analysant le « thème » de Sœur Geneviève, est composée de quatre expositions de ce 
« thème », avec quelques mesures de « silence » ou d'arrêt ajoutées. Ce solo de Sœur 
Geneviève se déroule à un tempo plus calme (120) et dans un autre mode (3e transposé 
sur LAb). Le premier cycle se poursuit dans la scène 1.5 à la mesure 4,2,2/2, après 
quelques mesures présentant une reprise du dernier « thème » de Sœur Amélie énoncé 
dans 1.3 et une série d'accords de transition au Synthorgue. Il n'y a évidemment à 

l'intérieur de ce cycle aucun point de rencontre entre les deux « thèmes » impliqués. 

15 

Le début du second cycle (mes. 37 à 40.5 excl.) est présenté en interpolation dans le 
premier. L'analyse des mesures 35-36 et de leurs équivalentes 41-42 révèle les 
coutures de cette opération: les FA répétés au Métalimba dans ces mesures font partie 
d'un « thème » du premier cycle, alors que le trait en quintolets interrompu à la mes. 40 - 
fait partie d'un « thème » du deuxième cycle qui se poursuit ii la mes. 59. Peu après la 
fin du premier cycle à la mes. 57, et après la courte mesure de transition (mes. 58), le 
deuxième cycle se poursuit jusqu'à son propre terme, marqué par la rencontre 
thématique à la mes. 73. Ici aussi, il n'y a aucun point de rencontre entre les deux 
« thèmes » à l'intérieur du cycle. 

Tempo 

8 
5 

Dans les deux cycles, les débuts de « thèmes » de Sœur Geneviève sont mis en 
évidence par un court silence rogné sur la dernière note du « thème » précédent. Ceux 

Durée du « thème >> 
et unité 

160 
240 

35 croches pointées 
28 croches 



de Sœur Amélie sont surtout rendus sensibles par la modification du type 
d'accompagnement (note-pédale, homorythmie, hétérophonie, contrepoint). 

On aura remarqué que la principale différence entre les deux cycles réside dans le 

caractère de la musique de Sœur Geneviève. Le premier cycle est en mode 4 sur DO# 

au tempo 160 et l'accompagnement est divisé en deux couches (la couche en 
homorythmie avec la voix et la couche en contrepoint avec celle-ci. chacune harmonisée 
à deux « voix »). Le deuxième cycle renvoie plutôt à la scène 1.4 (solo de Sœur 
Geneviève), étant comme lui en mode 2 transposé sur LAb. en tempo 120 et 
l'accompagnement du Synthorgue dessinant ici aussi la seule courbe complémentaire 
harmonisée en accords de 4 sons. On pourrait voir ceci comme une illustration de 
l'oscillation de Sœur Geneviève entre deux attitudes: celle de l'entière attention au 
Goglu (que permettait l'absence de Sœur Amélie pendant la scène 1.4) et celle de la 
division intérieure auquel la contraint l'affrontement avec Sœur Amélie et ce qu'elle 
représente. 

Cette scène s'achève sur une transition (mes. 74 à 82) qui devrait mener à la scène de 
poursuite entre Le Goglu et le Petit-Tchaïkovski, « supprimée » à cause de 

l'intervention de Claude (mes. 82). 

Pendant l'analyse des scènes précédentes, on aura remarqué ici et là les libertés que je 
me suis « permises » dans le traitement de la technique du contrepoint virtuel des 
« thèmes »: ajouts de mesures de transitions ou de « silence », interruption et 
interpolation de cycles, cycle incomplet, etc.. Mais à l'intérieur même du cadre strict 
d'un cycle, je me sens aussi libre de « former » ce cycle au gré des besoins: l'apparition 
progressive de la courbe d'un « thème » à l'intérieur d'un cycle en est un exemple 

(dans 1.2), la présence ou l'absence de la ligne vocale réglée par le jeu des répliques en 

est un auee (dans 1.3 et 1.5)16. 

16 On remarquera aussi dans ces deux scènes la présence ininterrompue des deux instruments-doublures 

des religieuses. Ce qui ne sera pas le cas dans les autres scènes impliquant ces deux personnages. 

(Comparer avec 4.2 et 10.2) 



Scène 4.2 

L'a opéra de Claude » se poursuit à la scène 4.1, laquelle est une reprise partielle de 
1.5. La transition tantôt interrompue débouche cette fois-ci sur la scène 4.2, intermède 
instrumentai accompagnant la poursuitelcache-cache entre Claude-le Goglu et le Petit- 
Tchaïkovski. 

Tableau 18 - cycle de la scène 4.2 

I cou- I I I 

S ynpiano 
(6 << thèmes » 
en tout) 120 

200 
120 

Couches Scène Durée du « thème » Nb. 
de et unité 

14 croches 
21 croches 
21 croches 
21 croches 
21 croches 
21 croches 
21 croches 

Comme le Petit-Tchailcovski mène le jeu, c'est la succession de ses 15 « thèmes >> qui 
ordonne toute cette scène. On peut clairement suivre cette succession en posant dans la 
partie du Cromsitar des bornes abstraites de 14 croches en 14 croches, ceci en omettant 
la mesure 33 qui a été interpolée dans la succession. On remarque alors que certains 
4< thèmes » n'exposent que le début de la courbe (mes. 1 à 2,4 excl.), d'autres que la 
fin (mes. 2,4 à mes. 5.3 excl.); d'autres n'en font entendre que les notes centrales 
(mes. 4.3 à 8,2 excl.), ou toutes les notes autres que ces notes centrales (mes. 8,2 à 

11.1 excl.). Deux courbes complètes sont visibles (mes. 11.1 à 13,s excl. et de mes. 
13,5 à 16.4 excl.). 

Le jeu de cache-cache est symbolisé musicalement par ces trous dans les courbes du << 

thème n du Petit-Tchaïkovski joué par son instrument de même que par les projections 
des notes de cette courbe à diverses octaves, comme si le personnage disparaissait puis 
apparassait magiquement à toutes sortes d'endroits imprévus. Quelques répétitions de 
notes et glissandi veulent amplifier la fantaisie de cette illustration musicale. 

Les 6 4< thèmes » du Goglu viennent se greffer sur cette succession. Leurs débuts se 
repèrent facilement aux mesures 1.4, 11,20,24 et 34. Sauf entre les deux premiers, 



des silences ont été ajoutés entre ces « thèmes ». Dès lors, les « Wemes » n'étant plus 
bout à bout, et malgré les points de départ (mes. 1) et d'arrivée (mes. 40) communs 
avec ceux du Petit-Tchaïkovski, on ne peut plus parler de cette superposition de deux 
thèmes » comme d'un cycle strict. Des rencontres en cours de route ont d'ailleurs été 
créées articiellement (mes. 11: débuts de « thèmes » simultanés; mes. 22.4: début 
simultané d'un « thème » du Petit-Tchaïkovski et d'un silence du Goglu), sans être 
pour autant soulignées par un élément musical particulier. 

Les sautes de registre du Synpiano peuvent suggérer les tentatives du Goglu de 
rattraper son jeune partenaire de jeu, et les sautes de tempo, les variations de son 
énergie dans cette poursuite. La structure contrapuntique à deux couches du matériel du 
Synpiano (à peu de choses près facilement lisible d'après la distribution de ces couches 

aux deux mains) peut évoquer la dispersion de l'attention provoquée par les surprises 
du Petit-Tchaiîcovski, Dans ces contrepoints, une main joue toujours le « thème » du 
Goglu (courbe: LA SI SOL# DO FA# RÉ) alors que l'autre joue une variante du 
« thi?me » de Sœur Geneviève (LA SI FA# RÉ# SOL# DO RÉ LA; durées: 3 2 2 5 2 2 

2 3) ou de Sœur Amélie (RÉ# FA# SOL# LA SOL# SI DO RÉ; durées: 5 4 3 3 2 2 1 
1)- les notes de ces courbes pouvant être note supérieure, centrale ou inférieure des 
accords de trois sons qui les harmonisent. (Dans l'ordre, les « thèmes » suivants 
servent de contrepoint à celui du Goglu: Geneviève, Geneviève, Amélie, Amélie, 
Geneviève, Amélie; les « thèmes » de Sœur Geneviève peuvent être ornementés par 

des notes répétées, ceux de Sœur Amélie par des traits ascendants ou descendants). 

Les mes. 41 à 67 servent de transition vers la scène 4.3 et contiennent une citation du 
Casse-Noisette de P. 1. Tchaïkovski (à partir de mes. 50) préenregistrée sur bande. Le 
choix (de Claude ...) de citer cette musique veut renvoyer aussi bien à la magie des 

contes enfantins (auxquels Claude fait parfois référence dans le texte de « son » opéra) 
qu'au nom et au personnage du Petit-Tchaikovski, cet enfant dont il fut amoureux et 
qu'il représente se promenant dans l'orphelinat déguisé en soldat de Casse-Noisette 
avec un petit électrophone et des disques de cette œuvre. Au-delà de ces connotations, 

l'extrait particulier (début du tableau 3 de l'Acte 2 : Le chateau magique sur le mont de 



sucre ) a aussi été choisi à cause du rapport que sa mélodie entretient avec le « thème >> 
du Petit-Tchaïkovski (courbe mélodique oscillant de part et d'autre d'un centre).l7 

La scène 4.3 comporte les quatre cycles suivants: 

Tableau 19 - cycles de la scène 4.3 

Pour cette scéne, les fm de cycles (là où les « thèmes » se rencontrent) donnent parfois 
lieu à l'ajout de transitions. C'est le cas de la fin du premier cycle (mes. 43; transition 
depuis cette mesure jusqu'à mes. 48 incl.) et du second cycle (mes. 78; cette mesure et 
la suivante forment transition). Les troisième et quatrième cycles s'enchaînent 
directement. Le quatrieme cycle est interrompu par un coup de théatre - Pierre giflant 
Claude qui, confondant son rôle et la réalité, devenait physiquement beaucoup trop 
insistant à son endroit - (mes. 116) puis poursuivi (mes. 118) depuis peu avant 
l'interruption jusqu'à son terme (rencontre des « thèmes >> à la mesure finale, 130), 
climax qui sert aussi de transition vers 4.4. 

Le « theme » du Petit-Tchaïkovski est ici aussi parfois résumé à sa première note jouée 
par le Cromsitar. Ces notes de départ dessinent par ailleurs le « théme » lui-même: 
ler cycle: LA LA SI LA MI MI MI LA DO# DO# DO# LA LA SOL LA; 

l7 Cette citation se veut aussi une allusion au projet d'un opéra sur Tchaikovski auquel pensait Claude 

Vivier peu de temps avant sa mort. Voir la section u Rborientation * de la partie III du présent travail. 



2e cycle: RÉ# RÉ# MI RÉ# DO# Dû# DO# RÉ# SOL SOL SOL RÉ# RÉ# RÉ RÉ#; 

3e cycle: FA SOLb FA Mlb FA LA FA MI F4 
4e cycle: SI DO# SI FA# SI RÉ# SI LA SI. 

On a déjà parlé plus haut de l'accompagnement de ces « thèmes » du Goglu (rappel: 

pour les cycles 1 et 4, la main gauche du Synpiano joue en homorythmie avec la voix, 
la main droite joue une variante de la courbe de Sœur Geneviève. Pour les cycles 2 et 
3, les deux mains du Synpiano jouent chacune une hétéroryhmie différente de la courbe 
du Goglu (cf. note inférieure des accords de la main gauche et note supérieure de ceux 

de la main droite)). 

La courbe dramatique de la scène se reflète dans la succession des cycles. Le Goglu 
passe de tempo 160 (ler cycle) à un tempo plus lent (80) de même qu'à une 
transposition plus grave de son « théme » (2e et 3e cycle), comme s'il se détendait, 
approchait une possible manifestation de sa tendresse. Puis, devant le refus de plus en 
plus clair du Petit-Tchaikovski, il redevient plus pressant, de nouveau plus tendu en 
reprenant pour le 4e cycle la transposition et le tempo du premier. Le Petit-Tchaïkovski 
pour sa part se « raidit » à partir du 3e cycle: le tempo passe alors de 200 à 240, la 

transposition du mode 1 de LA à SI. 

Scène 4.4 

La scène 4.4 est structurée suivant un cycle comprenant les « thèmes » suivants: 

Tableau 20 - cycle de la scène 4.4 

1 1  Sœur Geneviève 

Scène 

1 1 Le Goelu 1 14 1 120 

et unité 
Nb. 
& 

14 croches 
35 noires point6es 
35 noires 
35 croches pointées 
35 noires 
35 noires pointées 
21 noires 

Ce cycle présente quelques particularités. D'abord, un chœur d'enfant y est inséré 

(mes. 7,2 à 12). analysé plus loin. Il importe uniquement de souligner ici que ce chœur 

Couches Nb. de 
« thèmes » 

Tempo 



a entraîné l'ajout de quelques durées dans le cycle: il s'agit des premiers temps des 
mesures 7,9 et 11 (une blanche dans chaque cas). 

Le premier « thème » de Sœur Geneviève ne commence que 14 noires après le début 
des « thèmes » du Goglu et de Sœur Amélie. Ces 14 noires permettent d'ailleurs au 
Cromsitar d'exposer son « thème » encore deux fois avant de disparaître. Le Petit- 
Tchaïkovski a beau être encore sur scène, son refus le fait pour ainsi di disparaître de 
la scène intérieure du Goglu qui tombe alors en prostration. Le « thème » de Sœur 
Geneviève prend différentes foxmes au cours du cycle, suite entre autres aux variations 
de tempi qui l'affectent. Mais, contrairement au « thème » du Goglu dans 4.2, ces 
différentes formes sont ici mises bout à bout, sans silences ajoutés. Il en résulte une 
rencontre avec le « thème » de Sœur Arnélie (mes. 38.3) sur une réplique-choc de 
celle-ci. Un point d'orgue souligne cette coïncidence; les deux derniers temps de cette 
mesure ont été ajoutés pour aider au redémarrage de la musique. 

On remarquera aussi que, contrairement aux scènes 1.3 et 1.5, l'accompagnement des 
deux « thèmes » ici discutés s'amincit lorsque le personnage ne parle pas, le 
Synthorgue réduisant à une note les deux couches de son contrepoint, et le Métalimba 
comprimant ses notes en traits (mes. 19.22 et 33) ou en accords (46,3 et suiv., 57 et 
suiv., 69 et suiv.). Ceci vaut pour tout ce qui suit le chœur d'enfants. Pendant ce 
chœur, si le Synthorgue présente à partir de mes. 5 un « thème » complet (qui, avec la 
pédale de SIb qu'il y ajoute, constitue en fait l'accompagnement dudit chœur), le 
Métalimba, lui, inscrit ses quatre premiers « thèmes » dans un processus de 
déploiement rythmique progressif. Les notes de la couxk mélodique du « thème » sont 
comprimées en début de « thème » d'abord dans les quatre premières croches du 
« thème » (mes. 5 : 1 1 1 1 1 1 1 1 en doubles-croches), puis dans six croches (mes. 
8,2 : 1 1 1 1 2 2 2 2 en doublescroches), puis dans neuf croches (mes. 10.2 : 3 3 3 3 
2 2 1 1 en-doublescroches), puis enfin dans vingt croches (mes. 12,1,2/2 : 4 4 3 3 2 2 
1 1 en croches). 

Deux processus similaires articulent la partie du Synpiano. Les notes des six premiers 
« thèmes » du Goglu (mes. 1 à 29 incl.), présentés par la main droite au-dessus d'une 
pédale de FA#, sont peu à peu comprimées en début de « thème », soit un processus 
contraire au « thème » de Sœur Amdie. Après les répliques « Il doit quitter l'orphelinat 
» (mes.30). le Synpiano entame un processus inverse de déploiement qui mènera en 



huit étapes à l'exposition du 4< thème » du Goglu à la main gauche (mes. 74.3 à 80) 
auquel la main droite superpose une variante de celui du Petit-Tchaïkovski (dont la 
courbe est articulée par les durées: 3 1112 2 4 2 4 21/2 1 la) .  La voix du Goglu se joint 
à ce deuxième processus lors d'une étape sur deux (en fait, à chaque rencontrechoc 

des 4< thèmes >> du Goglu et de Sœur Amélie). 

À partir de la fin du cycle (mes. 81) commence une longue transition pendant laquelle la 

scène se vide des enfants guidés par Sœur Amélie. Se prépare alors l'atmosphère du 
duo Le Goglu-Sœur Geneviève qui occupe toute la scène suivante. 

Scène 4.5 

Cette scène articule ses a Wemes D selon le cycle suivant, d'une longueur de 35 noires 
et répété six fois, la sixième reprise étant interrompue par un coup de théâtre (colère de 
Charles qui chante le personnage du Goglu): 

Tableau 21 - cycle de la scène 4.5 

Le premier cycle s'enchaîne au second et celui-ci au troisième après l'ajout d'une courte 
mesure (mes. 13 et mes. 24). Le troisième et le cinquième s'enchaînent directement au 
quatrième (mes. 35) et sixième (mes. 64) respectivement. L'enchaînement du quatrième 

cycle au cinquième donne lieu à une interpolation importante. Alors que Sœur 
Geneviève engage par sa réplique (<< dors, enfant de l'amour, dors ») une parenthèse 
musicale composée comme une douce berceuse (mes. 45 à 53 incl.), Claude, qui joue 

le rôle du Goglu depuis le début du tableau (alors que Charles continue à assumer la 
partie chantée du rôle), a profite » de cette parenthèse pour << improviser >> une 

mélodie. À l'instar du personnage qu'il double habituellement en dehors de la métrique 
générale des autres musiciens, le violoncelle, << voix >> intérieure » de Claude, entre ici 

dans cette métrique. Le véritable but poursuivi par le compositeur dans ses négociations 
avec la troupe qui crée son opéra apparaît ici : il veut en arriver à chanter lui aussi son 

Durée du << thème » 
et unité 

35 croches 
21 croches de triolet 

(= 7 noires) 

Scène 

4.5 

Nb. de 
thèmes » 

2 
5 

Tempo 

80 
120 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
2 

Couches 

Sœur Geneviève 
Le Goglu 



propre rôle, à incarner de nouveau le Goglu qu'il a été, à se mettre en scène lui-même le 
plus complètement possible dans cette œuvre autobiographique. Cette parenthèse 
musicale en est le premier révélateur. 

Le << thème » du Goglu est régi par une alternance de processus d'apparition 
progressive des notes du << thème » - une note de la courbe s'ajoute à chaque << thème » 

dans un cycle impair - puis de disparition progressive de celles-ci (idem mais pour les 
cycles pairs), le premier processus étant couplé à un crescendo, le second à un 
diminuendo. Exemple pour le ler cycle: ler u thème n: RÉ; 2e thème »: RÉ MI, 3e 
a thème » RÉ MI DO#, 4e << thème »: RÉ MI DO# FA; 5e << thème »: RÉ MI DO# FA 
Sib. Puis le deuxième cycle engage un processus inverse à partir de la courbe complète: 
RÉ MI DO# FA SIb SOLb pour le ler a thème n de ce cycle, etc.. Différents ordres 
d'entrée et de sortie des notes de la courbe ont été exploités pour les différents cycles, 
en conjugaison avec la série de durées de base. On notera que les notes du << thème » du 
Goglu peuvent fréquemment subir des projections à diverses octaves. Les dernières 
expositions de ce « thème » (mes. 64 et suivantes) marquent une espèce 
d'aboutissement alors que la moitié ascendante du << thème w est présenté à l'octave 
supérieure de la moitié descendante (falsetro versus voix normale). 

L'accompagnement du « thème » de Sœur Geneviève fait entendre la courbe 
complémentaire harmonisée à 4 sons, comme dans les autres moments de l'opéra où 
cette religieuse peut avoir une relation tendre, en seule à seul avec le Goglu. Le 
Synpiano pour sa part, en plus d'une pédale de LAb tenue pendant toute la scène (note 
initiale du mode 3 où se meut la partie du Goglu), fait entendre, en homophonie avec 
cnaque nouvelle note de thème » que la voix présente, un accord de trois sons 
harmonisant cette note. J'ai cherché à définir des accords à degrés de consonance 
variables dans le contexte harmonique général de cette scène. 

- 
À partir de la mesure 54, (après la parenthèse en berceuse où Claude a commencé 
d'« improviser m), le violoncelle est lui aussi inclus dans la structure cyclique. Lui 
aussi se meut dans le mode 3 comme la partie du Goglu, mais son tempo est 80 (unité 
= la croche). ï i  expose, lui aussi soumis à un processus d'apparition progressive, 2, 
puis 3, puis 4, puis 5 notes du a thème » du Goglu joué à partir du LAb, note initiale 



112 

du mode, (et non du RÉ). Lorsqu'il expose la courbe complète du « theme » à la 
mesure 66, Claude se joint à lui et chante, ce qui déclenche la colère de Charles. 

Scène 7.1 

La scène 7.1 comprend les quatre cycles suivants: 

Tableau 22 - cycles de la scène 7.1 

Couches Nb. de 
« thèmes >> 

Scène 

7.1 Cromsitar 
Métalimba 
Claude + Vcl 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
4 

4 

- 
4 

- 
4 

Le Goglu 
Cromsitar 19 
Métalimba 
Claude + vcl I :ln 
Le Goglu 12 
P.-Tchail~o~ski 1 15 
Métalimba 19 
Claude + Vcl 1 6 
Le Goglu 18 
P.-Tchaïkovski 1 9 
Métalimba 141/2 
Claude + Vcl 3 
Le Goglu 4 

Durée du « thème » 
et unité 

14 croches de quintolet 
28 croches de sextolet 
21 croches de triolet 
21 croches 
14 doublescroches 

21 croches 
21 croches de duolet 
14 croches de quintolet 
28 croches de kxtolet 
2 1 croches de triolet - - - - - - - - - 

2 1 doublescroches 
14 croches de sextolet 
28 croches de sextolët 
21 croches de triolet 
21 doublescroches 

On constate d'abord que Claude, doublé par son violoncelle, figure dans ce cycle avec 
son tempo propre; que le métalimba y figure aussi malgré l'absence de Sœur Arnélie, 
symbolisant ainsi l'omniprésence menaçante de l'institution-orphelinat pendant cette 

scène de délire et de rêve ample; que le Cromsitar figure déjà dans les deux premiers 
cycles alors que le Petit-Tchaïkovski invoqué par le Goglu ne lui apparaîtra en rêve que 

dans le troisième. 

Si les premiers et seconds cycles s'enchaînent directement (mes. 43), quatre mesures 
de transition sont insérées entre le second et le troisième (mes. 64 à 67 incl.) et une 

entre le troisième et le quatrième (mes. 110). Les mesures 132 à 157 constituent la 
transition vers la scène 7.2 qui suit. 



On peut considérer les deux premiers cycles comme l'introduction plus contemplative 
des deux autres. La beauté du Petit-Tchaïkovski y est évoquée comme en rêve. hlais 
c'est l'invocation de celui-ci qui marquera pour le Goglu le point tournant de la scène 
(mes. 64 à 67). alors que la vision de l'être désiré apparaîtra devant lui. D'ici là, la voix 

de Charles-le Goglu dévoile peu à peu les 6 notes de la courbe du « thème » du Goglu 
(LAb SOL SI FA# DO MI), en commençant par la dernière (ler « thème ») à laquelle 
elle ajoute ravant-demière (2e « thème »), et ainsi de suite jusqu'à la courbe complète, 
ces notes étant éventuellement ornementées par une broderie. La main droite du 
Synpiano se livre à un processus similaire, en commençant par la première note de la 
courbe, toutes les notes étant harmonisées en accords de deux sons, la courbe finale 
étant cependant articulée par la série rétrograde des durées du « thème ». On est donc en 

présence d'une hétérophonie qui se bâtit peu à peu. La main gauche pour sa part 
superpose au RÉ grave note-pédale une nouvelle note-pédale différente-à chaque début 

de « thème ». 

Pour la deuxième moitié de la scène, la voix de Charles-le Goglu reprend l'énonciation 

écartelée de la courbe qui terminait la scène 4.5 (grands sauts entre le falsetto et la voix 
normale). C'est cette fois la main gauche du Synpiano qui est en hétérophonie avec la 
voix (en accords de deux sons), alors que la main droite construit progressivement 
pendant le troisième cycle une ligne contrapuntique dont la forme finale est une variante 
du « thème » de Sœur Amélie (de mes. 104,1,414 à mes. 109; courbe: DO# RÉ# MI 
FA# SOL FA# LAb SIb, harmonisée en accords de 4 sons; série de durées: 5 4 3 3 2 2 
1 1). Puis, pendant le quatrième cycle, la forme descendante de cette ligne est peu à peu 
déconsmite en quatre étapes, chaque « thème » en supprimant deux notes. 

On aura noté que le second et le quatrième cycles contiennent 4112 « thèmes » de 
Métalimba. L'étude révélera que, pour ce « thème », le quatrième cycle poursuit en fait 
le développement du second. Dans le premier cycle, on entend l'un des deux rythmes 
de base du « thème » de Sœur Amélie (2 2 3 3 4 4 5 5) traité en une pédale rythmique 

sur un SI grave. Le second cycle présente le même rythme soumis à un processus où le 
SI grave est progressivement remplacé par un SI aigu. Le troisième cycle déploie peu à 

peu la courbe du « thème » à partir de ce SI aigu mais en employant l'autre rythme de 

base (5 5 4 4 3 3 2 2). Le sommet de ce développement est atteint à la mesure 110 de 
transition, sur le SI dans l'extrême aigu. Puis le quatrième cycle reprend le processus 



du second, un SI dans le médium remplaçant progressivement ce SI extrême-aigu, le 
tout encore basé sur le deuxième rythme de base. 

Le Cromsitar, lorsqu'il ne double pas le Petit-Tchaïkovski, se borne, ainsi qu'il le 
faisait dans la scène 4.2, à donner la note initiale du « thème », en glissant parfois de 
l'une à l'autre. Le lent glissando d'une octave de la mesure 65 symbolise en quelque 

sorte l'apparition du personnage dans le rêve du Goglu, et, inversement, les mesures 
134-135, sa disparition. 

Le violoncelle se borne, à chaque début de « thème » de Claude-le Goglu, à faire 
entendre dans les deux premiers cycles, une formule en expansion à partir du RÉ 

similaire à la courbe du Goglu, et pour les deux derniers. à accompagner un DO# (qui 
sert de point de repère aux « improvisations » de Claude) par une autre note, la suite de 
ces autres notes dessinant elle aussi une formule en expansion (SOL FA# LA MI LA# 

Mlb DO#). 

Entre les scènes 7.1 et 7.2 s'insérait une scène qui a été composée puis coupée de façon 
à accélérer l'action dramatique (voir la partie du présent travail portant sur les coupures 
que j'ai effectuées dans le texte de Fournier). Il n'en est plus resté que la remarque de 
Sœur Geneviève sur le rire de Claude (mes. 136). à rapprocher d'une remarque 
similaire entendue au début de la scène 4.1, et les cinq « thèmes » du Goglu (mes. 137 
à 157) qui agissent comme une transition. Dans ces derniers, la voix y alterne entre une 
énonciation du « thème » où la série rythmique de base articule une pédale de Mib, note 
initiale du « thème », et une énonciation de la courbe complète. Le Synpiano agit en 

hétérorythmie avec la voix, et superpose, pour les deux derniers « thèmes », la variante 
de celui d'Amélie présenté à la main gauche, préparant le grand développement 

instrumental de la scène 7.2.1. 

Cette scène superpose les « thèmes » suivants: 



Tableau 23 - cycle de la scène 7.2.1 

Ces u thèmes >> composent un seul cycle fermé, leur point de rencontre étant sur le 
premier temps de la mesure finale (mes. 43). 

Le Métalimba joue son << thème » (version descendante; série de durées: 2 2 3 3 4 4 5 5) 

en le transposant de fois en fois plus bas sur le mode. Le theme >> du Cromsitar, au 
contraire. transpose le sien vers l'aigu. Ce a thème >> est normalement deux fois plus 
court que celui du Métalimba, mais il est ici traité comme s'il s'étendait lui aussi sur 28 
unités. Un glissando de 14 unités est en effet inséré entre deux notes du << thème » 

original, ce qui a pour effet de doubler la durée totale du thème et de fragmenter son 
énonciation. 

Scène 

7.2.1 

Le Synpiano pour sa part (aliénation suprême !) ne joue pas le u thème n du Goglu 
mais des variantes de ceux du Cromsitar (Petit-Tchaikovski) à la main droite et du 
Métalimba (Sœur Arnélie) à la main gauche, inscrits tous les deux dans la durée totale 
que prendrait un a thème >> du Goglu (21 unités). Le premier est transposé à chaque 
fois un peu plus vers l'aigu et le second un peu plus vers le grave (comme leurs 
pendants aux deux autres instruments). Une progression rythmique affectent ces deux 
u thèmes a, leur série de durées respectives (3 2 2 4 2 4 3 1 pour la main droite, 1 1 2 2 
3 3 4 5 pour la main gauche) tendant peu à peu vers la périodicité en doubles-croches 
de quintolets. Leur forme rythmique fuiale (1 1 1 1 1 14 1 1 pour la main droite; 1 1 1 1 
1 1 1 14 pour la main gauche) montre que l'accent de durée (14 unités) a été mis sur la 
note la plus aigüe ou la plus grave de la courbe mélodique. 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
3 

Couches 

Cromsitar 

Métalimba 

Synpiano 

Nb. de 
<< thèmes » 

18 

9 

10 

Tempo 

240 

240 

200 

Durée du « thème » 
et unité 

14 doublescroches de 
sextolet 

28 doublescroches de 
sextolet 

21 doublescroches de 
quintolet 



Ainsi, au moment où le Goglu prépare son suicide, son instrument ne joue plus sa 
musique mais celles qui l'écartèlent littéralement: la musique de son rêve et celle de la 

réalité oppressive. 

Scène 7.2.2 

Les 4< thèmes n de cette scène constitue aussi un cycle fermé : 

Tableau 24 - cycle de la scène 7.2.2 

a thèmes D 

ches 
7.2.2 3 Cromsitar 18 

I 1 synpiano 1 10 

et unité 

Cette scène est un quasi-solo sur le a thème » du Goglu. Les a thèmes >> du Cromsitar 
et de Métalimba se résument à un SI (aigu pour l'un, grave pour l'autre) tenu et/ou 
répété. Pendant que la voix de Charles expose en une longue ligne mélodique le 

thème D du Goglu transposé sur le mode en suivant, pour ses notes initiales, une 
série d'abord divergente puis convergente (FA RÉ SOLb DO SOL#, SOL# DO SOLb 
RÉ FA), le Synpiano ponctue le début de chaque a thème 1, par une note jouée aux 
deux extrêmes du clavier. Toutes ces notes composent aussi une série, mais d'abord 
convergente puis divergente (DO LAb RÉ FA# Mib FA Mm FA# RÉ LAb DO), les 
deux notes (soulignées) du retournement central se produisant dans le cadre d'un même 

« thème » de la voix. 

Scène 7.2.3 

Moment de l'écroulement des murs de l'orphelinat sur le Goglu, suspendu à sa corde, 
cette scène ne comporte que les « thèmes » qui renvoient à l'étouffé et au lieu qui 

étouffe: 



Tableau 25 - cycle de la scène 7.2.3 

Durée du << thème >> Scène 

7.2.3 

et unité 

28 doublescroches de 
sextolet 

2 1 doublescroches de 
quintolet 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
3 

Alors que le Cromsitar disparaît à la première mesure de cette scène, le Métalimba, qui 
reprend le SI aigu de cet instrument tout en continuant à répéter son SI propre grave, 
commence à partir de ces deux notes un mouvement convergent des deux mains en 
neuf vagues successives, chacune ajoutant une note au << thème n qui se dévoile alors 
peu à peu dans sa version descendante à la main droite, ascendante à la main gauche. 
Pendant ce temps, les deux mains du Synpiano exécutent le même processus sur la 
variante de ce même << thème >> de Sœur Amélie. On peut repérer le << thème >> aux notes 
graves des accords de la main droite, et aux notes aiguës des accords de la main 
gauche. Ce << thème » est évidemment ici aussi comprimé dans la durée du << thème >> du 
Goglu dont la courbe est encore une fois, comme à la scène précédente, absente chez 
l'instrument même qui représente, double ou accompagne ce personnage. 

Le paroxism de cette convergence est atteint à la fin du cycle (mes. 43) et la scène se 
termine par un court développement par élimination des courbes mélodiques, dont il ne 
restera plus, à la scène suivante, que les notes initiales: LA pour le Synpiano, SI pour 
le Métalimba. Entre les deux notes de cette seconde majeure, se glissera le SIb, note- 
pivot de tous les chœurs d'enfants dont il sera question plus loin. 

Couches 

Métalimba 

Synpiano 

Scène 7.2.5 

Après le chœur d'enfants (scène 7.2.4) suit cette scène où le seul matériau est le 
<< thème >> du Goglu, répété douze fois. Mais la voix n'en chante pas la courbe 
mélodique. Elle récite son texte, chuchoté, en respectant à peu de choses près (quelques 
interversions de durées ou monnayages) le rythme de la série de durée mograde de ce 
<< thème >> (6 5 4 3 2 1). Le Synpiano dévoile peu à peu la courbe de ce << thème » 

rétrograde à sa main gauche, par un processus d'ajout d'une note à chaque reprise du 

NbTde 
<< thèmes » 

9 

10 

T è m p o  

240 

200 
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« thème S.. Aux sixième et septième énonciations de celui-ci, la courbe est là, complète 
(mes. 14,1,2/2 et mes. 16.4). Puis elle disparaît suivant le processus inverse. La main 
droite harmonise la main gauche dans l'extrême aigu, chacun de ses accords de quatre 

sons ayant pour sommet le LA, note-pédale depuis la fin de la scène 7.3.3. 

Suspendu à la corde qui l'étouffe, le Goglu perd la voix alors que la musique se glace. 

Scène 10.1.1 

Cette scène est une reprise de la scène 7.2.3. On y notera l'ajout des percussions 
échantillonnées pour amplifier la densité sonore de cette scène. Cet ajout sera traité dans 

la partie de ce travail consacré aux musiques i< hors Goglu ». 

Scène 10.2 

Cette scène superpose les thèmes suivants: 

Tableau 26 - cycle de la scène 10.2 

Scène 

10.2 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
3 

Couches 

Sœur Amélie 

Saur Geneviève 
(6 «thèmes» en 
tout) 

Le Goglu 
(10 «themes» 
en tout) 

Nb. de 
u thèmes >r 

15 

2 
2 
2 

4 
3 
2 
1 

- 
Tempo 

- 
240 

160 
80 
160 

160 
120 
80 
40 

Durée du << thème » 
et unité 

28 croches 

35 croches pointées 
35 noires pointées 
35 croches pointées 

2 1 croches pointées 
21 noires 
2 1 noires pointées 
21 blanches pointées 

On a un cycle fermé pour les a thèmes » des deux religieuses (fin à mesure 59,1), dors 

que celui du Goglu pourrait se poursuivre. Étant donné que l'accompagnement pour les 
deux premiers n'est présent que lorsque la voix se manifeste, et que la métrique de cette 
scène est assez changeante et complique ainsi le repérage de la structure contrapuntique 
sous-jacente, nous donnerons ici les débuts de tous les a thèmes ». 



<< Thèmes » de Sœur Arnélie: mes. 1.1; 5.1; 9,l; 12.4; 17,6; 20,9; 24.1; 27,2; 
32.3; 36,l; 39.2; 42.1; 4 7 k  52.1; 55.2 (fin à 59,l). 
<< Thèmes » de Sœur Geneviève: mes. 1.1; 8,4.2/4; 16,2,2/2; 3 1.1; 43.1; 54,2,4/4 
(fin à 59.1). 
<< Thèmes >> du Goglu: mes. 1.1; 5,2,4/4; 10.4; 14.7; 19,7; 24.1; 3 1.1; 36.1; 43.1; 

53.3 (ouvert). 

Si l'on excepte une croche supplémentaire dans le 5/16 de la mesure 43 (on aurait dû 
n'avoir qu'un 3/16), seules les mesures 28 et 29 viennent s'ajouter la structure de ce 

contrepoint virtuel. 

À part la rencontre finale entre les << thèmes » des deux religieuses, les points de 
rencontre thématiques se situent aux endroits suivants: 24,l et 36.1 entre u thèmes >> de 
Sœur Amélie et du Goglu (répliques-choc de Sœur Arnélie); 31,l et 43,l entre ceux de 

Sœur Geneviève et du Goglu (tendresse et brève révolte protectrice de Sœur 

Geneviève) 

Le traitement des u thèmes » des deux religieuses ressemble à celui des scènes 
précédentes où ils ont été impliqués. Remarquons simplement la courbe de tempo que 
suit celui de Sœur Geneviève. Du tempo plus rapide (160) des premiers moments de la 
découverte du pendu, elle passe à un court moment de tendresse (2 << thèmes >> à 80). 

Puis la réplique brutale de Sœur Arnélie (u ï i  aurait dû y rester ») la ramène à la réalité. 
Sa dernière réplique (« Notre amour te va comme un vêtement trop petit ») est dite 
presqu'en partant : Sœur Geneviève ne peut pas donner au Goglu le temps qu'elle 
voudrait et que lui réclamerait de toute façon sans être jamais assouvi. Dans cette scène, 
la présence des religieuses n'est pas outrancièrement appuyée tant au point de vue 

dramatique que sonore; leur musique fait même un peu redite. C'est la réplique de 
Sœur ~eieviève qui donne son poids réel à leur présence: u Chut ! Ii faut dormir. La 
vie continue demain P. Sur ce plan, la scène est traitée presque comme un anticlimax 
après la scène du suicide. 

C'est le cheminement du Goglu qu'il faut considérer comme dominant. La presence 

continue d'un LA note-pédale au Synpiano contribue d'ailleurs à attirer l'attention vers 



ce personnage. D'octave en octave, en parallèle du changement de tempolg, ce LA 
descend de la position qu'il occupait dans l'extrême aigu dans la scène précédente vers 
le LA central de la mesure 53. Lorsque le Goglu chante, l'accompagnement se centre de 
nouveau peu à peu, pourrait-on dire, sur le Goglu, après la dérive des scènes 
précédentes où le Synpiano avait ou bien rétrogradé ou bien carrément évacué le 
matériau faisant référence à son personnage pour n'énoncer (comme un symbole de 
l'aliénation intérieure du Goglu) que les a thèmes » de Sœur Amélie et du Petit- 
Tchaïkovski. Entre les mesures 10 et 18, la main gauche joue des fragments du << thème 
» du Goglu en hétérophonie avec la voix, alors que la main droite expose des fragments 
de celui du Petit-Tchaïkovski (repérable dans le grave des accords de quatre sons). Aux 
mesures 21 A 23 et 33 à 35, la main gauche est maintenant en homorythrnie avec la 

voix, la main droite présentant quatre notes du << thème » du Petit-Tchaïkovski. Pour 
les fragments des deux << thèmes » suivants du Goglu (tempo 80: mes. 36 à 39 et 46 à 

53), la main gauche maintient son homorythmie avec la voix alors que la main droite 
joue maintenant en hétéroIyhnie avec celle-ci des fragments de la courbe du Goglu. Ce 
retour au matériel du Goglu prépare le long et calme solo de la scène suivante. 

Un bref chœur d'enfants (mes. 60 à 69) et une mutation harmonique au Synthorgue 
(mes. 70 à 73) forment une transition vers ce solo, le Cromsitar réapparaissant dans 
i'aigu comme une nouvelle vision du Goglu. 

Scène 10.3 

Le solo de calme affirmation n du Goglu présente les << thèmes w suivants formant un 

seul cycle: 

l8 11 ne s'agit évidemment pas d'un parallélisme strict, puisque les tempi ne «descendent* pas par 

octave. Les six tempi choisis pour l'opéra suivent plutôt, comme on l'a dit au début, les proportions de 

la série des durées qui ordonnent l'articulation rythmique (1 2 3 4 5 6 = 40,80, 120, 160,200,240). 



Tableau 27 - cycle de la scène 10.3 

Par « thèmes » interposés, le Goglu est ici réuni avec les deux personnages qui 
renforcent chez lui la capacité d'affirmer son désir (même contre la mort): l'être aimé (le 
Petit-Tchaïkovski), même s'il ne lui rend pas son amour, et i'être protecteur (Sœur 
Geneviève), même si l'institution toute puissante limite son pouvoir de protection. Les 
« thèmes » de ces deux personnages débordent ici leurs limites habituelles et se 
retrouvent en mode 1 et en tempo 40, comme si, pour ce solo, le Goglu se les 
appropriait, se les conciliait complètement. 

Les « thèmes » du Petit-Tchaikovski et du Goglu se rencontrent à 1 lA23.1, 35,l et 
47.1; ceux de Sœur Geneviève et du Goglu à la mesure 29.1; ceux du Petit- 
Tchaïkovski et de Sœur Geneviève à 19,2 et 383. Tous se rencontrent évidemment sur 
le premier temps de la mesure 59 qui termine le cycle et agit comme transition vers la 
scène suivante. 

Durée du « t h b e  » 
et unité 

14 noires 
35 noires 
21 noires 

Scène 

10.3 

Le « thème » du Petit-Tchaiîcovski est transposé sur les cinq notes suivantes: FA SOL 
DO LA MIb, soit les seules notes que touche le « thème » dans sa version commençant 
sur FA en mode 1 (FA SOL FA DO FA LA FA MTb). Cette suite de transpositions est 
répétée deux fois pour couvrir le cycle entier. Le « thème » de Sœur Geneviève exploite 
successivement les courbes a, b, a rétrograde, b rétrograde, b et a, en amincissant de 
plus en plus la densité des accords qui l'harmonisent (4 sons, puis 3, puis 2 et enfin 1 

son doublé à diverses octaves). À partir de l'entrée de la voix, le Synpimo harmonise 
la courbe du « thème » du Goglu par des accords de cinq sons présentés d'abord en 
homorythmie avec la voix puis de plus en plus répandus en arpèges subdivisant en 
parties égales la durée de la note courante de la courbe. La partie de la voix transpose 
pour sa part certaines notes de cette courbe de telle façon que les derniers « thèmes » 

sont exposés dans le registre suraigu, en faketto . 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
3 

Couches 

Cromsitar 
S ynthorgue 
Le Goglu 

Nb. de 
« thèmes >> 

15 
6 
10 

Tempo 

40 
40 
40 



Scène 10.4 

Cette scène commence par trois appels du Goglu, chacun articulant selon une rotation 
différente de la série de durées de base du « thème » du Goglu (en noires: 1 2 3 4 5 6; 3 
4 5 6 1 2; 5 6 1 2 3 4) une courbe mélodique en évolution (SI SIb DO LA MIb SOL; 
SI SIb DO LA SOL Mm, SI S b  DO SOL Mlb LA) projetée à diverses octaves (en fait 
rangée selon une disposition proche de la série des harmoniques naturels du FA tenu en 

note-pédale au Synpiano). L'accompagnement de ces appels suit le même genre 
d'égrènement en arpège (d'accords de six sons, cette fois) rencontré à la scène 
précédente. Un quatrième appel allait commencer quand le Crornsitar, provisoirement 
disparu, réapparaît, en même temps, cette fois, en chair et en os, que le personnage 
auquel il est associé. L'instrument descend du suraigu vers le médium se mettre en 
place pour accompagner le Petit-Tchaiîcovski. À partir de la mesure 23, commence le 

contrepoint des « thèmes » suivants: 

Tableau 28 - cycle de la scène 10.4 

Ce cycle est joué deux fois. À la fin du premier cycle est ajoutée la mesure 36. Comme 
dans la scène 4.3, et pour les deux cycles, le « thème » du Petit-Tchaïkovski y est 
transposé sur une suite de notes dessinant sa courbe. On peut suivre ces notes initiales 
au Crornsitar, qui par ailleurs ne double plus en hétéromélodie la courbe de la voix. 

La voix de Charles énonce les « thèmes » du Goglu articulés selon la suite de durées de 
base, mais dont la courbe mélodique ne suit plus la logique habituelle d'expansion à 

partir d'un centre. En fait, les appels du début de cette scène introduisait peu à peu la 
logique qui ordonnera les mélismes de la voix de ce personnage pendant les deux 
cycles qui suivent. Cette logique associe une disposition fuce des notes du mode 1 dans 

-Scène 

10.4 

l'espace des hauteurs (disposition proche de celle des harmoniques impairs du FA 

Nb. 
& 
COU- 
ches 
2 

Couches 

P.-Tchêikovski 

Le Goglu 

Nb. de 
« thèmes >> 

15 

2 

Tempo 

200 

40 

Durée du « thème >> 
et unité 

14 doublescroches de 
quintolet 

21 noires 



grave tenu par le Synpiano, soit du grave à l'aigu: DO LA MIb 
harmoniques 3 5 7 9 (1 1) et 11 - ) à une série de couleurs vocaliques. 

123 

SOL SIb SI - 

Dans ce tableau sont indiquées en gras les voyelles du dernier appel du Goglu (« Où est 
Tchailcovski ? Pi é »), appel aux multiples connotations (le Petit-Tchaïkovski, Pierre 
qui joue ce personnage (pi-é), le vrai Tchaïkovski autour duquel Claude Vivier 
préparait un opéra...). On remarquera aisément, en lisant de gauche à droite, le 
parallélisme entre la progression des voyelles (vers celles dont le contenu formantique 
le plus aigu: ou O a 15 é et i) et celle des harmoniques. 

Tableau 29 - association de couleurs vocaliques aux notes fixées dans 
leurs registres 

Les courbes mélodiques des « thèmes » du Goglu naissent donc de la rencontre du 
texte avec cette grille associative. Le tableau suivant montre les quatre phrases du 
Goglu (chantées par Charles) avec, en gras, leurs syllabes principales mises en regard 

des notes qui leur sont associées. 

FA 
ou 

Tableau 30 - correspondances hauteurs-syllabes dans la scène 10.4 

Le Synpiano se limite à présenter au début de chaque « thème » un arpège qui reste 
suspendu avec le FA grave note-pédale. Ces ,arpèges agissent en fait comme une 
seconde pédale (un accord-pédale) dont la durée s'étend sur un « thème ». En leur 

LA 
an 
O ouvert 
O fermé 

Mlb 
a 
an 
O ouvert 

SOL 
é 
è 
un 

SIb 
6 
2 
e 

SI 
i 
u 
in 



ajoutant l'arpège de la mesure 19 et la quinte de la mesure 50, on peut voir les 
progressions suivantes pour ces figures: elles comprennent respectivement 6,5,4,3,2 
et 1 notes, sont construites successivement sur SI SIb SOL MIb LA DO, soit les 
harmoniques 11, (11). 9, 7, 5 et 3 de FA, et l'énonciation de leurs notes divise en 
parties égales des durées de 1,2,3,4,5 e t ,  si l'on peut dire, 6 noires. La disposition 
des notes de chaque arpège cherche le plus possible à se rapprocher de celle des 
harmoniques naturels de la note que cet arpège harmonise. 

La mesure 49 agit comme la fm du deuxième cycle et donc comme le point de rencontre 
des « themes ». Le Cromsitar et le Petit-Tchaikovski passent au SI, note du tempo 240 
et de l'irrémédiable. Les mesures 50 à 56 agissent comme transition où la voix élimine 
progressivement les notes d'un arpège descendant bâti sur la disposition harmonique 
déjà mentionnée, avant de « cadencer » sur SI'. Le Cromsitar s'est de nouveau envolé 
vers l'aigu et stationnera là-haut pendant toute la fin de la scène, confrontant son SI 
avec le SIb grave du Synpiano dont il est l'harmonique 17, le plus éloigné dans l'ordre 
qu'impose la série de base à toute l'œuvre. 

Dans un tempo où la blanche est égale à 20, Synpiano et voix de Charles-le Goglu 
répandent leur Sib sur 21 de ces unités alors que le Cromsitar joue 15 SI, simple cadre 
d'autant de « thèmes >> du Petit-Tchaïkovski. En fait, on assiste au cycle suivant: 

Tableau 31 - cycle de la fin de scène 10.4 

dont la mesure 78 constitue le terme. Après l'adieu, le meurtre, et la scène finale. 

Toute cette scène s'ordonne selon le contrepoint virtuel des quatre « thèmes » de Y« 
opéra de Claude »joués tous dans le même tempo (240) et le même mode (6). Cette 
superposition cyclique est jouée six fois. 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
2 

Nb. de 
« thèmes n 

15 

1 

Couches 

P.-Tchaïkovski 

Le Goglu 

Tempo 

240 

20 

Durée du « thème >> 
et unité 

14 doublescroches de 
sextolet 

21 noires 



Tableau 32 - cycle de la fin de scène 10.5 

Scène 

- 
10.5 

Durée du a thème » 
et unité 

Nb. 
de 
COU- 
ches 
4 14 doubles-croches 

28 doubles-croches 
35 doubles-croches 
2 1 doubles-croches 

Les cycles commencent aux endroits suivants: mes. 1.1; 3 1,l; 56.1; 77,l; 96,l.Xl; 

112,l. 

Couches 

Cromsitar 
Métalimba 
S y nthorgue 
Synpiano 

(sauf ler cycle) 

Dans le premier cycle, le Crornsitar monte d'un degré sur le mode 6 à chaque 5 << 

thèmes » pour rejoindre le SI suraigu qu'il répétera inlassablement à toutes les 14 

doubles-croches jusqu'à la fin, pendant 5 cycles qui restent. 

Le Métalimba joue un trait descendant à un intervalle de 10,8,6,4 puis 2 mesures. Les 
silences entre chaque trait correspondent à 4.3.2 et 1 u thèmes >> absents; la distance 
entre l'énonciation des 5 << thèmes >> qui restent est analogue à la proportion des 
nombres de la série rythmique de base du a thème >> de Sœur Amélie. C'est cette série 

que présente le premier trait (5 5 4 4 3 3 2 2). Peu à peu comprimée sur le début du 
cadre temporel du « thème », son état final est la série de doublescroches de la mesure 
29: 1 1 1 1 1 1 1 1). Le trait descendant, l'une des deux formes essentielles de la 
courbe mélodique du << thème >> de Sœur Amélie, est d'abord présent6 dilaté sur 5 
octaves; puis se comprime peu à peu pour atteindre à la fin sa forme finale contenue 
dans une octave située dans l'extrême-grave de l'instrument. Une fois le SI grave 

rejoint, le Métalimba jouera lui aussi cette note, comme le Cromsitar, inlassablement 

jusqu'à lalin, il toutes les 28 doubles-croches. 

Nb. de 
a thèmes >> 

30 
15 
12 
20 

Le Synthorgue présente la courbe mélodique de ses « thèmes P (série de durées: 5 4 3 4 
6 4 4 5 doubles-croches) d'abord coincée dans un unisson, puis étendue sur une octave 

(SI DO LAb SOL FA SIb RÉ SI), puis (avec conservation du mélisme et non des 

hauteurs absolues) sur 2, 3 , 4  et 5 octaves. À partir de la mesure 16, le processus 
contraire comprime la courbe vers le grave dans 5, 4, 3, 2 et 1 octaves, puis de 

Tempo 

240 
240 
240 
240 



nouveau dans un unisson sur le même SI grave que le Métalimba. Cette note est alors 
elle aussi répétée jusqu'à la fin, à toutes les 35 doubles-croches. 

Le Synpiano, pour sa part, fait descendre d'octave en octave une partie de la courbe 
descendante de Sœur Amélie ornementée par celle du Goglu (LA# SOL LAb RÉ SOL 
SOL# FA DO RÉ LA# DO = [SI] LA# SOL# SOL FA RÉ DO [SI] ornementée par 
[FA] SOL RÉ SOL# DO LA#). en même temps qu'un SI note-pédale. Cette courbe est 
articulée par la série des durées de base du a thème » du Goglu (1 2 3 4 5 6), durées 
dont l'ornementation gruge une partie de la valeur. L'unité varie pour chacune des cinq 
énonciations de cette courbe (unité = successivement croche, croche pointée, noire, 
noire liée à double, et noire pointée, soit l'équivalent des valeurs de 2, 3,4, 5 et 6 
doubles-croches). Ces cinq énonciations prennent la durée des 20 thèmes qu'ils 
remplacent pour ce premier cycle. Le résultat perçu est le ralentissement de cette cou& 
mélodique au fur et à mesure de sa descente vers le grave. Une fois le fond atteint, le SI 
grave est répété comme chez les autres instruments, et ce jusqu'à la fin, pendant les 
cinq cycles qui suivent, à toutes les 21 doubles-croches. 

Le second cycle comporte l'utilisation d'un sous-cycle interne (celui qui existe entre les 
a thèmes >> des deux religieuses: 4 a thèmes >> de Sœur Geneviève pour 5 de Sœur 
Amélie) pour marquer l'arrivée de celles-ci sur scène (mesures 3 1 à 5 1). Le reste de ce 
deuxième cycle et les trois suivants supportent un chœur d'enfants analysé plus loin. 
Les a thèmes >> mis en contrepoint y sont résumés par les seuls SI répétés, qui bornent 
leurs cadres temporels respectifs. 

Le sixième cycle des SI est joué en un accelerando très prononcé (du simple au 
quadruple) auquel participent les percussions échantillonnées. Les SI y sont joués par 

l'ordinateur, comme ces dernières. 

Observation ~énérale sur les techniaues de  ass sac aille et de 
~ontre~oint  virtuels, 

Ce qui m'étonne et me réjouit à la fois, c'est de voir que des idées de construction 
musicale comme celles de la passacaille et du contrepoint virtuels, sorties de 
spéculations menées de mon côté, s'adaptent avec élégance à l'autre donnée du 
problème: le texte fourni par Alain Foumier. C'est à propos de ce genre de c6incidence 
(qui s'est déjà produite pour moi lors d'une autre composition, alors qu'un texte de 



Brecht est venu après coup se mouler presque parfaitement à une structure musicale 
déjà décidée) qu'on se dit, éberlué, qu'elles sont des « signes du ciel m et que rien 
d'autre que cela ne pourrait aller là. Surtout quand se multiplient les signes ... : un cycle 
qui se termine sur une répliqueclimax ou lourde de sens, par exemple. 

(6) Les chœurs 

Dans un esprit synthétique, a Claude D confie à quelques chœurs d'enfants (scènes 
1.1, 4.4 (début), 7.2.4, 10.2 (fin) et 10.5) un matériau sériel issu de la série 
génératrice et de la série de base des exemples 9 et 11. Pour tous les chœurs excepté 
le dernier (scène 10.5) est utilisée une structure en six cellules dont l'exemple 18 met 
en évidence la constniction. 

Exemple 18 - série 1 des chœurs d'enfants 

Dans chaque cellule, le SIb initial est confronté à deux autres notes. Dans la première 
cellule, il s'agit des deux harmoniques extrêmes de la série génératrice, soient le plus 
proche ( h m .  3) et le plus éloigné ( h m .  17). Dans les cellules suivantes, on remonte 
ou redescend de ces extrêmes vers le centre de la série génératrice, vers l'harmonique 
11 (cette quarte augmentée que l'on a vu souvent jouer un rôle important: dans les 
modes, dans les thèmes >> du Goglu et de Sœur Geneviève, etc.), comme si chaque 
cellule no& faisait progresser simultanément d'un degré à travers les deux demi-séries 
A et B jusqu'à leur note commune: le MI, seule note utilisée avec le SIb dans la 
dernière cellule. Ainsi le SIb construit avec les notes a excentriques » des intervalles de 
consonance variable. 

À chaque cellule est associée une phrase du texte. Pour la scène 1.1, les trois phrases 
commençant avec Prière » sont chantées sur les trois premières cellules, les trois 
suivantes (commençant avec « Merci ») sur les trois dernières cellules. Les cellules 1,2 



et 3 d'une part, et 4 , s  et 6 d'autre part servent aux scènes 4.4 et 10.2 respectivement. 
qui sont comme les deux volets d'une même thématique puisqu'elles contiennent 
chacune trois phrases sur << les yeux m. De plus, l'organisation binaire des phrases dont 
on vient de parler s'associait bien à celle des cellules, les deux notes u excentriques >> se 
partageant les deux volets d'une phrase. 

Prière du matin /chagrin [...] 
Merci /pour le toit que tu nous a donné [...] 
Portes de la mémoire /les yeux [...] 

Les phrases de la scène 7.2.4 ne s'organisent plus aussi symétriquement. Leur portée 

étant plus longue, elles sont subdivisées et réparties sur douze cellules en tout, soient 
les six cellules utilisées d'abord dans l'ordre droit puis dans l'ordre rétrograde. 

L'organisation métrique de ces chœurs est toute entière construite sur la valeur 7 et les 

différentes subdivisions de cette valeur en deux parties (6+1, 5+2, 4+3, 3 4 ,  2+5, 
!+6) s'associe encore Luie fois à la binarité des phrases, s'il y a lieu. Les cellules ont 
toutes une valeur totale de 7 unités (l'unité est la noire dans toutes les scènes sauf 4.4, 
où eile est la blanche), et les deux durées qui subdivisent cette valeur se partagent les 
notes u excentriques n de la cellule, le SIE, qui les accompagne servant la plupart du 

temps d'anacrouse. 

Dans la scène 1.1, ce& organisation est clairement repérable aux coups de claquoirs de 

Sœur Amélie. Une noire en point d'orgue a été ajoutée à la fui de chaque phrase sauf la 
dernière.19 La même organisation vaut pour la scène 4.4 et 10.2, à ceci près qu'une 
blanche a été ajoutée en début de chacune des trois phrases de 4.4 (premier temps des 

mes. 7.9 et 11). 

Dans la siène 7.2.4, que Claude a traitée en une sorte de u double entendre » partagé 
entre le Goglu et le chœur, l'ordre des subdivisions des valeurs de 7 noires est le 

suivant : 

19 Cette dernikre phrase fait d'ailleurs une espèce de synthèse des précédentes en présentant deux fois de 

suite aux mesures 19 et 20 la demi-die A. 



Tableau 33 - subdivisions des valeurs dans le chœur 7.2.4 

1 +6 2 +5 3 +4 4 +3 5 +2 6 +1 

DOb FA RÉ LA RÉb LAb DO SOLb MIb SOL MI (SIb) 

6 +1 5 +2 4 +3 3 +4 2 +5 1 +6 

MI (Sb) MIb SOL DO SOLb RÉb LAb RÉ LA DOb FA 

Le chœur final est basé sur la série de l'exemple 19a (identique à la série 
génératrice). Pour la majorité des phrases musicales, les notes de la série sont 
regroupées deux par deux pour former avec le SIb omniprésent des accords de trois 
sons (exemple 19b). 

Exemple 19 - série 2 des chœurs d'enfants et accords déduits de celle-ci 

Exemple 19a: série 2 des choeurs d'enfants 

Exemple 19b: accords de trois sons 
issus de la série précédente 

La structure du chœur finai (qui se superpose et s'inscrit dans la durée des cycles 
décrits plus haut) suit de près la prosodie du texte. On peut distinguer aisément les 
divisions suivantes: 

mesures 52-53: phrase d'introduction (7 noires), suivie d'un silence de 7 
noires. Les six accords a, b, c, d, e et f y sont exposés 
après un SIb initiai. 



mesures 56 à 88: 

c'est-à-dire: 

6 phrases en question-réponse, séparées par divers 
silences de multiples de 7 unités (unité = croche ou 
double) 

56 :+ rik 2 phrases (de 2 1 croches) où la réponse 
complète sériellement la question 

67 à 88: 4 phrases (de 14 croches) où la réponse 
répète les notes de la question 

lère phrase: accords a et b 
2ème: accords b et c 
3ème: accords c et d 
4ème: accords d et e 

mesures 89 à 1 10: 6 phrases (de 7 noires chacune) comprenant 1,6,5,4,3 
et 2 syllabes respectivement, et toutes séparées par des 
silences de 7 noires. 

lère phrase: Sb seul 
2ème: accords a b c d e f 
3ème: accords a b c d e 
&me: accords a b c d 

Sème: accords c d e 
@me: accords d e --> f 

b) Les tableaux sur la scène et dans les toilettes (ou scènes u hors 
Goglu ») 

Entre les différentes tableaux de l'« opéra de Claude », s'insèrent ceux qui se passent 
sur la scène ou dans les toilettes du théâtre où l'on répète ou exécute en public le dit 
opéra. Ces tableaux a hors Goglu » - dont j'ai dit plus haut qu'ils relevaient plus de la 
convention théâtrale qu'opératique - suivent eux aussi une évolution musicale précise. 
Tant Claude et l'Inconnu, rôles joués par des comédiens et parlés dans leur majeure 
partie, que Pierre, Amélie, Geneviève et Charles peuvent être doublés/accompagnés par 
des sources sonores accompagnatrices. Par ce moyen, le théâtre glisse vers la musique 
et les frontières entre l'opéra de Claude et la réalité spatio-temporelle qui l'entoure 



s'effacent; les personnages de l'opéra et les personnes qui les interprètent dérivent, peu 
à peu confondus, vers la nuit, inéluctable. Ce qui lors des premieres scènes « hors 
Goglu » pourra sembler être une musique de fond comme on est accoutumé d'en 
entendre le plus souvent au théâtre (aux côtés des musiques d'intermèdes et de 
changement de décors), deviendra une matière sonore de plus en plus présente, ayant 
sa logique thématique propre et affectant le théâtre de plus en plus. 

Symboliquement, Claude est doublé de façon constante par un violoncelle anplifié, 
comme si pour lui la confusion entre son œuvre et lui-même était en route depuis le 
début. Les autres rôles des scènes « hors Gogh  » seront l'un après l'autre happés 
par cette confusion, lorsque les sons de percussions échantillonnées jouées par un 
ordinateur les «entoureront » de plus en plus, encadrant rythmiquement leurs 
répliques au point de les contraindre à un parlé-rythmé, stade intermédiaire entre le 
théâtre et la musique. La distinction entre le violoncelle et les percussions, entre un 
instrument à hauteurs définies d'une part et ceux à hauteurs moins définies d'autre part, 
a aussi, symboliquement, une importance. Claude est non seulement déjà un 
personnage dans son propre opéra mais dans sa vie même. Tous les autres « actants » 

des scènes « hors Goglu » deviennent peu à peu eux aussi des « personnages de 
Claude », sont dépossédés d'une partie de leur identité au fur et à mesure de 
l'avancement du projet et de l'envahissement qu'ils subissent, de leur engloutissement 
dans le monde de Claude. Et lorsque, lors des dépositions, dans ce futur indéfini d'où 
ils contemplent l'aventure dans laquelle Claude les a entraînés, ils chantent et sont 
accompagnés par le même instrument à hauteurs définies qui accompagnait le 
personnage qu'ils interprétaient dans l'a opéra de Claude », on peut dire que leur 
aliénation a atteint son point ultime, qu'ils sont devenus des êtres aspirés hors d'eux- 
mêmes, hors du théâtre de la vie ordinaire, et symptomatiquement cette aliénation se 
concrétise en en faisant des « êtres musicaux m. Les scènes « hors Gogh » avec les 
percussiok échantillonnées auront alors été un stade intermédiaire de leur évolution 
vers ce point. 

Le matériau musical de chacun des six personnages des scènes « hors Goglu D 
consiste en un thème sériel dodécaphonique. Ce thème est défini jusque dans ses 
intensités et ses modes d'attaque pour Claude. Les thèmes des autres personnages. sauf 
l'Inconnu, ne vont pas jusque la et se limitent dans leur définition aux plans des 
hauteurs et des durées. Les percussions échantillonnées en jouent une version plus 



imprécise au point de vue des hauteurs, la version précise étant réservée aux 
dépositions. Le thème de I'Inconnu, lui, restera, jusque dans sa déposition, imprécis 
quant à ses hauteurs; l'Inconnu ne chantera pas. mais il en sera près. Il sifflera des 

hauteurs imprécises (scènes 3.2 et 8.6) et sa déposition se fera en un parlé-rythmé 
approximatif. 

Les thèmes des six personnages sont donnés aux exemples 20 à 25. On s'aperçoit 

que ces thèmes (sauf pour celui de Charles) sont très près de ceux des personnages de 
l'a opéra de Claude » qui leur correspondent. C'est comme si Claude avait perçu (au 
moins pour Pierre, Amélie et Geneviève) la nature personnelle de ses interprètes telle 
qu'exprimée par ces thèmes dits « hors Goglu » et l'avait transposée de façon 
simplifiée dans les personnages de son opéra. Les personnes de la vraie vie sont donc 
plus riches, plus complexes que ceux de l'a opéra de Claude », - par leur total 
chromatique (comparé au contenu modal des seconds), par le nombre de leurs notes et 
par leur durée totale (toutes de 42 unités - un autre multiple de 7 ! - ) -, tout en 
conservant certaines caractéristiques de ces derniers comme le type de courbe 

mélodique ou de progression de durées articulant cette dernière. Tous les thèmes 
cependant ont un point en commun: le SIb qui agit pour tous comme note de référence 

(note de départ, note centraie, etc.). 

Examinons brièvement ces thèmes sur le plan de leur construction. 



(1) Version a hors Goglu » des a thèmes » 

Exemple 20 - thème de Pierre 

Exemple 20a: thème de Pierre 

Exemple 20b: série du thème de Pierre 

1 1 4 1  
, I O - - - 

n o  
P ' 17 13 II  II 15 H m .  { 19 

5 7  9  (13) (11) 3 

Le thème de Pierre (exemple 20a) s'articule comme celui du Petit-Tchaïkovski autour 
d'une note centrale (le Sb). Les onze autres notes (douze, en comptant le MI répété) 
sont réparties à l'intérieur d'une octave autour de ce SIb de façon à créer de nouveau 
cette oscillation de part et d'autre d'un centre. Dans cette répartition, on a cherché une 
variété dans la succession des écarts par rapport au centre (grandeur de l'intervalle) et 
dans la succession des rapports harmoniques par rapport au Sib. On observera que les 
durées restent en majorité brèves même si leur registre global s'est accru d'une valeur 
(le 4): la durée 1 est utilisée 14 fois; la durée 2.4 fois; la durée 3,4 fois et la durée 4.2 
fois. Le regroupement en trois cellules des douze notes autres que le Sib (exemple 
20b) fait Voir certaines symétries dans la répartition de ces notes et de leurs durées: 
équilibre dans l'utilisation d'harmoniques éloignés et rapprochés pour chacune des 
deux cellules extrêmes, symétrie des écarts à l'intérieur d'une cellule (lère cellule: 
seconde 4' tierce 4 tierce +' seconde %), durée totale de 7 unités pour chaque cellule, 
ou de 14 unités si on leur ajoute les durées des S b  qui séparent chaque note, symétrie 

des durées (non-rétrogradabiité) dans les deuxième et troisième cellules (Sb compris). 
Symétrie, équilibre, « non-directionnalité », oscillation, sinuosité contenue: ces 
notions définissent assez bien le caractère du thème de Pierre. 



Exemple 21 - thème d'hmélie 

Forme ascendant - descendant 

Forme descendant - ascendant 

Le thème d'Amélie reprend pour sa part les mouvements directionnels ascendants et 
descendants et les accelerandi et rallentandi typiques du personnage de Sœur Amélie 
mais inclut ici les deux formes opposées du plan mélodique et rythmique à l'intérieur 
d'une même série. Une série comprend donc un tronçon de 6 notes ascendantes et un 
tronçon de 6 notes descendantes, dans l'un ou l'autre ordre, et à chaque tronçon est 
appliqué une série de 6 durées rangées en ordre croissant (rallentando) ou décroissant 
(accelerando). Quatre formes de la série sont donc possibles selon les combinaisons de 
ces tendances (exemple 21): 

Le registrë des durées ne s'est pas accru pour ce thème par rapport à son pendant de 
l'a opéra de Claude » (2 3 4 5). Dans la structure mélodique, il est cependant 
intéressant de constater que le Slb, à partir duquel sont exposées les lignes mélodiques 
divergentes, n'est qu'effleuré, traité en « petite note » (sans durée propre) alors que le 
MI est utilisé deux fois, comme note pivot tant dans la ligne ascendante que 
descendante (à l'endroit d'une petite inflexion dans ces deux lignes). 



Le thème de Geneviève reprend dans sa courbe mélodique i'idée d'ample sinuosité de 
son pendant modal, de même que, à une valeur près (le 2). les mêmes unités de durées 
(3 4 5 6). Le retour sur la note de départ (ici toujours le Sib) ne se fait pas à i'intérieur 
de la série mais par le fait que, suivant le principe de la passacaille, la série se succèdera 
toujours à elle-même. Quatre formes sérielles sont utilisées avec leurs rétrogrades (voir 
l'exemple 22, les formes a b c et d), que l'on pourra même regrouper par deux 
tellement les formes a et b d'une part et c et d d'autre part sont similaires, ne différant 
entre elles que par l'emplacement de deux notes (SOL et MIb). 



Exemple 22 : îbème àe Geneviève et courbes complémentaires du Synîborgue (avec leurs durtes) 
l 

voix: 

simile simile 
5 3 4 2 4 3 6 3 ( 2 3 4 ) 3  . I . I 



Deux séries de durées assez proches l'une de l'autre peuvent être utilisées pour 
l'articulation de ces courbes mélodiques, avec la possibilité de petites permutations 
pour certaines de leurs valeurs (indiquées entre parenthèses dans l'exemple: 4 3 2 

pouvant devenir 2 3 4 et vice versa). La répartition des durées ressemble à celle du 
thème modal (valeurs les plus longues attribuées au Sib et au MI, notes situées à 

distance d'un triton, et valeurs intermédiaires réparties sur le mouvements ascendants 
ou descendants qui les relient). 20 

Exemple 23 - thème de Charles 

Le fhème de Charle~ (exemple 23) n'a pas de pendant modal dans l'a opéra de 
Claude W. Charles joue le Goglu, ce rale même que Claude voudrait tant tenir, jouer, 
chanter, puisqu'il est le sien, puisque ce personnage, c'est lui. C'est donc dans le 
thème du violoncelle que l'on retrouvera magnifiées les caractéristiques du << thème » 

du Goglu. Charles a donc son propre thème. J'ai choisi de le construire à partir de la 
série génératrice de l'exemple 9, celle-là même qui engendre la série de base de l'« 

opéra de Claude m. Je voulais bien sûr par là établir un lien symbolique entre Claude et 
Charles, rivaux sur scène et dans la a vraie vie >> (rivaux pour le rale et pour l'affection 
de Geneviève et de Pierre) et, jusqu'à un certain point, le double l'un de l'autre. Cette 
série est donc articulée par une suite de durées dont la progression depuis les valeurs 
brèves vers les valeurs longues renvoie aussi au « thème » du Goglu (progression 1 2 3 
4 5 6 imbiiquée avec elle-même), sauf que cette progression souligne l'éloignement 
non pas à partir d'une note centrale (l'harmonique 11 dans les << thèmes P du Goglu) 
mais à partir d'une fondamentale (le Sb). 

20 On reparlera plus loin, dans la discussion sur les dtpositions. des stries utilisées pour 

l'accompagnement du thème de Geneviève. 



Exemple 24 - thème de Claude (violoncelle) 

Le thème de Claude fournit la substance de toutes les interventions du violoncelle. La 

musique du violoncelle est en quelque sorte le chant intérieur de Claude dans tous les 
moments de sa présence sur scène, même lorsqu'il regarde son propre opéra en train de 

se matérialiser. C'est un chant qu'il ira même jusqu'à doubler » dans les moments où 
il << improvise >> une partie pour sa propre voix dans la scène 4.5 et dans les tableaux 7 

et 10. Ce thème, on ne l'entendra jamais au grand complet dans la forme présentée dans 
l'exemple 24. Cette forme, assez complexe, tourmentée et ardue, est plutôt un thème 

virtuel, un réservoir de matière musicale et d'affects. Ce thème est basé sur la série de 
base de l'exemple 11, série dont Claude s'est servi pour tracer le cheminement de son 
personnage dans le plan de l'exemple 13. L'idée de l'éloignement centrifuge à partir 
de l'harmonique 1 1 (centre de la série génératrice, note centrale et commune de tous les 
modes del'« opéra de Claude n) est identique ici et dans le << thème » du Goglu. Cette 
idée se généralise ici aux durées qui s'appliquent aux notes de la série de base. Les 

durées de base étant 1 2 3 4 5 6, on part des durées centrales pour aller vers les durées 
extrêmes, ce qui donne la répartition suivante: 3 4 4 3 5 2 5 2 6 1 6 1. On retrouve 

aussi cette même idée appliquée au profil dynamique du thème (depuis des intensités 
u centrales » mp et mf jusqu'aux extrêmes pp et ff ). Chacune des notes-durées de 

cette série de base est ensuite ornementée suivant les caractères musicaux suivants: 



Tableau 34 - caractères pour l'ornementation du thème de Claude 

On notera dans la dernière colonne du tableau la progression quant au nombre de notes 
différentes utilisées pour un caractère: 1 (note répétée), 2 (trille), 3 (figuration), etc.. 

Ces caractères constituent en quelque sorte la matière articulatoice D de la musique du 
violoncelie, contenue en potentiel dans le thème de Claude. On verra plus loin comment 
cette matière est distribuée. 

Exemple 25 - motifs pour le thème de l'Inconnu 

Le thème de l'Inconnu n'a pas de hauteurs précises. Ses différentes apparitions sont 
toutes composées à partir d'une ou de plusieurs des cellules de l'exemple 25. Les 
motifs de ces cellules sont tous composés de l'alternance d'un son extrêmement grave 
avec un son extrêmement aigu (ou vice versa) à laquelle s'applique l'alternance d'une 
durée brève (1) à une durée longue (6) (ou vice versa). C'est ce genre de motif que 
l'inconnu siffle tout au long de la pièce et qui l'identifie. La simplicité et la radicalité de 



ce motif, qui expose les extrêmes sans aucune médiation, évoque la violence du 
personnage : il n'est pas I'homrne de la soumission ou du compromis, il veut tout ou 
rien, la possession totale de Claude ou sa destruction. Ce thème claquera presque 
comme un fouet dans la scène 9.2, point culminant de la relation sado-masochiste entre 

Claude et son amant. L'aboutissement du thème de Claude, par ses notes situées aux 
deux extrémités du registre du violoncelle ( S b  grave, durée 6; SI aigu, durée 1). 

suggère d'ailleurs une parenté d'attitude entre les deux personnages : leur commun 
<< extrémisme >>. leur désir pour une solution finale, pour la firi du compromis, pour 
l'accomplissement du destin. À un autre niveau, on peut constater que Claude, qui 
connaît bien le sifflement caractéristique de l'Inconnu. a incorporé les motifs de celui-ci 
dans son opéra pour certains accompagnements du << thème » de Sœur Amélie, 
personnage incarnant i'institution-orphelinat. Il trace alors un lien entre le lieu qui a en 
quelque sorte tué son enfance par la répression brutale de son désir, et la menace de 
mort que représente la violence de l'Inconnu. Puisque l'amour-tendresse a été 
empêché, l'amour ne peut plus se vivre que dans l'impossibilité de cette tendresse, 
donc dans la violence et la mort. Symboliquement, Claude a centré ces motifs autour de 
la note SI, note polaire pour toute la musique de Sœur Amélie mais aussi, note qui 
souligne le meurtre du Goglu par le Petit-Tchaikovski et s'impose dès lors jusqu'à la 

fin ... 

Comme je l'ai dit plus haut, à part ceux de Claude et de l'Inconnu, ces thèmes ne sont 

exposés dans leur version à hauteurs définies » que dans les dépositions. Examinons 
maintenant brièvement leurs comportements dans leur version pour percussions 
échantillonnées. 

(2) Progression des percussions 

L'accompagnement des personnages des scènes << hors Goglu >> par les percussions 
échantillonnées suit une certaine progression, différente pour chaque personnage. À 
son stade le plus développé, cet accompagnement fait entendre la courbe mélodique 
rythmée du thème sériel du personnage concerné, non plus sur des hauteurs discrètes, 
tempérées, mais sur douze hauteurs différentes du timbre de percussion approprié (par 
exemple: douze << hauteurs » de gongsitam-tams pour Charles). On se rapportera aux 
pages d'introduction de la partition pour une description de chacun des timbres. Seule 

exception à cette règle, la courbe du thème de Charles sera tout simplement un 



mouvement ascendant, à l'instar de la progression ascendante d'harmoniques qui est à 

la base du thème sériel de ce personnage (voir exemples 9 et 23). ceci surtout pour 
l'individualiser, le rendre encore plus perceptible par rapport aux autres courbes. En 
terme de complexité , la courbe de Charles est la plus simple (mouvement ascendant 
associé à un rallentando), celle d'Arnélie suit avec ses deux mouvements opposés vers 
le haut et vers le bas à partir du centre, alors que les deux autres courbes tournent 
autour du centre, soit en le répétant fréquemment (Pierre), soit en traçant une longue 
sinuosité en partant de lui (Geneviève). 

Pour une première version des scènes « hors Goglu » et des dépositions, l'unité de 
base du tempo avait partout été fmée à 240 (l'unité étant toujours la croche; le tempo est 
souvent noté à noue = 120). La seule dérogation à ce tempo plafond était l'accelerando 
final de la scène 10.5 (superposition de tous les thèmes de percussion). Motivé par le 
fait que ce tempo était aussi la vitesse extrême de l'unité pour l'a opéra de Claude », 
ce systématisme a par la suite été abandonné au profit d'une plus grande dynamisation 
de ce paramètre et, par ricochet, de l'efficacité dramaturgique de la musique. En effet, 
en approfondissant ma réflexion sur la nature du ressort dramaturgique fondamental 
des scènes « hors Goglu », il m'est apparu clairement que celui-ci consistait en une 
aspiration, en un mouvement centrifuge, hors d'eux-mêmes, que subissent les 
personnages qui entourent Claude, acteurs excédés ou observateurs impuissants qui, 
malgré la multiplicité de leurs motivations, sont tous entraînés par Claude vers la 
réalisation, désirée plus ou moins consciemment par celui-ci, de son destin tragique; et, 
conséquemment, que l'accelerando/crescendo final était la matérialisation musicale 
simple mais efficace de ce ressort, son point focal. il fallait alors que i'arrivée de cet 
événement soit préparée, que les autres scènes « hors Goglu » dépendent de lui, 
l'anticipe en quelque sorte. Conséquemment, les tempi de référence de la première 
déposition de Geneviève et de celle de Charles ont été augmentés à unité = 264 (noire = 
132); il en résulte pour ces scènes une plus grande fébrilité, un débit plus tendu. C'est 
aussi à partir de ce nouveau tempo de base que les scènes avec percussion 
progresseront. Celles du tableau 5 (5.1 et 5.3) commencent même à faire entendre, vers 
leur fin, un léger accelerando à partir de unité = 264. La scène 6.2 part de ce tempo et 
monte vers 288 (noire = 144). conservé pour les brèves scènes 6.3 et 6.4. Les pentes 

d'accelerando sont plus fortes pour les tableaux 8 et 9 : de 264 à 304 (noire = 152) 
pour la scène 8.1 et pour la déposition de Charles (8.2); de 264 à 360 (noire = 180) 



pour 8.3; et, après une période de stabilité dans ce dernier tempo déjà rapide pour la 
deuxième déposition de Geneviève (8.4) et les deux scènes 8.5 et 8.6 qui suivent, 
intervient de nouveau un accelerando, considérable cette fois, de 360 à 480 puis à 

56021 pour la scène 9.2, celle de la dangereuse escalade du sado-masochisme entre 
l'Inconnu et Claude. Cette dernière scène a hors Goglu » atteint donc vers sa fin un 

tempo supérieur à la moitié du tempo terminal de l'accelerando de la scène 10.5, tempo 
qui sera de unité - 960. Tout de suite après, la déposition de l'Inconnu sera dite dans 
un parlé-rythmé approximatif avec un débit rapide et tendu. Ainsi, au terme de cette 
progression de tempi dans les scènes « hors Goglu » et les dépositions, la table est 

mise pour le tourbillon final. 

Amplifiant cette pente ascendante de tempo, la densité instrumentale (c'est-à-dire : le 
nombre de timbres de percussion différents joués simultanément) progressera elle 

aussi, dans les scènes u hors Goglu », vers des superpositions de plus en plus 
persistantes. De plus, autre matérialisation d'une densification, les thèmes seront 
d'abord présentés incomplets, fragmentés et évolueront vers des présentations 
complètes. 

Au premier chef, les différents stades de cette densification progressive des thèmes de 
percussion sont évidemment déterminés par l'évolution de chaque personnage à travers 
ses différentes apparitions dans les scènes 44 hors Goglu ». Le thème sera-t-il entendu 
au seul moment des paroles du personnage, ou pendant toute la présence du 
personnage, qu'il parle ou non ? Dans l'un ou l'autre cas, sera-t-il statique (bloqué sur 

une seule (4 hauteur D) ou, au contrake, bougera-t-il pour dessiner la courbe mélodique 
qui lui revient ? Le but musical ultime vers lequel chaque exposition de thème doit 

tendre est l'exposition de la courbe complète du thème de percussion, présentée même 
en dehors de toute parole du personnage concerné, ceci correspondant alors à 

l'achèvemënt de l'aliénation du personnage. Cela signifie donc aussi que les thèmes 
seront de plus en plus présentés en dehors même de la présence sur scène des 

21 Dans la scène 9.2. lorsque l'unité atteint 560, une mesure complète de 718 défile à l'int6neur du 

temps d'une pulsation de métronome à 80 ... 



personnages qui leur sont associés. Ceci mène en toute logique à la superposition 
chaotique des thèmes dans l'accelerando final. 

Encore une fois, les procédés de passacaille et de contrepoint virtuels sont employés 
ici, et il faut s'imaginer les thèmes de percussion des personnages impliqués dans une 
scène démarrant au début de cette scène simultanément et, mis bout à bout, 
s'enchaînant sans interruption, la musique réelle empmntant des fragments plus ou 
moins longs de cette virtualité selon la logique des progressions dont je vais parler plus 
précisément maintenant. Comme tous les thèmes de percussion ont 42 unités (unité = 1 

croche), tous les thèmes démarrent toujours et finissent toujours simultanément, et il 
suffit ici aussi de placer des balises imaginaires à toutes les 42 croches pour disposer en 
quelque sorte de l'armature de ces scènes. 

Voici, pour chacune des différentes scènes impliquant les thèmes de percussions, le 
nombre de thèmes de 42 croches présentés. Les thèmes de Claude (au violoncelle) y 
sont aussi donnés.22 Entre parenthèses sont donnés les nombres de thèmes entiers ou 
partiels représentant des personnages muets ou absents. 

22 Avant que des coupures soient effectuées dans les scènes 8.3 et 8.6 (voir h ce sujet la section B du 

chapitre III du présent travail), 18 thèmes devaient y être présentés. selon les plans originaux. Cette 

remarque étant faite, on pourra observer que le nombre de thèmes par scènes auraient du être le plus 

souvent des multiples de 3... L'efficacid dramatique doit avoir préséance sur l'esprit de système quand la 

nécessid ordonne. 



Tableau 35 - les thèmes de percussion, leur répartition et leur nombre 

Les mesures suivantes ont été ajoutées et sont donc à exclure du cadre de 42 unités: 

Scène 5.3: mes. 25; Scène 6.2: mes. 84 à 97 incl., et mes. 152; Scène 8.1: mes. 37 à 

la fin; Scène 9.2: mes. 145-146. 
- - 

Dans la perspective élaborée plus haut, pour mener B l'accumulation finale des 
percussions, les thèmes suivants (entre parenthèses dans le tableau 35) ont été 
ajoutés à ceux des personnages parlants : 
dans 8.1 : se superposant aux thèmes de Pierre et de Claude, apparition successive 

et cumulative des percussions 2- Geneviève, puis d'Amélie, de Charles 

et enfin de l'Inconnu, personnages qui sont tous présents pour la scène 
mais muets. Les thèmes sont présentés par addition de w:es : ainsi la 
première des 5 apparitions du thème de Geneviève ne comporte que 2 

- attaques, les autres 4, 6, 8 et 10 attaques; les 4 thèmes d'Amélie 
comportent 2, 4, 6, et 8 attaques respectivement; les 3 thèmes de 

Charles, 2,4 et 6 attaques; les 2 thèmes de l'inconnu, 2 et 4 attaques. 

dans 8.3 : se superposant aux thèmes de Geneviève et Charles font leur apparition 
successivement (mais pour disparaître ensuite) deux thèmes d'Arnélie, 

puis deux thèmes de Pierre et enfin deux thèmes de 1'Incomu. tous 
personnages absents. 



dans 8.5 : 

dans 8.6 : 

dans 9.2 : 

se superposant aux thèmes de Pierre et Geneviève, les thèmes de 
personnages absents : d'abord un thème isolé de Charles, puis un autre 
d'Amélie, puis un de l'inconnu, et enfin une accumulation progressive 
des trois (Inconnu: Inconnu + Amélie; inconnu + Amélie + Charles) 
les thèmes indiqués entre » dans le tableau ne sont en fait présents pour 
une bonne partie de la scène que lorsque le personnage concerné parle. 
Mais à partir de la fui du chreur chuchoté (mes. 78) et pour les 4 cycles 
de 42 croches qui restent, les thèmes de tous ceux qui ne parlent pas 
resteront présents, et le seront de plus en plus, par accroissement graduel 
du nombre de leurs attaques. 
des coups isolés de percussions de Amélie. Charles, Pierre et Geneviève 
sont entendus sur les premiers temps des 5 cycles de 42 croches aux 
mesures 43,49,55,61 et 67. Puis des extraits de plus en plus longs de 
ces thèmes sont entendus comme des désinences des premiers temps de 
cycle aux mesures 79, 85, 91, 97 et 103, puis comme des anacrouses 
des premiers temps de cycle aux mesures 1 15,121,127,133 et 139. 

Présentés de façon statique, sur des hauteurs répétées, dans les scènes du Tableau 8, 
ces thèmes ajoutés commencent à prendre leurs courbes mélodiques typiques dans la 
scène 2 du Tableau 9, les désinences y étant (pour les thèmes de Pierre, Amélie et 
Geneviève) combinées à des contractions de l'ambitus mélodique, et inversement les 
anacrouses à des expansions de cet ambitus. Claude et l'Inconnu sont alors de plus en 
plus entourés par les fantames sonores des autres protagonistes du drame dont ils 
écrivent avec violence le pénultième chapiee. 

Suivons maintenant rapidement le parcours de chaque personnage à travers les 
occurrences de son thème qui soulignent sa présence réelle sur scène. 

Amélie 

À part 8.6, Amélie n'est présente que dans la scène 2.3. Elle y assiste, un peu 
dégoûtée, au marchandage de Claude à l'endroit de Geneviève. Son thème de 
percussion n'intervient que lorsqu'elle se permet une remarque ironique à l'endroit de 
Claude. S'ensuit un bref duel de répliques entre les deux personnages au cours duquel 
le thème de percussion d'Amdlie se déploie peu à peu: 4 notes (un neume ascendant de 



2 notes puis un descendant de 2 notes), puis 6 notes (3 *Y puis 3 +'), 8 (4 % + 4 +'), 

10 (5 +' + 5 4i) et enfin 12 notes (6 4' + 6 4i). Amélie prend le signal de ses 

répliques de la partie de percussion mais ses paroles ne sont qu'encadrées par ces 
signaux, le rythme de leur énonciation restant libre à l'intérieur de ce cadre. 
L'intervention de Geneviève met un terme à cette escalade et le theme d'Amélie se tait, 
en même temps qulAmélie se retire au second plan. Ce bref passage est donc le seul 
(hors 8.4) où le thème d 'hé l i e  impose son cadre. 

Çeneviève 

Malgré la présence de Geneviève dans les scènes 2.1 et 2.3, les premières interventions 
de son theme de percussion n'ont lieu qu'à la scène 5.1. Ici et dans la scène suivante 
(5.3), ce thème n'intervient qu'aux moments des répliques de Geneviève. Parfois, on 
n'entend du thème qu'un fragment (5.1, mes. 3,4,2/2 à 7; aussi mes. 27,4,2/2 à 3 1). 

Dans les scènes suivantes, on peut suivre une évolution de ce thème sur différents 
plans. Dans 5.3, I'amhitus du thème était extrêmement restreint (presque seulement une 
hauteur), la courbe mélodique étant en quelque sorte aplatie dans cet ambitus. Dans 
8.3, cet ambitus varie, et si Son repérait de 42 croches en 42 croches les débuts virtuels 
des thèmes de Geneviève, on remarquerait que les fragments de thème utilisés se 
meuvent dans des ambitus qui suivent la variation des affects de Geneviève: restreint 
lorsqu'elle semble se rasséréner un peu, plus large lorsque i'inquiétude s'accroît. Ainsi 
on constate des arnbitus de 6 notes de mes. 7 à 13,s notes de mes. 13 à 18.7 notes de 
39 à 44, 8 notes de 47 à 54, 6 notes de 83 à 86, 8 notes de 96 à 100. Ce sont les 
hauteurs les plus graves et les plus aiguës qui sont touchées qui donnent la dimension 
exacte de cet ambitus. 

Sur un autre plan, on remarque qu'au début de cette même scène, le thème de 
percussion n'est présent qu'aux répliques de Geneviève. Mais à partir de la mesure 39, 
la percussion sera constamment présente, figeant son évolution mélodique, devenant 
statique sur une hauteur répétée lorsque Geneviève ne parle plus, poursuivant alors 
l'énonciation du thème sur le seul plan rythmique, puis se remettant à bouger et à 

dessiner sa courbe mélodique lorsque Geneviève reprend la parole. De plus, un autre 
changement s'effectue au cours de cette scène. Geneviève passe d'une énonciation de 
son texte « encadrée >> par certains signaux de percussions à une énonciation en parlé- 



rythmé (à partir de la mes. 39). Le retour en arrière aux environs de la mesure 85 n'est 
que temporaire, une fausse espérance, i'inquiétude et la menace se réinstallant bien vite 
et a dénaturant » pour de bon l'élocution de Geneviève (cf. le parlé-rythmé dès la mes. 
90). y compris donc pour les scènes subséquentes a hors Gogh P où ce personnage 
est impliqué. 

Dans 8.5, et pour toute la scène, la percussion est constamment présente, que 
Geneviève parle ou non. D'abord statique dans les silences du personnage, elle bouge 
mélodiquement bientôt partout, énonçant les thèmes sans désemparer l'un à la suite de 
l'autre, étendant son ambitus vers le maximum (12 notes). L'aliénation de Geneviève 
coïncide avec son rejet par Pierre. 

Pierre 

À ses premières apparitions, dans les scènes 5.3 et 6.3, le texte de Pierre est déjà 
encadré par son thème de percussion. Dans le tableau 8 (scènes 8.5 et 8.6). i'étau se 
referme encore et l'énonciation se fait maintenant en parlé-rythmé. Pierre est alors 
devenu acteur à part entière dans le drame de Claude. 

Dans 5.3, de plus en plus de hauteurs du thème se déploient, d'abord uniquement près 
des paroles de Pierre, puis, à deux reprises, des glissandi s'insèrent même dans les 
brefs silences de celui-ci (glissandi de mes. 39-40, et 42-43). La courbe mélodique du 
thème est d'abord aplatie sur une seule note, mais Sambitus s'élargit déjà sur trois 
notes à la fin de la scène (mes. 44 à 49). L'énonciation finale en glissando - sorte de « 

coda >> - des mesures 5 1 à 55 annonce le traitement que les scènes suivantes feront du 

thème. 

Dans la courte scène 6.3 (3 cadres thématiques), i'énonciation rythmique du thème, 
détachée des paroles de Pierre. devient peu à peu complète et constante. Ce déploiement 
s'effectue à partir d'accents entendus à toutes les 7 croches (lors du premier thème de 
cette scène, mesures 1 à 6 incl.), accents qui révèlent la structure métrique interne du 
thème, alors que leur prolongation en glissandi en révèle discrètement la courbe 
mélodique. Cette dernière n'est véritablement perceptible (en hauteurs discrètes) qu'aux 
courtes répliques de Pierre, et son ambitus passe de 3 à 5 notes. 



Dans 8.1, où Pierre ne prononce aucune parole, l'énonciation du thème de ce 
personnage est constante sous forme purement rythmique et sur une seule hauteur. Des 
glissandi, encore, envahissent peu à peu le thème à partir de cette hauteur (dernier 
groupe de 7 croches du thème à la mesure 6, deux derniers groupes aux mesures 11 et 
12, etc.). remplaçant les frappés du rythme, faisant bientôt percevoir la courbe 
mélodique du thème, Mt-elle encore limitée à un ambitus étroit (i'équivalent de trois 

notes). 

Dans 8.5, la percussion est constamment présente, renonçant à l'énonciation statique et 
faisant entendre sans arrêt la courbe mélodique du thème de Pierre. L'énonciation en 
glissandi est maintenant réservée aux silences de Pierre. L'ambitus, tant de la version 
en glissando que de celle en hauteurs discrètes, s'élargit jusqu'au maximum, atteint à la 
fin de la scène (12 hauteurs, ou l'équivalent en glissando). 

Le thème de Charles fait sa première apparition à la scène 5.1. Charles y fait une longue 
tirade à peine interrompue par les interventions de Geneviève et les objections de 
Claude, et le processus de déploiement progressif du thème (présentation des deux 
premières hauteurs, puis des trois premières, et ainsi de suite, avec des accents ajoutés 
pendant les tenues, jusqu'au thème complet sur 12 hauteurs) encadre de plus en plus 

étroitement les paroles de Charles. 

Dans 6.2, qui montre le recul stratégique d'un Charles beaucoup moins volubile, le 
thème de Charles est omniprésent dans sa forme rythmique. Si les quelques 
interventions parlées de Charles en début de scène sont l'occasion d'entendre de courts 
fragments de la courbe mélodique ascendante typique à son thème, c'est la progression 
à long terme de la forme rythmique qui révèle ou illustre l'évolution intérieure du 

personnage. Sous la pédale rythmique, immobile dans l'aigu, qui s'étend de la mesure 
30 à la mesure 83, les percussions tenues, entre les répliques, résonnent de plus en 
plus vers le grave. Le duel de rire (entre les mes. 84 et 97 incl.) constitue 
l'aboutissement de cette première progression. Ce duel est une parenthèse dans la 
continuité thématique et se déroule accompagné d'une alternance de deux hauteurs, la 
plus aiguë et la plus grave, à l'image de la ligne de violoncelle et renvoyant aux motifs 
du thème de l'Inconnu. L'énonciation thématique reprend à la mesure 98, mais le 



rythme du thème est partagé en deux cette fois. la construction symétrique du rythme 
du thème (l'imbrication de deux séries 1 2 3 4 5 6 dont nous avons parlé plus haut, 
dans le commentaire sur l'exemple 23) étant mise en évidence par la même alternance 
aigulgrave qui a soutenu le duel de rire. Au cours des énonciations suivantes, la partie 
aiguë de l'alternance descend progressivement vers le grave jusqu'à 153. À partir de ce 
point, la pédale rythmique est dans le grave. Et un demier processus peut s'amorcer au 
cours duquel la moitié du thème rythmique sera cédée peu à peu à une hauteur aiguë. 
L'alternance aiguigrave sera de nouveau rétablie à la fin de cette scène (mes. 183), 

soutiendra toute la scène suivante (6.3) et annoncera les motifs de l'Inconnu entendus 
dans la scène 6.4. 

Pendant la scène 8.3, les paroles de Charles sont toutes en parlé-rythmé, les accents 
toniques tombant sur des frappés du thème de percussion. Ici encore. la courbe 
mélodique du thème progresse lorsque Charles parle et s'immobilise sur des pédales 
rythmées aux rares moment où il se tait. Des pédales tenues s'ajoutent parfois, par 
exemple aux mesures 7 à 12, mais surtout depuis la mesure 39 jusqu'à la fin de la 
scène. Une progression de ces pédales est sensible, lente vers l'aigu entre les mesures 
54 et 100 puis retournant plus rapidement vers le grave à partir de ce point jusqu'à la 
mesure 1 13. 

Charles est donc lui aussi déjà embarqué de plein pied, avec toute sa haine contre 
Claude, dans le drame de ce demier. 

L'Inconnu 

Les premiers motifs de l'Inconnu joués par les percussions échantillonnées (sifflement) 
apparaissent, séparés par des silences, dans la scène 6.4. Les groupes de 2,5, 1,4 et 9 
(= 6 + 3) motifs de 7 croches soutiennent les quelques répliques du personnage, 
d'abord simplement encadrées P puis bientôt en parlé-rythmé. 

Dans la scène 9.2, la présence de ces motifs est constante, encadrant de façon de plus 
en plus étroite le discours de l'Inconnu. Si Son considère cette scène à l'intérieur du 
cadre de 42 unités (les mesures 73 à 78 incl. étant compté comme m thème de 42 
unités), on observe les progressions suivantes: 



mes. 1 à 36 incl. : 6 thèmes présentant 1.2.3.4.5 et 6 motifs respectivement 
mes. 37 à 66 incl. : 5 thèmes présentant 1,3,4,5 et 6 motifs respectivement 
mes. 67 à 90 incl. : 4 thèmes présentant 2.3.5 et 6 motifs respectivement 
mes. 91 à 108 incl. : 3 thèmes présentant 3,4 et 5 motifs respectivement 

mes. 109 à 126 incl. : 3 thèmes présentant 4.5 et 6 motifs respectivement 
mes. 127 à 138 incl. : 2 thèmes présentant 5 et 6 motifs respectivement 
mes. 139 à 144 incl. : 1 thème présentant 6 motifs 

ii y a donc une densification en 7 étapes dans l'utilisation des motifs à l'intérieur du 
cadre thématique de 42 croches. Cette progression veut correspondre à l'aliénation 

croissante du personnage au cours de cette scène, à son emportement, son aspiration 
non seulement par son désir mais par l'inéluctabilité du terme de l'histoire de Claude. 

La scène 8.6 

Dans cette scène où tous les personnages sont présents, les thèmes de percussion, 
complets ou partiels, sont la plupart du temps exposés lorsque les personnages 
concernés parlent. Soulignons un court chœur parlé qui remplit le temps d'un thème 
(mes. 72 à 78.1). En dehors de ces coïncidences paroleslthèmes et des thèmes ajoutés à 

partir de 78 dont j'ai déjà parlé plus haut, mentionnons encore ces petites additions : 
fragments brefs (par ex: motif de l'Inconnu mes. 21 et 27), ponctuation-résonance 
mettant un terme à l'accumulation de la fin de 8.5 (mes. 1). 

Dans cette scène, où, après le geste spectaculaire de Pierre brûlant les partitions de 

Claude et face à Claude encore suspendu dans les airs, tous restent dans le flou, figés, 
personne ne posant un geste ou ne prenant une décision, c'est comme si chacun ne 
vivait plus que dans l'attente de l'accomplissement du destin vers lequel ils sont 
emportés de façon maintenant inexorable. 

(3) Le violoncelle omniprésent: sa progression 

Le violoncelle suit une évolution similaire dans deux des mondes de Petit-Tchuiivski : 

dans l'a opéra de Claude » et dans les scènes a hors Goglu m. La similarité est 

particulièrement visible dans la succession des notes principales des différentes scènes. 

Cette succession est construite pour les deux mondes sur la série de base. Ainsi Claude 



compose son opéra comme sa vie, l'un suivant ou précédant l'autre. Chaque note 
principale amène avec elle, dans la scène où elie s'applique, le caractère ornemental qui 
lui est associé dans le thème virtuel de l'exemple 26. Ce caractère est alors développé 
de façon prioritaire ou dominante dans cette scène. 

Les deux tableaux qui suivent résument schématiquement ces évolutions, en jetant des 
ponts vers une sémantique du matériau. 

Le violoncelle dans I'U 00th de Claude » 

Le violoncelle dans ces scènes est à l'image de Claude : ce dernier est immergé dans 
l'œuvre autobiographique, le matériau de hauteurs du violoncelle est donc constamment 
assimilé à celui du Goglu (modes et trrui.spositions identiques). Le violoncelle n'étant 
pas dirige et prenant ces signaux d'événements sonores et visuels (ceci dans le but de 
favoriser une intégration imaginative du violoncelle à la mise en scène), la rythmique de 
cette instmment est, lorsque nécessaire, précisée par des indications verbales dans la 

partition. 



Tableau 36 - le violoncelle dans l'a opéra de Claude 

Scène Note princ. Caractère développé, etc. 

(Chœur d'introduction) 

À chaque début du « théme » du Goglu: présentationffmp de la 
note ornementale valable pour la durée de ce « thème ». La 
succession de ces notes ornementales dessine la courbe 
mélodique du Goglu à l'échelle de la scène entière. C'est comme 
si le violoncelle nous montrait Claude en train de suivre 
intérieurement la grande courbe du rôle du Goglu. 
Aux réaction de Claude face à l'interprétation de Charles: 
tremolo sfP sur la note ornementale en cours, et parfois petit 
trait en expansion à partir de cette note. 

Grand glissando d'une octave à partir du MI, en accord avec 
l'évanouissement au rallentando du Goglu. 
Continuation des réactions en tremolo. 

Continuation pour un temps des réactions en tremolo. Lorsque la 
tendresse de Sœur Geneviève se manifeste, le violoncelle rejoint 
le Synpiano sur le MIb, évoquant un certain apaisement de 
Claude. absorbé plus par le sens de la scène que par le jeu de 
Charles. 

Le retour de Sœur Amélie réveille aussi Claude et ramène son 
attention à l'interprétation de Charles, et donc à sa frustration. 
Retour des réactions en fremolo, toutes à partir du MI. 



4.1 Mlb 

4.3 Dw 
SOU 
DO 

Reprise partielle de 1.5. Claude joue son propre rôle. Le 
violoncelle énonce le MIb en même temps que le Synpiano, 
suggérant peut-être une certaine quiétude de Claude, une 
symbiose avec son personnage. 

Claude vit intensément son rôle dans la poursuite avec le Petit- 
Tchaïkovski. Le violoncelle n'intervient que dans une pause de 
cette poursuite (mes. 33): énonciation convergente des notes du 
mode 5 sur MIb. 

Pendant le ler cycle, énonciation du DO avec broderie en 
glissando à chaque deux u thèmes » du Goglu. Puis, au début 
des 2e et 3e cycles, énonciation du SOL avec sa figuration 
ré~étée .  Puis, pour le 4e cycle. retour du DO brodé, mais 
lorsque Pierre frappe Claude, apparition du FA#. 

- Pendant les premières mesures, en guise d'introduction, quatre 
!raits ascendants en détaché 3 partir du FA# dans le médium, 
chacun plus étendu vers l'aigu que le précédent, jusqu'à atteindre 
le FA suraigu, qui glisse ensuite vers le FA# contigu. 
- Puis, pendant le reste du cycle, à chaque coïncidence des « 
thèmes » du Goglu et de Sœur Amélie (donc, à chaque deux « 
thèmes » du Goglu), énonciation d'un trait semblable avec ce 
FA# comme note d'arrivée cette fois-ci. Claude vit ces 
coïncidences comme autant de souffrances, alors que son alter 
ego s'enfonce dans sa prostration. Expansion de l'étendue de ces 
traits vers le grave, jusqu'à ce que le LAb de la prochaine scène 
soit rejoint comme note initiale du trait (mes. 82) 
- Pendant la transition qui suit la fin du cycle (mes. 81 à la fin), à 
partir de ce LAb, traits ascendants de moins en moins étendus, 
comprenant de moins en moins de notes et dont la note sommet 
se prolonge en glissando descendant. Le terme de cette 
progression est atteint lorsqu'il ne reste plus que le LAb, lui- 
même affecté du glissando descendant. 

À chaque début de cycle, LAb note de départ d'un glissando 
descendant. Les notes d'arrivée de ce glissando dessine avec 1~ 
LAb une partie de la série des notes du a thème >z du Goglu. A 
l'image de ces glissandi, Claude s'abandonne, alors que le 
Goglu délire. Le violoncelle s'inscrit bientôt dans la métrique de 
la musique de l'a opéra de Claude P. et Claude se met alors à y 
chanter aussi. 



7.1 RÉ/DO# Pendant les deux premiers cycles, fondés sur RÉ, à chaque 7 
noires (ou à chaque 21 croches de triolet, comme si Claude 
fonctionnait dans un autre tempo - 120 - que le Goglu), g&t 
rapide et irrégulier en expansion à partir du RE. Après 
l'invocation du Petit-Tchaïkovski et son apparition dans le rêve 
du Goglu, et pour les deux prochains cycles, fondés sur DO#, et 
avec la même périodicité, accords de 2 sons (en doubles notes) 
avec le DO# toujours à l'aigu, en enflé. L'apparition de l'objet 
désiré est l'occasion d'une musique beaucoup plus tourmentée et 
instable que celle de la simple évocation de cet objet en début de 
scène. 

transi- LA La musique va maintenant se diriger vers la scène du suicide. 
tion Début des LA aieus précédés de deux ~etites notes en anacrouse, 
vers entendus bientôt à chaque « thème » du Goglu. 
7.2 
7.2 LA Le LA aigu surplombe toute la scène et organise autour de lui 

une musique agitée, partiellement improvisée. Dans la lère 
section, les deux petites notes en anacrouse persistent. Dans la 
2e, l'ornementation du LA se fait à partir de lous les caractères 
accumulés jusqu'ici (tremolo, trille, figuration répétée, broderie 
glissée, trait ascendant détaché, glissando descendant, trait 
irrégulier en expansion, doubles notes en enflé, petites notes en 
anacrouse). Dans la 3e section, cette musique rapetisse son 
ambitus aux seules notes au-dessus du LA, et dans les deux 
derniéres sections, se peuple de bruits et de modes de jeux 
spéciaux tout en devenant de plus en plus ténue. C'est déjà 
l'esprit du SI terminal. L'agitation suicidaire a mené à 
l'étouffement. Claude participe, via le violoncelle, au destin de 
son alter ego. 



SyLA 

LA 
puis 
DO# 
LAb 
SOL 
FA 

FA 

FA/SIb 

SI 

SI 

(reprise de la 3e section de 7.2) 
A la scène 9.2, torturé par l'Inconnu, Claude vient de vivre 
l'épreuve d'une limite. C'est de là qu'il part pour ce tableau-ci, 
alors que son opéra est donné en représentation publique. Le 
violoncelle se tait pour cette scène. Claude revit intérieurement 
cette limite, en même temps qu'est redonnée la scène de la 
tentative de suicide du Goglu. Symptomatique de ce silence, 
a Claude » a supprimé de son opéra les deux sections de la 
scène 7.2 qui suivait l'effondrement des murs et où s'étirait le 
temps de son agonie au bout de la corde (il s'agit du chœur 
d'enfants 7.2.4 et du solo << la queue retenue » de 7.2.5). 

On peut dire que dans cette scène, Claude revient à lui et se 
rebranche sur son œuvre, là où la séance de répétition fatidique 
(scène 7.2) l'avait laissé. 
Claude suit la progression des a thèmes » du Goglu. Le LA aigu 
reste la note de référence pour une improvisation similaire à celle 
de 7.2, mais le DO#, le LAb et le SOL prennent tour à tour un 
peu de sa place et mhent au FA grave. Celui-ci s'établit et 
prépare tranquille de la scène qui suit. 

À chaque rencontre thématique, le violoncelle oscille entre le FA 
en harmonique suraigu suivi d'une descente en pizzicato 
d'octave en octave, ou le Fa grave pizzicato suivi d'une 
semblable remontée. Les descentes et les remontées s'abolissent 
pour ne plus laisser au début de la scène suivante ... 
...q ue les FA aux deux extrêmes. Le FA aigu est la note par 
laquelle le theme du Petit-Tchiiikovski fera sa rentrée; son utilité 
disparaît dès ce thème revenu. Lorsque le cycle commence (mes. 
24), le violoncelle amorce à partir du FA grave quelques phrases 
ascendantes en pizzicato très doux (mes. 23 à 36), puis à la fin 
du cycle, pendant la transition (mes 50 à 55). quelques phrases y 
retournant. Claude chante sur ces notes, comme s'il chantait 
sous la dictée de sa voix intérieure. Pour l'ultime aveu parlé de 
Claude au Petit-Tchaïkovski et à Pierre (sur le Sb grave, note 
fondamentale génératrice de toute l'œuvre), le violoncelle gravit 
toute la série de l'œuvre rangée comme un destin sous fotme de 
série d'harmoniques naturels (à peu de choses près), jusqu'au 
SIb aigu qui devient SI bécarre au moment du meurtre 
attendutdésiré. 

Pourquoi ces Si brutalement arrachés, aux mesures 13 et 26 ? 
Quelles autres épées transpercent Claudelle Goglu et font 
s'envoler son âme (mesure 29) pour de bon ? Nous n'en 
entendrons plus que les derniers atomes à la fin du vacarme 
ultime (dernière mesure de Petit-Tchuiihvski )... 



Le violoncelle dans les scènes u hors Goplu » 

Dans les scènes « hors Goglu », Claude est plus que dans son opéra. La partie de 
violoncelle s'organise donc à partir du thème sériel de Claude exposé à l'exemple 24, 
lui-même construit à partir de la série de base (exemple 11). Mais on assiste plutôt à 

un dévoilement progressif du matériel de ce thème, même si le thème original ne sera 

jamais vraiment exposé dans son intégralité. On pourrait dire que chaque scène hors 
Gogh P présente à un moment ou à un autre de son déroulement le thème de Claude 
depuis son début jusqu'à un cettain point, jusqu'à une certaine note où l'on a bloque ». 

Cette note est la note principale de la scène à partir de laquelle est développé un 
matériau modal. Ce matériau est basé soit sur le mode 1 ou sur le mode 6, selon que la 
note principale de la scène fait partie de la demi-série A (G consonante D) ou B 
( a  dissonante ») de la série de base (cf. exemples 11 et 12), le MI étant considéré 
ici comme faisant partie de la demi-série B. Ce matériau est exposé dans l'exemple 
26. On voit qu'il est fait d'expansions mélodiques modales à partir des douze notes de 
la série de base (MI MI.  SOL DO FA# LAb RÉ DO# LA FA SIb SI). 

Le thème sériel fournit aussi (surtout pour les scènes 3.4 et suivantes) un cadre 
temporel d'une durée de 42 croches (comme tous les thèmes sériels). 





Tableau 37 - le violoncelle dans les scènes u hors Goglu » 

Sont soulignés pour la plupart des scènes les caractères (articulation, ornement) qui 

domine dans le jeu du violoncelle. 

Scène Note Nb. de Caractère, etc. 

2.1 MI Développement du matériau modal en tremolo -ide. 
Quelques traits en expansion mélodique au moment du rire 
de Claude et de quelques phrases-clés. 

2.2 (Déposition d'Amélie: pas de violoncelle) 

2.3 MIIMII, Le violoncelle oscille entre l'exploitation du matériau 
modal du MI et celui du MIb, entre le tremolo et le trille, 
enve la vitesse et les rallentandi-accelerandi, ceci à l'image 
de la tentative de manipulation auquel Claude se livre 
auprès de Geneviève, le MI étant associé à tout 
éloignement de son but, le MIb à tout chemin parcouru 
pour s'en rapprocher. 

2.4 (lère déposition de Geneviève: pas de violoncelle) 



3.1 SOL (3) Crise de Claude. Après les quelques mesures 
d'introduction présentant les premières cellules du thème 
de Claude (mes. 1 à 3) et un bref jeu entre trille, tremolo et 
figuration, (mes. 4 à IO), commence un développement 
autour du matériau modal du SOL où la fimiration répétée 
est exploitée à haute vitesse toujours (l'idée d'accelerando 
associé au SOL a déjà été exploitée dans la scène 2.3). Ce 
développement est construit sur la progression de durée 1 
1 2 2 3 3 4 4 5 5 6 6 (en croches), répétée trois fois 
(lettres A, B et C de la partition). Chacune de ces 
progressions est terminée par une codetta (mes. 22 à 29 
pour A, 41 à 62 pour B, 84-85 pour C). 

3.2 DO (3) Annonce de l'Inconnu par son sifflement. Les broderies 
en glissando exploitent le matériau modal du DO et 
traduisent peut-être à la fois l'inquiétude de Claude et une 
mystérieuse et menaçante sensualit6 animale. 

3.3 (Fait divers 1 par Charles: pas de violoncelie) 



3.4 FA#/ (30) Structuré par le cadre de 21 noires à 120 (ou 42 croches à 
LAb 240) répété 30 fois23. La durée absolue de ce cadre est 

parfois conservée malgré des changements de tempi 
internes; parfois au contraire, elle perd sa rigueur à cause 
de mesures en tempo libre ou avec points d'orgue, ou à 
cause de modifications obtenues par la construction ou la 
déconstruction progressive des durées constitutives du 
cadre. On peut regrouper certains cadres en sections à 
cause d'une symétrie de construction ou à cause du fait 
qu'une progression y est contenue. Ainsi les mes. 4 à 14 
(4 cadres); 21 à 50 (6 cadres de durée croissante); 55 à 79 
(5 cadres de durée décroissante); 81 à 95 (3 cadres); 97 à 
124 (7 cadres). Ces sections correspondent aussi à des 
subdivisions dramatiques de cette scène violente entre 
l'Inconnu et Claude. Jusqu'à la mesure 96, le violoncelle 
exploite à l'intérieur de la plupart des cadres les notes de la 
série du thème de Claude, de son début jusqu'au FA#, 
suivi du matériau modal sur FA#. Les caractères Oremoii, 
trille, fi~uration répétée, broderie en ~lissando et 
modéré ascendant en détaché) sont développés pour eux- 
mêmes, en permutations, détachés des notes et des durées 
qu'ils affectent dans le thème original de Claude. Le 
dernier groupe de cadres présente sept fois le début du 
thème, dans une version u2s près de l'originale (quant aux 
notes-durées et aux caractères), jusqu'au LAb cette fois. 
Cette section correspond au solo parlé que l'Inconnu 
extorque de Claude par la force. Mais le thème se dissout 
peu à peu en glissandi au fur et à mesure de ses 
répétitions, comme Claude qui s'écroule, épuisé. 

23 Début de ces cadres thématiques: mesures 1; 4; 7; 10; 13; 16; 18; 21; 26; 31; 36; 41; 46; 

51; 53; 55; 60; 65; 70; 75 (avec mes. 80 ajoutée); 81; 86; 91 (avec mes. 96 ajoutke); 97: 

101; 105; 109; 113; 117; 121. 



5.1 RÉ/ 10 À partir de cette scène, la musique du violoncelle 
DO# fonctionne avec celle des percussions échantillonnées 

(contrôlées par ordinateur). Leurs cadres de 42 croches se 
confondent. Ici, les doubles notes sont partout (caractère 
du DO#), même pour les quelques 1- 
exuansion (caractère du RE). 11 y a une dialectique 
confrontant d'une part le Ré grave (joué uniquement aux 
emplacements correspondant aux notes de lapemi-série A 
dans le thème de Claude: MIb, DO, LAb, RE, FA, S b )  et 
d'autre part le DO# aigu (attaqué aux emplacements 
correspondant aux notes de la demi-série B: MI, SOL, 
FA#, DO#, LA, SI).,Claude est coïncé entre l'affirmation 
de lui-même (le RE: tierce majeur grave avec SIb) et 
l'affront humiliant que lui fait subir Charles (le DO#: tierce 
mineure aiguë avec Sb). Le dixième cadre présente le 
thème de Claude complet jusqu'au DO# (mes. 55 à 61), 
les $exnières mesures répétant les ,deux demigres cellules 
(RE et DO#), éliminant celle du RE et hypertrophiant celle 
du DO#. 

5.2 (Déposition de Pierre: pas de violoncelie) 

5.3 9 (Claude est absent de cette scène: pas de violoncelle) 



6.1 LA 3 (Après le Fait divers 2 lu par l'Inconnu) 
Entrée de Claude: à partir de la mesure 3, le solo de 
violoncelle développe sw trois cadres thématiques le LA 
aigu et ses anacrouses ra~ides. (Les mesures 9 et 16 ont 
été interpolées entre les premiers cadres et les mesures 18, 
20,22,24,26-27-28, à l'intérieur du troisième cadre.) 

6.2 LAFA 24 Le thème de percussion de Charles est présent pendant 
toute cette Scène avec le violoncelle. - lère section (9 cadres): à partir du LA aigu, chaque cadre 
fait apparaître à sa place une note du thème de Claude. 
Chaque note qui apparaît est plus grave que la précédente 
(dans l'ordre: DO#, SOL, FA#, MI, MIb, DO, LAb, RE). 
Au moment où elles sont réintroduites dans le cadre. les 
notes sont affectées de leur caractère propre. Le 9e cadre 
introduit une nouvelle note, le FA grave pizzicato. Claude 
reprend sa place face à Charles. 
- Transition: duel de rire 
- 2e section (9 cadres): les 10 premières notes du th&me, 
jusqu'au FA, dans le grave, suivent un processus de 
déploiement graduel sw le cadre. D'abord exposées en 
croches agglutinées au début du cadre, elles se répandent 
peu à peu jusqu'à occuper, au 9e cadre, leurs places 
originales (durées: 3 4 4 3 5 2 5 2 6 1). 
- 3e section (6 cadres): Après la mesure 152 ajoutée, le 
processus inverse s'amorce jusqu'à ce que les 10 notes 
s'agglutinent en croches à la fin du cadre. Les notes 
reprennent cependant dans le registre les places originales 
qu'elles occupent. Une note par cadre est jouée arco, 
annonçant la succession pizzicato-arco typique des deux 
scènes suivantes 

6.3 LAiFA 3 Le thème de percussion de Pierre s'ajoute à celui de 
Charles. 
Au violoncelle, opposition entre le LA aigu en longue 
tenue arco (durée originale 6 croches) et le FA grave en 
pizzicato (durée originale de 1 crirche). A l'image des 
motifs de l'Inconnu qui vont bientôt être entendus, le 
thème de Claude joue sur les extrêmes qu'il a rejoint. Au 
cours de cette scène de transition, le jeu entre le LA et le 
FA remplit peu à peu la presque totalité du cadre 
thématique. 



6.4 LAFA 15 - lère section (8 cadres): le motif LA (durée 6) arc0 / FA 
(durée 1) pizzicato est maintenant répandu sur le 516 du 
cadre thématique (les 7 croches qui restent sont celles 
réservées aux deux deqières notesdurées du thème, Sib 
et SI, encore à venir). A partir de la mesure 31, chaque 
cadre réinsère à sa place temporelle (mais dans le registre 
medium grave) une note du thème (dans l'ordre: DO#, 
RE, LAb, FA#, DO, SOL, MIb), tout en conservant 
l'alternance arco /pizzicato. Tout ceci s'articule avec les 
motifs de l'Inconnu qui apparaissent sporadiquement. 
- 2ème section (2 cadres): 4< solo de la sublimation S. Au 
violoncelle, le SIb vient s'ajouter comme note-pédale sous 
chacune des notes du thème de Claude. L'alternance arc0 / 
pizzicato est remplacé par prco tenuto /arc0 staccato. 
Claude chante une mélodie dont les notes reproduisent 
avec celles du thème le même intervalie que celles-ci font 
avec la pédale SIb (Résultat : la mélodie de Claude se 
déroule sur la gamme par tons). Cette mélodie presque 
religieuse révèle peut-être, avec le Sb ,  le fondement idéal 
de Claude. 



MI-> 6 Dans la scène précédente (7.33, Claude est extirpé de 
son opéra par le geste d'éclat de Pierre qui s'est mis à 
brûler les partitions d'une scène d'amour où le personnage 
qu'il interprète ressusciterait le Goglu d'un baiser. Le 
thème de Claude se redéploie peu à peu à partir de ses 

-->Sb deux notes initiales (MI et MIb), chaque cadre 
réintroduisant deux notes de celui-ci, jusqu'à avoir les 11 
premières notes du thème (il ne manque plus que le SI). 

(Déposition de Charles: pas de violoncelle) 

18 c Claude est absent de cette scène: pas de violoncelle) 

(2ème déposition de Geneviève: pas de violoncelle) 

12 (Claude est absent de cette scène: pas de violoncelle) 

S b  18 À partir du SIb grave, à chaque fois qu'un personnage 
différent prend la parole, le violoncelle entame leeato une 
lente énonciation d'un certain nombre d'harmoniques 
naturels de ce S b ,  le nombre d'harmoniques énoncés 
dépendant de la durée qui s'écoule entre les répliques qui 
déclenchent l'énonciation. Ceci est temporairement 
remplacé, pendant les mesures 38 à 49 et 74 à 84 par des 
énonciations disjointes des notes-durées du thème de 
Claude. 
Pendu à sa corde, Claude touche (encore avec le S b )  la 
dimension religieuse et sacrificielle de son rôle. Son destin 
se déploie presqu'entièrement devant ses yeux, comme les 
notes de son thème. 

9.1 (Fait divers 3 par Charles: pas de violoncelle) 

9.2 SI 24 Presque toute entière construite autour du SI suraigu, cette 
scène effleure à peine le thème original de Claude (aux 
mes. 7 à 10, puis plus tard, de façon ponctuelle). Le SI, 
d'abord note isolée staccato. sera bientôt ornementé par 
jous les caractères, y compris I'attaque pincée. Les motifs 
de l'Inconnu sont omniprésents, la relation entre Claude et 
son amant plus violente que jamais. La fixation finale du 
violoncelle sur l'alternance SI-SIb confirme que les 
extrêmes ont été atteints, et l'emphase de durée sur le SI 
montre quel extrême l'emporte. 

9.3 (Déposition de l'Inconnu: pas de violoncelle) 



En comparant les tableaux 37 et 38, même simplement en regardant leur évolution 
sur le plan de leurs notes principales, on peut suivre le déroulement parallèle des deux 
vies de Claude, son opéra et sa vie réelle courant l'un à la poursuite de l'autre vers leur 

fin commune. 

c) Les dépositions (scènes 2.2, 2.4, 5.2, 8.2, 8.4, 9.3) 

Les "déuositions d'a~rès le fait", sauts dans un futur indéfini, sont des scènes chantées 
et accompagnées par les mêmes synthétiseurs qui, dans l'a opéra de Claude P, 
accompagnaient ces interprètes qui deviennent dans les scènes « hors Goglu » les 
personnages principaux. Ces synthétiseurs sont non pas joués par les musiciens de l'« 

opéra de Claude » mais plutôt contrôlés par un ordinateur. Les exigences vocales y 
sont plus poussées et la musique de chaque personne plus développée, comme si les 
interprètes de Claude révélaient des dimensions qu'il ne leur a pas reconnues dans a 

son » opéra. 

Les dépositions sont toutes construites sur des successions de thèmes sériels du 
personnage concerné, mis bout à bout. Dans cette structure virtuelle, les phrases du 
texte sont agencées et distribuées, avec entre elles des silences, des trous. des portions 
de thèmes qui ne sont pas entendus, suivant la même technique employée pour l'« 

opéra de Claude ». Ces trous dans l'énonciation du thème, ces silences évoquent les 
hésitations, les moments de réflexion ou simplement l'attention du personnage dans le 
courant de l'interrogatoire que lui fait subir un interlocuteur-interrogateur invisible et 
inaudible. Et l'accompagnement des phrases ou des trous évoque les mouvements 

intérieurs de l'interrogé(e). 

(1) Déposition dlArnélie (scène 2.2) 

Cette déposition s'étend sur presque 18 thèmes d'Amélie. Seules ont été ajoutées la 
mesure initiale et la mesure 113 dans la succession des thèmes. Le dernier thème, 
commençant à la mesure 114, a été interrompu en plein vol, avec une modification dans 
les demières notes de la partie vocale. 

Cette dernière exploite, de quatre en quatre thèmes, les quatre combinaisons possibles 
entre les formes ascendantdescendant ou descendant-ascendant de la courbe mélodique 



avec les formes accelerando-rallentando ou rallentando-accelerando de la série de 
durées. L'accompagnement du Métalimba (contrôlé par ordinateur) utilise le même 
matériau mais varie ses rapports avec la voix en exploitant les quatre combinaisons 
possibles entre homorythmie ou hétérorythmie d'une part, et homomélodie ou 
hétéromélodie d'autre part. Homorythmie et homomélodie utilisent la même série de 
durée ou la même forme de courbe mélodique que la voix, l'hétérorythmie et 
l'hétéromélodie emploient la forme mélodique ou la série de durée que n'utilise pas la 
voix dans ce thème. La voix utilise les notes-durées du thème et leur 
subdivisi~nlomementation nécessaires à la prosodie et à la dramatisation du texte. La 
plupart du temps, les accents toniques des mots importants tombe sur le début d'une 
durée de base, les autres syllabes subdivisant ces durées de base au besoin. en parties 
égales, d'où les valeurs irrationnelles fréquentes et la complexité métrique qui en 
résulte. 

Les silences suivants dans la partie vocale ont été conçus comme correspondant à des 
interventions de I'interrogateur: mes. 10.3 à 15.3; 33-34; 39 à 41; 54 à 58; 80,2 à 

85; 91 à95; 100-101; 104.2à 106. 

L'accompagnement ne reproduit pas toujours ces silences et autres trous de la partie 
vocale dans la sienne; il les comble parfois en présentant les notes-durées manquantes, 
et il ajoute aussi des amplifications harmoniques (accords) autant à ces notes ajoutées 
qu'à celles qui ont une correspondante dans la partie de la voix. La variation des 
rapports entre voix et instrument, les amplifications harmoniques, la persistance assez 
fréquente de l'accompagnement dans les silences de la voix: tout cela a été utilisé (bien 
qu'en restant toujours près d'une discipline combinatoire) de façon à rendre possible 
certaine évocation des états intérieurs d'Arnélie.24 

Le tableausuivant permettra de rapporter un grand nombre de détails musicaux à leur « 

origine poïétique ». 

24 La relative indépendance de l'accompagnement, sa persistance dans les trous de la partie vocale, 

permet aussi de faire entendre des points de repères pour le bénéfice de l'interprète d'Amélie. .. 



Tableau 38 - distribution des thèmes dans la déposition d'Amélie 

(2) Dépositions de Geneviève (scène 2.4 et 8.4) 

La première déposition de Geneviève est construite sur une succession de 21 thèmes de 

ce personnage, et la seconde, 12. La voix y utilise l'une ou l'autre des huit formes que 
peut adopter ce thème (cf. exemple 22). 

Dans la scène 2.4, les silences suivants dans la partie vocale ont été conçus comme 
correspondant à des interventions de I'intenogateur: mes. 4,3 à 6.4; 12,3 à 13,3; 22.2 
à 23,l; 24,3 ii 27,2, 2l2; 36,2 à 40.3; 66-67; 84.2 à 87; 93.2 à 101.7; 128,4 à 

131,s. Pendant ces silences, l'accompagnement se tait, ou bien tient un accord, ou 
encore filtre graduellement son dernier accord, ou fait entrer le prochain note par note. 

Le Synthorgue, contrôlé par ordinateur, utilise, en contrepoint à la voix, une portion 
variable des courbes mélodiques complémentaires (et la série de durées qui leur est 
associée), données dans l'exemple 22 sous chacune des huit formes que peut adopter 



la partie vocale. La série des durées de base de ces courbes complémentaires a été 
construite de façon à assurer une indépendance rythmique de la couche instrumentale 
par rapport à la voix (par le moins de synchronicité possible). Le point central de leur 
courbe respective (le moment où l'on atteint le triton par rapport à la note de départ) est 
atteint presque simultanément par les deux protagonistes musicaux, à quelques unités 
près. Sur le plan du matériel de hauteurs, on remarquera que voix et Synthorgue 
évoluent dans la même demi-série (ou hexacorde), de part et d'autre du point central de 
leurs courbes respectives. 

Le Synthorgue n'expose pas toujours toute sa courbe complémentaire. Le nombre de 
notes qu'il en présente suit une progression croissante, puis décroissante puis 
croissante de nouveau. Au premier thème, l'instrument ne présente que la première note 
de chaque demi-série (2 notes en tout); au deuxième, les deux premières (4 notes en 
tout); au troisième, les trois premières, etc.. Il en résulte des thèmes où 
l'accompagnement n'est constitué que de longues tenues, et d'autres qui a bougent >> 

beaucoup plus, lorsque la courbe contrapuntique est exprimée au complet. 

Dans la scène 8.4, le Synthorgue partage sa musique entre une couche contrapuntique 
basée sur le matériau complémentaire mentionné plus haut et une couche qui double la 
voix en homophonie. Si, dans cette même scène. chacune des deux couches 
instrumentales est constamment harmonisée en accords de 3 sons, dans la première 
déposition, la densité des accords harmonisant l'unique couche instrumentale variait de 
thème en thème, oscillant entre 3 et 6 sons. Cette variation de densité était associée à 

une variation parallèle de la a largeur » des accords, les accords de 3 sons s'inscrivant 
toujours à Sintérieur d'une octave (extension l), ceux de 4 sons à l'intérieur de 2 

octaves (extension 2), ceux de 5 et 6 sons sur 3 et 4 octaves respectivement (extension 
3 et 4). 

Le tableau suivant donne, pour la première déposition, la localisation exacte des débuts 
de thèmes, la forme utilisée par la partie vocale et, pour le Synthorgue, les densités des 
accords (avec l'extension qui leur est liée) et le nombre de notes utilisées dans chaque 
demi-série. Des modifications de tempi ont été utilisées pour mouler la structure à 
l'expression du texte, voire pour créer des arrêts. Les seuls ajouts à cette structure sont 
la mesure initiale, les cinq premiers temps de la mesure 31, les 5 croches ajoutées à la 



mesure 71 (qui aurait dQ être un 3/81 et la mesure finale. Les répc'titions de motifs aux 
mesures 84-85-86 ont été faites à l'intérieur du cadre thématique. 

Tableau 39 - distribution des thèmes dans la première déposition de 
Geneviève 

Pour la seconde déposition de Geneviève (scène 8.4). les deux portées supérieures de 
la partie instrumentale sont réservées à la couche doublant la voix (jouant donc la 
courbe mélodique réservée à celle-ci), et les deux portées inférieures à la couche 
contrapuntique. Le silence dans la partie vocale (mes. 3,2 à 5) a été conçu comme 
correspondant à l'intervention de l'interrogateur. Ce silence est mis en évidence par 
celui, simultané, de la couche instrumentale qui double la voix. 

Avant que j'y procède à des coupures pour en arriver au résultat actuel, plus resserré 
sur le plan de la dramaturgie, cette déposition comportait 11 thèmes où la couche 
contrapuntique suivait une progression croissante puis décroissante touchant le nombre 



de notes énoncées par demi-série. il ne reste plus de ce premier jet que les 4 thèmes 
suivants. 

Tableau 40 - distribution des thèmes dans la seconde déposition de 
Geneviève 

Synthorgue : 
notes utilisées 

I l - -  . - -  1 dans chaque demi-série 

(3) Déposition de  Pierre (scène 5.2) 

_.- ,luis 1.2 

La déposition de Pierre consiste en la succession de 13 thèmes du personnage, à 

laquelle ont été ajoutées les mesures 1, 83 et 84 (qui ont toutes trois la durée d'un 
thème) et la mesure 75. 

2 
3 
4 

Le thème de Pierre, on s'en souvient, est constitué par une oscillation de part et d'autre 
d'une note centrale. Dans la scène 5.2, ce thème a été traité en variant d'un cadre 
thématique à l'autre cette note de référence. Celle-ci alors n'est plus toujours centrale 
car toutes les autres notes du thème restent à leur emplacement dans l'ambitus global 
(une octave : de MI à Ml). La suite des notes de référence suit celle de la série du thème 
de Pierre (exemple 20b). L'arrivée d'une nouvelle note de référence est presque 
toujours marquée par un trait présentant, la plupart du temps à l'intérieur d'une noire, 
les notes de référence précédentes; le nombre de notes du trait augmente donc de fois en 
fois, et, conséquemment, sa vitesse aussi. 

7.4 1 c-d 1 - -  1,2,3.4,5 puis 1.2.3.4.5 - - .- ,uis 1.2.3.4.5.6 
~U,L,LIL  I C-7 I is,+,i.6 puis 1.3.4.5.6 

Six silences de durée variable viennent interrompre le discours de Pierre, comme pour 
loger autant de questions de l'interrogateur. ils sont situés aux mesures 2 et 3, 17,3 à 
21, 25 à 27, 30 à 35, 57 à 60 et 64 à 68. Dans certains de ces silences, 
l'accompagnement se tait aussi, dans d'autres, il fige sur une note. Par contre, 
i'énonciation thématique de la voix étant fragmentaire, truffée de courtes respirations, le 
Cromsitar (contrôlé par ordinateur) comble tous les vides de cette énonciation en jouant 
en glissandi les fragments du thème qui manquent. Autrement, il applique son mode 
habituel d'accompagnement, homorythmique et partiellement hétéromélodique (c'est-à- 



dire jouant la note de référence en même temps que la voix la chante et harmonisant les 
autres notes de la voix par une note voisine choisie dans la cellule en cours).u 

Tableau 41 - ditribution des thèmes dans la déposition de Pierre 

1 Thème I Début I Notede I i 

I I I I ‘ silence) I 
(4) Déposition de Charles (scène 8.2) 

La déposition de Charles est construite sur une succession de 12 thèmes de ce 
personnage. Les seuls ajouts à cette structure sont les quatrième temps des mesures 20, 
36,50 et 64 et la mesure finale (79). 

Les silences suivants dans la partie vocale ont été conçus comme correspondant à des 
interventions de l'interrogateur: mes 1; 6,2 à 12.3; 33 à 42.2; 50; 60 à 64, 73.3 à la 
fin. Charles peut parfois remplir ces silences par des vocalises tendues. 
L'accompagnement instrumental est ininterrompu. 

La partie vocale articule ses interventions sur le thème de Charles (exemple 23) 
transposé successivement sur chacune de ses notes. 

25 Pour un rappel de la nature des cellules, voir exemple 13b. 



Sous une note-pédale de SIb tenue pendant toute la scène, l'accompagnement de 
Synpiano (contrôlé par ordinateur) est divisé en deux couches. La plus grave, dont le 

registre se confond avec celui de la partie vocale, transpose le matériel thématique 
qu'elle emploie au même intervalle que la voix. La couche la plus aiguë transpose le 
sien par rapport à la couche grave, à un intervalle équivalent à celui que cette dernière 

entretient par rapport au SIb (par exemple: pour le thème 2, la voix et la couche grave 
transposent le thème à la quinte supérieure du SIb note-pédale, la note initiale de cette 
transposition est donc un FA; la couche aiguë sera donc transposée ?i la quinte 
supérieure de ce FA, sa note initiale sera donc un DO; etc.). 

Ces deux couches entretiennent avec la voix les mêmes quatre types de rapport qu'avec 
la partie vocale du Goglu dans l'« opéra de Claude »: accompagnement par une note- 
pédale, par homophonie, par hétérorythmie ou par contrepoint. La note-pédale peut 
parfois être répétée en cours de théme à des moments où certaines notes-durées du 
thème seraient exprimées; on dira alors que la pédale exprime par exemple 116, 114, 113 

ou 112 des attaques du thème. Dans l'homophonie, la courbe mélodique du thème est 
entendue articulée selon la série des durées de base (1 2 1 3 2 4 3 5 4 6 5 6), avec, en 
plus, la note initiale de cette courbe traitée en note-pédale et répétée selon ce même 
rythme sous chacune des notes du thème. L'hétérophonie est obtenue en articulant la 

courbe mélodique originale du thème par la série de durées de base plus ou moins 
modifiée par certaines petites permutations (permutations des durées adjacentes 2 par 2 
- par ex: 2 1 3 1 4 2 5 3 6 4 6 5 -, 3 par 3 , 4  par 4). avec, toujours, sous la courbe 

thématique, la note initiale traitée en note-pédale répétée selon ce nouveau rythme. Le 
type contrepoint est obtenu, lui, par l'énonciation du thème rétrogradé (toujours avec la 
note initiale du thème traitée en note-pédale répétée sous chacune des notes de cette 

nouvelle version du thème). Au thème 12 (cf. le tableau plus bas), la couche akpë est 
en contrepoint avec la couche grave, elle-même en contrepoint avec la voix. La saonde 
voix de contrepoint a été obtenue en confiant à la voix aiguë l'exposition rétrogradée 
des huit premières notes du thème suivi de la rétrogradation des quatre dernières, 
pendant que la voix grave expose le thème rétrogradé, comme on vient de l'expliquer. 

Pour amplifier harmoniquement la courbe mélodique des deux couches instrumentales, 

que celle-ci se résume à une note pédale ou consiste au contraire en une courbe 
mélodique issue du thème, six densités harmoniques (D) ont été définies. La densité 1 



ne fait entendre que la note initiale du thème traitée en note-pédale répétée. La densité 2 

présente, avec cette même note initiale traitée de façon similaire, les notes du thème, 
que celui-ci soit sous forme intégrale ou modifié pour hétérophonie ou contrepoint. La 
densité 3 ajoute à la note initiale/pédale et aux notes du thème, une quinte évoluant en 
parallélisme par rapport à ces demières, comme leur hamonique 3 en quelque sorte. La 
densité 4 ajoute aux notes précédentes la dixième majeure des notes du thème, comme 

l'harmonique 5 de celles-ci. Les deux densités suivantes ajoutent de façon analogue aux 
notes précédentes les harmoniques 7 et 9 des notes du thème. Ainsi, dans la densité 6, 
la courbe mélodique du thème, superposée à la note initiale du thème traitée en pédale, 
est épaissie par un accord de 9e majeure évoluant en parallélisme avec cette courbe. 

Le tableau suivant résume les définitions des 6 densités: 

Tableau 42 - résumé des densités harmoniques du Synpiano (déposition 
de Charles) 

Le tableau 43 résume pour sa part les différentes données précédentes. On 
remarquera l'accroissement de la complexité du rapport des deux couches 



instrumentales avec la voix de même que celui de la densité harmonique O), ceci au fur 
et mesure que les transpositions s'éloignent du SIb. (N.B. : c.a. = couche aiguë; c.gr. 
= couche grave) 



Tableau 43 - distribution des thèmes dans la déposition de Charles 

hème 

1 
2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

1 1  

12 

et de la couche 
p v e  du synpiano ( grave du I gr- I 

Début 
(mes) 

1 
2 

9 

16 

23 ' 

30 

37 

44 

51 

58 

65 

72 

Transposition 
u thème de la voix 

Rapport 
voix/ 

( h m .  3 de SIb) 

RE 
( h m .  5 de S b )  

LAb 

(hm.  1 1 de S b )  s 

(répét: 116 de 
thème) 
Pédale 

( h m .  7 de S b )  

DO 
(hm. 9 de S b )  

MIb 
( h m .  (1 1) de SIb) 

3 
(répét: 114 de 

thème) 
Pédale 

1 1 

SOLb 1 Hét 1 4 

4 
(répét: li3 de 

thème) 
Pédale 

(répét: l n  de 
thème) 
Hom 

SOL 
(hm. (13) de S b )  

5 

3 

I I 

REb 1 Hét 15 

Hom 

( h m .  13 de S b )  

( h m .  19de S b )  (pennut: 1 

5 1 

(pennut: 
4 par 4) 

( h m .  15 de S b )  b 
SI 

( h m .  17 de S b )  

aiguëdu 1 cocoLe 12. 
S ynpiano 

ïransposition 
de lacouche 

quinte (h.3) & 

Rapport D. 
voix/ c. 

Ctpt 

3ce "2 5) 1 
SOLb Hét 

6 

le min. (h.7) de 1 (pennut. 1 
LAb 1 2 par 2) 1 
RE 1 Ctpt 1 5 

2de maj. fi.9) 1 - 1 
&Do - I I 
LAb 1 Hom 1 3 

6te maj (h.(13)) 
de SOL 

voix grave 

7Üp?-f5 3ce min (h. 19) 

7e maj (h. 15) de 6 prenk-res 
LA I notes en I 

hom. par 
capport 

VOIX grave 
puis 6 

demières 
en h6t. 

2de min. (en ctpt. 



(5) Déposition de l'Inconnu (scène 9.3) 

La déposition de l'Inconnu est encadrée par quatre motifs dont la durée longue est 
distendue en point d'orgue. Le débit du personnage est organisé en un parlé-rythmé 
approximatif dont l'éciinue en brèves et en longues (notées en croches et en noires) ne 
doit pas correspondre à une interprétation mathématiquement exacte du rythme que ces 
valeurs signifient conventionnellement. Elles sont une transposition simplifiée de la 
brève (durée 1) et de la longue (durée 7) constitutive du motif de l'Inconnu (voir 
exemple 25) et che?dicat plutôt à encadrer l'énonciation du texte de l'acteur. Même si 
je cherchais à rester assez près de la prosodie normale du texte (entre autres en 
respectant les syllabes toniques), j'ai composé le rythme d'énonciation de celui-ci de 
façon à toujours faire alterner l'un ou l'autre des 4 motifs de base de l'Inconnu. Je 
voulais par cela atteindre à une certaine « dénaturalisation » du rythme nomal de la 
parole et accentuer alors par le fait même l'aliénation du personnage au sortir de cette 
scène 9.2 qui l'a amené aux confins de son désir, dernière étape avant 
l'accomplissement tout proche. 



E. Réflexions en guise de postlude 

On a discuté en long et large de l'avenir de l'opéra, de la mort de l'opéra. Petit- 
Tchaïkovski, drame de musique et de théâtre, offre quelques solutions aux problèmes 
posés par notre époque à ce genre contesté par les modernes, revisité par les post- 
modernes et qu'une réaction anti-moderne, néo-romantique américano-allemande veut 

nostalgiquement ressusciter. 

Qu'il s'agisse de l'intégration du théâtre et de l'opéra, de l'intégration des 
instrumentistes à un contenu théâtral, de la réintégration d'une certaine nmtivité, ou 
plus spécifiquement sur le plan musical, de l'autonomie du musical - ou de sa 
Selbstandigkeit - par rapport au texte ou au point de vue de la forme, tous ces aspects 
reçoivent une réponse (non pas « la » réponse ...) dans Petit-Tchaïkovski , réponse 
dont le texte qui précède a pu montrer les mécanismes. Le livret d'Alain Fournier 
donnait déjà, d'après moi une partie de cette réponse. 

Le procédé de 1'« opéra dans l'opéra » a déjà été expérimenté avec succès dans 
l'histoire du genre (particulièrement Strauss, Ariadne auf Naxos , Capriccio ). Petit- 
Tchaïkovski cherche plutôt à créer des ponts entre les conventions de l'opéra et du 
thétltre, sans être vraiment un mélodrame ou un Singspiel . Je rappelle que le livret de 
Fournier était conçu pour être chanté en entier et que j'ai préféré. avec l'accord du 
librettiste, opposer l'a opéra de Claude » au théâtre qui l'entoure, pour chercher ensuite 
des points de contacts entre eux. On l'a vu dans ce qui précède, les scènes théâtrales 
sont de plus en plus accompagnées par des éléments musicaux, leurs textes sont de 
plus er, pkis « musicalisés » (et donc, sortis de la convention théâtrale) par l'emploi du 
parlé-rythmé, les dépositions constituant en quelque sorte le chaînon entre les deux 
mondes. Dans la même optique, la présence des musiciens de l'a opéra de Claude » est 
intégrée Cu théâtre, soit d'une façon marginale, soit au contraire pour fournir une 
présence dramatique soutenue (le violoncelle). De leur côté, les sources sonores 
contrôlées par ordinateur permettent de fournir au théâtre un accompagnement musical 
riche et souple. Ainsi, dans une attitude peut-être un peu irrespectueuse, s'il ne me 
plaisait pas de laisser le théâtre indemne, je voulais aussi que l'a opéra » soit égratigné, 
interrompu, remis en contexte dans l'économie expressive de l'œuvre complète. Le 
livret m'en a donné une occasion, que j'ai tenté d'exploiter de mon mieux. 



Il est résulté du respect quasi-intégral du texte de Fournier une durée 
d'approximativement deux heures pour Petit-Tchaïkovski. De cette durée, « l'opéra de 
Claude » remplit environ une heure et les dépositions 15 minutes alors que les scènes 
plus « théâtrales » font 45 minutes. Passant d'un monde à l'autre, le 
spectateur/auditeur doit aussi passer d'une convention à l'autre, et il se peut qu'il soit 
dérouté. La continuité narrative, que nos esthétiques modernes ont cherché souvent à 

éviter ou à renouveler, y compris dans l'opéra ou << théâtre musical », fait ici un 
retour, mais avec des biais, des ruptures que j'ai tenu à laisser dans leur crudité. Les 
contextes se succèdent parfois brutalement. La musique n'a pas cherché à gommer les 
contours de ces successions. Le texte plus concentré, plus poétique de certains tableau 
entre en collision avec la clarté réaliste des autres, comme le chant et le parlé; les deux 
mondes dérivent ensemble et se fondent dans le futur des dépositions. Mais l'unité 
dramatique et musicale de l'œuvre se révèle au fur et à mesure du déroulement de 
l'œuvre, comme les pièces d'un puzzle qui reconstituent peu à peu l'image recherchée. 

Le texte que je viens d'écrire m'a fait retourner << sur les lieux de la création D et a 
parfois fait apparaître il mes yeux des moments où la cohérence symbolique entre les 
contenus théâtral et musical pourrait accepter d'autres solutions. Ainsi, peut-être 
l'Inconnu pourrait-il chanter lui aussi sa déposition. Les thèmes de percussions 
pourraient déborder sur une plus grande partie du tableau final. Certaines des reprises 
de scènes de 4< l'opéra de Claude » que Fournier avait prévues et que je me suis 
permis de couper pourraient se défendre grâce à une variation remarquable du contenu 
musical, comme si Claude les avait réécrites et densifiées, et ce, tout en conservant 
l'efficacité dramatique que ces coupures visaient. 

J'ai déjà mentionné plus haut l'importance que j'accordais à créer une nécessité 

musicale, une logique musicale qui fasse que je ne sois pas purement << au service du 
texte et du drame » au moment de composer, mais à l'intérieur d'un cadre musical avec 
ses règles propres. Un texte ne génère pas d'une façon ininterrompue des notes, des 
rythmes, des timbres, à moins que l'on se laisse improviser à partir des réflexes que 
l'on a acquis. Mais j'ai dit ma méfiance à l'égard de ces réflexes. Il s'agissait ici, 
encore une fois, de les déjouer, ou du moins de les encadrer, de délimiter le domaine 
où pourrait s'exprimer i'irnagination en accord avec la cohérence que souhaite la raison, 
et aussi d'essayer de découvrir ce que d'autres règles peuvent donner. Sans jamais 



trahir le texte ni le drame ... Des régles qui collent à eux, à leur sens et résonances 
affectives, sans leur être totalement soumises. il me semble avoir réussi sur ce plan. 
Pour moi, les quelques questions et hypothèses du paragraphe précédent ne remettent 
pas en question cette attitude de base. 



IV. Conclusion: courte réflexion stylistique sur  les deux projets 

il faut au moins deux moments pour avoir une démarche ... 

J'ai déjà parlé ailleurs d'un angle sous lequel j'aime voir la composition : recherche du 
Beau bien sûr, mais d'un Beau qui n'est pas figé dans des techniques ou dans un 
langage déjà éprouvé, nécessité de la recherche sur le langage, essentiellement pour 
définir un langage personnel, dont l'apport soit unique, et aussi, par là, pour donner 
naissance à des mondes musicaux nouveaux, inédits, inexplorés. Cette perspective très 
générale se conjugue bien sûr au présent avec les choses et techniques apprises auprès 
de mes maîtres, avec les affinités particulières que je me découvre à l'endroit des 
œuvres nouvelles proposées par les autres créateurs, avec les conditions concrètes de 
réalisation de chaque projet d'œuvre. 

Avec le temps, je deviens de plus en plus conscient d'une cohérence personnelle, de la 
persistance d'une certaine attitude face à la composition. Une impression de continuité 
se dégage, perceptible évidemment dans la musique, dans le domaine où se crée ma 
personnalité de compositeur, où je me crée en tant que compositeur. Unification des 
disparates, « directionnalisation » des zig-zags : le temps limite les possibles que 
j'aurais pu devenir, trace la voie des possibles que je pourrais encore envisager. Le 
hasard et les choix nécessaires ont transformé et transformeront certains de ces 
possibles en matière musicale. Ainsi, je perçois maintenant qu'un trait essentiel de mon 
attitude, une caractéristique de mon approche de la composition réside dans 
l'appropriation des principes et techniques des musiques néo-sérielles transmises par 
un Garant, un Tremblay, un Stockhausen et un Pousseur, cette appropriation étant 
influencée par les théories intégratrices des deux derniers qui ramènent thématisme, 
consonances, répétitions et autres tabous cachés sous le tapis du modernisme des 
années 50 et 60, et par les nombreuses œuvres personnelles avec lesquelles des 
collègues ont réalisé depuis 1970 la transgression de ces tabous. 



Malgré certaines disparités de langage que l'on pourra percevoir entre Chute/Parachute 
et Petit-Tchaïkovski 26, je crois que l'on s'accordera pour voir en chacun d'eux une 
même exigence de rigueur dans la stxucturation, cette rigueur « extérieure », technique, 
héritée de l'esprit sériel, et caractérisée entre autres par l'emploi de tableaux de 
planification ou de distribution des paramètres et par un certain esprit de système; on 
pourra peut-être même, à certains moments de ma musique, déceler des conséquences 
de cette attitude compositionnelle sur le plan du langage et de l'expression, notamment 
dans une certaine retenue que l'on pourra alors trouver bien éloignée d'une attitude 
expressionniste. I1 est d'ailleurs remarquable et symptomatique que la rigueur passe ici 
par des techniques proches du contrepoint (comme par exemple la technique de 
« passacaille virtuelle » que j'emploie dans Petit-Tchaïkovski). On pensera peut-être à 
Webern, spécialiste d'obrecht et proche, dans ses œuvres de maturité, de la science des 
contrapuntistes de la Renaissance, et à l'affection de Boulez pour celui-ci qui n'a 
d'égale que son aversion pour le Schoenberg sériel dont il fut pourtant l'émule.27 
Comme si le contrepoint était seul à pouvoir donner tout son << sérieux » à une 
quelconque musique ! Mais, dans mon cas jamais cette attitude constructiviste n'aura ---  c- 
voulu engendrer une musique neutre, ou purement « intellectuelle », sans résonances 
affectives, sans climax et sans drame, sans variété expressive Malgré toute J 
l'admiration que j'ai pour Cage, Feldman et pour ceux qui les ont suivis et ont poussé 
plus loin l'attitude de ces maîtres, il y a quelque chose de viscéral, sans nul doute 
enfoui dans les premières expériences musicales de l'enfance, qui fait que je ne peux 
pas ne pas tenir compte de l'agogique, des mouvements physiques et affectifs, des 
évocations, suggestions et images provoqués par le sonore et par les constructions 
musicales que j'élabore. 

26 ... surtout lorsque I'on regarde Petit-Tchikovski depuis le point de vue des œuvres composees depuis 

Chutemurachute (1989) 

27 Les deux premières Sonates de Boulez sont plus proches du developpement thematique à la 

Beethoven et à la Schoenberg. et donc plus ufigurativesm. moins contrapuntiques et u abstraites m que 

bien des œuvres de Webern. 



il est évident que l'emploi de modes, de la série harmonique, de rythmes périodiques, 
de mélodies relativement conjointes, de reprises thématiques, « facilite », encourage 
même cette attitude interprétative, puisqu'elle joue avec les réflexes liés aux notions 
traditionnelles : il est tellement facile de tracer une équivalence entre expressivité et 
mélodie. Cependant. c'est depuis le début que l'organisation harmonique et mélodico- 
rythmique a été au centre de mes préoccupations beaucoup plus que les recherches sur 
le son et le timbre, auxquels se consacrent par ailleurs brillamment les compositeurs de 
la famille spectrale en France, par exemple. Je suis en cela assez près du « renouveau 
mélodique » auquel on peut rattacher trop de compositeurs pour les énumérer tous : le 
Stockhausen mélodique, Vivier, Andriessen, Reich, voire même le Boulez de Rituel, 
etc.28 Et, dans ce paysage familier, mon sens critique m'incite à rechercher sans 
relâche le « non-encore-composé » ou, mieux, le « non-encore-envisagé » que je 
ferai mien. illustration de ma double allégeance (moderne et post-moderne). je m'aide 
des techniques néo-sérielles que j'ai attentivement étudiées, pour créer et articuler des 
formes, des structures, des syntaxes qui pensent autrement les notions musicales 
t r ad i t i~~e l l e~ .  

Néo-thématisme, néo-modalisme, d o - «  consonantisme »... Cette mienne musique 
n'est-elle donc qu'un multidimensionnel retour en arrière stylistique, l'un de ces 
métissages ou de ces hybrides qu'il est à la mode de vanter actuellement ? Pourtant, 
cette musique n'a-t-elle pas un « ton » bien à elle, par-delà et cause de l'unité 
technique ou de langage ou du type de cohérence de construction qu'on pourra lui 
trouver ? il me semble que oui. Son thématisme, son modalisme, son consonantisme 
m'apparaît vraiment « néo » dans le sens de nouveau, d'unique. EQt-il ici et là des 
accents ou des saveurs connus, le contexte leur rend vite leur qualité d'étrangeté, 
d'inouï. Une autre syntaxe est à l'œuvre, un autre sens s'exprime. Et j'affirme cela 
sans vouloir prétendre écrire l'histoire de la musique et donner à ma production une 
valeur définitive avant l'heure. 

28 Je n'inclus pas dans cette tendance le groupe montréalais des Mélodistes independants dont le 

traditionnalisme est connu et avoué. 



J'ai souligné ailleurs qu'il ne s'agit pas d'une course à a la Nouveauté pour 
la Nouveauté » (être le meilleur ou le plus avant-gardiste, ou le plus 
révolutionnaire ...) mais plutôt de la nécessité d'être soi, de se créer soi-même, de se 
choisir soi-même, de choisir son << créneau n, de délimiter son champ d'action, avec 
les parts d'arbitraire et de vocation que cela comporte. Les étudiants au doctorat de 
n'importe quelle discipline savent bien que c'est pendant ce travail académique qu'ils 
apprennent à voler de leurs propres ailes, qu'ils choisissent et ouvrent le chemin qu'ils 
fréquenteront en propre. Cependant, le compositeur est un perpétuel élève au doctorat, 
car ce choix de lui-même lui est constamment posé à l'occasion de chaque projet, dans 
une perspective à la fois de fidélité à lui-même et de renouvellement, double condition 

de sa satisfaction. 

Nouveauté, originalité, authenticité, identité sont donc des concepts Zi rapprocher de 
celui de personnalisation. D'ailleurs, dans l'accroissement de la pression de 
l'anonymat, de l'uniformisation, de la mondialisation, de la réification (on dirait plutôt 
maintenant la << consumeurisation »), le jeu des forces contraires (personnalisation, 
voire affirmation de l'identité communautaire, ethnique ou nationale) est essentielle. il 
s'agit bien de laisser trace, la plus << unique w possible. Là se déjoue l'Histoire et 
ses pseudo-nécessités, dans l'imprévisibilité et l'affirmation d'une personne (d'un 
groupe, etc.), qui se choisit et se crée, s'affirme, se confronte et s'harmonise 

éventuellement; là se joue, en fait, l'Histoire ... 

C'est dans la personne qui crée autant que dans la musique qu'il laisse que s'unifient 
tous les moments d'une démarche. Cette unification est une nécessité à la fois 
pragmatique (créée par le marché de l'art) et philosophique; elle est aussi le fait du 
hasard et celui du choix nécessaire. Elle est une réalité simple et brutale qui fait qu'une 
œuvre qui peut paraître longtemps se chercher se referme de toute façon en un tout 
définitif et unifié avec la fm tout aussi définitive de l'activité créatrice de la personne qui 
en a vécu l'aventure. 

Si cette perception d'une personnalité musicale unique est partagée à l'audition de mon 
œuvre, je serais déjà heureux. Et si à cette perception vient s'ajouter - peut-être venant 
d'elle partiellement - celle de la Beauté que sans cesse j'ai voulu y mettre, en ne me 



contentant, en cours de travail, que du résultat que mon goût et mon plaisir multiforme 
jugeait satisfaisant, alors je serais comblé. 

Michel Cionneville 
Novembre 1996 
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LES HERBES ROUGES 





TABLEAU 1 

Le noir. Le silence. 

Dans l'obscurité, on enrend Claiide compter une 
mesure d 'introdiiction. 

t e s  enfants artagirent le chœur d 'ouverture faisant 
alterner récirarions et Iiurlements. 

CHCEUR D'ENFANTS 
Prière du matin, chagrin. 
Prière du midi, souci. 
Prière du soir, espoir. 
Merci pour le toit que tu nous as donné. 
Merci pour le repas que nous allons prendre. 
Merci pour la vie qui n'a pas de prix. 

Un projecre~ir éclaire progressivement le visage de 
Charles, chanta~it asec une conviction laborieiise 
le rôle du Goglii. 

CHARLESLE GOGLU 
SC a 11 n'y a jamais eu de début. 

Les enfants hurlent depuis que j'ai des oreilles. 



Les enfants se battent en apprenant à avoir faim. 
Je n'ai aucun souvenir de l'orphelinat. 

Claude arrête la miisique bntsquernent. 

Silence tendu sur la scène. 

CLAUDE. parlé. 
Encore une fois! 

GENEVIÈVE. après un temps, parlé. 
Oui. reprenons, d'accord? ... On se sentira plus sûrs. 

ta musique reprend. 
L'éclairage se fait doucement sur la scène, par le 
fond et les côtés, nous don~iant d'abord à voir des 
sillio~iertes sculpturales et figées. 

Aniélie regarde sa montre. 

CHARLES-LE GOGLU 
Je n'ai aucun souvenir de l'orphelinat. ' 

Soudainement, Claude éclate de rire puis ssap- 
proche de Cl~nrles dalis un mouve~nent impulsifet 

I ntnlndroit. 

1 Ma tête, lacérée de cris aigus. 
Les voix, si nombreuses, se confondent. 
Un interminable déchirement. 

Les enfants défilent méthodiquement, en cliantnnt, 
obéissant au bnrit sec de la claquette. 



TABLEAU 1 2 1 

Harassé, je tombe. 
Ma tête dérive dans le vertigineux tourbillon des cris vers 
l'aigu. 

&+J, 
Ait raleriri, jl amorce un évarioicissement. \ Les religieuses se précipitent vers lui, bras tendus, 
avec ioie lenteur solen~telle. 

On me frappe. On me secoue. 
Reprendre connaissance. 
J'ouvre les yeux: visages déformés, bouches criardes me 
hérissent de frayeur. 
Sans pitié, je ris ... 

CLAUDE. parlé. 
La voix seulement. 

CHARLESLE GOGLU. reprenant a cappella. 
J'ouvre les yeux: visages déformés, bouches criardes me 
hérissent de frayeur. 
Sans pitié, je ris de leur patience dans cette absence d'amour. 

CLAUDE. parle!. 
Ensenible. 

Ils reprentient cette punie. 

Claude place les bras de Charles pendant qir 'il 
chante, lui ininte les airitirdes prendre. 

Entre I'Iticontiic. qui allir~ne une lumière de ser- 
vice, au fond de la scéne. 



Persortttc nc le retrrarqite. 
II s'arrête Iir. à I'afitt. 

Pierre trnilerse la scène polir gagricr sa place en 
cor~lissc sam se sortcier de l'nctiort clrantntiqtre. 
Il s'i~~tiriobil%c, srtrpris,jh<u iI l'l~~co~trtit. qtri dis- 
parait rq&lcr~tott dtirts le noir. 

CHARLES-LE GOGLU 
J'ouvre les yeux: visages déformés, bouches criardcs me 
hérissent de frayeur. 
Sans pitié, je ris de leur patience dans cette absence d'amour. 

Au ralctrti, et1 cotrtrastc avec la niitsiqite et l'actbt, 
Charles-Lx Gogh s'&*atrouit et les religieitses 
s'e~npressetit vers h i .  

SC SEUR GENEVI~VE ET SCEUR f b I É L l E  

Ah! 

SCEUR GENEVIÈVE 
Mon Dicu! Ah! 

SCEUR AMÉLIE 
Le Goglu! Encore! Qu'est-ce qu'il a... 

SEUR GENEVIÈVE 
Calmez-vous; allez chercher de l'eau. 

SGUR AMÉLIE 
Cet enfant va nous faire mourir! 

Elle sort. 
Smirr GeneviPtr se penche vers Clrarles-Le Gogltc. 
Clmide rectifie la posirioir de Clrarles. 



TABLEAU 1 23 

SEUR GENEVIÈVE 
Notre famille est si nombreuse ... 
Toutes ces promesses de la nuit que le jour trouve à notre 
seuil.. . 
On s'agite pour mettre un peu d'ordre dans ces vies qui 
commencent.. . 
Tu en avais assez... toi aussi ... 
Tu ne fais pas semblant.. . de mourir. .. pour avoir la paix. .. 

Elle le prend dans ses bras. 

Sœur Alnélie revient avec tut linge humide et sur- 
saute en les voyant. 

&UR AMÉLIE 
5 ~ '  ~ h !  VOUS n*auriez par du! 

Ça les ramollit; ça rend les autres enfants jaloux. 
On ne doit pas donner à l'un plus qu'à l'autre. 

SCEUR GENEVI~VE 
Personne n'en saura rien. À part vous. 

SEUR AMÉLIE 
Si on me pose des questions, je devrai dire la vérité. 

SEUR GENEVI~VE 
Dire la vérité ne devrait pas faire de mal ... 

Les etfants reviennent, mécaniqttenrent. 
Curieta. ils dévient de leur rrajrcroire pour voir 
ce qui se passe. Sœur Amélie réagit. 

SIEUR AMÉLIE. d sœur Geneviève. 
Laissez-le. 



SEUR GENEVIEVE 
Vous exagérez.. . 

SCEUR AMÉLIE 
Nous sommes en retard. 

SCEUR GENEVIÈVE 
Votre excès de zèle est étouffant. 

SCEUR AMÉLIE 
II fait semblant. Pour se moquer. 

SCEUR GENEVIÈVE 
Réveille-toi, mon tout-petit, réveille-toi.. . 

SCEUR AMÉLIE 
Du chantage! II va se relever en riant! 

SEUR GENEVIÈVE 
C'est si beau un rire d'enfant. 
Mais le Goglu ne sait pas rire, pas vraiment. 

SCEUR AMÉLIE 
Quand il nous fait ça, j'ai envie de le battre. 
Lcs enfants nous observent; il en profite. 

SCEUR GENEVIÈVE 
Vous préféreriez qu'il reste là. étendu, prostré. .. 

&EUR AMELIE 
Si nous prêtons l'oreille à son malaise, 
nous sommes injustes envers les autres. 
II nous rend méchantes devant eux, 
si nous ne le soignons pas. 

Dans les coulisses, I 'Inconnu réapparaît. 
Pierre et lui se regardent avec intensité. 



TABLEAU I 55 

L ' l ~ ~ ~ * o ~ i n r r  forrilk ciarts ses poches. y trorriu r(rte 
tddrtte cle cltocolnr. l'offre ii Pierre. 
Celrri-ti In refirsc ci orirc err sc.èite. 

S(I:.UR GI~NEVIEVE 
II üinie nous voir nous pencher sur lui ... 

S(IXR A ~ t i i m  
J'ni cnvic dc le battre. 

SWR G E N E V I ~ V E  
C'est vrüi. les enftints nous observent ... 

S(I:.~'R GINIIVI~-:VE 
II ii tcllcnicnt hi'soin d'Cire cnibrassé. 



26 PETIT-TCHATKOVSKI T A B L ~ ~ ~  

CLAUDE. parlé. SC 1 
Non! Charles! C'est pas ça! Non! Le Goglu. c'est moi, c'est 
nm vie, c'est vrai. Le rire. c'est mon rire. Écoute. 

i 
1 

Clattc?e éclate d'un grarrd rire fabriqué. stridc~ir i 
et victoriet~r, qui déchire la scèrtc et coritiriite lorig- 
temps après que toits ont cessé de jouer et de 
clioriter. 

Siloice lorrrd. 

Charles. Getieviève, Arnélie sora paraiysés. 

Claude les regarde à toitr de r<ilc, puis éclatc <i 
noirveau d'un rire envattissarit. 

Les rnrisicierrs obsenwrt lu scène. 

PIERRE. par/;, à Claude. 
Tu ris comme un fou! 

Ce cortr~nerttaire d'enfant dételid 1 'awio.rl>li6re. 

CHARLES. crié, à Claude. 
Plus jamais! Tu m'entends: plus jamais! 

II sort de scène, firieta. 

GENEVIEVE. parlé, 
Charles.. . Charles! 

AMELIE. parlé. 
Se faire humilier devant tout le monde! 



TABLEAU I 27 

CLAUDE. crié. 
Y a personne qui va venir m'expliquer, à moi, ce que j'ai 
écrit! C'est moi, le con~positeur! 

GENEVIEVE. parlé. 
On fait tous de notre mieux, Claude. On travaille; c'est nor- 
mal qu'on n'y arrive pas tout de suite. 

CLAUDE. crié. 
C'est moi, le compositeur! 

GENEVIÈVE, parlé. 
Pause. 

Qiielqiies micsicietts sortent. 
Aniélie prend icti sarid~vicli dans son sac. 

GENEVIÈVE. crié. 
Charles.. . Charles!. .. 

Geneviève amorce itn moitvetnent pour rejoindre 
Cliarles, niais Claitde la retient. 

Pierre, resté eti coulisse, observe. 
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L'éclairage isole Amélie. 
Elle s'adresse directement au piiblic, qui se 
retroiwe doris la positiott de 1 'e~iqirêteitr. cherchont 
à compre~~dre rt à refaire le priale malgré les 
pièces niattqiiotires. 

a D~POSITION D'AMELIE 
De la tension, il y en a eu dès le d6but. 
II ne faut pas être trop émotif, $a travaille mal. 
Insatisfaits.. . perfectionnistes.. . 
On peut dire ça, oui ... à l'extrême. 
C'est en eux. Ils sont comme ça. 
Ils mêlaient tout: leur vie privée, le spectacle ... 
Comme si on devait. coninie si on pouvait changer le 
monde. 
On n'est pas I'a pour ça. 
C'est mon opinion. 
Je savais qu'il se passerait des choses. 
Peut-être anxieux. oui ... besoin de combattre. de prouver ... 
Oui. ils sont ensemble. 

$\ 11 Petit-Tchaïkovski, c'est Pierre, le fils de Geneviève, l'autre 
religieuse. 1 1. 

I! 
i 



C'est écrit dans le programme. 
Elle vit avec Charles, le baryton qui aurait dû jouer le Goglu, 
si le compositeur était resté à sa place. 

Je n'ai rien 3 voir là-dedans. 
Non; moi, je suis professionnelle. 
Je fais ce que j'ai à faire; point. 
Ce qui m'intéresse, c'est la musique, *La musica!» 
Pas le texte. 
La musique parle aussi, mieux que les mots. 
Quand on sent la musique, on l'interprète comme on veut. 
Les mots, c'est trop ... sélectif. 
Et puis, ça devient vite grossier. 
Parfois, il vaut mieux ne pas tout dire. 

Oui, je me suis emportée, ça m'a échappé. 
*Contente-toi de composer et laisse-nous travailler!. 
Non, pas exactement comme ça, mais c'est ça que je vou- 
lais dire. 
Les mots tels quels.. . pourquoi? ... 
Ah! ... Situer le niveau de tension ... Ah! ... 
J'ai dit à Claude: 
"Va donc jouer dans le trafic, pis crisse-nous donc  patience!^ 
J'en pouvais pus. 

L'éclairage redevient nonnal. 
011 retrouve 1 'action au moment où Claude retient 
Gette~ièw. 

Qu'est-ce que tu en penses? ... 
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GENEVI~VE 
On travaille fort, c'est pas facile. 
Mais ça en vaut la peine. 

CLAUDE 
C'est pas ça que je veux dire. 

Geneviève fait celle qui ne coinprend pas et attire 
Pierre vers elle. 
Elle lui joue dans les cheveirx, le serre dans ses 
bras, le berce. 
Ça rend Claude nerveux. 

CLAUDE 
Ce n'est pas suffisant de bien faire ses devoirs et de réciter 
par cœur les mots appris des autres. 
Ce n'est pas suffisant de reprendre cent fois et de jouer en 
'automate la vie des autres. 

GENEVI~E.  chantonnant une berceuse rf Pierre. 
N'aie pas peur de dormir, 
n'aie pas peur de la nuit, 
car tu as rendez-vous 
avec ton propre rêve. 

CLAUDE 
Ce n'est pas suffisant de bien savoir compter et de chan- 
ter, la tête ailleurs, mon enfance perdue. 

.+ce n'est pas suffisant dVagiter les bras et de transpirer pour , 
'. parler d'amour. i 

., ' GENEVI~VE. chanronnnnr toujours. 
'* 

N'aie pas peur de dormir, 
n'aie pas peur de la nuit, 



un ange est avec toi, 
il te suit pas à pas. 

Amklie se rapproche en mangeant son sandwich. 
Elle observe Claude avec une attention dubitative. 

CLAUDE 
C'est toi qui m'as commandé une œuvre pour baryton, oui, 
pour le mettre en valeur. Tu voulais lui faite un cadeau. 
Je ne comprends pas ce que tu fais avec lui, mais ça ne me 
regarde pas. C'est ton problème. - .  

Tu te souviens de mon projet initial: c'était un opéra sur 
Tchaïkovski. Un opéra d'adieu. La mort, douce ou violente. : 
Le passage vers un monde meilleur. En forme d'allégorie. 
Non, ce n'était pas la mort, mais un souvenir persistant et 
trouble. Un opéra où la musique tenait en elle le drame. 
A la limite, un opéra sans libretto. Seulement des sèntiments 
particuliers liés à un drame bien réel. Le texte devait être 
uniquement entendu, ou récite, mais jamais chanté. Le texte, 
français ou autre, était seulement un guide dans un drame 
complètement interiorisé par la musique! 
On ne devait pas voir ceux qui disent les textes! Et le texte 
ne devait pas être une description exacte de l'action 
scénique! 

Geneviéve dPpose Pierre et 1 'Ploigne d'une pous- 
s6e affectueuse. 

GENEVIEVE 
Oh oui! Je me souviens de ton projet initial: le péché de 

, Tchaikovski dont les amours transportent avec elles tous 
les tabous de l'occident! 
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CLAUDE 
Il n'y avait pas de texte! Seulement de la musique et des 
images! 

GENEVIÈVE 
Tchaïkovski en robe de mariée noire dans un box d'accu- 
sés, avec une caméra vidéo à l'épaule. 
Pour enregistrer l'accusation, se la repasser, se re-présenter 
ta culpabilité! 

CLAUDE 
Pas de texte! Seulement de la musique et des images! 

GENEVI&VE 
Un cygne ensanglanté.. . coupable et victime. Un rituel mor- 
bide. Tu avais peur des mots qu'il y avait derrière tes 

L e g e s . i _  -lL ,LW ---- . 
$---ais peur de toi. ' 

Et je t'ai fait parlé en te serrant dans mes bras, pour que 
tu sentes que je t'aime comme tu es, malgré tes peurs et 
tes manipulations. 
Tu as parlé sans t'arrêter pendant des heures. 
Ton enfance il l'orphelinat. 
Et j'ai pleuré. Sur toi. Sur moi. C'était ma culpabilité de 
mère. I 

Car on porte seuls l'avenir du monde dans un présent , 

dtouffant. 
On a peur de se tromper, de mal aimer. 
L'enfance est vulnérable. 
Et j'ai pensé que ça pouvait en intéresser d'autres, puisque . 
ça m'avait touchée. 

CLAUDE 
Mon enfance à l'orphelinat. 
Avec Petit-Tchaïkovski. 



J'ai accepté la commande et j'ai voulu que vous y soyez 
tous en valeur, tous, car vous m'avez tellement aidé. Tous. 
Tellement. Je voulais tellement vous remercier. .. 
J'avais une dette envers vous. Je pensais à vous en écri- 
vant, et la musique venait, essentielle, comme le premier 
cri d'un nouveau-né, même si c'est un enfant de l'amour, 
comme moi. 
Oui, j'ai trop mis de moi ... 

Geneviève tente de 1 'interrompre. 

Mais la pibce existe maintenant. Vous la faites grandir cha- 
que jour davantage. Ton fils est la beauté, tu es la tendresse. 
La musique est en vous. Je sais que tu comprends. 

GENEVIÈVE 
Où est-ce que tu veux en venir? ... 

CLAUDE 
Toi non plus, tu n'acceptes pas la médiocrité. C'est ta géné- 
rosité qui m'a donné le goQt d'écrire pour toi un person- 
nage de femme épanouie, heureuse. Même si je ne crois 
pas au personnage. 
Tu sais que c'est elle, cette religieuse à qui j'ai donné ton 
nom, sœur Geneviève, qui m'a donné le goût de vivre après 
ma tentative de suicide à l'orphelinat? 
Oui, j'ai trop mis de moi ... Mais que ce soit ma vie ou celle 
d'un autre, ça n'a pas d'importance, la vérité est ailleurs. 
Même si c'est ma vie. Pourvu qu'on y sente la passion. 

AM~LIE 
C'est la première fois que je t'entends parler comme ça. 
Est-ce que tu te pratiques pour une entrevue? ... 
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CLAUDE, pince-sans-rire, pour 1 'éloigner. 
Tu me fais penser, Amélie. J'ai une nouvelle scène pour toi. 

AMELIE 
Ah oui? ... 

CLAUDE 
Une Reine de la Nuit: tu vas faire des vocalises, nue, en 
fumant un cigare. 

AMBLIE 
Jamais. Tu ne me feras pas faire n'importe quoi: je suis 
syndiquée, moi! 

CLAUDE 
Pour qu'on voie la musique dans ton corps! 

AM~LIE 
Pour qu'on découvre ta misogynie! 

CLAUDE 
C'est musical, un corps lentement nu! 

AMELIE 
Je n'ai jamais rencontré quelqu'un d'aussi pourri! 

CLAUDE 
Autopsie de la musique dans le corps d'une soprano! 

Elle s'éloigne, boudeuse. 

GENEVI~VE 
Amélie! C'est pour rire ... 

CLAUDE, revenant immédiatement à sa première idde. 
Je sais que tu comprends. Chaque répétition transforme en 
musique les moments les plus importants de ma vie. Vous 



faites de la beauté avec mes souffrances d'autrefois. Vous 
donnez un sens a cette enfance gaspillée l'orphelinat. 
Oui, j'ai tout mis de moi et quand je t'entends en mur  Gene- 
viève, je tremble. 

Geneviève 1 'entoure de son bras et le presse con- 
tre elle. 

Pierre observe. Amélie le rejoint. 

GENEVIÈVE 
Aie confiance. 

CLAUDE 
J'ai peu:, j'ai peur, j'ai peur. Je suis tout petit dans mes 
culottes. 
Serre-moi fort, oh! 

GENEVIÈVE. reprenant la berceuse. 
N'aie pas peur de dormir, 
n'aie pas peur de la nuit, 
car tu as rendez-vous 
avec ton propre rêve. 

CLAUDE 
Oh! C'est moi, le Goglu, c'est mon histoire, c'est ma vie. 
Qu'on est bien dans tes bras ... 

GENEVIÈVE 
N'aie pas peur de dormir, 
n'aie pas peur de la nuit, 
un ange est avec toi, 
il te suit pas 3 pas. 

Une lumière de service s'allume brusquement en 
arrière-scène. 
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C'est 1 'Inconnu. 
Il éteint imnédiatement et disparaît. 

CLAUDE 
Le Goglu, c'est mon enfance, c'est moi, un chien qu'on 
mène au bout d'une laisse et qui pisse à heures fixes; c'est 
un horaire d'humiliations; c'est un besoin inassouvi de 
beauté, c'est un rire effronté à travers le conformisme poli. 

AMÉLIE. à Pierre. 
Il s'écoute parler! 

CLAUDE 
Qu'on est bien dans tes bras.. . Si sœur Geneviève me pre- 
nait dans ses bras, moi, Claude, le compositeur, on com- 
prendrait mieux. 

GENEVI~VE 
Qu'est-ce que tu veux exactement. .. 

CLAUDE 
Laissez-moi jouer mon propre rôle en silence, muet. Charles 
peut chanter devant un lutrin. 

GENEVIEVE 
Aie confiance. 

CLAUDE 
Ce n'est pas possible. Il ne sent pas les choses. 

GENEVI~VE 
11 a tant de respect pour toi comme compositeur, pour ta 
musique. 

CLAUDE 
II me tue! 



GENEVIÈVE 
C'est un timide. Il veut posséder ... il fond ... la forme ... 
avant d'interpréter.. . 

CLAUDE 
Il ne m'interprète pas, il me trahit! 
Qu'on est bien dans tes bras ... C'est moi, le Goglu, et toi, 
sœur Geneviève ... et Charles, ma voix ... 

GENEVI~VE 
Non! 

Elle le repousse. 
Claude cherche un soutien moral. 
Pierre le regarde fiement. 
Amklie esquisse un sourire que Claude interpréte 
mal. 

CLAUDE 
Amélie, donne-moi un morceau de ton sandwich ... 

AMÉLIE 
Non. 

Claude Pclate en sanglots et son en courant vers 
les toilettes. durs le malaise général. 

L'kclairage change bmsquement pour isoler 
Geneviéve. 

64 6 DB~osrnoN DE GENEVI~VE 
Un jour ou l'autre, il fallait bien que ça craque. 
Oui, c'est moi qui ai commandé une pihce il Claude, pour 
voix de baryton, c'est vrai. Pour Charles, c'est vrai. 
Entièrement libre, oui ... enfin ... une œuvre courte, petite: 
formation, petit budget, pour la tournée ... 
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Le théâtre musical l'inspirait, pourquoi pas.. . 
Pour baryton d'abord, oui. 
Quand Claude m'a apporté son projet initial, j'ai eu un choc. -. 
Ses notes sont déposées aux Archives nationales du Qué- 
bec, allez vérifier. 
J'ai eu peur. Un tel mal de vivre! 
Il fallait que sa musique soit magnifique pour. .. pour ... jus- 
tifier.. . compenser. .. l'horreur d'une telle vie. 
Pour se rendre supportable une telle solitude. 
Des visions de cauchemar. 
Je n'ai pas compris. Je savais que la musique serait belle. 
Mais comment? Ce qui devait nourrir cette musique était 
dégofitant. 
Le projet était.. . 
Oui, je suis intervenue. 
Claude se conduisait tellement comme un enfant. 
Je l'ai fait parler. 
Les mots ne tuent pas la musique et le corps ne dégrade 
pas l'âme. 

1 a 
La lucidité ne mène pas au suicide mais à la lumière. 

f 

J'ai eu peur. 
J'ai réalisé que j'étais encore coincée entre mon homme 
et un enfant. 
Charle.,. .. moi, l'amour, m'est tombé dessus comme un mal 
de dents. .. j'aime Charles. J'aime être une femme avec un 
homme. 
J'ai tout organisé pour qu'il ait le rôle principal et je l'ai 
défendu. 
Je ne savais pas ce que je sais maintenant. 
Je ne me rendais pas compte que je le protégeais, lui aussi. 
C'était de l'amour, 



cette espéce d'amour qui croit se purifier en supportant un 
peu plus chaque jour. 
cette espèce d'amour qui s'entraîne à l'érosion. 

Violent, Charles ... Non. 
Quand il est nerveux ou tendu, il s'emporte. 
Ça peut arriver à n'importe qui. 
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Claude entre dans les toilettes dans un état 
d'excitation intense. MbIange de panique et de 
rage. II su$oque et bave en poussant de petits cris 
aigus. 
II se lance sur les murs, se laisse glisser sur le i 

plancherl s'aplatit le viscge dans la glace, se 
défigure. 
II a des spasmes. 

de se contenir. 

1 
La crise est terrible et pourtant, il semble essayer '1 

i 
II rdsisre. !l 

1 II ouvre le robinet. s'asperge le visage d'eau j 
glacée. 
Son regard est jZre. 
II semble pliysiquetirent épuisé. 
II écoute l'eau couler. 

On entend quelqu 'un sifler doucenient, s 'arrêter, . \  
recommencer, s 'arrêter de nouveau. 
Claude fenne le robinet pour mieur entendre. I 

Le siflemenr reprend. bref. 



Claude semble reconnaître le sifleur et s 'approche 
lentement d'un des deux cabinets fermés. 
Il en ouvre la porte, regarde à l'intérieur. 
Personne. 
Il s 'approche craintivement du second. 

À cet instant, la porte du local s'ouvre violemment. 
Il sursaute. 
C'est Pierre qui vient soulager sa vessie. 
Ils se regardent un moment, aussi surpris l'un que 
1 'autre. 

Puis Pierre se dirige vers les urinoirs, se ravise, 
passe devant Claude et entre dans le second 
cabinet. alors que Claude pensait que le siffleur 
s'y trouvait. 

Le sifflement se fait entendre de nouveau. 

Claude vdrife encore dans le premier cabinet. 
Personne. 
Il commence à avoir peur. 

Pierre sort, laissant la porte ouverte. 
Le second cabinet est aussi vide. 
Personne. 

PIERRE 
C'est beau ce que tu sifflais. 

Pierre quitte le local. 
Claude, seul. a peur. 
Les sifflements reprennent. 
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Claude ouvre les portes des d e ~ r  cabinets en mênte 
temps, inspecte, s'énerve. 
Il s'arrête un Nistant, puis rit si~nplemenr. 

On entend la voix de Charles - que 1 'on pourrait 
voir dans un autre lieu, isolé par l'éclairage - 
lisant, monocorde, un extrait d 'un article panr dans 
Le Monde. 

VOIX DE CHARLES 
*Faits divers. 
Jours sans gloire dans les salles de jeu de la banlieue: 
Thierry N..., entre deux fugues des foyers de l'éducation 
surveillée, vit, dès l'âge de quatorze ans, de prostitution. 
L'argent facile, une mère inconnue oubliée à jamais, l'appa- 
rence de libert6 et déjà cette envie de tuer, ce plaisir de 
voir tomber des mecs qu'il confie à deux journalistes en 
décembre 1977.n 

C'est alors qu 'une mairi fenne bâillonne Claude 
et que quelqu'un le retient à bras-le-corps pour le 
pousser vers la glace. 
Le visage de l'Inconnu glisse e@i à côté de celui 
de Claude qui le reconnaît. 
Sans relâcher son étreinte, 1'It~cortriu lui tttordille 
l'oreille, puis le cou. 
D 'abord etcité, Claude se laisse faire. 
Puis, il se ressaisit et se dégage rapidentenr. 

CLAUDE 
Qu'est-ce que tu viens faire ici, en pleine répétition? ... Je 
ne veux plus te voir, je te l'ai déjà dit plusieurs fois. Va-ta.  



L'INCONNU 
Fais attention. Je n'aime pas ce ton. 

CLAUDE 
J'aimerais mieux que tu t'en ailles. 

L'INCONNU 
Est-ce que la musique adoucit tes mœurs?. . . 

CLAUDE 
Je veux que tu partes. Va-tien, s'il te plaît. 

L'INCONNU 
Je n'aime pas qu'on me dise quoi faire. 

CLAUDE 
Va-t-en! ou je te fais mettre dehors! 

L'Inconnu lui donne un coup à 1 'estomac. 
Claude tombe à ses genoux. 

CLAUDE 
As-tu besoin d'argent? ... Attends, je vais t'en donner. 

L'INCONNU 
J'ai l'habitude de gagner l'argent qu'on m'offre. 

CLAUDE 
J'ai pas envie ... Tiens, prends. 

Claude lui donne les billets qu'il trouve dans sa 
poche. 
L'Inconnu les prend et les lui met.dans la bouche 
au risque de l'étouffer. 

L'INCONNU 
Si tu savais comme ça n'a aucune importance ... 
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Quand tu as besoin de quelqu'un, tu viens me voir pour 
jouer l'enfance malheureuse. 
Tu m'arraches l'orphelinat des veines. 
Et Genet! Et la poésie! 
Et tu notes mes respirations pour en faire des concertos. 
Et tu te fais jouir à ramper parce que je suis 13. 
Je vois dans tes yeux que tu n'es pas avec moi, mais que 
tu cherches à défendre quelque chose qui réclame un 
sacrifice. 
Tu m'utilises. 
Et tu te trompes toi-même. 
Car je ne suis que ton choix. ! 

1 
Je n'accepte aucun autre rôle que le mien. 

Zl fiappe Claude froidement. à plusieurs reprises. 4 

f 
Aujourd'hui, je vais te parler de couleurs. 
J'ai les bleus. :i 
Le bleu, ça se partage. :A 
Dans le bleu, y a du rouge. I 

Je vois rouge. 
Tu auras du rouge, et puis du jaune, du violacé. 

Pierre revient chercher Claude pour la répétition 
et assiste à la sckne silencieusement. 
Il ne peut pas bouger. 
Claude et l'Inconnu ne le remarquent pas. 

De l'abstraction lyrique. 
À la truelle, de grosses taches de couleurs qui dégoulinent. 
Quand j'ai les bleus, j'ai peur du noir. 
Je me sens partir. 



CLAUDE 
Arrête. 

L'INCONNU ' 
J'ai envie de crier, mais je ne peux pas. 

CLAUDE 
Tu me fais mal. 

L'INCONNU 
Tu vas crier pour moi. 

CLAUDE 
Ah! Tu es content? 

L'INCONNU 
C'est moi qui ai mal, tu ne comprends pas ça? 
Tu aimes parler, parle-moi. 
Dis-moi quelque chose ... quelque chose de beau. 
Dis-moi quelque chose de toi, de toi ici, maintenant. 

CLAUDE 
Mon idée fixe d'amour, pourquoi m'as-tu abandonné ... 

L'INCONNU 
Parle-moi.. . Ne t'arrête pas. 
C'est ça qui me garde au bout du fil. 
Dans l'orage de couleurs. 

11 conrinue de le frapper. 
Claude improvise, il connaît le jeu. 
L'éclairage le cerne graduellement, puis l'isole. 

CLAUDE 
Quand j'étais petit, j'étais trop curieux. 
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L'INCONNU 
Parle-moi de toi, ici, maintenant. 

CLAUDE 
On me punissait. 
En pénitence, des heures, les bras en croix. 
Je ne sentais plus mes genoux, j'oubliais mes mains, je trem- 
blais de fatigue. 

L'INCONNU 
Ici, maintenant. 

CLAUDE 
Traversé de spasmes, mon corps, d'ondes vibratoires. 
Les cris aigus des enfants sauvages. 
Malheureux. Affamés. 
Dans l'éblouissement, mes yeux cherchaient le visage de 
l'amour.. . 
Je le voyais parfois se poser sur moi. 
Ses griffes dans mes bras de plomb ... 
Mes jambes molles.. . et chaudes. .. 
Je perdais connaissance dans le soleil de minuit. 

Claude s'écrortle dans le rayon de lcrnière qui 
s 'éteint lentemerit. 
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Dans le noir, la musique de l'opéra de Claude 
reprend brusquement. 
Ils poursuivent la répétition. 
Lorsque l'éclairage s'élargit autour du visage de 
Claude, nous le retrouvons à l'orphelinat, dans les 
bras de sœur Geneviève. 

!/ Charles chante, debout devant un lutrin, comme . . 
?,! 

un récitant. 'il 

Claude joue la situation dans un style gestuel assez (. 
transposé. i i 

II est en rupture évidente avec le jeu des autres. , 

Les décors et les costumes sont dans un état plus 
avancé que dans le tableau d'ouverrure. 
Le costume des religiemes est immense et très 
élaboré. 
La robe est faite de plrisieurs épaisseurs de rissus 
différents, parfois transparents, parfois lourds, 
opaques et rigides. 
Un éclairage indépendant vient des plis de la 
collerette et de la coiffe. 



Il y a beaucoup de drapés, de plis, des masses de 
tissus qui pourront au besoin envahir la scPne et 
la métamorphoser. 

La théâtralité soulignée de la production devrait 
mettre en évidence, par contraste, la vérité et la 
simplicité des relations entre le Goglu et Petit- 
Tchaikovski. 

La présence des musiciens se fait davantage sentir. 
GeneviPve a profité de la pause pour remonter le 
moral de chacun. 
Amélie boude dédaigneusement tout ce que Claude 
fait. 

i~ j e  j q e 2 F  
SEUR GENEVIÈVE 

Réveille-toi, mon tout-petit, réveille-toi.. . 
SCEUR AMÉLIE 

Du chantage! II va se relevei en riant! 

SEUR GENEVIÈVE 
C'est si beau un rire d'enfant. Mais le Goglu ne sait pas 
rire, pas vraiment. 

SEUR AM~LIE 
Quand il nous fait ça, j'ai envie de le battre. Les enfants 
nous observent: il en profite. 

SEUR GENEVI~VE 
Vous préféreriez qu'il reste là, étendu, prostré ... 

SEUR AMELIE 
Si nous prêtons l'oreille à son malaise, nous sommes injustes 
envers les autres. Il nous rend méchantes devant eux. si 
nous ne le soignons pas. 
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SCEUR GENEVIÈVE 
II aime nous voir nous pencher sur lui ... 

Petit-Tchaikovski s 'avance lentement vers Claude- 
Le Goglu encore évanoui. 

SEUR AMELIE 
J'ai envie de le battre. 

SWR GENEVIEVE 
C'est vrai, les enfants nous observent ... 

&UR AMÉLIE 
Mais, laissez-le! 

I 

SCEUR GENEVIÈVE 
Il a tellement besoin d'être embrassé ... 

Charles-Le Goglu éclate d'un grand rire strident 
et victorieux. 

. I' 
Claude-Le Gogh se relève vivement et s'avance 1 
vers Petit-Tchafiovski. 
Celui-ci lui sourit mécaniquement et se sauve en 
courant. 
Co~nmetice alors une poursuite joyeuse entre les 
deux enfants qui traversent les rangs des Pcoliers. 
Les religieuses soutienneni un long accord de 
réprobation. 
La poursuite dure un moment. 

Claude-Le Goglu est très excité; on sent le com- 
positeur derrière le personnage. 
Petit-Tchaitoiirki, bien qu 'amusé, garde ses dis- 
tances. 



Ils disparaissent demëre un mur, tournent autour 
des religieuses, se cachent parmi les autres enfm, 
disparaissent une fois de plus. 
C'est la débandade. 
La scène se vide pour leur céder la place. 

Petit-Tchafiovski revient avec un tourne-disque 
portatifd'époque, sort un disque de Tchaikovski 
de sa pochette, 1 'essuie, soufle sur 1 'aiguille, place 
le disque avec soin. Le son est petit et ancien. 
Claude interprète physiquement 1 'action du Goglu. 

CHARLES-LE GOGLU, chantant au lutrin. 
Salut! Je te cherche depuis des jours ... 

Pm-TCHA~KOVSKI 
Je me cachais avec la musique. 

CHARLES-LE GOGLU 
Petit-Tchalcovski dans un nuage de notes. Je n'ai jamais 
rencontré quelqu'un comme toi, quelqu'un d'aussi beau que 
toi ... 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Et moi, quelqu'un d'aussi laid, le Goglu! Le Goglu! Le 
Goglu! Le Goglu! 

CHARLESLE GOGLU 
Quand je te vois, j'oublie l'ennui. 
Je crois que tout est possible, même Zi l'orphelinat. 

PETIT-TCHAIKOVSKI 
Puisque tu es 13, oui, n'importe quoi peut arriver. 

CHARLES-LE GOGLU 
On se ressemble au fond. 
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PETIT-TCHA~KOVSKI 
Non, au. contraire; 
tes yeux mangent le monde tout cru; 
moi, je voudrais ne rien voir. 

CHARLESLE GOGLU 
Pourquoi personne ne t'adopte? 

l PETIT-TCHA~KOVSKI 
Quand il y a des visites, les religieuses me cachent. 
Elles me gardent pour elles. 

I 
CHARLESLE GOGLU 

Les sœurs disent de toi: 
beau comme un ange.. . 
Es-tu un ange? 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Tu crois tout ce qu'on te dit. 

;; 
L'inconnu apparaît en coulisse et Pierre le i . 
remarque. 

CHARLES-LE GOGLU 
Non, mais je veux savoir. 
Es-tu un garçon, comme moi? 
Est-ce que tu existes vraiment? 
Laisse-moi te toucher. 

PETIT-TCH A~KOVSKI 

C'est dans ta grosse tête. 
N'approche pas. 

CHARLESLE GOGLU 
J'ai besoin de savoir si tu es vrai. 



PETIT-TCHA~KOVSKI 
Je n'ai jamais été touché. 
Ça me fait peur. 
Ça me dégoûte. 
Le monde est laid. 

CHARLESLE GOGLU 
Pourquoi me dis-tu ça à moi qui ai tant besoin de toi? 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Parce que tu es le plus laid, le Gogh! 
Le Goglu! Le Goglu! Le Goglu! 

CHARLES-LE GOGLU 
Les sœurs disent que Dieu voit les cœurs. 
Mais qu'est-ce qu'un cœur sur la terre? 
Elles sont aux anges quand tu es là. 
La beauté est magique. 
Laisse-moi te toucher, je serai transformé. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Non, non. Va-ben. 

CHARLES-LE GOGLU 
Si tu savais la grâce qui t'a été donnée, son pouvoir ... 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Le monde est laid. 
Comme j'aimerais être ailleurs. 

CHARLES-LE GOGLU 
Mon ailleurs, c'est toi! 
Laisse-toi toucher.. . 

Claude se fait plus pressant dans son inrerpr6ta- 
tion du Goglu. 
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Pierre se sent coincé. 
L 'Inconnu observe. 

Au ralenti, les religieuses entrent et surprennent 
le Goglu. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Ne t'approche pas. 

CHARLES-LE GOGLU 
Touche-moi, toi, si tu as peur de mes mains. 
Comprends. 

Claude interprète un Goglu très insistant. 
Pierre le gifle. 
Tous s'arrêtent, surpris par ce geste imprévu. 
Cependant, Claude reprend la dernière réplique 
a cappella et l'opéra se poursuit. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Mon idée fixe d'amour, touche-moi, toi, si tu as peur de 
mes mains. 
Comprends. 

PETIT-TCH A~KOVSKI 

Va-t-en Z i  jamais! 

Pierre le fiappe à plusieur::- reprises. 

CHARLES-LE GOGLU 
Oh! Tu existes vraiment! 
Sentir ta main! 
Savoir que la beauté n'est pas un rêve! 



PETIT-TCHA~KOVSKI 
Va-t-en jamais! 

Claude& Goglu tombe prostré. 
Les religieuses entourent Petit-Tchalkovski. 
Les enfants sont aussi entrés en scène, très douce- 
ment, attirés par le bruit. 
Ils chuchotent un murmure de réprobation. 
Le Goglu est un banni. 

C H ~ R  D'ENFANTS 
Les yeux, portes de la mémoire. 
Les yeux, par où tout s'apprend. 
Les yeux, parce que tout a déja et6 dit. 

S ~ U R  AMÉLIE 
Cette fois, le Goglu, tu as dépassé les bornes. 
(À sœur Geneviève.) Je vous avais prévenue. 
Il doit quitter l'orphelinat. 

SCEUR GENEVI~VE 
Vous avez sans doute raison. 

S ~ U R  AMÊUE 
Il faut l'isoler, s'en débarrasser, le donner au prochain 
couple qui passe. 

S ~ U R  GENEVI~VE 
Qui le choisirait? 

SEUR AMÉLIE 
U y a des femmes mariées qui refusent la famille; monsieur 
le curé les reçoit en confession. 
U leur demande de prendre un orphelin pour racheter leur 
@ch& 
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SGUR G E N E V I ~ ~ E  
Ce que vous me racontez me soulève le cœur. 

SCEUR AMÉLIE 
Ces femmes mariées n'ont pas à choisir; c'est le rachat du 
péché. 

SCEUR GENEVIÈVE 
Cet enfant est fragile et malheureux. 

SEUR AMÉLIE 
Le Goglu, c'est la pomme pourrie qui gâte les autres. 
11 faut l'isoler, s'en débarrasser, le donner au prochain 
couple qui passe. 

SGUR GENEVI~VE 
Un enfant de l'amour à la femme qui refuse la famille! 

SCEUR AMI~LIE 
Le Goglu! 
Est-ce que tu m'entends? 
Fini de rire! 
Tu vas partir, je t'en donne ma parole! 
Laissons-le seul, c'est tout ce qu'Y mérite. 

Petit-Tchatkovski sort le premier, avec son tourne- 
disque. 
Tous s 'écartent devant lui. 
Sa beauté devient lumineuse. 
Sœur Amélie fait ensuite sortir les enfants dans un 
ordre rigoureux. 
Sœur Geneviève s 'attarde. 

Peut-être Geneviève profire-t-elle de la douceur de 
son personnage pour rester auprès de Ctaude. dont 
le comportement l'étonne.. . 



Charles-Le Goglu commence un douloiiretu: bal- 
butiement. 

CHARLESLE GOGLU 
mou m ma mur mur à mur murmure 
l'amour mûr allume mamours mot à mot 
mets ta main le lapin mets ton poing dans le mur 
sur l'enclume m m'allume I'âme à l'heure 
douleur beurre meurs malheur m'allume me brume la lune 
lagune hier l'enclume de verre lumiére 
calvaire 
lumière à l'heure de I'âme hier assez violacé 
désiré serré résumé mou rnQr murmure même 
l'amour mêle I'amour mêle encore 

SEUR GENEVI~VE 
II s'exprimait si.. . 
Une langue d'une lamentable pauvreté. 

CHARLES-LE GOGLU 
I'amur mour en cure 

SCEUR GENEVI~VE 
Comment pouvait-il en être autrement? 
Au berceau, il apprit le silence, 
le pépiement aigu des moineaux ... 

CHARLESLE GOGLU 
augure assez I'âme 

SEUR GENEVI~VE 
La langue maternelle, 
l'orphelin la découvrit en feuilletant le dictionnaire; 
des mots troublants et secs, 
orphelins tout comme lui. 
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CHARLESLE GOGLU 
calvaire en bois vert cheval circulaire 
aimanture et penture dure cure turelure 
augure mur à mur murmure l'amour mQr 
mêle de verre il l'heure le mur de l'âme 
douleur lapin douceur mets ton mot 
brume beurre lagune l'enclume résumé mou 
mûr murmure même l'amour mêle I'amour mêle encore 

SCEUR GENEVI~VE 
Le désir tient la bouche ouverte 
à pondre un œuf de stupeur 
regard rivé dans l'infinie blancheur 

CHARLESLE GOGLU 
l'amour mêle I'amour mêle encore 

SEUR GENEVIÈVE 
Épuisante attente. 

Claude intervient et ajoute au Goglu une partie 
improvisée. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Laisse-moi avec la honte d'être moi, ce soir, 
d'être moi et de ne pas me reconnaître. 

Charles réagit immédiatement. 

. SEUR GENEV~ÈVE 
Dors, enfant de I'amour. dors. 
Ton véritable pays est aux frontières du rêve. 
Retourne à la nuit noire d'où la passion t'a tiré. 
Retourne la nuit des origines où ton destin est gravé. 



CLAUDE-CE GOGLU 
Laisse-moi avec la honte d'être moi, ce soir, 
d'être moi et de ne pas me reconnaître. 
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Charles est firieux et crie par-dessus la musique 
qui reste en suspens. : 1 
Geneviéve s 'interpose. 

CHARLES I ! 
Quel personnage dit le texte que tu viens d'ajouter? I 

GENEVIÈVE 
Charles ... 

CHARLES 
Qui? 

GENEVIÈVE 
Tu sais que tu ne dois pas t'emporter; ça complique les cho- 
ses inutilement. 

CHARLES 
C'est qui le Goglu? 

CLAUDE 
C'est moi. 



Charlks prend Claude par le collet, très vio- 
lemment. 
Geneviève tente de les séparer. 

CHARLES 
Tu me dégofites! 
Tu n'as aucun respect pour ceux qui travaillent avec toi, 
pour ceux qui produisent ton œuvre! 

GENEVIÈVE 
Laisse-le, Charles. 

CHARLES 
Tu me répugnes! 
Tu m'écœures! 

CLAUDE 
Le Goglu, c'est moi. 
C'est ça que tu ne comprends pas. 

CHARLES 
Tu te trompes. 
Le Goglu, c'est un personnage dans un opéra. 
C'est beau, c'est rdussi, bravo! 
Mais ce n'est pas toi. 
Tu es une merde! 
Ta vie, c'est un échec, 
c'est l'exploitation de ton entourage, 
c'est le chantage avec tes amis! 

GENEVI~VE 
Charles, ça suffit! 
Tu ne penses pas ce que tu dis! 

CHARLES 
Je dis ce que je sens. 
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Je n'ai pas l'impression de jouer ta vie, 
mais plutôt que toi, Claude, tu veux prendre ma place. 
Tu veux chanter le Goglu pour vivre sur scène ce que tu 
n'as pas eu le courage de faire en temps et lieu! 

CLAUDE 
Ce n'est pas vrai. 

CHARLES 
Mais moi, je suis chanteur, et le Goglu, c'est un beau rôle. 
Ça fait des années que je travaille ma voix, 
que j'interprète des rôles, 
que je prends des risques comme producteur. 
Je te prête mon corps, ma voix, ma sensibilit6. 
Tu as besoin d'interprète. 
Mais tu n'as absolument pas confiance. 
Tu nous méprises et c'est inacceptable. 
Tu savais à quoi tu t'engageais. 
Il est trop tard pour revenir en arrière. 
Je ne te laisserai pas faire. 

Les cris ont attiré tout le monde. 
La connivence se développe entre l'Inconnu et 
Pierre. 
Claude s'enfiir dans les toi1ez:es. 
Tous restent en plan. alors que 1 'éclairage se réduit 
à la zone de Pierre. 

D~POSITIQN DE PIERRE 
Qu'est-ce que j'ai vu? 
Tout. 
Je suis dans mon coin, je regarde. 
Amélie mange tout le temps. 
Charles crie. 



Ma mère pleure. 
Parfois, j'aimerais mieux être pensionnaire. 
Claude? 
C'est un bébé. 
Il s'enferme dans les toilettes. 
Je ne sais pas. 
J'y vais seulement quand j'ai envie. 
La musique? Non. 
Moi, c'est les histoires. 
J'aime Petit-Tchaikovski, parce qu'il n'a besoin de 
personne. 
C'est facile: il déteste le Goglu! 
Et moi, je ne peux pas supporter ni Charles ni Claude! 
Je ne veux pas qu'ils me touchent. 
Ils ont des mains qui transpirent. 
De la violence? 
Qu'est-ce que vous voulez dire? 
Non. 
Je dirais plutôt que ça manque d'action. 

L'éclairage retourne à 1 'atmosphère de coulisse. 
Geneviève s 'opproche de Pierre. 
Murmure général et commentaires inaudibles à 
1 'arrière-plan. 

GENEVI~VE 
Pierre.. . 

PIERRE 
Oui, maman. 

GENEVIÈVE 
Comment te sens-tu avec toute cette tension dans l'air? 
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PIERRE 
Bien. 
Pourquoi? 

GENEVIÈVE 
Pour rien. 
J'essaie de me mettre ta place ... 

PIERRE 
Pourquoi? 
Ne t'en fais pas; j'ai moins de problèmes que toi. 
Et je peux les régler moi-même. 

Après un temps, il se jette dans ses bras affectueu- , 

sement. 

Merci de t'inquiéter pour moi; 
mais rassure-toi, ça va bien, comme tu dis. 
Il faut que tu penses à toi aussi. 
Si tu aimes Charles, 
si tu aimes la musique 
autant que tu le prétends, 
tu dois être très malheureuse. 
Car ils ne te le rendent pas. 
Quand tu seras seule et abandonnée, 
je te consolerai. 
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On entend la voix de 1 'Inconnu - que l'on voit 
peut-être aussi quelque part, isolé par 1 'éclairage 
- lire la suite de 1 'article du journal Le Monde. 

L'INCONNU 
.Thierry N..., à vingt et un ans, n'est pourtant pas un de 
ces truqueurs qui feignent d'accepter les avances des homo- 
sexuels pour mieux les dévaliser. Il est de la famille. Pas 
un soir où on ne l'ait vu, depuis deux ans, fumant "joint" 
sur "joint", dans une de ces boites cuir pour homosexuels. 
Sans domicile fixe, il multipliait les hébergements, et ses 
amours passagères le faisaient vivre.* 

Pendant la lecntre (chantée) dv texte, Claude entre 
violemment dans les toilettes. 11 .?de en tapant du 
poing sur les portes et les murs, avec une exalta- 
tion méthodique jusqu'à ce que la fatigue le 
termse. 

Charles entre. 
On sent que sa démarche est toute diplomatique. 
Il regarde Claude avec attention pour évaluer la 
situation. 



CHARLES, 
Excuse-moi. 
Mes mots n'avaient aucun rapport avec ma pensée. 

Claude, choqué, le regarde longuement en sou- 
riant. 

CLAUDE 
Qu'est-ce que tu viens faire ici? 

CHARLES 
Il faut aller jusqu'au bout; viens. 
Tu veux que ce soit beau, et moi aussi. 
Allons travailler. 

CLAUDE 
J'entends ce que tu ne dis pas. 
C'est 21 cause d'elle que j'ai écrit pour toi. 
C'est dur 2I prendre? 
(Ironisant.) *Passons par-dessus ça, allons travailler quand 
même... malgré ... parce que... sinon ...* 
Alors que c'est ça qui te travaille de l'intérieur. 
J'entends le refoulement dans ton ventre, la tricherie dans . 
ta tête ... 
J'entends même ce que tu ne veux pas t'avouer ... 
Réglons ça entre hommes! 
Tu es lâche! 

Claude dclate de rire, un rire trés élaboré. 
Charles reprend le m2me rire avec application. 
Claude rdagit mal d'abord, puis lui sourit et, de 
nouveau, dclate de rire. 
Charles répéte le rire de Claude encore une fois. 
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! 
Un véritable duel de rires s 'engage, intense, mais 
bref. 

Charles est dépassk. 
Il pressent la peur de Claude qui rit toujours. 

CLAUDE 
C'est provocant, la Iâcheté. 
Ça donne envie de s'enfoncer, non? 
Pourquoi m'as-tu rejoint ici? 
C'est dur le rejet? 
Ne rien te demander, c'est ça? 
Te mettre la main sur le genou dans le silence de la prière 
comme un souvenir de collège? 
Tu te laisses faire. i i 

i ... 
Une curiosité malsaine. 
Un jour, à force d'écouter du jazz, . . 
tu as envie de voir un Noir de plus prhs. 
Est-ce que tu te sens agressé? 
Qu'est-ce que tu penses de moi qui fait qu'on ne puisse pas 
se parler? 

CHARLES 
Ils attendent. 
On pourrait continuer la répétition sans toi, mais on ne veut 
pas. 

CLAUDE 
As-tu chaud? 
Seulement curieux. 
Tu veux savoir jusqu'ob jc vais aller ... 
C'est provocant, la Iâcheté. 
Tu ne bouges pas. 
Tu es vraiment prêt à tout. 
Ta confiance en toi est sans limites. 



Ce que je fais'te confirme dans ta décision d'aller jusqu'au 
bout de je ne sais pas quoi. 
Comme tu dois me haïr! 

Il éclate de rire, sèchement. 

Va-t-en, tu vas te sentir obligé de parler. 
Va-t-en. 
Il n'y a pas de doute en toi. 
C'est la foi? 
C'est le sexe? 
C'est le conformisme? 
Tu me fais peur. 

Charles ne bouge pas. 

Pierre entre en mangeant une tablette de choco- 
lat, suivi de l'Inconnu qui siffle le même air que 
tantôt en feuilletant un dictionnaire. 

CLAUDE 
Tu peux leur dire que j'arrive tout de suite. 

CHARLES 
Tu viens, Pierre? 

PIERRE 
Oui, oui. 
(À l'Inconnu.) C'est beau ce que tu sifflais. 

Charles met sa main sur l'épaule de Pierre qui se 
dégage bmquement et sort. 

Ne me touche pas. 

Charles sort, contrarié. 
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L'inconnu s'approche lentement de Claude en 
siffant. 
Il lui donne le dictionnaire et lui vide les poches. 

L'INCONNU 
Regarde ce que j'ai trouvé. 

CLAUDE 
Si tu te fais prendre à voler, je ne pourrai pas t'aider. 

L'INCONNU 
Rassure-toi; ici, chacun vampirise quelqu'un. 
Surtout toi. 

CLAUDE 
Parasite! 

L'INCONNU 
Tu es direct! 

CLAUDE 
II est cru, ton amour. 

L'INCONNU 
Bleu, oui, bleu siphon. (Claude rit.) 
C'est beau, l'amour. aussi, autrement. 

CLAUDE. ouvrant le dictionnaire. 
C'est sublime. 

*Sublimation: épuration d'un corps solide qu'on transfome 
*en vapeur en le chauffant; 
*passage de l'état solide à I'état gazeux sans passage par 
*l'état liquide: 



atransformation des pulsions inacceptables, occasionnant des 
aconflits intérieurs, en valeurs socialement reconnues. 
*La sublimation n 'est pas toujours la négation d'un désir.. . 
*Elle peut être une sublimation pour un idéal. Bachelard. 
 sublimation, distillation, vaporisation, volatilisation, 
*exaltation, purification.* 

L'INCONNU 
Vampire, parasite, siphon! 

Pendant ce passage, 1 'Inconnu s'est allumk une 
cigarette et a lanct? son allumette d t m  le dic- 
tionnaire. 
Celui-ci ne prend pas en feu, mais de partout des 
ficmées montent, dissimulant bientôt les personna- 
ges au regard du public. 
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Il n'y a par de noir, mais Iëclairage se modijïe 
pour rendre l'atmosphére onirique du rêve du 
Goglu. 

'. 

Le changement d'univers sonore s'insinue dans la 
lumikre. 
La r4pétition de l'opéra se poursuit. 
Le jeu est magnifiquement stylis4 et empressé. 
Il y a quelque chose de hâtif, de précipité, d'urgent; 
une précision tranchante. 

Claude joue le Gogh et improvise entre les répli- 
ques de Charles qui chante toujours au lutrin. 
Les interventions de Claude sont plusfi4quentes1 
mais personne ne s 'arrête plus. 

CHARLES-LE GOGLU 
Les cris aigus des enfants sauvages. 
Dans l'éblouissement, mes yeux cherchaient le visage de 
l'amour. 
Je le voyais se poser sur moi ... 
Oh! la beauté, gratuite comme la mon, comme elle, fugi- 
tive et invincible. 



Viens verslmoi, toi le plus beau, toi dont la vue seule 
console.. . 

CLAUDE-LE GOGLU 
Personne ne comprendra comme j'ai besoin de toi.. . 

CHARLES-LE GOGLU 
Toi le plus beau, enseigne-moi la cruelle simplicité des 
enfants. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Tu me poursuis comme un affamé ... 

CLAUDE-LE GOGLU 
Avec I'enfance, j'ai perdu le goQt de la vie. 

Les murs de l'orphelinat s'envolent doucement et 
deviennent des nuages; atmosphPre de rêve. 

CHARLES-LE GOGLU 
Ton regard est une lame qui me va droit au cœur. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Tu me harcèles. 
Ta vue me rend le monde odieux. 

CHARLES-LE GOGLU 
Quel gaspillage que I'enfance! 
La beauté est gratuite, dangereuse et injuste! 
Serre-moi dans tes bras. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Enfant fou, tu ne connais pas ton pouvoir. 

CHARLESLE GOGLU 
Toi qui hantes mes nuits alors que tu crois domir. 



CLAUDE-LE GOGLU 
La nuit est une eau noire qui nourrit mon feu. 

CHARLES-LE GOGLU 
La nuit est ma prière profonde et quotidienne. 

PETIT-TCHA~KOVSKI . 
La nuit n'est pas assez secrète pour taire tes hurlements. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Le nœud de la nuit, c'est mon désir pour toi. 

CHARLES-LE GOGLU 
Le véritable amour est un chant continu. 

PETIT-TCH A~KOVSKI 

Tu m'obsèdes. 

CLAUDE-LE GOGLU 
La fulgurance de l'acte d'amour. 

CHARLES-LE GOGLU 
Condamné au silence et la solitude. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Je n'ai pas peur de l'irrémédiable. 

Claude tertre d 'ernbrasser Petit-Tcltaikovsski qiti 
s 'envole et disparaît. 

Les religieuses swviemettt pour décoirvrir Claude 
seul et désetnporé. 

SEUR GENEVIEVE 
J'ai entendu votre voix dans la nuit marmonner des prières 
incompréhensibles. 



CLAUDE'-LE GOGLU 
Un signe ou un autre. 

CHARLES-LE GOGLU 
Radieuse lumière de l'enfance, 
quand je vois ta blancheur laiteuse, 
j'ai des envies d'Eucharistie. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Un signe ou un autre. 

SCEUR AMBLIE 
Il dort! 

SEUR GENEVI~VE 
Il parle en dormant la langue du secret... 

SCEUR AMELIE 
J'ai peur. 
On ne sait jamais s'il a perdu connaissance ou s'il se moque 
de nous. 
Qu'il parte une fois pour toutes! 

CLAUDE-LE GOGLU 
Un signe ou un autre. 

CHARLES-LE GOGLU 
Ma vie ne fait plus la différence entre le jour et la nuit. 

SCEUR AMELIE 
J'ai peur de son rire. 

CHARLES-LE GOGLU 
Mon ange gardien est un enfant espiègle. 

&UR GENEVIÈVE 
Rassurez-vous, c'est appris. 



Chez l'orthophoniste. 
Au fond, cet enfant n'a jamais ri. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Un signe ou un autre. 

SEUR AMÉLIE 
Venez, nous n'avons rien à faire ici. 

SOZUR GENEVIÈVE 
II dort. 

CHARLES-LE GOGLU 
. . A quoi me sert de voir, si je ne vois que ce qu'on montre? 

, 

SCEUR GENEVI~VE 
Il nous a rêvées ... 

Les religieuses disparaissent. 

CHARLESLE GOGLU 
A quoi me sert de vivre, si je ne fais que ce qu'on 
m'ordonne? 

Claude arrache une corde pour se pendre. 

L'étouffant mystère de la nuit trahit ma solitude. 
Oh! Petit-Tchaikovski! 
Ton souffie se mêle aux respirations haletantes du dortoir. 
Tu me fuis pour te fondre au monstre à mille têtes. 
Moi, j'ai mal d'attente et d'absurde. 
Sans toi, le monde est une liberté perdue. 
Je veux m'envoler. 
Tu m'attaches et je ne suis qu'un nœud de désespoir. 
Tu m'as saigné à blanc. 



Je coulai sous la porte. 
Trempé de lumière. 

Les murs de 1 'orphelinat se rapprochent, poussés 
par 1 'inconnu. 
Claude s 'yfiappe comme un oiseau en cage, pow- 
sant des cris aigus, bribes de rires, chants 
d'oiseaux, trilles plaintifs. 

CHARLES-LE GOGLU 
L'amour a besoin d'âme. 
Et je quittai i'orphelinat, 
étoile filante dans le ciel du mois d'aotlt, signant mon désir 
de la trace d'un astre mourant. 

Les murs se resserrent autour de Claude jusqu 'à 
le coincer dans un etau d '03 ne sortent que ses 
pieds et ses mains. 

Les enfants s 'approchent en catimini. 
Leurs respirations se changent en mumures, puis 
en accord soutenu dans l'aigu. 

CHCEUR D'ENFANTS 

J'ai perdu ma poupée, 
oublié mon ourson. 
Le temps me manque pour déchiffrer les nuages. 
Le monde n'est plus un nid. 
L'amour s'efface de la mémoire, 
car plus rien n'est donné. 
Je reste avec ma faim 
dans le silence complice des survivants. 



TABLEAU 7 

Vivre, 
apprendre à mourir d'être au monde. 

Pierre revient à pas feutrés. 

CHARLES-LE GOGLU 
La queue retenue dans un étau de glace, 
le renard sur le lac gelé parle d'amour au miroir fragile. 
Beauté, tu m'emportes à la dérive. 
Un jour, l'amour s'oubliera dans la tumultueuse immen- 
sité; l'iceberg de lumière s'évanouira dans la nuit des 
origines. 

Pierre ramasse les partitions et les déchire métho- !! 
!, 

diquement. .... ,. ' 
Claude, retenu par la corde, est pris de panique. 
La stupeur paralyse les autres. 

CLAUDE 
Qu'est-ce que tu fais? 
Le Goglu, c'est comment j'ai connu la vie. 
J'ai choisi d'en faire un opéra pour le souffle, 
pour l'enfance, 
pour toi. 
La musique pure est trop près du silence. 
La vie fait ce qu'elle peut, même mourir. 
Ce n'est pas moins beau. 
Qu'est-ce que tu fais? 
C'est la scène d'amour entre nous, 
quand l'ange, 
d'un baiser, 
ressuscite le compositeur. 
C'est la scène du rachat. 



Pierre met le feu aux partitions devant Claude, 
impuissant et en lames. Personne n 'ose intervenir. 



TABLEAU 8 

L'éclairage retourne soudainement à la convention 
installée pour les dépositions. 

DÉPOSKION DE CHARLES. après un rire. 
Il conserve ses originaux dans un coffre à la banque! 
Brûler des livres, des pirtitions, ça ne se fait pas. 
Une réaction d'enfant. 
Une façon de s'exprimer. 
Un appel l'aide. 
La pression des répétitions. 
Sa mère moins disponible.. . 
Un enfant sent tes choses. 
Sans en comprendre précisément les intentions cachées, 
il trouve des réponses à ses malaises. 

Ce rôle met Pierre dans une situation délicate. 
La différence entre l'art et la vie pour un enfant ... 
Claude se plaçait lui-même dans des situations compliquées 
et dangereuses.. . 
Suicidaires. 
C'est par nos erreurs que nous apprenons vraiment, 
à condition de réagir avant qu'il ne soit trop tard. 



L '&lairage rétablit I 'espace de la répétition. 
Geneviéve se jette dans les bras de Charles. 

GENEVI~VE 
J'ai hâte que ce soit terminé. 
J'avais trop d'attentes. 
Je n'en peux plus. 

CHARLES 
Tu es nerveuse. 

GENEVIÈVE 
Comme tout le monde. 
Mais il faut être raisonnable.. . 

CHARLES 
La raison, c'est un balancier qui tente de garder l'équilibre 
entre deux déraisons. 
Être raisonnable, c'est faire un contrepoids à la provocation. 
II y a des situations exceptionnelles qui exigent des réac- 
tions inattendues. 

GENEVIÈVE 
Je ne te suis pas ... 
C'est pour être ensemble.. . 

CHARLES. la coupant. 
As-tu confiance en moi? 

GENEVIÈVE 
... Oui ... Oui, mais ... Claude nous provoque tellement ... 

CHARLES 
Claude provoquera jusqu'à ce qu'il reçoive une réponse. 
Prendre parti. 
Nous forcer nous engager. 



TABLEAU 8 

Ignorer la provocation ne mène nulle part. 
C'est ce que nous avons essayé, 
poussés peut-être par un besoin de l'utiliser pour ouvrir une 
zone sombre d'inconnu entre nous. 
Maintenant je sais jusqu'où il est vital de ne pas aller. 
Ignorer la provocation entraîne une escalade. 
II faut passer aux actes. 

GENEVIÈVE 
Quand tout reprendra sa place normalement ... 

CHARLES 
U faut remettre nous-mêmes les choses à leur place. 

GENEVIÈVE 
Qu'est-ce que tu veux dire? 

CHARLES 
As-tu confiance en moi? 

GENEVIÈVE 

Oui, mais je sais que tu as été touché profond6ment et... 

CHARLES 
Et j'ai profondément besoin de réagir, 
même si nous ne comprendrons vraiment que beaucoup plus 
tard le sens de nos actes. 

Geneviève reste bouche bée. 
L'animation reprend derri?re, alors que Clrarles 
s'éloigne. 

AMÉLIE 
Aidez Claude, descendez-le. 
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Silence. 
Personne ne semble savoir quoi faire. 
Genevikve va vers Pierre. 

GENEVIÈVE 
Tu peux venir voir maman, quand quelque chose ne va pas. 

AMBLIE. indiquant l'Inconnu. 
C'est qui, lui? 

PIERRE 
Un machiniste, tu vois bien, il repousse les murs. 

Un temps. 

GENEVI~VE 
Quel machiniste? 

PIERRE 
C'est plus beau quand ça bouge. 
J'aime mieux ça. 
C'est magique. 

L'INCONNU 
Le feu aussi, c'est fort. 

CLAUDE 
Ça fait peur. 

PIERRE. excité. 
Oui! 

Un temps. 

AM~LIE 
On bdle vraiment les partitions? 
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CHARLES 
Non, pas vraiment. 

Un temps. 

GENEVIÈVE 
On n'a pas les moyens de payer un machiniste. 

L'INCONNU 
Ne vous en faites pas. 
Je fais ça pour lui. 
C * s t  un ami. 

L'Inconnu se met à sifler son théme habituel. 

AM~LIE 
On ne siffle pas dans un théâtre, ça porte malheur. 

L'Inconnu continue sans réagir. 

Amdie sort un sac defruits séchés de sa poche et 
mange goulûment. 

CLAUDE 
Aidez-moi, j'ai un peu mal au cœur. 

L'INCONNU 
Je m'occupe de lui. 

AM~LIE 
J'aimerais savoir pourquoi tout change continuellement et 
rien n'est jamais dtfinitif! 
L'improvisation, moi, non! 
Je fais ce qu'on a travaillé, point! 



CHAR~ES 
Viens! 

L 'éclairage isole Geneviève qui semble agacée et 
prise au dépourvu. 

D É ~ o s m o ~  DE GENEV&VE 
Encore.. . 
Demandez B Charles. 
Moi, j'ai quitté la compagnie depuis. 
Ça n'a rien ii voir, c'est personnel. 
Un machiniste? 
Je ne sais pas. 
Écoutez, c'est Charles qui s'occupe de tout maintenant et 
je ne vis plus avec lui. 
Pierre est pensionnaire et je prends une année sabbatique. 
Je ne chante plus ce rôle de religieuse. 
Personne n'est irremplaçable. 
Je sais que te Goglu est devenu un grand succbs. 
Mais ce succbs ne m'aurait pas comblee. 
Je ne crois pas en ce qui s'achéte, 
j'attends ce qui n'a pas de prix et qui seulement s'offre. 
Je chantais quand j'aimais. 
Je pouvais chanter la souffrance, le mal d'amour, la soli- 
tude parce que j'aimais. 
Maintenant, je suis vide. 
Je ne vibre plus. 
Je n'aime plus. 
Je ne crois plus en la beauté du monde. 
Merci. 

Pierre passe devant elle avec le changernent 
d'éclairage. 
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Geneviève rente de le prendre dans ses bras, mais 
il rdsisre. 

GENEVI~E  
Tu m'inquiètes.. . 

PIERRE 
Quoi? 

GENEVI~VE 
J'ai l'impression que tu es malheureux ... 

PIERRE 
Tu penses a moi tout A coup, pourquoi? 

GENEVIÈVE 
Mais ... je suis ta mère! 

PIERRE 
Ah! Bon. 
On a chacun nos problèmes, il faut s'arranger. 
C'est ce que tu as l'habitude de dire pour me rassurer. 

PIERRE 
Prends bien soin de Charles, c'est très important pour lui. 
Pour toi aussi; deux rôles merveilleux! 
Prends bien soin de tout le monde. 
Va voir les musiciens, on les oublie toujours. 
Laisse-moi tranquille. 
Je sais ce qui se passe. 
Je n'ai pas peur de Claude. 
Je n'ai peur de rien. 
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GENEVIÈVE 
Tu es devenu bizarre et injuste. 

PIERRE 
Laisse-moi aller vers mon destin! 

GENEVI~VE 
Que tu es théâtral, mon enfant! 

PIERRE 
C'est ça, i'opéra! 

GENEVIÈVE 
Tu as la tête pleine de préjug6s et d'idées préconçues. 
Ça fait peur. 

PIERRE 
La peur, ça réveille, ça fait reagir. 



TABLEAU 9 

L1t?clairage bascule, isolant Charles, qu'on entend 
lire la suite de l'article du journal Le Monde. 

Puis l'éclairage nous ddcouvre le ddcor des 
toilettes, qui a complètement envahl d'espace 
scénique. 

CHARLES 
*Le lundi 14 février pourtant, peut-être est-il triste, comme . 
à quatorze ans, lorsqu'il regardait, un demi de bière devant 
lui, l'hiver trop gris. Il donne rendez-vous à deux copains 
également sans travail. Le trio décide, pour un soir, de faire 
la java. Mais, trés vite, l'argent manque. Ils se rendent, 
pour s'en procurer, chez le barman d'un club privé. Il leur . 
ouvre malgré l'heure avancée: ainsi le veut l'hospitalité des 
gens de la nuit. Et c'est le carnage: seul restera intact, à 
l'arrivée de la police, l'ours en peluche de la salle à rnan- 
ger. Des seringues, des fouets, des cartouches et les fils 
du radio-réveille, attaches improvisées, jonchent le sol. 
Thierry N... a abattu de deux balles dans la tête chacune 
des deux victimes, qui ont subi divers sévices sexuels ou 
autres.. 
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Claude est toujours suspendu, si pcissible, par le 
COU, comme un chien. 
L'autre extrkmitc! de la corde est entre les mains 
de 1 'Inconnu, qui s'occupe de descendre Claude, 
de le remonter brusquement. de le traîner sur les 

a% 
parois, de le balancer dans les airs. 

Ris, ça me rassure. 
Ton rire appris par cœur. 
Ris. 

CLAUDE 
Laisse-moi partir. 
Je reviendrai. 

L'INCONNU 
Un beau finale ... Ris. 

Il déchire les vêtements de Claude qui se débat au 
bout de la corde. 

Ris. ' 

Je dois te dire car tu dois savoir. 
Je ne suis jamais allé aussi loin avec quelqu'un. 
J'ai écouté ton histoire du Goglu et j'ai su que tu me 
trompais. 
Tu fais ta musique à partir de ça, de moi, de ton corps, 
à partir de tout ce que tu trouves. 
Tu n'es pas avec moi. 
J'ai envie de t'ouvrir le ventre pour t'apprendre à être là. 

II le frappe. 



TABLEAU 9 

Qu'est-ce que tu entends? 
La vie devient précieuse? 
Tu penses aux anges? 
Ris. 
Le monde est rempli d'objets superflus, de gens inutiles. 
De trop. 
Ça déborde. 
Sens-tu le barrage sur le point de se rompre? 
La vie me fait mal au cœur. 
N'importe comment. 

CLAUDE 
Arrête, je ne veux plus continuer. 
J'ai peur. 

L'INCONNU 
II faudrait que tu te décides. 
Avec moi, c'est l'inconnu. 
Pas d'argent.. . 

CLAUDE. le coupant. 
J'en trouverai. 

L'INCONNU 
C'est mon cadeau. (Sortant une coupure de journal de sa 
poche.) Écoute, j'ai tout de suite pensé à toi: 
.Trois semaines plus tard, Thierry N. .. achève de 17 coups 
de couteau un compositeur qu'il tient en laisse, jeu sado- 
masochiste négocié pour 400 F par la victime dans un bar. 
Un simple accident d'un métier nécessairement dangereux 
Le Monde.. 
Quel métier est nécessairement dangereux? 
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CLAUDE . 
Attends. 
On fera tout ce que tu veux. 
Après. 

L'INCONNU 
Après quoi? 

Il le frappe. 

Oh! la marée de couleurs dans ma tête! 
Parle-moi. 
N'arrête pas de parler. 
Un contact dans l'orage. 
Dis-moi quelque chose, quelque chose de beau. 
Dans ma tête un barrage éclate ... 
Dis-moi que tu m'aimes. 

CLAUDE 
Mon idée fixe d'amour, 
qu'est-ce qu'on apprend quand on perd connaissance? 
Abandon et volonté. 
Manger Venus par la racine. 
Tu m'engouffres dans la planète amour... 
Oh! la mémoire ... 

L'INCONNU 
Des cris rouges. 
Dis quelque chose. 

CLAUDE 
Il n'y a jamais eu de début. 
Je pleure du sang, grâce 2t toi, 
signant mon désir de la trace d'un astre mourant. 



TABLEAU 9 93 

L'éclairage s 'installe rapidement dans la conven- 
tion des dépositions. 

D É ~ o s m o N  DE L'INCONNU 
Je n'ai rien à dire. 
Ici ou ailleurs, un accident. 
Je ne savais même pas qu'il était compositeur. 
Rien. 
Qu'est-ce que ça change? 
Je m'occupe du temps qui passe. 
Vivre. 
C'est comme ça que ça s'appelle? 
Pourquoi Claude? 
Lui ou un autre... 
Une chance à prendre. 
Faut que ça clique. 
C'est le rapport.. . le contact.. . 
si vous voulez, c'est le lien qui compte. 
Faut qu'il se passe quelque chose. 
Il y a ceux qui agissent et ceux qui expliquent. 
Je ne sais pas pourquoi. 
Mais vous, vous le savez. 
Vous avez des explications toutes prêtes. 
Servez-vous-en, si vous ne pouvez pas supporter un chien 
perdu sans médaille ou la vue d'une page blanche. 

Noir. 





La musique de l'opéra reprend dans le noir. 
C'est la dernière sc2ne. le soir de la première. 
La production est magnifique, inspirée du théâtre 
japonais qui sait préserver le vide d travers la 
magnificence. 

Charles n'est plus au lutrin. mais double Claude, 
à la manière d'un maniptilateur de bunraku. 
L'Inconnu agit de même et tient 1 'extrémité de la 
corde au bout de laquelle Claude est pendu. 

L'opéra reprend à la scène de la tentative de 
suicide du Goglu. 
Claude-Le Gogh pousse des cris aigus, bribes de 
rires, chants d'oisea~u, trilles plairttifs. 

CHARLES-LE GOGLU 
L'amour a besoin d'âme. 
Et je quittai l'orphelinat, 
étoile filante dans le ciel du mois d'août, 
signant mon désir de la trace ?'un astre mourant. 
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Les murs s'élèvent, se déplacent dans l'espace. 
La scéne est ensorcelée. 
Claude dérive au milieu d'icebergs. 

Les enfants s'approchent en catimini. 
Leurs respirations se changent en murmuies puis 
en un long crescendo vers l'aigu. 

CHCEUR D'ENFANTS 

J'ai perdu ma poupée, 
oublié mon ourson. 
Le temps me manque pour déchiffrer les nuages. 
Le monde n'est plus un nid. 
L'amour s'efface de la mémoire, 
car plus rien n'est donné. 
Je reste avec ma faim 
dans le silence complice des survivants. 
Vivre, apprendre à mourir d'être au monde. 

' 

CHARLESLE GOGLU 
La queue retenue dans un étau de glace, 
le renard sur le lac gelé parle d'amour au miroir fragile. 
Beauté, tu m'emportes à la dérive. 
Un jour, l'amour s'oubliera dans la nimulnieu~e immensité. . 
L'iceberg de lumière s'évanouira dans la nuit des origines. 

Au ralenti, les religieuses s'empressent pour des- 
cendre Claude. 

SEUR GENEVIÈVE ET S ~ U R  AMGLIE 
Ah! Mon Dieu! Non! 
Descendons-le doucement. 



SEUR AMÉLIE 

Cet enfant est monstrueux. 

SCEUR GENEVI~VE 
Des marques sur sa peau. 

CHARLESLE GOGLU 
Un éclair de lumière, 
une laiteuse étincelle; 
le corps s'oublie dans un baiser de l'âme. 

Claude rit. 
GeneviOve lui met la main sur la bouche. 

SCEUR GENEVI~VE 
Toi, qui es revenu du royaume des morts... 

CLAUDE-LE GOGLU 
J'ai mal ... 

CHARLES-LE GOGLU 
Je souffrais trop.. . 

SCJZUR AM~LIE 
Faites-le taire. 

SCEUR GENEVIÈVE 
Je sais ce que tu ressens... 

CHARLES-LE GOGLU 
J'aime.. . 

SEUR AMÉLIE 
Non, c'est trop! 
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SEUR GENEVIÈVE. h Claude. 
Chut! Il faut dormir. 
La vie continue demain. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Si on veut... 

CHARLES-LE GOGLU 
Laissez-moi le voir.. . 

SCEUR AMÉLIE 
Non! 

SCEUR GENEVI~VE 
Toi, qui es revenu du royaume des morts... 

1 SCEUR AMÉLIE 
Il aurait dû y rester. 

SCEUR GENEVI~VE 
Ce que vous dites est horrible. 

CHARLES-LE GOGLU 
Je veux le voir'! 

S ~ U R  AMÉLIE 
Laissons-le seul. 
Il n'a pas besoin de nous. 

SEUR GENEVIÈVE 
Notre amour te va comme un vêtement trop petit ... 

: SEUR AM~LIE 

Enfermons-le. 
Qu'il ne voie personne. 

CHEUR D'ENFANTS. 

Les yeux, portes de la mémoire; 
! 



les yeux, par où tout s'apprend; 
les yeux, parce que tout a déjà €té dit. 

t e s  religieuses sortent avec les enfants, laissant 
te Goglu au milieu de leurs voiles, comme une 
chrysalide. 

Claude se dPshabi1le lentement, cdrdmonieusement, 
pendant que Charles chante. 

3 CHARLESLE GOGLU '' Le royaume des morts, ma soeur, il est ici, 
dans cet orphelinat du Qukbec des années cinquante, 
où votre foi nous étouffe. 
Il est dans le corps oublié, 
dans l'amour perdu. 
L'amour infini ne dure jamais qu'une vie. 
L'éclair de lumière liquide 
qui inonde le corps un si bref instant 
c'est la conscience. 
On peut changer l'ordre des choses. 
Agir. 
II n'y a pas de distance entre moi et mon corps, 
entre mon corps et mes mots, 
il n'y a pas de distance sinon l'infini de la conscience. 

Petit-Tchatkovski apparaît. peut-être sur un &ho 
de 1812 de Tchaikovski. 
il porte un costume de soldat de bois qui rappelle 
celui de Casse-Noisette. 
La poignée de son épke reluit. 
Claude-Le Goglu sou+ doucement. 
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PETIT-TCHA~KOVSKI 

Pendant un moment, j'ai oublié que c'était toi; 
dans le bouleversement, tu n'étais plus le même. 

CLAUDE-LE GOGLU 
C'est moi. 

CHARLES-LE GOGLU 
l'ai trop mis de moi pour accepter ... 

PETIT-TCHAIKOVSKI 
Tu as voulu mourir ... 
Tu prétends nous apprendre a vivre et tu ne sais pas être 
heureux. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Laisse-moi te toucher.. . 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Jamais. 

CHARLES-LE GOGLU 
Jusqu'à quand? 

CLAUDE-LE GOGLU 
Laisse-moi t'embrasser.. . 

PETIT-TCH A~KOVSKI 

II n'y a qu'une seule issue. .. 
CHARLESLE GOGLU 

Vivre sans amour, c'est dormir sans rêves. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Je veux que tu saches que je ne sais pas de quoi tu parles. 
Je n'aime personne. 
Je ne ressens rien non plus. 



II n'y a que toi qui m'inspires ... 
de la répulsion. 

Claude-Le Goglu s'avance lentetnet~t vers Petit- 
Tcharkovski. 

CHARLESLE GOGLU 
NOUS sommes, l'un pour l'autre, un destin. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Ce n'est pas le début d'un grand amour, 
c'est la fin d'un rêve. 

PETIT-TCHA~KOVSKI 
Il n'y a que toi qui m'inspires ... 
de la répulsion. 

CHARLES-LE GOGLU 
Le véritable amour est un chant continu. 

CLAUDE-LE GOGLU 
Le baiser, c'est la fin d'un conte de fées. 
Tu es mon enfance. 
Oui, mon enfance sauvage, 
dure et froide, 
cristallisée, 
je t'aimerai toujours. 
Adieu. 

Claude-Le Goglu prend Petit-Tcltatil<ovski dans ses 
bras trés lenretnent pour 1 'embrasser. 
Celui-ci se laisse prendre et le tue de son épée. 
ie sang coitle. 
Les murs de 1 'orphelinat s'écroulent sur le corps 
de Claude-Le Goglu. 
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Au ralenti, les religieuses se précipitent. 
Les enfants entrent en murmurant. 

SEUR GENEVIÈVE ET SEUR AM~LIE 
Ah! Mon Dieu! Non! Le malheureux! Non! 

CWEUR D'ENFANTS 

Je ne comprends pas la mort. 
Celui qui s'en va emporte une partie de moi. 
Ceux qui restent ont la mémoire iî vif. 

Pendant que Le Goglu, l'opéra de Claude, 
s'achève avec le chœur final, sœur Geneviève 
repousse les murs qui ensevelissent ce dernier. 
Claude est inerte dans son sang. 

Dis-moi si tu connais la paix. 
Dis-moi s'il y a une autre vie. 

GENEVIÈVE 

Claude! Claude! 

Trois épées identiques transpercent son corps. 
Pierre met la main au fourreau. 
Son épée est là, dtincelante. 

CHEUR D'ENFANTS 

Dis-moi si tu restes le même. 
Dis-moi si on joue encore la-bas. 

GE~JEVIEVE 
Claude! 



CHEUR D'ENFANTS 
Toi qui n'as plus de peur, 
dis-moi si l'amour perdure. 
Le temps me manque pour comprendre la mort. 

Noir. 

Berlin 1987 - Montrdal 1990. 
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1. Cette piece est ecrlte pour piano et bande magnetique. La partie de 
bande magnetique est constituee de sons provenant d'un synthbtiseur DX-7 
(de Yamaha) augmente d'une carte El (de GReY MAttEr RespOHsE), cette 
carte conferant au synthétiseur des capacités en microtonalit6. Ces sons, 
tous de hauteur definie, font partie de modes dérives de la  serie des 
harmonlques naturels et s'eloignent à divers degres du temperament égal 
en 12 demi-tons. Tout le jeu de la  composition étant de confronter l e  
monde tempére du piano et celui, hors tempérament, de la bande 
magnetique, 11 est essentiel aue 1-0 et l a  b a w e  so lea  
accoildes. 

Au debut de la bande, avant le debut de la pi&e proprement dite, figurent 
des sons de réference; d'abord un LA 440 Hz puis des DO Joues 
simultanement sur 4 octaves (65.4 , 130.8 , 261.6 et 523.2 Hz, 
c'est-d-dlre: les frequences de 4 DO temperés par rapport au LA 440 de 
rtference). On se servlra de ces sons de réference en répetltion pour 
accorder soigneusement ensemble le piano e t  la bande. Le moyen le plus 
facile pour ce faire est evidemment I'utilisatlon d'un magnetophone muni 
d'un variateur de vitesse. On peut aussf se servlr, comme réference, de 
deux passages de l'oeuvre oQ les DO de la bande doivent être exactement 
accordés avec ceux du piano: mesures 83-84 e t  mesure 232. 

2. La diffusion de la bande doit être telle que les sons des deux partles 
(plan0 e t  bande) soient Cqullibrés quant à leur dynamique. Dans cette 
optique e t  pour permettre une diffusion de la bande un volume suffisant, 
il sera uti le dans la plupart des salles d'amplifier le piano. Cette 
ampliflcation est de toute façon hautement recommandte, même si  legCre, 
de façon Si redulre l'impression d'étrangeté, de non-fusion souvent perçue 
lors de telles confrontations de mkdla sonores amplifiCs e t  non- 
ampl I f  14s. 

3. Pour entendre avec pr6ctslon les sons de la bande $1 lui servent de 
points de repCre, I'interprCte peut se servlr d'un haut-parleur place pr& 
de lui (moniteur) ou encore d'une palre d'ecouteurs ultra-Mgers. Ces 
derniers ne devralent pas être isoles acoustlquement, pour Cvi ter que 
I'interprete ne perde contact avec le son direct de son Instrument. 

A noter que la transcription de l a  partie de bande n ' i n d i a u e  les k a r t s  
microtonaux par rapport au tempérament habituel (où LA = 440 Hz). 
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Interprètes et instrumentarium 

Chanteurs et acteurs 

Pierre / Petit-Tchaïkovski Soprano enfant 

Amélie 1 Sœur Amélie Soprano colorature 

Geneviève / Sœur Geneviève Soprano ou mezzo-soprano 

Charles 1 Charles-le Goglu Baryton 

Claude / Claude-le Goglu Acteur (rôle parlé en majeure parti:: 
mais chante d'assez substanciels 
extraits dans certaines scènes: registre 
de baryton) 

L'Inconnu 

Chœur d'enfants 

Instrumentistes 

5 musiciens jouent des instruments suivants: 

Violoncelle solo 

Cromsitar 

Métalimba 

Synthorgue 

Acteur (rôle parlé; siffle dans certaines 
scènes une musique rythmiquement 
précise mais noté de façon vague quant 
à l'intonation) 

de 6 à 12 enfants, divisés en soprani et 
alti à part égale 

son capté par un microphone sans fil 
accroché à la caisse de l'instrument, 
amplifié et acheminé vers un module 
de transformation sonore (amulti- 
effets*) qui lui est propre 

Contrôleur à vent MIDI (de type WX-7 
ou EWI) contrôlant un module de 
génération sonore de type TX-7 
de Yamaha.. Pourrait aussi être un 
instrument à vent traditionnel (hautbois 
ou clarinette) doté de capacités MIDI. 
Doit pouvoir effectuer avec une molette 
ou une pédale des glissandi @ifch 
bend ) d'un ambitus allant jusqu'à une 
octave. 

Contrôleur MIDI de type clavier de 
percussion contrôlant un module de 
génération sonore de type TX-7. 
Pourrait être un marimba doté de 
capacités MIDI. (Un ambitus de 5 
octaves est de beaucoup préférable. Un 
instrument de 4 octaves demandera des 
ajustements réguliers par changement 
de programme) Branché à un module 
de réverbération qui lui est propre. 

Contrôleur à clavier de type piano à 6 
octaves contrôlant un module de 
génération sonore de type TX-7. 

2 pédales nécessaires: volume et 
modulation. 



Synpiano Contrôleur à clavier de type piano à 6 
octaves contrôlant un module de 
génération sonore de type TX-7. 

3 pédales nécessaires: sostenuto, 
volume et modulation. 

Autre ~ersonnel et matériel nécessaire 

1 opérateur d'ordinateur Ordinateur Macintosh sur lequel roulera 
le programme de séquenceur 
Performer (O Mark of the Unicom), 
version 2.41 ou ultérieure. L'ordinateur 
contrôle, pour différentes séquences, 

- les 4 modules de génération sonore 
mentionnées plus haut (timbres de 
Cromsitar, Métalimba, Synthorgue et 
S ynpiano) 

- un échantillonneur de type K- 
2000 faisant enteridre 5 timbres 
différents appelés: 

- percussion Pierre 
- percussion Amélie 
- percussion Geneviève 
- percussion Charles 
- percussion Inconnu 

1 opérateur de console de mixage Console de mixage à 24 entrées, 
(responsable de la sonorisation) avec 2 ou 4 sorties 

- 1 microphone de scène pour les dépositions, branché à un module de 
transformation sonore (emulti-effets»). 

- 2 autres microphones pour l'amplification des voix des chanteurs et acteurs sur 
scène. branché au même module de transformation sonore (amulti-effets») que le 
précédent. 

-1 petit tourne-disque portatif de modèle ancien devant optimalement jouer en 
direct un extrait sur disque 78 tours du ballet Casse-Noisette op. 71 de Pjotr Iljitch 
Tschaikowsky (2e Acte, Tableau 3: Le chateau magique sur le mont de sucre ). On 
pourrait aussi simuler cette diffusion en direct en employant un enregistrement (filtré et 
«bruité» ad hoc) sur bande magnétique ou sur cassette. 

- un deuxième module de réverbération servant pour le Cromsitar, le Synthorgue, 
le Synpiano et les sons de percussion échantillonnés. 

En tout, il y a donc 2 modules de réverbération (ler : affecté au Métalimba; 2e : affecté 
à Cromsitar + Synthorgue + Synpiano + percussions échantillonnées) et 2 modules de 
transformation sonore «multi-effets» (ler : affecté au Violoncelle; 2e : affecté aux 
microphones particuliers des voix et à ceux de la scène) 

- système de diffusion : 4 haut-parleurs pour la salle; 2 moniteurs pour la scène 
(retour des instruments pour les chanteurs et acteurs) et 2 pour les instrumentistes en 
fosse (retour des voix); cables audio. 

- divers: cables MIDI et interfaces de branchement MIDI (par exemple, un 
gestionnaire de données MIDI (a MIDI patch bay D) pour l'interconnexion des 
contrôleurs et de l'ordinateur avec les modules électroniques de génération sonore et 
l'échantillonncur). 



Contrôleur vent (WX-7) 1 

Dispositif technique 

pour 

Microphones 
(sans fil pour chanteurs, 

Marimba MIDI  
? 0 

I I p ~ r Ô l e u r c 1 a v i e r 1  lg;yH-l Contrôleur clavier 2 , é D  

Perc. Geneviève 

Perc. Charles 

Échantillonneur 

Amplificateur 4 moniteurs 

bord de scène (jardin) bord de scène (cour) 

fond de salle fond de salle 
(jardin) (cour) 



Description des timbres des modules de 
génération sonore et des percussions 
échantillonnées. 
Cromsitar 

Métalimba 

Synthorgue 

Synpiano 

un timbre de cromome ou de hautbois extrêmement 
nasillard, ténu dans le pianissimo , énorme dans le 
fortissimo . Pour certaines notes extrêmes, dans l'aigu, il 
y peut y avoir un effet de modulation donnant naissance à 
des sons résultants plus graves et plus doux. Dans la 
déposition de Pierre (scène 5.2). le timbre laisse entendre 
une désinence analogue à la résonance métallique d'une 
sitar indienne. 

à la base, un timbre de marimba mais beaucoup plus 
mktallique et dur, à la limite de la saturation dans le forte . 
un son d'orgue assez doux, pas nasillard, jeu d'anches où 
la fondamentale est légèrement en retrait. La modulation 
d'amplitude ou de fréquence qui l'affecte (modulation par 
une onde sinusoïdale très rapide) le rend, lorsqu'à son 
maximum, extrêmzment granuleux, sans que l'on perde 
pour autant totalement le sens hannonique des notes 
joukes. 

un son de piaw électrique modifié, sans vibrato. La 
modulation qui 1 .i?ccte permet un effet de wawa , c'est-à- 
dire de filtrage -se-bas des harmoniques. Le son peut 
donc osciller entre un timbre très pur et sourd jusqu'à très 
riche et brillant. grâce à cette modulation contrôlée par 
pédale. 

Percussion Pierre un son de gn . callique, ou de cymbalc: frappée sur la 
coupole par . .. . .guette dure; timbre assez complexe, 
avec une res,,i O... :L,: de 2 à 3 secondes après l'attaque; 12 
hauteurs à peu près également réparties sur une octave. 

Percussion Amélie un son -le fouet de bois, à fort contenu de bruit blanc; 
attaqL .!the (maximum 0.5" de réverbération lors de 
l'échn..riilonnage du son); 12 hauteurs à peu près 
également réparties sur 2 octaves. 

Percussion Geneviève un son de tom-tom ou d'un autre instrument de peau assez 
sourd; l'attaque est suivie d'une chute rapide de l'intensité 
et une tenue artificielle pianissimo est obtenue par une 
mise en boucle du son vers la fin de cette chute; une 
modulation variable d'amplitude par onde carrée donne 
I1i:-ipression d'un rculement, d'un entretien plus ou moins 
;. .i ..ix du son; 12 hauteurs à peu près également 
i . , . Ur2 OCtitVeS. 

Percussion Charles un son de gong avec une attaque très audible; la résonance 
est prolongée articiellement par une mise en boucle du son 
lorsque celui-ci atteint le meuo forte ; des crescendi 
doivent être possibles sur la portion mise en boucle; 12 
hauteurs à peu près également réparties sur 2 octaves. 

Percussion Inconnu un sifflement aigu et un soufflelsifflement grave, les deux 
fortement chuintes, avec un contenu harmonique plus 
faible que le contenu en bruit; le passage du grave à l'aigu 
se fait avec un certain portamento ; les deux sifflements 
sont à distance d'environ quatre octaves. 

Pour tous les sons de «percussion», les 12 hauteurs sont réparties également sur les 
lignes et espaces d'une portée normale à clé neutre. 



Fiches paramétriques des timbres de synthétiseur. 
On trouvera ici les fiches paramétriques des timbres de Cromsitar, Métalimba, 
Synthorgue et Synpiano dans leur version pour module TX-7 ou TX-816 de Yamaha. 
Ceux-ci sont adaptables pour d'autres modules électroniques de génération sonore. 
Pour cette adaptation, on pourra se référer aux sons eux-mêmes, aux fiches 
paramétriques et à la description verbale qui précède. 

Le timbre de Synthorgue figure sur deux fiches : celle identifiée par 
c SYNTHORGUE » décrit le timbre utilisé pour les deux Dépositions de Geneviève; 
il est caractérisé par la modulation d'amplitude et est plus granuleux dans une situation 
de modulation maximale que le second, identifié par « S.ORGUE-2 », qui utilise 
plutôt la modulation de fréquence (contrôlable par 1'Instrumentiste à l'aide d'une 
pédale). 
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Notes générales pour l'interprétation 

Direction musicale et direction d'exécution 

L'exécution de Petit-Tchaïkovski peut être dirigée soit par un chef distinct des 
instrumentistes, soit par l'un ou l'autre de ces instrumentistes (à l'exception du 
violoncelliste. dont la position spatiale trop variable et le possible rôle théâtral 
l'empêche d'être un point de référence aisément repérable). On peut même envisager 
une direction partagée, selon la disponibilité que laissent les différentes scènes à l'un ou 
l'autre des instrumentistes. Mais dans tous les cas, une seule personne aura la 
responsabilité de la direction musicale (au sens large) de l'entreprise, rôle 
habituellement confié au chef d'orchestre dans un opéra traditionnel et auquel répond, 
sur le plan théâtral, le rôle du metteur en scène. 

À propos des différentes sources sonores 

Petit-Tchaïkovski est divisé en 10 tableaux. Les tableaux 1, 4, 7 représentent les 
répétitions du Gogh , l'opéra autobiographique de Claude, et le tableau 10, la 
première exécution publique de cet opéra. Le décor du G o g h  évoque un 
orphelinat dans le Québec des années cinquante. Les tableaux 2.5 et 8 se déroulent sur 
la scène, dans les coulisses et autres locaux du théâtre où ont lieu les dites répétitions et 
première. Les tableaux 3 et 6 (et peut-être aussi le tableau 9) enfin se passent dans des 
toilettes, celles du théâtre ou n'importe quelles toilettes publiques. Tous ces tableaux 
constituent des scènes « hors répétition B. Enfin, dispersées à travers les 10 
tableaux, des « dépositions » (2.2, 2.4, 5.2, 8.2, 8.5, 9.3) projettent le spectateur- 
auditeur dans le futur et peuvent être associées à une convention d'éclairage ou de lieu. 

Le Goglu est conçu pour 4 chanteurs et 4 instrumentistes. Chaque rôle chanté du 
Goglu est associé à un instrument: Petit-Tchaïkovski est associé au Cromsitar, Sœur 
Amélie au Métalimba, Sœur Geneviève au Synthorgue et Le Goglu (chanté par 
Charles) au Synpiano. Les instrumentistes qui jouent ces instruments sont placés 
devant la scène, en contrebas de celle-ci sinon dans une fosse d'orchestre. Leur 
présence ou absence physique est liée au déroulement du Goglu . 
À travers tout Petit-Tchaïkovski , le personnage de Claude est associé au violoncelle 
solo, même lorsque Claude interprète son alter ego dans Le Goglu . Le violoncelliste 
est indépendant de l'ensemble instrumental du Goglu et la synchronisation de sa 
musique se fait la plupart du temps à partir de point de repères auditifs provenant de 
paroles des personnages ou de musiques qui sont, elles, métriquement précises, voires 
dirigées. La notation de sa partie (souvent avec des boules de notes sans hampe) reflète 
cette indépendance relative. Ceci permet une mise en espace assez libre de cet 
instrumentiste, afin d'articuler son rôle de double de Claude. D'où, nécessairement, 
l'amplification de cet instrument par microphone sans fil. 

En dehors des scènes du Goglu , les personnages de Pierre, Amélie, Geneviève et 
Charles seront, de plus en plus, associés eux aussi à des timbres instrumentaux. Pour 
leurs «dépositions», ils sont accompagnés par les mêmes timbres que ceux associés au 
personnage qu'ils ou elles interprètent dans Le Goglu (Cromsitar, Métalimba, 
Synthorgue, Synpiano) mais la musique de ces instruments (de caractère différent de 
celle du Goglu ) est exécutée cette fois par un ordinateur contrôlant les mêmes modules 
électroniques de gt.nération sonore que contrôlaient les instrumentistes réels jouant pour 
Le Goglu . Ailleurs que dans les «dépositions», ces personnages seront associés à des 
sons de percussions échantillonnées dont la musique est également jouée par 
ordinateur; ces timbres de percussion portent le nom du personnage auquel ils sont 
associés (ex: «percussion Pierre»). L'Inconnu pour sa part est uniquement associé à un 
son de sifflement (appelé «percussion Inconnu») dont la musique est également jouée 
par ordinateur. Les départs, pauses et arrêts de l'ordinateur, précisés par la partition, 
demandent un bon sens musical de la part du manipulateur. 

À propos d u  traitement d u  son (réverbération, amplification, 
translormation) 

Très peu d'indications sont données dans la partition concernant le traitement sonore et 
l'amplification. Les principes généraux suivants guideront l'exploration des solutions, 
sous la responsabilité ultime de la direction musicale. ii est fortement suggéré que la 
dite direction musicale puisse bénéficier des conseils et de l'assistance d'une personne 
au goOt sQr dans le domaine de l'électroacoustique. Les maître-mots devraient être: 
économie et efficacité. 



- En ce qui a trait à l'amplification, on devrait à la fois viser la discrétion, l'équilibre des 
parties (voix et instmments) et la puissance. L'amplification du violoncelle devrait être 
particulièrement soignée de façon à ne pas nuire à la compréhension des paroles qu'il 
accompagne éventuellement, sans pour cela qu'il perde de sa puissance et de sa 
présence. 

- Une réverbération minimale devrait être constamment appliquée au Métalimba pour 
compenser la sécheresse du timbre. Elle pourra devenir beaucoup plus prononcée dans 
le tableau 7, scène 3 et dans le tableau 10, scène 1 (scène de la tentative de suicide et sa 
reprise), s'atténuer pour le tableau 10, scène 2 et enfin être très prononcée pour le 
tableau 10 scène 5 (scène finale), avec éventuellement une exagération du timbre 
métallique de l'instrument par le moyen d'égalisateurs (filtres) disponibles sur la 
console de mixage. 

- Pour le violoncelle aussi, une réverbération minimale, discrète, pourrait être appliquée 
depuis le début. Elle pourra devenir plus prononcée, remarquable, à partir du tableau 7, 
scène 3, section 3 ou 4, s'amplifier encore plus et même se doubler d'une légère 
déformation de timbre (effet de «phasen> ou de «chorus») pendant la scène 1 du tableau 
8, conserver cette couleur pour le reste du tableau 8 et pendant tout le tableau 9, et enfin 
atteindre un sommet d'étrangeté lors du retour du violoncelle, au tableau 10 scène 1, 
section 3. Ce dernier degré de traitement sonore sera conservé jusqu'à la fin de l'opéra. 

- Pour tous les tableaux du Goglu, pour les «dépositions» et pour les tableaux 2.3, et 
5, l'amplification des voix devrait être minime, juste ce qu'il faut pour assurer un? 
bonne compréhension des paroles et l'équilibre dynamique avec les instruments. A 
partir du tableau 6, une légère déformation de type «phaser» ou «chorus» du timbre 
pourra commencer à être perceptible, venant comme une ombre se superposer au timbre 
naturel des voix. Aux tableaux 8 et 9, la présence de cette déformation (son intensité, 
relativement au timbre non déformé) s'accentuera progressivement. On recherchera ici 
aussi le maximum «d'étrangeté» conforme à la «descente psychologique» des différents 
personnages. Les scènes 3.3, 6.1, et 9.1 (lecture d'extraits de l'article du Monde par 
Charles ou l'inconnu) pourront pour leur part donner lieu à des explorations timbrales 
particulières obtenues principalement par égalisation (filtrage). 



Résumé de l'histoire de Petit-Tchaïkovski 
Petit-Tchaïkovski comporte trois types de scènes : celles où un petit groupe 
d'interprètes répète et finalement présente en public l'opéra Le Goglu écrit par Claude. 
le compositeur ; les scènes qui se déroulent entre deux répétitions du Goglu ; et, 
intercalées entre ces dernières, les Dépositions. Ces Dépositions sont comme une 
projection dans un futur proche et se passent à la façon d'un interrogatoire dont on 
n'entendrait pas les questions. Chaque protagoniste y parle tour à tour de sa perception 
des événements s'étant déroulés durant le travail sur Le Goglu . 
L'opéra de Claude, essentiellement autobiographique, raconte dans un langage poétique 
certains moments cruciaux de l'enfance de Claude dans un orphelinat tenu par des 
religieuses dans la grande noirceur P du Québec des années 50. Parmi les 
interprètes, Geneviève (soprano) et son compagnon actuel, Charles (baryton), sont 
aussi les directeurs de la petite compagnie qui a commandé l'œuvre à Claude et qui en 
assume les responsabilités de la production. Charles joue le rôle-titre, provenant du 
surnom dont était affublé Claude lorsqu'il était à l'orphelinat. Geneviève joue celui de 
l'une des deux religieuses, celle qui tente d'aimer malgré les contraintes de l'institution. 
Amélie (soprano colorature), engagée par la compagnie, joue le rôle de l'autre 
religieuse. personnage strict qui s'empêche tout écart par rapport aux règles de 
l'orphelinat. Enfin Pierre, le fils de Geneviève (voix de soprano), joue le rôle du Petit- 
Tchaïkovski, un autre enfant de l'orphelinat, dont la beauté lui vaut l'attention 
particulière des religieuses et l'amour sans retour du Goglu. 

Acte 1 
On répète les scènes du début du Goglu . Charles y chante un solo déchirant (scène 
1.2). Le personnage s'évanouit et les religieuses se précipitent à son secours (SC. 1.3). 
Sœur Geneviève exprime au Goglu son amour et sa compréhension (SC. 1.4) mais 
Sœur Amélie la blâme pour son entorse aux règlements (SC. 1.5). Le Goglu se relève 
subitement en riant. 

Claude, profondément insatisfait de l'interprétation que Charles fait du Goglu et de son 
rire, interrompt la répétition et exprime sa colère avec violence (SC. 2.1). Charles, 
profondément vexé, quitte la scène. Geneviève, impuissante, décrète une pause dans le 
travail. Après la déposition d'Amélie (SC. 2.2) suit une scène où Claude se livre à un 
grand jeu pour tenter de convaincre Geneviève de lui laisser jouer son propre rôle en 
silence, avec Charles qui chante la partie vocale au lutrin. Il se heurte au refus de 
Geneviève et s'enfuit vers les toilettes en sanglots. Première déposition de Geneviève 
(SC. 2.4). 

Claude entre dans les toilettes, en crise (SC. 3.1). L'Inconnu, individu inquiétant et 
amant de Claude, sort de l'ombre et commence une approche sexuelle marquée d'une 
grande violence, révélant le ressentiment de l'Inconnu face à l'attitude manipulatrice du 
compositeur à son égard et à l'égard des membres de la compagnie. La scène est 
espionnée par Pierre. 

La répétition de l'opéra reprend (SC. 4.1). Claude a pris sur la scène la place de Charles 
qui chante maintenant au lutrin. Le Goglu se lance à la poursuite du Petit-Tchaikovski 
qu'il a aperçu parmi les enfants de l'orphelinat (SC. 4.2). Il tente une première approche 
auprès de l'enfant aimé (SC. 4.3). , -~ i  de son côté dit sans ménage son aversion pour le 
Goglu. Confondant son rôle et lit vraie vie, Claude se fait trop insistant auprès de 
Pierre-Petit-Tchaïkovski qui se débat et gifle finalement Claude, perturbant 
momentanément la répétition. A la suite du refus du Petit-Tchaïkovski, Claude-le 
Goglu tombe prostré (SC. 4.4). Les religieuses entrent. Sœur Amélie finit par évoquer 
l'expulsion du Goglu et son adoption forcée par l'une de « ces femmes mariées qui 
refusent la famille ». Pendant que Charles chante un solo plaintif en contrepoint avec 
Sœur Geneviève, (SC. 4 3 ,  Claude se met à chanter lui aussi, réplique « improvisée » 
qui bouscule l'entente négociée avec ses interprètes. Furieux, Charles éclate, 
interrompant la répétition (SC. 5.1). Claude, subjugué par la colère de Charles, finit par 
s'enfuir de nouveau dans les toilettes. 

Après la Déposition de Pierre (SC. 5.2) et un bref échange entre Pierre et sa mère (scène 
5.3). c'est la seconde crise de Claude dans les toilettes (SC. 6.1). Charles le rejoint (SC. 
6.2). s'excuse diplomatiquement et cherche à ramener le compositeur à la répétition. 
Claude se moque de Charles et pousse la provocation jusqu'au sexuel. Interrompu par 
l'arrivée de Pierre et de l'Inconnu (SC. 6.3) entre lesquels se développe une complicité, 
Claude accepte de revenir travailler. Laissé seul avec l'Inconnu (sc.6.4), il échange 
avec lui quelques paroles à la fois doucereuses et mordantes. L'Inconnu rdvèle un peu 



de sa soif d'un autre amour, mais Claude répond par un mélange d'attitudes distante, 
ironique et hautaine. L'Acte 1 se termine par une annonce de la scène 7.1. 

Acte II 
La répétition se poursuit. Sans que cela n'interrompe maintenant le travail, Claude 
<< improvise n par-dessus ou entre les répliques de Charles qui chante toujours au 
lutrin. Le Goglu rêve (SC. 7.1). Il évoque le Petit-Tchaïkovski qui lui apparaît : c'est la 
deuxième rencontre. Ses prières restent sans succès même en rêve : l'enfant aimé 
disparaît avec son refus. Le Goglu attache une corde pour se pendre (SC. 7.2). Il ne 
meurt pas mais flotte dans l'insondable n (solo de la lumière). Les murs de 
l'orphelinat se rapprochent, poussés par l'Inconnu qui travaille maintenant comme 
machiniste pour la production. Claude-le Goglu se frappe aux murs comme un oiseau 
en cage et s'y retrouve coïncé comme dans un étau. Pendant cette scène du Gogh , 
Pierre entre sur le plateau, ramasse les partitions des musiciens et se met à les déchirer 
méthodiquement. La stupeur paralyse tout le monde. Interruption de la répétition. 

Claude, au bout de la corde, voit Pierre qui met maintenant le feu aux partitions. Il lui 
hurle son désarroi (SC. 8.1). Déposition de Charles (SC. 8.2). Geneviève cherche 
réconfort dans les bras de Charles (SC. 8.3) mais celui-ci est curieusement distant, son 
discours prend des accents presque menaçants. Deuxième déposition de Geneviève (SC. 
8.4). Puis, Geneviève tente de sonder le cœur de son fils, mais celui-ci est également 
froid et renvoie sa mère à elle-même (SC. 8.5). Sur le plateau (SC. 8.6). personne ne 
semble savoir quoi faire depuis le geste de Pierre. La scène baigne dans une 
atmosphère figée. Claude qui est toujours suspendu au bout de sa corde réclame de 
l'aide. 

Après le départ de tous les autres, Claude subit les fantaisies de l'Inconnu qui tient 
l'autre bout de la corde. Au cours de cette scène à la violence croissante (SC. 9.2). 
l'Inconnu interrompra ses sévices pour lire à Claude la fin horrifiante et 
dangeureusement prémonitoire d'un article dont on avait précédemment entendu 
d'autres extraits : au cours d'un jeu sado-masochiste, un jeune malfrat y assassine de 
17 coups de couteau un compositeur qu'il tient en laisse. Déposition de l'Inconnu (SC. 
9.3). 

C'est la première publique du Goglu . Charles n'est plus au lutrin mais double Claude à 
la manière d'un manipulateur de bunraku . On en est à la scène du suicide (SC. 10.1). 
Les religieuses s'empressent pour descendre Cl~de- le  Goglu suspendu au bout de sa 
corde (SC. 10.2).puis sortent avec les enfants. A la fin du dernier solo du Goglu (SC. 
10.3), celui-ci appelle le Petit-Tchaiîcovski qui apparaît bientôt (SC. 10.4). Pour une 
troisième et dernière fois, le Goglu avoue son amour à l'enfant aimé et essuie le refus 
de celui-ci. Alors, Claude s'approche lentement du Petit-Tchaiîcovski pour l'embrasser 
et ce dernier le tue » de son épée. Le a sang D coule et les murs de l'orphelinat 
s'écroulent sur le corps de Claude-le Goglu (scène finale: 10.5). Les religieuses 
reviennent, suivies des enfants. Chœur final des enfants pengant lequel Sœur 
Geneviève repousse les murs qui ensevelissent Claude-le Goglu. A la fin du Chœur, 
Geneviève pousse un cri. Les musiciens s'interrompent. Claude est inerte dans son 
sang. Trois épées identiques transpercent son corps. Noir. 

Fin de Petit- Tchaïkovski . 



Plan de distribution, scène par scène 
Les personnages (ou instrumentistes) indiqués entre parenthèses sont présents mais 
muets (ou ne jouent pas de leurs instruments). 

Les instruments contrôlés par ordinateur sont, comme les percussions échantillonnées, 
précédés d'un astérisque (*). 

Acte 1 

Tableau 
et scène 

I 1 : répétition du G 
Chœur d'enfants 

solo de Charles 
-le Goglu avec 
interruptions de Claude 

Contexte 

duo des religieuses 

solo de Sœur 
Geneviève 

Voix et instruments impliqués 

duo des religieuses 
(suite) 

interruption de la 
répétition 

Durée 
appr. 

Page 

(les autres, sauf l'Inconnu) 1 
Sœur Geneviève 1 1'35" 

plu 

Synthorgue 
Synpiano 

Violoncelle 
(les autres, sauf Amélie et 

:heur d'enfants 
(Sœur Amélie et Sœur 

Geneviève): claquoirs 
S ynthorgue 

les autres, sauf l'Inconnu) 
Jhœur d'enfants 
-e Goglu (Charles) 

Cromsitar 
Métalimba 

Synthorgue 
S ynpiano 

Claude 
Violoncelle 

Seneviève 
[les autres, sauf l'Inconnu) 
Chœur d'enfants 
Sœur Amélie 
Sœur Geneviève 

Cromsitar 
Métalimba 

Synthorgue 
S ynpiano 

Violoncelle 

l'Inconnu) 
Sœur Amélie 
Sœur Geneviève 

Cromsitar 
Métalimba 

S ynthorgue 
Synpiano 

Violoncelle 
(les autres, sauf 1'Inconnu) 

1'45" 

6'30" 

35" 

Tableau 2 : sur scène 
2.1 1 Colère de Claude contre 1 Claude 1 1'20" 

Charles 

Déposition dlAmélie 

Pierre 
Charles 
Geneviève 
Amélie 

(tutti) 
Violoncelle 

Amélie 
* Métalimba 

3'20" 



avec Geneviève 

lère déposition de 
Geneviève 

Geneviève 
Amélie 
(Pierre) 

Violoncelle 
*Perc. Amélie 

Geneviève 

Table 
4.1 

4.2 

4.3 

4.4 

4.5 

Tableau 3 : dans les toilettes 

I 4 : suite de la répc 
reprise partielle de 1.5 

4'15" 

3.1 

3.2 

3.3 
3.4 

poursuite GogluIPetit- 
Tchaikovski 

40 

lère déclaration du 
Goglu au Petit- 
Tchaïkovski 

Crise de Claude 

Annonce de l'Inconnu 

Fait divers 1 (Charles) 
Claude et l'Inconnu (1) 

le Goglu prostré 

solo-délire du Goglu 

Claude 
Violoncelle 

Claude 
(L'Inconnu) 

Violoncelle 
Charles 
Claude 
L'Inconnu 
(Pierre) 

Violoncelle 

interruption de ia 
répétition 

ition du Goglu 
Sœur Amélie 

1'35" 

2'00" 

40" 
6'45" 

Sœur Geneviève 

47 

48 

49 
50 

Cromsitar 
Métalimba 

S ynthorgue 
Synpiano 

Violoncelle 
(les autres, sauf l'Inconnu) 
Chœur d'enfants 
Sœur Amélie 
Sœur Geneviève 

Cromsitar 
Métalimba 

S ynthorgue 
Synpiano 

Violoncelle 
(les autres, sauf l'Inconnu) 
Petit-Tchaïkovski 
Le Goglu (Charles) 

Cromsitar 
Synpiana 

Violoncelle 
(les autres; l'Inconnu passe) 
Chœur d'enfants 
Sœur Amélie 
Sœur Geneviève 
Le Goglu (Charles) 

Cromsitai 
Métalimba 

Synthorgue 
Svn~ianc 

(les autres, sauf l'Inconnu) 
Sœur Geneviève 
Le Gonlu (Charles) 

Synthorgue 
S y n pianc 

Violoncelle 



Tableau 5 : sur scène 

Claude 
Geneviève 

Violoncelle 
* Perc. Charles 

* Perc. Geneviève 
(les autres) 1 1 
Pierre 1 3'20" 1 108 

* Cromsitar 1 I 
Geneviève 1 1'25" 1 112 
Pierre 

* Perc. Geneviève 
* Perc.. Pierre 

Table 
7.1 

transi- 
tion 
7.1 -> 
7.2 

7.2.1 

7.2.2 

.u 6 : dans les toilettes 

Entracte 

Acte II 

Crise de Claude 
avec fait divers 2 interpolé 
(l'Inconnu) 
Repli de Charles face à 
Claude 

Transition: les mêmes avec 
Pierre et l'Inconnu 

l 

Claude et l'Inconnu (II) 

1 7 : suite de la répc 
- évocation du Petit- 

Claude 
Violoncelle 

- L'Inconnu - 
Claude 
Charles 

Violoncelle 
* Perc. Charles 

les mêmes + 
Pierre 
L'Inconnu 

les mêmes + 
*Perc. Pierre 

Claude 
L'Inconnu 

Violoncelle 

1'20" 

4'15" 

25" 

1'30" 

Tchaïkovski en rêve 
- 2e déclaration du 
Goglu 
au Petit-Tchaï. (en rêve: 

114 

115 

124 

125 

les religieuses dans le 
rêve du Goglu 

suicide du Goglu 

«L'étouffant mystère de 
la nuit»: solo du Goglu 

ition du Goglu 
Petit-Tchaïkovski 
Le Goglu (Charles) 
Le Godu (Claude) - - 

Cromsitai 
Métalimbs 
Synpianc 

Violoncelle 
Sœur Geneviève 
Le Goglu (Charles) 
(Sœur Amélie) 
(Le Goglu (Claude)) 

Cromsitar 
Métalimba 

Synthorgue 
Synpiano 

Violoncelle 
(Le Goglu (Claude)) 

Cromsitar 
Métalimba 
Svn~iana 

vicioicerie 
Le Goglu (Charles) 
(Le Goglu (Claude)) 

Cromsitai 
Métalirnba 
Synpianc 

Violoncelle 



écroulement des murs 
de l'orphelinat 

Chœur d'enfants 

«La queue retenue.. .» 
solo chuchoté du Gogh 

interruption de la 
répétition 

(Le Goglu (Claude)) 
Métalirnba 
Synpiano 

Violoncelle 
(L'Inconnu) 
Chœur d'enfants 
Le Goglu (Charles) 
(Le Goglu (Claude)) 

Métaiimba 
S ynthorgue 

Synpiano 
Violoncelle 

(L'Inconnu) 
(Chœur d'enfants) 

Le Goglu (Charles) 
(Le Goglu (Claude)) 

Synpiano 
Violoncelle 

(L'Inconnu) 
(Pierre) 

Tableau 8 : sur scène 

1 1 * Toutes les perc. 1 

8.1 

8.2 

8.3 

8.4 

8.5 

8.6 

Tableau 9 : sur scèneidécor des toilettes 
9.1 1 Fait divers 3 (Charles) 1 Charles 1 1'30" 
9.2 1 Claude et l'Inconnu (III) 1 Claude 1 2'45" 

Pierre brûle les partitions 

Déposition de Charles 

Charles et Geneviève 

2ème déposition de 
Geneviève 
Geneviève et Pierre (II) 

Tutti de l'indécision 

9.3 

Claude 
(Pierre) 

Violoncelle 
* Toutes les perc. 

(les autres) 
Charles 

* Synpiano 
Charles 
Geneviève 

* Toutes les perc. 
Geneviève 

* Synthorgue 
Geneviève 
Pierre 

* Toutes les perc. 
Tous 

Violoncelle 

Tableau 10 : création publique du Goglu  

1'00" 

2'25 " 

1'40" 

30" 

1'25" 

1'45" 

Déposition de l'Inconnu 

10.1 

L'Inconnu 
Violoncelle 

* Toutes les perc. 
L'Inconnu 

* Perc. Inconnu 

reprise modifiée de 
7.2.3 

50" 

Le Goglu (Charles) 
(Le Goglu (Claude)) 

Métaiimba 
Synpiano 

Violoncelle 
* Toutes Perc. 

(L'Inconnu) 

1'15" 



les religieuses sauvent 
le Goglu 

le Goglu, solo de 
l'affirmation 

3e déclaration du Gogh 
au Petit-Tchaï et 
meurtre 

accomplissement et 
coïncidence des 
destins 
scène finale du Goglu 
et mort réeue de Claudf 

:heur d'enfants 
;œur Amélie 
iœur Geneviève 
,e Goglu (Charles) 
,e Goglu (Claude) 

Cromsita 
Métalirnb; 

Synthorgut 
Synpianc 

Violoncelle 
:l'Inconnu) 
Le Goglu (Charles) 
:Le Goglu (Claude)) - 

Cromsita 
Synthorgui 

Synpianc 
Violoncelli 

(l'Inconnu) 
Petit-Tchaïkovski 
Le Goglu (Charles) 
Le ~ o g l u  (claude) 

Cromsita 
S ynpiani 

Violoncell 
(l'Inconnu) 
Chœur d'enfants 
Sœur Amélie 
Sœur Geneviève 

(*) Cromsita 
(*) Métalimb 

(*) Synthorgu 
(*) Synpian 

Violoncell 
* Toutes Perc 

(les autres) 

Fin de Petit- Tchaïkovski 

La durée cumulative approximative par tableau est la suivante: 

Tableau 1 12'50" 
Tableau 2 20'50" 
Tableau 3 11'00" cumulatif des tableaux 1 à 3 44'40" 

Tableau 4 13'50" 
Tableau 5 6'20" 
Tableau 6 7'30" cumulatif des tableaux 4 à 6 27'40 

Tableau 7 12'50" 
Tableau 8 8'50" 
Tableau 9 5'05" cumulatif des tableaux 7 à 9 26'45" 

Tableau 10 21'25" 

- La durée totale de l'œuvre est d'environ deux heures. Les tableaux du Goglu (1,4,7 
et 10) totalisent 65'10, les autres tableaux 55'25" (dont 14'40" pour les dépositions). 
Il est souhaitable de subdiviser une repksentation publique selon les deux actes: 

Acte 1 Tableaux 1 à 6 72'20" 
Entr'acte 
Acte II Tableaux 7 à 10 48'10" 

- À moins d'indications contraires, les scènes se succèdent sans pause ni interruption 
(afracca ). 

-La numérotation des mesures recommence à 1 pour chaque scène. 



Conventions d'écriture 
- Les indications de mise en scène sont écrites en italique audessus des systèmes. 

- La durée des notes sans hampe (O )  varie selon le contexte. Parfois, des indications 
circonscrivant l'improvisation précisent vitesse et caractère rythmique de ces notes. 
Isolées, elles durent (sont tenues) jusqu'à la suivante ou jusqu'à une virgule (9 ). 
Parfois, leur durée est concrétisée par un trait noir qui les prolongent, ou par une flèche 
suggérant cette prolongation. 

- Les flèches de signaux (cue ) signifient, selon la forme de la flèche: 

que le passage musical ou le texte qui se trouve à la pointe de 
la flèche est commencé simultanément avec la note-signal ou 
tout autre élément-signal se trouvant à la queue de la flèche 
(synchronisation la plus complète possible). 

que le passage musical ou le texte qui se trouve à la pointe de 
la flèche est commencé &s la note-signal ou tout autre 
élément-signal se trouvant à la queue de la flèche (réaction); la 
vitesse de cette réaction au signal est variable et est parfois 
suggérée par le graphisme (espacement) des éléments en cause 
ou par le contexte théâtral. 

- Les mots du texte du livret écrits en caractères gras indiquent que ces mots servent 
d'éléments-signaux pour la synchronisation ou la réaction. Les déments musicaux 
écrits directement sous ces mots sont joués synchrones avec eux; l'emploi du caractère 
gras évite alors une surcharge de flèches de synchronisation. Ses flèches de réaction 
peuvent également avoir leur origine sous ces mots, le gras ayant alors pour fonction 
de rendre plus évident l'élément-signal. 

- On distinguera le parlé normal («de théâtre») du parlé rythmé. Le texte de ce 
dernier est noté sous un rythme noté sans boule de notes. Ce parlé rythmé ne doit pas 
être exécuté recto ton0 ni être un Sprechgesang exagérément modulé dans son 
intowtion, mais tenter plutôt d'accomoder la contrainte rythmique à une intonation 
relativement naturelle. Les passages chantés notés avec boules de notes sans hampes 
sont à concevoir comme un récitatif au rythme libre, proche de la prosodie 
normale. 

- Respirations et points d'orgue: 

, = brève respiration. A = point d'orgue bref. A = point d'orgue long 



Annexe 
0-n trouvera ici, reproduites (avec quelques adaptations) de la version éditée du livret 
(Editions Les Herbes Rouges, Montréal, 1990). les indications de l'auteur Alain 
Fournier concernant les personnages, l'espace scénique, le temps et le jeu. Figure aussi 
dans cette version éditée un article du compositeur expliquant sa démarche. 

Personnages 

CLAUDE 

Acteur, registre de baryton martin, 35 ans, pas très beau, très envahissant, rire 
tonitruant, glacial et tragique, compositeur. Il met lui-même en scène son dernier opéra, 
Le Goglu , qui raconte son enfance à l'orphelinat. Quand il interprète le rôle du Goglu, 
il est identifié par Claude-le Goglu. 

CHARLES 

Baryton, 40 ans, raisonnable et posé. ambitieux. Vit avec Geneviève depuis lontemps. 
Ils ont fondé une petite société lyrique qui produit la création de la dernière œuvre de 
Claude. Charles espère en tirer le maximum de profit, tant pour sa carrière ae chanteur 
que pour sa société lyrique. Dans Le Goglu . il interprète le rôle du Goglu et est alors 
identifié par Charles-le Goglu. 

PIERRE 

Soprano, 12 ans, fils de Geneviève; enfance troublée. Amer et frustré, il a l'impression 
que Charles et la société lyrique passent avant lui pour sa mère. Dans Le Goglu , il 
chante le rôle de Petit-Tchaïkovski. 

L'INCONNU 

Acteur, timbre particulier, voix peut-être voilée, magnétique et sexy. Beau et sombre, 
tenue composite, vêtements à la fois usés et à la mode, avec quelques accessoires 
visiblement très dispendieux (ceinture italienne, diamant dans l'oreille, ou autre). Félin 
aux réactions imprévisibles, nervosité toute intérieure, 23 ans. Casse-cou, le sien et 
celui des autres. 

GENEVIEVE 

Mezzo, 36 ans, énergique femme de tête, d'affaires et d'organisation, chanteuse 
chaleureuse. Elle vit avec Charles, élève Pierre, s'occupe de l'administration de la 
société lyrique. Elle pourrait chanter davantage, mais elle concentre ses énergies sur 
leurs projets communs. Dans Le Gogh , elle chante le rôle de Sœur Geneviève. 

Soprano (colorature), rondelette, dans la trentaine. Son talent naturel est indéniable, 
mais elle se refuse à toute implication véritable. Sa carapace, faite de stupidité et 
d'intransigeance, est à toute épreuve et peut faire rire. Elle fait ses devoirs 
conciencieusement et se sent au-dessus de la critique. Dans Le Goglu , elle chante le 
rôle de Sœur Amélie. 

CHCEUR D'ENFANTS 

Des garçons. Si le Chœur devait être mixtes, les garçons et les filles devraient être en 
deux groupes distincts ne se mêlant jamais, selon les habitudes de l'époque. Leur 
présence ajoute à l'immensité du lieu et témoigne de l'indifférente rigidité de l'éducation 
catholique dispensée. 

Les personnages n'ont pas de personnalité transcendante. Ils sont imbriqués dans une 
situation exceptionnelie de leur vie. Les multiples relations très serrées d'un milieu 
refermé sur lui-même exaspèrent les tensions. 



Espace 

La nuit. Celle de l'âme. Un décor d'orphelinat planté arbitrairement dans une salle 
inhospitalière. Des comdors impersonnels, des espaces vides, des murs mobiles. Le 
bas des murs est vert, le haut est beige; les couleurs sont mortes à force de lavages 
intensifs. Des séries de portes, de murs, de lits. Des enfants en uniformes traversent 
mécaniquement des espaces anonymes. 

La nuit, froide. Désespérant décor d'orphelinat livré à l'espace ambiant. Un combat 
perdu d'avance. 

Les toilettes, celle de I'orphelinat, mais aussi n'importe laquelle autre toilette publique; 
des céraamiques noires et blanches, usées. Les murs des cabinets s'alignent comme des 
enclos (dont l'apparition soudaine réunit Marcel Duchamp et Andy Warhol); une odeur 
exagérée de désinfectant; des lavabos, des miroirs. Les toilettes publiques qu'on lave à 
grande eau comme les abattoirs. 

Toutes ces impressions combinées suscitent un lieu théâtral précis: un décor 
d'orpheiinat au Québec en 1950, suite de murs, impression d'immensité, mouvant 
labyrinthe par la mobilité des plans. Autour du décor, la coulisse, le terre à terre, le 
hangar. Sur un côté, des toilettes, sordides, qui envahiront progressivement la scène et 
dont les murs intérieurs se confondront bientôt avec ceux de I'orphelinat. 

Temps 

La trame principale suit un déroulement chronologique, celui de la répétition d'un 
opéra. Des dépositions, abruptement lancées au public, fragmentent cette linéarité et 
orientent l'attention du spectateur vers un réseau d'indices, à la manière d'un roman 
policier. Car les dépositions sont faites après la création de cet opéra que l'on répète. Et 
ce journal qui traîne dans les coulisses raconte un fait divers qui n'est pas encore arrivé 
au moment où le personnage le lit. Par ailleurs, cet opéra s'écrit peut-être au fur et à 
mesure qu'on le nourrit ... 
ïi  y a le Québec de 1950, celui de l'orphelinat. 

II y a le Montréal de 1980, celui des coulisses. 

il y a ce fait divers qui arrive après, et ces dépositions qui concluent avant. 

Jeu 

Le jeu doit être d'une vérité effarante et d'un naturel désarmant. Même si Le Goglu, 
l'opéra écrit par Claude, suggère une stylisation d'inspiration orientale !.i retiendra 
surtout, pour l'interprétation, l'extrême concentration, la densité des 2. xions et le 
sacré. Quel que soit le niveau de jeu, on ne doit céder à aucune complaisance et ne se 
reposer sur aucune habitude acquise. Le texte doit être compréhensible partout, même 
dans les parties chantées dans l'aigu. La mise en scène doit choisir une approche directe 
et favoriser chez les interprètes l'actualisation de l'action et des émotions. On ne doit 
jamais faire semblant. La vie est trop courte. 

Alain Fournier O Les Herbes rouges 



Petit-Tchaïkovski 

Chœur de 
voi: 

ACTE l 

Soliste 1 

Solistes 2 et 3 

Choeur [ 
. (les autres wix) 

(2 Claquoirs) 

Synthorgue 1 

Sol. 1 

Sol. 2, 3 

Ch. 

Drame en musique et en théâtre 
Livret d'Alain Fournier 

Musique de Michel Gonneville 

Tableau 1, scène 1 
A la fin du long crescendo du Synthogue, 

on entend Claude compter 
une mesure d'introduction. 1 

cha - gtin. 

joues par Am6L (. ) et Gewlëve ( J ) 

1 M U -  Ci. A 

(2 Claq.) 

7 3 7  

$ I 

O 1990 livret: Les Herbes rouges et Alain Fournier 
O 1995 musique: Michel Gonneville 





Violoncelle 

Cmmsitar 

Métalimba 

Synlhorgue 

Tableau 1, scène 2 

Remarques pour l'interprétation 
Voix d'entant 

Sur la portée de 6 lignes, chacun des six chanteurs nq II que les signes se trouvent sur la ligne qui lui est attribuee. Au dessus de la 
portde se trouvent marqu6s par un trait les temps (en r ) de chaque mesure. A chaque signe (flkhe en gras). sur le temps approprie. 
le chanteur conceme wmmence B tenir une note (pas nécessairement temp6de) choisie B I'IntBrieur de l'ambitus cidessous. 
nole est tenue soit jusqu'au pmchain signe. soit jusqu'au silence obligatoire (ddsign6 par, sur sa ligne). Cette note peut Btre tenue 
dmle. ou osciller lentement autour de la note de dBpart, OU encore quitter lentement la note de depart par un glissando ascendant OU 

descendant; ces oscillations et glissandl ne doivent cependant pas faire quitter I'ambitus cidessous. Si la tenue est trop longue. on peul 
I'intemxnpre brlbvement et la reprendre aprb une bhve respiration. Les silences valent jusqu'au prochain signe fl8ch6. 
Prononciation des diphtongues: les 6 e l  les a seront trhs brefs el accenlu8s: la tenue se fan sur le i dont la couleur doit Btre exagede. 

Violoncelle 
La paiiie de violoncelle est pour l'essentiel constituée de longues tenues. Pour changer de note, le violoncelle prend ses signaux de la 
partie chantee par Charles-le Goglu. En ayant toujours en tete que cet instmment est le 'double musical' de Claude, on peut se 
représenter cette musique comme celle que se chante int6rieurement Claude pendant le solo du baryton (les notes tenues sont 
d'ailleurs des notes stmcturelles de ce solo). Par ailleurs, Claude doit montrer des réactions de gBne, d'agacement, voire d'exasperation 
face B I'inlerprétation de Charles; une partie de I'int6rbt de cette scbne reslde dans cette tension entre l'envie de Claude de suivre sa 
musique, d'Blre 'dedansg. et les rkctions que Charles provoque en lui. Le violoncelliste observera donc attentivement les &ctions de 
Claude et leur fera Bcho dans son jeu. Ces reactions du violoncelle à Claude. pr6WeS pour chaque tenue dans un encad& marque 
'aux réactions de Claudeg, sont solt un tremolo sforzando sur la note tenue en cours. soit un trait rapide sur les petites notes indiquées 
qui Interrompt la tenue. (Le trait peut employer toutes ces petites notes mais aussi une pa ie  seulement de cellesci, dans tous les cas. 
ces notes doivent toujours Btre presentties dans l'ordre indique. de la premibre B la xibme. Les motifs possibles sont donc: 1,12,123. 
1234.12345, et 123456.) 
La forme exacte de ces reactions du violoncelle (leur durbe, leur intensitb. leur persistance, le retour B la tenue en cours, etc) d6pemlra 
du jeu de l'acteur Interprétant Claude (ou des dedsions du metteur en scbne). II peut ainsi aniver que certaines tenues ne scient pas 
perturbées. Pour faire Bcho B certaines &actions du personnage. un bref tremolo suffira; pour d'autres. il faudra altemer tremoli eVou 
traits de diverses longueurs. Le retour B la tenue en cours (qui peut ne pas Btre celle qu'on a quitte lors de la rdactlon-interruption 1 ) 
pourra id se falre rapidement, lB exiger une transition plus longue (diminuendo. court silence). L'attaque Bap n'est obligatoire pour 
le debut dune nouvelle tenue que lorsque Claude peut vraiment 'se concentrer sur sa musique'. 
Lors des interruptions de la musique par Claude. le violoceliiste joue sa partle en prenant ses signaux A partir des repliques parlees 
indiquees. 

Ambius pour krs 
noies du choeur 

synpiano 



Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

s-or. 

dé- bu(. Lm en-1-m [ml hu- den( de-puis [ml que 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 



Ch. 

sa bat - tmi 

Cf. 

Ma. 

Claude a d t e  lois les musiciens 
bnaqment  (Sad la ~ I l & a ) ,  
Silence tendu sur la scùne. 

(aprbs <n fempp. Paru) 
oui. r s p i ~ .  uaœuid. .. 
On se samin olm sPn. 

vc. 

Cr. 

Ma. A .. 
B 



Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

s-or. 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 



Ch. 

M 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-or. 

I I I I I I I - 
Enf. - 

KBI PI 

Ch. 

Cr. 

Ma. 



Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

SOr. 

1 Ha - ras-s - 6. fond. 
\ 

Eni. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

SOr. 

I I I  

f 
- le d 6 -  ri - va dam b ver - li - pi - neux tour - bil - lm 



Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

s9r. 

I I I  I I I l I I  I I I  I 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

6.3 - t!-Sior.m6s. (6 + 4 Bou- chsr uiar - dss ms hb - r i -  



Ch. 1 

Cr. 

Ma. 
I 

S-Or. 

I 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

I I -  



Ch. 

vc. 

Ch. 

vc. 

Ch. 

vc. 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

Rim 
Weude peul nlenunpre cane mp& 
B patiirde !a m u r e  5.4 

crescendo 

dans mi - l(e) ab - 



Ch. I 
Bw - ches ai-ar - des 

vc. m .- -.. I I  . .. 

Cr. D 
Ma. 

n 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

s-or. 



Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

Enf. 

Ch. 

vc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

[ml kur pa - tien - m 



mi\ 

vc. ifl 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

r- r 

Ch. 

vc. , I 
Cr. 

Ma 



Voix d'enfants 

Soeur Amdlie 

Soeur Geneviève 

Violoncelle 

Cromsitar 

Metalimba 

Tableau 1, scène 3 

J=fm ,pius Au ralenti. Charles-le Goglu s'évanouit pendant que les religieuses s'empressent ven lui. 

I 

Mon Dieu ! Mon Dieu ! Mon Dieu ! Mon 

1 Ah! Mon Dieu! 

Trds lent lissando vers I'aigu, en ddiminant. 
jusqu'à la f% du soufile (ou,usqu'à la mesure 15) 

1 
Modulation: Nulle 

Synpiano I 
Nota: la disparition progressive des notes de la portde du haut se fait automatiquement sur un 

synthdtiseur polyphonique B 16 voix, du fait de I'exdnition des notes de la portde du bas. 



S. Am. 

Dieu. mon Dieu t C 'ken mf le Go glu ! En-mf le &glu ! C'est en - mt le 

Ma. 

sor. 

S. Am. 

S. Gen. 

Vcl. 

Ma. 

I diminuer 

Go - glu ! Mon Dleu. mals qu'861-c' qu'il a en- mf l Mais qu'est-c'qu'Il 

i --- I d ,  I 

Nulle augmenter 



Cresc 

S. Am. 

S. Gen. 

I Al - lez cher - 

Ma. 

cresc. 

s i .  1 " --+ 
- Rltenuto molto--  

a Amélle sort. 

I nous fait rlr I 

S. Gen. 

I cher de l'eau1 de i'eaul 

* diminuer peu a peu 
jusquo rien 

Ma. 

augmenter I&Brement 



Soeur Genevieve 

Violoncelle 

Tableau 1, scène 4 
Calme 

I No- tre fa - milP est si nombreu - se. Tou - tes cas pm - me - sses de la 

S. Gen. 

Vcl. 

nuit que le jour tmw' A no - tre seuil. On s'a - 

S-Pno. 

S. Gen. 

Vcl. 

U - - - - -  I l 
gi - te pour me - nfun peu 80 - rdm dans ces vi - es qui com - men - cent 

s-or. 



S. Gen. 

Tu en a - vais a - ssez toi au - çsi 

S-Pno. 

S. Gen. 

Vcl. 

S-Or. 

S-Pno. 

Claude est absorbe par la musique el ne nlegit plus i) Charles pour quelques instanfs. 
Soeur GeneriBve prend Chattes-le Goglu dans ses bras. 

Tu ne fais pas sem - blanl.. de mou - nr. .. 

S. Gen. 

I pour a- voir la paix.. 

Vcl. 

Ma. 

I I i n 
1 .S.- 1 -1. 1 -m.- 1 Li 
1 l 1 r i 

I Li I I 1 -. 
8' -8.- 8' 

diminuer peu d peu jusqu'à disparaitre 



Tableau 1, scène 5 

Soeur Amdlie 

Soeur Geneviève 

Violoncelle 

MBtalimba 

Soeur Am& revient avec un linge humMe 
et s u ~ u t e  en les voyant. 

I 

I Cet en - tant va fait 

n 

Pendant taule celte scène, juspu'à la mes. 75. 
aux réactions de Chu& 

Synthogue I 

S. Am. 

S. Gen. 

vcl. 

Ma. 

ModuMion: ~IJIIO augmenter 

mou - - dr l Ah. vous n'au - fiez pas d0 1 Ça les ra - mol - lit 

poco cresc. I I 



S. Am. 

1 ~ m c i ~ r a u - t m m  - Iints l a - t o u r  ~ n n m n p a s d o n - i . r  On n'doit pas don - ner 

Ma. 

S. Am. 

1 plus a 18un qu3a  au - - - tre l Hm 1 Si 

S. Gen. 

I - Per - son - ne n'en sau - ra den 

Ma. 

sub. moyenne augmenfer 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

1 se des ques-lions, le de - vral dit 

maximale diminuer 

21 



ne de - vrait P s  
,-4:s- 

fa1 - m de mal.. . 

Ma. 

S. Am. 

1  ais- sez- le. .. Lais- s a -  le I Lais- s a -  le I Lais - sez- le I 

I vous 

Ma. 

- 
cresc. 

S. Am. 

Nous somm(e)s en re - r6 - tard 

S. Gen. 

3 f3 

Ma. 

1 sub. P 



Pendant cas dernieres repiques. les enfants sont rewnffi 
et s'wprobent. cunwx, pour W h  ce qui se passe. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

I Pas du tout. mais Pas du tout. mais re- gar. der l Re - gar-der l II fait 

augmenter maainale diminuer 

1 sem - blant pour m - quer. P 

RB - veil - le - toi. 

I Du chan - tag'l II 

r6 - Veil - le - toi... 

m 

38 augmenter 



S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

I va m - le - ver en r i - a n t A h a h a h a h a h 1  

J'ai en - vle de le bat - lm quand 

mf 

1 - rlez qu'il res - te la B - ten - du pros-trB? 

sub. myenne diminuer 
pocorit. Tempo 

I il fait ça. Les en-fane nous ob - ser- vent et sl noue pr8- tons Po - reilr a son ma- W. nous som - mes in - 



S. Am. 

> 
lus-tesen - vers les autt. 

s - 
II mus rend &chan-tes de-vant eux si nous ne le sol - gnons pas. 

-1 e- 

Ma. 

S. Gen. 

Ma. 

nulle 

1 II ai - - me nous voir- nous pen - cher sur lui. 

S-Pno 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

58 du Rltn. 
iaible 

JU en-vie de de le bat - t& l 

m f 

1 - C'est vrai. les en- fants nous 



S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

I Mais lais - sez - le 1 Mais lais - sez - tel 

II a 181 - le - ment be - sdn 

S. Am. 

S. Gen. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

I - em - bras - 
tenir ce tnlmoloju~quW debul de la pmchaine scène. 

S-O. (1 - 



Cr. 

Ma. 

% d chaque temps 
Modulation: ou* 

Claude est artrc3mmment d w p r  I'interpnltalion de Chades et interrompt la nlpdtilion. 
L'intemplion se fad entm les mesures 80 et 82; f .  es musrdens de l'ensemble cessent alors de jouer de lapan non concerkle) 

Libre, lent 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

I _ n n n  

T V --  r - I r 

79 maximale lemer.-- . . - . - - - - - - . - - . . - .A 



Tableau 2, scène 1 
Claude 

L'intervention de Claude intenompl de nouveau la rdpdtition. 
Non I Charles I Non I C'est pas ça ! Non 1 Le Go - glu, c'est moi, c'est ma vie, c'est vrai. Le rire, c'est 

Violoncelle 

Pendant cene scbne. le violoncelliste essaie des chroniser le plus pogsible avec les syllabes en gras du texte de Claude les notes qui se trouvent 
en dessws de ces çvllabes: le rVthm9 d'6flOncla& de ce texte d6ternnne donc le Mhme du violoncelle. Aux n-oes mamtidnr rl'ainn iibrha il na '-- '.-.y---- - -..- "--.'-. .. 
s'agit plus de tentatiie de synchmnisation ma$ plut& de rbaction aux mots d'ob parient ces Rêches; un d61aÏvanable aprbs ces mots peut donc 
suwenir avant la r6action du violoncelle. Les intensit6s des intewenbons du violoncelle sont optionnelles et peuvent 6tre modul6es en fonction de 
celles des voix qui disent le texte. 

Silence launi - . - . . - - . - -. - . 
Claude Mate Charles, Genevitive et Amdlie sontparalysds. 

d'un grand nre appris, Les musiciens observent la &ne. 
strident et victorieux Claude les reoarde B tour da rdls. 

mon rire! écoute l 

- -. . 
puis Mate B nouveau d'un rira envahissant. 

(autre grand rire) 

Vcl 

Vcl 

Pierre 
Charles sort de scène, furieux. 

Charles (cne, e Claude) Genevibve Amelie 

1 Tu ris commain fou ! Plusjanais ! Tu m'en tends,plus janais ! Charles.Charles ! Sefaire hwmi-lier devant toutl'monde ! 

> 

diminuer la mession sur le Si. 
.I 1- l'augmenter sur le Mi 

Claude 

Ya per - sonne qui va v'nir m'ex- pli- quer b mol c'que J'ai 6 - crit C'est moi, I'com-po- si - tour I 

Vcl 

Le violoncelle se synchronise avec chaque syllabe de Claude f~ 

Vcl 

Genevibve Claude 

On fait tous de netre mieux. CI On travail1e:c'est nomialqu'on n'y amve pastoutd'suite. C'est moi, le com posl- tour l 

Genevibve 

1 Pause. Charles ... Charles ... l 
augmenter le tnlle graduellement 

depuis quasi-unim jusqu'au demi-ton 
A tr- 

> *. - 1 1  - ' Psub. - 1. r 



Tableau 2, scène 2 
(Déposition d8Amélie) 

De In ien - sion. il y en I eu dés I'dt - 

Métalimba ] 

Rappel: Dans celle &ne. la  parüe d e  
mdtalimba e s t  i o d e  par un ç8quenceur 
contrôlant cet  instmment. 

Am. 

Y faut pas 6- m m p  C - mo - tif. ça ua- vaill' d. 

Am. 

I In - sn- tis - faits ... per-foxion . 

Ma 

Am. 

1 nisr(ck ... on peutdit ç a  oui ... i l'exuh'. Ccst en eux. Ils sont comm' Ils mélaient 

tout leur vie pri-v6e. le spec - ta-cle... Comme si on de - vait. comm' si on pou- vait chnn- ger I'mon - de. 

Am. 

I On n'est pas l i  pour ça. Cest mon O- pi- nion. Je sa-vais qu'il s'pas - 



I s'rait des cho - us. Peut - €if an - xieux. oui ... be - 

Am. 

1 ioind'com- bat- L de pmu- ver... 

- 
Am. 

Oui. ils sont en - wm - ble. Pe- tit Tchai-kov-ski. c'est Pied. le füs de &na- viè - ve. i'au- m R - li - 

Am. 

gieu - w. Cest C - cri1 dans l'pro - gramm'. Eil' vit a- v a  Char- les. le ba - ry- ton qui au- n i t  

Am. 

dO jouer le Go- glu. si le com- po - si - leur C- tait m - tC a sa plac(e). 

I J'nai rien voirla-d'dans. Non: 



Am. 

Am. 

I si - que. Im mu-si - c a  Pas le u x  te. La mu - si-quepari'aw - si. mieux que les mou. Quand on 

cresc. mC 

Am. 

I sent la mu - si - qu'on I'in - ter - pré-te comm'on veut. Les mois. c'est Uop & - l m -  

sub. p pluslèger 

I Et puis. ça devientvii'gros - sier. Parfois. ilvaui mieuxne partout di - re. 



Am. 

Ma 

Am. 

Ma 

Am. 

Am. 

Ma 

Am. 

Ma 

I I I  , 1 

1 I fl I 

I j'rne suis cm - par- tée. ça m'a 6- chap- pé. d o n -  e n -  re -toi de corn- po- se-et l i s -  se 

Non. par e x - a c - e  - 
@a---- - - - - - - - .  

Les mou e i s  que is... pour - quoi ? I ta). , 



Am. 

Ma 

Am. 

Si- mer le ni - venu de u n  - sion ... Ah !... 

B Clau- de: 
ICnn 

.Va donc joua dans Fm 

Am. 

I iic p u  cr ie  -nom donc pa - rien - ce !. Sen pou - VPU 
l 

Tableau 2, scène 3 
Berceuse de Genevieve 

voir note ci-dessous 

Genevidve 

I N'aie pas de dot - mit. n'aie pas peur de la n& 
peur 

car tu a ren- der -VOUS a-vec lm pm - pm 1-6 -va. N'aie pas 

lu peur n'aie pan peur de la nuit est a-vec 

Peu ap& le ddbut du long de la page suivante (partie du violoncelle, 2e système), 
Genevidve commence i4 chanter cette Berceuse , qui se déroulera, t& doucement, comme un 
fond se superposant au texte de Claude et i4 la musique du violoncelle, et ce. jusqu'à l'indication 
Stop Berceuse de la page 4. Après une ou deux exécutions intdgrales de la Berceuse , la 
chanteuse pourra la répdterplus librement, par ex. en ne fredonnant que la mdlodie, sans les 
mots, ou en augmentant les silences entre les phrases de la chanson. 



Tableau 2, scène 3 

I r' Qu'est-ce que tu en pense# ?... On travaille forl c'est pas facile. 
Mais ça en vaut la peine. 

Violoncelle 

Geneviève ail œlie qui ne mmprend pas et attire Piene vers elle. Elle lui joue 
Clau& dans les cheveux. le sene dans œs bras, le berce. Ce qui rend Claude n e m u  

1 Cest pas y que j'veux dire... 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Ralentir beauco~.  en auamentant le temm entre chaoue BWment 
(triiles et mnmb wufls) - 
mais sans mientir la ritesse des MIIBs et mmoii eux-mdmes. 

Peu apds le d&ut de œ point dogue, Generidve commence il chanter /a Berceuse da la page p M e n t e .  
Voir la dite page pour des pdcisions sur l'exdcution. 

Pendant mute & dur-& du point d'ogm, le violonœlle varie l'ambinrs du trille entre quasi-unisono (un frtis petit intervalle au- 
dessus du Mib) et le Mi entre parenthdses. Puis, peu eprés le début @ & 2e stmphe de le Beratuse. (reprise de -N'aie pas 
peur de domir-) . il commence le systeme suivant, œ qui donne le stgnelpourpou~~um le texte de Claude. 

Clau& 

Cest pas suifisant de bien faire ses devoirs et de &Ber par coeur les mots appris des autres. 

augmenter l'ambinrs du tnlle 

I r' Cest par suiiisant de reprendre cent fois et de jouer en automate la vie des autres. A 

I savoir compter et de chanter en fonctlonnalre mon enfance perdue. 

mf PP 

1 Cksl pas suffl mpl d'agiter les bras et de transpirer pwr pader d'amour. 
I 



Amdlie se ~ p m h e  en mageant son sandwich Elle observe Claude avec une e~rpmssion dubitable. 

Cest toi qui m'a commande une oeuvra pour baryton. oui. pour le mettre en valeur. Tu voulais lui faire un 

cadeau. Je ne comprends pas œ que tu fais avec lui. mais ça ne me regarde pas. C'est ton problbme. 

Tu te souviens de mon projet initial. C'&ait un opéra sur Tchaikovski. Un opéra d'adieu. La mort. douce 
I 

ou violente. Le passage vers un monde meileur. En forme d'all6gode. 

prograssivement. ralentir beaucoup le trille 
nr\ & 

Vcl. 

w 
poco 

Non. ce n'&ait pas la mort. 
mais un souvenir penistant et trouble. A I Li Un a r a  OU la musique aurait tenu en elle 

Pl' > 
Celte lente secunde majeun, ascendante doit dbe ?P @ 

wmpnse wmme l'aboutissement du ralenti précédent. 

1 le drame. r) A la I im l ,  un op6ra sans libretto. Seulement des sentiments pafiiculim 
lies un r#nrne bien del. 

mf PP cresc. peu peu 

Le texte devait Btre uniquement entendu. ou MW, mais jamais chant& 

I 
autre. &ait seulement un guide dans un drame 

compOtement int6riorisd par la musique I 
I 

crex. sempre- =- 

Pendant cette réplique de Claude : Stop Berceuse. 
GeneMBve depose Piem et l'dloigne d'une pouss& affechreuse. 

On ne devral pas voir Et le texte ne devrait pas Btre une Oh oui 1 je me souviens 

1 ceuxqui disent les M 1 descriptbn exacte de l'action sdnique I 1 de ton projet MW: 
I le p&M de Tchaikovrki . 

Vcl. 



dont les amours 
transpoitent avec Claude 
elles tous les tabais II n'y am# paa de ïexia 1 Seulement de la musique et des images I de l'Occident I 

Vcl. 

Pourca passage. le vd. prend le t e m i  du M m e  des paroles de Claude: 
il entame le ralenti abrs B partir de œ tempo. 
Ne pas ralentir la vitesse des tnlles eux-mdmes 1 

Tchalkovski en robe de mariée ndre dans un box d'accusés. 
avec une caméra vidéo B l'épaule. Pour enregistrer l'a&sation. I + se la repasser, se représenter ta ailpabilié. 

Vcl. 

Seulement de la musique et des images I Un cygne ensanglmté... 
coupable et victim 

&) Un duel morbide. A 

ralentir I'aitemanca des trémdi, 
mais sans ralentir la vitesse des trtlmoli eu-m8me.s 1 

Tu avais peur des mots qu'il y avait derrihm tes images. Moi, j'avais peur de toi. Et je lai feit parier 

1 , en te r r r a n  dans mes bras wur que tu m t e s  q u  je t'aimes comme tu es, 
I malgré tes peurs et tes manipulations. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Tu u p m  sans radter r+ Et j'ai pleuré. ,+ sur a b sur m0i.b r+ ettait ma aiipabir de m h r  
pendant des heures. Ton 
enfance B l'orphelinah 

I I ,,, ralentirjusqu'r)- ,, très lent I \ r  

I - , J -  

-8 -W 

(M t8  lentement) 
Car on p i t e  seule l'avenir du monde, On a peur de se tromper, de mal aimer. L'enfance 
dans un présent étoufiant 

Clau& 
Mon enfana, l'orphelinat J'ai accepté la commande et j'ai voulu -rous. ~ ~ l l ~ ~ ~ ~ t  

Avec M-Tchail<ov.ki. 
car vous m'avez tellement 

Modeier l7ntensitte selon l'interprétation du texte. 

36 



J'avais une dene envers vous. Je pensais a vous en éctivant et la musique venait, 
comme le premier cd d'un nouwsun6. kd. m6meY c'est Aun enfant de l'amour 

L 
Vcl. 

III n n n i  n n i  u III II III u III 

Geneviève tente 
d'intemmpre Chude. 

Oui, i'ai trop mis de mol. 

Vcl. 

Mais la pièce existe maintenant 
Vous la tales gmndlr chaque jour d 

esten MUS. J 

Vcl. 

II1 
UI n n nl 

Gensviève Claude 

Où est-ce que tu veux en Venir. .. Toi non plus hi n'acceptpas C'est ta 
la m6diocrit4. le goüt d'écrire pour toi un personnage 

de femme Bpanouie, heureuse. 
assez rapide ralentir 

M6me si je ne cmis pas A Tu sais que c'est elle. cene religieuse, a qui j'ai donne ton nom. Çoeur Genevibve. 

1 qui m'a donne le goût de vivre apds ma tentative de suiade B l'orphelinat ? 

Vcl. 

I 
Mais que p soit ma vie ou celle d'un autre. 

Oui. j'ai tmp mis de moi ... ça n'a pas d'impomnce. la véril6 est ailleurs. 
M6me si c'est ma vie. Pourvu qu'on y sente la psmion. 

Vcl. 



chu& Ami lk  Chude 

Tu me fais nser. Tu vas faire des vocalises, 
nue. en fumant un cigare. 

5 

Vcl. 

I Marche 1 f P  

Am6lb Claude 
Jamais I Tu ne me feras pas faire n'importe quoi: je suis syndiquh. moi I Pour qu'on voie la 

musique dans ton corps I 

Perc. 

AmBlle Claude 

Pour qu'on d6couvre I> C'est musMM un corps lentement ... ta misogynie I 

Am& s'8IoIgne, boudeuse 
Amdlb Claude Genariève 

Vcl. 

Perc. 

-- 
Claude 

1 Je sais que tu comprends. Chaaue r611étition transforme 
en mudque les m-nts l'es plus importants de ma vie. Oui, rai trop mis de moi. VOUS faites de la beau16 avec mes souffrances d'autrefcis. 
Vous donnez un sens A cette enfance gaspill6e 8 l'orphelinat et quand je l'entends en 

Çoeur Genevibve, je tremble. 

Pendant ce systbme, edlerer  la vitesse du tremolo de M s  lent 
d modBnl, et nilentlrcelle du tnlb de trés rapide B mode& 

GeneviBvr, Penlwn, de *bras et le presse m m  elle. 
P i m  observe. Am41le le reldnt 

1 Geneviève Clauda 
Aie confiance. J'ai peur. j'ai peur, j'ai peur. 

L Je suis tout peW dans mes culottes. 
Çerremd foit. ooohhh 1 

GeneviBve reprend ia Berceuse. 

A Ooohhh I C'est moi le Gogiu. 
c'est mon histob c'est ma vie. 
Qu'on est bien d& tes bras I 

P (Po) 

Vitesse des trille et tnlmolo: moddnl. (env. MM. 240) 



Le Gcglu. c'est mon enfance. c'est moi. un chien qu'on mbne au bout $une laisse 
et qui pisse à heures fixes; c'est un horaire Amélle (d PierreJ 

d'humllhtlon ; c'est un besoin imssauvi de beaut6. c'est un rire 
elfront6 à travers le conformisme poli. II s'dcoute parler 1 

Continueri) d e n  la ntesse des trilles et A acdl6mr celle des trrlmdi. 
wmp Rau*naussiles 5 ' mf 

Claude Genevibve 

Qu'on est bien dans tes bras ... SI Soeur Qu'est-ce que tu veux 
Genevibve me prenait dans ses bras. mol, 

A exactement 7 A 

Claude Genevibve Claude Geneviève 

Laissez-moi jouer mon Aie confiance. Ce n'est pas possible. II a tant de respect pour 
propre rôle en silence. II ne sent pas les choses. toi comme compositeur. 
muet. Charles peut chanter pourta mualqw. 
devant un lutrin. 

3 Lente oscillation autour du Mib 

Claude Genevlbve Claude 

Il me tue. C'est un timide. 11 ne m"inle,,,dte Qu'on est bien dans tes bras. .. 
II veut posdder. .. pas. il me trahit I 
a fond. .. la forme. .. 

vœ - 
b. - 

fv - f m f -  8 mf ---- 
Vibrato rapide (quasi-trille) 

ralentissantiusqu'à oscilath lente. 

Genevidve 
repousse 
Claude. 

Celui-ci cherche un soutien moral. 
Piem le regarde fixement Am6lie 
esquisse un sourire qu'il interprdte mal. 

Claude 6date en sanglols 
et sort en mutant 
vers les loiletles. 
dans le malaise g6ndml 

Geneviève Claude Am6lk 

Non 1 A Amdlk . donne-mol un moreeau Non l A 
de ton sandwich ... 

, S 

Vcl. 

9 k 9 . su~pont. 9 
1 1 L 

1 .D 9 - V I  c T - 1 0  
i n 

8 P P  w - 
Oscillation lente 



Tableau 2, scène 4 
( 1 h  dêpositlon de Genevihe) 

- - 

Geneviève 

Un jour ou Ru- ire. il fal- lait bien que ça cm-que. 

Ra p& Dans cette &ne la partle de 
syn&r&e est jouh par un;6quenceur 
contrôlant ce1 instnimenl . 

Gen. 

Oui. c'est moi qui ai cwnman- dd un' pi&' A CIau.de. pourvoix obary - ton. c'est vrai. 
> 

Ê" +--*- 

Gen. 

I Pour Char-les. c'est vrai. En - UW-ment il- bre. oui... 

I en- In... une oeu-vre cour - te pe - Ut' for - ma - Uon. pe- Ut bud - gel, pour la tour - 

1 -  nde ... Leihé - a - Ire mu-si-cal I'ins-pl - mit. pour-qud pas ... 
.n 



1 Gen. 

I Pour ba - ry- ton d'a - bord. OUI. 
Quand 

. .- 
Clau de m'a ap - por - 16 son pro-jet I - nl - Ml j'el eu un choc 

I Gen. 

I rm - tes sont - 16.2 v6 - ri - 

Her. J'al eu peur. 



1 
Un tel mal de vi - vre l II fa1 - hil que sa mu - si- que son magnl - Rquepour. .. 

Gen. 

pour. .. jus4 - M... mnpen - ser... llmr - reurd'un'tel-le vie. Pour se ren-dresuppor - 

augmentant-> forte 

Gen. 

labl' un' tel- le so- li - tu - de. Des vi - sions de cau-che mar. - Je n'ai pasmm - 

> 
dlm.-> nulle 

Gen. 

s-Or. 

Gen. 

prls. Je sa - vals qu'ia mbsiqu' s'ralt bekle. Mais ... wm - ment... C'qui d'ail mur - 

60 cresc. f dim. cresc. 

Ra, .................... J;, 

I dr ceW mu - siqu' 8 - tait d6 - go0 - tant Le pro - Jet 6 - tait... 

J P  
forte 

42 

dlmlnuant-> nulle 



Gen. 

Oui. j'suls In - ter- ve - nue. ClauG se cwi - du1 - sait tell' - ment comm' un en - fant 

Gen. 

S-Or. 

Gen. 

s-or. 

Gen. 

sor. 

Je l'al fan par - ler. Les mots ne luent pas la mu - si- que. le- 

1 corps ne dB - gra- de pas l'a - me. La lu-d-di - 16 ne mbn' pas au sui - 



Gen. 

J'ai eu Peur. J'ai ré- a - li - se que jY tais en - mt coin - 

1 d e  e n - n i n a  h a m - m e e t u n e n - M  

1 Char - les... mol. I'bmoum'estlOrnb6 drssuscommbnmalde 

Gen. 

I j'alm' Char - les. f i lm' B i t  un' lemm' a - vec un hornm: J'ai 

a cresc. m f 

I tout or - ga- ni - sB pour qu'il al: le dl' prln - d - pal et je l'al dB - fen - 



J'SbvaiS pas c'que i'SaiS main - i'nant. Je m'rendaiispas 

f mf cresc. 

Gen. 

1 cornpi' que je l'pro - t4 - geais. lui aus - si. C'B - tait de I'a - 

1 p cresc. 

Gen. 

mur. ceff es- p8c' d'a - m u r  qui cmn se pu- ri - fier en sup - por - tant un peu 

cresc. 

I - plus cha- que jour. ceW es - p4c' d'a - m u r  qul s'en - train' B I'B - m - slan. 

s-or. I 



Gen. 

Gen. 

S-Or. 

I Vk - lent, Char-les... Non. Quand il est ner- veux ou ten - du. 

I il s'em - por- te. peut ar - ri - ver a n'lm - por - te qui. 

foRe nulIe augmentant-> ' forte 



Tableau 3, scène 1 
Claude entre dans lm @toilettes dans un dtat d'anitafion intense. mdlange de panique et de rage. II suffoque et bave en poussant de pelil uis aigus. II se 

lance sur les murs. se laisse glisser sur le plancher, s'aplatit le visage dans la glaœ. se ddfiguni. 11 a des spasmes. La uise est bmble etpourtant, il 
semble essayer de se contenir. Il nlsiste. 

Violoncelle 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Tempo 



Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Tempo 

On entend abrs quelqu'un silRer, dwcement, s'adter, recommenoer, s'adter de nouveau. 

A 
Sifflements 
de i'lnconnu F A  0 p O -  Tacet ^ Jp-F 

> 
0 

.m;p w > 

Vcl. / I 0 

n 
1 L. - - IA 

\Y 1 - L.-- 

C) * - 
90 Pl' b 7 

Ciaude l e m  le robinet 
pour mieux entendre. 

I 

Le sillknnent mpmnd, bml. Claude sembk, et s'eppnxhe 
n m n a i h ,  lentement de fun 
5 R / e s i ~ e w  des deux cabinets lennds. , 

1 Tacet Tacet 1 



Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Il en ouvre la porte, regarde d I'int6rieur. Personne. II S'appmh~ waintiwment de la seconde. 

P 
C'est Piem qui a envie depipi. se ravise, passe devant 

A cet instant, la porte du local Ils se regstdent aussisurpfis Claude et se dirige 
s'ouvre violemment. II sumule. I'un que 12ulre. Puis, Piem vers le semnd cabinet. 

sa dirige vers les urinoirs. 

où il entre. alors que Le siMement se fait 
Claude mnsait crue ente~dre dû nouveau. 

Claun, &rifie e m r e  
dans le premier cabinet 

Personne. 

II commence d awircaw. 
Piem sorf, laissant la.porte 
ouverte. Le second cabinet 
est aussi vide. Pesonne. 

Plem: Piem quine le local. 
C'est beau ce que tu sinlais. Claude, seul, a peur. 

lent vibrato 
fl (/ente osci~~aticn para~~c~e. 

+ OU - 1/2 ton autour des deux notes) 

- 
en vibrant beaucoup 

Les simements reprennent. Claude ouvre les porlss des 2 cabinets inspede, s 'hem.  
h en mdme temps, 

A 
O 
> P. etc... siMer e m r e  quelques fois, 1 2 libramenf, dmlemdmesfyk 

- > 

Il s 'ad@ un instant. puis rif simplement. 

Vcl. 

VPP 
subito sans vibrer 

Tableau 3, scène 3 

On entend la voix de Charles (que l'on peut voir dans un autre lieu, isold par l'éclairage) lisant le 
texte suivant tird d'un article de journal. Sa voix peut être Idgdrement rdverbéré (rdverbdration 
courte, filtre, son un peu renfemd, comme s'il parlait dans un tube). 

Charles: 
Faits divers. 

Jours sans gloire dans les salles de jeu de la banlieue. Thierry N..., entre deux fugues des foyers 
de i16ducation surveillée, vit, dés l'âge de quatorze ans, de prostitution. L'argent facile, une mhre 
inconnue oubliée à jamais, l'apparence de liberte et déjà cette envie de tuer, ce plaisir de voir 
tomber des mecs qu'il confie à deux journalistes en decembre 77. 

(Paru dans Le Monde, 7mvembm 1984.) 



Tableau 3, scène 4 

Une main ferme 
baiikmne Claude 

I 

g~e visage de r l m n u  Sans relâcher son direinte. D'abord exqfd. 
isse enlin 8 &id de d u i  de rimannu lui mrdilk, Claude se larsse faire. 
laude qui le m n a i t  romiiie, puis le cw 

Vcl. - 
L'Inconnu Clrudm 

Puis il se t-essaWt Fais anenlion. 
et se ddgage rapMemeni Je n'aime pas ce ton.. J'aimeais que lu Ibn mieux ailles. 

Clnconnu 

Est-ce que la musique 
adoutn les moeun 7... 

Claude L'Inconnu 

Je veux que lu rtes. 
Va-l-en. s'il le $t 

Je n'aime pas 
me dise quoi ai?" 

Va-ben I Je le fais L%iconnu lu1 donne un coup 8 l'eslomec 
menre dehon I Claude tombe 8 ses g81wu.z. 

Clrude L'Inconnu 

As-lu besoin d'argent ?... J'al l'habitude de pa ner i) Anends. je vais ren donner I*gent qu'cm ni oiR. 

L'Inconnu 

Si hi savais comme ça n'a 
rucunm importance 

I 
I 

Quand hi as besoln de moi, N viens me vdr pour Jouer B l'enfance malheureuse. ï 
vcl. 



TU m'arraches l'orphelinat des veines. Et Genet I Et la poBsie 1 

I El  tu notes mes respirations pour en taire des concerti. Et tu te fais jouir a ramper parce que je suis 18. 

I Je mis dans les yeux que lu n'es pas avec mol mais que tu cherches a d4fendre quelque chose qui ddame un sacfifice. 

1 Vcl. 

I 
I Tu m'utilises. Et tu le trompes toi-mdme. Car je ne suis que ton choix. 

aucun autre t61e 

l vcl. 
Au ler wup de poing de I'lnmnnu, 

in fempre cene mesure 
+ et attaquer la su1~)r)m. 

+ + 
Lent 

L'Inconnu 

Aujour d'hul. 

1 V I .  

I 
je vils te pilr de cou Iwm. 



poco nt. 

vcl. 

I 

< 
1 

Dans le blou, y a du mugo. Je vois mugo. Tu auras du mugo. 

+ 
et puis du 

vcl. 
1 
1 

launo. + du vlo lad. De I'abstacth lyrique. De g- @ches de mulwn 

vcl. 1 

a ia tntelle + qul dégoullnent. Quand j'al les bleus. 
j'al peur du nolr. + 
Je me sens partir. 

Vcl. 1 
Clrudo Clnconnu 

JY envle de crier. 
mais je ne peux pas. + 

1 

Vcl. 
I 

Clnconnu 

,+ Tu vasctier" moi. 

+ 
Vcl. I 

1 

Vcl. 

Vd. 

L'Inconnu 

Y 
1 

Clrudo I 
1 
1 



Vc1. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

Vcl. 

L%uonnu frappe Claude Imidement. d plusieurs reprises. De mame. d -pue signe + L'Inconnu 

abandonne ?Parlemi ... Ne t'an&e pas. 
C'est ca au1 me oarde au bout de la liane 

Claude 
nissalt f ~ n m e  punissait 

les bras en croix 
des heures r' Je ne sentais plus mes genoux. v p  

> > > 

d7P simile 
fv 

L'Inconnu Claude 

pb l ia i i  m u  mains, f Id. maintenant 1 f Ttaved de spasmw, m n  mm, 
e tremblais de fatigue. d'ondes vlbmtdrer. 

I 

e s  e u  chealent le g de l'amour. Je le voyais parlois 
se poser sur md. 

I 
rzgp  mesb bras 

r ... el chaudes. 

le soleil de minult - 
Gllssando 'cd de muene': 

glisser en consmant 
entre les do s de la m.g. 
1s dlSt8mâ dela 

uade initiale 
i 3 ï E m a 1 e  
d'une quarte/uste. 



Tableau 4, scène 1 

Dans le ndr. la musique de I'op8m de Claude reprend. La dpdrépn se poumit L'a& reprend elon que r&leirege s'&agit , autour du visage de Claude. Celuici a remplad Charles dans les bras de Soeur GeneMBve. Charles chante, debout devant un 
lutrin. sur le cdt6. - 
~em&h a pmMB de la pause pour remonter le moral de chacun. La pdsenca des musidem se fait davantage sentir. Claude 
joue la situaiion dans un style gestuel assez transpose. Il est en rypture dndente avec le jeu des a m s .  h d l i e  lunide 
dede@eusement tout œ qu'il fait 
Les dBwrs et les costumes sont dans un dtat plusava& que dans le tabkau 1. Le costume des religieuses est immense et 
très dlabod. La tdm est faite de plusieurs dpaisseurs de tissus difdrents, pariWs transparents parfois lourds apaques et 
rigides. Un 6dairage inddpendant *nt des plis de la cdlerette et de la mifie. Il y a beaucoup de drapes, de &, des masses de 
tissus qui poununt au besoin envah~r la &ne et ia m8tamophoser. 

Soeur Genevidve 

'est si beau. un Mais le Go - 

S. Gen. 

Vcl. 

Le Petit-TchaikovsM s'avance kntsment vers Claude-le Goglu encore dvanoui. 

Ma. 1 



S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Mais lais- -se2 -le l Mais Us- -Se2 -le l 

I I  a tel- le- ment be- soin d'BV em- bra_ ss6. 

I J w moyenne 

Charles-le Goglu Mate #un grand nm strident et vicfoneux. Claude-le Goglu se mldve dvement. .. 



... et s'avance vers le Petit-Tchaïkovski. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

23 

Le petit-Tchaïkovsld sount d Claude mhniquemen t... 

s- Pno 



Tableau 4, scène 2 

S. Gen. 

Cr. 

Commence alors une pou~~uite joyeuse entre les dewt enfants qui trawrmnf les rangs des Bcoliers. Les relgieuses maquent 
@riodiquement leur réprobetion. 
Ciaude-Le Goglu est trés excit6. on sent le wmpariteur denidre le personnage. Pelit-TchaikDvsM, bien qu'amus6. garde ses 
disLamas. 

Cmmsitar 

-. . -. . . - -. 
Ils disparaissent denière un mur, tournent autour des religN,uses. se cachent parmi les autres enfants. disparaissent une 
plus. Cest ia ddbandade. La &ne se ride pour leur laisser la place. 

Synpiano 

Cr. 

S-pno 

' lois 

- J 160 418 du S-Pno = y8 des aulres instr. 
ft  r 

Ch. d'enf. 

S. Am. 

Ma. 



Cr. 

S. Gen. 

Cr. 

S-or. 

Ch. d'enf. 

S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 



Ch. d'enf. 

S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 
0 1 I 

PiD 
3/8 du S-Pno = Slt) des autres instr. 

a- - 

Ch. d'enf. 

Cr. 

S-Or. 



Vcl. 

Cr. 

1 J=m 
Mdme tempo que les autres inslr. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

- 
cresc. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 



Cr. 

Ma. 

S-Or. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

Petit-Tchaïkovski revient a m  un tourne-disque portatif d'dpoque. 

II sort un disque de Tchaïkovski de sa pochene. l'essuie, souftls sur l'aiguille, place le disque avec soin. 

Varier modulation ad lib. 
pendant toute cene tenue 

J. = 5û environ 



Cr. 

Ma. 

s-or. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

rincipak, est seule not6e W. sans son 

i tenir toutes les notes 

Bande 

Bande 



Tableau 4, scène 3 

Petit-Tchaikovski 

Charles-le Goglu 

Violoncelle 

Cmmsitar 

Synpiano 

Je me radiais 

Je te cher - die depuis 

I 
des jours. 

continuer I'asdIlation en dispamissant peu d peu 
6 1 
I I 
I 

I 
I 

1 

IlIf---------- 
1 

a - vec la mu - si - que. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Je n'ai ja - mais 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

ren- con - trd quel- qu'un mm ma toi, quel - qu'un 

I 
d'au - ssi beau 

S- Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Et moi. quelqu'un d'au - sd laid, le Go- glu. 

mf 

que toi. Ouand je te vois 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

s- Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Le GO - glu I 

dans ces murs. j'w - blie i'en 

1 
nui. 

I Le Go - glu I 

Je crois que tout est P a  - 

I I I 
m 1 1 0 
.M., I 1 1 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Pui - sque hi es la. oui. nlmpor 

I si - ble. 

S- Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

ar - ri - ver. Non. je suistout 

1 On se ressem - bl'au fond ... 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

toi; tes yeux dB - vo - rent 

S- Pno 

36 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S- Pno 

le mon - de. Moi. je p d  - 18 - re ne pas re - gar - der. 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

I Les soeurs di - sent de bi: beau mmm' un an - ge. 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S- Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S- Pno 

I ES -tu un an - ge? Es -tu un gar-çon comme moi? 

E s t 4  que tu e - xis - tes vrai - ment ? Lai- sse moi te tou - cher 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

C'esl dans ta gm- sse th - te. N'a - ppm - che pas l 

J'ai be- soin 

S- Pno 1 
P. Tch. 

\i 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Je n'ai ja- mais 8 - 18 tou - ch8. m m e d 6 - g d -  te. 

I de -voir d hi es vrai. 

Cr. 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

ça me fait peur. Le mon@ est laid I 

Pour - quoi me dis -tu c'la A moi 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

CE 

Pa - rce que tu es le plus 

I qui ai tant be - soin de toi 7 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S-Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

laid. le Go - glu l Le Go - glu 1 Le Go-glu1 Le Go - 
I 

accel. 

JY- + 

I glu l 

Je suis le plus sen - si - ble. Je prends la w u  - leur du 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Non, non. non. 

I mon - de qui m'en - !ou - re. te tou - cher. 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

cf. 

I non ! Va l'en l 

I Je se - rai tans - for - m6. Si lu sa - vais 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

I mon# est laid. Le rnond' est laid. Cornm' j'aim' 

la gd - ce qui t'a 6- 16 dm - n&, son pou- voir l 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Claude se fait plus Pressant dans son hterp&aUon du Goglu. Mm, se sent coincé. LYnamnu observe. 
Au rafenli, les religieuses entrent, surprennent le Goglu dans son m-e et s'.qpudmnt de lui. 

I rais &Ir' ail - leurs. Al1 - leurs. 

I" la gd - sa1 - L de l'or - phe - li - rat, 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

N'a - ppm - che pas! 

mon ai - ileun c'est U. Lai - çse moi tou - cher. .. 

Claude interprète un Goglu M)s insistant 

1 Tou - die - moi loi. si hl as peur de mes 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S- Pno 

Pierre 

%Tude 
Retenir beaucoup ---------, 

Va- ren l Va- ren a ja - mais i 

c m .  

, 
mains. Com - prend S.. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Tous s'adtent suipris 
par le geste Nnpnlw de Rem. 

Cependant, Claude reprend seul la demière répiq m... 

Tempo 

w 

Mon i - d 8 e  fi - xed'a-mour. tou-che-moi 

I lent. mthm /ibn, 



... et /'opéra se poursuit, chacun rattrapant à son tour le cours de /'oeuvre. 

Tempo 

Va- 

Ch-Gog. 

I si tu as peur de mes mains. 

Tou - che - moi. toi. sl tu as peur de mes mains. 

P. Tch. 

l Vcl. 
1 

Piem frappe Claude 
et ainsi, it tous les signes 

Retenir beaucoup , Tempo 

m n , > mme mima - 
-m., p I " . < I I  - 1 

I I * 1 ,  1 r I a- 1 f . 
I t'en l Va- len ja - mais i 

l I 
I 

I Ch-Gog. 

Com - prends ... 
> 
œ 

I I n - 1 

Vcl. 1 I 1 
1 I 1 

l 1 

Cr. 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

I 
I 

vrai - meni I I 
I 
1 

Va- l'en B ja - mais 1 



Tableau 4, scène 4 

Tempo appmx: . = 160 

Violoncelle 

Cromsitar 

Synpiano 

Le Goglu tombe prostré. 

Ralentir- 

Les enfants chuchotent 
un murmure de répfubalfon. Le Goglu est un banni. 

beaucoup-- n P 

Claquoir 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Por - tes de la m6 - 
, Claquoir: j d  par Soeur Amdliel 
l t - I 

a-+ 
>A l 

- 
A - e-#e*I - - diminuendo jusqu'à -- "en 

au mester- - - - J forte A 

79 diminuer Q moyenne 



Retenir Tempo Retenir I 
Ch. Enf. I 

Claquoir 

Vcl. 

Ma. 

les yeux. fl les yeux. 
l - >  I 
I e - I 

h 
1 t 

t 
8 1 
1 1 1 

w 

Tempo, Retenir Temno 

Ch. Enf. 

JJ les yeux. 
Claquoir - I I I I 

1 diminuer nulle 



S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

S-Pno 

S. Am. 

S. Gen. 

Vcl. 

Ma. 

S-Or. 

Cet - te fois. le GO - glu. hi as dB - pas - SB les 

I bor - nes. Je vous a - vais prB- ve - nu. mf 

IO 
augmenter maximale diminuer 



S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ma. 

S-Or. 

an - ge. Un an ge ... Beau m m '  un 

I 
faible 

II doit quit - ter l'or - phe - li - nat II doit quit- ter l'or- phe - li - nat 

faible 

augmenter 

82 



S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

Vous a - vez sans 
q-v 

S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Ma. 

s-or. 

1 a II faut I'i - so - ler. 

I dou - te rai - son. 



s'en dB- bar- ras- ser, le don-ner au Pm - diain cou-ple qui pa - sse. 

Ma. 

cresc. 

J 
moyenne 

s- pno I 
B chaque phrase. jusqu'à celle de la mesure 74. 

diminuer peu B peu I'owerium du filtre 

S. Am. 

u -- 

II y adesfemmes ma-ri-des qui re-hi - sent la fa- mil- le. 

S. Gen. 

I - 
Qu1 le did - si - rait ? 

Ma. 



S. Am. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

leur de-man-de d'a-dop- ter un 

Ma. 

I / augmenter 

S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Ma. 

1 or - phe - lin pour ra - die - ter leur p6 - ch& 
#? 

h J 
1  1. 1 . I  m .  
1 0  A 1 1 
1  &7 . 

eJ 4. 4- 
f t e  que VOUS me ra - con - 

13 r u 1 L I -  



I Ces 

S. Gen. 

Ma. 

I sw - 18 - ve le c... coeur. 

S. Am. 

Ma. 

S-Or. 

diminuer 



S. Gen. 

le ra- chat du a&ch8. - 

Ch-Gog. 

Vcl. 

I 
diminuer 

-a- - 

cresc. 
S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

mal- heu - reux. 

n.91. -- 

Ma. 

cresc. 

I faible 



ri - e qui gA - te les au-tres. II faut Il- ço- ler. s'en d6- bar - ras- ser. le don- ner au 

Ma. 

S. Am. 

pro - chain cou - ple a - sse. I 
S. Gen. 1 

Ch-Gog. 

Ma. 



S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

S. Am. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Ma. 

1 que U m'en- tends ? Fi - ni de ri - re: hi vas par - tir 1 
A , dim. 

fu se la fa - mil - le. 

-e 

c. fi- \ 

a '3k 
faible 



Claquoir fl 
Claquoir I I - - I I C I 

1 
I 

S. Am. 

Je ren don- ne 

Ma. 

I augmenter 

Soeur Amdlie rassemble les enfants pour les faire sortir. 
Claquoir: joué par Soeur AmBlie # 

Claquoir 

Ch-Gog. 

Ma. 



Soeur Amtilie rassemble les enfants pour les faire sortir. 

claquoir 1 1 - 1 1 fi, e 
n 

1 1 

Vcl. * 1 1 l I I 
1 I W I  1 u 1 1 1 I 

d l 1 

Ma. 



Sa beaute devient lumineuse. 

Claquoir I I I I I 
fl 
r~ l 

I 

Ma. 

Ma. 



Soeur Geneviéve s'attarde. 

Sub. très lent Tempo 

Claquoir I fl -. I I I I 1 g -. 
1 

1 

Vcl. 

Ma. 

S-Or. 

Soeur Amdlie fait sortir les enfants dans un ordm rigoureux. 

Ma. 

Claquoir 
I 

h 
1 1 1 I 

Synth6tiseurs: Attendre quelques dpdtitions 
de cette mesure par le métalimba avant de poursuivre. 

I I I I 

Vcl. - - -  
1 

I 
U 4 1 1 l 

eJ - b* - b r  
'mP - 



Raientir- 

Vcl. 

Ma. 

s-Or. 

1 indBpendamment de la &m'que des autres instruments, ( m i s  dans le M m e  tempo !) 
en accompagnant la sortie de Soeur Amdlie et des enfants 

Peut-Btre Genevieve profite-1-elle de la douceur de son personnage Chades-le G lu commence 
pour resterauprbs de Claude. dont le comportement I'Btonne ... un dwlourev%butiement. 

Ouvrir les Mvres 
peu ti peu œ 

- 0  

A A A  



Tableau 4, scène 5 

Soeur Geneviève 

I II s'ex - pii - mal dans u - ne lan - gue du - ne 

I " m m o u  O a a  

Violoncelle 
Y 1 Y 

P - 0  

Synthogue 1 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

1 Modulation: 
faible 

augmenter un peu 

la - men - ta - ble pau- vre - 16. [ml 

PP P- 

I mu - r mur mu - r mur - mu - re 

4 diminuer faibk, augmenter diminuer 



S. Gen. 

Ch-Gog. 

S- Pno 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

8 Pno 

1 l'a-mour mGr al- lu - me mamours mot mot mets tamain le la-pin 

8 faible augmenter augmenter enwre 

r mets ton poing dans le mu r sur l'en-du- m'a - llu - me l'A - m'a lheuf 

12 moyenne 



S. Gen. 

I ber ceau. il aP - prit 

I dw- leur beud meurs mal- heu - r m'al - lu- me la lu - ne me bni-me la - gu - 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

S-Or. 

I le si Ce. le 

n'hi - e - r l'en - du - me de ver - re lu-mi8 - re cabval - m 

17 diminuer 





Claode intervmnt et apute. sur la transition musccale 
quë avait mmposde. une réplique 3npmtosde: 
Charles &agit immddiatement. 

I Lais - se m d  a-  vec la hon - le 

Geneviève.de sa place. r6ussitpar un geste B contenir la fureur montante de Charles, 
et fait signe signe B ceux qui s'inqui8tent de continuer. Charles se contient. .. 

et de ne pas me re-CO 

Vcl. 



... et wntinue de chanter. 

S. Gen. 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

Vcl. 

Ton v6 - n ta - ble pa - p 851 

d w  leur d w  - ceur 

S- Pno 

diminuer - faible augmenter 

S. Gen. 

1 aux lmn - tib res du r4 - ve. Re- tour 

Ch-Gog. 

Vcl. 

la - pin mets ton mot bru me beur - re la - 

P rd- 

39 moyenne 



S. Gen. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

1 nY la nuit des O - ri-gi - nes où Ion des - lin est 

gu-ne I'erdu - me &su- m6 mou mur mur-mu- re ma- le I'a-mour ma- le I'a- mour 

S- Pno 1 
S. Gen. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

gra - v6. Re - tour n 
avec beaucoup d'intensitd 

cresc. - ,3 fakeno 

I ma - le en - COI' I'a- mour m4 - I'en - cot l'a - mour m4 - l(e) 

45 ' augmenter 



Claude se remet d ' improWer. 

S. Gen. 

I re d'oit !a pas- sion l'a 

Ch-Gog. 

I mBr en - mt l'a- rnour mBr en - m t  Pa 

I Lais - se moi a - vec la hon - te d'd - tre m d  et 

vcl. 

S- Pno 1 
S. Gen. 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

Vcl. 

S-Or. 

S- Pno 

Chivles est furieux 
et s'intemm~l 

I mour m6- l'en - m - re Pa - mour 

1 de ne pas me re - m n  - na! - tre. 

en désonlm 
suivante). 

50 
subito 

moyenne augmenter 

102 



Tableau 5, scène 1 

Dialogue 

Peno -Geneviève- 

Perc. -Charies- 

Charka GemvMve Charten r* Quel personnage dit le texle que tu viens d'ajouter 7 Charîes ... Oui ? 

Violoncelle 

.ru 
Rappel : dans cele sdne. les parties de 
Percussion -Charles* et -GeneviBve- sont iw6es 
par un séquenceur mntr64ant un ~chanüllonheur. 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Genevihe 
Tu sais que tu ne dois pas t'emporter; w cumplique les choses inulilement. 

Claude Chartea 
Le Goglu. C'est qui, le Goglu ? 

1 Modulation maximale pendant toute cette sdne 1 

Chades prend Claude par le wllet. tds violemment. 
Genevieve tente de les &parer. 

Charles 

Tu me d6goUtes I Tu n'as aucun respect pour ceux qui Iravaillent avec toi, pour ceux qui produisent ton oeuvre ! 

GamvMve 
Laissele. Charles. 

Vcl 



Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Dialogue 

P. Gen. 

Charles 

Chailes Chu* 

P. Ch. 

e 

Vcl 

T u  me répugnes I + Tu mYcoeures I +$ Le Goglu. 

I ., 
I .. 
I L I L. 

I - I I. I \, 
L 1 -. 

,+ c'es1 moi. 

- 



Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

+est Pexploitation de ton entourage. 

GonevYvo C b t h  

est le chantage Charles, ça suffit 1 Tu ne penses pas ce que tu di I dis ce que jg sens. 
avec tes amis I 

Je n'ai pas l'impression de jouer ta vie. mais plutbt que loi. Claude. tu veux prendre ma place. 
Tu veux chanter le Goglu pour vivre sur &ne ce que tu n'as pas eu le courage de faire en temps et lieu I 

Vcl 



Clau& Charles 

Dialogue Ce n'est Mais moi. je suis chanteur. et te Goglu. c'est un beau rôle. Ça fait des annbs que je 
pas vrai. travaille ma voix. que j'interprbte des rôles. que je prends des risques wmra producteur. 

P. Ch. 

' fS p cresc molto 

Vcl 

Dialogue e te pdte mon corps, ma voix. ma sensibititd. Tu as besoin d'interpdte. Mais tu nbs absolument pas confiance. 

P. Gen. 

Vcl 

Dialogue nous meprises et c'est inacceptable. Tu savais a quoi tu Yengageais. 
II est hop tard pour revenir en anibre. Je ne te laisserai pas faire. 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 



Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Vcl 

Les cns ont amrd tout le monde. La connivence se developpe entm Piena et Ihmnnu. 

Poco mceL jusqu'à la fin 

Dialogue 

P. Gen. 

Vcl -- sub. 

Dialogue 

P. Gen. 

P. Ch. 

Claude s'enfvit van les toilettes. 

Vcl 

Anacca 
scène 2. 



Tableau 5. scène 2 
(Déposition de Pierre) 

I maximum IRp 

Rappel: Dans wne sc8ne. la m i e  de 
cromiitar est jouée par un s6quénceur 
contrbiant cet instrument. 

mf- f mf 

Qu'est-c'que j'ai vu ? Tout. Jruls dans mon 

Pierre 

coin. j're - gar - de. A - m6 - lie man- ge tout i' 

Pierre 

I 
1 

1 temps. Chari(e)s crie. Ma mbr' pleur'. 1 

Cr. 

Par - fois. j'aim' - rais 



I Clau - de? Clun M - bd. II s'en - 

Cr. 

Cr. 

1 fer - me dans les toi - iett(e)s 

Pierre 

1 Jm'sais pas. J'y valsbeur - ment quand j'ai en - vie. 

Cr. 

Cr. 

1 Non. Mol, c'est les hls - toir(e)s. 

Cr. 



Pierre 

Cr. 

Pierre 

Cr. 

Pierre 

Cr. 

Pierre 

Cr. 

Pierre 

Cr. 

Saim' Pe - tit Tchai - kov - ski parc' qu'il n'a be - soin de per - son- ne. -- 

I C'est fa - di': il d6 - tes - te le GO - glu 1 

Et moi. j'peux pas sup - par - ter ni Char - les 
9 

1 ni Clau - de l  Je nLeux pas qu'ils me touch - ent. 11s ont des 

1 mains qui tram - pi - rent 
m m  Z) 



Pierre 

De la 30 - len - ce7 Qu'est- (s) ce que 

Cr. 

Pierre 

VOUS vou- lez di- re 7 ,- 10:B 

Cr. 

A mf I 
1  L 1 ,  \ h - Pierre - - Y -  1.- I F  I 
1 s  C( , 
I L *  I l  

I I  I ,  I I  l x ,  
v I I  Y ,  .. . Y 

J'dl - rais plu - 

Cr. 

Pierre 

1 161 que man - que d'amtlon. 

maximum ?Itp 

Cr. 



Tableau 5, scène 3 
L'8claimge mtoume B ratmasphen, de ooulisses. Genevieve s'approaie de Hem. Mumuni gdndral et 
commentaires inunnprclhensibles B rani8re-plan. 

GemvléM Piem 
Dialogue 1 

Pen. -Piene- 
I 
I 

t ., I 

Perc. .Geneviève- - - I ., 1 ,a 
I L 1 . I  

Y I 1 -. 1 1 

Dialogue 

P. Pre 

P. Gen. 

P. Pre 

P. Gen. 

Dialogue 

P. Pre 

P. Gen. 

Dialogue 

P. Pm 

GemvPva Plem 

Comment te sens-hi avec toute celte tension dans l'air 7 P ourquoi ? 

GemvYva Piena 

wr rien. J'esaie de me meltre ta piaœ ... Pwrqud 7 

> 

Ne t'en fais pas; rai moins de problbmes que toi. Et je peux les e l e r  mohnëme. 

> > 

Merd de Yinquieter pour md: r' m & m m t o i ,  , )cavablen, ,+commehidis. 

> 5 > 



Dialogue 

P. Pre 

Dialogue r' autant que rtu dois être Vbs malheureuse. 

l- 
Car il ne te le rendent pas. 

tu le prétends. 

Dialogue 

P. Pre 

Dialogue 

P. Pre 

Dialogue 

P. Pre 

Quand tu seras seule n d n  faute, 

l- 
je le Consolerai. 

49 m' Pm' 



Tableau 6, scène 1 
Pendant la tenue de violoncelle de la 2e mesure ci-dessous, on entend la voix de l'Inconnu (que l'on voit peut-ëtre 
aussi quelque part, isoY par I'dclairage) lire un extrait de l'article panr dans Le Monde du 4 novembre 1984 : 

L'inconnu : Thieny N.... B vingt et un ans, n'est pourtant pas un de ces truqueurs qui feignent d'accepter les 
avances des homosexuels pour mieux les ddvaliser. II est de la famille. Pas un soir où on ne rait vu. depuis deux 
ans. fumant .joint. sur .joint*, dans une de ces boites cuir pour homosexuels. Sans domicile fixe, il multipliait les 
hdbergements, et ses amours passagbres le faisaient vivre. 

Claude entre viokmment dans les milenes 

T et fige soudainement. Pendant la tenue du 
M'OI(XMBI~,  rlnmnu lit k texte ci-haut 
A la fin de b lecîure : -, 

Clsude hurle en tapant sur les 
Poties et les murs. a m  une 
exaltalion m8Ihcdi9 m... 

Violoncelle 

Vcl 

Dialogue 

Vcl 

Vcl 

Un peu moim viîe 

h, Dialogue 
m.. 

Vcl 

Vcl 



Tableau 6, scène 2 

... jusqu'd ce que la fatigue le terrasse. Chades entre. On sent que la dharche de 
Chaties est toute diplomatique. 

Ralentir beaucoup 11 regarde Claude avec aftention 

8 b m h  h 8 b  pour dvaluer la situation. 
Dialogue 

A - - - 
w -.. A 

Bruit de la porte -- m.. 

Vcl 

P. Ch. 

Chaflea 
Dialogue Excuse-moi. Mes mots n'avaient aucun rappon avec 

Vcl 

P. Ch. 

Claude. choquB, le regarde 
longuement. en souriant 

Vcl 

Dialogue 

Vcl 



Chrdea 
Dialogue 

O 

II faut aUer jusqu'au bout; Viens. r' - 

P. Ch. 

15 mp 

Dialogue Tu veux que et moi aussi. 

Vcl 

w > > >  

P. Ch. 

Dialogue Allons travailler. 

Vcl 

Dialogue 

Vcl 

P. Ch. 

I Sentends œ que tu ne dia pas. 

I 

I I I  1 4  1  
I u I 

27 PP 





Dialogue -> Sentends le refoulement dans ton ventre. +la tricherie dans ta Idte... 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue Sentends mdme œ que ni ne veux pas t'avouer. .. 

Vcl 

P. Ch. 

Claude Mate d'un Châties repmnd k, même 
rire b8s Blebod rire avec application. . . 

Dialogue 
Reglm Fa 

Tu es lâche I 
Clau& : rire 

Vcl 

P. Ch. 

Claude réagit mai d'abord, ... et de nouveau. Chsiles repnrnd le rire Un JdaMe duel 
puis lui soud... Bclete de rire de Claude enaxe une fois de rlm s'eqage, 

Dialogue 
Chaika : rira 

Vcl 

P. Ch. 



duel intense. mais brel. 

Dialogue 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue 

Vcl 

P. Ch. 

~heikrs est ddpass~. //pressent 
la peur de Claude qui d encore. 

Clau& 
Dialogue . 

C'est pmvocant, la lachet& Ça donne envie de s'enfoncer. non 7 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue 
Pourquoi m'as-tu rejoint Id 7 C'est dur le rejet 7 

Vcl 

P. Ch. 



Dialogue 

)-$ 
Ne rien te demander, c'ea @ ? 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue Te menre la main sur le genou dans le silence de la pribre comme un souvenir du wlWge. 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue ,+ T u I e M s ~ ~  Une airioslt6 malsaine. 

Vcl 

P. Ch. 

> 

t' 
> > 

Dialogue J JI A J J tu as envie de voir un Noir de plus prix. 
Unjwr. A for - ce d ' d m  - ler du jazz. 

Vcl 

P. Ch. 



Dialogue 1 *ta, que lu sens agressé ? d Qu'est-ce que lu wnses de moi 

Vcl 

P. Ch. 

I I - I ' qui falqu'on ne puisse pas se parler? 

-.--- 
Dialogue ,+Ils attendent On pourrait continuer la répdtition sans toi. mais CM ne veut pas. As-tu chaud ? Seulement 

Vcl 

P. Ch. 

Ralentir 
Dialogue curieux. Tu veux savoir jusqu'ou je vais aller. .. C'est pmvocanl. 

la lAchet6. 

P. Ch. 

119 ???' 

Tempo Accklkrer Mperceptibiementjusqu'd la mesure 159 
Dialogue 

I ne pas. 

Vcl 

> 

P. Ch. 



Dialogue Tu es miment p l  a tout 

l- 
Ta mniiance en toi est sans limite. 

P. Ch. 

Dialogue que je fais te mnfinne dans ta dWiion #alter jusqu'au bout de.. . 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue 

Vcl 

...j e ne sais pas quoi. 

J I  J I  
Dialogue 1 - 

Comme tu dois me haTr 1 

Vcl 

P. Ch. 



Dialogue 

Vcl 

Dialogue 
C'est le wnfonisme 7 

Vcl 

P. Ch. 

Dialogue Charles ne bouge pas. , = 

Tu me fais peur. 



Violoncelle 

Perc. Pierre 

Perc. Charles 

Vcl 

P. Pre 

Tableau 6, scène 3 
Piem entm en mangeant une tablene de chocoiat, sum de ~ I I ICO~~U qui le d m e  air que fanMt en feuilletant un 
dktionnaim. 

Vcl 

P. Pre 

I 
1 
a 
I 
I 
I 
1 
I 
I 
I 

Chfifloa Piern 

S. 1 
I 
I 
I 

P. Ch. 

P. Ch. 

Ctii%S met sa main sur l'épaule de Pjam qui se dégage b~squement. .. ... etsort 

Vcl 

P. Pre 
U U I  
p cresc. 

P. Ch. 



Tableau 6, scène 4 
L'Inconnu s'approche lentement k, Claude en siiilant II lui donne le dktionnaim et lui vide les podies. 

Vcl 

I'lnconnu Claude 

Vcl 

P. Inc. 

Séqumceur: Marche Anet 

I'lnconnu 

Vcl 

P. Inc. 

Claude l'Inconnu Claude 

Vcl 

P. Inc. 

I'lnconnu 

J  Z Z J -  J .  b J  - 
Bleu, oui, bleu sy - phon. 

Vcl 

P. lnc. 



Ralentir peu à peu 
Claude nt.. ... et commence d lire dans le dictionnaire. - J 

C'est 

Vcl 

P sans accent 
çdqumcrur: M a d  

beau. l'a - mour. 
a m  

aus - si. 
a m  

Vcl 

P. lnc. 

Vcl 

Y Ralentir encore 
I 

P. Inc. 1 
Séquenmur: Ardt 

Clau& 

A in a Tempo, 

I 
mais ~iutat fiexibie 1 - 

Cest su- blim'. Claude chante 
en lisant dans le dictionnaire 

Claude 

(Notes en wix de tdte ad lib.) 

Claude 

Vcl 



I v a -  po - fi-sa-tion, vo - la - ti- li-sa- tion, 

Pendant la lecture. I'lnconnu s'est allum6 une cigarene et a land son allumene dans le didonnaim. 
Celui-ci ne pmndpas en feu, mais de des vapeun montent. dissimulent bientôt les personnages au regard dupubliî. 

ex-al- ta- lion. u - f i - f i - ca  - tion. 

Pour terminer I'acte 1. on jouera et chantera, 
en guise d'anticipation, presque dans le noir. 
les mesures 1 B 33 du Tableau 7, scbne 1, sans la partie de violoncelle. 
Le Cromsitar et le Synpiano interrompent alors leurs tenues la fin de la mesure 33, 
au moment où le MBtalimba joue la note prBvue B cette mesure. 

Ce sera alors la ... 

Fin de l'acte I 



Violoncelle 

Cromsitar 

ACTE II Tableau 7, scène 1 

L'Matra doit rendm I'atmospMn, onirique du due du Goglu. 
la répe& de I'cpéra se poumit. Le jeu esimagnhYquement sîyüsd et empwsd. Il y a quelque chose de Min: de précipitd, 
d'urgent une pnlasion trenduurle. 
CIaudeloue ki Goglu et B pariir de la mesun, 69 'impmvise' dessus ou entre les dpkpes de Charles qui chante toupu~s 
au Mtin. ~8-ne ne ~ 'amhplus  aux 1nle1~)nlions de ~ l a ~ m a i n t e n a n t  fdqtmntes. 

J=, 
Les W.@ krs autres notes pas plus que mp 

I doux. mais sonore 

Synpiano 1 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

I Les cris 

h > w 
1 I , 1 I 1 1 

A 1 - ,  I I 1 - 1 I - 
1 1 u - 0 1 1 1 1 -R I I - Il- - ,  I I 



Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

I ai - gus des en - 

sau - va - ges. Dans 



Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

mes yeux cher - chalent le v i -  sa - ge de l'a - 



1 mour. Je le MY - ais se PO - 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 1 

1 ser sur moi. Oh l La beau - t6 gra-hi - te 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 



r 

Vet in - vin - ci - - ble. , Viens vers moi. viens vers moi. I 

Cr. 

Ma. 

A A 
6 

uar la dpétition en pendant toute la durée des A 



Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 

Hors tempo 

II .B I I l r r  
, , f i  8 

r " I  
I 

II Y 1 I 
I I 

I vers moi. viens vers moi ! 

I 
. . 

Toi. le plus beau. f toi dont la vue seu - le con - .p - le. 

I 1 person - ne ne corn- pren - dra 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 



I ~ o i ,  le plus beau. 
. . . 
en - sei - gne -moi 

CI.-Gog. 

vcl. 

Cr. 

1 comme j'ai be - soin 

Ma. 

me pour- 

le slm - pli - d - 16 des en - fants. 

Cr. 

Ma. 



P.-Tch. 

Ch.-Gog. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

suis wmm'un af - fa-m6. 

. . 
u - n e  $ - m e  

* 
I , I .. - 1 - , 1 
1 8 , 

I , 0 1 
A-vecl'en - fan - ce, i'ai 

£ .g Tu me har- cb - les. 

1 dmit au coeur, 

1 per - du le le gd)t de la vie. 

Ma. 



Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Ta vu - e me rend le mon - de o - di - e'w 

P 

-4£ 1 
J 

I t; - 1 
I 

I 
r - 

I I 1 I 1 ,  I I  I <  r l œ m œ r ,  
I I I I II I I  1, 

Y Y Y  1 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

I ge que ren - fan - œ l 
I 

La beau - 16 est gmtui - te, 



1 tu ne connais pas ton wu- 

CI.-Gog. 

.. . r-- 

, I I 

Vcl. 1 9 1 
- I - 

I 
I 

1 1 1 I 

dangereu - s'et in - jus - - - te. Td qui han - tes mes nuits 

, 1 I'  8' a '  9 - a I 1 I 

I 1 
I , 

1 9 1 

Ma. 

S- Pno 

I a - Ion que tu cm& dor - 

Ma. 

I U cmc. 

* l 
œ 1 a '  
1 1 I L 

I 1 4  

1 O7 
4 

maximale 



Ch& Altendre Claude.. . ... puis poursuivre. I 

Ch.-Gog. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

ser - re -moi dans tes 

La nuit est une eau noire qui nour - rit mon feu. 

I 
A Se syndimniser avec la vaix de Claude - 

1 1 1 I 
n œ ~  m ,. - 1 a 

* - m - LL 
I m 

n LL 
1 Ii 

d P Il 
- e 

A 
A I i ! 

D I .  
A l 

- 0 -  I l  I Ii 
w 

tJ 
, - 

w - I 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

augmenter 

La nuit n'est pas as - &z ' se-crb - te pour tai - re tes hur - le ments. 
ff 
£ 
- 

-£- 



Vcl. 

Cr. 

Ma. 

P.-Tch. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

La nuit est ma pn - b - re pro - ton - @et quo - ti - dlen - ne. 

moyenne 

I Le noeud de la nuit. c'est mon d& sir pour toi. 



P.-Tch. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

Ch.-Gog. 

CI.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

I r 
des. ~f dim. 

I Con - dam - n6 au si - len - - - œ et B 

diminuer 

Ch& Attendre Claude ... 

r r  r ffbit libre. pas mécanique 
la so - li - tu - de ... - 

t #+ 
I I I  
I - I l  
l 1, 
I I l  

I 

n *L) 9 > 
I lu # 
I - in m 
1 il" , . -C 
I I,, , n - 

d + 
> 

A ' Lento osdlîaü~m autour du SI 
1 

A II II - - - 
-tCC r I l  II - - 

I I  

I .IMi 

P 

faible #' 



Claude tente &embrasser le Petit-Tdta~Xovs M... 

I Je n'ai pas peur de Pir - - m6 - dia - ble. 

Vcl. 

I 

A simile glissando lent 9 
Y > I 

Cr. -&---y- l a /  I - 
ci 

I 

llvp 

Vcl. 

Cr. 

1 (sans accel. ni ml. 1) 



Dans un cercle de lurnidre, 
les visages des religieuses apparaissent bridvernent. .. 

I 

Soeur Geneviève 1 

Synthorgue I 
A Y 

4- 
1 I 

'L - 
8 

Synpiano ,v, 

P 

Vcl. 

Ma. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

S-Or. 



Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S-or. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

A quoi me  sert d e  

m: je fais œ qu'on m'or - - don - - 



Tableau 7, scène 2, lere section 

Claude attacha une corde pour se pendre. 

Violoncelle 

Synpiano 

Cr. 

Ma. 

Vloloncdk pendant toute la dude de celte &ne. k, La aigu est constamment nlattagu8 et soutenu. chaque attaque BlantprécBdBe de deux 
petites notes ( a n a m e s  inl6neures ou supdrieures) se dimant  ven k, La et choisies dans les deux rrlserdrs ci-. La Idqueme et 
rintensitd des attaques du La vont cmissant au cOun de la &ne. et les anauouses superieures devraient dominer en nombre 8 le fin. 

' Modulation: moyenne 
- 

En pressant It5gttrement (mais sensiblement) le tempo jusqu'b la mesure 38 

en reniomtpeu 8 peu jusqua la fin 

en m b m t  peu 8 peu jusqu4 la fin 
6 

en r e n b m t  peu ii ptx! josqu'd la fin 1 5 -  



Ma. 

Cr. 

Ma. 

Ma. 



Cr. 

Ma. 

S- Pno 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 

Cr. 

Ma. 



t 
I ,  

Cr. I , , 
I 

Cr. 

Ma. 

S-Pno 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 



Tableau 7, scène 2,2ème section 

Chude-ki Goglu ne meurt pas. mais flotte et nage dans l'insondable. 

Violoncelle 

Cromsitar 

MBtalimba 

Synpiano 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Ma. 

- 18 - re it ira-ht ma 

pre~ctit, puis /AS *ter en les pemutent librement. La durée des 
is le mracN)re d'ensemble doit dtre WIWUX. dense. agit& tendu, 

. . 
Pe - lit- Tchal - kov - ski 1 Ton souf - Re se m8 - l(e) aux res - pi - ra - U - ons ha - le - 



Ch-Gog. 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 

Ch-Gog. 

Cr. 

Ma. 

S-Pno 

I tan - tes du dor - toir. Tu me bis pour te ion - dr(e) au mons-We) a mill(e) 18 - tes. 

1 Moi rai mal d'akte*t(e) et d'ab - sur - de. Sans toi, le mond(e) est u - ne 



Ch-Gog. 

Cr. 

li - ber - 16 per-du(e). Je veux m'en - vo - lei. Tu m'at - ta - ai(e)s et je ne suis 

r g i  p---p.- > 

R p.- 
1 I I 

8 
I r " I I  

1 
I 

I I  
1 1 

Ma. 

Ch-Gog. 

1 qu'un noeud de dbses - pdr. Tu m'as sai - gn6 a blanc Sai cw- 16 sous b poc- 

> 

Cr. 

Ma. 

Ch-Gog. 

Cr. 

te, tmm - p6 de lu - mH) - m. trem-pd de lu - mi8 - re, tmm - p6 de lu - 

Ma. 



Tableau 7, scène 2,3ème section 

Les mun de I'oiphelinat se rapprochent pousstis par I'lnconnu. Claude s'y happe 
wmme un oiseau en cage. poussant des cris aigus. bribes de rires. chants d'oiseaux. m'lies plein&. 

I mi8 - - re ... une im~mvisatbn extrêmement adBe 
Continuer le jeu de la sectbn p-dente .... ... et * I8mPIB08~pWressivenmnt ~ ~ ~ $ ~ , u ~ , " ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  (permutation des 9 mllules) au w u n  de c e h  section par .......... 

Suivm les actions, dtats d'Am. dmosiom 
sonores de Claude et dialogwr avec elles. 



I S. Pno 

Ma. 



Ma. 

S- Pno 

Ma. (1 - flp - &fp- - 1 6 -  J S p  l 

Ma. 



Ma. 

S-Pno 

Ma. \ 

(Rai-) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  ----------------------------------, th 40) Ralentirencors 

Ma. 

S- Pno 



Tableau 7, scène 2,4ème section 

Les enfants s'approchent en catimini. 

Choeur d'enfants 

Synpiano ( 

Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

Violoncelle : continuer rirnprovisation agitée de la sedion p M e n t e .  princi'pakiment audessus du Le aigu, mais beaucoup plus  OU, 
et la pdndtrar c% plus en plus au coun de œne secbion. par des bruits et modes de jeux de toutes sortes : 
col legno banuto, sat~till6, jeu ara, et p h  derridm le chevakt. a m  grin* percussion sur la c a b  de r i n s t m n t  e b .  
jusqua dliminer compL4tement toute dtdrenœ aux œllules du depart. 

I m ou - bli - 6 monour - son m Le 

L'a- mou - - r a be - soin 

k 
1 CI L u 0 
1 C - 
1 L L 

Y 'L 

4 %a * %a * --------___ Modulation: - - - -- - - - - - ---- -----------_______ 
_ _ _ _ _ _ _ _ - - - - - - - - - = m m  



Ch. eni. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

me manque 

Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

I * a - ges. Le mon - - - de n'est plus unnid. L'a - 



Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

mour s'et - fa - ce de la m6 - moi - re. car plus 

I l'or - phe - li - - - nat. 

S- Pno 

Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

rien. plus rien n'est don - n6. 

.r l=- (1 accentuer le lah 
l 
1 PP I 



Ch. eni. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

res- te avec ma faim dansle si - lm - œ mm - 

B - toi - le A - tan - - - te dans le ael du mois Ua - 

Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

des sur-vl - vants. 

s-or. 1 



Ch. enf. 

Ch.- Gog. 

Ma. 

l Ch. enf. 

- - de. 

d'un as - tre 

Ma. 



Tableau 7, scène 2, Sème section 

Pendant œne secfion. Piena twient A pas feutn(s. 

Synpiano 1 

Ch-Gog. 

h ,al p dtuchottl dans un tube 

mou- rant La queue rele - nue dans 

Violoncelle : Pendant toute œne scène jusqu'à rintenuptim autour de la mesure 27. 
continuer l'imprnvkation de la scène pnlc8dente. toujours au-dessus du La aiau. 
de iapn inintemxnpue, toujours do& e t m t I 6  de bnrits et de modes de j e 2  spéciaux 

J7 J .  I J - J L r J - b  b RIJ-R-bLb J PA 
un 6 - tau de glac(e), le renard sur le lac 

Piena passe parmi les musiciens et ramasse des pam'tions, ... 

Ch-Gog. 
;b 

3: _R b J L P  Lb. P ~ n b  JXR-Lb. ~d 
ge - 16 pan Ua - mour au mi- mir Ira - - - gil'. 



... revient sur la &ne ... 

Ch-Gog. 

Ch-G0g. 

Ch-Gog. 

.r) JT-JLPS-J A.L.r) .i7-R,n I J. Rd 
W. Un jour. Pa - mour s'ou- ble - ra dans la tu- mul- 

... et wmmenm B dtkhirer les partitions m&hodiquemenL 

3:~n-n I R b T;~,.~)-LP.P-J I J P. P I  
tu - eus' im - men- si - t6. Cice - berg de lu - mibt s'6 - 

Claude s'en aperçuit Retenu par la wrde. il est prrS de panique. 

1. I J,JARb P R.LJ,J~.JLN AN34 I Z 
dans la nuit dans la n.1 des O - ri - gi - nes. 

ûépait du Lquanceur 
et d6but du Tableau 8, sc 



Tableau 8, scène 1 

Dialogue 

Violoncelle 

F'erc.  piem mm 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Accélérer peu à peu jusqu'à ~ e a u r e  31 J = m  (hm) Ciruria 

a m  =cinulaim~ 

c'est comment 
j'ai connu la vie. 



Dialogue 

Vcl 

1 Perc. Gen. 

Piem met le feu auxpattifions devant Claude. impuissant et en lames. Pemnne n'ose intervenir. 

I 
Dialogue Q u 0 e s q  ,+C'est ;a$o; rmmcus. q n d  g u n  b ,+ ressuscite 

le compositeur. 

I 
Perc. Pm 

I 
Perc. Gen. 

I 

I .-*.-p-p.-p 
LI 1 1 1 I I  I I  1 I l  1 

Perc. Inc. : I 8 1 1 I I I  1 1 l 1 
1 l L 1 1 

1 I 
1 I \  I I 



R e m  met le leu auxpartiaons devant Chude, impuissant et en lames. Pemnne n'ose intervenir. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Pen. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. Am.4 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Perc. Inc. 

HJ J. J. J J J. J J A. 
Cest h Sc8 - ne du ra - chat 

> c. f f *  f f f 
CI I 1  i I l .  1  I I  I 

c. , 
II C D  i 1  
II 1 ,  A 
Y Y .  1  

L'éclairage retourne soudainement 
B la conventkm Instalkle pour les deposibim. 



Tableau 8, scène 2 
(Dbf rition de Charles) 

Chartes 

Violoncelle 

II con - ser - ve ses O - ri - gi- naux dans un 
lent et ample I V - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - -  

^ @ 

Synpiano 

- - 
1 bnoir-E- p.+ -P. -r -- - 

Rappel: dans cette &ne. la pattie de 
Synpiano est joub par un seguenceur 

col- Ire a la ban - quel 

i m., 

Ch. 

I Brû - ter des li - vres, des par - ti - tions. ça n'se lail pas. Un' 



Ch. 

I ré - ac- tion den - iant Un' fa- de s'ex - pi -  mer. Un aP-@ 

a rai - de. La pmîsion des 6-p8- ti - t i ~ .  
v 

Sa ma- m moins 

Ch. 

dis- po - ni - ble ... Un en - fant senl les cho - ses. Çane en m- pmn - 



I dm pr6-ci - &ment les iwten - tions tmu - ve des r&pons(e)s 

S- Pno 

I a ses ma-lai-ses. m ib.t.) 

Ch. 

S-Pno 

I m m m Ce rd - le met 



Ch. 

I Pler - re dans u - ne si-lu-&lion d6-Il-ca - le. La di - fd- renb en- Ire I'arl 

Ch. 

el la vie pour un enfant.. m m  Clau - de se 

Ch. 

ph- çail lui mB - me dana des si - lu - a- lions corn-pli - qubs et 



Ch. 

S-Pno 

Ch. 

an - ge - reu - - - ses. Sui - Ci - dai - res. 

l 

I C'est par nos er - reurs que nous 



Ch. 

Ch. 

/ ap-pmnons vrai - ment. de &-agir a - vant qu'il ne so) trop 

S- Pno 



Tableau 8, scène 3 
Lsclairage revient d ramblanœ wulisses. GeneMBve se Bite dans les bras de Charles. 

Perc. dharies- 

- - - - - - - - - -  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  

Genevibve 

Dialogue n 12 I n  I  R  I n  I R  l e  
J'ai hâte que ce soit teminé Savais trop danentes. ,+Je s n  peux plus. 

l Modulat on: nulle 

Perc. Ch. 

Dialogue 

Chiilen Geneviève 

P  n 1 h i  I n  I R 17 - -  - - - 
Tu es ner- veu - se. Comme tout le monde. Mais il faut dtre raisonnable. .. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Chari08 reste d m e  cresc. 

Dialogue 7 -- Y - - - - - -  - 
La rai - son, c'est un ba- lan - der qui ten - te de gar - dei 1'6- qui - 

Perc. Ch. 

Dialogue 

Perc. Ch. 

cresc. 

li- bre en- tre deux &-rai - sons. E - tre rai- son - na- ble. c'est 



Perc. Ch. 1 
I 

cresc. 1 I 
in  1'3 1 I J JJJJ 1J  i l  

cresc. 

Dialogue 

I 
!YRL, I R 

nell(e)s qui e - xi- gent des d- ac - tions 1- nat- ten - dues. 

Dialogue 

perc. ch. I 

. 2 - - - - - - - 
fait un con- tre- poids B la pmwca - UO~.  II y a des .+tu- a-tions ex-ception - 1 

34 cresc. 

' I 

Gemvbve C h a h  calmement 

1 1 2  Dialogue n 
u - -  - - 

Je n'te suis pas... Cest pour 4t1' en - semble ... As -hi con - fian- c' en I 

Petc. Gen. 
1 

I 

Petc. Ch. 

Gomvbin 

I R 
?P 

Dialogue - I R  17 nt. I y 1 n  1 1 2 1  

I moi 7 ... Oui ... Oui, mais... Claude... 

Petc. Ch. 

I forte dim. nulle augmenter 



Charlw plus contenu 

Dialogue 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Dialogue 

Perc. Gen. 

Pen. Ch. 

Dialogue 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Dialogue 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

1 Clawde nous pm - voqu' tell'-ment. . Claude Clau- de pm-vo-qu'a jus - qu'a c' qu'il re - 

1 forle nulle 

I çoiv' un' r6-pon-s'. Pren-dm par - ti. Nous for - cer B nous en-ga - ger. 

I 1- gno - rer la (P) la pm- vo- Ca - tion ne mb - ne nuII' pah 

es- sa- y6, pous- s8s peut - 6 - tre par un be- soin de I'u - U - li - 



1 ser pour ai - vrir u -  ne zo - ne som - bre d'in - con - nu en - tre 

Dialogue 

Perc. Gen. 

n - - -  

Perc. Ch. 

I mus. Main!'- nant je sais jus- qu'où il est vi - tal de ne pas al- ler. 1-gm - 

cresc. cresc. y n n k 1 3  1 1  3 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Dialogue 

I mr la pro-vo- ca - tion en - trat - ne un' es- ca - la-de. Il faut pas-ser aux 

17 - - - .  Y Y  
5 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 



Dialogue w b! a- l 18 I 8 

ac - tes. Quand tout reprendra 

Perc. Amé. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Plus vite J= t4.4 
Y Dialogue - - - -  --- - - --- - - - l e  

re - met - tre nous -rnB - mes les chos(e)s leurs plac(e)s. 

> 

Pen. Pre 

I Qu'est-c'que tu veux dit 7 As -tu con - fian-d en mol? 

> > 

Perc. 

-P '- 
folie 

Perc. Ch. 



Dialogue 1' 
mais je sais que hi as 6-18 IOU - ch8 pm - fon- d8 - 

Perc. Pre 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Retourner au Tempo 
Chrikr 

J=,4 
AccéErer -, 

f mf dim. 

Dialogue 2 -bh~ - ! 1 r] 12 1 J I  I 11 -  v - 1 Y 

j'ai pm - fon - d6 - ment be - soin de rd - a - gir. m h '  

Perc. Ch. 

dim. 

Dialogue I - ! 
I 

I si m... nous ne com- pren- dmns vrai- ment que beau - co;p plus tard 

Perc. Gen. 

. * 1 faible augmenter moyenne 

Perc. Inc. 



Didogue 

Perc. Pre 

Perc. Amé. 

Perc. Gen. 

Perc. ch. l 

Perc. Inc. 

le sen - s de nos ( s b c  - tes. 

augmenter > fofre 



Tableau 8, scène 5 
(28 d6position de Genevibve) 

L'édeirage isole GeneMBve qui semble ageak, etprise eu dépourw. 

Synthorgue (1 

Modulation: moyenne 

Gen. 
Y 

Chsr- les. Je n'sais pas. É-cou - ter. 

P 

c'est Chailes qui s'mwp' de tout main- 

7 Modulation: diminue peu tl peu 

Gen. 

I r- 
et je n'vis plus a- vec lui. Piert est pen- don - nalt et je 



Gen. 

S-Or. 

Gen. 

I prend un' m n &  W b a  - tiqu'. Je n'chant' plus ce rCt de re - li - gieu - se. Per - 

Tempo 

Rit. ..-_ mf 

sonn' n'est ir- rem- pla - ça-ble. Je sais que le Go-glu est de - Vnu un grand suc - 
h 

+- 
nulle 

Gen. 

&S. Mais ce suc - &s ne m'au- rait pas w m - b b .  Mer- ci 

A 



Tableau 8, scène 5 
Piem passe devant Genevidve avec le chargement d'tidaimge 
Geneviève tente de le pmndm dans ses bras mais il rrlsisle. 

Perc. .Pierre. 

Perc. ~Geneviève~ 

Modulation: forte 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Perc. Pm. 

Perc. Gen. 

1 Y  $ ' J h I  - I '%q) - 1 

Tu m'ln - quie - les ... Ou01 ? J'al 

Plem 

/ Ilm - pres - M que tu es mal - heu MX... Tu pens(es) a mol tout a coup, 

pour - quoi 7 Mais ... je SUIS ta mbt' 1 Ah bon... 

I On a cha- am nos pm - bO - mes. il faut s'ar - 



Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Dialogue 

Perc. Pm. 

Perc. Am& 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

ran - ger. C'est c'que tu as l'ha - bi - tub de dit pour me as - su - rer. Tu ex - a - gbr(es). 

Pierre 

Prends bien soin de Char - les. c'est trbs im - por- tant pour 

m.--. 
I I I  1  2 t - , Y I  8 , , , . ,  , , t , 
I I I  I I n~ n l  I I I I R I  1  I I 
1 I I I  1  I l  1  I l  1 , 1  , 

4 ' 4  4 4 , . 
PP 4 4-4 

29 -4 
PP 

cresc. cresc. 

~ ) I J J ~  t~ I _i J n i  1 JQ h b h i b y  h! - - -Y- - 
lui. Pour toi aw - si: deux d - les mer - veil- leux 1 Prendsbimn soin de tout 

I w mf 
cresc. 

P cresc. 



Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Amd. 

Perc. Gen. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Amd. 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

I - h)Ji - b !  # 
les mu - si- dens. on les ou . blie tou- jours. 

$ - - I # - - 1 1  g - b J 
Je sais œ qui s'pass'. J'n'ai pas peur de Clau - 



GenevMve - 

Dialogue I - 
Je n'ai peur de rien. Tu es dev' - nu bi - zart 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

/)fZ Geneviève 

~ialogue g 3 - l ~ - - - ~ ;  hi JI Y i,Jhic ) y  y  i,m I f  
mf - 

et in- jus - te. Laiss'-md al - ler venmon des - tin! Que lu es lh6- â - 

Pen: Pre. 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Perc. Pre. 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

Piem Geneviève 

tral. mon en- fant l Cest ça. i'o-p6 - ra! Tu as la 18 - te 



de prd-ju-g6s el d'i-d6es prd-con - wes. Ça fait peur. La 

Perc. Pre. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

cresc. crac. f 

1. hJ! ihg I ~ia~ogue - - I h h .  hi 0 1 7,. + 1, u 

I ça r6- veil - le. ça fait r6 - a - gir. 

Perc. Gen. 



Tableau 8, scène 6 
L'animation reprend denidm. Personne ne sembk, savoir ouoi iaire. 

Dialogue 

Amélie 

n I R ln 1 7  m f n .  b. 1, - 
Ai - der 

Perc. <<Pierre* 

Perc. -AmBlie* 

Perc. -Geneviève* 

Perc. c char les^^ 

fi 
a'. . 

Perc. ~Inmnnu* 

Violoncelle 

Dialogue 

Perc. Pm 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Geneviève va vers Piem. 

Gene~vPvo 

Clau - de. des - mn - der -le. I Y 
TU peux Vnlr voir ma- 

Y 

Modulation: 7dble 
CI I I 1 I ., I I 

i: :: 1 . I  , m .  1 , i. 1 .a - 1 .  
I "  I -L I \, I I L 1 0  
, < Y  1 . 1 1 1 + I I> 

Vcl 

5 br - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - .  9 - - - - - - - - - - - -  b- 
Le modèle d ~ o n t m  donne les 7~mmiers hannonioues imm'rs 
d'un Sib grave. A chaque mot-cfd qul, dans le lexte;lui setide 
signal, le vlobncelle commence partir du Sib grave un lent 
arpège ascendant, legato, sur les sons harmoniques indiqu4.s. 
Chaque alpege doit dnoncer tous les sons indiqutis avant le 
pmchain signal teHuel (un WL@ d'ardretpar son, durant entm 
2' et 6'). Les noles entre () adiacentes aux sons 1.5.13 et 15 

O 
peuvent leur seMir de broderie ou d'appogiahrms. 



Amélk 

Dialogue 
i 7  lql 1 n , .  
8 ' " +  

I 

I man quand quel- que chos(e) ne va pas. C'est qui, lui ? 

Y 

Perc. Gen. 

Vcl 

Plem 

tu vois bien. il re - pous- se les murs. 

Perc. Pre 

Perc. Gen. 

#a - nlg J 1 > 1 7  Dialogue v - - - + 8 - - h i e  

Quel ma-chi - nis- te? 

Y 
C'est plus &y, quand ça tau - ge. Salm' mieux 

P m .  Gen. 

.sans 1 h 9 



I I'lnconnu 

Dialogue n u - - - - 1 hh, , 17 PAJ, , , b /) 1 

I 
4 "  8 - - e  +  

Ca. C'est ma - gi-que. aus- si. dest fok 

Pen: Inc. 

- 

Vcl 

- - -  - - - - - -  - -  

I Claude Piem Charles Geneviève "1 
Dialogue 

fRij - - - l m ~ A ,  - 3, - - 1 ., , . fR I 1 ,Yb bl -. - - - t 

I Ça fait peur. Oui I Ça fait peur. Ça fait peur. Ça fait 

mf 
Modulation: farie 

1 Perc. Pre 

I Amélb Tous 
l'Inconnu P lem chuchol6 Arndlie 

- I Pem. Ga?. / 0 
, 1 1 I 1 1 I. 1 
1 m .  1 I - I u t  f i  I . #  ri .  D .  1 
1 A 1 1 1 I I  9 1 0  w 1 

1 I 1 I 1- I 1 

Dialogue 

I 
- I -  - I -  8 - 

peur. Ça fait peur. Peur. Ça fa# peur. peur. On 



Dialogue 

. . "Pm 

Perc. AmB. 

Perc. Ch. 

a4 

Vcl 

- 

Dialogue 

I - - - 
brù - le vrai - ment les par - ti - tions ? 

Y 9 pas vrai - ment. 

On n'a pas les mo - yens de pa - yer un ma - chi - nis - te. 

L > 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

I I Sons 1 9 9 

Vcl 

L'Inconnu se met B sifier 
son W m e  habituel, 

L'Inconnu (sime) 
> 

Inc 

Dialogue 

fait(es) pas. j'ials ça pour lui. C'est un a -  mi. 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

I Sons 1 il 13 
I f I I I 1 I 1 

I 1 I 1 1 1 1 1 1 
I I 1 I 1 1 I I 1 - I 1 1 8 1 1 1 1 

Vcl 



=- L'inconnu continue d srffler sans réaair: 

I Amille - 
l I I ,  11.5  1 , .  17 

P B  
Dialogue - - 

8 

I Perc. Inc. 

On ne sif - ne pas dans un th6 - â - tre. Ca por- te mal - heur. 

Inc 

1 Dialogue 

Dialogue 

I 

Al - der - mol j'ai un peu coeur 

I 7 

66 
coeur 

'XenevftV's 
rai un peu mal au 

Tour: cresc. -. - - -  - - -  -. - .-- - - -  .-. 
Plsm H 

Ai-demci rai unpeu mal au coeur 

7 1 C ~ U I ~ J O ~ ~  , 1 I .,. S * ~ S * O t ~ ~ ~  bby y hl n y , 4. Claude 

r-r' p" 
un peu mal au 

Charles y coeur 

1 Perc. Pre 

I Perc. AmB. 

1 Perc. Ge". 

1 Perc., 

I 
I Perc. Inc. 

*- - I I '  I 
PP cresc--------------------------------------------------------------------------  H 

pont. tasto 
v n 

66 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  3 @ cresc .-.---.-.-....--.-----.--------.------------....--.-...- 

189 



AmMe a som' un sac de ~NIIS sdchés de sa poche et mange gwlument. 

Jai un peu mal au coeur. Je m'oc- wp' de lui. 

CI 1 1 1 \ I . 1 
Perc. AmB. : I - 1 a - -  - 

1 - a ., a I., I m -  1 fi 
I I I  I . t . I , I  x 1 r ~ i  1 0 1  1 ,y I A 1 -  

I 
Y 1 I v I I 1 

Modulation: hrte jusquki la fin de la &ne p 

Perc. Inc. 

Vcl 

J'alm'- rais sa - voir pour - quoi tout Chang' con - ti - nuelr - ment et 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Ch. 



Perc. Pre 

rien n'est la- mais d6- fi- ni - tif ! Cim- pro- vi- sa- tion. moi. 

Perc. Amé. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Perc. Inc. 

3 r3 > 

Dialogue - A 1.5 1 

non l Je fais c'qu'on a Ira-vail-16. poinl ! 

Perc. Pre 

- - , I l  I 

Perc. Gen. , a  . - D .  - 1 . I  - 1 ,a -- - -- 
I l  A i A i 1 0  I \, 1 C F  1  
I I . i r i n  I 1 I I I  I 

Perc. Ch. 

Perc. Inc. 



Tous sortent bissant rlnoonnu seul avec Claude 
qui est toujours suspendu au bout de h corde 

Vins. 
Y 

Perc. Pre 

Perc. Inc. 

Au 0 : ar& du Séquenceur 
pendant toute la durbe de la &ne 9.1. 

Puis, attacca %&ne 9.2 



Dialogue 

Tableau 9, scène 1 

L'BdaiDge basa&, isolant Chatles, qu'on entend lire la suiie de ParMe pafu dans le Monde. Pendant cena lecture. PBclahge nous 
deccuMe le decor des toi'lettes, qui a compk+tement envahi Pespaœ &nique. 

Charles 

Le lundi 14 février pourtant. peut-étre est-il triste, comme à quatorze ans. lorsqu'il regardait, un demi de bibre 
devant lui, i'hiver trop gris. II donne rendez-vous à deux copains également sans travail. Le trio décide, pour un 
soir, de faire la java. Mais, très vite. l'argent manque. II se rendent, pour s'en procurer. chez le barman d'un club 
privé. II leur ouvre malgré I'heure avancée: ainsi le veut I'hospitalit6 des gens de la nuit. Et c'est le carnage: seul 
restera intact. à l'arrivée de la police, l'ours en peluche de la salle à manger. Des seringues, des fouets, des 
cartouches et les fils du réveil-radio. attaches improvisées, jonchent le sol. Thieny N. a abattu de deux balles 
dans la tate chacune des deux victimes, qui ont subi divers sévices, sexuels ou autres. 

Attaca scène suivante 

Tableau 9, scène 2 

Claude est toujours suspendu. comme un chien. L'autre eairémife de Iii corde est entre les maths de Plnconnu. qui s'occupe d 
descendre Claude. d le remonter b~sq~ef f lent ,  d le trainer sur les parois. A le balancer dans les airs. 

Violoncelle 

Perc. -Inconnu- 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

I 
Clau& 

I 
Lalssbmoi paflir. Je reviendrai. 

I I"nconnu I 
r) Un beau finale ... Ris. 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

P m .  lnc. 

L'Inconnu dechin, les vdtements de Claude qui se debat au beur de la wrde. 

I I I I I 

r 
f p  f p  f p  

I I I I 
J'ai b u t 6  ton histoire du Gogiu 

I 
f etj'dsuqw! f t u m e t r o m p a k ~ ~ u f a i s t a m  usique 

I I r : p d r d ç a , r d m o i .  o n  
tout tu tmwes. œ que 

I 1 
Tu n'es pas avec moi. 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

L'Inconnu frappe Claude. 
Par la suile. acb'on brutale de rlnconnu d lous les signes . 

l I I 
J'ai envie de rouvrir le ventre pour rapprendre A Btre L i I I 

Qu'esta que tu entends 7 

Y 1 - 
Modulation : hm, 

I I I 
La vie devient pdcieuse 7 

' 
monde est rempli d&jets supeflus, r> ni penses aux anges ? 



Dialogue 

Vcl 

Pen: Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

I I l 
sur le point de se rompre ? 



Dialogue 

Vcl 

Pen: Pre 

Perc. Am6. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Inc. 

ecoute. J'ai tout de suite pensé A toi: 

.Trois semaines plus tard, Thierry N. achdve del7 coups de couîeau un composleur qu'il tient en la la^. A LUdesd~ fis le t c i m ~  1 -1 L b 

1 a-a d 

, jeu sado- masochiste negoci6 pour QOO Francs par la victime dans un bar .a 

-Un simple scclâant d'un mdUw ûuei m6tier est nécessairement 

n 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Pem Ch 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Pen. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

O 

tout œ que hi veur 

la made de couleurs 



Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

f f 

Dialogue 

Dans ma tete un barrage 

Vcl 

Perc. Pre 

l 
1 Perc. Gen. 

l 
1 

I 
Perc. Ch 

I 

Perc. Inc. 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Peni Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

I 
que hi m'aimes. 

I 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

molto su1 Pont. 

I I I I 
par la racine. Tu m'engouffre$ 

I 

Grinal , r' 
molto su1 Pont. 

Grince molto su1 Pont. 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. Amé. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch 

Perc. Inc. 



Dialogue 

Vcl 

Perc. Pm 

Perc. Gen. 

Perc. Inc. 

Dialogue 

Vcl 

Perc. Pre 

... 
Q-- a -a 

CI I I  0 a 1 I _ I 

Pen. Inc. : I . ' 1  I I  1  1  I 
1  L I  fi a 
I 1 ,l d 1 

1 4 3 2 ' ~ ~  .a@p d1 m.- 5 --w- iv 
.a@ P .a@_-------= 



Tableau 9, scène 3 
(Déposition de I'lnconnu) 

L'Bdairage s'instalki rapidement dans la wnvenrim des ddpositions. 

. - - - - - . . . - . 
Cette d 0 i a S i ë c ; i t e  en un ~a~té-iythm8 fait uniquement cie ionaues et cie brèves notbs comme des noires et des nachai.  ai 

~ - . . - -. - . - . -. - - - 
rappoits.de durées ne devraienl jm 4th interprét85 de façon rigoure-i math6matiquement. Ces rappoils sont interprétables assez 
librement B rint4rieur des notions de bdve et de longue. Le d&il gBn8ral devrait 4tre raoide et lendu. - d8naturaIis4 - Dar la 
rythmisation inhabituelle des paroles. 

I'lnwnnu 

I l--- 
Je n'ai rien B dire. 1 - d ou ail- leurs. un ac- ci - dent Je n'sa-vais m4me pas 

qu'il 4- tait campo-si- teur. 

5 > 'lene 

Qu'est-ceque ça change ? Je m'occupe du tempsqui passe. 

1 Vi - m. C'est comme p que ça s'ap- pelle 7 Pour-quoi Claude 7 Lui ou un autre. 

- - 

P m .  lnc. 1: : I 1 I 
I I  I 

Une chance B prendre. Faut que ça dique. C'est le rap- port... le con-tact.. si vous wu-  lez, desî le lien qui compte. 



Dialogue 

Perc. Inc. 

I M I  P h I l  h l  l h  l  h l  1 l  
Favt qu'il se passe quel-que chose. s T ;  

II y a ceux qui a - gissent el ceux qui ex- pliquenl 

n 
II Il 1 t L 1 1 

Y I I  I\ 1 

168 ?' ?+ 
Pause 

h h  h l  h l  h h l  h h l  h I h h I  O l  I  b h l  
Je n'sais pas pour-quoi. Mais vous, vous l'sa- ver. Vous a - vez des ex - pli - ca - tions toutes prdtes. S r  - vez- vous en. 

Dialogue 

Perc. Inc. 

Perc. Inc. 

1 72 

Noir. 

n 

I : 

h l  h l  h l  h l  b I M I  h l  h  l  I I 
si vous ne pou- ver sup- por- ter un chien per- du sans m6- daille ou la vue dune page blanche. 

I 



Charles-le Goglu 

Violoncelle 

MBtalimba 

Synpiano 

Perc. Piem 

Perc. AmBlie 

Perc. Geneviève 

Perc. Chades 

Pem. Inconnu 

Tableau 10, scène 1 

La mw@m de Y@ra reprend. Cest le dernier tableau. le soir de la premidm. fa produCoon est mgnitique, inspi* du thddtrejqoneis 
qu.saitpnlsenwr le viki h Iravers la magnitksnce. 
Chartes n'estplus au lutni,, mais double Claude. B la maniere d'un manipulateur de bunraku. L'Inconnu agit de mdme et tient raxtnlmitd de 
la pièce au boui de &quelle Claude est pendu 
L'@fa reprend B le &ne de k, tentative de suicide du Goglu. Les murs se R)(isBni)nt autour de Claude-le Goglu jusqu3 le coincer dans un 
dtau d'où ne mient que ses piedç et ses mains. Claude-le Goglu pousse des cris @W. bribes de rires, chants d'&aux, trilles pWnoIs. 
Les enfants s'approdrent lentement en cabmlni. 

Tacet durant celte &ne 

Rap#l: les paities de rmrcussbns BaianUllonnées 
&tjai6es p& un sûquénceur conIrbid par ordinateur. 
Les &s de CromsiIar. Mdtailrnba et Svmiano 
sontjou6es par les insbumentistes. 

. ' 



P. Pm 

P. Am. 

P. Gen. 

P. Ch. 

P. lnc. 

Ma. 

S-Pno 

P. Pre 

P. Am. 

P. Ch. 



Ma. 

S-Pno 

P. Pm 

P. Am. 

P. Gen. 

P. Ch. 

P. Inc. 

Ma. 1 
S- Pno 

P. Pm 

P. Am. 

P. Gen. 

P. Ch. 

P. Inc. 



S- Pno 1 
P. Pre 

P. Am. 

P. Gen. 

P. Ch. 

P. Inc. 



Ralentir 

Ma. 

P. Am. 

P. Gen. 

Ma. j 
P. Inc. 

s- Pno \ 

JJ 
Ca- 

" 

Ma. \ 

44 

A" 



Tableau 10 , scène 2 

Soeur Amélie 

Soeur Genevieve 

Violoncelle 

Mdtalimba 

Au ralenti, les rsligieuses s'empressentpr descendre Claude. J = ,*O 

Non l Ah. Mon Dieu ! Non. Mon Dieu ! Descendons -le. des cen-dons&. 

Ah! Mon Dieu l Des - 
1. koionceiie : 

A b He -j Sur tous les La aigu de cene &ne (jusqua la mesure 43). 
LL Y , impmviserpp sur les cellules dBcnteS au Tableau 7. &ne 2 secbon 2 

II 

-HF: 
no- - I 
n 
> 

1 , .Cribler d'abord abondemment les cellules des modes de jeuxspeOaux 
8 > P  dBcnrS dans la Tableau 7. &ne 2. seciion 4 

Synpiano 1 
Y Md.  (filtre): ouverture moyenne j 

S. Am. 

S. Gen. 

Vcl. 

Ma. 

Mon Dieu. Mon ~ieu, Mon Dieu. Cet en - tant est mons - Iru - 

cen dons d w  - œ - ment 
1 .Y 



S. Am. 

S. Gen. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

S. Gen. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Dou - ce - ment. Des  mar-ques sur sa 
4' 

I Un 6 - dair de lu - mib - re, -. z- 
Diminuer l'aqilaiion et la pdswnœ des modes de jeux spéciaux. fi 4 8  

Y I U , / + , 
A I t n m  R I 

I n I I -m 1 1 > , 
f P >  

Modulation: diminuer 

Km.--- 



Claude nt. 
GeneviBve lui met la main sur la bouche. 

S. Gen. 

I - blie dans un baCser de l'a - me. Claude-le Goglu prolonge la note du violona,Ile 
en l'entonnant librement peu apds I'avorr entendue. 

Vcl. 

S-Or. 

S. Am. 

Fait@) -la tait'. 

S. Gen. 



S. Gen. 

Ch.-Gog. 

CI-Gog. 

Vcl. 

I +i - me... . P 

S. Am. 

S. Gen. 

Ch.-Gog. 

CI-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

I 

Non, c'est trop 1 1 

1 

S- Pno 



S. Am. 

S. Gen. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

Claude nt. 
Genevieve lui met la mai7 sur la bouche. 

S. Am. 

S. Gen. 

CI-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

l Ce que MUS di(es) est hm - fi - ble. hor - ri - ble. 

s-or. {l - 

*-- #S 
diminuer 



S. Am. 

Ch.-Gog. 

Vcl. 

Ma. 

1 Je 
I 

veux le voir I 

S- Pno I 

S. Am. 

S. Gen. 

Vcl. 

Ma. 

I seul. Il n'a pas besoin de nous. En - fer-mons 

I NoW a - mour te va comm' un vd - te - ment trop pe - W. I 

I 

S- Pno I 
I 



Enf. 

S. Am. 

4 e .  Qu'ilne voit per - 
> > 

nulle I A 

Enf. 

II I 1 Les yeux. I I I I I 

S-Or. 

63 
Les religieuses sortent avec les enfants. laissant le Goglu au milieu de leun wiles comme une chrysalide. 

Très lent. libre 

Vcl. 



Tableau 10, scène 3 
Cleude se déshabilk, lentement. alrrlrnonieus~menf 

pendant que Cherles duinte k, Goglu. 

P W  

Violoncelle 

Synpiano i 
Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 





Ch-Gog. 

est dansle 

I poco accel. 5 

S- Pno 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

S-Or. 

S-Pno 

1 dans la - mour pr-du.  L'a- mour in-ii-ni ne du - re ja- mais qu'u - ne 



Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

s-Of. 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

I v i  - e. L'B - dair de lu- miW li - qui - de qui i- nonde le corps 



Ch-Gog. 

l'or - dm des cho - ses. A - gir. II n'y a pas de dis- tan- œ en-tm 

Cr. 

Vcl. 

Ch-Gog. 

-Y I 
1 I I 

I 1 .  

I 

1 

1 
1 

I Cl".& 

1 , 1 
4 - f 

et mon Corps, en - tre moncorps et mes mots, 

Cr. 



il n'y a pas de dis - tan - si - non 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

Trés lent 

Ch-Gog. 

Vcl. 

Cr. 

I'in - R - ni de la con - &en - - - ce. 
> 



Tableau 10, scène 4 

Charles-le Goglu 

Violoncelle 

Synpiano 

bien en dehors. 

1 

Ch-Gog. 

vc. 



vc. 

5- 

P. Tch. 

Pen - dant un mment. rai g -phg 

Ch-Gog. 

1 J'ai trop mis de 

vc. 

1 
Cr. 

I 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

vc. 

Cr. 

w-Mi- 8 que c'&ta# toi; dans le boull- ver-ssmant. n'&lais plus le AB - me. 

moi ac - c e p -  - - 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

Cr. 

Tu as vou- lu mou - rlr... Tu pré- tends nous ap- prendt A vi - 

Vi - vre sans a - mour. 

c'est moi. 

'r 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

vc. 

Cr. 

1 vm et tu ne saispas BU heu mu% 

1 c'est dor - mir 1 sans 

l te toucher. .. 

P. Tch. 

Très lent, libre 
a Tempo 

Jamais. I d  - 
- -- 

Il n'y a qu'u - ne seur is - sue. 

I #J. a , A P. Le- e be 
Ch-Gog. 

Jus-qu'a quand 7 Nous som - - - mes 

I m ~ ~ m n e a v e c \ e  vci. /l\ 

CI-Gog. 

vc. 

s, Laisse- moi rem-bras- ser... 

Cr. 

S- Pno 



P. Tch. 

Ch-Gog. 

Cr. 

S-Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Cr. 

S-Pno 

P. Tch. 

Ch-Gog. 

Cr. 

Je veux que tu sches que je ne sais pas de quoi tu par-les. 

l'un pour Pau - tre un des - tin. 

I Je n'ai- me per - son - ne. Je ne res - sens rien non plus. 

~e v6 - ri - tabr a - mour 

II n'y a que toi qui m'ins - pl - res de la ré- pu1 - sion 

72. 
- 

est un chant con - 11 - nu. 



Retenir - - - - - - - - - -  a Trés lent, libre 

P. Teh. 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

vc. 

Cr. 

I i me nè la m you 6 mb na Io rw 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

vc. 

Cr. 

S- Pno 

1 b ma no lou a mo n w  O mou w 



vc. 

Cr. 

bd- bd, - 
PP 

Viol ncdb: Les notes rnaqu6e.s d'un sont les hannoniques natumls du Sib grave. 
Les toujours lentes. Un seul long coq d'archetpw . 

h O O 
I 

Vc. - I I I - O 

1 i rn 
I 0 1 I I n 1 I I I rx 

0 - 0  



Ch-Gog. 

I 1 I 1 
1 - I 1 - 1 - , 1 I , I I 1 1 

cristallisb, je t'aimerai toujours. 

Cr. 

Claude-le Ooglu prend Petit-Tchaïkovski Celuiu' se la~sse prendm ... ... et le tue de son dpée. 
dans ses bras très lentement ,mur l'embrasser. I 

Ch-Gog. 

CI-Gog. 

vc. 

Cr. 



Tableau 10, scène 5 (finale) 
Accomplissement et convergence des destins 

Le sang mule. Les murs de rorphelinat s'hoki sur ie corps de Cbude-le Goglu. 

d 

Synpiano 



Cr. 

Ma. 

S- Pno 

> > > > > 

Cr. 

S-Pno 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

S-Pno 



Vcl. 

Cr. 

Ma. 

S-Pno 

S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

Au ralenli. les relgieuses se préapitent Les enfants entrent .4 leur suite en munnum doucement 
LT 



S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

S- Pno 

S. Am. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

S-or. 

S- Pno 

Mon Dieu I 

1 Non l W 

I Non l 



S. Am. 

Cr. 

s- Pno 

S. Am. 

S. Gen. 

. .. 
Le mal - - - heu - reux l 

Cr. 



Enf. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

S-Pno 

Enf. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

S-Pno 

rit. Temoo 

Pendant que I'opdm de Claude se termine avec le choeur final. Soeur Genevieve repousse les mun qui ensevelissent Claude-le Goglu. 

a m f h l  h h . .  rit. Tempo 

em - por - te u - ne par - Ue de moi. 



Enf. 

Cr. 

Ma. 

s-or. 

I ont la m6 - moi - re b vif. 

I x -*. Ca- -*. 

Enf. 

Cr. 

Ma. 

S- Pno 

bi tu con - nais la p a i ~  



Enf. 

Cr. 

s'il y a un' au - Ire vie 

Enf. 

si tu res- tes le m4 - me 

Cr. 

Ma. 



e 
Enf. 1 

I 
si onjoue en-cot la -bas. 

Ma. I 

Enf. 

Cr. I 



Cr. 

S- Pno 

Claude est inerte dans son sang. 

Cr. 

I Parltl: Claude l? 

Ma. 

S- Pno 



Eni. 

S. Gen. 

Cr. 

Ma. 

S-Or. 

S-Pno 

nt. 

A partir dici jusqu'à la fin, Au cri de Genevidve. tous ont fi@. 
toute la musique (instrumenls etpemssions) Trois dpées identiques ttampemnt le wrps de Claude. 

P I est jod  parle s&ue ceur~ntrdl  par ordineleur. Pierra met la met au foumu.  Son dpée est Id, dtinœlank. Violoncedla : ..................... dispadbe ......... 
=2m( ..=34-25) 

wnttûld par ordlnateurjusqu'à la fin Acc6l6rer jusqu'h la îin - - - - - - -- - - - - - - - - - - - - 
a..---.*.. 

fin - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - .  2 

pp CrBScendojUSqU,dlafin .--.--------..-.----------------------------------- 
wntrbk( LW ordtnateur iusau'à la fin 

- - - - - - - - - - - - -  - 

Perc. Pre 

Perc. AmB. 

Perc. Gen. 

Perc. Ch. 

Perc. Inc. 




