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RESUME

L'importance des procédes citationnels dans la pensée créatrice de Bernd Alois
Zimmermann (1918-1970) est indéniable. Cette thése explore les trois principaux
aspects de la citation dans 1'évolution de la démarche zimmermannienne: le pourquoi,
le quoi et le comment. Le premier chapitre définit d’abord quatre catégories
d’emprunt qui correspondent (bien que de manicre non-exclusive) aux préoccupations
d’ordre concepruel qui font la spécificité de chacune des quatre périodes
compositionnelles: la stylisation, I"hommage, le procédé de gengse téléologique et le
pluralisme (technique compositionnelle définie par le compositeur vers 1660 et visant
a traduire une conception sphérique du temps). Le deuxizme chapitre envisage la
question de 1a nature, des sources et du contenu de la citation, interpréte le phénomene
de récurrence d’un méme fragment, d’'un méme theme ou d’un méme type d’écriture
dans plusieurs oeuvres et constate qu’une méme logique - ol le théologique et la
temporalité fonctionnent comme points essentiels d’un réseau de signification - unit les
oeuvres plus anciennes aux nouvelles. Le chapitre trois analyse Ie rdle stratégique des
passages citants 2 la fois dans la forme globale et comme solution aux problemes
compositionnels rencontrés. Le chapitre quatre s’intéresse aux modes de construction
des passages citants et montre la fascination du compositeur pour les techniques
polyphoniques franco-flamandes (cantus firmus, canon de proportion et isorythmie) oit
I'emprunt de fragments liés historiquement % ces types de structures et souvent issus
d’un répertoire prétendu universel permet 3 la fois la création de textures qui se
chargent de sens et la possibilité pour I’auditeur de percevoir les différentes strates



ABSTRACT

The use of quotation is a crucial element in Bernd Alois Zimmermann's (1918-
1970) creative thinking. This thesis explores the evolution of Zimmermann's
compositional approach to the use of this procedure. The first chapter defines four
categories of borrowing which correspond. although in a non-exclusive manner, to the
teatures which characterize four compositional periods: stylisation, homage.
teleological genesis and pluralism (a compositional technique defined by the composer
around 1960 and aiming at representing a spherical conception of time). The second
chapter considers the nature, source and content of the quotations and focuses on the
recurrence of the identical fragments, themes and types of writing common to severat
works. It also establishes that the same logic - where theological concemns and the
concept of time function as essential points ir 2 network of reference - unifies older
works with more recent ones. The third chapter analyzes the strategic role of passages
containing quotations with respect to global form angd as solution to compositional
problems which confronted the composer. The fourth chapter deals with methods of
construction which characterize passages with quotations and demonstrates the
composer’s fascination with Franco-Flemish polyphonic techniques (cantus firmus,
proportional canon and isorhythm). In these contexts, borrowed tragments tend not
only to have a historical association with such structural types, but also stem from a
repertoire supposedly universal. This permits the creation of textures charged with
meaning and allows the listener to perceive different superimposed layers.
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AVANT-PROPOS

De tout temps des compositeur(e)s ont eu recours a I'emprunt et
a la combinaison et i 1"assimilation d¢léments stylistiques hétérogenes. Ce n'est
pourtant qu'au vingtieme siecle et surtout vers le milieu des années soixante que ces
techniques sont utilisées comme véritable stratégie compositionnelle; on pense a
Luciane Berio, Mauricio Kagel, Lukas Foss ou encore George Rochberg. La
mﬁlﬁplicité des conséquences compositionnelles et stylistiques qu’engendre 1'emploi de
plus en plus répandu de la citation vers la fin des années soixante rend toute tentative
de conceptualisation et de généralisation ardue et c’est probablement ia raison pour
laquelle peu de musicologues s’y sont engagés. Parmi ceux-ci on notera tout
particulitrement les travaux de Zofia Lissal, consacrés 3 1'examen de 1’évolution des
fonctions esthétiques de 1a citation dans 1'histoire et qui ont en quelque sorte frayé le
chemin, les travaux de Ivanka Stoianovag, répertoriant des techniques
compositonnelles associées 4 la citation dans la nouvelle musique exclusivement et la
these de Michael Hicks®, également consacrée  la nouvelle citation.

Ce type de recherche a ’avantage de fournir des points de reperes précieux
dans I’appréhension de Iz situation globale. Pour Lissa*, les conditions de la citation
dans les années soixante en particulier sont le symptéme d’une époque pendant

laquelle émerge une nouvelle conscience historique et oir la pureté stylistique cesse

1Zofia Lissa, «Fonctions esthétiques de la citation musicale,» traduit par Jean-
Jacques Nattiez, Versus: Quaderni di studi Semiorici (1974), 19-34 et «Historical
awareness of music and its role in present day musical culture,» International Review
of the Aesthetics and Sociology of Music 4 (1973), 17-32.

2Ivanka Stoianova, «Fragment cité et énoncé fragmental en musique,» Fragments,
Les cahiers de Fontenay 13.14.15 (1979), 152-170.

3Michael D. Hicks, «The New Quotation: its origin and functions,» These
(D.M.A.), University of Illinois at Urbana Champain, 1984.

4Lissa, «Historical awareness of music and its role in present-day musical culture,»
32.



2

d’gtre un postulat et un critere de valeur dans le processus créateur. Pour Stoianova,
«1a technique compositonnelle du fragment cité et de 1'énoncé fragmental [citant ou
non] largement développé dans la musique contemporaine releve d’une modification
essentielle du phénomene artistique par rapport 2 la iradition de Pocuvre
conventionnelle=>. Enfin, pour Michael Hicks®, qui tente de trouver les origines
esthétiques et sociologiques de Ia nouvelle citation, une théorisation du nouveau
phénomene doit nécessairement prendre en compte 1’examen des trois concepts
sutvants; ia conception du temps, le symbolisme et les nouvelles notions de sgucture.

En revanche, la tentattve de définir le phénomene par la mise en évidence de
certaines caractéristiques communes peut obscurcir une réelle compréheasion des
intentions individuelles ou n’en fournir qu’une vision superficielle. Ceci dit, il est
surprenant de constater qu’encore moins d’études ont &té copsacrées, a I'instar des
ouvrages de Peter Burkholder’ sur Charles Ives, 2 ’examen d’un corpus en
particulier. On notera ici, entre autres, les travaux de Steven Bruns® consacrés 2
George Crumb et de David Osmond-Smith® et Ivanka Stoianoval® consacrés 2
Luciano Berio.

Par ailleurs, la nature méme du phénomene ne peut que coavier le musicologue
a explorer d’autres sphéres artistiques ou inteflectuelies. Ainsi, les réflexions et les
conclusions que I’on peut tirer des enjeux de la citations dans Ie monde littéraire ou

Stoianova, 152.
Syoir note 3.

7On notera, entre autres, Peter J. Burkholder, «Quotation and emulation: Charles
Ives’s uses of his models,» Musical Quarterly 71 (1985), 1-26.

8Entre autres, Steven Bruns, «In stilo Mahleriano: Quotation and Allusion in the
Music of George Crumb,» American Music Research Center Journal 3 (1993), 9-39.

David Osmond-Smith, Playing on Words: a Guide 1o Luciano Berio’s Sinfonia
(Londres: Royal Music Association, 1985).

%%vanka Stoianova, Luciano Berio: Chemins en musique, Numéro spécial de Ia
Revue Musicale 375-376-377 (1985).



LF'y )

encore de la manifestation de «son cas limite»!! — le collage — dans le monde
pictural, peuvent trés bien profiter 3 une meilleure compréhension du phéromene dans
le monde musical. Il m™a donc ainsi semblé essentiel de tenir compte, entre autres,
des travaux de André 'I‘opian, de Gregory Ulmer!?, de Claudette Sartiliot!* et de 1a
publication par le Groupe Mu de 1'ouvrage collectif intitulé Collages'>. En
privilégiant ’examen des conditions de la citation dans I'oeuvre de Bernd Alois
Zimmermann (1918-1970). que Michael Hicks qualifie d «ainé spirituel de la nouvelle
citation»1 et en considérant les présupposés du phénomene dans d'autres champs
artistiques, cefte these tente de remédier 2 ces lacunes.

L’importance des procédés citationnels dans la pensée créatrice de Bernd Alois
Zimmermann — sans aucun doute un des compositeurs qui a le plus conséquemment
tenu compte de cetie nouvelle conscience historique propre a son époque — est
indéniable. D’ume part, d&s le début de son activité créatrice dans les années 40, le
compositeur a2 montré une prédilection pour I'emprunt de matériaux disparates.
D’autre part, 1a tension entre la force centrifuge des citations et le code rigoureux
selon lequel elles sont insérées s’est avérée particulitrement efficace comme un des
moyens de mettre en oeuvre le pluralisme musical, technique compositionnelle définie

par le compositeur vers 1960 et visant 2 traduire une conception sphérique du temps.

-

Uyoir Gregory Ulmer, «The Object of post-criticism,» The anti-aesthetic: Essays
on Postmodern Culture, édité par Hal Foster (Seattle: Bay Press, 1991), 89. Je
remercie le Professeur Susan McClary d’avoir attiré mon attention sur cet article.

1ZAndré Topia, «Contrepoints joyciens,» Poérique 27 (1976), 350-358.

13Voir note 11.

14Claudette Sartiliot, Cirarion and Modernity: Derrida, Joyce and Brecht
(Nomman: University of Oklahoma Press), 1993.

1SGroupe Mu, éditeur, Collages (Paris: Union Géaérale, 1978).
16Hicks, 126.



Cette these explore les trois principaux aspects de la citation dans I'évolution
de la démarche zimmermannienne: le pourquoi, le quoi et le comment. Le premier
chapitre concerne avant tout les ressorts conceptuels. Quatre catégories d’emprunt y
sont, pour la premigre fois ici, définies — catégories qui correspondent (bien que de
maniere non-e¢xclusive) aux préoccupations qui font la specificité de chacune des
quatre périodes créatrices que 1’on peut identifier dans I’ensemble du corpus —.

Dans la premiere période (les années 40), il s’agira surtout de I'iatégration
d’objets stylistiques, tels le jazz ou des musiques populaires et ce, selon des procédés
de stylisation issus d"une fascination avouée pour Stravinsky ou Milhaud et des
premieres manifestations de la citation en tant qu”hommage rendu aux maitres dans
des oeuvres ol I’on décele 2 la fois un désir d’établir une filiation et le caractére d’une
lutte éclairée et consciente avec les péres. Dans la premitre moiti€ des années 50, soit
la seconde période créatrice, ce sera principalement I'intégration d’une citation unique
2 Ia fin d’un processus téléologique et exégétique désormais sériel. Par exemple, la
citatior d’'une mélodie de choral complete dans la derniere des 12 sections de la
Sonate pour alto solo (1955), ot chacune des 11 premires sections est imprégnée de
réminiscences anticipées du choral. Enfin, 2 partir de la troisitme période créatrice,
la période dite pluraliste selon les propres termes du compositeur, le statut de la
citation subit une modification d’envergure. Il ne s’agit plus de faire le portrait d’un
objet stylistique — avec toute la notion de distanciation que cela implique — ni
d‘intégrer une citation au discours ambiant. Sans vraiment délaisser tous les aspects
des premitres stratégies, Zimmermann les transmue en une présentation sans détour du
réel dans I'oeuvre. Les citations, désormais fragmentaires et littéralement insérées,
font maintepant irruption 4 des endroits précis soit dans le collage de citations
multiples soit dans un passage ob une seule citation est démultipliée en canon de
proportion rythmique. Le but de la citation est maintenant de faciliter Ia perception de
strates temporelles (au sens des durées et des tempi respectifs attribués a chacune des
strates superposées comme au sens de strates représentant des périodes historigues ou
des styles hétéroclites).



Ce chapitre examine également les facteurs qui sont 3 origine de cette
modification du statut de la citation: les influences philosophiques (Saint-Augustin et
Heidegger en particulier), littéraires (James Joyce et Ezra Pound) et picturales (Paul
Klee, Kurt Schwitters) que Zimmermann s’est reconnu et une volonté de poser un
regard critique vis-a-vis du dogme stylistique propre au sérialisme post-weébernien. que
le compositeur considere «contraire a I'expérience musicale réelles (Musikalische
Wirklichkeir) mais dont il ne rejettera pas les iondements conceptuels et techniques.

Le deuxieme chapitre envisage 1'aspect de la nature (sections compldtes versus
fragments), des sources {musicales, littéraires ou auto-citations et fragments cruciaux
facilement repérables par 1’auditeur) et surtout du contenu de la citation. Le
phénomene de récurrence d’'un méme fragment (le Dies irae ou le Veni creator
spiritus, par exemple) d’un méme theme (le temps, par exemple) ou d'un méme type
d’écriture (le jazz ou les musiques de ballet, par exemple) dans plusieurs oeuvres y est
interprét€ et permet de constater qu’une méme logique unit les oeuvres plus anciennes
aux pius récentes, une logique ou le théologique et I’aporie du temps fonctionnent
comme points nodaux d’un réseau de signification, qui a premiere vue, peut sembler
impénétrable. Ce type d’observation fournit par 12 quelques unes des clés de la vision
zimmermannienne du monde et révele une personnalité marquée, pour employer les
mots de Jean-Nogl von der Weid, «d’un désespoir obsessionnel et €crasée par une
exigence démesurée envers lui-méme»17; conditions qui ne sont pas érangeres a son
suicide le 10 2odt 1970.

Les troisizme et quatrieme chapitres poursuivent ’examen du phénomene de
récurrence mais cette fois sous I’angle du réle structurel indéniable que Zimmermann
accorde 2 la citation dans le fagonnage de la forme globale et des modes de
construction des passages citants: deux sujets auxquels la littérature actuellement
disponible sur Zimmermann ne s’est pas encore intéressée. Le chapitre trois accorde
un traitement spécial 2 la deuxitéme sctne du deuxieme acte de ’opéra Die Soldaten

17jean-No&l von der Weid, La Musique du XXe siecle (Paris: Hachette, 1992),
260.



(1958-60/1963-1965), dernier passage composé lors de la premigre des deux phases
compositionnelles de I’oeuvre et montre comment une redéfinition des stratégies
citationnelles est venue fournir des solutions aux problemes rencontrés dans la
conception 4’une ceuvre dramaturgique 2 ce moment crucial dans I'évolution Je la
pensée creatrice zimmermannienne. Ces stratégies, qui se résument par la mise en
place d’une stratification par trois — incluant une strate citante servant de fondement
—- au centre d’une structure tripartite, constitueront un mode privilégié de constitution
des passages citants dans des oeuvres dénuces de toute prétention programimatique.

Le dernier chapitre examine plus spécifiquement les modes de constitution des
passages 2 citation multiples au centre d'une structure tripartite cu démultpliant une
citation unique 2 la fin d’un processus formel et montre la fascination du compositeur
pour les techniques polyphoniques franco-flamandes (cantus firmus, canon de
proportion et isorythmie) ot ’emprunt de fragments qui leurs sont associés
historiquement (les mélodies grégoriennes par exemple) permet la création de textures
qui se chargent de sens. Ce chapitre traite €galement de 1’importance qu’accorde
Zimmermann au cité dogmatique inhérent & ces stratégies permettant, avec la série, de
fournir un principe d’ordre 2 la multiplicité.

Deux annexes sont insérées 2 la fin de ce travail. L’annexe 1 fournit le
catalogue!® des oeuvres principales de Zimmermann (c’est-2-dire qu’il exclut les
musiques pour la radio, les musiques de film et de thédtre, les musiques d’occasion et
les afrangements) et I’inventaire des citations que ’on trouve dans une majorité de ces
oeuvres. L’annexe 2 localise précisément les fragments musicaux cités dans I’oeuvre
nouvelle et identifie le lieu exact de leur provenance dans 1’oeuvre citée.

La présence permanente de Zimmermann, par un choix aussi judicieux que
possible d’extraits de ces écrits (articles critiques, notes de programme et
correspondance), m’a semblé€ indispensable tout au long de cette these. En ce sens, la

18Catalogue établi par Klaus Ebbeke dans Klaus Ebbeke, compilateur, Bernd Alois
Zimmermann (1918-1970): Dokumente zu Leben und Werk, édité par L’ Akademie der
Kiinste (Berlin: Akademie der Kiinste, 1989), 199-200.



publication de plusieurs textes de Zimmermann par Christof Bitter'®, les travaux de
défrichement de Wulf Konold>°, qui a publi¢ plusieurs lettres inédites, de Klaus
Ebbeke?! qui, en plus de publier des extraits importants de la correspondance, a
publi€ les esquisses de plusieurs oeuvres, de méme que la traduction de nombreux
écnts de Zimmermann dans un numeéro special de Ia revue Conrrechamps, réalisée en
1985 sous la direction de Philippe Albéra, ont constitué des sources indispensables.

Par cet examen des divers aspects de la citation dans la pensée créatrice de
Zimmermann, dont aucune étude a2 ce jour tenté d’en saisir la logique, cette
entreprise veut contrtbuer 2 faire connaitre I"oeuvre et 2 situer la démarche de ce
compositeur dans le contexte des questions que posaient les impératifs de 1"avant-garde
dans les années 50 et 60, impératifs qui ont constitué chez lui une source constante de
préoccupation.

19Christof Bitter, éditeur, Intervall und Zeit- Bernd Alois Zimmermann, Aufsiize
und Schriften zum Werk (Mayence: Schott, 1974). Réunit 48 articles et notes de
programme.

20wulf Konold, Bernd Alois Zimmermann: der Komponist und sein Werk
(Cologne: Du Mont Buchverlag, 1986).

21Ebbeke, Bernd Alois Zimmermann (1918-1970): Dokumente zu Leben und Werk.



CHAPITRE 1

CATEGORIES CITATIONNELLES DANS L'EVOLUTION DE LA PENSEE
CREATRICE ZIMMERMANNIENNE

Reliée par de solides ancrages au mouvement d'avant-garde, I'oeuvre de Bernd
Alois Zimmermann a pourtant conservé le caractere d’une entreprise solitaire. Une
prédilection pour 1'emprunt des le début de sa production au début des années 1940 et
I'usage «nou-orthodoxe»! de citations dans des oeuvres sérielles du début des années
1950 ont certainement contribué a accentuer cette réalité chez ce compositeur qui se
désignait comme «i’ainé de la soi-disant troisitme génération de la nouvelle
musique»Z.

Cette tendance 2 intégrer la résonance de matériaux venus d’ailleurs
caractérisera chacune des quatre périodes créatrices qui se dessinent dans 1’ensemble

1C est ainsi que Zimmermann qualifie ’usage de la citation d’un motif de Ia
Symphonie ea ut de Strawnsky dans son Concerto pour bautbois (1952). H écrit a
Reinhold Schubert: «je me suis permis ici un geste trés désapprouvé des orthodoxes
[...].» («Ich habe mir den von der Orthodoxen sehr miBbilligten Kunstgriff ertaubt, im
ersten Satz des Oboen-Konzertes innerhalb des Zwdlitonverfahrens Stravinsky-Zitate
organisch einzubauen.») Lettre de Zimmermann 2 Reinbold Schubert (16.1.1957)
citée par Wulf Xonold, Bernd Alois Zimmermann: der Komponist und sein Werk
(Cologne: DuMont Verlag, 1986), 31. Voir aussi, plus loin dans ce chapitre, note
21,

?Lettre de Zimmermann 3 Monika Lichtenfeld (27.11.1966) dont des extraits sont
publiés dans Klaus Ebbeke, compilateur, Bernd Alois Zimmermann (1918-1970):
Dokumente zu Leben und Werk, documents réunis et commentés par Klaus Ebbeke
(Berlin: Akademie der Kunste, 1989), 11. Le caractere paradoxale de 1a position de

‘Zimmermann vis 2 vis de cette génération est particulitrement frappant dans le

passage suivant, extrait d’un article publi€ en 1961: «L’auteur appartient 2 la catégorie
des jeunes compositeurs et il s’est laissé convaincre que cette désignation ne concerne
aucunement I'dge [...] mais les convictions; et dans le cas de I’auteur, les opinions
stylistiques telles qu’elles sont définies par le cercle des jeunes compositeurs de }’école
de Darmstadt. L’auteur vit comme compositeur indépeadant. Ce qui, pour un jeune
compositeur, semble tout d’abord surprenant, est enregistré par de nombreux critiques
comme prétention monstruense, ou comme la preuve que les miracles existent.»
Zimmermann, «Musicien d’aujourd’hui [1961],» traduit par Edna Politi,

Contrechamps 5 (1985), 30.
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de sa production. La visée des procédures citationnelies et par conséquent la fonction
des objets empruntés dans 1"oeuvre connaitront cependant des modifications
importantes. Je propose dans ce chapitre d’analyser Ia natre de ces modifications
d’intentions 2 la lumigre, entre autres, des nombreux commentaires que nous a laissés
Zimmermann sur son oeuvre. Envisager les différentes fonctions de la citation de
maniere chronologique facilitera cette entreprise et permetira la défimtion de
catégories d’emprunts qui correspondent (bien que de manidre non-exclusive) aux
préoccupations qui font la spécificité de chacune des périodes compositionnelles.
Ainsi, au sortir de 1’oppression fasciste et & I’heure de 1'assimilation en
accéléré de Schoenberg, Stravinsky et Hindemith, les premidre (années 1940) et
seconde périodes (premitre moiti€ des années 1950) seront avant tout celies de la
stylisation et de I’hormmage (Alagoana (1940/1951-55), Concerto pour violon (1950),
Concerto pour hautbois (1952)). La deuxi®me période, qui verra 1’absorption des
principes wéberniens®, sera également celle d’un mode citationne! dont ]z fonction
sera d’engendrer un discours exégétique et téléologique (Concerto pour trompette
(1954) et Sonate pour alto solo (1955)). Ces trois catégories confondues auront une
incidence sur le role de la citation dans la troisi¢me période créatrice (2 partir de la fin
des années 1950), période dite «pluraliste» selon les propres termes du compositeur, o
le but de la citation est désormais de favoriser la perception de strates temporelles,
hétérogenes sur les plans historique et stylistique {Die Soldaten (1957/63-65),
Dialoge/Monologe (1960/1965), Présence (1961), entre autres). A partir de
Intercomunicazione (1967), la notion de «dilatation du temps» (Zeitdehnung), implicite
dans le pluralisme, devient un principe fondateur en soi et constitue un aspect
suffisamment démarqué pour que ’on puisse parler d’une quatriéme et derniere
période. Cette période ne rectifie cependant pas les nouvelles fonctions de la citation.

3Ces principes - dont un matériau sériel des 2 présent utilisé comme fondement de
I’ocuvre et des séries a fonction symétrique - seront 2 I’origine de choix
compositionnels qui demeureront valables pour toutes les ocuvres a venir.
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STYLISATION

Dans un des articles oi la définition de la citation (au sens large) regoit une de
ses formulations les plus rigoureuses, Zofia Lissa explique que la présence cote a cote
de citations de Bach, Messiaen, Mozart et Beethoven dans Monologe (1960/1965, une
des oeuvres citantes majeures de la troisieme période créatrice) ne peut s’interpréter
que comme la représentation de différentes strates temporelies et stylistques o1 la
citation perd toute possibilité de remplir un role «sémiosymbolique»*. Cette
interprétation emprunte, nous le verrons, la définition du rdle de la citaton dans la
technique pluraliste zimmermannienne. Lissa ajoute: «le lien génétique de cette
technique avec 1a technique de 1'interprétation 2 laquelle Stravinsky se consacra au
cours de sa période néo-classique. apparait clairement ici»>. Cette lecture fournit un
outi]l non-négligeable dans I’examen de ’évolution des processus citants chez
Zimmermann qui s’est reconnu 3 plusieuss reprises de I'influence de Stravinsky et
chez qui on déctle — dans son corpus méme — la présence de I’intention
interprétative.

Les termes «interprétation» et «stylisation» sont fréquemment employés torsqu’il
s’agit des oeuvres du Stravinsky néo-classique. Dans Puicinella (1920) par exemple,
Zofia Lissa explique que c’est «I’éclairage réciproque des deux ensembles de
caractéristiques [style ancien et style contemporain] au sein d’un méme discours qui
fait I"intérét spécifique [de "oeuvre]»S. Adorno ajoute qu’ici «I’esprit de conciliation
ne pe‘ut s’assouvir devant la contradiction entre modernisme et préclassique»7. Cette
attitude caractérise, de manitre analogue, I'insertion de musiques exotiques, de danses
populaires ou de jazz cbez Stravinsky mais aussi chez Milhaud, a qui Zimmermann

4Zofia Lissa, «Fonctions esthétiques de la citation musicale,» traduit par Jean-
Jacques Nattiez, Versus: Quaderni di Studi Semiotici (1976), 29.

SLissa, 30.
%1 issa, 30.

"Theodor W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique, traduit par Hans
Hildenbrand et Alex Lindenberg (Paris: Gallirpard, 1962), 207.
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doit également beaucoup. Ici, pour citer de nouveau Adomo 2 propos des Rag-rimes
de Stravinsky, «les ceuvres distancient moins par le travail onirique du souvenir le
langage musical — c’est 2 dire la tonalité — qu’elles ne transforment en musique
absolue, en les repensant, certains modeles clairement détachables appartenant a 1z
sphire de Ia consommation»$,

Quand Zimmermann décrit 1I'emploi du folklore sud-américain dans son batlet
Alagoana (1940/1951-55) comme «la représentation qu’ont les Evropéens de ce
folklore», son intention rejoint ceile d'un Stravinsky ou d’un Milhaud. Ainsi, bien
que le caractere stylistique ambigtie qui en résulte devienne presque le sous-sujet de
Iocuvre, la spéeificité du langage et le style personnel du compositeur ne sont pas
menacés. L’argument du ballet, tel que formul€ par Zimmermann, confirme cette
intention:

Un mythe indien {sud-américain) fonde le ballet: homme et femme sont

immortels jusqu’ ce que I’amour et, en conséquence, la mort entrent dans la

vie de ’humain. Dans le ballet, le mythe est cependant exposé, comme s’il

s’agissait d’un réve, par un étranger représenté sous les traits d'un européen.

1l s’agit 12 d’un élément important puisque P'intention de I'oeuvre est

précisément d’aborder la questior de I'influence d’un mythe atavique sur le

monde contemporain, sur la nature de sa conscience, telle qu’elle caractérise

Ieuropéen occidental.’

Le point de vue de I’érranger garantit la cohérence de 1'oeuvre en méme temps
qu’il confirme qu’elle est, sans équivoque, le produit d’un auteur.

8Aadorno, 188.

«<Dem ballett liegt ein Indianermythos zugrunde, nach dem Mann und Frau
zunichst vosterblich waren, bis dann die Liebe in das Leben der Menschen trat und
damit auch der Tod. Dieser Mythos stellt sich jedoch in dem Ballett in einer Art von
Traumhandlung aus der Perpektive des sogenannten ‘Fremden’ dar, der als Europder
vorzustellen ist. Das ist wichtig, weil es die Tendenz der Komposition - eben in der
Ausstrahlung eines atavistischen Mythos® auf die heutige Zeit zeigt, 2uf die heutige
BewuBtseinshaltung, wie sie das Abendlindische-Europdische reprasentiert.»
Zimmermann, <4lagoana [non-daté],» Intervall und Zeir, 85; ma traduction.



Recourir 2 une motivation extra-musicale pour justifier la présence de
I'emprunt, (qu'il s’agisse d'un genre s’y prétant — ici, le ballet — ou d’une
philosophie musicale — comme celle qui sous-tendra la techrique pluraliste),
caractérisera la démarche intellectuelle de Zimmermann tout au long de sa carriere,
comme cela avait €t€ souvent le cas chez ses prédécesseurs. Dans cet ordre d’idée, 1a
teneur mythique de I’argument dans Alagoana et les types de matériaux empruntés,
comme le folklore sud-américain et le jazz, s effectue bien dans le sillage d oeuvres
comme La Création du Monde'® (1923) ou Saudades do Brazil (1920-21) de
Milhaud. Le sous-titre d’Alagoana, Caprichos Brasileiros, de méme que le titre de
ses cing différentes sections confirme d’ailleurs la dette de Zimmermann envers
Milhaud:

I Ouvertiire
H: Sertanejo

IIi:  Saudade
IV: Caboclo
V: Finale

L’instrumentation (saxophones, maracas, bongos, giiiro, entre autres) et
I"assimilation du folklore sud-américain, des rythmes de rumba et de boogie-woogie
constituent I’essentiel des €léments exotiques de cette oeuvre. Mais bien que la
fusion-stylisation caractérise le traitement du matériau, Zimmermann tient a rappeler
que dans le quatriéme mouvement (Caboclo):

une rumba, un boogie-woogie et une sorte de marche exotique sont combinés

plus ou moins simultanément: il s’agit ici, si I'on veut, d’une anticipation de la

méthode de composition pluraliste que je développerai plus tard; une oeuvre de
jeunesse, mais pourtant déja typique des tendances ultérieures. 1!

10Zimmermann citera des extraits de La Création du Monde dans le Requiem fiir
einen jungen Dichter (1967-69, Requiem I).

1 werden Rumba-Boogie-Woogie und eine Art von exotischen Marsch mehr oder
weniger gleichzeitig miteinander kombiniert: wenn man so will eine Antizipation der
von mir spiter konsequent entwickelten und ausgebauten Methode der pluralistischen
Komposition; gewiB ein Jugendwerk, aber doch in manchen, wie mir scheinen will,
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La superposition de matériaux disparates dans Cabloco préfigure en effet les
techniques 2 venir, et ce, non seulement par le collage mais aussi par le nombre de
straies superposées, ¢'est A dire trois. Malgré ces signes précurseurs, le mode
d'insertion d'un rythme de rumba dans le troisiéme et dernier mouvement du Concerto
pour violon (1950), oeuvre contemporaine d’Alagoana, montre qu'a cette €poque c'est
toujours I'intemion stylisante qui justifie le «pluralisme stylistique»: le matériau
popuiaire est fondu dans une forme classique — le rondo — qui I'ennoblit.
Zimmermanne n"aura plus jamais recours 2 la rumba, ou 2 toutes autres danses de ce
type. Le jazz constituera cependant, et ce jusqu’a la fin, un matériau de prédilection.
Le chapitre 2 examinera, entre autres themes, la question de la récurrence des
éléments de jazz.

Les premiers emprunts répertoriés dans 1"oeuvre de Zimmermann sont donc
principalement des emprunts de style plus que des citations au sens strict du terme.
En revanche, les premieres influences (Stravinsky, Milhaud) et les premiers produits
ont engendré une réflexion sur les données méme de la notion de style qui déterminera
la démarche zimmermannienne future. Bien que dans le pluralisme Zimmermann
abandonnera les stratégies mimétiques et distanciatrices qui caractérisent la stylisation
au profit d’une présentation sans détour de la réalité dans 1I’ocuvre, certaines oeuvres
composées a I'époque du pluralisme mature ont manifestement ét€ congues selon les
procédés plus anciens décrits plus haut. Dans la description de ces oeuvres,
Zimmermann fournit cependant des €léments qui permettent d’envisager la
problématique du pluralisme comme la conséquence des questions posées par la
stylisation, notamment le rejet de la notion traditionnelle de style.

Cette remise en question est étroitement li€e aux concepts de «sphéricité du
temps» et de «réalité musicale», dont il sera question plus loin dans ce chapitre. Pour
I’instant, mon intention est de montrer comument, dans la description de Giostra

schon typisch fir das Spétere.» Zimmermann, «4lagoana,» 85; ma traduction. Ce
commentzire non daté a certainement été rédigé bien des années apres la conception de
oeuvre.
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Genovese, Cingue Capricci di Girolamo Frescobaldi et Rheinische Kirmestdnze —
trois «arrangements» datant de 1962 —, Zimmermann justifie leur présence dans la
liste de son corpus principal (et non dans la liste de ses nombreux arrangerments) et
comment il y réinterpréte les procédés de stylisation dans le contexte de la pensée
pluraliste.

Zimmermann écrira en 1968,

Le concept de réalité€ musicale a toujours €t€ au premier rang de mes

préoccupations, en ceci qu’elle représente la somme de toutes les entreprises de

composition musicale. En présence de ce concept, la notion de style, si

présente jusqu’ici disparait. Nous devrions avoir le courage de reconnaitre

que, face 2 la réalité musicale, le style est un anachronisme...12

Dans son commentaire sur Giostra Genovese (1962), une suite de ballet
constituée, selon la terminologie méme du compositeur, d’«arrangements» de danses
des maitres des 16e et 17¢ siecles!®, Zimmermann précise ce qu’il entend par
«anachronisme»:

[...] Le compositeur est peu disposé 2 obtenir une authenticité historique

douteuse. On doit comprendre que ce qui 'intéresse, dans telle ou telle ceuvre

et dans la maniere dont il la percoit, c’est le rapport qu’il entretient avec elle.
L’ ocuvre dont il est question ici vise un anachromisme (en conservant si

12.Der Begriff der musikalischen Wirklichkeit hat in meinem Schaffen stets die
erste Rangstufe, von Anfang an, besessen, und zwar in ibrer Erscheinung als Summe
aller kompositorisch-musikalischen Unternehmungen. Demgegentiber ist der bisherige
Begriff von Stil nicht mehr zu halten. Wir sollten den Mut haben zuzugeben, daB
angesichts der musikalischen Wirklichkeit Stil ein Anachronismus ist [...}»
Zimmermann, «Vom Handwerk des Komponisten [1968],» Intervall und Zeir, 36; «Du
métier de compositeur,» traduit par C. Caspar et C. Fernandez, Contrechamps 5
(1985), 58.

13Dans I'Introduction, il s’agit d’une danse de Tilmam Susato, dans les deux
Pavanes, de danses de Orlando Gibbons, dans Ia Moresca, d’une danse de William
Byrd et dans le Finale, d’'une danse de J.K. Fischer. Voir Peter Kiesewetter,
«Musique pour les soupers du Roi Ubu,» Melos 1 (1985), 29-30.
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possible les hauteurs et les durées de 1'original). anachronisme entendu avec la

pleine conscience du présent comme union et du passeé et du futur, ¥,

Zimmermann insiste sur I'importance des rapports que le compositeur entretient
avec les matériaux arrangés ici. Parmi les moyens d établir ces rapports on note, vers
1a fin de I'imtroductior de Giostra Genovese, 1'apparition soudzaine d'un boogie-woogie
superposé A une danse de Susato. Cette fagon de faire est proche de I'irruption du
collage rumba/boogie-woogie/marche dans Alagoana et garantit la nature pluraliste de
cette oeuvre stylisante. Quant aux Rheinische Kirmerstinze (1962). elles sont loin de
laisser les mélodies folkloriques intactes. Konold compare les techniques utilisées ici,
telles la défiguration rythmique et mélodique, la violence faite 2 I'harmonie et
I"ornementation, 3 celles qui caractérisent le Pulcinella de Stravinsky's.

La pature ambigiie de I'intention dans ces oeuvres (2 mi-chemin, pourrait-on
dire, entre I’arrangement et la stylisation) prouvent que Zimmermann, bien qu’il ait
déja composé quelques unes des oeuvres mazjeures du pluralisme (Die Soldaten,
Dialoge, Présence, Antiphonen), ne renie pas une technique plus ancienne. Plus
eacore, elle situe la conception méme du pluralisme dans le sillage de celle-li.

Ne jamais renier ses origines et toujours veiller 3 situer ses choix
compositionnels dans un contexte plus vaste, constituent deux des traits marquants de
Ia personnalité de Zimmermann et justifient bien souvent — nous le verrons tout au
long de ce travail — les décisions d’ordre citationnel. Il semble donc important

d’envisager ces aspects plus en détails sous le couvert d’un examen de ’oeuvre-

14.Den komponisten mag es wenig reizen, eine, wie wir gesehen haben,
fragwiirdige historische Authentizitit zu erreichen. Ihn interessiert dieses oder jenes
Werk. und in der Art und Weise, wie er es sieht, mochte sein Verhaltnis dazu
verstanden sein. Das Prinzip der vorliegenden Bearbeitung ist das eines gezieiten
Anachronismus (unter tunlichster Beibehaltung des Originals in TonhShe und
Zeitdauer) mit dem vollen BewuBtsein von Gegenwart als Einheit anch von
Vergangenheit und Zukunft verstanden». Zimmermann, «Giostra Genovese [non-
daté],» Intervall und Zeir, 109; ma traduction.

15K onold, Bernd Alois Zimmermann, 182.
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hommage: une des justifications les plus waditionnelles de la présence de citation dans

I’oeuvre musicale.

HOMMAGE

Deux oeuvres sont clairement identifées comme oeuvre-hommage: le Concerto
pour hautbois (1952), dont le premier mouvement est intitulé «<Hommage 2 Stravinsky»
et Dialoge (1960), sous-titrée «Hommage 3 Debussy». Dans les deux cas,
Zimmermann cite les maitres honorés. Par ailleurs, le compositeur qualifie les
citations dans Lob der Torheir (1948) de geste «respectueux envers les maitres 2 qui
elles sont empruntées» et la présence du B.A.C.H. dans le troisitme mouvement de sa
Sonate pour violon seul (1951) d'<hommage au grand maitre des six Sonates et Suites
pour violon seul»15.

Dans ’bommage!’, I'usage de la citation ouvre I'oeuvre 3 une dimension
que le procédé de stylisation — autant dans le choix des matériaux empruntés que
dans I'intention — ne posséde pas nécessairement: chez Zimmermann, ’hommage est
rendu 2 des grands maitres et sous-tend un aveu de paternité musicale.

16e cite ici, 2 titre informatif, la formulation exacte de I’intention de
Zimmermann. A propos de Lob der Torheit on peut lire: «[...] Diese Zitate enthiillen
ihren Sinn aus den ihnen unterlegten Textstellen oder aus der Beziehung zu der
musikalischen Form, und es sind so mit Respekt einige mehr oder weniger faustdicke
Frozzenleien mit einer besonderen Art von Hommage fiir den betreffenden Meister
verkniipft.» Zimmermann, «Lob der Torheit [non-daté], Intervall und Zeir, 84. A
propos de la Sonate pour violon solo, on peut lire: «Die drei Satze: Praludium,
Rhapsodie und Toccata gelangen vom meditierend Improvisatorischen und
Rhapsodischen zur strengen Gebundenheit der Toccata, in der zum SchluB das B-A-C-
H zitiert wird in Verehrung fiir den groBen Meister der sechs Sonaten und Suiten fir
Violine allein.» Zimmermann, «Sonate fiir Violine solo [non-dat€], Intervall und Zeir,
86.

1711 est important de noter ici que toute oenvre-hommage n’est pas nécessairement
citante, bien que le phénomene de la nouvelle citation (c’est aprés 1950) ait fourni bon
nombre de spécimens. Voir Frangoise Escal, Le compositeur er ses modeles, (Paris:
Presses Universitaires de France, 1984), 181-218. Escal, tout en respectant les
spécificités de la citation dans 12 musique contemporaine, envisage cependant la
question de I’oeuvre-hommage historiquement.
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Le Concerto pour hautbois, en trois mouvements (1.Hommage a Stravinsky.
2_Rhapsodie, 3.Finale) et composé I'année des 70 ans de Stravinsky. servira
d’exemple. Zimmermann explique que

I"oeuvre est basée sur une série de douze sons dont la configuration permet

d’insérer une citadon de 1a Symphonie en Do — comme c’est le cas dans le

premier mouvement — et ce, d’une manidre joueuse et ironigque. II s’agit d'un
hommage a double sens puisqu'a cette époque Stravinsky n’a pas encore
composé avec la technique des douze sons.!$

En réalit¢, I’ocuvre doit beaucoup plus qu’une seule citation 2 Stravinsky et
peut méme se qualifier de stylisation; elle devient ainsi Ia stylisation d une stylisation.
La série, avec son premier tétracorde diatonique, ses quartes et sa triade mineure,
permet d’emblée le jeu avec les styles, incluant la possibilité des configurations
d’alture tonale (voir exemple 1).

‘-_/ e L‘.\-E

L

> r —

yi (-%\

EXEMPLE 1: Zimmermann, Concerto pour hautbois (1952): série

Le geste mélodique — sorte de tournoiement d’une mélodie qui se construit
par accumulation —, I’exactitude de la rythmique et la fréquence des ostinatos sont
nettement stravinskiens alors que le choix du hautbois comme instrument solo
s’interprétc sans doute comme la conséquence de 1’instrumentation du premier theme
de la symphonie de Stravinsky confi€ 2 cet instrument. Le motif principal de ce

18.Dem werk liegt eine einheitliche 12-Tonbreihe zugrunde, welche so angelegt
ist, daB Zitate aus Stravinskys ‘Sinfonie in C” verwendet werden konnten, wie das im
ersten Satz in sehr aufgelockerter spielerischer und ironischer Form der Fall ist.
Stravinsky hatte damals noch nicht zur Reiheatechnik gefunden, so daf die
Bezeichnung ‘“Hommage’ einen gewissen Doppelsinn entielt, der durch die jungste
Entwicklung des Meisters eine Bestitigung post facum in damals nicht zu erwartender
Weise bekam.» Zimmermann, «Konzert fiir Oboe und kleines Orchester [non-daté],»
Intervall und Zeit, 88; ma traduction.
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. premier theme (déj2 exposé dans I'introduction et crucial pour toute la symphoaie)

fournira d'ailleurs la matiere a citer dans le premier mouvement du Concerto de

Zimmermann:

Viole

Vel

EXEMPLE 2: Stravinsky, Symphonie en ut (1940): premier mouvement,
mesures 26-31. ©Schott & Co. Ltd., Londres. Reproduit avec 1’autorisation
- de la European American Music Distributors Corporation.

Zimmermann cite ce motif A plusieurs reprises et chaque fois, intégre sans
rupture au discours ambiant. Comme le montre 1’exemple suivant, nous sommes
encore loin des stratégies pluralistes.
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EXEMPLE 3: Zimmermann, Concerto pour hautbois (1952), réduction pour
piano: premier mouvement mesures 39-43. ©B. Schott’s Sdhne, Mayence,
1972. Reproduit avec I’autorisation de la European American Music
Distributors Corporation.

L’adaptation stylistique et Ia citation dans cette ocuvre sont révélatrices a
plusieurs égards. D’abord, elles renseignent sur la relation qu’entretient le
compositeur avec I’auteur de ’objet emprunté. A I’heure du «travail de liquidation
des influences musicales» (Zimmermann), ¢’est-3-dire au début des années 1950,

Zimmermann écrit dans Melos:
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Je vénere Stravinsky, le vrai, I'artifex maximus de notre temps. Le cri des

Oies du Capitole confirme sa grandeur et son influence comme locus majoris

resistentiae de 1a musique du 20e siecle. Je pergois son importance par les

traces qu'ils a laissées dans les partitions de ses contemporains et de ses
successeurs. !

La maniere de cette véritable profession de foi est bien zimmermannienne,
tout comme le ton défensif du propos. Se ranger du coté de Stravinsky c’était faire fi
de son statut controversé dans le contexte darmstadtien de I’époque. On se souvient,
par exemple, des propos d’Adormo (Philosophie de la nouvelle musique, 1958) ou
encore de ceux de Boulez qui &crivait en 1951,

I1 est impossibie de ne pas $’interroger avec une certaine angoisse sur le cas

Stravinsky. Comment expliquer, aprés les Noces, cet épuisement accéléré qui

se manifeste par une sclérose dans tous les domaines [...}.20

Le parti pris pour le Stravinsky néo-classique mais ausst 'acte méme de citer
distanciaient Zimmermann des revendications de ’avant-garde. Une distance qui, si
I’on se fie aux propos du compositeur, prenait presque le visage d’un affront. Dans
une lettre datée de 1955 au lecteur des Editions Schott, Werner Pilz, Zimmermann
rappelle comment la souplesse de 1a série du Concerto pour hautbois a permis, «sans

19,1ch verehre Stravinsky als den wahren arrifex maximus unserer Zeit, dessen
Wiirde in seiner Bedeutung als locus majoris resistentiae der Musikgeschichte des 20.
Jahrhunderts durch das Geschrei der kapitolinischen Ganse nur umso mehr bestitigt
wird. Seine Bedeutung erblicke ich in den Spuren, die er in den Partituren seiner
Zeitgenossen und seiner Nachfahren hinterlift.» Bernd Alois Zimmermann,
«Stravinsky», Melos 19 (1952), 174. Cité in Konold, Bernd Alois Zimmermann, 83;
ma traduction.

20pjerre Boulez, «Stravinsky demeure [1951/publi€ en 19531,» Relevés d’apprenti,
textes réunis et présentés par Paule Thévenin (Panis: Editions du Seuil), 142.
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ne pas faire comme les autres», I'insertion de th@mes stravinskiens: «une abomination
pour les dodécaphonistes superorthodoxes»=1.

Dans le Concerto pour hautbois, le discours de Zimmermann se laisse
contaminer par le langage stravinskien alors qu’en revanche. I'usage de la série
garantit — théoriquement — 2 la fois son appartenance 2 1’avant-garde ¢t son
indépendance. Sous le couvert d’une vénération avouée pour le «pere», la fonction
libératrice de la citation de Stravinsky par Zimmermann n’est donc pas différente des
stratégies citationnelles que définit, sans les nommer, la rhétorique classique.
Claudette Sartiliot, dans The Citarion and Modemiz};z, rappelle la fonction
paradoxale inhérente aux deux types traditionnels de la citation dans le littéraire:
I"ornement et I'illustration. Dans la fonction ormementale, la citation vient embellir le
discours et impose une hiérarchie: le fragment cité est superflu mais, paradoxalement,
privilégi€ en tant qu’exemplum stylistique. Pour Sartiliot, cette manifestation
superficielle de respect envers 1’autorité est compromise par la subordination arrogante
du texte cité€ au discours principal. Dans la citaton-illustration, le texte cité est
privilégié. L’auteur s’en remet temporairement 2 I’autre, un autre qui peut micux que
lui exprimer ce qu’il veut dire. Pourtant, ici encore et de maniére a demi-consciente,
il s’agit «d’un jeu oedipien qui se joue dans le théitre du texte». Pour Sartillot, la
spécificité des discours moderne et postmoderne ne réside pas dans 1"abandon de Ia
lutte avec le pere et/ou avec ’autre mais dans sa transformation en une lutte avec le
langz;ge. La fusion citation—dodécaphonisme dans le Concerto pour hautbois met en
scene 2 la fois 1a problématique du langage et du style et le jeu oedipien.

Un aspect de la richesse de I’ocuvre de Zimmermann émane sans doute de ces

luttes incessantes qu’il a menées, et ce d’une maniere éclairée et consciente, avec ses

21.Dem Konzert liegt eine firr alle Sdtze verbindliche 12-Ton-Reibe zugrunde, die
so flexibel gehandhabt ist daB - ein Greuel fur superorthodoxe Dodekaphonisten -
Themen von Stravinsky, ohne ‘aus der Reihe zu tanzen’, zitiert werden konnen.»
Lettre 2 Werner Pilz (24.8.19593), citée par Konold, Bernd Alois Zimmermann, 83.

22Claudette Sartiliot, Ciration and Modernity: Derrida, Joyce and Brecht
(Norman: University of Oklahoma Press, 1993), 4-5.



peres et ses rivaux et avec le langage. Ses peres, il les nomme sans détours et,
semble-t-il, aussi souvent qu’il le peut: Stravinsky, Schoenberg, Bart6k?3, mais

aussi Joyce, Pound («n’ayons pas honte de les appeler nos peres») et Klee. Le recours
a des figures d’autorité se fera de plus en plus pressant dans 1'élaboration théorique du
pluralisme, mais aussi dans son €laboration musicale. Ainsi, la citation viendra
souvent justifier I'usage de procédés compositionnels traditionnels. re-présenter dans
I'ceuvre. Le chapitre 4 abordera plus spécifiquement cette question.

Démontrer son appartenance 3 une tradition (musicale, littéraire ou picturale),
un voeu permanent chez Zimmermann, se traduira donc par la mise en scene de sa
relation avec ses peres mais aussi par le truchement de la représentation de sa lutie
avec ses rivaux. La citation d’ocuvres de Stockhausen dans Présence (1961) et
Musiqgue pour les Soupers du Roi Ubu (1966), deux oeuvres aux visées parodiques,
vient certainement accomplir cette tiche??.

Mais au dela de ces luttes, I’'enjeu fondamental résidait sans doute dans la
question de la survie. Dans le Requiem fiir einen jungen Dichter (1967-69), sous-titré
«Lingual pour récitant, soprano et basse solos, trois choeurs, sons €lectroniques,
orchestre, jazz-combo et orgue, d’apres des textes de différents poetes, documentaires
et reportages», Zimmermann a €laboré€ une sorte d’«oeuvre-totale». Le compositeur

explique:

2C-tons, par exemple, un extrait d’une lettre aux &ditions Schott datée de 1953:
«[...)Diese Sicherheit, eigentlich eine von unseren Vitern ubernommene [Straviasky,
Schoenberg, Bartdk], garantierte in Verbindung mit den gestalterischen Kriften von
Form und Inhalt jene Schlagkraft, die denn auch die betreffenden Werken (il est
question ici de Concerto pour violon (1950) et de la Sinfonie in einem Satz (1951)]
zum berechtigten Erfolg brachte.» Lettre de Zimmermann aux Editions Schott
(28.12.1953), citée par Konold, Bernd Alois Zimmermann, 30.

24L"examen approfondi de Ia rivalité Zimmermann-Stockhausen dans le Cologne
des années 1950-1960 déborde les visées du présent travail. Cette étude contribuerait
sans doute 3 “‘déconstruire’ et A élargir l1a vision historique de cefte période telle
qu’elle nous a &€ transmise jusqu’ici.
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Dans le Requiem il n’est pas fatt allusion 3 un pote en particulier (bien que
trois pottes, Maiakovsky. Jessenin et Bayer ressortent plus particulierement
dans I'ceuvre), mais pour ainsi dire au jeune polte tout court, tel que nous
avons pu nous I'imaginer ces cinquante dernigres années dans ses relations
multiples 2 ce qui détermine sa situation spirituelle, culturelle, historique et
linguistique — et par 13-méme de notre situation européenne entre 1920 et

1970.%

Dans ces propos, le désir de garantir Ia survie des auteurs qu’il cite mais aussi
d’assurer sa propre survie est d’autant plus manifeste que la période 1920-1970
correspond exactement a celle de sa propre vie, 2 laquelle il 2 mis fin en aout 1970.

Dans une interview avec Anne Berger que Claudette Sartiliot cite abondamment
dans son texte, Jacques Derrida a écrit:

mon désir premier n’est pas de faire une ceuvre philosophique ou une oeuvre

d’art, c’est de garder la mémoixe [...) J’aimerais pouvoir répéter tout le temps,

tout répéter: ce qui est affirmation [...] C’est un désir affirmatif au sens ou

Nietzche définissait 1’étzmel retour dans son rapport au désir; que ¢a revienne

éternellement [...] Donc j’écris pour garder.26

La réflexion de Zimmermann est d’origine philosophique comme chez Derrida
et ce «garder 12 mémoire», inhérent 2 1a plupart des processus citants, est tout aussi
pertinent chez ’un que chez I’autre. La volonté zimmermannienne de maitriser le
cours du temps constitue le témoignage le plus manifeste de cette lutte contre 1’oubli
dans laquelle le pouvoir de la mémoire et le pouvoir de I’ordonnance du temps — que

le médium musical peut le mieux effectuer (Zimmermann) — confére a la mort un

.«Bei dem Requiem fiir einen jungen Dichter ist nicht an einen bestimmten jungen
Dichter gedacht (obwohl drei Dichter, ndmlich Majakowski, Jessenin und Bayer, in
dem Werk besonders hervortreten), sondern gewissermaBen an den jungen Dichter
schlechthin, wie wir ihn uns fur den Zeitraum der vergangenen funfzig Jahre
vorstellen konnen, in seinen vielfaltigen Beziehungen zu dem, was seine geistige,
kulturelle, geschichtliche und sprachliche Situation bestimmt - und damit die unsrige,
die europdische von 1920-1970 meint. Zimmermann, «Requiem fur einen jungen
Dichter [non-daté},» Intervall und Zeit, 116. Cité€ par Christof Bitter, «Requiem pour
un jeune poete,» traduit par Edna Politi, Contrechamps 5 (1985), 94.

26Anne Berger, «Dialangues; une conversation avec Jacques Derrida,» Fruits
(Paris, 1983), 79. Citée par Sartillot, Cirarion and Moderniry, 154-155.
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caractere d’inachévement. Les questions d’ordre téléologique figurent parmi les idées
directrices de la pensée zimmermannienne, surtout 3 partir du milieu des années 1950.
TELEOLOGIE et EXEGESE

S’inspirant, comme il I'explique lui-méme, de Ia technique de I’imitation
anticipée caractérisant les préludes de choral pachelbéliens, Zimmermann met au
point, vers 1955, un mode citationnel o1 le matériau emprunté devient 3 la fois le
«lieu géométnque~, le sujet d'une interprétation exégétique et 1"aboutissement d’une
forme-processus. Cette technique caractérise deux des oeuvres de la premiere phase
sérielle: le Concerto pour trompette (Nobody knows de trouble I see [sic], 1954) et la
Sonate pour alto solo (1955), deux oeuvres en un seul mouvement.

L’intention et la méthode sont proches d’un procédé citationnel observé chez
Charles Ives que James Hepokoski, empruntant une terminologie 2 ses études sur
Sibelius, qualifie de «gentse téléologiquex (teleological genesis)®’. La «genese
téléologique~ (citante ou non) définit une conception de la forme comme processus (et
non architecture); un processus qui génére, progressivement et par approximations
successives, une seule idée qui sera «révélée» dans la section finale de 1’oeuvre. Chez
Ives, rappelle Hepokoski, I’aboutissement du processus sera constitué d’un fragment
emprunté le plus souvent aux spheres spirituelle et nationale, une tendance qut n’est
pas sans rappeler les choix citatiomnels de Zimmermann. Pourtant, Zimmermann ne
se référera Jamais a Charles Ives mais a des procédés dont la valeur a été
traditionnellement confirmée.

Dans le Concerto pour trompette, Zimmermann dit avoir «tenter de fusionner
trois principes formels historiquement et stylistiquement hétérogenes: la forme du
prélude de choral avec le negro-spiritual pentatonique [Nobody knows de rrouble I see]
comme cantus firmus, la forme de variation libre de 1a dodécaphonie encore

2Tyames Hepokoski, «Temps perdu,» The Musical Times (1994), 746-751.
Hepokoski rappelle que J. Peter Burkholder qualifie ce prodécé de «cumulative
setting». Voir J. Peter Burkholder, «Quorarion and Emulation; Charles Ives’s Uses of
his Models,» Musical Quartely 71 (1985), 3.
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thématique et, dans un sens modifi€. le jazz concertant». 1 ajoute: «I¢ negro-spiritual
constitue 1'élément de liaison, 2 la fois le cantus firmus, le thime et 'evergreens=S,
Zimmermann garantit ainsi la cohérence «thématique» dans une de ses premidres

oeuvres dodécaphonicmesz9

et se réfere, pour la premiere fois. & une technigue
traditionnelle par définition citante: le prélude de choral. La fusion dodécaphonisme
— musique absolue (concerto) — jazz européamse s'effectue, quant i elle, selon les
principes de la stylisation, un aspect tres important dans cette oeuvre™®, Mais ce
qui nous intéresse spécialement icl c’est ]a manidre dont Zimmermann inidgre tn
matériau emprunté bien défini: le spiritual Nobody knows de trouble I see.

Le spiritual n’est entendu dans sa version complete que dans la seconde grande
section de I’oeuvre (mesures 199 et suivantes), c'est-a-dire 3 peu prés au centre et
apres que la premi®re section avait peu 3 peu préparé son irruption par des
réminiscences anticipées (en permutant les hauteurs de la série, par exemple),
organisées en une suite de variations €pisodiques menant 2 un crescendo. Le début de
la seconde section prend résolument les traits d’une «apothéose» (Ie mot est de Klaus
Ebbeke): 1a nuance est fortissimo et 1a nature de I"accompagnement, un boogie-

woogie, est sans équivoque jazzy. Cependant, le spiritual sera cité, mesures 218 et

28.Dieses [spiritual] bildet gleichsam den geometrischen Ort des gesamten
Werkes, {...]J,insofern darin der Versuch unternommen wird, drei musikhistorisch und
stilistisch voneinander abweichende musikalische Gestaltungsprinzipien miteinander zu
verschmelzen: die Form des Chorzalvorspiels mit dem pentatonischen Negrospiritual als
Cantus firmus, die freie Variationsform der noch thematisch gebundenen
Dodekaphonie sowie in abgewandelten Sinne den konzertiereaden Jazz. Das
Negrospiritual bildet dabei das verbindende Element, wenn man will: Cantus firmus,
Thema und Evergreen zugleich.» Zimmermann, «Nobody knows de rrouble I see [non
daté},» Intervall und Zeir, 90. La signification du terme evergreen demeure quelque
peu obscur dans ce contexte et ne peut s’interpréter que comme indice de la
fascination de Zimmermann pour ce qui demeure éternellement, qui est roujours.

290m notera ici que la série 2 1a base de cette oeuvre est la méme (rétrogradée)
que celle du Concerto pour bautbois composé deux ans plus tot.

30Concernant la manidre dont les divers styles de jazz sont combinés  des
procédés d’écriture classique on consultera Klaus Ebbeke, «Le jazz dans la musique de
Zimmermann,» traduit par Cario Russi, Contrechamps 5 (1985), 102-123.



suivantes, espressivo molto e vibrato sempre dans une nuance douce. L’exemple
suivant repreduit le début de la seconde section et les premieres mesures du passage

citant.



EXEMPLE 4: Zimmermanh, Concerto pour trompette (1954), réduction pour
piano: mesures 199-235. ©B. Schott’s Sohne, Mayence, 1977. Reproduit avec
1’autorisation de la European American Music Distributors Corporation.
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Les épisodes suivant la premitre apparition compléte du spiritual s’inspirent
directement de lui: mis & part une courte section rappelant le début de la premitre
section (mais toujours sur fondement de boogie-woogie: mesures 301-329), ils font
circuler le spiritual dans différentes voix. L’oeuvre se termine par un dernier énoncé
complet du spiritual, maintenant dans une nuance trés douce, que conclut un accord de

douze sons pppp (voir exemple 5).



EXEMPLE 5: Zimmermann, Concerto pour trompette (1954), réduction pour
piano: mesures 363-fin. ©B. Schott’s SGhne, Mayence, 1977. Reproduit avec
autorisation de la European American Music Distributors Corporation.
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Ce demnier énoncé est en sol et non en mi, comme lors de son apparition au
début de la seconde section (mesures 218 et suivantes). Cette tonalité de sol rappelle
ainsi la citation tronquée du spiritual en sof 2 la fin de I'introduction (mesures 68-80).

Pour Zimmermann, «cette oeuvre fut composée en réponse 2 la fievre raciste
{(qui malheureusement existe toujours); elle veut, au travers du mélange de trois
principes structurels, montrer le chemin vers une association fraternelle»3!, Le
caractere utopique de ces propos est bien zimmermannien comme cette volonté de
conférer 3 la musique un role humanitaire qui n’est pas sans rappeler les visées de
Ives. L’appropriation d’un fragment de la réalité musicale populaire (un des spirituals
les plus connus) peut ainsi s’interpréter dans le sens ivésien.

Ives a cité I’hymne Jesus loves me 2 la fin du mouvement lent de sa quatrieme
sonate pour violon. De fagon similaire, Zimmermann cite le choral Gelober seist du
Jesu Christ 2 1a fin de sa Sonate pour 2ito solo (1955) composée peu apres le déces a
la naissance de sa fille et sous titrée «...an den Gesang eines Engels».

Dans un commentaire sur 1’ceuvre, Zimmermann explique qu’il ne s’agit pas
d’une sopate au sens traditionnel du terme mais d’un préiude de choral. Douze
sections fagonnent la forme alors que le processus formel global est basé sur une
adaptation de la technique pachelbélienne de I’imitation anticipée. L’oeuvre va, en
quelque sorte, de la périphérie du choral vers son centre. Chaque section éclaire
toujours un peu plus les €léments fondamentaux du choral que I’on n’entendra en
entier qu'a la fin®2. Ailleurs, Zimmermann écrit que chaque section interprte le

31,Das Werk wurde unter dem Eindruck des (leider auch heute immer noch
bestehenden) Rassenwahns geschrieben und will in der Verschmelzung von drei
stilistisch scheinbar so heterogenen Gestaltungsprinzipien gleichsam einen Weg der
briiderlichen Verbindung zeigen». Zimmermann, «Nobody knows de trouble I see,»
91; ma traduction.

321 e commentaire complet, que j’ai résumé ici, se lit: «[...]JIch mochte bei dieser
Gelegenheit wiederum in Erinnerung bringen, da8 die Bezeichnung ‘Sonate’ hier nicht
im Sinne der klassischen Sonatenform verstanden ist. Es handelt sich eher um ein
Choralvorspiel. Das ‘Gelobet seist Du Jesu Christ” liegt dem Werk 2ugrunde. Die
Choralmelodie erscheint als Zitat zum SchiuB der Sonate. Diese selbst ist im groSen



choral non sevlement musicalement mais textuellement et ce, 3 la maniere d'une
exégdse méditative.

La nature exégétique (musicale et textuelle) de la sonate se vérifie de
plusieurs manieres. Dans une analyse détaillée de 1'oeuvre, Klaus-K. Hiibler a
montré, par exemple, comment le troisiéme tricorde de la sénie fondatrice (mi bémoi-
si-ré) constitue la rétrograde transposée au triton de deux segments identiques du
choral. Ces deux segments correspondent respectivement, dans le chorai, aux mots
«geboren» et «der Engels. La neuvidme section de la sonate (mesures 62-84) exploite
cet aspect. En permutant les él€éments des trois autres tricordes de la série on obtient
le geste des segments cités, une caractéristique que Ja segmentation dans ce passage
met en évidence (voir exemple 6¢: mesures 69-70).. L’exemple suivant reproduit la
série, 1a mélodie du choral et les 10 premitres mesures de 12 neuvidme section:

in zwolf Abschnitte eingeteilt, die ineinander ibergehen und aufs engste strukturell
miteinander verbunden sind. Bei diesem Stlick mdchte ich sagen, daB sich der Spieler
gewisserinaBen von der Peripherie des Choralthemas her immer mehr diesem nihert.
In den zwdlf verschiedenen Abschnitten sind immer wieder Bestandteile des Chorales
Grundelemente der jeweiligen Abschnitten, die sich konzeatrisch dem Ende, dem
erwahnten Zitat des Choralthemas, nihern. So ist also das Wesentliche der Viola-
solo-Sonate in der alim3hlichen Zufuhrung und ZusammenschlieBung des
musikalischen Entwicklungsprozesses in die Kontur des Choralthemas zu erblicken.»
Zimmermann, «Kompositionen fir unbegleitete Soloinstrumente [1969),» Intervall und
Zeir, 69-70.

33«Die einzelnen Abschnitte enthaltes nicht nur die rein musikatische sondern auch
die textliche Interpretation des Chorals, und zwar im Sinoe einer meditierenden
Erfassung desselben.» Zimmermann, «Sonate fir Violza Solo [pon daté],» Intervall
und Zeir, 92.
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EXEMPLE 6:

A: Zimmermann, Sonate pour alto solo (1955): série.

B: Choral «Gelobet seist do Jesu Christs.

C: Zimmermann, Sonate pour alto solo (1955); mesures 62-71.

©B. Schott’s Sohne, Mayence, 1956. Reproduit avec I’autorisation de la
European American Music Distribators Corporation.
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Ailleurs dans la sonate, c’est le premier geste du choral — les trois sol répétés

— qui est mis en valeur. L’exemple suivant montre quelques uns de ces passages:
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EXEMPLE 7: Zimmermann, Sonate pour alto solo (1955):

A: section 1 mesure 3

B: section 8 mesure 42

C: section 10 mesure 95

€B. Schott’s Sthne, Mayence, 1956. Reproduit avec 1’autorisation de la
European American Music Distributors Corporation.

Enfin, comme le montre I’exemple 8, la section finale de la sonate (marquée
«Choraliter») cite 1a mélodie du choral compi2te en la démultipliant en une sorte de

canon de proportion.
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EXEMPLE 8: Zimmermann, Sonate pour alto solo: section finale, mesures

34

115-148. ©B. Schott’s Sohne, Mayence, 1956. Reproduit avec 1’autorisation

de la European American Music Distributors Corporation.
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Cette démultiplication du choral de méme que sa position 2 fin du processus
formel anticipent le mode d’insertion d’une citation unique dans deux des oeuvres
pluralistes les plus céltbres du compositeur: la démultiplication du Dies Irae en canon
de proportion & 36 voix 2 la fin du Preludio des Soldars et 1a démultiplication,
€galement proportionnelle, d'un chant des travailleurs dans la dernidre section du
«Dona Nobis Pacem~» qui clot le Requiem fiir einen jungen Dichier. Ces deux
passages feront I’gbjet d’un examen approfondi au chapitre 4.

En €largissant 12 définition du procéde€ de «gentse téiéologique» on peut
€galement inclure daps cette catégone la citation du choral Christ ist erstanden dans le
cinquidme et dernier mouvement de Anriphonen, la récitation du Parer Noster (sur ré
pendant 58 mesures) par ’aumonier du régiment (Eisenhardt) 2 la fin du quatritme et
dernier acte des Soldats, et la citation, par trois trompettes et trois trombones, des
deux premiers versets du choral Es ist genug 2 1a toute fin de Ich wandte mich und
sah an alles unrecht, das geschah unter der Sonne (1970). Le demnier geste
compositionnel de Zimmermann — cette oeuvre fut achevée quelques temps avant sa
mort — ¢st donc un geste citant.

PLURALISME

A partir de la deuxitme phase compositionnelle des Soldars>*, le statut de la
citation se voit modifié A plusieurs €gards. D’abord, deux modes citationnels sont
maintenant privilégiés: d’une part, le procédé€ de «genese téléologique» fondée sur une
citation unique et d’autre part, le collage proprement dit, définissant des passages a
citations multiples construits et insérés selon des critéres précis. Ensuite on observe
que 12 multiplicité constitue dorénavant un critere de base: neuf des passages citants
répertori€s  partir des Soldars sont des passages 2 citations multiples alors que dans
cing autres passages, c’est 1a citation d’un fragment unique qui engendre un passage

341 ¢ chapitre 3 reviendra en détail sur la question de 1a chronologie des Soldars et
sur son importance dans la compréhension de I’évolution des processus citants dans le
COTpus Zimmermannien.
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rythmiquement moultiple (canon de proportion). Enfin, aprs la citation compléte du
10° choral de la Passion selon St-Matthieu dans la deuxiéme scéne de I’acte deux des
Soldars, les citations ne seront plus que des fragments,

L'incorporation directe de fragments rompt avec les stratégies mimétiques et
distanciatrices qui caractérisaient la stylisation et redéfinit 1a relation traditionnelle de
I'ocuvre ct de la réalit€. Il ne s’agit plus de faire le «pom'ait»35 d’un objet
stylistique mais d’incorporer, tel quel, un fragment bien défini dans toute sa realité.
Le bref examen de quelques unes des multiples facettes de la pensée pluraliste
zimmermannienne permettra de retracer les sources de la modification du statut de la
citation.

Plusieurs facteurs ont €té déterminants dans la construction de la pensde
pluraliste. Parmi ces facteurs, la lecture de James Joyce®® au milieu des anndes
1950 marque sans conteste 1’amorce d’un tournant décisif dans la pensée
compositionnelie de Zimmermann qui dorénavant manifestera une fascination sans
relache pour la simultanéité du non-simultan€.

La premitre référence 2 I'univers joycien date du ler novembre 1956 alors que
dans une lettre 2 Eigel Kruttge (alors directeur des programmes musicaux de la
Westdeutscher Rundfunk), Zimmermann livre les bases d’un vaste projet

d’oratorio®’. La section centrale de 1’oeuvre a pour fondement textuel les chapitres

35A propos de L Histoire du Soldat (1918), Stravinsky disait qu’il avait tenté d’y
faire un «portrait de jazz». Igor Stravinsky cité dans Jean-No€l von der Weid, La
musique au XX° siecle, Collection Pluriel (Paris: Hachette, 1992), 59.

36Concernant 1a réception de Joyce dans le monde musical des années cinquante et
soixante, on pourra consulter mon article «Le modtle joycien et la pensée musicale des
années cinquante et soixante,» Berichr liber den Internationalen Kongref der
Gesellschaft fiir Musikforchung: Musik als Text. Freiburg 27.9-1.10.1993, A paraitre.

37Ce projet sera 2 I'origine de plusieurs oeuvres. Le Requiem fiir einen jungen
Dichter en constitue 1a réalisation 1a plus fidele. Voir 3 ce sujet Dirte Schmidt, «Es
ist genug...: B.A. Zimmermanns Ekklesiastische Aktion: Opus summum oder opus
uitimum?s Archiv fiir Musikwissenschaft 46 (1989), 121-154 et Klaus Ebbeke,
«Hinweise zur Enstehungsgeschichte des Requiem fiir einen jungen Dichter,» Zwischen



3 et 4 de I'Ecclésiaste auquel s'ajoute, «dans le sens d’une exégese, un flot
ininterrompu de podsie, des temps les plus reculés jusqu'a aujourd hui»*S.
Concernant le mode musical selon lequel ce flot de poésie doit s'insérer, Zimmermann
explique:

Quant 2 sa structure, je me propose d’organiser cette secion médiane 2 Maide

d’une adaptation de la technique du stream of consciousness. 11 s’agit de

quelque chose d’absolument nouveau, et je voudrais disposer ¢’assez de temps
pour metre ces idées nouvelles dans un ordre de relation musicale
appropris.3®
La nouveauté réside dans la possibilité de réaliser en musique les
caractéristiques de Ia technique du stream of consciousness; technique utilisée 13 oi,
dans le récit, I’'auteur laisse libre cours 2 «tous les ferments conscients et inconscients
qui errent dans Pesprit du person.nage»"’o.

Ces caractéristiques définissent, selon la formulation d’André Topia, «un texte
éminemment organisé, fortement codé et programmé jusque daps les plus petites
unités, mais dont la loi d’organisation a 6t€ soigneusement camouflée par une
fragmentation et méme un concassage systématique»*!. Elles définissent, en outre,

den Generationen: Bericht ither das Bernd-Alois-Zimmermann-Symposion Kéln 1987,
édité par Klaus Wolfgang Niemoller et Wulf Konold (Ratisbonne: Gustav Bosse
Verlag), 25-46.

38,{...] Die neu hinzutretenden Texte stellen in gewisser Weise die Exegese des
Bibeltextes dar, aufgezeigt durch den ununterbrochenen Strom der Dichtung um die
letzten Dinge, von der Urzeit bis in die Gegenwart.» Lettre de Zimmermann 2 E.
Kruttge (1.11.1956), cité par Schmidt, «Es ist genug...,» 124; ma traduction.

39 Formal gesehen gedenke ich diesen Mittelteil in einer auf das Musikalische
bezogenen Technik des stream of consciousness zu gestalten. Es ist etwas absolut
Neues, und ich mdochte mir geniigend Zeit nehmen, all dieses Neue in das rechte
musikalische Verhaltnis zu setzen.» Letire de Zimmermann 2 E. Kruttge (1.11.1956),
cité par Schmidt, «Es ist genug...,» 124; ma traduction.

“OUmberto Eco, L oeuvre ouverte, traduit par Chantal Roux de Bézieux avec le
concours d’André Boucourechliev (Paris: Editions du Seuil, 1965), 191.

4 André Topia, «Contrepoints joyciens,» Poétique 27 (1976), 354.
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un texte «capable de s’agréger toute une masse de matériau injecté d autres espaces
textuels sans que jamais son intégrité n'en soit menacée d'éclatement»*2. Enfin, le
flot de conscience permet de capsuler le passé (la mémoire) et le futur (le «shall» du
célebre célebre énoncé «Putting Allspace in a Notshall», tré du Finnegans Wake de
Joyce) dans le présent.

L’essentiel de cette technique, on le constate d'emblée, trouvera son écho dans
la définition du pluralisme musical zimmermannien. Presque toutes les fois qu’il
tentera d’expliciter les rouages de sa technique, et surtout dans ses commentaires a
propos des Soldars, Zimmermann convoquera ces deux images joyciennes: la «Danse
des heures de la simultanéité» (Ulysse)*? et le «Putting Allspace in 2 Notshali»
(Finnegans Wake)**. Ces images fournirort les €léments de la réponse du
compositeur 2 plus d'une question que posaient les exigences de ’avant-garde et le

42Topia, 359.

43De 1a pitce Die Soldaten (1776) de Jacob Lenz, Zimmermann écrira que «la
conception dramaturgique [...], détachée de la régle [aristotélicienne] des trois unités,
vient méler plusieurs actions dans une sorte d’anticipation de la Danse des heures de
la simultanéité de Joyce». 1l sera séduit par «la forme si spécifique de scenes tres
courtes et apparemment incohérentes» qu’il pergoit «comme une sorte d’anticipation,
appliquée a I’art dramatique, de la technique du stream of consciousness». Voir la
lettre de Zimmermann 3 Werner Pilz (30.7.1958) in «Bernd Alois Zimmermann:
correspondance a propos des Soldats,» €tablie et traduite par Vincent Barras, Musica
88: Die Soldaten | Bernd Alois Zimmermann, édit€ par Laurence Helleu (Strasbourg:
Musica 88, Demnitres Nouvelles D’Alsace, Contrechamps, 1988), 125 et Zimmermann
«Les Soldats [non-daté],» traduit par C. Gaspar et C. Fernandez, Conmrechamps 5
(1985), 41.

44A propos de la richesse sémantique de cette expression, voir Jean-Michel
Rabaté, «Joyce, Pound et Zimmermann, » Musica 88: Die Soldaten [ Bernd Alois
Zimmermann, 164. Une des deux références de Zimmermann 2 cette expression se lit
comume suit: «Que signifie la conception dramatique de Lenz pour le compositeur? La
réponse est déja donnée: elle implique un agencement 3 partir d’un matérian réduit 2
I'essentiel. La méthode compositionnelle qui en découle, nous 1’appelons ‘sérielle’, ce
qui signifie: «put allspace in a nutshell {sic}» (Joyce) et «je vais vous en montrer cent
unités, qui n’en demeure pas moins cette unité unique» (Lenz)». Zimmermann,
«Lenz, nouvelles perspectives pour I’opéra [non-daté],» traduit par Carlo Russi,
Contrechamps 5 (1983), 38.
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. pluralisme se traduira comme le résultat d'une réflexion critique vis-2-vis, entre

autres, des deux grands courants qui marquerent la fin des années 1950: le sérialisme
et I'aléatoire.

Pour Zimmermann:

11 est apparu trés vite que le concept de sérialisme conduisait 3 des suites

facheuses, lesquelles, trés rapidement, poussaient A sortir du sérialisme. Le

processus est connu: le pléonasme du sérialisme faisait clater ce qui devait

étre organisé, en vertu de son organisaton méme, ce qui €tait totalement

déterminé débouchait sur 1'indétermination totale. C’est ainsi que la voie était

libre pour cela méme qui jusque I2 (du moins avec les méthodes du sérialisme),

semblait insaisissable, A savoir ce qui est spontan€, associatif, ce qui reltve du

réve et méme de la transe. L’acces A ces couches de la conscience musicale,

qui se dérobaient 2 'emprise compositionnelle. était ou redevenait libre. %>

En mettant au point un systeme résolument sophistiqué tant sur le plan de la
pensée que sur celui de sa mise en oeuvre, Zimmermana répondait 3 ceux qui
voyaient dans le sérialisme total ou dans I’indétermination les seules voies possibles
pour le futur. Le caractere subversif de 1’entreprise pluraliste tiendra donc dans
’ordonnance de 1’antinomie entre les deux ensembles de possibilités qui s’offraient 2
lui.

La tentative de saisir, plus que de résoudre, le conflit organisation /
désorganisation s’est traduite, selon les propres termes du compositeur, par une

45,Es zeigte sich sehr bald, daB der Gedanke des Seriellen, einmal gedacht, zu
Weiterungen fiihrte, welche dann, und zwar sehr schnell, wieder aus dem Seriellen
herausdrdngten. Der Vorgang ist bekannt: der Pleonasmus des Seriellen sprengte kraft
der Organisation des zu Organisierenden diese selbst, und so miindete das total
Determinierte in das total Undeterminierte. Damit war der Weg fir das frei, was
bisher (jedenfalls mit den Methoden des Seriellen) nicht einfangbar zu sein schien,
namlich fiir das Spontane, Assoziative, Tranm-, ja Trancehafte. Der Zugang zu den
Schichten des musikalischen BewubBtseins, die sich dem kompositorischen Zugriff
eatzogen, war - oder soll man sagen: wurde wieder frei.» Zimmermann, <Monologe
fiir zwei Klaviere,» Intervall und Zeit, 102-103; «Dialogues et Monologues [non-

. daté],» traduit par Edna Politi, Contrechamps 5 (1985), 52.
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exploratdon du concept de temps évitant le successif, le cyclique, en ce qu’ils

¢étaient devenus un fléau dans le sérialisme, et en les ramenant a la conception

de la sphéricité du temps: en les ramenant a nouvean. 6

Convoquant le lintéraire (Joyce et Pound), le pictural (Klee, Emnst et

Schwitters) mais surtout le philosophique (St-Augustin, Bergson, Husser! et
Heidegger), le pluralisme sera donc, €galement, la réponse de Zimmermann 2 la
question du temps*’. La célebre formule des Confessions de St-Augustin —
véritable leitmotiv dans les écrits zimmermanniens — fournit I’essentiel de la
conception de Zimmermann pour laquelle il trouve la métaphore de la «sphéricité du

temps»:

Il y a trois temps, le présent du passé, le présent du présent, le présent du
futur. Il y a en effet dans I"ame, d"une certaine fagon, ces trois modes de
temps, et je ne les vois nulle part ailleurs. Le récit du passé, c’est la mémoire,
le présent du présent, c’est la vision, le présent du futur, c’est Pattente.*8

Pour Zimmermann, «aucun moyen ne convient mieux que la musique pour
réaliser le simultané*°. Comme le souligne Carl Dahlhaus, a métaphore de la

46.Alle diese Erfahrungen kulminierten in einer Erforschung des Begriffes von
Zeit, der das Sukzessive, Zyklische, wie es innerhalb des Seriellen zur Geifel
geworden war, beseitigte und zur Vorstellung der Kugelgestalt der Zeit zuriickfiihrte:
wiederum zurickfubrte [...J» Zimmermann, «Monologe,» 102; «Dialogues et
Monologues,» 52.

4TDans sa thése «The new quotation: its origin and functions,»
M.D. Hicks releve, de facor pertinente, le fait que «la plupart des idéologies et des
pratiques reliées au phénomene la «nouvelle citations ont 2 voir avec la question du
temps. Hicks déctle trois principaux types de «théorie sur le temps»:
I'«évolutionnisme» (Berio), I’«Eternalisme» (renvoyant 2 Ives et adoptant un point de
vue religieux; Rochberg, Zimmermann), et le «nostalgisme» (Crumb). Voir Michael
D. Hicks, «The New Quotation: its origin and functions,» These (D.-M.A.), University
of Nlinois at Urbana Champain, 1984, 28-42.

“8Extrait du Livre XI des Confessions de St-Augustin, cité et traduit par Paul
Ricoeyr, Temps er Récir (Paris: Editions du Seuil, 1983), 32.

9] ettre de Zimmermann 2 Werner Pilz (30.7.1958) in «Bernd Alois
Zimmermann: correspondance a propos des Soldats » 125,



41

«sphéricité du temps» constitue «moins une noton fermement délimitée qu'un faisceau
ue problémes»so. L’image de la sphere. symbole par excellence d'un espace fermé
et forme géométrique idéale (tous les points sont situés i égale distance dun point
donné€), a tout de méme permis de donner une superstructure aux contradictions
inhérentes au pluralismeSI. La méthode est en effet fondée sur 1"application de
données abstraites et hermétiques en meme temps qu'elle ouvre le discours musical 2
des champs des plus disparates. Ainsi, a partir de Omnia Tempus Habent, la série
tout-intervalle et/ou symétrique, fermée sur elle-méme mais rendant possible une

mulititude de relations, constituera le matériau de base pour la majorité des oeuvres.

30Carl Dahlhaus, «Sphéricité du temps: 2 propos de la philosophie de la musique
de Bernd Alois Zimmermann,» traduit par Vinceat Barras, Contrechamps 5 (1985),
86. '

S10n a souveat noté la présence de Martin Heidegger dans les propos
zimmermanniens, bien que le compositeur n’y ait fait que quelques références
fugitives. Dans sa these sur les Soldars, par exemple, Laurence Helleu cite ce passage
de Heidegger particulitrement éclairant:

«Véritablement présente, seule I’est la présence elle-méme, qui est partout
comme le méme en son propre Milieu, et, en tant que tel, est la sphere. La
sphéricité ne repose pas en une circonvolution qui, ensuite, entourerait, mais

en ce milieu qu’est la déclosion, milieu qui, éclaircissant, donne asile 2 un
présent. La sphéricité de I'unir unissant, et ce dernier lui-méme, ont le
caractere de déclosion éclaircissante 2 Iintérieur de laguelle Ie présent peut
advenir comme présent_»

Voir Martin Heidegger, <Pourquoi des pogtes? [Wozu Dichter?],» traduction francaise
in Chemins qui ne méne nulle part (Paris: Gallimard, 1962) cit€ par Laurence Helleu,
«Les Soldats de Bernd Alois Zimmermann: technique compositionnelle et stratégie
dramaturgique,» These de 1’Université Paris VII, 1987, 50.

On notera par ailleurs, avec Albrecht Riethmiiller, I’étroite parenté de la conception de
Zimmermann et de celle de Busoni qui écrivait en 1910; «Die Architektonik der Musik
ist die Sphare, der Inhalt mu$ nur darin richtig vertheilt sein» ou encore, en 1911:
«Ich glaube, ich bin eiu wenig weitergekommen. Besonders habe ich die Idee der
Allgegenwart der Zeit fast erklart - aber ich habe nicht gefunden, warum wir
Meanschen die Zeit als einen Strich von Ruckwirts begreifen, wahrend sie nach allen
Richtungen sein muB, wie Alles im Weltsystem {...]». Voir Albrecht Riethmiiller,
«Bernd Alois Zimmermanns Zeitsphire,» Niemoller, Zwischen den Generationen, 129.
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Par ailleurs,  Dinstar de Stockhausen dans son célebre «...wie die Zeit vergeht...»>

publié en 1957, Zimmermann décrira, dans «Intervall und Zeit»>> publi€ la méme
année, les mécanismes et les justifications d’un systéme selon lequel les rapports de
proportions intervalliques générés par une série de bauteurs données engendre une
série de proportions temporelles exprimée sous forme de tempi. Ce systéme permet la
superposition de strates temporelles dont la cobérence est garantie par la série de base.
Zimmermann exploite i’ordonnance du temps musicat 2 des fins diverses et
contradictoires. D’abord, selon ie compositeur, «le hasard ne peut devenir libre que
par I"organisation Ia plus précise du temps»>*. En délimitant les rapports de temps,
il devenait possible, comme 1’explique Topia 2 propos de Joyce, d’insérer dans
I’oeuvre «toute une masse de matériau injecté d’autres espaces sans que jamais sor
intégrité n’en soit menacée d’éclatement»>>. Ensuite, «en vertu de 1’organisation
extréme du temps, celui-ci est dépassé, et amens dans un ordre qui contient
’apparence de I'intemporels S, «c’est seulement en vertu de cette organisation que le
temps, A I'intérieur du musical, devient une expérience et est par I intemporel:
soustrait au temps»"/. La sphere, dans son caractere fini, représente ainsi un
«présent perpétuel» (Srandige Gegenwanss).

S2K artheinz Stockhausen, «...wie die Zeit vergeht... » Die Reihe 3 (1957);
«...comment passe le temps...,» traduit par Christian Meyer, Contrechamps 9 (1988),
26-63.

33Bernd Alois Zimmermann, «Intervall und Zeit,» Frankfurter 4iigemeine Zeiung
23 mai 1957 et Intervall und Zeir, 11-14; «Intervalle et temps,» » traduit par John Cohen
et Daniel Haefliger, Conrrechamps 5 (1985), 32-35.

S4Zimmermann, «Dialogues et Monologues,» 53.

33Voir ci-dessus, note 42.

36Zimmermann, «Intervalle et Temps,» 33.

S7Zimmermann, «Dialogues et Monologues,» 53.

38zimmermann écrit, par exemple: «[..JI’idée de considérer 'unicité du temps
comme la synthtse du présent, du passé et du futur {...] ouvre de nouvelles
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° Au commentaire de Mauricio Kagel qui décrit I'entreprise zimmermannienne

comme «une représentation systématique de tous les échafaudages théoriques allant de
pair avec une individualité mélée d utopie multiple»°, Zimmermann répond:

Je crois bien qu’il y a du vrai dans cette affirmation, dans la mesure oi j'ai
toujours tenté de dépasser 1"habituelle représentation unidimensionnelle du
temps pour voir, dans I'utopie d’une liaison de processus temporels considérées
jusqu’ici comme sépars, une correspondance spirituelle effective avec la
réalité de notre temps.6°

Le caractere utopique de ’entreprise s’est traduit par cette détermination 3
rendre saisissable cette «réalité de notre temps» que Zimmermann pergoit ainsi:

Nous sommes perpétuellement entourés de ces témoins du pass€ [...]. On
pourrait méme dire que nombre d’oeuvres d’autrefois sont contemporaines,
présantes dans le phénomene actuel de consommation musicale, tout autant que
la musique dite d’aujourd’hui. La question de savoir s’il s’agit de musique
culturelle ou de musique vivante, — pour peu qu’en fait on puisse les
distnguer— est sans intérét: le choral grégorien, le jazz, la musique que 1’on
dit supérieure (le jazz doit-il étre considéré comme de la musique inférieure?)

perspectives pour la musique («art du temps», art de I’organisation temporelle
dépendante d’une structure musicale fondamentale et totalisante perpétuellement
présente), perspectives que nous devons ériger comme le principe unificateur de toutes
les relations présentes dans une composition. Cette idée d’un perpétuel présent,
dominante dans la poésie comme dans la peinture modernes, trouve chez Ezra Pound
la formulation suivante: ... «Le jour se l2ve sur Jérusalem, alors que minuit obscurcit
encore les Colonnes d’Hercule.. Toutes ces époques sont présentes. ..le futur nait dans
Pesprit de quelques hommes...ceia concerne surtout Ia littérature oi le temps réel est
indépendant du temps apparent, et ot beancoup de morts sont contemporains de nos
petits enfants»». Zimmermann, «Intervalle et temps,» 33.

9.Kagel hat einmal in einem Interview gesagt, daB ein Merkmal meines Schaffens
die Zugrundelegung theoretischer Geriiste darstelle, in denen Eigentiimlichkeit und
vielfaltige Utopie Hand in Hand geben.» Zimmermann, «Vom Handwerk des
Komponisten,» 36; ma traduction.

®.Ich glaube, daB darin insofern etwas Richtiges zum Ausdruck kommt, als ich
seit jeher an der Beseitigung einer gewissermaBien eindimensionalen Vorstellung von
Zeit gearbeitet habe und in der Utopie der Verbindung bisher fir getrennt gehaltener
Zeitablaufe eine gewissere geistige Entsprechung mit der musikalischen Wirklichkeit
unserer Zeit erblicke.» Zimmermann, «Vom Handwerk des Komponisten,» 36; «Du
. métier de compositeur,» 58.
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i'opéra, la beat-music ou les chansonnettes a succés nous entourent
quogildiennemcnt tout autant que la production littéraire, le cinéma, le théatre,
etc.

Pour Zimmermann, le compositeur est un «reporter»°2. On pense ici 2 la
mission que s’est donné Kurt Schwitters, dont I’influence sur Zimmermann se vérifie 2
plus d’un titre®3. Jean-Christophe Bailly rappelle que « I'artiste, au sens de
Schwitters, est un collectionneur {...]. Ce qu’il ramasse, ¢’est 2 chaque fois un
fragment, mais qui a le pouvoir d’étre 2 lui seul le signe de la réalit€ entidre »%%.
Profondément enraciné dans la tradition germanique, Zimmermann partage avec
Schwitters le dessein de reprendre le concept de Gesanthkunstwerk. Chez Schwitters,
ce fut le Merzbau, cette «entreprise unique de récapitulation, cette construction de
constructions et ce gigantestque assemblage qui identifiait Patelier a I’oeuvre et le
projet au résultat-5°. Chez Zimmermann ce furent d’abord Les Soldars, qui
montraient la voie 2 'opéra du futur en accomplissant «le rassemblement final et la

Sl.wir sind standig von den so oft zitierten Zeugen der Vergangenheit umgeben,
Ja man kann geradezu sagen, daB manche Werke friberer Zeiten gegenwirtiger sind,
im Musikkonsum bheute gegenwartiger, als die sogenannte Musik der Gegenwart. Die
Frage, ob es sich dabei um Bildungsmusik oder lebendige Musik handelt, wie
Uberhaupt eine solche Gegeniiberstellung, ist mii8ig: Gregorianischer Choral, Jazz, die
sogenannte Kunstmusik (ist Jazz weniger Kunstmusik?), Oper, Beat und
Schlagermusik umgeben uns tiglich ebenso wie literarische Erzeugnisse, Kino, Theater
usw.» Zimmermann, «Vom Handwerk des Komponisten,» 34; «Du métier de
compositeur,» 57.

$2Zimmermann, «Musicien d’aujourd’hui » 31.

63Au sujet de 'influence de Schwitters on consultera Jorn Peter Hiekel,
«Kippsituation des Grotesken: Bernd Alois Zimmermanos Schwitters-Rezeption,»
Neue Zeitschrift fiir Musik 3 (1994), 40-42.

64)ean-Christophe Bailly, Kurr Schwirters (Paris: Hazan, 1993), 71.

Bailly, 6.
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coordination spirituelle de tout ce qui a été produit ces derniers temps=®°. Ensuite,
ce fut La Musique pour les Soupers du Roi Ubu, que Zimmermann décrira comme

un collage total, une solide confrontation de danses des 16¢ et 17e sidcles et de

citations d’oeuvres de compositeurs d aujourd’hui, un véritable MERZbild

apocalyptique de notre présent politique et culturel, le tout sous le couvert

d'une farce. 5
Enfin, le Requiem fur einen jungen Dichrer qui, nous 1'avons vu, tente de présenter
dans ses multiples rapports, les conditions spirituelle, culturelle, historique et
linguistique de 1"Europe de 1920 & 1970.

A la manitre des surréalistes qui avaient su, selon Walter Benjamin, franchir 2
1a fois la frontitre entre art et document et entre réve et veille®8, I"oeuvre pluraliste
de Zimmermann tenait maintenant a la fois du documentaijre et du monologue
intérieur. Pour justifier la logique des constructions auxquelles cette redéfinition de
I’oeuvre a donné Lieu, Zimmermann cite La Pensée créarrice de Paul Klee,

Il y a aussi des projections, que 1’on ne peut expliquer, par le fait qu'a

I'intérieur du pictural, apparait la capacité de projeter des images intérieures de

telle fagcon qu’elles soient presque ou totalement de la réalité. i faut faire

attention et ne pas écrire posément et simplement la loi, mais se mettre en
mouvement autour de ia loi. Les déviations de la norme rigoureuse sont des
mouvements que I’on ressent: mouvements de dimension, cinématique, temps,

mouvements de la modification de lieu, échanges de Pintérieur et de
Pextérieur. 59

-

56Bernd Alois Zimmermann, «L’Avenir de Popéra [1966},» traduit par C.
Fernandez et C. Gaspar, Contrechamps 4 (1985), 86-87.

67...] totale Collage in der harten Gegeniiberstellung von Ténzen des 16. und
17. Jarhunderts und Zitaten aus Werken zeitgenossischer Komponisten ein geradezu
apokalyptisches MERZbild unserer politischen und kulturellen Gegenwart im Gewande
etner scheinbaren Farce.» Ebbeke, Bernd Alois Zimmermann (1918-1970):; Dokumente,
11; ma traduction.

8Voir Rainer Rochlitz, Le désenchantement de I'art: la philosophie de Walter
Benjamin, (Paris: Gallimard, 1991), 161.

$°paul Klee, Das bildnerische Denken (Bile: Schwabe Verlag, 1956) cité par
Zimmermann, «Dialogues et Monologues,» 50.
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Pour Zimmermann, «la technique pluraliste de composition n’est nullement,
comme on 1’a souvent cru, i tort, un amalgame de styles mais bien la projection
d*images intérieures dont parle Klee, dans les conditions qu'il décrit.»'C Les
citations, littéralement insérées, deviennent alors,

témoins des époques les plus variés de I"histoire musicale qui nous entourent

quotidiennement, dialogues par dela les époques de ceux qui révent, qui

aiment, qui souffrent et qui prient, réves traversés par le vrombissement des
moteurs 2 réactions, réves les yeux ouverts et I'écoute flottante, presseniment

de Iirréparable... 7!

Dans le pluralisme, la présence de la citation, au méme titre que
I"incorporation d"une multiplicité de genres et de formes artistiques n’est plus
imitation ou représentation mais présence du réel. Au fil des réflexions amorcées des
les premitres périodes créatrices, la stylisation et I'intégration d’une citation unique 2
la fin d’un discours exégétique et téléologique se sont transmués en une exploitation
délibérée de la tension entre la force centrifuge des citatious et le code rigoureux selon
lequel elles sont maintepant insérées dans 1’oeuvre.

La tension entre la présentation d’une réalité dissonante et la volonté utopique
de représeater un monde fini par Ia «sphéricité du temps» et son équivalent, la sé€rie
tout-intervalle constitue le fondement et le paradoxe de 1’entreprise pluraliste
zimmermannienne. Les stratégies citationnelles, tels le collage ou le canon de
proportion sont venus rendre ce paradoxe saisissable dans 1’oeuvre et ce, selon des
critdres d’ordres compositionnels rigoureux que les chapitres 3 et 4 envisageront.

Mais d’abord, malgré la fonction sémiotique apparemment annulée des citations
— les fragments ne seraient plus que strates temporelles —, un simple survol, dont se

70Zimmermann, «Du métier de compositeur,» 58-59.

714...] Zeugen aus den verschiedensten Epochen der Musikgeschichte, die uns
tiglich umgeben, Dialoge iiber die Zeiten hinweg von Traumenden, Liebenden,
Leidenden und Betenden, Travme durchhallt von Glockenschligen und dem GedrShn
von Disenmotoren, Traume wachen Auges und versupkenen Ohres getrZumt,
Ahnungen von Unwiederbringlichem...» Zimmermann, «Digloge,» Intervall und Zeit,
100; «Dialogues et Monologues,» 50.



charge maintenant le chapitre suivant, montre que Zimmermann n utilise que des

matériaux qui lui sont en quelque sorte prédestings.
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CHAPITRE 2

NATURE, SOURCE ET CONTENU DE LA CITATION

Sous-tendant un désaccord partiel avec Zofia Lissa selon qui, dans le
pluralisme zimmermannien, Ia citation perd toute possibilité de remplir un role
sémiosymbolique!, ce chapitre envisage la question de la nature, des sources et du
contenu de ia citation. Toutes les thé€ories de la citation s'accordent: la présence d’un
matériau emprunté sollicite inévitablement une double lecture, celle du fragment pergu
par rapport 2 son origine et celle du fragment per¢u dans son nouveau contexte. Le
type de message retenu par Zimmermann et la manidre dont il préleve le matériau font
peu de mystere. On ne peut donc guére douter de sor intention de favoriser cette
double lecture.

11 s’agira moins, dans le présent chapitre, d’une interprétation du sens de la
citation dans des oeuvres en particulier que de la récurrence d’un méme fragment ou
d’un méme theme dans plusieurs oeuvres. La récurrence citationnelle s’inscrit dans le
phénomene de continuité observé 2 tous les niveaux compositionnels chez
Zimmermann (récurrence d’une série, d’un procédé structurel, de gestes rythmigues et
auto-citations) et permet d’envisager ’ensemble de la production comme un
gigantesque work in progress. Les mémes matériaux prédestinés, malgré leur
changement de statut, cheminent sans distinction 2 travers les catégories de citations et
les périodes créatrices.

Ainsi, malgré I'accumulation de contextes multiples, la traversée d’époques et
de domaines culturels hétérogenes ne laisse rien 2 la dérive. Chez Zimmermann, les
procédés citationnels et les citations sont un «<appel qui conjure»2, une conjuration

Voir chapitre 1 (Stylisation) et Lissa, «Fonctions esthétiques de la citation
musicale,» 29.

2A propos de Dialogues, Zimmermann, écrit: «Die Zitate sind wortlich -
vergleichbar etwa der Techoik der Collages - dem sechsten Dialog eingefiigt;
keineswegs Verfremdungseffekz, sondern beschwirender Anrufls; «Dans Je sixieme
Dialogue, les citations sont littéralement insérées - comme dans la technique du
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contre le temps mais aussi contre I'injustice. Profondément humaniste, Zimmermann
vise a réconcilier I'irréconciliable au moins autant qu'il vise 2 saisir I"insaisissable.
Ces themes constituent deux des fils conducteurs principaux d'un réseau de
signification qui pourrait proliférer 2 I'infini. Mais avant d’envisager quelques uns
des noeuds de ce réseau, considérons quelques généralités concernant la nature des
citations.

D’abord, sauf erreur, 24 des 47 oeuvres inscrites au répertoire principal sont
citantes®. J'inclus ici les emprunts de style et les trois arrangements dont il 2 été
question dans le premier chapitre (Cinque Capricci di Girolamo Frescobaldi, Giostra
Genovese et Kirmestlinze). 1a période pluraliste affiche une nette recrudescence:
15/20 (75%) oeuvres sont citantes alors que neuf des 26 oeuvres précédentes (34.6%)
le sont. L’hétérogénéité des types de matériaux empruntés s’accentue également dans
les woisidéme et quatridme périodes créatrices. Mis 2 part la récupération de
techniques compositionnelles historiques (dont il sera question dans le chapitre 4) et
I’emprunt de «<formes anciennes» (dont Laurence Hellen a analysé la nature dans les
Soldars*), on observe trois types principaux de citations proprement dites: citation
musicale, citation littéraire et auto-citatons. Ensuite, la modification du statut de la
citation, dont le chapitre I a fait état, affecte la manitre dont le compositeur préleve:
il ne s’agit plus, nous I’avons vu, de mélodies ou de sections completes mais de
fragments d’oeuvre. De facon similaire, il ne s’agit plus de la mise en musique d’un
texte mais de I’incorporation de fragments de textes qui agissent, en quelque sorte, de

collage -; en aucun cas eﬁ"ef de distanciarion mais appel qui conjure!»> Zimmermann,
«Dialoge,» 100; «Dialogues et Monologues,» 50.

3Je rappelle ici que cet examen se limite aux oeuvres inscrites au répertoire
principal et renonce donc aux musiques pour la radio (84 oeuvres), musique de film et
de théatre (8), musique d’occasion (48) et arrangements (90). Pour une vue
d’ensemble des oeuvres 2 ’étude le lecteur consuitera 'annexe 1: «Catalogue des
ocuvres et répertoire des citations».

4Laurence Helleu, «L’utilisation des formes anciennes dans Les Soldats, »
Corntrechamps 5 (1985), 124-139.
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matériau moncdique. Dans I’avant dernier mouvement de Anriphonen (1961), par
exemple, out Zimmermazn semble avoir trouvé des éléments de solution au probleme
posé par I’adaptation de la technique joycienne du stream of consciousness (projet

d’oratorio de 1956), le compositeur superpose huit fragments de textes:

JOYCE: Ulysse anglais
(fin: monalogue de Molly Bloom)
ECCLESIASTE: chapitre IV, verset 1 latin
APOCALYPSE: chapitre V, verset 1 grec
DANTE; La Divine Comédie italien
(Le Paradis XXXUI, 32-87)
LIVRE DE JOB: chapitre TX, verset 25 hébreu
DOSTOIEVSKY: Les Frires Karamasov, IX russe
CAMUS: Caligula francais
NOVALIS: Hymne 4 la nuit’ allemand

TABLEAU I: Zimmermann, Anriphonen {1961): identifications des fragments
de textes cités.

Chacun des textes est associ€ 2 un (ou deux) instruments: la harpe, par
exemple, instrument féminin, au monologue de Molly Bloom. Les fragments sont
récités dans leur langue originale, ce qui confere aux extraits 2 la fois le caractére
d’une réelle présence et le statut de matériau compositionnel. Dans son commentaire
sur 1"oeuvre, Zimmermann dit avoir choisi les textes de sorte que I’assignation des
timbres soit en concordance phonétique avec celle de I'instrument soliste». 11 souligne
éga]e‘ment que «le choix des textes s’est aussi effectué en raison du lien sémantique qui
les unit: chacun des textes traite de I’existence humaine et de 'amour»®. L’exemple
1 — reproduisant 1a seconde page du quatritme Anriphon — montre le résultat global
de cette agglomération de matériaux:

S«Die Auswahl der Texte wurde in semantischer Beziehung unter den
Gesichtspunkten der menschlichen Existenz und der Liebe vorgenommen, in
phonetischer unter denen der Klangfarbenzuordnung zu dem Soloinstrument, welches
in der fraglichen Antiphon dominierend ist.» Zimmermann, «Anriphonen {non-daté],»
Intervall und Zeir, 107,
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Comme le montre I’exemple précédent, chez Zimmermann, le matériau
emprunté déclare le plus souvent son identité. A partir du pluralisme, la majorit€ des
citations étrangeres (musicales et textuelles) sont identifices dans la partition. Les
auto-citations, quant 2 elles, ne le sont pas. Par ailleurs, les citations sont tres
rarement modifiées. Insérées littéralement dans le discours, comme dans la «technique
des citations scientifiques», elles constituent une autorité intouchable.

Le choix des fragments et le mode de découpage assurent également leur identité.
En privilégiant les «fragments cruciaux»’, Zimmermann rend probable leur repérage
par 'auditeur. Bien que cette notion de fragment crucial soit liée, plus souvent
qu’autrement, 2 la cuiture d’ou est issu le compositeur (nombre de citations trouve
leur origine dans le répertoire aliemand), la plupart des citations sont empruntés 2 un
répertoire prétendu universel, qu’il s’agisse de la séquence des morts archi~connue, le
Dies irae, du monologue de Molly Bloom (comme dans Anziphonen et le Requiem) ou
encore du début du Presto de la neuvieme symphonie de Beethoven (comme dans
Phoroptosis). En ouvrant le discours a la charge émotive de la citation et, par le
fragment crucial intouché, en minimisant les efforts de décodage requis de 1’auditeur,
Zimmermann atteint son but: «obtenir une diversification temporelle, un échange et
une interpénétration mutuelle de diverses couches temporelles»s.

®Décrivant sa technique pluraliste dans des termes généraux Zimmermarin écrit:
«Les citations, d’ailleurs relativement peu nombreuses, sont identifiées précisément
dans la partition a la manitre de la technique des citations scientifiques.»
Zimmermann, «Du métier de compositeur,» 59.

y’emprunte ici 2 Jean-Michel Rabaté pour qui: «Lorsqu’il cite le monologue de
Molly Bloom dans Anfiphonen ou lorsqu’il laisse se croiser les échos des Canros
Pisans en prélevant le merveilleux hymne au lynx des foréts dans le Requiem pour un
Jeune poéte, [Zimmermann] est fidéle 2 ’esprit de Pound et Joyce non pas seulement
parce qu’il cite un fragment crucial, mais parce qu’il met en scéne le geste méme de
Pound et Joyce par la citation.» Jean-Michel Rabaté, «Joyce, Pound et Zimmermann,»
Musica 88: Die Soldaten | Bernd Alois Zimmermann, 165.

8Zimmermann, «Du métier de compositeur,» 58.
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Mais la provenance de ces couches s’inscnit autant dans cette détermination 3
faciliter la perception de la multiplicité que dans un dessein exdgétique: aucune couche
n’est I3 par hasard mais plutdt par coincidence. Ainsi, malgré I'éclectisme des
champs acoustiques, chaque citation est justifiée et trouve un point de rencontre avec
une autre et/ou avec le discours ambiant. Cette concordance s'effectue le plus souvent
soit dans un theme, soit dans un type d’écriture.

SPIRITUALITE

L’annexe 1 reproduit le catalogue des ocuvres de Zimmermann et liste
I’ensemble des citations et des références musicales et litt€raires. On constate
d’embiée que 1a majeure partie des citations, titres ou références est porteuse d'un
message spirituel non voil€ et renvoie A des questions d’ordre théologique. Le tableau
I {page suivante) regroupe ces sources et révele une prédilection pour trois types de
matériaux: la Bible, les mélodies grégoriennes et les chorals®.

9Klaus Wolfgang Niemdller, pour qui 12 musique de Zimmermann constitue
I’esquisse d’une nouvelle forme de musique spirituelle, a réalisé un tableau semblable
qui se trouve cependant révisé et augmenté ici. Voir Klaus Wolfgang Niemdller,
«Religiositit im Schaffen von Bernd Alois Zimmermann » Zwischen den
Generationen, 10.



DATE  OEUVRES BIELE " DIES IRAE VENI CREATOR  CHORAL RUTRES
B = hamonisation de Bach
1950  Concerto pour violon Dles irae
1952  Exerzitien Titres: Vigil, Hora, matutin
1952  Des Menschen Hum bitten wir den heillgen Geist
0 welt
1954  Concerto pour trompette [Ytobody knows de trouble I see]
1955  Sonate pour alto Gelobet seist du
1955  Perspektiven Gelobet selst du
1956  Projet d’oratorlo Ps* 139 et 148
(lettre A E. Kruttge)  ECCL III et IV
1957  Omnia Tempus Habent ECCL III, i-11
1960  sonate pour violoncelle ECCL III, 1b
1960  Dialoge Veni creator
1961  Antiphonen ECCL IV, 1 Christ ist erstanden
AOC Y, 1
JOB IX, 25
1963  Tenpus loquend] ECCL 11, 7
1965  Honologe Veni creator  B: Wachet auf ruft uns die stime Hesslaen: L’Ascension
B: Vater wmser In Hirmel
1957/65 Die Soldaten Dies irae Pater loster
B: Wenn ich elnmal
Veni creator  B: Kom Gott schopfer
B: Ich bin’s ich sollte
1966  Husique pour Uby Dies Irae Ein feste Burg
1968  Photoptosis Venli Creator : {Wagner: Parsifal)
1969  Requiem ECCL III, 10-11 Texte: Nissa pro defunctis
Texte: Dona nobis pacen
1970 Ich wandte mich ECCL IV, 1-5,7-10 B:Es ist genug

ApS: Psaume [ ECCL: Ecclésiaste / APOC: Apocalypse / JOB: Livre de Job

TABLEAU II: Liste des sources 2 caractére spirituel dans I’ocuvre de Zimmermann
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Originaire des environs de Cologne!® — haut lien d'une culture sconomique,
sociale et spirituelle dominée par le catholicisme — Zimmermann est €levé dans un
environnement austere et fréquente le couvent des Salvatoriens & Steinfeld dont
’excessive sévérité constitue une des caractéristiques principales!!. 1I se passionne
tres tot pour la philologie, la philosophie et la littérature et héritera d'une forme de
pensee par analogie (part de ia tradition catholique scolastique) qui justfiera
I'amenuisement des frontidres entre les divers modes d expression!” et leur
coexistence dans 1’oeuvre musicale. Zimmermann est aussi, comme tant d'autres,
témoin des affres de la guerre dont la teneur apocalyptique hantera son oeuvre.
Autant de facteurs qui détermineront I’objet d'une interrogation permanente et ie
caractere d’une oeuvre rmusicale dont Iinspiraton religieuse prendra davantage sa
source dans I’expression de la douleur que dans celle de la joie et de la lumitre,
comme c’est le cas chez Messiaen par exemple.

Bien qu’offerte « la plus grande gloire de Dieu» — presque toutes ses oeuvres
sont signées O.A.M.D_G. (Omnia ad majorem Dei gloriam) —, I'oeuvre de
Zimmermann est le témoigrage d’un des compositeurs d’apres-guerre les plus
inconsolables devant I’état de ’bumanité. Pour Michael Gielen, ami et fervent
défenseur de son oeuvre, la problématique zimmermannienne prend son origioe dans
«un conflit religieux sans issue oi ii lui était trés difficile de réconcilier I'existence de
Dieu avec les atrocités d’un monde de guerres, de torture et de totalitarisme»!3. La

10Zimmermann est né le 18 mars 1918 a Bliescheim (20 kilometres au sud-ouest
de Cologne) et passe la majeure partie de sa vie 2 ou autour de Cologne. 1l est mort le
10 aoiit 1970 2 Gro8konigsdort, pres de Cologne.

11yoir les «notes biographiques» rédigées par Philippe Albéra, Contrechamps 5
(1985), 11.

12y0ir Carl Dahlhaus, «Sphéricité du temps: 2 propos de la philosopkie de Ja
musique de Bernd Alois Zimmermann,» traduit par Vincent Barras, Contrechamps 5
(1985), 86.

15Michael Gielen selon Harry Halbreich, «Requiem for a suicide,» Music and
Musicians 21 (1972), 40.



mise en musique et 12 citation d'exmaits de L Ecclésiaste, comme point d’appui
essentiel du discours 2 partir des années 1950, ne sont donc pas fortuites. Pour
Zimmermann, «le sers et la force du langage de L 'Ecclésiaste en fait un des livres de
la Bible les plus magnifiques~1*.

Les 12 chapitres de L ‘Ecclésiaste, écrits de sagesse que la tradition attribue 2
Salomon, sont I’expression d’une philosophie désenchantée («Vanité des vanités, tout
est vanité» 1,1), plus réaliste et lucide que pessimiste au sens swict. Dans une étude
exégétique et intertextuelle, Jear-Jacques Lavoie rappelle que Qohéleth
(L écclésiaste), lettré, polyglotte et éclectique, signe ici une littérature contestataire ol
ia mort constitue la véritable nemesis'>. Les chapitres 3 et 4, que Zimmermann
privilégie entre tous!®, renvoient 2 plus d’un theme essentiel dans la poétique
zimmermannienne.

Le chapitre 3 présente une litanie de différents remps et affirme, comme le
résume Jean-Jacques Lavoie, «qu’il y a un temps pour tout (III, 1), que parmi tous ces
temps, il y 2 un temps pour la mort (III, 2) et qu’en définitive, tout est pour ce temps
(1H1,19-20)»!7_ Le chapitre, sous-titré, selon les traductions disponibles, tantdt «Les

144 propos de la cantate Omnia Tempus Habent (1957-58), Zimmermann écrit:
«Es sind dies die Verse eins bis elf aus dem dritten Kapitel des Liber Ecclesiastes,
eines nach Bedeutung und gleichermaBen Kraft der Sprache wohi groflartigsten Bicher
der Bibel, wenn es Giberhaupt erlaubt sein mag, Eigenschaftsworte hier anzuwenden.»
Zimmermann, «Omnia Tempus Habenr [non-daté],» Intervall und Zeit, 92.

15J@tm—Jacql.ies Lavoie, La Pensée du Qohélet: étude exégétique et intertextuelle
(Montréal: Fides, 1992), 40.

16pans son commentaire sur la sonate pour violoncelle solo, dont le sous-titre
emprunte la deuxidme partie du premier verset de ce chapitre («...et suis spatiis
transeunt universa sub caelo»; «...et un temps pour chaque chose sous le ciel»),
Zimmermann €écrit que le chapitre 3 de I’Ecclésiaste 1°a «toujours préoccupé et ce,
particulierement en tant que compositsu: («Das eben genannte Kapitel hat mich seit
jeber kompositorisch besonders beschaftigt-). Zimmermann, «Kompositionen fir
unbegleitete Soloinstrumente [1969),» Intervall und Zeit, 68.

17 avoie, 47.



temps et la durée»!S, antét «La mort»!® appuie un des aspects de la vision

zimmermannienne du monde: un monde fait d'actes décousus, constituant autant de

strates collées sans but sinon la mort. Les 11 premiers versets du chapitre que
Zimmermann met en musique dans la cantate Omnie Tempus Habenr (1957-58) sont

reproduits ci-dessous~:

. Omnia tempus habent et suis spatiis
Transcunt universa sub caclo

2. tempus nascendi et terapus moriendi
lempus plantandi et tempus

eveliendi quod plantatum est

3. tempus occidenai ct tempus sanandi
tempus destruendi et tempus aedificandi
4. tempus flendi et tempus ridendi
tempus plangendi et tempus saltandi

S. tempus spargendi lapides

¢t tempus colligendi

tempus amplexandi

el tempus longe fieri a conplexibus

6. tempus adquirendi ¢t tempus perdendi
1empus custodiendi et tempus abiciendi
7. temnpus scinderdi et tempus consuendi
tempus tacendi et tempus loquendi

8. tempus dilectionis et tempus odii
tempus belli et tempus pacis

5. quid habet amplivs homo

de labore suo

10.vidi afflictionem quam dedit Deus
filiis hominum ut distendantur in <2
11_cuncta fecit bona in tempore suo et
mumdum tradidit disputationi eorum
ut non inveniat homo opus quod

operatus est Deus ab initio usque ad finem.

LIl y 2 un 1emps pour tout
el un terps pour chaque chose sous le ciel

2.un temps pour enfanter et un temps pour mourir
un tcmps pour planter ct un temps pour armacher le
plan

3.un temps pour tucr ¢t un emps pour gueérr

un temps pour détruire ct un ternps pour bitir
4.un temps pour pleurer et un temps pour rire

un temps pour gémir ef un temps pour danser
5.un temps pour lancer des picrres et un temps

€N rAmasser

un temps pour embrasser ¢l un lemps pour
s"abstenir d’embrasscments

6.un temps pour chercher et un temps pour perdre
up temps pour garder ¢t un lemps pour jeter

7.un temps pour ddéchirer et un temps pour coudre
un {emps pour sc taire ¢t un lemps pour parler
8.un lemps pour aimer et un iemps pour hair

un temps pour la guerre et un temps pour la paix

9. que! profit celui qui travaille trouve-t-il

i la peine qu’il prend? '

10.Je¢ regarde la tiche que Dicu donne aux enfanls
des hommes:

17.tout ce quil fail convient en son temps;

il a mis dans jeur cocur I’ensemble du temps

mais sans que 1"humain puisse saisir ce que Dieu
fait du commencement 3 la fin.

18Traduction oecuménique de la Bible, nouvelle édition revue {Montréal: Société

biblique canadienne, 1993), 1044,

1914 Bible de Jérusalem, traduite sous la direction de I'Ecole Biblique de
Jérusalem, 12e édition (Paris: Editions du Cerf, 1988), 936.

201 ¢ texte, dans le latin de la Vulgare, renvoie 2 la version choisie par
Zimmermann pour la cantate. On trouverz la traduction frangaise dans La Bible de

Jérusalem, 936-37.
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Hermann Danuser, dans une analyse de la cantate Omnia Tempus Habent sur
laquelle nous aurons 1'occasion de revenir dans le chapitre suivant, note qu’en
s’arrétant au 12e verset, Zimmermann écarte une des maximes hédonistes du texte: «Je
sais qu'il n’y a rien de bon pour Iui que de se réjouir et de se donner du bon temps
durant sa vies?!. On note cependant que ie 11e et dernier verset utilisé par
Zimmermann rappelle que Dieu «a mis dans le coeur des hommes I’ensemble du
temps» et ce, dans une tournure proche de celie qu'empruntera St-Augustin. Ce
chapitre vient donc Iégitimer, par son ancienneté et son appartenance 2 la tradition
chrétienne, la conception zimmermannienne du temps.

En plus du sous-titre de 1a Sonate pour violoncelle seul et du titre de I’ocuvre
pour fliate seul Tempus Loquendi, Zimmermann réutilisera les verseis 10 et 11 du
chapitre 3 de L’Ecclésiaste dans le Requiem fur einen jungen Dichter (Requiem I} ot
il les superposera avec des extraits de dob es tanc de Sandor Webdres, La Création du
Monde de Milhaud et, selon les propres termes du compositeur, des «bruits de
démonstrations populairess.

Du chapitre 4 de L Ecclésiaste, le compositeur retiendra les 10 premiers
versets: le premier verset, «Je regarde encore toute 1’oppression qui se commet sous le
soleil», dans Antiphonen et I’ensemble des 10 versets mis en musique, avec des
extraits des Fréres Karamasov de Dostoievsky (I, chapitre 5: le Grand Inquisiteur)
dans sa dernitre oeuvre, Ich wandte mich und sah an alles Unrecht, das geschah unter
der S‘onne (1970). Dans cette oeuvre, 1'usage de 1a traduction allemande du chapitre,
comme de I'extrait du roman de Dostoievsky, montre I’importance qu’accorde
Zimmermann 2 la teneur sémantique des textes. Solitaire comme job?2,

I’Ecclésiaste constate: ici les misdres de Ia vie en société, 'oppression de la force et la

2lHermann Danuser, «Text-und Musikstruktur in B.A. Zimmermanns Omnia
Tempus Habent,» Dissonanz = Dissonance 16 (1988), 15.

22 Zimmermann cite le 25e verset du chapitre IX du Livre de Job dans
Antiphonen. Traduit en frangais ce verset se lit: «Mes jours battent 2 1a course les
coureurs, ils ont fui sans avoir vu le bonheur»; Traducrion oécuménique de la Bible,
962. . '
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. défaite de 1'homme isolé*>. Traduits en francais. les versets choisis se lisent comme
suit?*:

1. Je regarde encore toute I'oppression
qui sc commet sous le soleil:
Voici les larmes des opprimes
ct ils n"ont pas de consolateur:
Et la force est du cdté des oppresscurs,
¢t ils n"on pas de consolateur.
2.Alors je félicite les morts qui sont dé€ja morts
Plutdt que les vivants qui sont encore vivants,
3.Et plus heurcux que tous les deux
Est celui qui ne vit pas encore
Et ne voit pas 1'iniquitd qui sc commet sous i soleil
4.Et je vois que tout le travail et loute la réussite
n’est que jalousic de 'un pour I'autre;
Cela est vanilé et poursuite de vent!
5.L’insensé se crotse les bras
Et s¢ dévore lui-méme.
6] Micux vaut une poignée de repos
Que deux poignée de travail
i poursuivre le vent
7.Je vois encore une autre vanité sous le soleil;
8.Soit quelqu’un qui n’a pas de second,
Pas de fils pas de frére;
B n’y a pas de limite 3 toute sa besogne,
Et ses yeux ne sont pas rassasiés de richesses:
«Pour qui dong est-ce que je travaille
ct me prive de bonheur?»
Ccla aussi est vanité,
Et c’est une mauvaisc besogne.
9.Micux vaut ére deux que seul,
Car ainsi le travail donne bon profit.
- 10.En cas de chute, 1’un releve P’autre;
Mais qu'en est-il de celui qui tombe
sans personne pour le relever?

A travers la voix de L’Ecclésiaste, ’ocuvre de Zimmermann prend le visage
d’une lutte désespérée pour retrouver Dieu qui semble se dérober: problématique
cruciale dans le monde d’apres guerre que Zimmermann transpose sans équivoque
dans son dernier opus, sous-titrée Action Ecclésiastique. La citation du choral Es ist

Byoir les commentaires sur ce chapitre dans La Bible de Jérusalem, 937.
. 24Traduction francaise selon La Bible de Jérusalem, 937-938.



genug a la fin de cette oeuvre concorde avec cette vision. Extrait de la Cantate
BWVG0 de Bach (O Ewigkeir, du Donnerworr, dont le texte s’est vu qualifi€ de
tableau terrifiant de la mort et du chatiment), le choral est cité, porraro, par trois

trompettes et trois trombones (voir exemple suivant):
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EXEMPLE 2: Zimmermann, Ich wandte mich und sah an alles unrecht das
geschoh unter der Sonne: derniére page. ©B. Schott’s Sohne, Mayence, 1972.
Reproduit avec I’autorisation de 1a Enropean American Music Distributors

Corporation.
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Martin Zenck, dans un article au titre €loquent. «Oratorien nach Auschwitz: zu
Bernd Alois Zimmermanns Ekklesiastischer Aktion»=>, maintient que le chora! ne
possede plus ici le caractére consolateur et apaisant qui lui est attribué dans la Cantate
de Bach ou dans le Concerto «a 1a mémoire d'un ange» de Berg. Résonant
abruptement apres une section marquée Weheklage (lamentation), il signifie absence et
renoncement; un sens que la froidure des cuivres se charge d’expliciter. Les
trombones, dont I'importance spadale et scénique ne fait pas de doute dans toute cette
oeuvre (en plus des trois trombones dans 1'orchestre, Zimmermana dispose trois
trombones dans ia salle) sont aussi, selon Zenck, les trombones du jugement dernijer.
Au risque de simplifier, on peut sans doute affirmer que I'idée du jugement dermier
traverse toute 1'oeuvre de Zimmermann et que la présence du Dies irae dans des
oeuvres précédentes confere au téléologique dont il a €€ question dans le chapitre
précédent une dimension apocalyptique.

Zimmermann cite le Dies irae 3 trois reprises’®, Nous aurons 1’occasion de
revenir sur sa présence dans le mouvement central du Concerto pour violon (1950), 12
ot Zimmermann utilise pour la premitre fois une série dodécaphonique et sur sa
démultiplication dans les Soldars comme représentation de «la fatalité implacable d’une
situation dans laguelle sont poussées, par I’infamie et les bassesses bumaines, les
personnes impliquées, sans que ce soit vraiment leur fautes?’. Quant 2 s2 présence

SMartin Zenck, «Oratorien nach Auschwitz: zu Bernd Alois Zimmermanns
*Ekklesiastischer Aktion’ Ich wandte mich und sah an alles Unrechr das geschah unter
der Sonne,» Beitrdge zur Geschichte des Oratoriums seit Héindel: Festschrift G.
Massenkeil zum 60. Geburtstag, édité par R. Cadenbach et H. Loos (Bonn:
Voggenreiter, 1986), 568 et 571.

260n notera aussi sa présence dans 900 Jahre K&ln (une musique pour la radio,
composée la méme année que le Concerto pour violon, 1950) ob, selon Niemdller, le
rapport concret de la citaton avec la catastrophe de la guerre et le destin tragique de
Ia ville de Cologne est évident. Voir Niemoller, «Religiositit im Schaffen von Bernd
Alois Zimmermann,» 12,

27 ettre de Zimmermann 2 Werner Pilz (30.7.1958), in «Berad Alois
Zimmermanon: correspondance A propos des Soldars», 125.
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dans les premier et dernier mouvements de la Musique pour les Soupers du Roi Ubu
(par le biais d’une citation de la Symphonie fantastique de Berlioz), elle est floquente
et ce malgré le caractere de «farce»>8 que Zimmermann veut donner X cette oeuvre
sous-titrée «ballet noir»,

Dans une lettre datée du 26.2.1967 dans laquelle il est question du Concerto
pour violon, Zimmermann admet I'impossibilité de libérer le fragment de son sens
original.

La citation du Dies irae n'est pas programmatique, du moins pas dans le sens

oh j’entends ce terme [...]. La présence du Dies irae suscite, inévitablement.

des possibilités d’interprétations musicales et extra-musicales. 11 est difficile de
faire abstraction du fait que, en tant que partie intégrante de la Messe des
morts, le Dies irae est li€ aux concepts de mort et de F'au-dela, si bien que

"utilisation de la citation dans un sens musical absolu implique dans tous les

cas ce rapport et cette signification.?®

Mais quels sont ces facteurs musicaux «absolus» qui ont pu inciter e
compositeur 2 faire usage de la séquence des morts? Klaus Ebbeke prétend que la
nature de la configuration modale de la séquence y est pour quelane chose®®. Le
mode dorien, on le sait, est le seul mode écclésiastique a diviser 1’octave
symétriquement:

2By oir chapitre I, note 60.

29.Das Zitat des Dies Irae ist nicht programmatischer Art, jedenfalls picht in dem
Sinne, wie ich programmatisch verstehe [...]. Bei der Verwendung des Dies Irae
Zitates gibt es (fatalerweise) musikalische wie auBermusikalische
Interpretationsmoglichkeiten. Nun ist natiirlich gerade bei dem Dies Irae, eben als
Bestandteil der Totenmesse, die dazugehdrige Deutung und Beziehung mit den
Begriffen von Tod und Jeaseits schwer auszuklammern, so daf selbst bei Verwendung
des Zitates im absolut musikalischen Sinne die eben erwihnte Beziechung und
Bedeutung in jeden Falle gegeben sein wird.» Lettre de Zimmermann au musicologue
Thomas Kohlhase (26.2.1967), cité par Konold, Bernd Alois Zimmermann: Der
komponist und sein Werk, 74; ma traduction.

30ktaus Ebbeke, Sprachfindungen: Studien zum Splrwerk Bernd Alois
Zimmermanns (Mayence: Schott, 1986), 20.
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EXEMPLE 3: Distribution symétrique des tons et demi-tons dans le mode
dorien.

Cette particularité a sans dout2 été déterminante pour Zimmermann chez qui la
symétrie constitue un principe fondamental et dont les configurations sérielles sont
majoritairement symétriques. Mais est-ce suffisant?

Zimmermann érigera Ia finalis du mode dorien et donc du Dies irae au rang de
bauteur fondamentale polarisant toutes les forces dans bon nombre d’oeuvres.
Drabord dans les Soldats, son statut, que 1’on peut qualifier de centre de gravite,
indéniable dis les premitres mesures de 1’opéra, est indissociable de la teneur
apocalyptique du Dies irae, cité 2 la fin du Preludio. Avant d’étre repris, plus de 100
fois, dans la premitre scene de ’acte IV et de copstituer le ton de récitation du Pater
Noster dans la derniere scene de 1’opéra, le ré aura servi, entre autres, la récitation de
Stolzius (Acte 2, sc2ne 2), scéne cruciale anticipant la derniere scene de ’opéra’l.
Ensuite, 2 la fin du quatridme mouvement d’Anriphonen, 1’instrument soliste (alto)
réitére un r¢€ (ornementé) préparant et appuyant le dernier fragment cité, emprunté au
Caligula de Camus (1,1) et qui se lit comme suit: «alors enfin les hommes ne
mourront pas et ils seront heureux». Dans Photoprosis, toute la structure est
imprégnée de la hauteur ré, Dans le Requiem, tous les vents entonnent le ré (con mrta
Jorza) A trois reprises: av début de la seconde partie (Requiem I, et deux fois au
début de la troisieéme partie (Requiem I). Enfin, dans Stille und Umkehr (1970), le ré

31C’est dans Ia scine deux de I'acte deux, dont nous reparlerons dans le chapitre
suivant, que Stolzius se voit contraint de venger son honneur et celui de Marie: «Oh t
me le paieras! Un jour en vaut un autre, ce qui ne vient pas avjourd’hui viendra
demain [...]».
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est constamment présent, tissant la facture de I'oeuvre de la premidre 2 la dernidre
mesure.

Dans I'histoire, la tonalité¢ de ré mineur, on le sait, a été privilégide dans des
oeuvres a caractire tragique, terrifiant, sombre ou mélancolique. On peut citer. pour
mémoirz, le Don Giovanni et le Requiem (sans compter le quatuor a cordes K421 et le
Concerto pour piano K466) de Mozart, compositeur auquel Zimmermann consacrera,
en 1955, un article intitulé «Mozart und das Alibi»>2. On se rappelera également le
lied et le quatwor La jeune fille er la morr de Schubert ou encore, 1a neuvieme
Symphonie de Beethoven dont Zimmermanr citera des extraits dans Phoroprosis. Par
ailleurs, le mode principal de la Missa ['Homme armé super voces musicales de
Josquin de Prés, a laquelle Zimmermann fera allusion dans les Soldars, est le mode
dorien.

Pour Zimmermann, que la bataiile légendaire opposant la musique absolue ¢t la
musique 3 programme semble encore préoccuper, le ré et sa provenance (que nous
supposons étre le Dies irae>>) ne sont pas des agents purement programmatiGues.

La présence permanente du r€ témoignerait plutdt, en soi, de la nature théologique de
$OD oeuvre.

Zimmermann puisera une seconde fois dans le répertoire des mélodies
grégoriennes en faisant du Veni creator spiritus le cantus firmus des collages de
citations dans Dialoge et Phoioprosis et en le citant — 2 travers le choral Komm Gont
Schopfer barmonisé par Bach — daps I'intermezzo du deuxieme acte des Soldass. Le
célRbre hymne Veni creator spiritus, comme 1’2 rappeié Derryck Cooke au sujet de sa
majestueuse présence dans la Huititme Symphonie de Mahler, est plus qu’une
«humble pritre chrétienne pour le salut individuel dans une monde meilleur. 1 s’agit

32Zimmermann, «Mozart und das Alibi [1955)», Intervall und Zeir, 15-16.

330n peut &galement supposer que la désignation allemande du €, D, constitue
une abbréviation de Deus (Dieu).



66

de Ia Pentecéte, du grand moment d’inspiration, iorsque 1'Esprit Saint est descendu et
a parlé dans de nombreuses langues par la bouche des apdtres»>*.
Profession de foi et imploration de I’esprit saint, le Veni creator est aussi, et peut-étre
plus encore, un chant grégorien qui, comme le Dies irae, posséde cette inestimable
propriété: I'atemporalité (il est amétrique). Le chant grégorien s’insére donc 2 la fois
dans la thématique théologique et dans la catégorie des types d’écriture.

Le choral constitue le troisitme type d’emprunt 3 résonance spirituelle dont il
sera question ici. J’inclus dans cefte catégone le spiritual Nobody inows de rouble 1

see incorporé dans ie Concerto pour trompette35.

Le recours aux karmonisations de
Bach s’inscrit sans conteste dans le cadre de la réceptior — au sens large — de
I’oeuvre du maitre au 20e siecle, que ce soit par Schoenberg, Berg ou Webern ou
encore par les compositeurs sériels et post-sériels®®. Klaus Huber, que

I’engagement dans la foi et 1a pensée musicale rapprochent de Zimmermann, écrit que
«I'art de Bach constitue un bien culturel par excellence, omnipresent pour chaque futur
musicien». Il ajoute: «peut-€re que dans I'inconscient du compositeur s’exprime Ia
comme le désir de survivre, de vivre en tant qu’il se réfere 2 Bach. Le compositeur

3Derryck Cooke cité par Heari-Louis de La Grange, Mahler: chronique d’une
vie, volume 3 (Paris: Fayard, 1984), 1082.

33Selon Paul Olivier, ce spiritual, dans lequel les chanteurs identifient leur
souffrance 2 celle de Jésus Christ, est ["un des plus émouvants qui existe. Voir Paul
Olivier, «Spiritual,» New Grove Dictionary of Music and Musicians, édité€ par Stanley
Sadie (New York: MacMillan, 1980), 5.

36Rappelons ici Pusage du B.A.C.H. dans la Sonate pour violon solo (1951) et les
citations du Premier Concerto Brandebourgeois (Musique pour les Soupers du Roi Ubu
et Photoprosis) et du Troisieéme Concerto Brandebourgeois (Musique pour les Soupers
du Roi Ubu). Au sujet de la réception de Bach par les compositeurs du vingtitme
sidcle on peut consulter, entre autres, Martin Zenck, «Anton Webern’s confrontation
with Johann Sebastian Bach,» Bach Smudies, édité par Don O. Franklin (Cambridge:
Cambridge University Press, 1989), 297-323, Klaus Winkler, «Bach-Chorzlzitate in
Kompositionen des 20. Jabhrhunderts,» Alte Musik als aesthetische Gegenwarr (Cassel:
Barenreiter, 1987), 535-543, Pierre Boulez, «Moment de Jean-Sébastien Bach,»
Relevés d'apprenti (Paris: Editions du Seuil, 1966), 9-25 ou encore Klaus Huber,
«Hommage 2 Bach au XXe sitcle,» Enmretemps 7 (1988), 135-141.
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ambitionne peut-étre 'esquisse de I'universalité de son message. quelque chose comme
une résistance au temps. un refuge au sein du mystdre du temps=>’. Pour Huber,
comme pour Zimmermann et les autres, Bach est universel, novateur et conservateur.
Il est aussi le plus paradoxal des musiciens. «cetut qui représente de la fagon la plus
universelle I'énigme de la musique en tant qu'art»38,

Paradigme de 1'barmonie tonale®®, les chorals de Bach viennent souvent
s’insérer lorsqu’il est question de mort. Nous avons mentionné la présence du choral
Es ist Genug dans Ich wandte mich und sah an alles Unrechr unter der Sonne. Dans
les Soldats, c’est la Passion Saint-Maithieu que Zimmermann sollicite. Il emprunte le
dixitme choral, Ich bin’s, ich sollte biifien ( «C’est moi! Je devrais expier») dans la
deuxieme scene de ’acte deux et le choral Wenn ich einmal soll scheiden (no 62:
«Quand je vais partir ne m’abandonne pas»), dernier choral de la Passion et pritre
pour le réconfort de I’ame 2 I’heure de 1a mort, dans I’intermezzo du méme acte.
Zimmermann restitue donc ici 2 la fois le sens des textes et la remarquable theéatralité
de la Passion: dans les deux cas les chorals constituent des moments de réflexion
auquel I’anditeur peut s’identifier.

Le jumelage de chorals de Bach et d’extraits de L 'Ascension (1933/34) de
Messiaen dans Monologe (1964) est éloquent et se passe presque de commentaire:

37Huber, 139.
3%Huber, 136.

3%Luca Lombardi rappelle que pendant ses cours d’analyse, Zimmermann
privilégiait les préludes de chorals de Bach et les cantates de Webern. Luca
Lombardi, «Souvenirs (prospectifs) de Bernd Alois Zimmermann,» traduit par Vincent
Barras, Contrechamps 5 (1985), 85.
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Monolog 2: COLLAGE Messiaen: L ascension, Alléluias sereins d’une
ame qui désire le ciel
Bach: Schithler Chordle, Wachet auf ruft uns die
Stimzriie

Monolog 3: COLLAGE Messiaen: L 'Ascension, Priere du Christ montant
vers son Pere
Bach: Clavieriibung, Vater unser im Himmelreich

Dans le second Monolog, Zimmermann allie deux extraits existants dans deux
versions différentes: le choral de Bach pour clavier renvoie au quatridme mouvement
de la célebre Cantate pour le 27¢ jour aprgs la Trinité (BWV 140) alors que dans le
cas du Messiaen, il s’agit d'une version pour orgue de L ‘ascension, COmpose pour
orchestre. Zimmermann justifie donc par 12 ses Monologe qui adaptatent, pour deux
pianos, les Diagloge pour orchestre. On notera que les citations dont il est question ici
sont des ajouts dans Monologe, elles n’apparaissent pas dans la version pour orchestre.
Par ailleurs, dans le troisieme mouvement (Morolog 3), les deux extraits cités se
référent A la Priere du Notre Pere. Encore une fois, il s’agit ici donc ici de deux
types de rencontre: correspondance thématique et concordance du type d’écriture,

Le théologique, que I’on voit s¢ manifester sous un jour moins sombre dans
Monologe, inspire donc la majorit€ des choix citatonnels. D’autres themes viennent
cependant irmiguer I’oeuvre.

TEMPS

Quelques citations semblent faire aliusion 2 la manieére dont les compositeurs
on su mener, dans le musical, leur propre jeu avec le temps. Soulignons, entre
autres, Zeitmafe (1956) de Stockhausen — juxtaposant jusqu’a cing strates temporelles
différentes — que Zimmermann cite dans Présence, et Parsifal — ob, selon Stefan
Kunze, s’accomplissent I’anéantissement de la temporalité et la transformation de la
roton du temps en une spatialité destituée de réalité («zum Raum wird hier die Zeit»
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dit Gurnemanz)*® — cité dans Le Requiem fiir einen jungen Dichrer*!. Mais dans
cette catégorie, c’est Jeux (1913) de Debussy qui figure sans conteste au premier plan.

Pour Zimmermann, Debussy fait partie des «<incontournables-*> au méme
titre que le grégorien, les franco-flamands, Palestrina, Bach et Webern. Debussy est
également, seion les termes du compositeur, «le seul, sans doute, avec Mozart, qu'on
ne puisse pas faire descendre de quelqu'un d autre»*>. On sait que Jeux s'est avéré
tout aussi incontournable pour bon nombres de contemporains de Zimmermann
(Ligeti, Stockbausen, Eimert, Boulez, par exemple, ont corsacré un commentaire ou
un article 2 cette oeuvre). Jonathan D. Kramer, résume les motifs de la fascinaton de
toute cette génération pour cette oeuvre: «son matériau fragmentaire, ses changements
fréquents de tempo, sa forme non-développante, ses discontinuités et son
statisme>**, Zimmermann citera Jeux dans le sixizme mouvement de Dialoge dans
un collage juxtaposant €galement le Veni creator spiritus et le Concerto K467 de
Mozart. Jeux est aussi un ballet, un genre de prédilection dans 1'univers

Zimmermannien.

40gtefan Kunze, notes, Richard Wagner, Parsifal, H. von Karajan et 1'Orchestre
Philbarmonique de Berlin, CD, Deutsche Grammophon 413 347-2, 1980.

41Bjen entendu, I’attrait de Zimmermann pour Parsifal se situerait également dans
"aspect sacré incontestable de cette oeuvre qui emprunte, de surcroit, 2 la Passion
selon Saint Matthicu (on a not€ Ia présence du choral «Wenn ich einmal», par
exemple). Voir Gerd Riendcker, «Discursions into the Dramaturgy of Parsifal,»
Parsifal / Richard Wagner (Londres: John Calder, 1986), 63.

4ZBernd Alois Zimmermann, «Sur les relations amicales entre la mauvaise,
nouvelle et 1a bonne, ancienne musique: un débat entre étudiants en musique imaginé
par 3emnd Alois Zimmermann [1963],» traduit par Olivier Mannoni, Musica 88: Die
Soldaten | Bernd Alois Zimmermann, 162.

43Zimmermann, «Sur les relations amicales entre la mauvaise, nouvelle et la
bonne, ancie..ne musique,» 162.

“Jonathan Kramer, The Time of Music (New York: Schirmer Books, 1988), 48-
49,
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ALLE

En plus de Jeux dans Dialoge, Zimmermann projetera des musiques de ballet
comme citations nroprement dites deux autres fois: Casse-Noiserte de Tchaikovsky
dans Photoptosis et La Création du Monde de Milhaud dans le Requiem fiir einen
Jungen Dichter, Peu nombreuses, ces citations sont néanmoins le signal d’une
véritable fascinadon pour la danse et le ballet; fascination dont I’essence fait de
nouveau apparaitre ici le caractere utopique de sa démarche créarrice. Pour
Zimmermann,

La danse classique est la forme la plus pure et la plus utopique d'un art du

temps autonome: forme utopique dans sa tentative de nier la pesanteur, mais

aussi forme la plus apte 2 entrer en dialogue avec I’autre forme la plus absolue
de I’art du temps — mais moins umplque qu’est la musique, dans sa tentative
de dépasser le temps en ’ordonnant.

«Rébellion de I’dme contre la pesanteur du corps», le ballet, selon
Zimmermann, s’est imposé (historiquement) comme la création d’une «artificialité
absolue» venue régenter le paturel de la danse, qui elle, a toujours existé*S.

Le tableau récapitulatif suivant montre 1a présence permanente 2 Ia fois de la
danse (au sens large), du ballet et de leurs dérivées dans I’oeuvre de Zimmermann:

45.1n dem klassischen Tanz erblicke ich die wohl reinste und zugleich utopische
Form einer autonomen Zeitkunst: utopisch in der Negation der Schwerkraft, und als
Zeitkunst am ehesten geeignet, in einen Dialog mit den weniger utopischen und
zugleich absoluten Formen der Zeitkunst, wie sie die Musik in ihrer Uberwindung der
Zeit kraft Ordoung derselben darstellt, zu treten.» Zimmermann, «Uber die neverliche
Bedeutung des Cellos in der neuen Musik,» Inzervall und Zeit, 81; «De la signification
nouvelle du violoncelle dans la nouvelle musique,» traduit par Vincent Barras, John
Cohen et Daniel Haefliger, Conrrechamps 5 (1985), 71.

46.Es [Ballett] setzt sich damit von Anbeginn in Gegensatz zum Tanz, dessen
Nariirlichkeit (ganz gleichgultig, welche MiBverstandnisse dieses Wort evozert) sich
bis auf die heutige Zeit immer wieder Bahn brechen konnte. Die Schaffung des
Balletts ist vor allem eine Rebellion des Geistes gegen die Schwerkraft des Korpers.»
Zimmermann, «Uber die Zukunft des Balletts [1968].» Intervall und Zeir, 47; ma
traduction.
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1939/46 Extemporale 1.Sarabande 3.Siciliano 4.Bolero

1949 Enchiridion 4.Bourrée 7.Estampida

1940/50 Alagoana Ballet

1953 Kontraste Musik zv cinem imaginiren Ballett

1955/56 Perspektiven Musik zu cinem imaginiren Balleu

1957/65 Dic Soldaten Acte 2, sctne 1: «rondeau 2 la marches et
«danse de "andalouse-

1961 Présence Ballet blanc

1962 Giostra Genovese Alten Tanze ...

1950162 Rheinischen Kirmestinze

1966 Musique pour les soupers Ballet noir®?

1965/66 Concerto pour violoncelle en forme de «pas de troiss

1963/67 Tratto in Form ciner chorcographizschen Studic

1967 Dic Befristeten ‘in Form cines Totentanzes

TABLEAU II: Liste des références 2 la danse ou au ballet dans Poeuvre de
Zimmermann.

A cela s’ajoutent, comme le fait remarquer Erik Fischer dans son article
«Bernd Alois Zimmermann und das Tanztheater seiner Zeiv*8, I'importance de la
gestuelle dans Jch wandte mich und sah an alles unrechr das geschah unter des Sonne
(on trouve, en effet, dans la partiion des indications exactes concernant des gestes que
les récitants, chanteur et instrumentistes doivent exécuter) et la dédicace de
Intercommunicazione (pour violoncelle et piano) au choréographe anglais John
Cranko. L’interpénétration de la danse et du jazz dans la célebre «danse extatique de
I’andatouse» de la premiére scéne de ’acte deux des Soldats, quant a elle, releve de la

quatridme catégorie que nous envisagerons ici: le jazz.

47A propos des désignations «ballet blanc» et «ballet noir», on consultera Wolfgang
Ruf, «Zimmermann uod Jarry: Musique pour les Soupers du Roi Ubu,» Zwischen den
Generationen, 205-206.

BErik Fischer, «Bernd Alois Zimmermann und das Tanztheater seiner Zeit:
Versuch einer ersten Rekonstruktion,» Zwischen den Generationen, 165-166.



JAZZ

Cette catégorie de citations preésente certaines particularités qui la distingue des
trois précédentes. D’abord, ia présence du jazz dans I’ocuvre ne s’effectue pas par la
citation d’antefact précis ou, si I’on peut dire, signés. Hormis le spiritual Nobody
knows de trouble I see dont il 2 été question, ce serait plutdt 1’essence méme du jazz
qui parseme I'ocuvre. Ensuite, aprés les procédés de stylisation doat il a éi€ question
au chapitre précédent et a ’exception de Die Befristeten, sous—tirée Ode an
Eleutheria in Form eines Totentanzes fir Jazz-Quintert (1967), le jazz apparait le plus
souvent sous forme d'épisodes. Enfin, ces épisodes de jazz sont rarement superposés
a d’autres citations. lls constituent, le plus souvent, une strate purement rythmique
insérée dans un matériau neuf. Dans le sixieme Dialog, par exemple, le collage Veni
creator, Debussy, Mozart se termine par deux mesures marquées guasi jazz. Le jazz
se voit ainsi octroyé un statut particulier; il ne fait pas partie constituante de
I’ensemble du collage.

A partir de 12 période pluraliste, on trouve de tels épisodes (plus ou moins
courts) dans les ocuvres suivantes:



1957/65

1960/65
1960
1961

1962

1964

1965/66

1966

1967-69
1970
1970

Les Soldats

Dialoge
Prescnce
Antiphonen

Giostra Genovese
Monologe

Concerto pour violoacelle

Musique pour les Soupers...

Requiem
Sulle und Umkehr
Ich wandte mich

73

Acte 2, scine 1: danse de Landalouse
{coo! jarz)
Acte 4, scéne 1 et 3
Dialog 6. mes 316-17: ~quasi jazz»
sctne 3, 3 mesures: blues
Antiphon 2, fin: biucs
Antiphon 5. fin: «quasi blucs-
Introduction: blues
Monolog 5: «in modo di jazz (boogic
wWoogic)-,
exceptionnellement superposé 3 Messiaen
plusicurs passzges dont: 2. «quasi cool
jazz» / 4. blues / 5. blues / Coda: aquasi
cool jazzs
1b: «in modo di Boogic Woogics

«in modo di cool jazz»

«in modo di blucs»
4: boogic-woogic / 5: «in modo di bluess
Ricercar:improvisation quintette de jarz.
enscmble de "ocuvre: «blues rhythmus
avant dernitre section: thucs

TABLEAU IV: Liste des €pisodes de jazz dans 1’oeuvre de Zimmermann.

Seul Stille und Umbkehr fait entendre de part en part une strate rythmique

constituée d’un rythme de blues. Tous les autres passages ne constituent en quelque
sorte que des irruptions fugitives.

~ Pour Zimmermann, qui fit le voeu 2 plusieurs reprises de voir de
d’authentiques musiciens de jazz exécuter les épisodes dont il vient d’étre question,

trois caractéristiques du jazz sont particulitrement propices a susciter son admiration:
Iimprovisation, I’authenticité et le rythme®®, Dans son article «Refiexions sur le

4Examiner la nature exacte de la réception du jazz par Zimmermann dépasse le
cadre de notre entreprise. L article de Klaus Ebbeke «Le Jazz dans la musique de B.A.
Zimmermann,» traduit par Carlo Russi, Contrechamps 5 (1985), 102-123, constitue
une amorce en ce sens bien qu’il ne s’agisse que d’une analyse du Concerto pour
trompette, de Die Befristeten et de la danse de I’andalouse de la premiere scéne de
Pacte un des Soldars. Les questions de la présence des épisodes de jazz et de I’origine
des types de jazz empruntés ne sont pas abordées. L’analyse sociologique de I’attrait
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. jazz», Zimmermann s’explique. Cet extrzit concerne plus particulizrement "oeuvre
Die Befristeten, d’abord une oeuvre radiophonique composée pour la pidce Die

Befristeren de Canetti”® avant d'étre inscrite au répertoire principal.

11 nc semble pas exagéré d’admettre que les jazzmen disposent d’un sens
particulier du rythme, et dans I’ensemble d’un certain sens du temps. Une
compositon qui entreprend d’évoluer dans des espaces de temps auxquels on
avait attribué, jusqu’ici dans le meilleur des cas, une réalité utopique (des
espaces de temps sous-marins, en quelque sorte), une telle compositior doit
pouvoir compter sur un tel sens: sous }’eau, les proportions temporelles sont
autres que sur la terre. Le temps possede 13 une autre durée: les durées
longues s’allongent, les courtes se raccourcissent. Le batteur est celui qui fait
12 liaison entre deux phases instrumentales, lesquelles se succédent les unes
apres les autres comme les variations d’un passacaille. Quelle auire genre
musical que le 1_|azz aurait €¢€ 3 méme de metire en valeur un tel champ
d’expr&csion?s

C’est donc, de nouveau ici, du jeu avec le temps qu’il s’agit. Dans les
épisodes de jazz, Zimmermann empruntera surtout au percussioniste et ce, justement
parce que c’est 2 lui qu’il revient de lier les différentes phases de I’oeuvre.

pour le jazz dans 1I'/-ilemagne de la guerre et de P’aprés guerre fournirait certainement
des données éclairantes. Voir & ce sujet, Michael Kater, «Forbidden Fruit: Jazz in the
3rd Reich,» American Historical Review 94 (1989), 11-43.

30selon Zimmermann, «Canetti mene un combat 13ciu contre la mort, combat
d’autant plus authentique qu’il est absurde et démesurément utopique, et qui culmine
dans sa requéte pour I’ <abolition de la mort>». Zimmermann, <Réflexions sur le
jazz [1968],» traduit par Jean Cohen et Daniel Haefliger, Conrrechamps 5 (1985), 62.

SLeEs darf wohl als nicht Gbertrieben gelten, wenn man von den Jazzern annehmen
kann, daB sie iiber ein besonderes Gefiihl fiir Rhythmus und damit insgesamt Gber ein
besonderes Zeitgefihl verfogen. Eine Komposition, die es unternimmt, sich in Zeiten
2u bewegen, denen man bisher eine bestenfalls utopische Realitat zugeschrieben hat
(Zeiten gewissermaBen auf dem Meeresgrund), muB sich solchen Gefiihls
vergewissern: unter Wasser gibt es andere Zeitproportionen als auf der Exrde. Die Zeit
dort erhilt eine andere Dauer; die Davern werden langer, die Kiirzen kiirzer. Der
Drummer ist das Bindeglied zwischen instrumentalen Phasen, die sich wie Variationen
einer Passacaglia aneinanderreihen. Welche musikalische Gattung wéare besser in der
Lage gewesen, einen solchen Ansdrucksbereich zu erschliefien, als der Jazz?»
Zimmermann, «Gedanken @iber Jazz » Intervall und Zeit, 64; «Réflexions sur le jazz,»

. 62.
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Klaus Ebbeke a noté I'importance d'une quatridme caractéristique inhérente au
jazz: sa sensualité. C'est certainement en ce sens que s explique le recours au jazz
dans I’accompagnement de 1a danse de I'andalouse dans les Soldars. Comme le
souligne Ebbeke, ici la musique de jazz est placée dans le contexte d'une ambiance de
bordel: symbole d’ivresse et d’extase2. Le personnage de 1'andalouse. absent dans
le texte original de Jacob Lenz, est un ajout de Zimmermann et on peut penser qu'il
constitue une allusion 2 James Joyce: cette ambiance de bordel renvoie probablement
au chapitre <Circé> d’Ulysse (chaﬁitre 15: se déroulant au bordel de Bella Cohen et
caractérisé par la technique narrative de I'hallucination}. L'épisode de 1'andalouse est
vepris dans la premiere scéne du quatrieme acte des Soldars décrite par Zimmermann
en ces lermes:

La premitre scéne a le caractere d'un réve: les évenements de plusieurs scenes

se déroulent, détachés de 1’espace et du temps, anticipant I’action ou y

revepant, a la fois sur la scéne, dans trois films et dans les haut-parleurs. Les

lieux scéniques sont le café, une salle chez Madame Bischof et un tribunal

imaginaire composés de tous les interptes vocaux.>

Le tribunal constitue également un ajout de Zimmermann au scénario de Lenz
et semble confirmer I’allusion au chapitre <Circé> d’Ulysse: une scene de tribunal
fonde précisement un moment important de ce chapitre. L’importance du littéraire —
dernier type majeur de matériav emprunté que j’examinera ici -, est indéniable dans
toute_la démarche zZimmermannienne.
LE LITTERAIRE

Les ouvrages d’Alfred Jarry et de James Joyce constituent les sources littéraires
que Zimmermane sollicite le plus fréquemment. A Jarry, Zimmermann emprunte le

S2Ebbeke, «Le jazz dans la musique de B.A. Zimmermann,» 116.

331 ivret des Soldars, traduit par Jacques Fournier, Zimmermann Die Soldaten,
Bernhard Kontarsky et le Staatstheater de Stuttgart, CD Teldec 9031-72775-2, 1991,
195.
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. personnage d'Ubu dans Présence (1961) et La Musique pour les soupers du Roi Ubu
(1966)>*. A propos de Présence, le compositeur écrit:

La contradiction des multiples strates de Présence dans notre présent, 1'absurde

op-position [sic] des citations musicales, d’abord du Don Quixorre de Strauss

au dessus de la septieme Sonate de Prokoviev, jusqu’z Zeirmafe de

Stockhausen, «arrangé» pour la distibution atavique du Trio avec piano: le tout

provoquant le mor d'Ubu [Merdre], articulé silencieusement par le récitant.

Dans la troisidéme scene, celui-ci se Iéve immédiatement apres la citation de

Stockhausen pour «prononcer» ¢ce mot avec lequel Alfred Jarry débuta son Ubu

en 1896. Les citations musicales ne se manifestent qu’en rapport avec Ubu et

ne dévoilent leur sens qu*a partir de .53

L’oeuvre devient ainsi la scéne du théitre de ’absurde, de la réalité absurde.
Etant donné I'importance qu’accorde le compositeur 2 1’esthétique de Jarry, il est
surprenant de constater qu’il ne citera aucun extrait de ses oeuvres. En revanche, les
emprunts a Joyce seront 2 Ja fois d’ordre conceptuel et d’ordre citationnel.

La nature des fragments empruntés a Joyce est tout aussi révélatrice que la
présence du modele joycien dans la définition du pluralisme dont il a €€ question an
chapitre précédent. Le compositeur cite 1a fin du monologue de Molly Bloom, dernier
chapitre d’Ulysse, 2 trois reprises: dans Présence, dans Anriphonen et dans le
Requiem. Dans le Requiem, on note également la présence du monologue de Anna
Livia Plurabelle, section constituant la fin de Finnegans Wake. Zimmermann choisit

S4Voir Ruf, «Zimmermann und Jarry: zur Musique pour les soupers du Roi Ubu,»
205-220.

5.Die vielschichtige Widerspriichlichkeit von Présence in unserer Gegenwart, die
absurde Op-position der musikalischen Zitate angefangen vom Don Quichore von
Strauss iiber die Klaviersonate Nr.7 von Prokofieff bis zu Stockhausens Zeirmage,
‘arrangiert” fur die atavische Besetzung eines ‘Klaviertrios’: das alles zusammen
genommen provoziert ‘le mot d’Ubu’ [Merdre] stumm artikuliert vom speaker, der
sich eigens in der dritten Szene unmittelbar nach dem Stockbausen-Zitat erhebt, um
Jenes Wort “auszusprechen’, mit welchem Alfred Jarry 1896 Ubu begionen 1a8t. Die
musikalischen Zitate treten nur in Verbindung mit Ubu auf und enthillen von dort
ihren Sinn.» Zimmermann, «Présence [non-daté],» Intervall und Zeit, 106; ma

. traduction.
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donc 2 1a fois 1a fin des ceuvres et deux des monologues féminins les plus importants
dans la prose joycienne.

Pour Joyce. le demnier chapitre d'Ulysse. constitue le «clou de 1'ocuvre», sa fin
mais aussi son point d intérét principal ou le dernier mot, «humain, trop humain=, est
laissé 2 Pénélope/Molly. C’est I’indispensable visa du passeport de Bloom pour
Vétemnité»>® Dans Finnegans Wake, la fin renvoie en spirale & son commencement
(FIN-AGAIN) et met en présence les forces nécessaires permettant d envisager la
possibilité pour Anna Livia Plurabelle de ressusciter. Le concept de finalit€ 2 1a
source de ces romans est, comme nous 1’avons vu, tout aussi crucial chez
Zimmermann. Dans le Requiem, le compositeur I’exploite dans toute son essence et
ce, paradoxalement au début du Requiem ou 1a fin du monologue de Molly Bloom est
Juxtaposée 2 trois textes ultimes: des extraits d’un ouvrage posthume de Ludwig
Wittgenstein, des extraits du dernier discours de I’ancien premier secrétaire du parti
communiste de Tchékolsovaquie Alexander Dubeek (discours du 27.8.1968 au peuple
tcheque, au moment de la capitulation devant I’intervention militaire soviétique) et du
pape Jean XXIII (allocution du lundi de 1a Pentecote en 1963, prononcée peu de temps
avant sa mort).

Le monologue de Molly Bloom — huit phrases sans ponctuation totalisant
2,500 mots et divisé en quatre parties débutant/terminant par le célebre yes —
constitue sans conteste le paradigme de cette technique du stream of consciousness qui
a tant fasciné Zimmermann. Dans le trio Présence, en cinq scenes et sous ttré «ballet
blanc», le trois personnages littéraires monologuent/dialoguent: Don Quixotte (violon),
Molly Bloom (violoncelle) et Ubu (piano). La mise en scene de ces trois
personnages®’ — rappelant les trois personrages principaux d’Ulysse (Stephen

SSyames Joyce cité par Patrick McGee, Paperspace: Style as Ideology in Joyce's
Ulysses (Lincoln: University of Nebraska Press, 1988), 170-171.

TChoisir de mettre trois €léments en présence, comme ici ces trois personnages,
constitue une des caractéristiques principales des stratégies zimmermanniennes. Le
trois irrigue I’oeuvre de Zimmermann presque de part en part au méme tire, peut-étre
que 1a note ré dont il a ét€ question plus haut. Cette «ordonnance ternaire»
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Dedalus, Leopold Bloom et Molly Bloom) —, invite la comparaison avec le plan du
roman de Joyce, la derniere sceéne — et la plus longue — étant réservée a Molly

Bioom™S.

L’oeuvre Présence est par ailleurs fidele aux caractéristiques de la technique du
monologue intérieur en ceci qu’elle construit une sorte de mosaique dont les différents
moments, aux textures nettement différenciées et sujets 2 la prolifération, finissent par
étre liés dans un tout cohérent, régi par le code sériel et par le retour de gestes
musicaux dans les cing sceénes. Ces gestes agissent de reperes, un peu 2 la manitre de
la réitération du yes dans le monologue de Molly Bloom.

Dans Présence (comme dans 1’ensemble de I’oeuvre), la simultanéité de
différentes couches de tempo, 1’émergence de séquence de tempi «libres» a travers les
tempi stricts et 1'utilisation de citations personnifiant différentes périodes historiques /
stylistique, mettent en péril, 2 I’instar de Joyce, toute la notion traditionnelle et
linéaire du temps, défient son irréversibilité et privilégient le temps intérieur. Le
temps devient sphérique, le temps devient personnige(s) et permet au compositeur de
rendre sensible (sonore) des forces ordinairement insaisissables. La virtuosité avec
laquelle Joyce a su représenter le flot temporel dans toutes ses dimensions ne pouvait
échapper a un compositeur comme Zimmermann.

(’emprunte ici a Pierre Boulez au sujet de la permanence du chiffre trois dans le
Kammerkonzert de Berg [Boulez, Jalons, 296)), symbole d’un ordre intellectuel et
spirituel, est décelable a plus d’un niveau compositionnel. Mentionnons la présence
de trois trombones dans Ich wandte mich, de trois podtes dans le Requiem et la
superposition fréquente de trois strates temporelles citantes ou nop-citantes, comme
c’est le cas dans Srille und Umbkehr.

580n peut ajouter que Stephan Dedalus a ét§ comparé 2 Don Quixotte (voir
Stephan Bolt, A Preface to James Joyce (Londres: Logman, 1992), 61), et que Joyce
fait allusion au roman de Cervantes 2 cinq repriscs dans Ulysse (voir Don Gifford et
Robert J. Seidman, Ulysses Annotated: Notes for James Joyce's Ulysses, seconde
édition (Berkeley: University of Califorpia Press, 1988)). Par ailleurs, le plan
d’ensemble du roman de Joyce (chapitres 1-3, consacrés 2 Stephen, chapitres 4-135,
consacrés a Leopold Bloom et chapitres 16-18, consacrés au retour d’Ulysse/Bloom
vers Molly) aura peut-étre inspix€ le plan de Présence; les scenes 1,3 et 5 y sont en
effet sous-titrées, respectivement, (Don Quixotte), (pas ¢’Ubu) et (Molly Bloom).
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. Le geste citationnel de Zimmermann est donc proche, en soi. des visdes
Joyciennes. Joyce cite tout: textes bibliques. fragments exégétiques, pridres, littérature
nztionale, littérature étrangere (dans ia langue originale), musiques. coupures de
presse, publicité et ainsi de suite. Pour Terry Eagleton:

[...], Ulysse pulvérise cette mythologie [le mythe bourgeois de la signification

immanente} en réduisant la distinction entre la culture supérieure et la culture

mférieure, eptre le sacr€ et le profane entre e passé et lc présent, entre

Iauthenticité et 1a dérivation, |.. ]

Cbez Zimmermana, cette pulvérisation constitue également un des enjeux
fordamentaux. Mais, si les sources de la citation semblent hétéroclites et si I'examen
du sens des citations (souvent obscur) peut apparaitre absurde ou dénué de pertinence,
I"observation des concordances et de la récurrence, en revanche, ne Iest pas. Une
méme logique unit les oeuvres plus anciennes aux nouvelles, les oeuvres vocales aux
oeuvres instrumentales et ainsi de suite; une logique ol le théologique et la temporalité
fonctionnent comme points essenticls du réseau et sans lesquels il nous est impossible

d’envisager la relation complexe qu’entretient Zimmermann avec la citation.

OTerry Eagleton, The Ideclogy of Aestheric (Cambridge, Mass.: Basil Backwell,
. 1991), 375-376; ma traduction.



CHAPITRE 3

FONCTION STRUCTURELLE DES FRAGMENTS CITES

Par I'étude des sources de la citation et de son contenu sémantique, le chapitre
précédent nous a renseignés sur 1"attitude de Zimmermann vis-2-vis des grands themes
qui ont marqué son existence et la maniére doat il s'est servt des différents modes
citationnels pour les représenter dans le musical. Nous entreprenons maintenant
d’envisager la citation sous I'angle de sa présence dans Ja structure de ’ocuvre.

Malgré ia diversité des solutions apportées au probleme de I'insertion de la
citation dans 1’oeuvre nouvelle, 1’analyse montre, de nouveau ici, un phénomene de
récurrence. Ce phénomene s’observe 2 plusieurs niveaux compositionnels que nous
considérerons ici. Il s’agira d’abord de montrer comment Zimmermann s’est appliqué
a intégrer upe citation unique au discours ambiant avant de concevoir la possibilité de
délimiter précisément une section i citations multiples 3 I'intérieur d’une structure ob
elle peut provoquer une interruption délibérée du discours. Dans ce type de structure,
1a structure tripartite oi deux sections nouvellement composées encadrent une section 2
citations multiples semblent avoir particulidrement intéress¢ le compositeur. Ensuite,
il s’agira de montrer comment, dans la stratégiec méme de constitution des sections
citantes, la citation a servi A justifier I'usage d’une technique compositionnelle ob le
chant grégorien, par exemple, représente le fondement d’une stratégie
compositionnelle éprouvée: 1a polyphonie. Stratégie qui, on le sait, est  ia base de
toute la pensée compositionnelle mature de Zimmermann. Bien qu’il en sera question
ici, cet aspect fera ’objet d’un examen plus approfordi dans le chapitre 4.

Zimmermann est toujours demeuré vague concernant les modalités techniques
d’insertion des fragments cités dans I’oeuvre nouvelle. A partir de la troisitme
période créatrice, une seule ligne de conduite jalonne son discours: I'importance des
rapports de proportions temporelles et intervalliques dans la création de strates qui
peuvent, mais ne sont pas nécéssairement, citantes. Deux passages extraits des propos
du compositeur (1968) résument de quoi il s’agit:
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Cette théorie [la sphéricité du temps] implique, du point de vue de la stricte
technique de composition, le choix pour une ocuvre ou pour un ensemble
d’oeuvres, d'un complexe contraignant de hauteurs {généralement une série de
douze sons utilisant tous les intervalles) d*ou dénve une structure
proportionnelle constituée de diverses couches de temps. Celles-ci
correspondent strictement, dans leur durée effective, au complexe de sonorités
choisi ce qui n’empeéche pas I'insertion spontanée d’autres musiques, présentes
ou futures, des citations ou de simples collages.’

C’est 1a multiplicité qu’autorisent les prémisses inhérentes 2 la sphéricité du
temps et le principe de stratification fondateur de 1"oeuvre qui permet 'insertion de
fragments. Une multiplicité qui demeure cependant soumise 3 1’ordre dicté par une
série. Plus loin dans le méme texte, le compositeur écrira que:

Les citations, d’ailleurs relativement peu nombreuses, constituent des osurces

d’informatons qui sont identifiées de fagon précise dans la partition, comme

dans la techinique des citations scientifiques. La citation a plus_x;eurs fonctions et
nous pouvons toujours I’envisager sous de nouveaux rapports.”

Dans tous les cas répertoriés a partir de la troisieme période créatrice, les
fragments cités seront insérés suivant le code rigoureux qui détermine I'ensemble des
relations qui s’operent dans 'ocuvre. Chaque fragment cité constituera une strate

temporelle possédant son tempo et sa durée propres, €tablissant de ce fait un rapport
précis avec une autre strate, et ce, selon la série préétablie.

-

1.Das bedeutet, rein kompositionstechnisch gesehen, da8 aus einer fiir ein ganzes
Werk oder fiir eine ganze Werkgruppe verbindlichen TonhGheakonstellation (meistens
einer Allintervallreihe) ein Proportionsgefiige von verschiedenen Zeitschichten
abgeleitet wird, die auf der einen Seite in ihrer effektiven Zeitdauer auf das Strengste
mit der erwibnoten TonhShenkonstellation verbunden sind, auf der anderen Seite aber
durch die Mdoglichkeit spontaner Einbeziehnng von vergangener oder zukiinftiger
Musik, von Zitaten oder Zitatcollagen, [...]. Zimmermann, «Vom Handwerk des
Komponisten [1968),» 31-37; «Du métier de compositeur,» 58 [traduction revue].

2.Die Zitate, die Gbrigens relativ selten auftreten, werden, vergleichbar der
wissenschaftlichen Zitattechnik, an Ort und Stelle in der Partitur genauestens
quellepnachweislich vermerkt. Dem Zitat selbst falit selbstverstindlich eine vielfdltge
und st3ndig in neuen Beziehungen gesehene Aufgabe zu.» Zimmermann, «Vom
Handwerk des Komponisten,» 36; «Du métier de compositeur,» 59 {traduction revue].
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Mais. au dela du fait qu'une citanon puisse s$'tnsérer au moment prédéterming
ol son tempo original apparait dans le déroulement de la séric — comme ce sera le
cas pour la citaten de Jeux de Debussy dans Dialoge (1960/63) par exemple —.
Zimmermann ne fournira que peu d'indices justifiant la présence de citations dans la
forme. 1l est donc permis de se demander si certaines constantes s'observent dans les

stratégies d'insertdon des fragments cités dans la forme globale de I'oeuvre.

LA CITATION APPARAIT RAREMENT SEULE

Considérons d"abord la possibilité d’envisager les stratégies d insertion sclon
qu'il s’agit de passage(s) 2 citaton unique ou 2 citations muitiples. Nous avons vu au
premier chapitre comment, & partir des Dialoge et de la seconde phase
compositionnelle des Soldars®, une citation musicale ou littéraire apparait rarement
seule. Conformément aux visées de la théorie pluraliste, Zimmermann repense le
mode d’insertion qui prévaut pendant les premieres périodes créatrices ol une citation
unique se tisse au discours ambiant. Dans le premier chapitre, il a également été
question du procédé de «genese télfologique» comme mode d’insertion d’un matériau
unique dans le Concerto pour trompette (1954) et la Sonate pour aito solo (1955). Le
bref examen du Concerto pour violon (1950) montre ici un autre type d’insertion d'un
fragment unique, tout aussi déterminant pour les techniques futures.

Concerto pour violon (1950)
Dans le deuxit#me mouvement (Fanzasia) du Concerto pour violon et orchestre

(1950)*, I’emploi d’un fragment unique, le Dies irae, et la nature monodique de

311 sera question des différentes phases compositionnelles des Soldats dans la
section suivante de ce chapitre.

4Selon Wulf Konold, il s"agit ici de la premitre «réussite» du compositeur et de la
premitre oeuvre qui 1°a fait connaitre sur le plan international. Konold, Bernd Alois
Zimmermann. 71. Notons au passage que dans Lissa, «Fonctions esthétques de la
citation musicale», 1’auteure localise, par erreur, la citation du Dies Irae dans le rondo
(3e mouvement) de cette oeuvre.



. celui-ci facilitent d’embiée son pouvoir d’intégration. Dans cette premiere phase
compositionnelle, 1'idée de créer des rapports nouvedux, voire multiples, par la
présence simultanée de plusieurs citations, ne constitue pas un intérét primordials.
Cest plutdt la capacité d’adaptation (rythmique, mélodique, harmonique, fonctionnelle
et surtout symbolique) du fragment qui sera a I"origine de son choix. II est révélateur
de constater que c’est précisément dans ce mouvement du Concerto que Zimmermann
utilise pour la premitre fois une série dodécaphonique®. Ce fait n’est sans doute pas
émanger au recours 2 un fragment empruni€ 3 la tradition et doté, par sa nature et son
histoire, de pouvoir unificateur.

La volonté d’établir un rapport d analogie fonctionnelle entre le Dies irae et la
série semble étre 3 I’origine méme de la conceptior du mouvement. Malgré 1"absence
de parenté morphologique entre la série et le Dies irae (voir exemple 1A et 1C), le
role thématique de la série est transféré au Dies irge. Zimmermann le transpose en
sol diese (mesures 14-24), en la (mesures 43-43) et en mi bémol {mesures 66-70). La
série du Concerto, quant 2 elle, trouve son origine dans un motif apparaissant 2 la
mesure 6 de la Sonate pour violon et piano corposée peu de temps avant, un motif
qui se retrouve 2 la mesure 82 du mouvement du Concerto dont il est question ici

(voir exemple 1B).

SLa présence d’un rythme de rumba dans le troisitme mouvement de cette oeuvre
anticipe cependant, nous 1’avons vu, 1'intérét de Zimmermann pour la juxtaposition
d’antagonismes stylistiques.

SVoir  ce sujet Klaus Ebbeke, «Zu Bernd Alois Zimmermanns friiher
. Rethentechnik » Musiktheorie 1 (1987), 34.
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EXEMPLE 1: Zimmermann, Concerto pour violon et orchestre (1950):

A) série du second mouvement.

B) mesure 82. On trouve ce motif 2 la mesure 6 de la Sonate pour violon et
piano (1950).

C) Dies irae: deux premieres sections du premier verset dans le mode original.

Par ailleurs, la fonction précise de certaines formes de la série et du Dies irae
est analogue: Ia série (P10), par exemple, sera exposée (en contrepoint avec d’autres
formes au violon solo) aux clarinettes basses, contrebassons, vioioncelles et
contrebasses (mesure 5-10) de Ia méme fagon (et dans la méme instrumentation) que le
sera le Dies irae (mesures 66-70). Le Dies irae, dont les deux premigres sections de
la premigre strophe apparaissent trois fois (mesures 14-23, 3d-43, 66-70), joue ici un
role fondateur qui, par sa présentation en valeurs plus longues, peut s’apparenter 2 la
technique du cantus firmus. Ce rdle sera souvent conféré aux citations empruntées au
répertoire des mélodies grégoriennes dans les sections 2 citations multiples des oeuvres
pluralistes. L’exemple 2 repi'oduit la premiére apparition du Dies irae (mesures 14-
24) ot I’'on observe, comme c’est le cas daps les deux autres passages citants, la
présence de trois plans distincts: soliste, c€lesta, strate citante. Cette stratification par
trois sera également importante dans les oeuvres a venir. On constate également —
ici comme dans les deux autres passages citants — une volonté 2 faire coincider les
premieres hauteurs sonores des deux strates principales: 1a strate soliste et la strate
citante.
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EXEMPLE 2: Zimmermann, Concetto pour violon et orchestre (1950),
réduction pour piano: mesures 14-24. ©Schott’s & Co. Ltd., Londres, 1962.
Reproduit avec "autorisation de la European American Music Distributors
Corporation.
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Comme le montre le tableau I (résumant sommatrement {“emplacement des
citations dans les oeuvres i partir des Soldars: voir pages suivantes), malgre 'emploi
sporadique d'une citaton unique dans les oeuvres ultérieures (le Dies irae dans le
Preludio des Soldats. le choral Christ ist erstanden dans Antiphonen et le choral Es ist
genug dans Ich wandre mich und sah an alles Unrechr, das geschah unter der Sonne et
le choral de Bach dans la deuxieme scéne du deuxieme acte des Soldars). plusieurs des
oeuvres citantes seront congues selon la stratégie des citations multiptes. Mais quels

sont les facteurs qui décident de la position des passages citants dans la forme globale?



1957/65 DIE SOLDATEN
PRELUDIO
structure nultipartite

searesesv s s rane e demiém sectio
CITATION UNIQUE
Dies lrae

ICTE 2 SCENE 2
structure tripartite

A B C
scines sloultanées
CITATION WMIIQUE
Bach

INTERHEZZ0
structure tripartite

A B C
COLLAGE

Dies Irae

Bach

Zimamann

Venl creator {Bach)
alla parcia
2impermann

1960/65 DIALOGE

1961

1965

1 oouverents
12345 6 1
«Kadenz»
COLLAGE
Yenl Creator
Kozart
Debussy
Jazz
PRESENCE
5 ouverents
1 2 k) 4
COLLAGE COLLAGE
Strauss Prokoviev
Prokoviey 2imermann
Stockhausen
HOHOLOGE
5 pouvenents
) 3 3 5
COLLAGE COLLAGE COLLAGE COLLAGE
Hessiaen Hessiaen Beethoven Debussy
Bach Bach Debussy Hozart
Veni creator
2imemann

in rodo di jazz
Kessiaen




1961  ANTIPHONEM 1967-69 REQUIEN FOR EINEM JUNGEH DICHTER
5 mouvements structure nultipartite
I

1 2 3 4 5 I 2 3fRequienII)  4(Ricercar) 5 6 7 8 9(Donaliobis)
COLLAGE CITATION UNIQUE COLLAGE Beatles COLLAGE
Joyce Christ ist erstanden Hllhaud Beethoven
Vulgate Hessiaen Beatles
Apocalypse Wagner chant des travailleurs
Dante Zirmermann
Livre de Job
Dostoievsky
Canus
Novalis

1970  ICH WANDTE HICH UND SAH AN ALLES UNRECHT DAH GESCHAH UNTER DER SOWE
structure nultipatrite {proche du REQUiEH)

1968  PROTOPIVSIS

structure tripartite k... e treeieseeeentaatrresiiraes vessseeersss o derniére section («Choral»)

CITATION UNIQUE

) B c Bach
COLLAGE

Beethoven

Veni creator (CF)....»
Scriabine

2iroemann

Scriabine

Beethoven

Wagner

2ircermann

Bach

Tchaikovsky
Zimemann, ..ovean ..

TABLEAU I : Schéma de I'insertion des citations dans la forme globale
(A partir des Soldars)
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Malgré la diversité des solutions proposées par les différents genres d’oeuvres
citantes (de 1'opéra a I’oratorio en passant par le concerto, le trio et le prélude
symphonique), on observe la présence d’une section citante au centre d une structure
tripartite & trois reprises: dans la deuxieme scéne de I'acte deux des Soldars, dans
I'intermezzo du méme acte et dans Phoroprosis. Dans le cas des musiques absolues
aux structures globales multipartites (et en plusieurs mouvements), le compositeur
choisira, dans le Concerto Dialoge par exemple, une section traditionnellement libre,
1a cadence, ou localement la section citante sera de nouveau encadrée par deux
sections non-citantes. Dans Anriphonen, la position de la section collage rappeilera
celle de Dialoge en ce sens qu’il s’agit de I’avant dernier mouvement. Enfin, dans
Monologe, version modifiée pour deux pianos de Dialoge, les citations et le lancement
par elles d’allusions explicites aux oeuvres citées, parcourent 1’oeuvre presque de part
en part (mouvements 2,3,4 et 5) alors que dans le ballet Présence, deux mouvements
sur cinq sont citants.

On a souvent fait remarquer que Dialoge était Ia premitre oeuvre entitrement
congue selon les principes du pluralisme. C’est en effet ce que les propos de
Zimmermann sur cette oeuvre confirment. Pourtant, ’examen de 1a chronologie des
Soldars montre que déja dans la premiere de ses deux phases compositionnelles,
Zimmermann trouve les bases des stratégies d’insertion qui seront exploitées
ultéricurement. Cet examen révele, entre autres, que les stratégies employées dans
I'insertion du choral de Bach dans la deuxiere scene de Iacte deux des Soldars
(dernigre étape de la premitre phase), présente plusieurs caractéristiques qui
permettent de considérer ce passage comme prototype du pluralisme. Avant d’en faire
I"analyse, rappelons les principales étapes de gestation des Soldars et des oeuvres

coptemporaines.



. HRONOLOQGIE DES SOLDA

La gentse de 1'opéra’ est résumée dans le tableau I (page suivante). Cetie

genese montre deux phases compositionnelles principales, la premiere de 1958 4 1960
et la deuxitme de 1963 2 1965. Ccs deux phases engendrent. 2 I'intérieur méme de
I'oeuvre achevée, une coexistence stylistique tout a fait saisissable pour I'auditeur
attentif. Lors de la premitre €tape, Zimmermann €bauche d*abord un plan général de
I"opéra en ireize scenes distribuées en trois actes. Aux douze premieres scénes
correspondent douze séries différentes, déduites — par voie de permutation — d’un
matériau unique: une série tout-intervalle. Pendant cette premiere étape, Zimmermann
achevera, dans I’ordre, les cing scénes de I'acte 1 (terminédes ¢n juiliet 1959), les trois
premieres scénes de 1'acte 3 (terminées en octobre 1959) et les deux scenes de lacte 2
(sctne 1: novembre 1959, scéne 2: janvier 1960).

Ce résumé de Ia gendse des Soldars a été établi 2 I’aide des données fournies par
Wilfried Gruhn, «Zur Entstehungsgeschichte von Bernd Alois Zimmermanns Oper Die
Soldazen,» Die Musikforschung 38 (1985), 8-15, Klaus Ebbeke, «La gense des
Soldats,» Musica 88: Die Soldaren /| Bernd Alois Zimmermann, 15-25 et Konold,
. Bernd Alois Zimmermann, 187-200.
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Scctions: Désignations Plan dc 1958 Date de Composition®
Yersion finaic Version finalc *les sections composées
{Cr&ation: 15.2.1965) lors de la seconde phase
compositionnelle sont en souligné
VS: sections constituant Iz Vokal-
sinfonic créde le 20.5.1963
PRELUDIO VS ngvembry 1962
ACTE ! VS Introduzione x20.5.1963
sedne | Strofe acte 1, scine | <avril 1959
scene 2 Ciaconma I acte 1, scdne 2 <avril 1959 |
Irtel x219.1963
VS scine 3 Ricercari I acte 1, scine 3 <avril 1959
soinc 4 Toccata I acte 1, scéne 4 <avril 1959
VS sctne 5 Nocturno I acte I, scéne 5 <avrl 195
ACTE 2 Introduzionc <13.11.15963
scine 1 Toccata I acte 2, scine 1 < povembre1959
VS Intermezzo avzil 1963
VS scine 2 Capriccio, acte 2, seine 2 < janvier 1960
Corale,
Cizcom B
ACTE 3 Preludio <25.11.1963
scéne | Rondino acte 2, sodne 3 <or$tobrc 1959
scine 2 Rappresentazione acte 2, scdne 4 < octobre 1959
sctne 3 Ricercari I acte 2, scdne § < octobre 1959
Romeza juin 1964
e 4 Noctumno 11 acle 2, scine 6 Juin 1964
sine § Tropi acte 2, scinc 7 juin 1964
ACIE S acte 3 en une sciac
simultanée
Ertiudio novembre 1964
' el Toccata I povembre 1964
Igtoll novembre 1964
scine 2 Ciacoma I novembre 1964
scine 3 Nocturno I novembre 1964
Ie montage des bandes sera
termin€ au début 1965

TABLEAU II: Gense et structure générale des Soldats
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Certains des passages composes lors de la premiere étape mettent déia en place
les €léments de 1a problématique compositionnelle qui menera au pluralisme et fa
conception d'une ceuvre dramaturgique 3 ce moment crucial de 1'évolution du
compositeur semble avoir engendré des solutions qui seront aux sources mémes de la
nouvelle technique compositionneile: la conception de la deuxieme scene du deuxieme
acte est, 2 cet égard, particulitrement révélatrice®. C'est apres la composition de
ceftte scene, qualifiée, encore en février 1964, de «point culminant en difficulté
scénique et musicale»® que le compositeur interrompt son travail sur les Soldats dont
la création avait ét€ prejetée pour juin 1960.

On peut s’interroger sur les motifs de cette interruption qui durera trois ans.
On sait que I’Opéra de Cologne refuse brusquement de produire 1" >uvrage i la date
prévue en raison, entre autres, de sa soi-disant inexécutabilité. Cette décision vexe
profondément Zimmermann qui décide alors, selon ces propres termes,
«d’entreprendre une grave afin de préserver la valeur de 'oeuvre et 1z dignité de la
personne qui la crée»10. Le compositeur ne s’arréte cependant pas de travailler. 11
compose, coup sur coup, la Sonate pour violoncelle seule (1960), Dialoge (terminé en
septembre 1960), Présence (terminé en mars 1961), Anriphonen (termin€ en janvier
1962) et Tempus Loquendi (1963).

La préparation d’un concert ot seront présentés, le 20 mai 1963, des extraits
de I'opéra (Die Soldaien Vokalsinfonie: Preludio, Introduzione, scéae 3 et sceéne 5 du

premier acte, Intermezzo et sceéne 2 du deuxiéme acte), donne le coup d’envoi a la

8Klaus Ebbeke souligne qu’a cette époque Zimmermann compose «neuf des
musiques les plus exigeantes pour des pieces radiophoniques [...]» et que ces
musiques, «fort différentes entre elles sur le plan du style et de I’écriture, sont
également un champ d’expériences ou se prépare ce que Zimmermann formulera
définitivement dans 1’opéra». 1l s’agit 12 d’un facteur non négligeable et proche de
notre propos. Voir Klaus Ebbeke, «La génese des Soldars», 19.

9 1 etire de Zimmermann 3 Michael Gielen (10.2.1964) in «Bernd Alois
Zimmermann: Correspondance a propos des Soldats,» 134.

101 ettve de Zimmermann 3 Marion Rothiirmel (9.6.1963), in «Bernd Alois
Zimmermann: correspondance a propos des Soldats,» 131.
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seconde phasc compositionnelle des Soldars. Cette seconde phase constitue
I"aboutissement des expériences effectuées dans les oeuvres compusées pendant
I"interruption. Deux des passages citants les plus importants de I'opéra, avec la
deuxieme scene de 1'acte 2, ont €t€ composés pour 1'occasion: le Preludio (novembre
1962) et I'intermezzo du deuxieme acte (avril 1963). Ces deux sections témoignent
sans conteste de la mutation stylisique dont il a €t€ question plus haut et qui dictera
les sections qui restent 3 composer’ !, Zimmermann achevera I'acte 3 en juin 1964
{(preludio, romanza, scénes 4 et 5). La majeure partie de I'acte 4 sera terminée en
novembre 1964 bien que, comme le souligne Bernhard Kontarsky, «les dernigres pages
du quatridme acte n’arrivérent que quelques jours avant la premizre»!2, Ie 5 février
1965.

A_CITATI 11 T T
Les Soldats: Acte 2 scene 2 (fin 1959)

Comme je I’ai mentionné, les stratégies compositionnelies employées dans le
deuxieme acte, achevé tout juste avant la fin de la premiere phase compositionnelle,
donc avant la formulation du pluralisme, sont révélatrices 2 plusieurs égards. Les
caractéristiques qui peuvent établir la deuxidme scéne du deuxidme acte comme
prototype sont de trois ordres. D’abord la définition par Zimmermann en 1960 de la

conception de cette scéne comme:

110n connait 1a nature de ces passages d’apres une lettre datée du 22 juin 1963,
période pendant laquelle Zimmermann s€journe 2 la Villa Massimo. Le compositeur
consacrera la majeure partie de ce séjour 2 son opéra. Voir Konold, Bernd Alois
Zimmermann, 192,

12Bernhard Kontarsky, «Pensées sur Les Soldars de Zimmermann [interview
recueillie par Anca-Monica Pandalea),» Bernd Alois Zimmermann, Die Soldaten,
Bernhard Kontarsky et le Staatsorchester de Stuttgart, CD Teldec 9031-72775-2, 1991,
49.
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trois scénes (chez Lenz. deux sont dzans un rapport de simultanéitd) composdes

en un triple contrepoint; la séduction de Marie par le jeune baron Desportes

[alors quelle est sur le point d'écrire une lettre de rupture & son fiancé Stolzius

/Lenz: acte 2 scéne 3]. la priere de la vieille meére Wesener [qui prévoit que les

tires de Marie se changeront bientdt en larmes / Lenz: acte 2, scéne 3, La

petite rose du Hainaur] et le pressentiment de Stolzius, le fiancé malheureux de

Marie, 2 propos de la fin tragique [Stolzius défend Marie contre les accusations

de sa mere qui la qualifie de putain 2 soldats et promet de se venger de

Desportes / Lenz: acte 3, scine 2].13

Cente référence conceptuelle A la technique «contrapuntiquew est primordiale
dans toute la pensée compositionnelle de Zimmermann et. comme le chapitre suivant
le montrera, anticipe la pature de toute I'entreprise pluraliste. Ensuite, il s"agit de
1’établissement d’une strate unificatrice citante servant de fondement dans un complexe
impliquant trois €léments. On se rappelera ici la mise en présence de trois strates
dans les sections citantes du Concerto pour violon et la notion de cantus firmus
qu’implique I'établissement d’une de ces strates comme fondement du complexe.
Enfin, le plan global de la scéne faisant se juxtaposer les trois strates au centre d'une
forme globale tripartite (de nouveau le chiffre trois) et qui fait entendre, de surcroit,
une citation du choral Ich bins, ich sollte biifen de la Passion selon Saint-Matthieu de
Bach, préfigure I’emploi d’une telle stratégie daos les oeuvres futures.

Cette scene, en faisant coincider trois actions séparées dans I’espace et le
temps, constitue, avec la premiere scéne du quatrieme acte (juxtaposant 11 scénes de
1a pigce de Lenz) une des deux plus célebres scenes simultanées de I'opéra. Cette
nouvelle stratégie dramaturgique s’accompagne ici de la premigre citation de répertoire
des Soldars. Ainsi, comme ce fut le cas pour le jumelage de la citation (Dies irae) et
de I’emploi de 1a premitre série dodécaphonique dans le Concerto pour violon de

1950, Zimmermann utilise encore une fois une citation au moment ou 1l expérimente

13.In der 2.Szene des gleichen Aktes der Oper werden drei Szenen (bei Lenz sind
schon 2 dieser Szenen simultan miteinander verkniipft) gleichsam im dreifachen
Kontrapunkt komponiert {...]». Zimmermann, «Lenz und neue Aspekte der Oper
[1960),» bidrter und bilder 9 (1960), 44; «Lenz, nouvelles perspectives pour 1’opéra,»
traduit par Carlo Russi, Comtrechamps 5 (1985), 39.
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. une nouvelie stratégie compesitionnelle, ¢’est-a-dire au moment ol il pose un geste
compositionnel non-traditionnel. Zimmermann révele d ailleurs au compositeur
Markus Lehman. le 28 décembre 1959. qu’il éprouve ici des difficultés: «dans le cas
de la deuxieme scéne, il s’agit, du reste, d’un probleme particulitrement épineux a
résoudre. Mais cela en vaut la peine!»”. La teneur du probiéme se situe
précis€ément dans ia maniere de realiser -— dans le musical — la représentation
simultanée de trois actions. L’examen des stratégies mises en oeuvre a cette fin
montre que les choix musicaux effectués en 1959 ont pu 2 la fois entrainer la neécéssite
d’un recul et fournir les €léments de solution qui feront la spéeificité conceptuelle et
technique du pluralisme musical.

L’analyse de la fonction structurelle et du mode d’insertion de la citation du
choral de Bach montre qu’il s’agit, en réalité, d’une technigue transitoire entre la
technique d’insertion d’une citation unique, relativement intégrée au tissu ambiant qui
caractérisait les premieres périodes créatrice et le lancement, par I'usage de ia citation
dans un contexte faisant se juxtaposer des strates relativement indépendantes, de I'idée
de la citaton comme scule représentante de strates historiques hétérogénes qui
caractérisera les sections de 1’opéra et les oeuvres 2 venir. Mais ici le principe de
stratification temporelle {(par la sérialisation des polymétries) n’est pas eacore défini
théoriquement. C’est plutdt Ia mise en scene et la dramaturgie qui exige la présence
d’une strate unificatrice et citante.

" Daps un article intitulé «Voix décalées», Markus Spies explique que:
le motif qui a conduit Zimmermann 4 composer 1a scéne dans laquelle Marie et

Desportes posent leur crayon et commencent 3 flirter en simultanéité et en
contigiiité avec la scéne dans laquelle la mere de Stolzius essaie de détourner

14.Bei der 2. Szene galt es im iibrigen besonders schwierige Probleme zu 15sen.
Aber die Szene haut hin - und wie!». Lettre de Zimmermann 3 Iehmann (28.12.1959)
citée par Grubn «Zur Entstehungsgeschichte von Bernd Alois Zimmermanns Oper Die
. Soldaten,» 12; ma traduction.
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son fils de celle qu'on appelle déja la «putain 3 soldats» se trouve probablement

dans la dramaturgie de la letre. 1>
Spies ajoute qu’«entre les deux scenes. il manque ce que la logique de 1a nouvelle
(récit) propre a la piece aurait pourtant du rendre indispensable: une lettre~. On se
rappelera ici que Marie n"a pas é€crit sa lettre de ruptare a Stolzius. Le désespoir de
Stolzius ne peut donc s’expliquer que par le fait qu'il est exposé. comme les autres, au
bruit qui court selon lequel Marie est devenue une «putain a soldatss.

Pour Spies:

La lettre manquante doit étre remplacée par une charnitre qui fait circuler le

savoir entre les deux scénes [...] Zimmermann met la charnitre en musique

lorsqu’il donne toute sa force 2 la chansun de la vielle mére Wesener [la grand

mere de Marie]j, ob expérience et prophétie s’interpéndtrent, 12 donnant a

entendre simultanément 2 Stolzius et 2 sa mere.!®

Déplacer la circulation d’un fait qui dramaturgiquement aurait pu étre banal (la
rupture eutre denx amants par une lettre) dans le poeme de la vieille mere, lequel est
«eatendu» par plus d’une personne (Stolzius et sa mere), provoque, selon Spies, la
rédéfiniton du podme en «rumeur», ¢’est-a-dire un savoir qui se transmet sans étre
spécifiquement transmis. Spies en conclut:

Au pont dramaturgique poéme-rumeur-auditeur [...] correspond une catégorie

musicale spécifique dont 1’évocation nous rappelle que nous devons nous-

mémes étre des auditeurs: nous ne pouvons faire autrement que d’extraire de la

~ trame des voix le choral qui y est tiss€. Stolzius est forcé d’entendre, comme

nous sommes forcés d’entendre.1”

Cette interprétation de I'importance dramaturgique de la citation du choral
(qui, dans la Passion selon Saint-Matthieu, est 1a voix de la trabison: «Est-ce moi?
C’est moi qui devais expier») comme s’«imposant» 2 I’auditeur, renforce le caractére

5Markus Spies, «Voix décalées,» Musica 88, Die Soldaten | Bernd Alois
Zimmermann, 96,

163pies, «Voix décalées,» 97.
17gpies, «Voix Décalées,» 97.
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citationnel et référentiel du poeme de la vielle meére Wesener «La rose du Hainaut»

qui. il est important de le mentionner, est déja présent dans le texte de Lenz!®,

Pour Spies, «le travail de I'écriture est restitué sous forme de ciiation». Dun point de

vue strictement musical, I’insertion du choral s’est avérée tout aussi efficace.
L'analyse du passage montre en effet que c’est le choral comme strate musicale

unificatrice qui autorise Ia juxtaposition des trois plans musicaux en présence.

La scene, intitulée «Capriccio, Corale e Ciaconia II» installe donc trois actions:

a) lieu: LILLE, chez Wesener:
Marie et Desportes

b) lieu: LILLE, chez Wesener:
Ia vielle mere de Wesener

c) lieu: ARMENTIERES, chez Stolzius
Stolzius et sa mere

La mise en musique de la dramaturgie définit une structure tripartite
(introduction - A - B - C) o, comme le montre le schéma ci-dessous (Tableau III),
seule 1a section centrale (B) fait se juxtaposer les trois actions: une superposition
eaveloppée par la résonance du choral de Bach que Zimmermann cite au complet
(section marquée Corale dans la partition)!®. Le «triple contrepoint» dont parle
Zimmermann n’est donc que momentané,

18Mes tentatives de retrouver I'origine (littéraire et musicale) de ce podme dans un
chant populaire sont demeurées infructueuses.

190n se rappelera ici que dans les oeuvres ultérieures, Zimmermann ne citera plus
Jjamais d’extrait complet. 1l s’agira toujours de fragment, au seas littéral du terme.



introduction {nes 1-13)
A(14-138/198) : MARTE et DESPOREES 14 139 168
B{13%-198) : la VIEILLE MERE WESTHER 112 139 198
CTTATION: EACE / PASSION SELCK SAINT MATTHIEY 185 CORAIE 198
choral mo 10
; €(133/195-286): STOLZITS et SA NERE 139 198 286

TABLEAU UI: Zimmermann, Les Soldats, acte 2 scéne 2, structure globale

Dramaturgiquement, c’est la vieille m2re Wesener qui, d2s son entrée sur la
scene (mesure 112) qui devient «peu 2 peu sombre et revét un caractere irréels, détient
le role de véritable agent de la simultanéité. Le mode d’insertion du choral — qui
maximise les facteurs symbiotiques — vient confirmer ce role dans le musical. Les
exemples 3 et 4 confirment d’abord P’appartenance des deux mélodies 2 un méme
strate temporelle caractérisée, si on la compare aux métriques sérialisées des sections
A et C, par le cours uniforme et plus lent du temps (toute la premitre sirophe,
mesures 153 2 160, par exemple, est chantée 2 4/4, métrique qu’anticipent les neuf
mesures 2 4/4 accompagnant 1’entrée en scéne de la vielle mere (mesure 112) et
tempo se fait plus lent (d2s 1a mesure 112: noire=72). L’exemple 3 reproduit la mise
en musique du premier vers chanté par Ia vieille mere («Kindlein mein, o Kindlein
mein», mesures 139-140). En utilisant le second hexacorde de la forme inversée et
transposée de la série principale pour cette scéne (série 7: 12), ce vers anticipe
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incontestablement la tonalit¢ du choral de Bach, la bémol majeur. On notera encore
que le second hexacorde de cette forme de la série (qui, dans 'ensemble des séries
prévues pour les Soldats, est caractérisée par le plus grand nombre de tcns entiers),
parwge cinq de ses hauteurs avec la gamme de la bémol majeur L’exemple 4 montre
la structure rythmique analogue (voire I'identité dans le cas des premidres mesures)
des deux mélodies.

A.
£39 e N
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~ Lod L 1 bar
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Kivp- Lemd Mein, O Kwd-Aews Meirs
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EXEMPLE 3: Zimmermann, Les Soldars: Acte 2 scene 2:

A) mesures 139-140.

B) série principale, inversée et transposée de cette scéne (série 7: 12).
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EXEMPLE 4: Zimmermann, Les Soldats (1957-1965): Acte 2, scéne 2:

A) 4 premitres mesures de la mélodie de la vieille mére Wesener (mesures
153-156) correspondant 2 la premitre strophe du podme «La rose du Hainauts.
B) 4 premitres mesures du choral de Bach «Ich bin’s ich sollte buBen», citées
mesures 185-189.
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Quant a la configuratior méme du passage citant (dont Ia parotion est

reproduite pages suivantes), elle découle pour ainsi dire de la structure du choral cité
aux vents et aux cordes: entre autres. chacune des phrases du choral correspond 2 une
phrase des protagonistes et est articuiée, comme elle, par une pause du discours (par
un silence ou une valeur de note plus longue). La coincidence fréquente entre les
hauteurs des parties vocales et les hauteurs du choral, favorsée par une segmentation
hexacordale de la série mettant en évidence des hauteurs clés (voir spécialement la
partie vocale de la vieille mere, mesure 187-190), vient corroborer le role unificateur

de Ia citation et le haut nivean d’intégration souhaité ici.
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EXEMPLE 5: Zimmermann, Les Soldats: Acte 2 scéne 2, mesures 185-198.
©B. Schott’s Sthne, Mayence, [975. Reproduit avec I’autorisation de la
American European Music Distributors Corporation,
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Cette volonté d'intégration renvoie aux techniques plus anciennes d'insertion
d’une citation unique, tissée au discours ou encore 2 la source méme de ce discours.
Cependant le role de strate temporelle et 1a position de la citation au centre d’une
structure tripartite symétrique (A:dialogue, Marie et Wesener / B:monologue
introspectif de la vieille mere / C:dialogue, Stolzius et sa mere) anticipent la technique
d’insertion des passages 2 citation désormais multiples dans des oeuvres comme
Dialoge et Phoroptosis. La citation est donc ici sur le point de changer de statut. Le
caractere transitoire des stratégies observées dans cette scéne autorise donc, a mon
sens, I’établissement de ce passage comme prototype de la technique
zimmermannienne du pluralisme musical.

Dans «Polyphonie und collage: die simultanszenen in Zimmermanns Soldaten
und das Musiktheater der Gegenwart»20, Angelus Seipt met en paralitle les scénes
simultanées des Soldars et les scénes d’easemble ou tableaux que 'on trouve dans
I'opéra traditionnel. En sondant la nature de cette analogie, on constate en effet que
la structure de la deuxitme scéne des Soldars, malgré sa nouveauté, peut s’apparenter
a celle d’un finale d’acte traditionnel: sections dynamiques (ici A et C) encadrant une
section statique (ici B), exposition simultanée de strophes individuelles souvent
marquées largo (le pezzo concertaro / ial la section B, plus lente). Par ailleurs, la
position et 1a fonction du finale d’acte le plus rigovreusement organisé 2 la fin du
premier ou du deuxiéme acte dans I’opéra traditionnel permetient un rapprochement
entre celle-12 et Ia position et la fonction du développement — comme point de
tension maximale de 1"oeuvre — dans l2 forme sonate et justifient peut- étre la
présence de citations (de méme que Ia polyphonie qu’elles engendrent) comme vecteur

20Angelus Seipt, «Polyphonie und Collage: Die Simultanszenen in Zimmermanns
Soldaten und das Musiktheater der Gegenwart,» Zwischen den Generationen, 145-164.
Pour Seipt, Les Soldars doivent leur importance dans I'histoire de ’opéra au vingtitme
sitcle 2 la présence de scénes simultanées dorénavant congues comme modele
structurel central alors que dans I’opéra traditionnel, ce type de scenes ne constitue
qu’un phénomene périphérique. Seipt aborde également cefte question dans son
examen des opéras We come 1o the river (1976) de Hans Werner Henze et Stephen
Climax (1986) de Hans Zender.
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de tension au centre de la structure d'une oeuvre non-dramaturgique comme
Photoptrosis. Mais 1a s’arrétent I'analogie et 1a filiaton possibles. Comme nous le
verrons sous peu, la section citante de Photoprosis interrompt plus qu’elle ne
développe et, malgré les éléments unificateurs qu'elle exploite, renvoie & une
procédure qui s’apparenterait plutdt a ce que Waiter Benjamin décrit comme «la
collection et la reproduction dans la citation des contradictions du présent sans
résolution»*!. Ii sembie donc qu'il faille chercher les sources de la prédilection de
Zimmermann pour la forme tripartite autre part.

Dans un article sur Frescobaldi publi€ en 1962, Zimmermann loue la rigueur
des proportions 2 laquelle obéit le Capriccio cromatico con ligature al contrario du
premier livre de Capricci, Ricercari et Canzoni publié par le maitre en 1626 (section
A: 28 mesures, section B: 17 mesures, secgion C:11 mesures et une coda de 6
mesures). Pour Zimmermann, cette oeuvre «donne une idée de I'extraordinaire
expressivité de cette époque qui imprégne ici une forme tripartite suivie d'une coda ou
Iécriture est contrapuntique de bout en bouts>2, Plus loin, Zimmermann écrit:

En considérant le Ricercar cromarico post il credo [Fiori musicali, 1635], on

pourrait presque parler de fugue a trois themes [...]. De méme, dans le

Ricercar cromatrico, 1a simplicité avec laquelle s”impose la forme tripartite

donne 2 cette richesse du chromatisme que j"ai déja évoqué toute sa force
exprssive.z"'

2lwalter Bepjamin cité par Gregory Ulmer, «The object of post-criticism,» The
Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Culture, édité par Hal Foster (Seattle: Bay
Press, 1983), 97.

227immermann, «Frescobaldi [1962],» Intervall und Zeit, 26-27; «Frescobaldi,»
traduit par Christian Meyer, Contrechamps (1985), 45-46.

23.Bei dem Ricercar cromatico post il credo konnte man geradezu von einer
Dreithemenfuge sprechen, [...]. Auch bei dem Ricercar cromatico ist die Form in
ihrer klaren Dreiteiligkeit einfach und Gbersichdich, so da8 die schon erwahnte reiche
Chromatik in voller Ausdruckskraft hervortreten kann.» Zimmermann, «Frescobaldi,»
30; «Frescolbaldi,» 47.
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Il est ainsi de nouveau question des avantages de Ia yrme tripartite et de contrepoint 2
trois €léments.

Par ailleurs, dans sa letre 3 Eigel Kruttge datée du ler novembre 1956 a
propos de son projet d’oratorio — dont nous avons déja cit€ des extraits dans le
chapitre 1 en rappor: avec la mise en ocuvre dans le musical de la technique du szream
of consciousness—, Zimmermann établit que c’est au centre d’une structure globale
tripartite qu’il adaptera la techrique joycienne.

Les textes bibliques mentionnés précédemment, le psaume 139 au dédbut et le

psaume 148 2 la fin de I'oeuvre demeurent, et seront dans le laan de la

Vulgate. Les chapitres 3 et 4 de I'Ecclésiaste dans Ia traduction allemande de

Luther forment le fondement textuel de la section centrale comme une sorte de

cantus firmus. Les nouveaux textes [Boethius, Shakespeare, Novalis,

Dostoievsky, Joyce etc.] qui s’ajoutent font, d’une certaine manitre, 1’exégese

des textes bibliques dans le flot ininterrompu de poésies a Eropos des fins

dernitres, des temps les plus reculés jusqu’a aujourd’hui.”

Ces propos révelent I’origine littéraire d’une conception qui de toute évidence
est proche du pluralisme futur. En revznche, bien que I’on y déctle les bases
structurelles et techniques des solutions envisagées ultéricurement (établissement d’une
section centrale 2 citations multiples et notion de cantus firmus), cette conception pose
encore, en 1956, le probleme de sa réalisation dans le musical.

On sait que le Requiem fiir einen jungen Dichter et Ich wandie mich und sah
an alles unrechr das geschah unter der Sonne — deux oeuvres par ailleurs tr2s
proches — constituent les réalisations les plus conformes au projet d’oratorio de 1956,
surtout en ce qui concerne le choix des textes. Cependant, c’est la premigre ocuvre &

laquelle ce projet a donné naissance, la Cantate Omnia Tempus habent pour soprano

24.Die Thnen bereits schon genannten Bibeltexte, der 139. Psalm zu Beginn sowie
der i48. Psalm zum Schluf des Werkes bleiben, und zwar im Lateinischen der
Vulgata. Kapitel 3 und 4 des Predigers Salomon bilden gewissermaBen cantus-firmus-
artig die Textgrundlage des groBen Mittelteils, und zwar in der Lutheribersetzung.
Die neu hinzutretenden Texte stellen in gewisser Weise die Exegese des Bibeltextes
dar, aufgezeigt durch den ununterbrochenen Strom der Dichtung um die letzen Dinge,
von der Urzeit bis in die Gegeawart.[...],» Lettre Zimmermann 3 Eigel Kruttge
(1.11.1956), citée par Schmidt, «Es isr genug...,» 124; ma traduction.
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solo et 17 instruments. qui retiendra bridvement notre attention ici en raison des
informations additionnelles qu'elle fournit sur les origines possibles de la prédilection
de Zimmermann pour le type de structure qui nous occupe.

Témoin de la période strictement sérielle de Zimmermann et ocuvre non-
citante, Omnia Tempus Habenr met en musique, au sens propre du terme, les versets 1
a 11 du chapitre trois de L ‘Ecclésiaste (exactement la moiti€ de 1'ensemble du chapitre
qui compte 22 versets). Nous avons analysé au chapitre précédent I'importance de ce
texte comme une des sources théologiques de la théorie zmmermannienne du temps.
Mais, comme 1’explique Hermann Danuser™, la structure méme du texte, fut tout
aussi décisive dans le choix de Zimmermann (le texte est de nouveau reproduit ici afin
de faciliter sa consultation: voir page suivante).

25Danuser, «Text-und Musikstruktur in B.A. Zimmermanns Omnia Tempus
Habenz,» 14-19.



1.0mnia tempus habent ¢t sujs spatiis
transcunt universa sub caclo

2.tempus nascendi ct tempus morendi
tempus plantandi ct tempus

cvcllendi quod plantatum est

3.tempus occidendi et tempus sanandi
tempus destruendi ¢t tempes acdificandi
4.tempus {lendi et tempus ridendi
tempus plangendi et tempus saltandi
5.tempus spargendi Japides

ct tempus colligendi

tempus amplexandi

ct tempus longe fieri a conplexibus
6.tcmpus adquirendi et tempus perdendi
tempus custodiendi ¢t tempus abiciendi
7.tempus scindendi ¢t tempus consuendi
tempus tacendi et tempus loquendi
8.tempus dilectionis et tempus odii
tempus belli ct tempus pacis

9.quid habet amplius homo

de labore suo

10.vidi afflictionem quam dedit Deus
filiis hominum ut distendantur in ea
1l.cuncta fecit bona in tempore suo et
mundum tradidit disputationi eorum
ut non inveniat homo opus quod

107

1.1l y a un temps pour tout
ct un lemps pour chaque chose sous le ciel

2.Un temps pour enfanter et un temps pour mourir
un temps pout planter ¢t un temps pour arracher le
plan

3.Un temps pour tuer et un temps pour gucrir

un temps pour dctruire el un temps pour bitr
4.Un temps pour pleurer ¢t un temps pour rire

un temps pour gémir et un temps pour danser.
5.Un temps pour lancer des pierres

¢l un emps pour cn TAMAasser

Un temps pour embrasser

et un temps pour s abstenir d’embrassements

6.Un temps pour chercher et un temps pour perdre
un temps pour garder et un lemps pour jeter.
7.Un temps pour déchirer et un temps pour ¢oudre
un lemps pour se taire ct un temps pour parler
8.Un temps pour aimer ¢t un temps pour har

un temps pour la guerre et un temps pour la paix.

9.Quel profit celui qui travaille trouve-t-il

3 la peine qu’il prend?

10.Je regarde la tiche que Dieu donne aux enfants
des hommes:

11.tout ce qu’i) fait convient cn son temps,

it a mis daps leur cocur "ensemble du temps

mais sans que 1’humain puisse saisir ce que Dieu

operatus est Deus ab initio usque ad finem fait du commencement 2 la fin.

Ce texte se divise en trois parties que reproduit 1a forme musicale:

A: verset 1 mesures 1-33

(33 mesures)

B:versets22 8 mesures 34-132 (99 mesures)
C: versets 92 11  mesures 133-199 (67 mesures)

Danuser attribue 2 cette segmentation tripartite les fonctions de these
(exposition), d’exemplification et de conclusion. Le premier verset expose une these
universelle et générale: «I1 y a un temps pour tout et chaque chose a son temps sous le
soleil». Les versets 2 2 8 concrétisent cette these par la référence aux diverses
expériences de la vie humaine enoncées sous forme de 14 paires impliquant des
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notions opposées. alors que les versets 9 @ 11 fourmssent une réflexion sur ces états-
temporels dans leurs rapport entre la finitude de I'humain et I'infinitude de Dieu.

1’analyse de Danuser démontre, par ailleurs, que la mise en musique de la
parue centrale s’accorde avec 1a pature sérielle du texte (dans le sens i1 d'un série
d’exemples) — usage de types vocaux différents. diverses formes de césure et ainsi de
suite — et ne copstitue pas un développement au sens traditionnel du terme. La
proximité du type de structure exploit€ ici, dans une oeuvre non-citante entitrement
réglée par une série symétrique, avec les stratégies d'insertion observées dans les
oeuvres citantes ultérieures confirme le rdle des citations comme «représentantes des
contradictions observables dans notre présent» ou simplement comme exemplification
d’un concept cher 3 Zimmermann: la réalité musicale, ol les citations constituent des
«témoins des époques les plus variées de 1’histoire musicale qui nous entourent
quotidiennement»%.

La position d’une section 2 citations multiples dans les parties centrales de
structures tripartites dans I'intermezzo de la deuxieme scene des Soldars et dans
Photoprosis témoignent de la filiation possible entre les straidgies observées dans ces
passages/oeuvres purement instrumentaux et les stratégies expérimentées dans la
deuxieme scene de 'acte 2 des Soldars d’une part, et la fonction exégétique et
d’exemplification conférée aux sections médianes du projet d’oratorio et de Omnia
Tempus Habent d’autre part.

Die Soldazen: i je I'acte 2 (avril 1963
D’apres la chronologie, ce passage est le deuxidme (apres le Preludio) composé
lorsque Zimmermann se remet A travailler 2 I'opéra en 1963. 1! s’agit donc d’un des
premiers passages pluralistes des Soidars (le seul a véritablement user d’unc aotation
polymétrique). Bien entendu, la contiguité de I'intermezzo et de 1a deuxidme scine du
deuxi®me acte favorise la création de liens symboliques et structurels entre les deux
sections. Ainsi sa structure est tripartite et sa section centrale met trois €lémeats en

26yoir chapitre 1, «pluralisme».
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présence. Mais la fusion des éléments ne constitue plus le but premier. Les citations
sont maintenant collées les unes aux autres et seul le rapport de proportion métrique et
temporel, déduit des proportions intervalliques qui caracténise la série fondatnice,
garantit la cohérence du discours.

La section A de I'intermezzo installe d’emblé€e un rapport de proportion
métrique qu'actualisent deux strates temporelles dans un rapport s’approchant de 6:5
(tierce mineure): 4/8 croche = ¢.90 (cuivres, Bithnnenmusik, percussion et orgue) /
4/8 croche = ¢.107 (xylophone, vibraphone, marimba). La section B (dont Ia
partition est reproduite 2 I’exemple 6, pages suivantes) se divise en deux parties. La
premitre partie fait entendre trois strates, dont deux citantes (mesures 21-33):

1.les rombones, tuba et cloches transposent des extraits du

choral «Wean ich einmal soll scheiden» de la Passion selon Saint-Matthieu de
Bach dans le registre grave et en augmentation rythmique. 1 s’agit ict de la
cinquidme apparition du choral principal et du dernier choral de la Passion.

2. les xylophone, vibraphone et marimba exécutent une figure en septolet issu
de la série principale de la deuxitéme scene du premier acte (Ciacona I:série 2
P2). Dans ’intermezz0 et dans la Ciacora I, cette série est associée 2 Stolzius,
Zimmermann la réutilise, de méme que la figure en septolet dont il est question
ici, dans la scéne 2 de 1’acte 2.

3.le Dies irae est démultipli€ (canon) 2 1’orgue en une polyphonie
panisorythmique 2 trois voix: la voix supérieure et la voix inférieure font

- entendre les trois versets de 1a séquence, alors que la voix médiane présente les
versets 1 et 2. Chacune des voix posstde sa talea propre et dans toutes les
voix les strophes sont doublées comme le veut la pratique d’exécution
médiévale de cette séquence. 11 s’agit ici de la réinsertion du canon qui clét le
Preludio, composé presqu’en méme temps (bien que les talea en aient €t
modifiées) et dont nous reparlerons dans chapitre 4.

Dans la seconde partie de 1a section B, trois strates sont de pouveau en
présence, alors que le choral (Bach) de la premire partie se poursuit jusqu’a la
mesure 39.
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1.aux trompettes: deux extraits d un choral pour orgue «Komm Gott
Schopfer, Heiliger Geist» dont la m€lodie d’origine est celle de 'hymne Veni
creator spiritus. Le Veni creator spiritus constitue le cantus firmus des
sections citantes de Dialoge et de Phoroptosis.

2.Biihnenmusik: rythme de marche

3.aux glockenspiel, vibraphone et cloches: sorte de trio engendré par la série
11 (micordes chromatiques) rappelant une des deux strates de la premitre
section de 1'intermezzo.
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. Dans la premiére partie, la nature rythmique de chaque strate €tablit une
hiérarchie ob le choral de Bach agit de strate-fondatrice sur laquelle proliferent le Dies
irae — en valeurs courtes et se démultipliant lui-méme — et la figure en septolet —
toujours un peu plus élaborée —. La prolongation du choral de Bach dans le second
partie semble confirmer ce role?’.

Par ailleurs, 1'enchevétrement sémantique caractérisant ce passage — que
I'instrumentation vient accentuer (trombones dans le registre grave pour le premier
choral, trompettes baroques pour le second choral, orgue pour le Dies irae et ainsi de
suite) — témoigne sans conteste de Ia fonction théitrale du processus citant dans le
contexte de I’opéra et de Ja volonté de composer 1a tension et le caractére bouleversant
que le compositeur veut donner au texte de Jacob Lenz. Eafin, certaines figures de la
troisieme section de I'intermezzo font écho aux fragments cités par le réemploi de
certaines couleurs orchestrales: les trombones (mesures 42-44), les trompettes
(mesures 46-47) ou encnre I’orgue, omniprésent depuis le début de 1'intermezzo.

On observe donc, de nouveau ici, une stratification par trois au centre de la
structure, préparant, dans 1’opéra, a celle qui sera donnée 2 entendre dans la sceéne qui
suit et dont il a €t€ question plus haut. Dans cet intermezzo, 12 démultplication du
Dies irae en wois voix et ]2 triple augmentation rythmique du choral «Wenn ich
einmal~ intensifient Ia symbolique du chiffre trois dans toute 1’ceuvre de
Zimmermann, comme le démontre I’examen du dernier exemple de structure tripartite
observée dans une oeuvre en un seul mouvement: Phoroprosis.

*™Nous verrons plus loin que cette stratégie s’apparente 2 la prolongation de la
strate fondatrice (cantus firmus) de la section citante dans Ia troisiéme section de

. Phoroptosis.
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Ph sis (1

Photoprosis (1968). est probablement 1'oeuvre la plus c¢éltbre et la plus
commentée de Zimmermann apres les Soldars*S. Oeuvre phare, elle est proche de
plusieurs passages de 1'opéra en méme temps qu'elle met en ocuvre les principes
compositionnels relatfs 2 12 notion de «dilatation du temps» (Zeirdehnung). une notion
dont Zimmermann dit qu’elle constitue «un des phénomenes les plus intéressants
auxquels 1'a conduit ia poursuite de Ia technique de composition pluralistes>.
Phoroprosis partage d’ailleurs la méme désignation métronomique — fixe pour toute
Poeuvre (noire=60) — avec Intercomunicazione (1967), la premidre ocuvre mettant
délibérement en scene «le présent comme présence du temps», ol violoncelle et piano
évoluent de manidre indépendante dans un espace temporel «dilaté»>C.

Ecrite pour le centenaire de la caisse d’épargne de Gelsenkirchen, Photoprosis
(irruption de lumigre) empruate, selon les termes du compositeur, la «forme du
Prélude comme forme historique d’une musique de festival (Festspielmusik). imaginée
par un collage fugitif, apparaissant approximativement au centre de I'oeuvre. Cette
forme extérieure confronte la représentation intérieure de nuances de couleurs sonores
les plus fines, débutant dans une lueur et s’intensifiant jusqu’au maximum de

28Trois analyses sont disponibles: Clemens Kiihn, «Bemd Alois Zimmermann,
Phoroptosis: ein Blick auf das Zitat in der Kunst der Gegenwart,» Musik und Bildung
6 (1974), 109-115, Karl-Josef Miiller, «Bernd Alois Zimmermann: Photoptosis,
Prelude fiir groBes Orchester (1968), Perspektiven Neuer Musik, édité par D.
Zimmerschied (Mayence: Schott), 309-329 et Irmgard Brockmann, «Das Prinzip der
Zeitdehnung in Trarto, Intercomunicazione, Photoptosis, und Stille und Umkehr »
Zeitphilosophie und Klanggestalt: Untersuchungen zum Werk Bernd Alois
Zimmermanns, édité par Hermann Beyer et Siegfried Mausere (Mayence: Schott,
1986), 20-70. L’analyse de Brockmann est la plus complete bien qu’il n'y soit que
trés peu question de 1a section médiane.

29Zimmermann, «De la signification nouvelle du violoncelle dans la nouvelle
musique,» 70.

30voir Je commentaire de Zimmermann sur Intercommunicazone, Intervall und
Zeir, 115.
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lurninosité 2 Iz fin de I’oeuvre®!». Ce que le compositeur entend par «forme
historique d’une musique de festival» n'est pas tés clair. Existe-il ur lien, par
exemple, entre cette désignation et le fragment du Biihnenweihfestspiel (i.e. Parsifal)
que Zimmermann cite dans Photoptosis? Quant 2 la référence 2 la forme du Prélude
comme «forme historique~ il est difficile d’y lire quelque chose de précis puisque dans
1a définition du Prélude il n’existe pas vraiment de normes structurelles mais bien une
norme conceptuelle qui veut que le Prélude crée une atmosphere et qu’il conduise
directement, dans le cas d’un prélude d’opéra, 2 ’ocuvre qui suit.

L’atmosphere que veut denner 2 percevoir Phoroptosis s’inspire des panneaux
monochromes du peintre Yves Klein qui décorent, en pleine lumigre du jour, le
Revier-Theater de Gelsenkirchen. Fasciné par ces immenses murales outremers
auxquelles sont ajoutes des reliefs de méme teinte constitués d’éponges stratifiées,
Zimmermane y a2 vu un lien avec sor propre principe de dilatation du temps.

L’insertion (1’«irruption») d’une section 2 citations multiples au centre d’une
structure tripartite ou les sections extérieures dilatent le temps par la mise en présence
de plans sonores monochromes, de textures continues et de clusters — qui ne sont pas
sans rappeler les stratégies employées par Penderecki (Anaklasis 1960) ou Ligeti
(Armospheres, 1961) — vient imposer une structure extérieure ay processus intérieur
que constitue la formation de I'intensification sonore (le grand crescendo) dont parle
Zimmermann. La citaton de I'introduction du Presto de Ia Symphonie no 9 de
Beethoven (mesures 16 3 24) que Wagner qualifia de «fanfare de I’épouvante»
interromp le processus enclenché et marque le début du collage et de la section

31Comme les propos de Zimmermann prétent quelque peu 3 confusion ici, il s’agit
plutot d’une interprétation que d’une traduction du texte original que je reproduis ici.
«Das Werk beniitzt die Form des Préludes als historische Form von “Festspielmusik’,
die durch einen fiichtigen Collageteil, in der Mitte des Werkes etwa, imaginiert wird.
Diesem duBerlichen Ablauf steht der innere der Darstellung der zartesten
Klangfarbenschattierungen, beginnend gewissermafen mit einem Minimum an
Lichteinfall bis zum Maximum desselben zum SchluB des Werkes gegeniiber.»
Zimmermann, «Phoroptosis [1969],» Intervall und Zeir, 116; ma traduction.
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médiane. Pour Clemens Kiihn, cette citation a fonction de signal®*. Cette percée
(au sens ot Adorno emploie ce terme a propos de Ia présence de tels gestes dans les
partitions de Mahler) annonce que nous entrons dans 12 phase exégétique de 1'ocuvre.
Mais, malgré la rupture apparente du discours, cette section médiane est
rigoureusement organisée et ce, en relation avec les deux sections qui 1'encadrent.
L’examen de 1’ocuvre permettra de constater les rouages de cette organisation.

Le schéma ci-dessous (Tableau IV) fait part des grandes divisions de
Phoroprosis et des rapports de proportions générés par la présence des strates
constituant chacune des sous-sections>>. Seules les strates principales sont
Teprésentées ici. Le Tableau V qui suit ce schéma présente une vue d’ensemble de
I’ocuvre, incluant une représentation plus détaillée de la section médiane citante dont il
sera question.

32Kiihn, «Bernd Alois Zimmermann: Photoprosis,» 110.

331°adopte ici la subdivision que propose Brockmann. Je la préfere 2 celle de
Kiihn qui subdivise Ia section C en 5 sous- sections (503-528 /529-546 /547-574 /575-
624 /625-fin). Voir Kihn, «Bernd Alois Zimmermann: Photoptosis,» 112, et
Brockmann, «Das Prinzip der Zeitdehnung in Trarro,» 50.



SECTION A: mesures 1-360

Al: 1192 2 strates:
(192)
proportions:
A2: 193-264 2 strates:
(72)
proportions
A3: 265-360 2 strates
(96)
proportions:

SECTION B: mesures 360-504

x= 17.5 mesures X 11
y=24 mesurcs X 8

24:17.5 = 1.37 = triton
11:8 = 1.37 = triton

x= 7-8 mcsures X 10
y= 9-11 mesures X 7

10.2:7.1 = 1.43 = triton
10:7 = 1.42 = triton

x= 7-9 mesures X 11
= 11-13mesures X 8

11.9:8.36 = 1.42 = tion
11:8 = 1.37 = triton

plusicurs strates (voir le tableau consacré 3 cette section)

couche fondatrice (Veni creator spiritus):

2 sous-strates:

proportions:

SECTION C: mcsurcs 505-702
Cla: 505-574
la section B

x= 18 mesures X 8
y=27.5mesures X 6

27.5:18 =1.52 = quinte
8:6 =1.33 = quarie
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plusieurs strates, dont la prolongation de la couche fondatrice de la

Clb: 575-624 2 strates principales (rapport 1:1) dont 1a prolongation de la strate
constituée d’un cluster (total chromatique) aux cordes présente
pendant toute la section Cla.

C2 : 625-703 2 strates x= 18 mesures (cordes) X 3

¥= 27.5 mesures (vents)X 2
proportions: 27.5:18 = 1.52 = quinte
32 =15 = quinte
CODA  : mesures 703-728
2 sous-sections: 703-720 (18 mesures)

7231-728 ( 8 mesures)

TABLEAU IV: Schéma des grandes divisions de Phoroprosis (1968) de

Zimmermann.
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TABLEAU V: Vue d’ensemble et représentation plus détaillée de la section
médiane de Photoptosis (1968) de Zimmermann.
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Ici, Zimmermann privilégie nettement le rapport de proportion équivalant au
triton (24:17.5). Qu’il s’agisse, comme 1’2 montré Brockmann, des rapports établis
entre les subdivisions de la forme globale (la subdivision de la section C en deux sous-
sections de 70 et 50 mesures, par exemple) ou des rapports observés dans la mise en
présence simuitanée des strates constituant les différentes sections. La mise en
présence de deux strates dans la premitre section de I’ocuvre rappelle ici la stratégie
mise en oeuvre dans I’intermezzo de 'acte 2 des Soldars d’une part, mais surtout la
premiere section de Inrercomunicazione (mesures 1-96) ol deux strates dans un
rapport de 12:8.75 mesures (= 1.38) sont répétées respectivement & et 11 fois, comme
c’est le cas dans la section A3 de Photoptosis. La présence de fragments de
Intercomunicazione comme auto-citations jalonnant les sections B et C de 'oeuvre qui
nous occupe n’est donc pas fortuite.

Quant 2 Ia constitution méme des strates, un examen rapide de la section Al
montre que chacune d’elles possedent ses caractéristiques propres permettant
T’identification du sous-sectionnement. Par exemple, dans cette section Al, les fhites,
clarinettes, timbales, gong et celesta signalent le début de la strate X6 (mesures 88)
qui se poursuit par le sol tenu aux violoncelle et clarineite basse (+ trombone) alors
que les flites 1, harpe, violons, alto, tamtam et grosse caisse (mesures 94-95)
signalent la fin de la strate Y4 et le début de l1a strate Y5.

L’organisation de la section médiane, 3 laquelle nous nous attarderons plus
longt;ement, montre, en quelque sorte, 1’aboutissement des stratégies expérimentées
jusqu’ici dans I’insertion d’une section 2 citations multiples an centre d’une structure
tripartite: présence d’une strate unificatrice (cantus firmus), hiérarchisation des strates
(ouances et texture), ¢tablissement de rapports proportionnels spécifiques entre les
segments empruntés, stratification privilégiant la mise en présence simultanée de trois
éléments principaux (comparé au rapport par deux des sections encadrant la section
médiane).

D’abord, comme le montre le Tableau V ci-dessus, toute cette section est
fondée sur les deux premiers versets du Veni creator spiritus dans le mode original
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bypomixolydien, mélodie qui, exécutée a 'orgue et marqude «stets gut hervortretens,
agit ici de cantus firmus. Zimmermann réutilise donc ici, huit ans plus tard. le méme
hymne qui servait de cantus firmus 2 la section citante du sixitme mouvement de
Dialoge (1960), dont nous reparlerons sous peu. Ici. en faisant se superposer les
hauteurs successives constituant le Veni creator spiritus (hauteurs exécutées, en
alternance, par la main gauche et la main droite), le compositeur dédouble 1a strate
fondatrice et poursuit la mise en rapport proportionnelle qui caractérisait la section A.
Brockmann®* calcule le rapport de proportion résultant de cette juxtaposition en

ajoutant les 6 mesures de silence qui suivent chacune des hauteurs:

strate x (main gauche): 18 + 6 =24
strate y (main droite): 27.5 + 6 = 33.5

Le rapport approximatif de triton (33.5:24 =1.37) ainsi obtenu est, bien entendu, tout
a fait en accord avec les proportions qui caractérisent 1’oeuvre depuis le début, comme
si, dans la section citante, le cantus firmus venait remplacer les strates de la section A,
qui, 13, étaient les senles strates en présence. Le rapport obtenu sans les 6 mesures de
silence, c’est 2 dire la quinte (27.5:18 = 1.52) me semble cependant encore plus
intéressant. En plus de symboliser, peut-étre, un désir de stabilisation par
I’établissement d’un rapport consonant, ce rapport permet de donner toute son
importance aux ipsertions des auto-citations de Intercomunicazione. Ces auto-
citations, que Brockmann a répertoriées >, s’insérent en effet, dans presque tous les
cas, au moment exact ol la strate x (18 mesures) fait silence. Le rapport obtenu entre
ces 18 mesures et les 6 mesures de Intercomunicazione est également celui de la quinte
(18 (9):6 = 1.5). Par ailleurs, c¢ méme rapport de quinte caractérise les proportions
de durée des fragments dans deux autres cas assez significatifs: la superposition,
(mesures 394-400) du Beethoven (4 mesures) et du Scriabine (6 mesures) et la

34Brockmann, «Das Prinzip der Zeitdehnung in Traro,» 47.
35Brockmann, «Das Prinzip der Zeitdehnung in Traro,» 59.



superposition, mesures 427-434, du Bach (8 mesures) et du Tchaikovsky (5.5
mesures).

L'insertion de ces deux juxtapositions (Beethoven/Scriabine et Bach/
Tchaikovsky) intervient presqu’exactement au moment ol la strate y (27.5 mesures)
fait silence. La fonction de ces deux insertons est donc similaire 3 I'insertion des
fragments de Intercomunicazione en relation avec la strate x (Veni Creator). Dans le
cas de Iz juxtaposition Bach/Tchaikovsky, les deux strates (x et y) font silence mais,
12, une autre strate a déja fait son entrée depuis la mesure 403. Cette strate fait de
nouveau entendre le Veni creator spiritus (deux premiers varsets €galemeat) transposé
sur sib. Cette fois, chacune des hauteurs a une durée de 6 mesures (exceptés les Se,
4e et 3e avant derniéres hauteurs comptant 3 mesures chacune) établissant ainsi un
rapport d’identité 1:1 avec les fragments de Intercomunicazione et reconfirmant le
caractere fondateur/initiateur de cette oeuvre dans la conception de Photoptosis.
Quant 2 Ia relaton possible que Ie compositeur 2 pu établir entre les hauteurs clés des
divers fragments, Ja présence du si bémol (mesures 426 et suivantes) dans la strate
citant le Veni Creator et I’accord de sol mineur constiteant les premieres mesures de la
citation du Bach est probabiement significative.

Zimmermann fait intervenir le Veni creator spiritus 3 deux autres reprises: la
premigre fois en conjonction avec un fragment de 24 mesures empruntées au Parsifal
de Vagner, mesures 403-26 ot le premier verset sert une construction qui n’est pas
sans ;'appeler, comme on I’a souvent fait remarquer, 1’organum parallele (I’hymne est
entendu simultanément sur fa#, sol# et do#), et 1a deuxidme fois (mesures 439-446) oi
le deuxieéme verset est mis en paralléle avec une allusion aux mesures du Parsifal
précédemment citées et qui dure 16 mesures. On observe que le rapport établi entre
les fragments superposés équivaut, dans les deux cas, 2 Poctave (24:12 et 16:8) Le
rapport qu’établit Zimmermann entre les fragnients du Veni Creator — marqués
religioso dans les deux cas — et le Parsifal — jalonné par une symbolique chrétienne
-— est donc un rapport consonant.
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La juxtaposition Veni crearor/allusion & Parsifal marque la fin des citations
étrangeres dans cette oeuvre. Pour les passionnés, il s’agit ici de la section d'or de
toute I'oeuvre (728/450 = 1.6177). Ce rapport est cependant amoindri en ce sen” que
la section B se poursuit jusqu'a la mesure 505 ou 1"apparition de ce que 1'on peut
appeler, 2 I'instar de Stockhausen, des structures de formant (aux bois) et le ciuster
(aux cordes) signalent que nous entrons dans la section C et que le «processus
intérieur» qui menera au cresendo final est ré-amorcé. Malgré cette césure, plusieurs
€léments lient encore les sections B et C: la prolongation de la strate fondatrice (Veni
Creator) de Ia section B jusqu'a la mesure 560, 1a prolongation des aﬁto-citations
(Jusqu’ mesure 649), de méme que la prolongation, jusqu'i la mesure 546, de la
simultanéité engendrée par la superposition de toutes les hauteurs du Veni creator
spiritus (fa, sol, 1a, do, ré) amorcée dans Ia section B, mesure 434 (violoncelles,
altos, premiers violons jusqu’au début de }a section C, hautbois et bassons ensuite).

C’est dans Photoprosis que Zimmermann mettra simultanément en présence le
plus grand nombre de fragments musicaux disparates: chant grégorien, symphonie-
oratorio, podme symphonique, opéra, concerto grosso et ballet, Localement
cependant, Zimmermann semble, de nouveau ici, privilégier la stratification par trois.
Les juxtapositions Veni creator / Beethoven / Scriabine et Veni Creator / Bach /
Tchaikovsky en témoignent.

Les stratégies mises en oeuvre dans la construction de la section mé&diane de
Phoraptosis sont trés proches de celles que 1’on peut observées dans la section 2
citations multiples du sixidme des Dialoge (1960/1965). Dans Photoptosis, la section
citante vient imposer une forme extérieure au processus intérieur. Dans Dialoge,
Zimmermann justifiera également la présence de la section citante en rapport avec la
forme extérieure globale, Cette forme n’est cependant pas tripartite, comme les
exemples examinés jusqu’ici, mais multipartite.

LA CITATION DANS UNE FORME GLOBALE MULTIPARTITE
Dialoge (1960/1965)



Contrairement aux extraits des Soldars (une oeuvre dramaturgique) et a
Phortoptosis (un prélude symphonique), Dialoge se qualifie de musique absolue.
Aucun programme n’existe pour cette oeuvre si ce n'est la mise en oeuvre des
principes fondamentaux du pluralisme, un terme que Zimmermann utilise pour la
premiere fois dans ces propos sur cette oeuvre en 1960. Dialoge c’est:

un résean multiple de relations instrumentales allant de I'action unique dans

une couche de temps fixée pour un instrument soliste ou 1'orchestre, jusqua la

mise en faisceau de plusieurs actions de I’orchestre dans la coincidence des
différentes couches de temps et d’expériences musicales: un son pluraliste,
changeant continuellement de densité et de continuité; un tissu flexible, a la
fois d’une finesse transparente et d'une fermeté d’acier.3%

Chronologiquement, la premiere version des Dialoge, terminée le 2 septembre
1960°7, se situe apras la composition de Ia deuxidme scine de I’acte 2 des Soldars
(avant janvier 1960) et la composition de la Sonate pour vioioncelle seule (terminée le
3.4.196038). Comme I’explique Klaus Ebbeke, des esquisses montrent que le mode
de composition par strates (différentes couleurs, différeates couches temporelles)
constitue un des fondements du processus compositionnel de cette sonate, I2 notation
du 6e groupe de la premitre partie (Rappresentazione) en trois systdmes Superposés en
faisant foi>®. Dans les Dialoge, une oeuvre pour deux pianos et grand orchestre
écrite en <hommage 2 Claude Debussy», Zimmermann se sera donné les moyens
d’exploiter plus 2 fond ce mode de composition. Les difficultés d’exécution résultant

36,[...] ein vielfaltiges Netz von instrumentalen Beziehungen, von der
Einzelaktion mnerhalb der fiir ein Soloinstrument oder ein Orchesterinstrument
fixierten Zeitschicht bis zur Biindelung mehrfacher Aktionen des Orchesters im
Zusammentreffen der verschiedenartigen Zeit- und Erlebnisschichten reichend: ein
pluralistischer Klang, stindig wechselnd in Dichte und Kontinuitit; ein flexibles
Gewebe von durchsichtiger Zarthbeit ebenso wie vor stahlerner Festigkeit [...].»
Zimmermann, «Dialoge,» 99; «Dialogues et Monologues,» 50.

37Konold, Bernd Alois Zimmermann, 123.
3%Ebbeke, Bernd Alois Zimmermann: Dokumente, 96.
3%Ebbeke, Bernd Alois Zimmermann: Dokumente, 96.
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de la notation polymétrique utilisée pour la premigre version, inciteront le compositeur
a réviser I'oeuvre. Dans sa seconde version (datée de 1965 et publiée chez Schott en
1977). les différentes strates (comservant tout de méme leur spécificit€) sont
maintenant notées dans un tempo unique®.

La forme globale de Dialoge*! est constituée de 7 mouvements:

1: 46 mesures
2: 23 mesures
3: 44 mesures
4: 61 mesures
5: 53 mesurss
6: 132 mesures
7: 15 mesures

Dans la perspective formelle qui nous occupe depuis le début de ce chapitre, les
termes qu’emploie Zimmermann pour justifier la préseace d’une section i citations
multiples dans le sixitme et pius long des Dialoge sont révélateurs. D’abord, 1’oeuvre
est sous-titrée Concerto pour deux pianos et orchestre. Zimmermann insiste sur le
«sens nouveau- qu’il accorde au terme concerto: «le dualisme entre instruments solistes
et instruments de ’orchestre est annulé, ceux-ci passant en quelque sorte du réle de
contractants a celui de partenaires 2 égalité de droits*2. Cependant, deux aspects
vienpent rappeler la structure traditionnelle d’un premier mouvement de concerto: un
premier Dialog purement instrumental et la présence d’une cadence (mesures 336-355)
réservée aux pianistes dans le sixitme et avant-dernier Dialog qui est suivie, artaca,
d’une dernidre section purement orchestrale (Dialog 7, le plus court) qui fait office de
conclusion.

40 Andreas von Imhoff, Unrersuchungen zum Klavierwerk Bernd Alois
Zimmermann (1918-1970) (Ratisbonne: Gustav Bosse Verlag, 1976), 174. Imhoff a
montré que la pature de la révision dépasse les questions de notation et ce, surtout en
ce qui concerne le premier mouvement. Toujours selon Imhoff, une partition
manuscrite de la premiere version est conservée aux Archives de la WDR a Cologne.

41Zimmermann a souligné qu’il devait le titre Dialoge 2 Malipiero qui I'a utilisé
dans plusieurs de ses oeuvres. Voir Zimmermann, «Dialoge,» 98.

427immermann, «Dialogues et Monologues,» 49.
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Mais dans sa descripdon de 'oeuvre, le compositeur nous informe que c’est
I’ensemble du sixieme Dialoge (incluant les mesures 336-355 réservées aux pianistes
solistes) qui est congu comme «une cadence au sens le plus large». La liberté
autorisée par la tradition dans cette section d’un concerto permet ainsi d’insérer une
section 2 citations multiples:

Le sixizgme Dialogue forme une cadence au sens le plus large. Y apparaissent

des partes du Concerto pour piano en Do K.467 de Mozart, des figures

musicales de Jeux de Debussy combinés avec la citation du Veni crearor

spiritus et une formule typique de jazz.*3

Ici ce n’est pas le soliste qui improvise sur des themes précédemment entendus
ou qui laisse libre cours 2 ses capacités techniques, bien que les mesures 336 a 355,
ol les pianistes reprennent des motifs et des figures issus des dialogues précédents, se
comportent tout 2 fait dans ce sens. Dans la section-collage du sixieme dialogue, c’est
le compositeur qui transcrit, momentanément, les espaces/temps vers lesquels le guide
T"acte de création. Mais I'incohérence du hasard qui pourrait résulter d’une telle
prolifération d’images intérieures n’est qu’apparente. Les citations s’insgrent, au
méme titre que les autres matériaux, selon des principes stricts.

J ai essay€ d’arriver 2 une forme de cobérence musicale qui tend 2 unir

irrévocablement, 2 travers un choix compositionnel définitif, 1’incobérence

apparglte du hasard et la fermeté de I'idée [compositionnelle] contraignante
l---]-

43.Der sechste Dialog bildet eine Art Kadenz im weitesten Sinne. Es erscheinen
darin Teile des Klavierkonzertes in C-Dur X.V. 467 von Mozart, musikalische
Gestalten aus Debussys Jeux verbunden mit dem Zitat des Veni Creator Spiritus und
einer kurz auftanchenden typischen Jazzfloskel.» Zimmermann, «Dialoge » 100;
«Dialogues et Monologues,» 50.

44 Es wurde versucht, zu einer Form des musikalischen Zusammenhangs zu
kommen, welche das scheinbar Inkohsirente des ungebundenen Zufalls mit der
Konsistenz des gebundenen Einfalls durch eine endgiiltige kompositorische
Entscheidung unwiderruflich miteinander zu vereinigen trachtet, [...].» Zimmermann,
«Dialoge,» 100-101; «Dialogues et Monologues,» 50-51
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Une série tout-intervalle symétrique (série engendrée par permutation par la
série pincipale des Soldars et celle-1a méme qui sera réutilisée pour la construction des
interludes lors de la seconde phase de composition de 'opéra) garantit la cohérence de
I"ensembie des Dialoge et génere les proportions temporelles qui s*avéreront

importantes dans le choix et I'emplacement des citations dans le 6 mouvement:

B
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EXEMPLE 7: Zimmermann, Dialogues (1960/65), sixitme mouvement, série
des hauteurs et série équivalente des tempi.

1a facture de la section 2 citations multiples et sa position 2 I'intérieur du
sixitme Dialog est résumée dans le Tableau VI, ci-dessous.

«Dialoge,» 100-101; «Dialogues et Monologues,» 50-51
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TABLEAU VI: Vue d’ensemble et représentation plus détaillée des sections
citantes du sixitme mouvement des Dialogues.
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Bien que dans la seconde version de I"oeuvre, la réécriture de la partition
obscurcisse les rapports entre la série de tempi choisie et la série de base, les esquisses
publiées par Imhoff*S, et que nous reproduisons ici (page suivante), viennent
confirmer qu’il s’agit de Ia forme rérograde (non-transposée) de la série:

séric des tempi (R9): 85 114 9 107 95 100 72 67 76 63 80 60
tempi (version 1965): 85 57 114-132 90 130 7 76 63 100-104 52
tempi (version 1960)*: 45 -5 ™ 67 63 5

EXEMPLE 8: Zimmermann, Dialogues, sixitme mouvement: comparaison des
séries de tempi selon 1a série principale, Ia version 1965 et la version 1960
(pour cette version, seuls les tempi des sections citantes sont représentées).

L’examen des données fournies par les deux versions révélent comment les
stratégies d’insertion sont proches de celles que nous avons observées dans Phoroptosis
et, dans une moindre mesure, dans I’intermezzo et I'acte 2 du deuxidme acte des
Soldats. D’abord, V’insertion de la section 2 citations multiples principale A peu prés
au centre?’ du mouvement et la durée de celie-ci provogue une tripartition de la
structure du sixieme Dialog. Comme dans les exemples précédents, la section citante
est précédée et suivie d’une section non-citante. Ici par contre, le compositeur insdre
4 autres mesures citantes 2 Ia toute fin du mouvement (4 dernitres mesures). Ensuite,
Ia section citante principale est constituée de trois strates distinctes (rappelant la
deuxieéme sctne de ’acte deux et préfigurant I'intermezzo des Soldats et Photoptosis).

46Imhoff, «Untersuchungen zum Klavierwerk Bernd Alois Zimmermanns,» 310-
315.

4712 section citante apparait 2 pen prés au ceatre du déroulement de la série des
tempi et 2 peu prés au centre si I’on calcule le nombre de mesures total du
mouvemeat. En réalité, c’est A dire en terme de secondes, la section apparait bien
avant le milieu du mouvement. Ceci ne diminue cependant pas I’effet de tripartition
engendré.
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. Une quatrieme strate (jazz), qui dans la version de 1960 n’est que trés britvement

superposée aux autres, vient conclure la section:

1. a)l'hymne Veni creator spiritus (versets 1-2-3)

b)une figure zimmermannienne qui définit un rapport rythmique 7:4
2. Jeux de Debussy (1913)
3. Concerto pour piano K.467 en do majeur de Mozart (1785)

4. une «formule typique de jazz»: cette strate n’apparait qu'a Ia fin du collage
et n’en fait donc pas partie intégrante.

La partition de la premiere version montre clairement que le Veni Creator spiritus et
la figure zimmermannienne appartiennent 2 la méme strate, les deux fragments étant

notés dans le méme tempo.
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Dans Photoprosis, le Veni Creator sera, de facon similatre, associé 3 1'insertion
des fragments de Intercomunicazione. Dans les deux cas, il s’agit de la strate
fondatrice et le cantus firmus doit étre entendu au premier pian («stets gut
hervortreten» dans Phoioptosis / «im Vordergrund» dans le Dialog 6). De plus, la
strate ZAMmermannjienne se termine ¢n méme temps que le deuxiéme verset du Veni
Creator (mesure 309), subdivisant ainsi la section citante en deux parties. Le sous-
sectionnement est confirmé par une modification dans I’instrumentation du Veni
Creator: au trombone (+harpe) d’abord (mesures 296-309: dans la version de 1960,
le choral est confié aux contrebasses), a la trompette ensuite (mesures 312-317). On
se rappelera que dans I'intermezzo des Soldats, le compositeur subdivisera également
la section citante en deux parties et confiera le choral Wenn ich einmal aux trombones
dans la premigre partie et le choral Komm Gorr Schopfer (basé sur le Veni Creator)
aux trompettes dans la seconde partie.

L’insertion de la citation de Jeux 2 la noire pointée = 72 dans ie déroulement
de la série correspond précisément au tempo original de cette oeuvre (2 partir de la
mesure 9). Par ailleurs, le tempo initial de Jeux (noire pointée =52) explique la
présence de ce tempo 2 la fin du sixi¢me Dialog o Zimmermann cite les quatre
premi2res mesures de ’oeuvre. On sait que Debussy reprend le temoo du Prélude
dans la conclusion de son oeuvre (en altemance avec le tempo principal). Cette
constatation explique peut-étre la présence du collage dans les demitres mesures du
Dialc‘;ge. L’importance structurelle ainsi conférée a ’oeuvre de Debussy témoigne de
I’hommage que rend Zimmermann au compositeur dans ses Dialoge. L’insertion
simultanée de fragments originellement successifs dans le concerto de Mozart (qui se
voit ainsi démultipli€ A la manieére du Dies irae dans I'Intermezzo des Soldats) révile,
quant 2 elle, que la conception sphérique du temps permet toutes les fantaisies.

La section citante conclusive, marquée «irreale», vient rappeler les trois strates de la
section ceatrale (Jeux, le concerto K467 et Zimmermann). L’analogie fonctionnelle
entre le Veni Creator et les fragments auto-cités comme strate fondatrice est
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confirmée: Zimmermann y remplace ici le Veni Crearor par un extrait du quatrieme
Dialog (mesures 147-149).

Prése 1 Antj, n (1961-62) Mon > (1

Trois oeuvres citantes ont ét€ composées dans le sillage des Dialoge. Deux
d’entre elles, Présence et Monologe utilisent la méme série et le méme plan
d’ensemble que celle des Dialoge. Les deux oeuvres empruatent également leur
organisation temporelle et, dans les deux cas, il s’agit par moment d’une pure
retranscription®’. Andreas von Imhoff*® a examiné la nature de la relation des
deux oeuvres avec les Dialoge. Cette relation est résumée dans le Tableau VII ci-

dessous.

Présence Dialoge
mouvement 1 issu de mouvements 1 (début) et 2
mouvement 2 issu de mouvements 3 et 4 (début)
mouvement 3 issu de mouvement 4
mouvement 4 issu de mouvement 5
mouvement 5 issu de mouvements & et 7
Monologe Dialoge
mouvement 1 issu de mouvement 2
mouvement 2 issu de mouvement 3
mouvement 3 issu de mouvement 4
mouvement 4 issu de mouvement 35

- mouvement 5 issu de mouvements 6 et 7

TABLEAU VII: Nature de la relation entre Présence (1961) et Dialoge
(1960/1963).

47Selon Wilfried Gruhn, dags le cas de Monologe, Zimmermann a réalisé ici une
version pour deux pianos des Dialoge dans I’espoir d’auvgmenter les chances de voir
exécuter son oeuvre en concert. Voir Wilfried Gruhn, «Zeitkomposition bei
Zimmermann: Anmerkungen zum pluralistichen Kompositionsprinzip in den Diclogen
(1960),» Zwischen den Gererationen, 116.

43Pour une comparaison sommaire des trois oeuvres on consultera Imhoff,
Untersuchungen zum Klavierwerk Bernd Alois Zimmermanns», 205-231.
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Malgré ces correspondances. le mode d'insertion des citations. bien que
toujours fidele aux rapports de proportions prescrits par la série, s’écarte sensiblement
de ce que nous avons pu observer jusqu'ici. La tripartition structurelle et spatiale
(nombre de strates citantes) ne joue plus de rdle prépondérant ici.

Dans Monologe, Zimmermann augmente le nombre et la fréquence des
citations: quatre mouvements sur cing sont citants. Pour Wilfried Gruhn, la difficulté
de percevoir le pluralisme, c’est-2-dire la juxtaposition des différentes strates, dans
une instrumentation pour ainsi dire monochrome, contraint Zimmermann & multiplier
le nombre et la fréquence des citations®®. C’est d’ailleurs dans ce sens que dans
une lettre 2 Aloys Kontarsky (5.2.1964), Zimmermann justifie 1a présence accrue des
citatons dans I"oeuvre. I explique que, ne disposant plus de ’appareil orchestral
hautement difiérenci€ des Dialoge, une simple transcription pour piano aurait été
ridicule mais qu’il ne s’autorisait pas 2 trop s”écarter du plan général de ’oeuvre
maitresse. Conformément 2 la tendance pluraliste des Dialoge, il se permet donc
d’implanter plus fermement 1a technique du collage de citation, une technique «qu’il
utilise depuis longtemps déja» et qui consttue, insiste-t-il, «une composante
fondamentale de 1a conception pluraliste dans le processus total de I'ocuvre»*C.

Dans les Monologe, Zimmermann veut exploiter la palette sonore et privilégier le
déploiement virtuose®!. 1 est intéressant de constater comment le compositeurse

-

“9Gruhn, «Zeitkomposition bei Zimmermann,» 116,

50 ettre 2 Aloys Kontarsky (5.2.1964) citée par Konold, Bernd Alois
Zimmermann, 186.

1Die Monolog gehen in der Tendenz zum Farbigen naturgemiB weiter als
Dialoge, fur die ich einen hochdifferenzierten Orchesterapparat zur Verfigung hatte.
Ubertragung dieses Apparates auf die beiden Instrumente quasi als Klavierauszug wire
toricht gewesen - auf der anderen Seite durfte aber auch nicht allzu sehr der Grundrif
der Dialoge verlassen werden (...) Entsprechend der pluralistischen Tendenz der
Dialog und paralleliaufend zu der weiter vorgetriecbenen Nuancierung hat auch hier die
von mir schon seit Iangerem beautzte Collagetechnik eine Verstirkung gefunden. Ich
weiB, daB die Benutzung von Zitaten seit jeher viele MiBverstindnisse bei meinen
Arbeiten hervorgerufen hat, aber sie sind ein wesentlicher Bestandtei! meiner



135

. doit de justifier la fréquence particulierement €levée des citatons dans une structure ou
leur présence ne peut plus s’expliquer simplement en référence a une forme claire
(comme la forme tripartite) ou traditionnelle (comme la cadence dans une forme
concerto).

Pourtznt, 12 richesse de !'écriture pianistique et l'invention compositionnelle
mise 3 profit dans création de figures et de gestes disparates montrent que, dans les
Monologe, 1a réserve purement zimmermannienne est suffisante pour faire entendre le
pluralisme. On peut donc supposer que, parallement 2 I’interprétation de Gruhn, c’est
I"acte d’écrire pour le piano qui ait fait surgir la nécéssité d'établir ces rapports avec
des oeuvres cruciales du répertoire pour clavier (Bach, Messiaen, Beethoven, Feux
d‘Artifice de Debussy) que Zimmermann ajoute aux fragments de Debussy (Jeux),
Mozart (Concerto K467) et du Veni Crearor déja cités dans le sixiéme Dialog. La
notion de cadence, se limitant dans Ies Dialoge au sixidme mouvement, se verrait ainsi
appliquée 2 ’ensemble de I’oeuvre et ce dans I'esprit du processus inhérent au
monologue intérieur joycien: parfois les monologues de chacun des deux pianistes
entrent en correspondaace (par exemple, dans la superposition de deux extraits de
Feux D'artifice de Debussy dans le Monolog 5) mais, le plus souvent, ils poursuivent
leur route séparément.

Comme le montre le Tableau VIII, dans la constitution des passages citants des
Monologe (passages que I’on trouve dans les mouvements 2,3,4,et 5) Zimmermann
priviiégie une stratification par deux; une texture dont la strate fondatrice semble avoir
€té soustraite:

pluralistichen Auffassung im Gesamtproze$ des Musikalischen(...)». Lettre de
Zimmermann 2 Aloys Kontarsky (5.2.1964) citée par Konold, Bernd Alois
‘ Zimmermann, 185-186.
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Monolog 2: Moessiaen, L Ascension (no 2 Alldluias sereins.. )
{rages 8.9 ct 1) Bach. Schiibler Chorale (Wachet auf, runft uns dic Simme)
Monolog 3: Messiacn, L ‘Ascension (no 3 Pritre du Christ...)
(p.17 Bach, Clavieriibung (Vater unser im Himmelreich)
Monolog 4: Beethoven, Sonate pour piano opus 106
(p.19) Decbussy, Preludes (Feux d artifiee)
Monolog 5: Debussy, Jeux
(p.28) Mozrt, Concerto K467
(p.29) Dcbussy. Préludes (Feux dantifice)
(p.33-36) Veni creator spiritus
Dcbussy. Jeux
Mozart, Concerto K467
(p.36) Messiaen. L ‘Ascension (no2 Alléluias sercins...)
in modo di jazz
(p.H) Debussy. Jeux
Mozart. Concerto K467
Zimmermann

TABLEAU VIII: Identification des collages de citations dans les différents
mouvements de Monologues (1964).

Concernant la symbolique sous-jacente au choix et 2 la juxtaposition des
fragments, rappelons seulement ici que, dans le cas du Monolog 2, Zimmermann cite
les fragments de deux transcriptions {Bach: transcription d’un fragment de cantate et
Messiaen: transcription d’un mouvement orchestral) justifiant ainsi, historiquement et
compositionnellement, sa propre démarche.

Dans la constitution méme des passages citants, on observe que toutes les
paires de citations ajoutées définissent une superposition dont le rapport est consonant:
la Gerce majeure dans le cas du Monolog 2 (Bach, noire=76 : Messiaen, noire=60),
’unisson dans le cas du Monolog 3 (Bach, noire=40 : Messiaen, noire=40), la quinte
dans le cas du Monolog 4 (Beethoven, noire=120 : Debussy, noire=280) et de
nouveau la tierce majeure dans le cas de la superposition du Messiaen (blanche=60) et
du in modo di jazz (blanche=76) dans le Monolog 5.
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La génération, par les citations, d’un nombre particulierement €levé d’allusions
(par rapport aux autres oeuvres citantes) et la réitération de fragments d’oeuvres
apparentées stylistiquement dans plus d’un mouvement garantissent une certaine
logique compositionnelle que le nombre accru de citations aurait pu obscurcir. Le
collage Beethoven/Debussy au début du 4e¢ Monolog, par exemple, semble décider de
12 teneur de tout le mouvement qui s’inspire de lni. L’allusion, page 24-26 aux Feux
d’Artifice est, en ce sens, particulitrement frappante.

Dans sa lettre 2 Koptarsky, Zimmermann nous informe également au sujet de
12 fonction préparatoire qu’il accorde 2 certains passages précédant un collage. Ainsi,
la section de 28 mesures (page 31), répétition continue de la hauteur sol dans les
nuances les plus diverses, revét une signification compositiontielle particuliere en ce
sens que le caractére de la section qu’il compose, que Zimmermann qualifie de
monotone, prépare I’enchevétrement de citations qui suit (Veni creator, Debussy et
Mozart)*2. La nature préparatoire d’un passage précédant un collage s’observe aussi
bien dans le détail que dans la forme. Le collage Bach/Messiaen dans le Monolog 2,
par exemple (voir exemple 10), est préparé par les deux mesures entendues
immédiatement avant lui (page 8, 3/8 croche=134): ces deux mesures (les grace
notes — pour employer de nouveau une expression 2 Stockhausen — mises 2 part)
font entendre la série principale (P9: 94857601 11 2 10 3), a I’exception du fa,
précisément la tonalité qui caractérise le fragment du Messaien et 2 1’exception du mi
bémc;l, précisément la tonalit€ de I’extrait de Bach. La pédale de si bémol entendue
en conjonction avec le début de Iz citation du Bach divise symétriquement, quant 2
elle, I'intervalle résuitant de la juxtaposition des deux tonalités, et coustitue, en

32.Einc Stelle wird vermutlich ganz besonders schwierig zu spielen sein, und zwar
handelt es sich da iiber 28 Takte lang um die Repetition eines g in verschiedenster
Dynamik: diese Stelle ist das Ergebnis einer gleichzeitigen Ubereinanderschichtung der
verschiedensten g-Zeiten und hat kompositorisch gerade in der “Monotonie’ eine
besindere Bedeutung als Vorbereitung auf die darauffolgende Bundelung der Zitates.
Lettre 3 Aloys Kontarsky (5.2.1964) citée par Konold, Bernd Alois Zimmermann, 186.
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quelque sorte une note commune. Tous les moyens, qu'il s’agisse de macrostructure

ou de microstructy’<, sont mis en oeuvre pour assurer logique et unité.
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Présence (terminé le 27 mars 1961, donc sept mois apres les Dialoge) étant un
batlet empruntant la «distribution atavique du trio avec piano»>>, Zimmermann ne
sentit pas autant d’urgence 2 y justifier la présence de collage de citations et les
d’allusions dans deux de ses scenes: Strauss/Prokoviev dans la deuxieme et
Prokoviev/(Zimmermann)/Stockhausen dans la troisieme, altusion 2 la valse (deuxieme
scene) et atlusion au blues (trotsidme scéne). Dans le mouvement final, Zimmermann
ne retient que la superposition des différents tempi — sans les hauteurs — qui étaient
associées au collage (Veni crearor/Debussy/Mozart) dans le sixitme Dialog.

Quant 3 Antiphonen (terminé le 12 janvier 1962), un concerto pour alto et petit
orchestre, sa structure globale rappelle celle des Dialoge bien que les rapports de
proportions soient établis selon une série différente. L’insertion du collage littéraire,
dont il a €té question au chapitre précédent, s’effectue dans I’avant-dernier mouvement
et Zimmermann établit, de nouveau ici, 1’analogie avec la position de la cadeace dans
une forme de concerto aditionnelie tout en précisant le caractére insolite de la
démarche:

11 se passera quelque chose d’assez inhabituel pour les musiciens lorsque, dans

le quatridme Anriphon, qui pread la place de la traditonnelle ‘cadence des

solistes’, les musiciens devront parler au lieu de jouer.54

Comme dans les Dialoge, l¢ mouvement citant est le plus long. Et, de
manire analogue au retour des citations apres la cadence des deux solistes dans le
Dz'alc;g 6, les deux passages citants encadrent un sorte de cadence instrumentale. La
tripartition (précédée d’un courte introduction orchestrale) de 1a structure ainsi
engendrée s’effectue cependant de maniere différente étant donnée la longueur des
deux sections citantes.

S3Voir chapitre 2, note 51.

>*«Etwas ungewohnt wird es freilich fiir die Musiker werden, wenn sie in der
vierten Antiphon, welche die Stelle der ehemaligen “Solistenkadenz’ einnimmt, statt zu
spielen, nunmehr zu sprechen haben(...)» Lettre de Zimmermann 3 Hans Rosbaud
(25.12.1961) citée par Konold, Bernd Alois Zimmermann, 201; ma traduction.
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11 ressort de I'examen de ces oeuvres citantes, que dans la justification des
stratégies compositionnelies qu’il exploite, Zimmermann accorde un importance toute
particuliere aux questions de forme. Les passages a citations multiples fagonnent la
structure en imposant, comme dans Phoroprosis, une forme «extéricure» au processus
en cours, ou encore, leur présence est autorisée par la nature traditionnelement libre
d’upe section comme la cadence dans le concerto.

On constate également que dans les stratégies de constitution des passages
citants (comme dans ’ensemble de sa démarche compositionnelle), Zimmermann,
comme d’autres compositeurs de sa génération, a emprunté certains modes
compositionnels caractéristiques des polyphories du 14e et 15¢ siecles (Ars Nova,
école franco-flamande), tels 'e cantus firmus, et comme nous le verrons, 1’isorythmie
et le canon. Le chapitre suivant examinera ces questions plus en profondeur et
montrera comment certaines citations ou allusions sont venues légitmer de tels

emprunts daos I’oeuvre zimmermannienne.



CHAPITRE 4

LA CITATION GENERATRICE DE PROCEDES COMPOSITIONNELS

«[...] et les motets isorythmiques ne procédent-ils pas aussi d'unc
représentation du temps qui plagait le concept ordo au ceotre d'un
développement circulaire copstant?»!

«la tiche de Fart aujourd’hui est I'introduction du chaos 2 I'intéricur
de I’ordres?

Dans son inlassable quéte de ce qui maintiendrait uni le divergent et dans son
aspiration 2 garantir structurcllement I’ordonnance du chaos, Zimmermann se réfere,
comme plusieurs compositeurs du 20e sigcle, aux modes de construction hérités de
I"Ars Nova et des franco-flamands: cantus firmus, ‘m0n, canon de proportions et
isorythmie. Soiutions aux probleémes compositionnels rencontrés, ces principes
constructifs servent en quelque sorte d’«alibi» (le mot est de Zimmermann) dans les
modes de gérance des micro et macrostructures, une notion que PPemprunt de
fragments li€s historiquement 3 I’élaboration de ces types de construction vient
renforcer. Adjoindre une citation 2 I’exploitation de ces procédés compositionnels
éprouvés permet également de créer des textures chargées de sens. Dans les trois cas,
ces procédés permettent surtout d’ordonner le temps et d’échapper aux constructions
formelles procédant de développements (dynamique) qui caractérisent les musiques
d’un-passé plus récent.

Le coté dogmatique inhérent 2 ces stratégies compositionnelles contrapuntiques
— capables de controler 2 la fois les dimensions temporelles et spatiales et offrant un
principe de cohérence venu de Pextérieur — €tait 3 méme de séduire Zimmermann et

14 ...] und ging nicht auch die isorythmische Motette von einer Vorstellung von
Zeit aus, welche den Ordo-Begriff im Mittelpunkt einer Entwicklung wufite, die
kreisend konstant war?» Zimmermann, «Monolog fur zwei Klavieres, Intervall und
Zeir, 103; «Dialogues et Monologues,» 52 (traduction adaptée).

>Theodor W. Adorno, Minima Moralia (Londres: Verso, 1974), 222, cité par
Richard Toop, «L’illusion de surface,» Contrechamps [Ligeti/Kurtag] 12/13 (1990),
67.
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ses contemporains comme il avait séduit leurs ainés (Webern, mais aussi Brahms et
Beetboven, pour ne nommer gue ceux-12)3. Pour Zimmermann en particulier,
I’essence méme de 1a régle contrapuntique — dotée d'un potentiel de malléabilité qui
est non négligeable — permet, avec la série, de fournir un principe d'ordre 2 la
multiplicité et au chaotique. En réalité, selon les termes de Zimmermann, la véritable
mission de celui qui compose n'est pas étrangeére a un tel projet.

A la question de savoir ol se trouve les limites de l2 musique, on ne peut en

définitive que les trouver dans 1’entreprise du compositeur, qui, chacun pour

soi, s’efforce de saisir 1’insaississable, d’ordonner le chaos, de délimiter

I'illimité: un voeu de I’ime humaine depuis toujours.*

Pour employer le mot d’Adorno (1960) 2 propos de 1a facture du scherzo de ia
cinquigme symphonie de Mahler,

L’écriture contrapuntique de I’ensemble du mouvement contraint techniquement

ce qui pénétre du dehors 2 se faire immanent; ’unité de la construction

polyphonique se dresse contre tout ce qui ne se soumettrait pas 2 sa loi.”

Zimmermann emploiera fréquemment le terme Kontrapunkte dans la description

de sa démarche compositionnelle et ce, bien avant la formulation définiive du
pluralisme. Citons, 2 titre d’exemple, sa description de Perspektiven (1955-56), «une
musique pour un ballet imaginaire, pour deux pianos».

3Pour Pierre Boulez, par exemple, «il reste toujours la nostalgie de cet ordre qui a
fait incomparablemeant progresser 1a musique dans s2 découverte de la déduction,
nostalgie de 1’écriture canonique et de I’écriture fuguée, qui réapparait régulitrement
sous des formes de plus en plus élaborées [...]». Pierre Boulez, Jalons (pour une
décennie) (Paris: Christian Bourgois, 1989), 163.

4.Die Entscheidung dariiber, wo die Grenzen der Musik liegen, kann schiieSlich
und schliissig nur durch die Unternehmungen der Komponisten ermittelt werden, die
jeder far sich, immer wieder bestrebt sind, das UnfaBbare faBbar zu machen, das
Chaotische zu orden, das Grenzenlose zu begrenzen: ein Anliegen des menschlichen
Geistes seit jeher». Zimmermann, «Uber die Bebarrlichkeit der Miverstindnisse
[1956]),» Intervall und Zeit, 19; ma traduction.

STheodor W. Adomo, Mahler: une pkysionomie musicale, traduit par Jean-Louis
Leieu et Theo Leydenbach, (Paris: Les Editions de Minuit, 1976), 165.
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La désignation baller s’entend d’abord ici comme concept global ayant trait 2 la
représentation et aux rapports qui existent entre les différentes formes de
mouvements corporels et spatiaux. La musique devient pour ainsi dire le lieu
géométrique. Tout s’y réfere, tout se développe a partir de lui [...}. La
coordination des mouvements, a la fois des mouvements musicaux, corporels et
spatiaux, est congue comme forme com:rapum:ique.6
ou, encore, ce que dit le compositeur 2 propos de Kontraste (1953), «ballet
imaginaire également: «Kontrapunkte! Nicht Illustration oder gar Synchronisation’.
Erik Fischer a établi un lien tres intéressant entre la position esthétique de
Zimmermann vis-a-vis de I’art chorégraphique et les propos du peintre, sculpteur et
metteur en scene Oscar Schlemmer (1888-1943) qui, cherchant une signification 2
1"abstraction, trouve dans le concept contrapuntique un équivalent 2 la loi dans Iart:
une confrontation de I'unité et de la multiplicité.

Pour Zimmermann, la musique demeure le «lieu géométrique» d’olt tout se
développe, le centre de ’espace, voire du temps. Ainsi, selon les termes dv
compositeur, s’agissait-il encore dans le Concerto pour violoncelle en forme de pas de
trois (1965) de «transformer les trois antagonistes [instrument soliste, orchestre et
ballet] en partenaires, de parvenir 2 développer I’ensemble d’apres une seule idée de

S«Die Bezeichnung Balletr ist hier zundchst als Sammelbegriff fir die Darstellung
und Verbindung der verschiedensten Bewegungselement krperlicher und rdumlicher
Art zu vestehen. Die Musik ist dabei gewissermaBen der geometrische Ort, auf sich
alles bezieht, und aus dem heraus sich alles entwickelt. {...]. Nun ist aber ebensogut
eine Koordinierung der Bewegung, sowohl der musikalischen, korperlichen wie
rdumlichen, in der Form der Kontrapunktierung denkbar [...]». Zimmermang,
«Perspektiven fir zwei Klavier,» Intervall und Zeit, 91; ma traduction.

7Zimmcrmann, «Kontraste,» Intervall und Zetr, 90.

8Was ist, was heifit, was bedeutet abstrakt? [...] Es bedeutet die Vereinfachung,
die Reduzierung auf das Wesentliche, auf das Elementare, auf das Primire, um der
Vielfalt der Dinge eine Einheit gegenliberzustellen. Es bedeutet, so verstanden, die
Auffindung des Generalnenners, des Kontrapunktes (nicht nur den der Musik), des
Gesetzes in der Kunst [...],» Oscar Schiemmer, Abstrakrion in Tanz und Kostim
(1928), cité par Erik Fischer, «Berad Alois Zimmermann und das Tanztheater seiner
Zeit: Versuch einer ersten Rekonstruktion,» Zwischen den Generationen, 203.
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base. de développer des structures musicales donnant la possibilité au danseur de batir
un contrepoint sur ces dernidres et enfin, de trouver une forme musicale englobant ces
trois catégories de telle sorte qu'une totale interpénétration puisse avoir lieu: la forme
musicale absolue»’.

Cente recherche d'une forme musicale absolue que I'on peut traduire, pour les
besoins de notre propos, par la quéte d*un «ordre» permettant de réaliser, dans et par
le musical, le pluralisme, Zimmermann 1'avait entreprise dés les premitres ¢bauches
de son projet d’oratorio dont j’ai déja parlé€ dans le premier chapitre. Par ailleurs, la
solutioﬁ contrapuntique qu’il mettra en oeuvre de fagon systématique surtout 3 partir
de 1a troisitme période créatrice apparait également comme 1’aboutissement d’une
fascmation de toujours pour la chose polyphonique.

On sait que Zimmermane entreprend des études de musicologie en 1947 et
qu’il avait comme projet d’écrire une these sur «la fugue dans l2 musique du 20e
siecle»10. Treize ans plus tard (1960), Zimmermann entreprendra la rédaction d’un
texte pour une émission de radio (qui sera diffusée en 1963) dont le but est d’établir
des paralleles entre 1’ancienne et 1a nouvelle musique, une démarche, comme
I’explique Klaus Ebbeke, «qui permettait de donner une légitimité historique 2 cette
derniere, 2 laquelle on reprochait toujours de ne pas étre de la musique et qui se

94[...]Es ging also darum, die drei Kontrahenten in Partner umzuwandeln. Anders
ausgedriickt: alles sollte sich aus einer einheitlichen Grundidee, aus einer einzigen
kompositorischen Keimzelle entwickeln [...]». «[...], sondern musikalische Strukturen
zu entwickeln, die dem Tanzer die Moglichkeit an die Hand gaben, dieselben
seinerseits durch tinzerische Strukturen zu kontrapunktieren [...]. Es mufite eine
musikalische Form gefunden werden, die alle drei Gattungen dergestalt miteinander
verband, daB eine harmonische gegenseitige Durchdringung moglich wurde: absolute
musikalische Form also». Zimmermann, «Concerto pour violoncelle et orchestre en
forme de pas de trois,» Intervall und Zeir, 110-111.

1000 retrouva cette these, demeurée 4 1’état de fragment, dans ’héritage de
Zimmermann. Voir Klaus Ebbeke, «Un univers intellectuel: le critique musical Bernd
Alois Zimmermann,» Musica 88: Die Soidaten | Bernd Alois Zimmermann, 135.
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rattachait 3 une tradition du programme nocturne de la WDR»!1. Dans cette

émission, intitulée «Sechs Jahrhunderte Ars Nova: ein Streitgesprich iiber ein gestern
wie heute aktuelles Thema abendlandlicher Musik» (Six siecles d’Ars Nova: un débat
sur un theme toujours actuel de la musique occidentale)!?, Zimmermann livre d’un
seul jet les secrets de son univers intellectuel dans un style ou I'urgence de légitimer
sa propre pensée Créatrice est manifeste. Zimmermann observe, par exemple, que
«presque aucun des prédécesseurs des franco-flamands n’est aujourd’hui plus fortement
ancré dans la conscience musicale qué Machaut, il faut dire qu’il est devenu un
compositeur i la mode, quelque chose comme un alibi». 1l est ainsi longuement
question d’isorythmie mais aussi de canon de proportions et de cantus firmus. La liste
des exemples musicaux entendus (ou simpiement mentionnés dans le texte), lors de
cette émission résume 2 elle seule la teneur du propos. Dans ensemble de ses écrits,
Zimmermann mentonnera la plupart de ces oeuvres 2 plusieurs reprises, ceuvres dont

il fera ses fétiches. Voir Tableau I, page suivante,

lEbbeke, «Un univers intellectuel,» 141. Ebbeke rappelle analyse de Webern
par Stockhausen ou encore la comparaison de la technique isorythmique (Machaut)
avec la technique sérielle par Karel Goyvaerts dans une émission olt un parall?le avec
la seconde cantate de Webern avait ét€ prévue mais non développée.

12Cette émission fut diffusée le 30 novembre 1963 sur la troisiéme station de la
WRD (numéro de bande WDR 1-77459/63/I-111), la retranscription de 1’émission porte
le titre «Uber die freundschaftlichen Beziehungen zwischen der béisen neuen und der
guten alten Musik: ein Streitgespréch unter Musikstudenten erdacht von Bernd Alois
Zimmermann», («Sur les relations amicales entre la mauvaise, nouvelie et 1a bonne,
ancienne musique: un débat entre étudiants en musique, imaginé par Bernd Alois
Zimmermann»). Cette retranscription 2 €€ publiée sous ce titre et traduite par Olivier
Mannoni in Musica 88: Die Soldaten | Bernd Alois Zimmermann, 145-166.
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MACHAUT. Mcsse de Notre Dame (1364)

comparé i
WEBERN Deuxitme Cantate (2¢. 3e. Se. 6c mouvements) (1943)

JOSQUIN DES PRES. Messe {'homme armé super voces musicales. sccond Agnus

compare€ 3

STRAVINSKY, Mouvements pour piano ct orchestre
(Zimmermann rappelle que Stravinsky avait fait unc référence explicite 3 I'Agnus de
Josquin dans un de ses commentaires sur les Mouvemnents)

FRESCOBALDI. Capriccio sopra La, Sol, Re, Mi (1626)
(stlon Zimmermaan: «"¢nsemble de ocuvre dérive d'une scule ccllule de base faing
parcours lemporels différents repérables par des modifications de tempo correspondant
aux cing sons=).

BEETHOVEN, Hammerklavier opus 106, dernier mouvement (fuguc)
opus 110, demier mouvement (fuguc)

PETER MAXWELL DAVIES, Ricercar and Doubles
(sclon Zimmermann: «ocuvre basée sur un chant médiéval anglais ot ie compositeur
se référe aux techniques du hoquet, de I'isorythmic et de la prolation en les reliant 3
Ia technique sérielles)

TABLEAU I: Liste des exemples musicaux choisis par Zimmermann dans son
émission radiophonique «Sur les relations amicales entre la mauvaise, nouvelle
musique et 12 bonne, ancienne musique [30.11.1963].»

L’importance du processus citationnel dans la légitimation de I'usage des
procédés dont il a é1€ question est indéniable comme le démontre ce qui suit. J’ai
choisi, pour des besoins de clarté, de traiter des rois procédés indépendamment, bien
qu’en réalit€ ils soient intimement li€s. Un cantus firmus, par exemple, peut servir la
constitution d’une strate indépendante qui 1’étire dans le temps, mais peut aussi, par
définition, étre démultipli€ dans I’élaboration d’un passage canonique qui lui, peut étre
isorythmique ou non, proportionnel ou non. Le passage suivant, extrait de I’émission
de radio, montre comment Zimmermann récupere et enchevétre les données
terminologiques:
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[...], I'isorythmie, que Machault [sic] maitrisait comme nul autre, a en fin de
compte trouvé dans cette forme particuliere du lien entre color et ralea que
nous NOMMONS Canon, un Proiongement unique en son genre, tout comme le
procédé specifique de Machault qui consiste 2 tirer, par des diminutions
rythmiques, la deuxiéme partie de ses motets de leur premigre partie, a fait
école depuis. 13

CANTUS FIRMUS

Parmi les trois stratégies dont i} est question ici, 1’histoire compositionnelle
zimmermannienne révéle que I’usage de la technique du canus firmus est la plus
ancienne. Des 1954, Zimmermann décrit son concerto pour trompette (Nobody knows
de trouble I see), en un seul mouvement, comme «la tentative de fusionner trois
principes distincts du point de vue historique et stylistique: la forme du prélude de
choral avec le negro-spiritual pentatonique comme cantus firmus, la forme de variation
libre d’une dodécaphonie encore thématique et, dans un sens modifié, le jazz
concertant.» La citation du negro-spiritual, comme 1’a montré€ le premier chapitre
constitue le «lien géométrique» de toute I’ocuvre. La partition montre que la notion de
cantus firmus n’est pas encore employée dans son sens technique le plus ancien
(moyen-ige) mais reavoie aux procédés compositionnels caractérisant le prélude de
choral de I’époque baroquel?.

A peu pres au méme moment (1955), Zimmermann formule son projet
d’oratorio o, cette fois, il prévoit les chapitres 3 et 4 de I’Ecclésiaste comme
fondement de Ia section médiane, <2 Ia manidre d’un cantus firmus». Cette référence
conceptuelle élargie 2 I2 notion de cantus firmus demeurera essentielle et quasiment
omniprésente dans la pensé€e zimmermannienne et ce, jusqu’a la fin. Dans «Zukunft
der Oper,» (1965/66) par exemple, apres avoir fait part des détails du plan
architectonique «entitrement mobile et totalement disponible» du théitre destiné A

13Zimmermann, «Sur les relations amicales entre la mauvaise, nouvelle et la
bonne, ancienne musique,» 154-155.

14 Le chapitre 1 examine la présence du cantus firmus comme aboutissement d’un
processus de «genese téléologiques.
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abriter I’opéra pluraliste qu’il souhaiterait voir se concrétiser un jour, Zimmermann
écrit, 2 propos du site d'un tel €tablissement:

Le théidtre qui conviendrait au paysage urbain de Cologne. avec, sur ia rive

gauche du Rhin les accents déterminants des lieux sacrés, des ponts et des

édifices et, sur la rive droite, un site 2 dominance industrielle, serait un vaste
structure spatiale en saillie. Le Rhin jouerait le role de cantus firmus de cet
assemblage de voix polyphoaiques 2 couches multipl&c.15

Tout en rappelart le role de la niviere Liffey dans le Finnegans Wake de Joyce,
cette image d’un fleuve au long cours, comme strate primaire et fondatrice. est
également plus proche des techniques plus primitives associées au cantus firmus mises
en ocuvre aux 14e siecle et 15e siécles que Zimmermann recyclera 2 partir de sa
troisitme phase créatrice. '

Comme nous I'avons vu dans le chapitre précédent, dans le mode de
composition par strate et surtout dans Ia constituon des passages 2 citations multiples,
la présence d’une couche fondatrice vient le plus souvent agir de support structurel!6
et souder les autres couches qui proliferent au dessus C’elle et qu’elle semble avoir
générées. Et, dans la pure tradition polvphonique, la ligne mélodique constituant le
matériau de cette couche est empruntée au répertoire grégorien, par définition flexible

15.Fiir dic Kolnische Stadtiandschaft mit den bestimmenden Akzenten von Sakral-,
Bruicken- und Hochhausbauten linksrheinisch und der dominierenden
Industrielandschaft rechtsrheinnisch wére ein Theater als GroBraumgefiige in weit
ausgreifender Uberbauung zu fordern, welche den Rhein als Canrus Firmus in einem
vielschichtigen polyphonen Srimmengefiige mit einbezieht [...].»
Zimmermann, «Zukunft der Oper [1965],» Intervall und Zeit, 45-46; ma traduction.

1Dans son interprétation historique de la notion de theme, Boulez écrit ceci:
«Mais si I’on veut utiliser avant tout son infrastructure [I’infrastructure du theme] pour
supporter des figures thématiques nouvelles, on veut le dépouiller de ses
caractéristiques les plus externes, les plus visibles pour ne garder que les rapports
internes. Sa présence n’est pas moins forte parce qu’elle est moins visible, elle
change de sens, rejoignant au plus profond le role primitif du cantus firmus dont la
comprébension immédiate est annulée, mais dont le role d’articulation est essentiell...]
Le théme passe de la notion communément acceptée de figure a celle de structure».
Boulez, Jalons, 207.
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rythmiquement. L’usage du Veni creator spiritus dans le 6e mouvement des Dialoge
et dans Photoprosis, marqué «~cantus firmus» dans les partitions. en fait foi.

Méme la Musique pour les soupers du Roi Ubu (1966), dont la facture que
Zimmermann qualifie de «pur collage» peut laisser croire que ses principes constructifs
relevent de catégories complétement différentes de celles que nous avons observées
jusqu’ici, fait appel, dans une volonté de cohérence ulime qui pourrait sembler nog-
souhaitée vu le caractére parodique de I"oeuvre, A toutes sortes de procédés
unificateurs, dont le cantus firmus. Prenant sa source dans les propos suivants de
Zimmermann:

[L'oeuvre] construit un collage musical 2 la fois enjoué et sévére visant

I’élucidation de notre situation spirituelle et culturelle completement

disproportionnée: un pur collage, fondé sur des danses du 16ieme et 17ieme

sidcle et traversé par des citations de compositeurs d’hier et d’aujourd’hui.!’
"analyse de Kiesewetter!® a révélé 'origine de ces cantus firmus: William Byrd
(Coranto), Tilman Susato (Saltarello), Orlando Gibbons (Pavane), fragments que
Zimmermann emprunte 2 son propre Giostra Genovese, Alte Ténze verschiedener
Meister fiir kleines Orchester composé quelques années auparavant (1962).

Une des conséquences de ’exploitation de la technique du cantus firmus est
I"imposition d’une hiérarchie, principe est essentiel dans la pensée créatrice de
Zimmermann. Comme en témoigne le passage suivant extrait des Jalons, Pierre
Boulez semble partager la vision zimmermannienne des choses.

Cette loi de la responsabilité unique [d’une note par rapport 2 une autre, d’une
ligne par rapport A une autre] est restée en vigueur 2 travers I’évolution du

17, Zur Verdeutlichung unserer ganz un gar dispropotionerten geistigen und
kulturellen Situation werden musikalische Collagen heiterster bis hirtester Note (in des
Wortes Bedeutung) angewandt: ein reines Collagenstiick, griindiert von Tanzen des
16. und 17. Jahrhunderts, durchsetz mit Zitater dterer und zeitgendssischer
Komponisten.» Zimmermann, «Musigue pour les soupers du Roi Ubu,» Intervall und
Zeir, 110; ma traduction.

18K jesewetter, «Bernd Alois Zimmermann: Musique pour les soupers du Roi
Ubu,» 28-59.
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langage. depuis les premiers organum jusqu’aux constructions canoniques de
Webern. De la primauté du canrus firmus jusqu'aux développements extrémes
de toutes les formes canoniques en dehors méme de toute relation harmonique
établie, le principe de responsabilité n'a pas vari€, méme si les processus, eux,
ont marqué une constante évolution.!°
Pour Zimmermann, qui discute ict de la nouvelle forme d’opéra pluraliste
élaborée dans Les Soldars:
Le probleme de I'établissement d*une hi€rarchie entre les différents genres
artistiques lors de la composition de la forme nouvelle est fonction de la faculté
de chaque compositeur de parvenir a une assitmilation par l'intégration de tous
ces moyens apparemment si différents mais qui. néanmoins, ont tous leur place
dans la catégorie du tg,mps (considérée, somme toute, comme la catégorie
€lémentaire du vécu).20
En citant et en étirant dans le temps une mélodie grégorienne (ou un autre
matériau) dans 13 constitution de passages 2 citations multiples. Zimmermann dévoile
I"alibi de sa technique compositionnelle générale en méme temps qu’il rend hommage
2 Ia primauté historique des maitres polyphonistes.

CANON

A partir de la troisitme période créatrice, les canons abondent dans les
partitions zimmermanniennes. Ils constituent un des modes de constructions des
microstructures qui, juxtaposées ou donnant naissance a d’autres types, génerent la
forme. Le type de texture résultant de I’emploi d’un tel procédé est souvent proche
de la micropolyphonie que 1’on entend dans plusieurs partitions d’un compositeur

comme Ligeti, pour qui le canon 2 I'unisson permet «I’unit€ de la succession et de la

19Boulez, Jalons, 50.

20.Die Frage der Hierarchie der einzelnen Kunstgattungen bei der Kom-position
der neuen Form ist eine Frage der formbildenden Kraft des jeweiligen Komponisten:
bei der Integration aller, scheinbar auch noch so verschiedenen Mittel, die
nichtsdestoweniger jedoch in der Kategorie der Zeit (als elementarster Kategorie alles
Erlebens iiberhaupt) zusammentreffen.» Zimmermann, «Zukunft der Oper,» 42; ma
traduction.
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simultanéité, de 1"horizontal et du vertical et offre la possibilité de composer une toile
de fils mélodiques selon des regles de constructions assez bien définies>!.
Zimmermann ne fournit aucun indice dans ses écrits pouvant permettre ¢’établir un
lien direct entre les deux compositeurs. Nous savons seulement, par Konoid, que
Liged figure parmi les contemporains qu’il «estime le plus» au cot€ de Boulez, Cage,
Henze, Kagel et Nono.22

Comme dans le cas de la dilatation temporelle d"un cantus firmus, la
démultplication et le maniement rythmique complexe, — impiiquant fréquemment la
différenciation par superposition de proportions temporelles — d’une seule ligne
mélodique en un nombre élevé de voix (24, 36, 48 etc.), brouille la notion du temps
chez I"auditeur, transgresse la perception de 1’objet original™ et permet ia
représentation simultanée d'une multitude d’experiences temporelles, voire de la
multitude tout court.

Zimmermann privilégie le canon comme stratégie de constitution de passages 2
citation unique et monodique ou un fragment emprunté constitue le matériav

2lpierre Michel, Gysrgy Ligeti compositeur aujourd hui (Paris: Minerve, 1985),
151-152.

2Konold, Bernd Alois Zimmermann, 49.

BCette notion fondamentale est décrite en ces termes par Boulez: «L’identité,
I'identification plutdt, de 1’objet musical au travers des multiples modifications qu’on
est amené 2 lui faire subir, n’a guere été mise en doute: tous les compositeurs se sont
servis abondamment, dans les contextes le~ plus traditioznels, des techniques de
I"augmentation et de la diminution littérale, du renversement, du rétrograde, des
déplacements harmoniques, que sais-je encore! L’arsenal est vaste, il remonte aux
origines mémes de notre polyphomnie. Et cependant cette polyphonie elle-méme n’a-t-
elle pas pour origine une transgression de la perception? Le cantus firmus allongeant
a I’extréme dans le temps une mélodie destinée 2 étre «comprise» - au deux sens de ce
terme - dans les limites les plus restreintes, 3 une vitesse «normale» n’a-t-il pas défa
rendu méconnaissable 1'objet original? {...] On sent chez I’«<inventeur» le désir et le
besoin de se référer 2 un objet initial; son travail, son plaisir, voire sa malice
consisteront bien souvent 2 égarer ou 2 aider I’auditeur, quant 2 sa connaissance ou la
reconnaissance de cet objet initial 2 travers les transformations qu’il lui impose, aux
dérivées qu'il en tire.» Boulez, Jalons, 391-302.
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compositonnel. Deux des canons citants répertoriés retiennent pardculidrement
I"attention: 12 mise en scene par démultiplication du Dies Irae dans la section
conclusive du Preludio des Soldars et d’un chant des mouvements ouvriers dans la
dernitre partie (Dona Nobis Pacem) du Requiem fiir einen jungen Dichter. Dans les
deux cas, le canon citant marque a la fois I"aboutissement du processus formel et du
processus dramaturgique. Le canon €mane donc d’un processus de «genese
téléologique» proche Jde celui dont il a €€ question au premier chapitre concernant le
Concerto pour trompette et la Sonate pour alto solo.

on; ludi

Le Preludio se compose de plusieurs sections, chacune caractérisée par la
prépondérance soit d’un geste soit d’une figure qui lui est propre mais qui demeure
éuoitement apparentée a celles qui 12 préctdent et lui succedent: exposition /
dissolution / recomposition de totaux chromatiques (mesures 1-10, par exemple),
métamorphose, enchevétrement, superposition de blocs canoniques proportionnels dont
la teneur mélodique releve soit d’un mouveneat osciliatoire 3 ambitus restreint
(mesures 11-16, par exemple), soit d’un €largissement de ce mouvement (gammes par
tons cntiers, mesures 80, par exemple), soit de ia répétition de hauteurs (mesures 60-
75, par exempie). Le canon de proportion constituant une des strates des mesures 11-

15 peut servir d’exemple (voir exemple 1, page suivante).
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EXEMPLE 1: Zimmermann, Les Soldats, Preludio: mesures 11-15. ©B.

Schott's Sohne, Mayence, 1975. Reproduit avec 1’autorisation de la European

American Music Distributors Corporation.
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Chacune des voix fait entendre une configuration sonore sinueuse (préfigurant
celle du Dies Irae), dans un rapport rythmique qui. en ce qui concerne les clarinettes,
bassons. cors, tuba et contrebasses. est constitu¢ d une série de cinq durdes (cest &

dire cinq modes de subdivision de la mesure) soumise 2 la rotation:

mesures 11 12 13 14 15
clarinettes 4 5 2 6 17
bassons/ctrebasson 6 7 4 5 2
cors 7 4 5 2 6
tuba 2 6 7 4 5
contrebasses 526 7 4

TABLEAU H: Zimmermann, Les Soldats, Preludio: représentation du canon
de proportion constituant une des strates des mesures 11-15. Chaque chiffre
correspond au type de subdivision de la mesure a 2/4 (le chiffre 2, par exemple
signifie deux noires).

La polyphonie engendrée par la présentation simultanée de ces configurations
crée un cluster (hauteur/durée) 2 chaque mesure anticipant celui qui sera donné a
entendre dans les derniéres mesures du Preludio citant le Dies Irae. Le vertical et
I’horizontal convergent.

" La densité maximum maintenue presque continuellemeni: permet d’envisager
I’ensemble du Preludio comme 1’analyse composée d’un immease cluster. Mais
I’unité apparente qui pourrait résulter d’un tel projet se traduit par son opposé. Pour
Markus Spies, «avant fe commencement du drame, le grélude désigne la dispersion du
sens comme la catastrophe vers laquelle il court, ’oeuvre ne fait pas retour a un sens
qui pourrait étre affirmé, qui serait fixe»?*. La démultiplication (fa dispersion) du
Dies irae dans la dernitre section du prélude expose cette impossibilité de fixer le

24gpies, «Voix Décalées,» 105.
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. sens. Le prélude n'introduit pas, il expose d’ores et déja I'issue du drame: la

reconnaissance de I'impossibilité de réconciliation. Pour Zimmermann:

Ce qui me passionnait, ¢’était la maniere doat ces personnages de 1774-1775

des Soidats de Lenz se rouvaient pris dans un réseau de contraintes qui les

menaient in€luctablement, plus inrocents pourtant que coupables, a la violence,

au meuyrtre, au suicide et finalement, a I’anéantissement total >

Le canon citant constitte une section importante du Prélude (totalisant 150
mesures), soit les 25 demnieres mesures et crée une texture dont I’essence est
résolument catastrophique mais dont la teneur est paradoxale: le souhait de
réconciliation pourrait se voir représenté par la génération de plusieurs lignes & partir
d’un matériau unique mais I’impossibilité de cette réconciliation apparait dans ce
qu’on pourrait appeler une dissémination rythquué.

Dans I’organisation globale de cette section, on discerne quatre strates
principales clairement identifiées par I"inscumentation (voir I’exemple 2 reproduisant
les mesures 126-150 du Preludio, pages suivantes).

252immermann, «Zu den Soldaten», Imtervall und Zeir, 96; «Les Soldats,» traduit
. ‘par C. Caspar et C. Femandez, Comtrechamps 5 (1985), 42.
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La premiere strate (14 premiers violons, 12 seconds violons, 10 altos) fait
entendre un canon 2 36 voix2®, la deuxiéme un canon 2 trois voix 2 I'orgue
(débutant réellement 2 la mesure 135), alors que la troisieme est constituée de clusters
se désintégrant peu 3 peu aux contrebasses et la quatriéme de ponctuations aux gong et
caisse roulante.

1a premitre strophe du Dies Irae fournit le matériau mélodique du canon aux
cordes (mesures 126-150). La mélodie, inchangée bien que transposée, est traitée en
fonction des trois versets qui compdsent chaque strophe (a,b,c). Chacune des voix
utilise soit les trois versets, soit les deux premiers, §oit le dernier seulement et ce,
selon Ia vitesse 2 laquelle elle se déroule. L’apparition du derer verset (¢) aux altos
(7 2 1) en simultanéité avec les versets a et b (premiers violons 4 2 10) peut donner
I'impression (en supposant que tout cela soit clairement audible, ce qui n’est
évidemment pas Ie cas) que le canon est entrepris en son milien, qu’il est déja
commenceé.

Canon 2 la seconde mineure, ce canon aux cordes couvre trois fois le total
chromatique. 11 est constitué de deux blocs canoniques, eux mémes constitués de
sous-blocs, débutant quasi simultanément mais que 1’on peut discemner en raison de
leur structure rythmique. Le jeu des cordes caractérise d’emblée cette subdivision: le
premier bloc est exécuté (par toutes les cordes sauf trois petits sous-groupes: premiers
violons 1,2,3, seconds violons 3,4,5 et altos 8,9,10) «su! pont.» (premiers violons) et
«sul 1astor (seconds violons et altos) alors que le deuxieme (toutes les cordes) est
exécuté «ord., solo, quasi legato, espr. sempre=. Le premier bloc (27 voix au total),
fait entendre la mélodie dans un laps de temps plus court que ne le fait le deuxidme
bloc et est formé de quatre sous-blocs homorythmiques (les premiers violons 4-10, par
exemple, font entendre les deux premiers versets en subdivisant 2 temps complets de
noires en triples croches alors que les premiers violons 11 a 16 font entendre le

26Fasciné par Ockeghem, Zimmermann aura peut-étre voulu rendre hommage au
c€lebre canon 2 36 voix du maitre (un Deos Grarias formé de quatre fois neuf voix 2
'unisson) et cela bien que le mode d’élaboration y soit completement différent.
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troisiéme verset en subdivisant 2.5 temps de noires en doubles croches). Le rapport
de proportion s’effectve donc ici sur quatre plans. Tout le premier bloc est termin€ au
début de la quatrieme mesure alors que le second bloc, polvrythmique de part en part
(sauf erreur, il y a donc 36 proportions rythmiques différentes), occupe 1'ensembie des
25 mesures. Malgré la complexité rythmique résultante, le tout est organisé d'une
manitre treés symétrique et constitue un miroir ol la voix du centre (la plus longue
rythmiquement) est occupée par le second violor 4 (Dies Irae sur faf).

Le canon 2 I'orgue (mesures 135 et suivantes) est un canon proportionnel 3
trois voix et fait eatendre le Dies Jrae dans trois transpositions différentes: fa, si et
fa#. Le canon se distingue de celui entendu aux cordes en ceci que sa voix supérieure
fait entendre les trois strophes de 12 séquence et non plus seulement la premitre. La
voix médiane est constituée des strophes 1 et 2, la troisitme, de la strophe 2. Le
rapport de proportion rythmique est, respectivement, de 5:6:4. Lorsqu’il reprendra ce
canon 2 ’orgue dans I'intermezzo de ’acte 2 (composé tout de suite apres le
Preludio), Zimmermann conservera le rapport de hauteur (fa, si, fa#) mais modifiera
Ia structure rythmique en redistribuant les rapports 2 1’intérieur méme de chacune des
voix, créant ainsi une véritable isorythmie.

L’arrivée de Ia citation canonique du Dies irae est préparée de diverses facons.
D’une part, comme nous F’avons vu, son traitement est en accord avec les techniques
compositionnelles utilisées depuis le début du Preludio. D’autre part, bien que cette
parex;té technique ne crée pas de rupture, certaines modifications générales serveat en
quelques sortes de guillemets: la réduction progressive de la densité sonore, la
diminution de 1’intensité (le Preludio qui avait commencé fortissimo se termine
pianississimo), 1a scansion du ré transféré des timbales aux tom-toms et
éventuellement au Rizhrirommel, 1introduction d’instruments silencieux jusqu’ici
(célesta, piano et surtout ’orgue, 2 partir de mesure 100). La citation elle-méme voit
sa portée symbolique et son effet théatral rehaussée par I’uniformisation du timbre
(cordes, orgue). Finalement, préparation essentielle, le ré scand€ inexorablement
depuis le début de I’oenvre, point de polarisation de tout le réseau des bauteurs du
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Preludio et véritable tonique de tout I’opéra, constitue la finale du mode original
(dorien) du Dies Irae.

Dans un geste ultime de déstabilisation, Zimmermann ne termine pas le
Preludio sur ré mais sur deux hauteurs approximatives: mi abaiss€ d’un quart de ton et
ré haussé d’un gquart de ton. Ce geste modulant caractérisera €galement la toute fin de
I’opéra lorsqu’apres avoir récité (ronus recius) le Pater noster sur ré pendant 58
mesures, Eisenhardt fait entendre le dernier verset de la prigre, «sed libera nos a
malo~, sur mi, avant le retour ultime du ré con nuta forza (vents et cordes).

La composition, par 1'usage de Ia technique canonique, du paradoxe
réconciliation / dissémination constitue également le projet des derniers moments du
Reguiem fiir einen jungen Dichter terminé quatre ans apres la création des Soldars.

r T is
Le Dona Nobis Pacem, d’uae durée de 9 minutes, forme cette dernidre section
du Regquiem fir einen jungen Dichter. Les principales strates constituant cette section
sont résumées dans I’exemple ci-dessous (exemple 3, incluant 12 fin de Ia section
précédente, le Lamento):
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fiir einen jungen Dichter [*B. Schott’s Sohne, Mayence, 1989),» Zimmermann,

Zimmermann Re,

Dichier, Gary Bertini et le Klner Rundfunk-

Zimmermann, Requiem fiir einen jungen Dichter, fin du
Sinfonie-Orchester, CD, Wergo 60180-50, 1989, 100-104.

Lamento et Dona Nobis Pacem.

em fiir einen jungen

Source: Klaus Ebbeke, «Textstruktur von Bernd Alois
qul,

EXEMPLE 3

Re
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Zimmermann choisit ici de mettre en musique les mots Dona nobis pacem
(dernier verset de 1'Agnus de ’ordinaire de la messe) au lieu des mots Dona eis
requiem sempiternam (dernier verset de ’Agnus de la messe de requiem). Au lieu du
repos éternel, Zimmermann demande la paix universelle. Cette priere revét un
caractére politique certain considérant les textes auxquels elle est jumelée.

Transposée dans le musical, cette requéte prend d’abord la forme d’une strate
fondatrice présente pendant plus de huit des neuf minutes du Dona Nobis. Cette strate
est constituée d’un canon de proportions a 24 entrées, dont le degré de percepubilité
diminue 2 mesure que les autres strates s’amoncellent au dessus d’elle et viennent en
quelque sorte contredire 1’espérance de paix ainsi formulée. La mélodiec empruntée
pour ce canon retentira ensuite, forzissimo et homophoniquement, aux trembones.

D’abord le canon. Le travail de Egizia Ohlhausen-Rossi, 2 montré que daans Ia
construction du canon, Zimmermann emprunte la mélodie des deux premiers vers d'un
chant trés connu des mouvements ouvriers allemands (1’exemple suivant reproduit la
totalit€ de fa mélodie)?’.

- 4 A l‘ AN N\
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EXEMPLE 4: Zimmermann, Requiem fiir einen jungen Dichier, Dona Nobis
Pacem: mélodie du chant des mouvements ouvriers.

27Egizia Olshausen-Rossi, «Zur Funktion von Sprache und Musik in Bernd Alois
Zimmermanns Lingual Requiem fiir einen jungen Dichter,» thtse (doctorat), Université
de Francfort, 1983, 189-190. On notera, par ailleurs, que dans une lettre au chef de
choeur de la WDR, Herbert Schernus (26.4.1965), Zimmermann fait part de son désir
d’adjoindre aux choeurs professionnels un choeur d’ouvriers (Arbeiterchor) dont
I'effectif aurait ét€ de «300 voix au maximum». Voir Ebbeke, «Hinweise zur
Entstehungsgeschichte des Requiem fiir einen jungen Dichter » 30-31.
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L adaptation libre des trois premieres strophes d’un lied d’origine russe (dont
le texte fut rédigé en 1896 par L.P. Rodin, partisan révolutionaire alors en prison, sur
un air d’origine inconnue et un des lieder préférés de Lenine) exécuté 3 Berlin en
1920, devint un des lieder les plus importants du mouvement cuvrier allemand, Je

reproduis ici 1"adaptation allemande du texte>S:

Briider, zur Sonne, zur Freiheit,
Briider zum Lichte empor.

Hell aus dem dunklen Vergangen
leuchtet die Zukunft hervor!

Seht, wie der Zug von Millionen
endlos aus Nachtigem quillt,

bis einer Sehnsucht Verlangen
Himmel und Nacht Giberschwillt.

Briider, in eins nun die Hinde,
Briider, das Sterben verlacht:
Ewig der Sklav’reil ein Ende,
heilig die letzte Schlacht!

N’ayant eu acces qu’aux 15 premigres mesures du Dona Nobis Pacem, copiées
par Egizia Olshausen Rossi et que je me permets de reproduire ici, la description de
cette strate fondatrice ne pourra qu’étre sommaire. Il est tout de méme possible de
faire quelques constatations.

28Tel que citée par Olshausen-Rossi, «Zur Funktion von Sprache und Musik,»
189-190.
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EXEMPLE 5: Zimmermann, Requiem fir einen jungen Dichter, Dona Nobis
Pacem: mesures 1-12Z.
Source: Egizia Olshausen Rossi, «Zur Funktion von Sprache und Musik in

Bernd Alois Zimmermanns Lingual Requiem fir einen jungen Dichter,» These

(doctorat), Université de Francfort, 1983, 190-151.

1l s’agit, comme ¢’est le cas dans le Preludio des Soldars, d’un canon de

proportions (bien que plus ou moins fidele en ce qui concerne les valeurs de notes)
qui, du moins au ¢4but, démultiplie le cantus firmus 2 1a seconde majeure: do majeur,

ré majeur, mi majeur, sol bémol majeur, et ainsi de suite.
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Sans perdre de vue la parenté entre le mode d’élaboration exploité ici et les
techniques franco-flamandes, la nature contrapuntique et le message véhiculé — appel
a la fraternisation universelle, appel a la réalisation d’un réve utopique et humanisme
empreint de religiosité — permet d’envisager cette section comme une sorte
d’hommage a la fois a la Missa Solemnis et 2 la 9e symphonie de Beethoven (deux
oeuvres en ré!). D abord, comme le veut I'usage, Beethoven. comme le fera
Zimmermann, débute une nouvelle section de 1’Agnus Dei de la Missa Solemnis avec
le Dona Nobis Pacem, marqué dans la partiton: «Bitte um innern und auSern Frieden»
(«Priére pour la paix intérieure et extérieure»}. Chez Beethoven, le caractére pastoral
de cette section est interrompu par une sorte d’évocation du réel (rompettes militaires.
solistes récapitulant les deux premieres phrases de 1'Agnus); une confrontation du
sacré et du profane qui r’est pas sans paraliRle avec les stratégies zimmermanniennes.
Enfin, le retour du Dona nobis mene 2 une fugue dont on dit que le théme aurait été
emprunté au Messie de Haendel.

Ensuite, le texte du chant populaire emprunt€ ici par Zimmermann est
évidement trés proche de la teneur de I’Ode an die Freude de Schiller mis en musique
dans le dernier mouvement de la 9¢ symphonie. La mise en musique de deux vers de
1a demni®re strophe de 1’Ode de Schiller, «Briider! oberm Stermenzelt muf ein lieber
Vater wohnen» («Freres, au plus haut des cieux doit régner un tendre pere») 2 la fin
du Lamento dans le Requiem de Zimmermann et la citation des premieres mesures de
Ia 9ehsymphonie au début de son Dona Nobis Pacem confirme la possibilité€ de
filiation (voir de nouveau I’exemple 3). D’autre part, la nature populaire de la
mélodie beethovennienne permet de justifier chez Zimmermann 1’usage d’un chant
populaire véritable qui servira, comme chez Beethoven éventuellement, une
élaboration contrapuntique.

Comme Beethoven, Zimmermann aura exploité — pour emprunter les propos
d’Adorno évaluant la troisidme manizre beethovenienne — «les responsabilités et le
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potentiel collectif du contrepoint=>?. Comme le souligne Rose R. Subotik, pour
Adorno, «le contrepoint est une technique qui provient de soci€tés qui ont précédé la
naissance de la dualité sujet-objet et 'expression subjective, i.e., les sociétés
collectives-. Subomik ajoute, «dans la mesure ot le contrepoint permet physiquement
la coexistence d’entités authentiquement distinctes — des sujets potentiels — il sembie
offrir les possibilités humaines les plus prometteuses d’expression de discipline
collectives»3?. Enfin, quand Adorno entend la woisiéme manitre de Beethoven en
ces termes:
les potentialités répressives de la force sont reconnues par le remplacement
d’un développement dynamique par une forme explicite de ce qui €tait
implicite dans la récapitulation: statisme, répétition-contingente mais néanmoins
inexorable,3!
on se sent autoris€ 2 €tablir un lien entre les stratégies beethoveniennes et ce qu’en
déduira Zimmermane 140 ans plus tard,
Le paradoxe immanent (multiplicité/unit€) du canon ouvrier prend soudain, et
momentanément, la forme d’une homophonie pure lorsque que les cuivres entonnent la

29Au sujet de 1’examen critique de la roisieme maniere beethovénienne par
Adorno, voir Rose Rosengard Subotnik, «Adorno’s Diagnosis of Beethoven’s Late
Style,» Developing Variations: Style and Ideology in Western Music (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1991), 27.

30.For Adorno, the most straightforward musical embodiment of a collective
arrangement seems to be, on both historical and physical grounds, counterpoint.
Counterpoint is a technique derived from societies that antedated the birth of the
subject-object duality and subjective expression, that is, collective societies. [...] Stll
to the extent that counterpoint physically allows the coexistence of genuinely discrete
entities - potential subjects - it appears to offer the most promising human possibilities
of collective expression and discipline.» Subotnik, «Adomo s Diagnosis of Beethoven’s
Late Style,» 27-28; ma traduction.

31 Similarly, according to Adorno, the repressive potentialities of force were
acknowledged in Beethoven’s third-period style through the replacement of dynamic
development with an explicit form of the principle once implicit in recapitulation:
static, invariant - contingent and yet inexorable - repetition.» Subotik, «Adorno’s
Diagnosis of Beethoven’s Late Style » 30; ma traduction.
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. mélodie du chant des mouvements ouvriers dans une harmonisation en accords

majeurs-mineurs paralleles.
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EXEMPLE 6: Zimmermann, Requiem fur einen jungen Dichter, Dona Nobis
Pacem: partie de trombones, partition page 205-206.

Source: Egizia Olshausen Rossi, «Zur Funkton von Sprache und Musik in
Bernd Alois Zimmermanns Lingual Requiem fiir einen jungen Dichter » These
(doctorat), Universit€ de Francfort, 1983, 190-191.
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Vision de réconciliation ou constat, par la présence des cuivres, que la seule
issue possible est [z mort? A ce moment 13, le montage juxtapose au chant ocuvrier
I’enregistrement de diverses manifestations politiques provenant de diverses régions,
dont Paris (mai 1968) et Prague (printemps 1968).

It est difficile de véritablement saisir le message de Zimmermann ici. La
juxtaposition de I’harmonisation en paralltle du chant ouvrier rassembleur et de
I’enregistrement des manifestations émdiantes et ouvrieres 2 Paris 1968 et de la
tentative de libéralisation du régime 2 Prague (1968) semble aller de soi. Pourtant, on
sait que dans ces deux cas, les tentatives n’ont pas connu les résultats escomptés,
C’est peut-Etre ce a quoi I’'instrumentation du chant des mouvements ouvriers aux
cuivres révele. Dans le silence qui suit son retentissement, on peut entendre la lecture
d’un extrait de der sechste sinn du potte Konrad Bayer: «wie jeder weiB, wie jeder
wuBte, wie alle wubBte |[...]» («comme chacun sait, corome chacun savait, comme tous
savaient [...]»). L oeuvre s’acheve par les mots Dona nobis pacem, dont I’énoncé,
par tous, prend le visage d’un cri désespéré. On notera, eafin, que cette stratégie est
proche du mode d’insertion de la citation (sans texte) du choral Es isz genug,

‘ reteatissant, aux trombones et trompettes, dans cinq des sept dernieres mesures de la
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derniere ceuvre de Zimmermann, Ich wandie mich und sah an alles unrecht das
geschah unzer der Sonne. Une citadon qui sera également suivie d'une conclusion
précipitée (deux dernitres mesures: un Presto faisant entendre les notes mi bémol,do

et sol).

Reguiem fiir einen jungen Dichrer: Ricercar

Un extrait du méme texte de Konrad Bayer servira €galement de matiere
sonore dans I’élaboration de la premiere section du Ricercar, premitre partie du
Requiem II.

Les quatre derniers vers de 1’Ode a la joie de Schiller, suivant les deux vers

cités par Zimmermann 2 1a fin du Lamento (voir exemple 3) se lisent comme suit:

Ihr stirzt nieder, Millionen? Tous les tres se prosiernent?
Ahnest du den Schopfer, Welt? Monde, pressens-tu ce pére, ?
Such’ihn fiberm Sternenzelt! Cherche alors le créateur

Gber Sterncn muss er wohnen. Au dessus des cicux d’étoiles!

La quéte de paix universelle passe ainsi par la recherche (Ricercar) d’un agent
réconciliateur qui prend ici les traits du pére tout puissant. Zimmermann ne cite pas
ces vers dans son Dona Nobis Pacem mais semble en mettre la tepeur en musigue sous
la forme du canon, entendu ici dans son sens primaire, c’est-a-dire dans sa proximité
avec les techniques anciennes du Ricercar. Je m’autorise cette interprétation en raison
du fait que dans le Requiem fiir einen jungen Dichter, le Ricercar monothématique,
dont il est question ici, est intimement i€ au Dona Nobis Pacem et ce, par la position
ceatrale qu’il occupe dans I’oeuvre, par son mode d’élaboration et par son contenu
sémantique.

Le Ricercar est constitu€ de trois sections distinctes précédées d’une
introduction:
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’ introduction: Requiemn acternam

section A: Konrad Bayer:  der sechste sinn
The Beatles: Hey Jude

section B: Maiakowsky:  Aus vollem Halse
Verehrie Genossen Nechkommen
{en partic dans I"original russe)
jazz

section C: Henry Jahnn: Die Niederschrift des Gustav Anias Horn

TABLEAU III: Schéma de la structure du Ricercar du Reguiem fiir einen
Jjungen Dichzer.

Les trois textes choisis sont étroitement li€s: ils posent la question du sens de
I’existence humaine. Comme le souligne Christof Bitter”2, ils se completent
également formellement en employant tous les trois le e» comme sujet narratif.

C’est la premiere section (A) qui retiendra britvement notre attention ici. Pour
le meatage du texte de Bayer (voir exemple 7), extrait d’une oeuvre autobiographique
et surréaliste o I’auteur décrit son propore suicide, Zimmermann choisit, de nouveau
ici, Ia technique du canon. },a démultiplication du texte en quatre strates entrant
successivement, son €noncé a cappella et la spécificité des types vocaux employés
pour son émission garantissent I'intelligibilité de son co=tenu, fait rare dans tout le

Requiem et signe de ’importance que Zimmermann accorde 2 cette section.

32Chritof Bitter, «Requiem pour un jeune podte,» traduit par Edna Politi avec la
. collaboration de Vincent Barras et Carlo Russi, Contrechamps 5 (1985), 97.
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EXEMPLE 7: Zimmermann, Requiem fiir einen jungen Dichter, Ricercar:
premitre partie, Konrad Bayer, der sechste sinn (page 104).
Source: Klaus Ebbeke, «Textstrukrur von Bernd Alois Zimmermann Requiem
. fir ei_nen jungen Dichter {®B. Schott’s SShne, Mayence, 1989),» Zimmermann,
R_eqwem Jiir einen jungen Dichter, Gary Bertini et le Koloer Rundfunk-
Sinfonie-Orchester, CD, Wergo 60180-50, 1989, 84-89.
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Selon les indications fournies dans la partition33, les quatre strates sont
confiées 3 un seul récitant. Un seul individu est donc responsable d'un seul texte
récit€ de quatre manieres différentes. La premiere (quasi tonus rectus) et la quatrieme
strates sont manipuiées €lectroniquement alors que la deuxidme (marquée «i la
maniere d'un monologue») et la troisitme (marquée «dans le style cabarer et
transposée un ton plus haut) ne le sont pas. Seule Ia technologie permet la
présentation simultanée de quatre des multiples fagons dont une seule personne peut
faire I’expérience de ce texte dans lequel 1'auteur admet «avoir tenté (versuchen)
d’adopter un point de vue optimiste, avoir tenté de croire que Ia vie vaut 12 peine
d étre vécue pour elle-méme, mais qu’au bout du compte le seul but 2 atteindre
demeure la mort». On notera ici qu’en réalit€ seules trois des strates en présence
seront véritablement entendues simultanément, la quatridme voix entrant alors que la
premiere ait terming son énoncé.

Zimmermann termine cette section par une citation de Hey Jude des Beatles:
«...And don’t you know that it’s you, Hey Jude, you'll do. The mouvement that you
need...». 1l réemploiera Ia toute fin de Hey Jude (sorte de postlide apres les derniers
vers («Hey Jude, don’t make it bad, Take a sad song and make it better, Remember to
let her under your skin, then you’ll begin to make it betier») au début du Dona Nobis
Pacem. Ce geste viendra resserrer les liens entre ces deux sections de ’oeuvre.

Ces trois exemples, la fin du Preludio des Soldars et le Ricercar et le Dona
Nobis Pacem du Requiem montrent I'importance formelle et symbolique indéniable
gu’accorde Zimmermann 2 la mise en scéne canonique d’un fragment emprunté
(musical ou littéraire). L’analyse des deux canons musicaux citants ne permet pas de
parler véritablement d’isorythmie, 2 moins que 1’on consideére 1'écoulement des lignes
individuelles divisées en valeurs égales (Preludio) comme tel ou encore que ’on
entende I'isorythmie dans un sens vertical, ce qui serait €largir la définition en méme
temps que I’associer 4 celle du canon de proportion. Cependant, I’isorythmie est au
coeur de la technique compositionnelle zimmermannienne et, encore ici, un fragment

33voir Olshansen-Rossi, «Zur Funktion von Sprache und Musik,» 170.



emprunté au passé — le second Agnus de la Missa L Homme armé super voces
musicales de Josquin des Prés — vient s’adjoindre, en signe d’hommage, 2 son
élaboration bien qu’en réalité le fragment en question soit un canon de proportions

non-isorythmique.

ISORYTHMIE

A la lumiere de la fascination avouée de Zimmermann pour la construction du
canon de proportions constituant le second Agnus de la Missa L'Homme armé super
voces musicales de Josquin des Prés, 1a citation ou I’allusion 2 ce passage dans son
oeuvre ne serait pas fortuite. Dans ses notes accompagnant I’enregistremeant des
Soldats sur Wergo en 1965, Heinz Joseph Herbort semble avoir €té le premier a
mentionné I'existence d’une telle référence dans 1a 4e scéne du troisidme acte des
Soldats (le Nocturno I1)3*. Selon Herbort, Zimmermann utilise, en ia modifiant par
principe isorythmique, la structure rythmique du céltbre Agnus. Laurence Helleu
apporte quelques précisions: «le dialogue ouvrant la scene (eatrc la comtesse et son
domestique) est construit sur un canon isorythmique 2 trois parties, de proportions
4:6:9 en hommage 2 1'ex una rres de la messe de Josquin»>,

L’analyse du paséage en question montre qu’il s’agit ici effectiverment d’ua
hommage par I’allusion 4 un procédé compositionnel (ici e canon de proportion) et

34Selon Herbort, «In diese vielschichtigen Zeit-Strukturen baut nun Zimmermann,
[...], in den Soldaten an verschiedenen Stellen Zitate ein. [...], in der vierten Szene
des dritten Aktes wird fiir das Duett zwischen der Grifin de 1a Roche und ihrem Sohn
eine rhythmische Struktur aus dem 2. Agnus Dei aus Josquin Messe L 'Homme armé,
im isorhythmischen Prinzip Gbertragen, verwendet.» Heinz Josef Herbort, «Bernd
Alois Zimmeymann: Die Soldaten,» Bernd Alois Zimmermann, Die Soldater:, Michael
Gielen et PEnsemble der Stadt Koln, LP Wergo 60030, 1965, 7. 1l est aussi question
de cette allusion dans Harry Halbreich, «Requiem for a Suicide», 43, Clemens Kihn
Die Orchesterwerke Bernd Alois Zimmermanns: ein Beitrag zur Musikgeschichte nach
1945 (Hambourg: Karl Dieter Wagner, 1978), 100 et Laurence Helleu «Sypopsis,»
Musica 88: Die Soldaten | Bernd Alois Zimmermann, 47, les deux premiers prenant
leur source chez Herbort.

35Helleu, «Synopsis,» 47.
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. non d’une véritable citation. Le seconid Agnus dei de la Missa L'Homme armé super

voces musicales (imprimée chez Petrucci en 1502} était 3 méme de séduire
Zimmermann pour plusieurs raisons. D’abord, on se souviendra que le mode dorien,
hauteur de prédilection chez Zimmermann, fonde toute la messe alors que chaque
mouvement fait entendre le cantus firmus sur une hauteur différente selon la
succession de hexachordum naturale (ut-ré-mi-fa-sol-1a): la multiplicité dass 1'unité.
Par ailleurs, ’origine et Ia nature du cantus firmus présentaient sans doute quelques
atu-éits. Dans le texte de oeuvre profane originale, il est question de la menace que
représente I’homme armé, un des themes importants de Popéra de Zimmermann:

L Homme arme doibt on doubter

on a fait partout crier

que chacun se viegne ermer d’un haubregon dg fer
L’homme armé doibt on doubter

Comme le montre I’exemple ci-dessous, chez Josquin des Prés, le passage est
constitué d’un canon de proportions ol une mélodie est exécutée simultanément
par trois chanteurs, a trois bauteurs différentes (Ré-Ia-ré) et dans trois tempi

différents.
== ﬁw:
—x |2 -
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B T g — ;H:r:

EXEMPLE 8: Josquin des Prés, Missa I'homme armé super voces musicales:
début du second Agnus.

Source de 1a transcription: Glenn Watkins, «The Canon and Stravinsky’s Late
Style», Confronting Stravinsky édité par Jann Pasler (Berkeley: University of
California Press, 1986), 229.

" 3%yoir Peter Phillips, <Notes,» Josquin L homme armé Masses, Peter Phillips et
. The Tallis Scholars, CD Gimell GIM 019, 1989.
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Chez Zimmermann, la situation est plus complexe: elle allie proportion et

isorythmie. La premigre section de la scéne 4 de I’acte 3 (dialogue de la comtesse et
de son serviteur, mesures 1-26) incorpore un canon isorythmique 2 3 parties
principales (mesures 14 3 26). Cette section est bien délimitée par le tempo 4/4
noire=63 (ce tempo est le deuxiéme de la série des tempi projetée pour I’acte dont la
construction mélodique, rythmique et métrique releve de la série 11). Ces trois parties
sont démultipliées, en canon, dans différentes voix, le tout engendrant un triple canon
rythmique. Le rapport de proportion temporel est de 6:4:9. L’exemple 9 ci-dessous
superpose la talea (A), sa diminution (B) et son augmentation (C) telles que I'on peut
les entendre dans la partie de guitare. L’exemple suivant {(exemple 10) reproduit la
partition des mesures 13-26 dont il est question ici.

g 2
1y EEE E’-—j-( be- sk EE b
L 3\ o~
f1 ™ - ) e
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b. { - i [/
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EXEMPLE 9: Zimmermann, Les Soldars, Acte 3 sceéne 4: mesures 14-19,
partie de guitare.



:tu.c..cc..crw SaLULLII ] JIIYY UG Y UEILINY

®] op uUonESHOINE,| 29AR Nnposdoy “CL6I ‘2uakey .oE.Em S 1028 ‘Ho
'9Z-C1 SAISAW 4 SURPS € AV ‘sipploS 57 ‘urewRWUNZ 01 ATdWNAXA




177

Ce rapport de proportions s'effectue 2 deux niveaux: de manigre lin€aire d’ob
I'isorythmie au sens propre (dans la constitution d'une méme voix, comme dans
I'exemple de la voix de guitare, par exemple) et de maniére simultanée (dans la
superpositon de plusieurs voix).

Le canon est plus ou moins exact quant aux bauteurs, coaservant plutdt 1’allure
de 1a color aux différentes voix ol la compositeur le fait voyager. Les trois notes
répétées du début de cette color semblent confirmer qu’il s agit bien d’une allusion au
a I’Agnus de la Missa ['Homme armé et renforcent. chez un compositeur comme chez
i’autre, la symbolique due nombre trois.

Le reste du Nocturno II procede de la premiere section en faisant se succéder
et en superposant plusieurs types de canons (impliquant souvent 3 unités), si bien qu’il
est difficile de confiner la référence 2 Josquin au dialogue d’ouverture comme le font
Heinz Joseph Herbort et Laurence Heileu. De plus, d’autres sections de 1’opéra sont
construites sefon le principe du canon isorythmique dont I2 mise en musique de Ia
phrase «Und miissen denn die zittern, die Unrecht leiden, und die allein frohlich sein,
die Unrecht tun?» («Pourquoi devraient trembler ceux qui subissent 1’injustice alors
que seuls seraient joyeux ceux qui commettent I’injustice?», Lenz IV, scéne 11),
véritable cantus firmus jalonnant toute la premiere scéne du quatrigme acte.

La polyphonie et Ia sophistication rythmique, comme moyens privilégiés de
représenter et de donner 2 percevoir les différentes couches temporelles, sont
essentielles dans le travail de Zimmermann tout comme la recherche de facteurs de
cohérence. Comme I'expliqu - Carl Dahlhaus, chez Zimmermann, la stratification est
«représentation d’une proportion». Dahthaus ajoute que «dans le denxidme Agnus de
la messe de Josquin, on pergoit les différentes mesures comme des couches
précisément par le fait que !a méme substance mélodique est 2 la base de toutes les
voix>’». Dans cet ordre d’idée, la démultiplication proportionnelle d’un fragment
crucial (tr¥s connu, comme le Dies irae ou un chant des mouvements ouvriers) vient
augmeanter les chances de I’auditeur d’éprouver l2 simultanéité des mesures différentes.

37Dahlhaus, «Sphéricité du temps,», 88.
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Ainsi la citaton par canon de proportions a des endroits stratégiques comme la fin du
Preludio des Soidats ou la fin du Reguiem flir einen jungen Dichter ou encore, la
représentation du pluralisme stylistique au centre des oeuvres comme le 6e Dialog ou
Phoroprosis vient confirmer I'importance qu'accorde Zimmermann au processus
citationne! dans sa démarche compositionnelle, i Ia fois dans la iégitimation d'un
recyclage des techniques du passé et dans une voionté de favoriser la perception de
son concept de «sphéricité du tempss.



CONCLUSION

La richesse de I'univers zimmermannien est un des témoignages les plus
€loquents de 1a complexité, observable sur tous les fronts (philosophique. artistique et
social), qui caractérisent Ja periode qui I'a vu naitre et dont nous commengons 3 peine
a en explorer et 2 en comprendre la teneur. Saisir la logique des conditions de la
citation dans I'évolution de pensée créatrice zimmermannienne n'est pas chose facile.
La muluoplicité des champs intellectuels et artistiques auxquels cette entreprise m'a
conduite s’est cependant révélée e un exercice des plus enrichissants tout comme la
rencontre de cette ocuvre aux multiples visages et que je me permets ici de qualifier
d’émouvante. La systématisation et ia périodisation ont facilit€ 1'entreprise et ont sans
doute confirmé I'importance de la citation et sa présence dans la réflexion
zimmermanfienne, des toutes premidres oeuvres jusqu'a ce dernier geste citant 3 Ia fin
de son dernier opus Ich wandte mich und sah an alles unrechr das geschah unier der
Sonne.

La citation est venue tout 2 tour ou simultanément résoudre des problemes
compositonnels, offrir (daas le collage de citations multiples ou le collage d’une
citation avec elle-méme) une alternative au modele de croissance organique hérité d'un
passé récent!, s’implanter comme nouveau matériau et servir une volonté non voilée
de garder la mémoire. La résonnance des voix de 1’Histoire dans son oeuvre a assuré,
en quelque sorte, 1’appartenance du compositeur 2 cette Histoire. La citation a
également permis de traduire une vision du monde dont le désenchantement engendré
par une exigence utopique mais inlassable de vérité, d’authenticité et de justice malgré

voir le commentaire de Gregory Ulmer 2 propos de Bertolt Brecht: «Brecht
defended the mechanics of collage/montage against Georg Lukdcs’s socialist realism
(based on the aesthetics of 19th-century fiction) as an alternative to the organic model
of growth and its classic assumptions of harmony, unity, linearity, closure.» Gregory
Ulmer, «The object of Post-Criticism,» 86.
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le chaos, est un des traits déterminants. Elle a explicité cet «engagement humaniste
fondamental»2 dont parle Philippe Albéra et dont toute son oeuvre porte la signature.
Les stratégies compositionnelles que la présence de citation a générées ont
conquis tous les paliers de composition (citants ou non) et ont contribué a mettre en
péril le pouvoir !ongtemps uréfutable de la linéarité, de la finalité temporelle dans
I'oeuvre d’art. Chez Zimmermann, pour qui «c’est dans la victoire remporiée sur le
temps que se fonde le bonheur du compositeur»>, Ia citation s’est avérée une arme

efficace.

Engagement qui, selon Albéra, est proche des visées de son contemporain
Heinrich B3ll. Philippe Albéra, «Introduction,» Contrechamps 5 (1985), 10.

3«In der Uberwindung der Zeit liege fiir ihn das Gliick des Komponierens.»
Propos recueillis en 1967 par Ursula Stiirzbechner, Werkstarigespriiche mit
Komponisten (Cologne: Hans Gerig, 1971), 154.



ANNEXE 1

CATALOGUE DES OEUVRES ET REPERTOIRE DES CITATIONS

Le catalogue des oeuvres reproduit le «premier groupe d’oeuvres- (WERKGRUPPE 1)
répertorié par Klaus Ebbeke ( voir Bernd Alois Zimmermann (1918-1970): Dokumente
zu Leben und Werk, Documents réunis et commentés par Klaus Ebbeke, Akademie
der Kunste, éditeur. Berlin: Akademie der Kiinste, 1989, p.199-204). C'est a dire
qu’elle exclut les «musique pour la radio» (WERKGRUPPE I1: Horspielmustken). les
«musiques de film et de sctne» (WERKGRUPPE 1II: Buhnen- und Filmmusiken). les
musiques de circonstance» (WERKGRUPPE IV: Gelegenheitskompositionen). les
«arrangements» (WERKGRUPPE V: Amrangements fremder Kompositionen) et les
«improvisations» (WERKGRUPPE VI: Improvisationen).

Le répertoire des citations fournit I’inventaire des citations identifiées dans les
partitions par Zimmermann lui-méme, ou encore celles que ie compositeur a
identifiées dans ses commentaires sur les oeuvres (voir Inzervall und Zeit: Bernd Alois
Zimmermann Aufsirze und Schriften zum Werk, édité par Christof Bitter, Mainz: B.
Schott’s Sohne, 1974). Si I'identification provient d’une autre source, celle-ci est
indiquée entre parenthese.

Dans le cas du Requiem fiir einen jungen Dichter, Iidentification des fragments
musicaux, littéraires et documentaires est dide a Elizabeth J. Bik, «Text und
Texthandlung in B.A. Zimmermanns Lingual Requiem fiir einen jungen Dichter,»
Amsterddmer Beitrdge zur neuren Germanistik 5 (1976), 109-130, dont j’ai
sensiblement remani€ la liste.

Chaque citation est précédée {en caractére gras) du mouvement ou de la section de
I’oeuvre dans lequel/laquelle elle apparait.

La premiere colonne répertorie les citations musicales de répertoire et les auto-
citations, la deuxieme colonne, les citations/allusions/références de jazz, de blues, de
danse et de musique populaire, la troisiéme colonne, les textes mis en musique de
méme que les références et citations littéraires.

ABBEVIATIONS:
EB: ordre et chronologie établis par Klaus Ebbeke
{ : une accolade indique qu’il s’agit d’un collage



NE o ITRE CITATIONS: REPERTOIRE CITATIONS: AVIRES CITATIQNS; LITTERAIRR
(Jarr, blues, danses, pop) {1ocluant: nises e musique et réfdrences
1939-46 FBl  EXTIMPORALE
1942 EB2  XLEZING SUTTE fir GBIGE wnd KLAVIER
1942-46 EB3a  TRIO fir VIOLLXZ, VIOLA wnd YIOLONCELLO
1998 BBl KONZERT flr STREICHORCRESTER
1942-46 B4 FONF LIEDER fitr NITTLERE SLWSTINE wnd KLAVIER
1945 EBS2  SIKTONTA PROSODICA
1945 EBSD  DXBI STOCKE FUR ORCHESTER Kletne Suite: mowveoent lent
(source: EBBEKE-XAT)
1946 EB6  CAPRICCIO
1946 EBT  DRAI GRISSLICEE LIEDER
1946 EB8a  WONZERP FOR ORCEESTER
1943  EBSD  SPOONDE VERSION
1947  EB9  SANTW ERGO
1947  EB10a DI BRMOLEIN, DIE DA FLIESSEN Mrzangeoent
EBIOD  SECONDE VERSION chants folkloriques
1943 EBlla 108 DER TOREELY
1959  EBIlb  SECOMDE VERSION
1948 ®Dllc TOTALITAY
1949 EBI2  DMCHIRIDION (13re partie)
1950 EB13a  SONATE fir VIOLINE wid KLAVIER =
195  EB13b  NOMZERT flr VIOLINE wnd GROGES ORCRESTER o
DIES 1RAE 3¢ povepent

Teopo dl neba



DAIE BB LITR2 CITATIONS: REPERTOIRE CITATIONS: AVIRES CITATIONS: LITTERAIRR
(jarr, blues, dansss, pop) (locluant: nises en musique et références
1951  EBl4a  SINFONIE IN BINEM SATZ
1953  EBIdb  SECOMDE VERSION
1951  EBIS  SOMATE f(r VIOLINE ALLBIN gérle (ler tétracorde)
B.A.C.H, {adapté)
pouvaoent 3 (Toccata)
BACH: allusion au Praeludlun de
1a Partita no 3 (MI)
(source: Konold 1936)
1951/53-55EB16  ALAGOANA

1952
1932
1953

1952

EBl1a
31
EBLIC

EBI8

{1951: Owerlure f1953-55: mvts 2 & 5}

DERZITIEN (280 partie de ENCHIRIDION)
DAS GBIB UND DAS GROM
XONTRASTE

ROMIERT 1hr 0BOR \nd XLEINES ORCAESTER

1er pouvecent (Ouverttre, pes, 121-116)
ZDGERNANN: Extepporale (Bolero, mes.2)-87)
(source: Konold 1986, 67)

2¢ powepent (Jortanelo, pes, 1-69)

2TKERHANH: Exteoporale (é1éments de Sleillano et
Bolero)
(source: Konold 1986, 68)

RUMBA

BOOGIE-WOOGIE

MARCHE

JAZ2 afro-cubain

(source: Fischer 1989, 117)

16x couyepent («Bocmage A Stravinskys)
STRAVIKSKY: Syrphonie en do b

LY



CLTARIONS: AUTRES CITATIONS; LITTERAIRE
(Jazz, blues, dansas, pop) {incluant; nlsas ea cusiqua et références)

1952  EB19  DES MERSCHEN UNTERTALTSPROZES GEGEN GOTT heto 2
CHORAL: Num bitten wir den heilige Gelist

CAORAL/BACH: O Welt, sieh hier deln Leben
(source: Kthn 1978, 96)

Acte 2 (6 ovvegent / chiffre 2}
2NOERHANK: Konzert fir Orchester,

prenler powvesent pes, 15-34.
(source: Kihn j978, 131)

1953 ¥B20a  KONLERT flr VIQLONCELLD UMD KLEINES ORCEESTER

IH B1KEM 8372
1957  EB20b  CANTO DI SPERANZA REPERENCE:
EZRA POUND: Canlos
195¢  EB21  NONZERT flr TROMPETTE In ¢ wnd ORCEESTER SPIRITUAL: «Hobody kmows
(Hobody knows de trouble I see) do trouble I seer

BOOGIE-WOOGIE
195¢ EB22a  METAMORPEOOEM
1956  Eb22b  KOMPIGURARICHEM

1955  EB23  SONATR flr VIOLA SO0lO Fondepent do 3'oeuvre
CHORAL: Gelobet selst du Jesu Christ

1956/56 EB24 PERSPERYIVEN orspoktiven (preolbre partie)
(1955¢18re partie / 1956: 2800 partie) ZIMMERMANY: Sonate fir Viola solo
(source: Konold 1986, 97)

1951/58 EB25  CKNIA TENPUS HASENT HISE EN KUSIQUE:
ECOLESIASTE 111, 1-11

1958 EB26  DEPRAMCPTU

¥81



OE B TiIRE CITAYIONS; REPERTOIRE CITAYIONS: AVTRES

{jatr, blues, danges, pop) {Incluant: pises en cuslque et réfdrences)
1957-65 EB27a  DIE SOLDATEN Proludio
1957-62 EB27D  VOKALSINPOHIE ‘DIB SOLDAYEN! DIES IRAE

f
[
d

SOMATE fir CELLO SOLO

190 828
..ot suis spatlls transaunt inlverss sub caslos

Acto I sobno 5 {fin)

2TCERMANN: Leprocptu (3 pes avant chiffre 3
jusqu'a 2 pes, aprés chiffre 13}
{source: Kihn 1978, 131)

DIES IRAB

BACH: choral «¥enn Ich elnpals

BACH: choral «Kom Gott Schipfere
{ven} creator spirlius)

Acto II sobne 1
C00L JA2Z [danse Andalouse]

nmma DE MARCHE
Acte II sono 2
BACH: choral «Ich bin’s ich solltes

heto 111 scdne 4
JOSQUIN: Missa L’Home arnd (allusion)
(source: Herbort 1971)

Mcto IV scnos § ot )

M
Acta I¥ sodie 3
PATER IGTER

SOUS-1ITE:
ECCLESIASTE 111, 1b



g B po i CITAYIONS: REPERTOIRE. CITAYIONS; AVTRES J
[jats, blues, danses, pop) (incluant: risss en musiqus et références
1960  EB2%a  DIALOGE Dlalog 6
1965 EB29h  SECONDE VERSION YENI CREATOR SPIRITUS
HOZARY: Concerto K467
DEBUSSY: Jeux
$AQUAST JA22# =evnmmmmmmmmcmmmcne e -on
191 EBJ0  PRESENCE RAFERENCES:
CERVANTES: Don Quixotte
JARRY: Upy
JOYCES: Ulysse
2ice sodne
STRAUSS: Dop Quixotte
PROKCFIEV: Sonate pour plano no 7
Reo_scdne
PROKOFIEV: Sonate pour plano no 7 blues
STOCKEAUSEN: Zejtmasse valse
1961 EBM  ANTIPHOMEN
BLUES
Antlphon 4
JOYCE: Ulysse (fin)
ECCLESIASTE 1¥: verset 1
MOCALYPSE ¥: verset 1
DANTE: Dlvina Corredia (Paradiso XXXII1/82-
87)
LIVRE D2 0B IX: verset 25
DOSTOIEVSKY: Les Fréres Kapanasoy (1X)
CANUS: Callgula (1¥/23 et 1/1)
HOALTS: Hyrmen an die Hacht
Antiphon §
CRORAL: Christ Ist erstanden BLVES

981




DNE EB 1IIRE CITATIONS: REPERTOIRE CITATIONS: AVTRES i
(jatz, bluws, danses, pop) (Incluant: nises en muslque et références)
1962 EBY2  CIBQUB CAPRICCI DI GIROLAMO FRESCOSALD] Arrangecent
FRESCOBALDI: Il prieo 3ibro di capricel (I.J1.IV.Y)
1962  EB33  GIOSTRA GEHOVESE Arrangecent
Dansas 160 ot 170 sldoles Introduction
SUSATO BLUES
GIBBOKS :
BYRD
J¥¥ FISCHER
(source: Klesewetter 1985)
1950/62 EB)4  REBINISCER XIRMRSTANZE
danses folklorlques
1963/65-68EB)5 TRMPUS LOQUENDI 11583
(1961/1965-68) ECCLESIASTE I11: verset ?
1964  EBI6  MOMOLOGB

Henolog 2
HESSIARN: L*
BACH: «¥achat auf ruft uns die stiroe»

tonolog 3
KESSINEN: L‘a
PACH: o¥ater inser in Rimpel» [Pater Nosler]

Honoleg 4
DEBUSSY: Feux d’artifice
BeethovenSonate opus 106

LS



DATE EB LITRE CITAYIONS: REPERTOIRE CITATION3: AVIRES CITATIONS: LITTARAIRZ
(Jasx, blws, danses, pop) (1ncluant: nlses en rusiqua et ndférences)
HOHOLOGE {sulte) Honolog &
DEBUSSY: Jeux

HOZART: Concerto X467
DEBUS3Y: Feux d'Artifice

DEBISSY: Joux

VENI CREATOR SPIRITUS
HOZART: Concerto K467

KESSIAEN: L'Ascenslon
In podo dl Jarz (Boogie-woogls) --- »

DERUSSY: Jeux
ZDOERIANY: Plalog 4
HOZART: Concerto K46)

1964 EB3? UM PEYIT RIEN

1965/66 EBI8  CONCERTO POUR VIOLONCELLR BY ORCHESTRE EN FORMB

DE PAS DE TROIS ZIMERHANN: Dlo Befr|steten
(source: EBBEXE-KAY 1985, 117}

Dowvecent 4
TEMPO DI MARCIA
pouvenent 5
BLVES
1967 ¥B39  DIE BEFRISYETEN KE
+0do an Eloutheria In Foru eines Totentantese EZRA POUND: Canto H1

881

19%6  EB{ta TRATIO
1910 EB{Ob YRATTO 1I



DAIE B TIIES CITAYIONS: REPERTOIRE CITATIONS: AUTRES CITATIONS; LITTERAIRR
(jate, bluas, danses, pop) {incluants nises en mulque et références

1966  EB41  XUSIQUB POVR LES SOUPERS DU ROI UBU Rowvegent 1g

BLACHER: ‘Kontertante Musik’

FORTKER: ‘Sinfonle’

ARIENS: ‘Cantlones Sacrae’ [DIFS IRAB]
HUSSORGSKY: YBilder ...’
CHEHIN-PEYIT: 'Blaser quintett’
AIMDEMITH: Mathis-Sinfonle

WAGHER: Tristan

BEETHOVEM: opus M no 3
Honeggersymphonle Hturglque (DIES IRAB)
PEPPING: ‘Klavierkontert!

DESSAU: ‘Jidische Kuslk’

ZIOERHARN: Dle Soldaten

DALIAPICOOLA: Cant{ di Liberazione

powvegent jb
BYRD: Coranto

(volr Xiesewatter 1987)
in rodo df POOGIE-WOOGIE-~===—rre—som-mmemsmccamnemanmauey
in podo di QOO JA2Z-—r=veemeeemcm e e s csscmnam
In D930 41 BLUES===-=cenermemcmaromecmnmncera e naa ooy
(Padeck)-Harsch)-———--rmemmreecrcmremm oo .

pauveoent 2

BACH: Concerto brandebourgeols 1
BEETHOVEN: Pastorale

WMGKER: Helstersinger

BACH: Concerto brandebourgeols 3

Bowveoent 3
tempo 4l parcla-—------—---mevoer e e ae e e »
SCRUBERT: Marche Billtajpe--—ee-mer-ceememeemmeraarcaaas . O_g,




DATE

TITRE

CITATIONS: AUTRES
(§a1z, bluss, danses, pop)

i FAIEE
(incluant: nises e cusique et références)

1967

EBé2

KUSIQUE FOVR LES SOUPERS DU ROT UBU (suite)

INTERCOHUNICAZION

pourenent 4
SUSATO: Saltarello

(voir Klesewotter 1987)
alla polacea------==v-revme-
STRAVINSKY: Dunbarton Qaks
BIZET: Carven
SCHVBERT: marche ollitaire
WIGKER: Meistersinger
BOOGIE-WOOGIE - --

pouyecont §
GIBBOMS: Pavana
(volr Kiesewetter 1987)
in podo di BLVES -- ———— SR
WAGHER: Tristan .
HENZE: Oda an den Westwind
FORTHER: Sinfonie
STRAVIHSKY: Symphonie en do
WAGHER: Slegfried-Idyll
Eln feste Burg

Rouvecent 1

STOCKHAUSEN: Klaviersticke IX

BERLIOZ: Symphonle Fantastique [DIES IRAR)
WIGHER: Walkyrle

DIES IRAE

061



DeE @

11TRE

CITARIONS: AVTRED
(jazz, blues, danses, pop)

{incluant: oises en musique et rédférences)

19%8  EBA3

1961-69

PROTOPIOSIS

ROUTEN FOR BIMEN JUNGEN DICETER

section centrale
BEETHOVEN: Syephonie 9
| VENI CREATOR SPIRITUS [CF)

(SCRIABINE: 1o podow da %extase
| BEEYHOYEN: Syephonle no 9

"

WACHER: Parsifal

2I0ERMANY: Intercoounicazione

> {source; Brockmann 1986)

'ucn: Concerto Brandeboutgeois nol
TCHATKQVSKY: Casse-Nolsette

gaction C

VEMT CREATOR ot ZIMMEFMANN (Interccounicatione) se poursuvivent.

ZINXERMAMN: DIAUOGE pes, 323-324, troopettes: res 691-702,
(source: Kihn 1978, p.131)

PEQLOG
1) NKISSA FiO  DEFUNCTIS:
keurroniofIntroilus fOratiofletic
2) UMHIG WITIGERSTEIN: Ehilossphiccte
hterartargy (424
3) MLERNDEF U7BCERS: Disoours du 27.8.1%:
au peple tehique
4) FRFE JERN A1NN: allocuticn & la radin,
i de 13 Festendite
1953
5) JRES MiCE: Ulyses (fin)

1ol




DATE

Liree

CITATIONS: AVIRES
(Jar1, blues, danses, pop)

{incluant: nises en ouslqus et référeaces)

ROQUIEN FOR BINEN JUNGEM DICHTER (sulte)

12c) Darfus Hilhavd:
12d) Wagner: Tristan (Liebesied) (1859)
126} Messiaen: [’Ascension (1933} [orque]

REQUIEN 1

[.] «Requiea.

6) GOORGE A. PAPLDPEXL: discours, 1967, ({in)

7) ESCHVLE: Promtheus (vers 88-92 et 561-
565)

Peutschiand (19491 (Artikel 1.1)
9) KATAXOVSKI: us yollens Halse (v.1-4})
10) KM TS4 TUNG:

11) INRE MAGY: discours 31.10.1956 [début)
12) SAKDOR WEORES: dob es tang (vers 1-35,
‘ 1-14, 35-53)

13/123) ECCLESIASTE I11: versals 10-11.

14/12b) JMMES JOVCE: Fipneqans ¥ake [début
et £in duronologue de
Jana Livia Pluratelle,
Sofl Horning City).

8)

15) ESCRYLE: Die Perser (vers 402-405)

16) HATAKOYSKY: fachruf auf Sergai Jescenin
(vers 1-32}

1) HITLER: extralt d’un discours (invasion
allenande en Tchékoslovaqule,
16.3.1939)

20) Gnmgesety for die pwndesrepublik
Deutschland: article 2

21) MW SE TUNG: Yorte des Vorsitzenden
Hao Fse-tung

<6l




DATE BB EIIRE CITATIONS: REPERTOIRE CITATIONS: AUTRES 8
(Ja1s, blues, danses, pop) {Incluant: nises en muslqus et références)
REQUIEH FOR BIKEK JUNGEH DICHTER (sulte) 22) NEVILLE CRAMBERLALN: extralt d'un

[26) conbind & HESSIAEN: L‘ascension]
{.)2NOERAN: Sinfonie In einen Sat: (ringooduliert)/ sons sinusoldaux

M) Beatles: Hey Jude

[ JIMPROVISATION
QUINTEYTE BE JA2Z

discours (1938)
2)) EZRA POUND: Cantp LXXIX {vers 1€6-171)
24) ALBERT CAMUS: Callgula (Acte 1,Scene 8) -
25) HALAXOVSKY: Aus vollea Halse (v.1-12)

26} HATAXOVSKY: Hachrof auf Serged Jessenin
(v.67-12)

27) DVBCECK: discours 27.8.1968 (début)

28) Gnmngesely fir die Bundesrepublik
Peutschland; artlele 2,3

29} W0 1SE TU: Yorte des Yorsilzenden
Hao Tse-tung

REQUIH 11
(.] Requien Aeternan

RICERCAR
30) KONRAD BAYER: der sechste ajan

32) MAIAXOUSKY: LB vollm Balse (v.1-40, 4
65,18-£0,105-112}

33) KATAYONSKY : Yerehrte benossen Hactkormen
(v.1-37)

34) R.H. JAHNN: Die Welrschrift des Gty
Anjas o (vol.l, p.401-
403, 510)




YR

IR

CITALIONS; AUTRES
{jase, bives, dansas, pop)

{iacluant: nlees en zuslque et réfdrences

REQUIEN F(R KINEN JUNGEN DICETER (eulte)

43) a, Beethoven Ixte (Syophonie no 9, début|
b. Beal: sey Juder [Beatles]- -

d. Beat [Beattes)

[.] Fondeent du Dona Hobis:
CHANT DES TRAVAILLEURS: proder wur Sonne

L T T T L L P Y T

RAPPRESENTAZ JONE

35) HISSA PRO DEFUNCTIS {Introltus)

36) EZRA POUND: Canto LXXIX (vers 229-235,
248-249, 252-60, 262)

ELEGIA
37) SAMDOR WEORES: dob es tang (v.1-9)
{RATTQ (Bans texte]

LANENTO

38) MATAKOYSKY: Machruf auf Sergej Jessendt
(v.5-10 et 1-4)

19) MISSA PRO DEFUNCTIS: Kyrle

40) HISSA PHO DEFUNCTIS: lectlo

41) FRIEDRICH SCBILLER: «Mn die Frevdes,

vers 11-12
42) HISSA PRO DEFUHCTIS: Agnus Del

DOYA H#OBIS PACEN

43 c. Hote an die Sowjetregienmy verlesel.
von Rlbbentrop

. Stalin an dle russische Volk

f. Coebbels der total Krieg

g. Churchlll in BBC

h. Keldung der 1. Flakdivislon Berlin

§. Frelsler auf den Yolksgerichtho!

j . Hajor Rerer nach den Putsch gogen Hitler
44) BMER: Der Sechle Slan (p.103-110)

61




DAIE B ITRE CITATIONS: _PEPERTOIRE CITALIONS; AVTRES
(Jazs, blues, danses, pop) (lacluant; nices en muslqua et références)
1970  EB45  STILIE UHD UMXEER !
BLUES
1970  EBA6  VIER KURZE STVDIEW
1970 EB47  «ICH WANDIR KICH UND SAR AX ALLES HISE EY HUSIQUEs:
- UNKZCEY, DAS GESCEAR UNTER DER SONNEw (ECCLESIASYE IV: versels 1-5, 1-10
‘DOGTOTEVSKY: les frdres Karamacoy, Volire
N 1 / chapitre 5)
avagt dernldre eqctlon
BLUES
damibro gection
BACH: choral «Es ist genuge

Sy



ANNEXE 2

IDENTIFICATION DES FRAGMENTS MUSICAUX CITES ET
LOCALISATION DANS L’OEUVRE NOUVELLE

Pour chacune des oeuvres citantes 2 partir des Soldars (classées par ordre
chronologique et 2 I'exception de la Musique pour les soupers du Roi Ubu}, on
trouvera ici ’identification précise (mouvement/section et mesures) des passages Cités
(listés selon leur ordre d’apparition dans I’oeuvre nouvelle). Pour chaque passage
repertori€, on trouvera également les informations suivantes:

identification: reproduction exacte d= la manitre dont Zimmermann identifie le
passage dans la partition.
type: citation unique / collage / auto-citation /



SECTION CITANTE
mesures: 125-150

DIES IRAE (13e slacle)

séquence strophique

mode: dorien

Texte: Thomas de Celano (mort 1256)

texte de la premiére des trois parties de 1la
séquence, constituée de 3 strophes doubles (1~

2, 3-4, 5-6),

versets:

al Dles lrae, dies illa
Solvet saeclun In favilla:
Teste David cun Sibylla,

2 Quantus tremor est futurus,
Quando judex est venturus,
Cuncta stricte discussurusl

b3 Tuba nlrn spargens sonm
Per sepulcra regiomn
Coget oanes ante thromn,

4 Hors stupebit et natura,
(w0 resurget creatura,
Judicant} responsura.

¢5 Liber scriptus proferetur,
In qu totm continetur,
Unde mmdus judicetur,

6 Judex ergo cun sedebit,
Quidquid latet apparebit:
Hil inuituo remanebit.

EXTRAITS CITES
Strophes a, b, c.

elles-mémes constitudes de 3

Jour de colére que ce jour-1a,

0l le ronde sera rédult en cendres,

Solon les oracles de David et de la Sybille.
Quelle terreur nous saisira,

Lorsque le Juge viendra pour tout

Exaniner rlgoureuserent!

La troopette répandant la stupeur

Pami les sépulcres,

Rasserblera tous les hormes devant le tréne.
La nort et la nature seront dans 1’effroi,
Lorsque la créature ressuseitera

Pour rendre coopte au Juge.

la llvre tenu & jour sera apporté,

Livre qui contlendra

Tout ce sur quoi le nonde sera jugé.

guand donc le Juge tiendra scéance,

Tout ce qui est caché sera connu,

Et rien ne demeurera irpuni.

violons 1, violons 2, altos et orgue (superpositions des 3 strophes transposées, canon

2/4 noire = B8-96
identification: aucune
type: citation unique

a 39 voix)

L61



B)

¢)

DIE SOLDATEN: Acte 1, scéne 1

8ECTION CITANTE
mesures 155 et suivantes (p.59)

2/4 noire = 132 ..,
identification: aucune
type: auto-citation

DIE SOLDATEN: Acte 2, Intermezzo

SECTION CITANTE

partition p.242-245

4 trombones, tuba et cloches
4/4 noire = 72

ff ben tenuto sempre
identification: aucune

type: collage

ZIMMERMANN
Impromptu (1958)

citation identifiée par: Clemens Kiihn, Die

orchesterwerke Bernd Alois Zimmermanns; ein
Beitrag.  zur Musikgeschichte nach 1945,

(Hambourg: Karl Dieter Wagner, 1978,) p.131.

EXTRAIT CITE
3 mesures avant numéro 3
Jjusqu’ad 2 mesures aprds numéro 13

BACH

Passion selon St-Matthieu (1729)

no 62: Choral “Wann ich einmal¥

tonalité: 1la mineur

auteur de la mélodie: Hans Leo Hassler

texte du choral:: 9e strophe du choral ‘0 haupt voll
blut/

1 ¥ean ich einmal soll scheiden,
50 scheide nicht von nir,

2 senn ich den Tod soll lelden,
5o tritt du denn her fir!

3 Wenn plr an aller bingsten
#ird w das Herze seln,

4 5o reiB nich aus den Angsten
kraft deiner Angst und Peint

Quand je vals partir

ne n’abandonne pas,

quand je vals rourir,

viens A nop aidel

Quand la plus grande détresse
assalllera pon coeur,

ta peur et ta souffrance
n'arracheront 3 pon effroi.

EXTRAIT CITE
mesures 8/4-10/3 et 13-14/3
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D)

E)

D1E SOLDATEN; Acte 2, Intermezzo

SECTICN CITANTE
partition p.244-243

4 trompettes

3/8 croche = 144

ff quasi concertando
identification: aucune
type: collage

DIE SOLDATEN: Aqte 2, Intermezzo

SECTION CITANTE
partition pages 242-244
ORGUE

C noire = 72

quasi Toccato
identification: aucune
type: collage

DIES IRAE
voir DIE SOLDATEN:

BACH

Das Orgel=-Blichlein (ci713-1717)

‘Komm, Gott Schdpfer, helliger geist’ (BWV 631)

tonalité: do majeur

source de la mélodie: VENI CREATOR SPIRITUS

texte: adaptation et traduction du texte original:
Martin Luther (1524)

voir DIALOGE: (A) VENI CREATOR SPIRITUS pour la

reproduction du texte original de 1l’hymne Veni

Creator Spiritus

EXTRAIT CITE
mesures 1-2/2 et 3~4/4
transposition a lfoctave

(A) Preludio DIES IRAE

EXTRAIT CITE
complet (sans texte)
superposition des trois strophes transposées, canon
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SECTION CITANTE

mesures 185-198

(partition page 288-291)

4/4 noire = 66

«Der choral soll nicht lber die
vorgeschiebene Dynamik hinaus
hervortreten, eher im Hintergrund
bleiben».

modifications : distribution des
différentes voix du choral

4 différents instruments
identification: «Corale»

type: citation unique

BACH

Passion selon St-Matthieu BWV 244 (1729)

no 10¢: Choral “Ich bin’s, ich sollte bilBen¥
Tonalité: Lab majeur

auteur de la mélodie: Heinrich Isaac, publiée a
l7/origine comme mise en musique du texte ‘Innsbruck,
Ich muf dich lassen’

texte du choral: 5e strophe du choral ‘0O Welt, sieh
hier dein Leben’

Ich bins, ich sollte biflen Cfest roi! Je devrais expler
an Handen und an Fiflen pleds ot poings 1iés,
gebunden in der HO1l. en enfer

Die GeiBeln und dle Banden Le fovet et les llens,

und was du avsqgestanden, et tout ce que lu as endurd,

das hat verdlenet neine Seel,  volld ce qu’a rérité non dre.

EXTRAIT CITE
choral complet (sans texte)



G) DIE SOLDATEN: Acte 3, scédne 4

SECTION CITANTE
mesures: 13-26

tempo: 4/4 noire = 63
identification: aucune
type: allusion

Missa 1’Homme armé super voces musicales

allusion & la structure rhythmigque du second Agnus
mode: dorien

allusion identifide par: Heinz-Josef Herbort, «Bernd
Alois Zimmermann: Dle Soldaten,» Notes enregistrement
Wergo 1965, p.8.

EXTRAIT CITE
structure rythmique du second Agnus

10¢



DIALOGE (1960/1965)

A) DIALOGE: Dialoyg 6 ' VENI CREATOR SPIRITUS
hymne (lle siécle)

texte: attribué a divers auteurs dont Hrabanus
Mauruis

texte (liturgique) des trois premiers versets
(traduction frangaise: Henri-Louis de La Grange,
Mahler, volume 3, p.1082-1083)

1. a Veni Creator Spiritus 1. Viens, Esprit créateur

b Hentes tuorun visita, Visite les dpes des tiens

¢ Inple superna gratia Enplls de la grdce d’en haut

d Quae tu creasti pectoral Les coeurs que tu as créds.

2, a Qui Paractitus diceris, 2. Tof que L'on dit Consolateur
b Domun Del altissini, Don d'un Dieu tras haut

¢ Fons vivus, iqnis, carltas, Source viwante, feu, charité,
d Bt spiritalls unctio. Et onction spirituelle

3. a Tu septifornis nunere, 3. Tol, 1'esprit au sept dons

b Dextrae Dei tu digitus,
¢ Tu rite pronlssin Patris,
d Serrone ditans guttura,

SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES

a) mesures 296 a 309 a) strophe 1, versets a, b, ¢
trombone 1, harpe
trombone:sanft hervortreten,
jedoch nicht zu stark!
4/4 noire = 72
identification: («Veni creator spiritus»)
type: collage

b) mesures 312-318 b) strophe 3
trompette 1
2/2 blanche = 72
identification: («Veni creator spiritus»)
type: collage



B)

C)

DIALOGE: Rialog 6

SECTIONS CITANTES '
a) mesures 298, 301, 303

4/4 noire = 72
identification: (Debussy «Jeux»)
type: collage

b) mesures 304-305
4/4 noire = 72
identification: (Debussy «Jeux»)
type: collage

C) mesure 313-315
2/2 blanche = 72
identification: (Debussy «Jeux»)
type: collage

d) mesures 356-359
4/4 noire = 52
sons d’écho {comme l/original],
irreale
identification: (Debussy «Jeux»)
type: collage

DIALOGE: Dialog 6

SECTIONS CITANTES

a) mesures 303/(3-4)-304/(1-2)
2 marimbas
ET
mesure 304

DEBUSSY
Jeux (1913)
EXTRAITS CITES

a) mesure 84-85-86 a 89
(section répétée: mesures 94 a 98)
3/8 noire().) =72

b) mesures 104-109
3/8 noire().) = 72

c) mesures 70-73
3/8 noire().) = 72

d) mesures 1-4
4/4 noire = 52

MOZART
Concerto pour piano K.467 (1785)

premier mouvement
tonalité: Do majeur

EXTRAITS CITES

a) mesures 333-334
(pilano seulement)
ET

mesures 297-298



b)

d)

piano 1
4/4 noire = 72
identification:

(Mozart K.V. Nr.467)
type: collage

mesures 309-310

piano 1, vlins 1-2, altos,

violoncelles/ctrbasses,
£l, htb, bassons)

ET

mesures 311-312

2 marimbas

mesures 311-312 (1|]
piano 2
2/2 blanche = 72
identification:

(Mozart K.V. Nr.467)
type: collage

mesures 313-317
piano 1 et cl.sib

piano 2
2/2 blanche = 72
identification:

(Mozart K.V. Nr.467)
type: collage

mesures 356-359
piano 2
tempo:
4/4 noire = 52
pp irreale (anpassen)
identification:
(Mozart K.V. Nr.467)
type: c¢ollage

(piano seulement)

b) mesures 334-33%

{pno, vlns 1 et 2, altos,
violoncelles/ctrbasses
£1, htb, bassons

ET

mesures 337-338

(piano seulement)

en simultanéité avec:
mesures 311~-312 [1I]
(piano seulement)

c) mesures 148 & 152
pno et f1. et htb
en simultanéité
mesures 156 4 158
(plano seulement)

d) mesures 298-300
(piano seulement)



D) DIALOGE: Dialog 6

B8ECTION CITANTE

mesures 316

(quasi Jjazz)

altos, violoncelles
et contrebasses

identification: aucune

type: autocitation, citation unique
( juxtaposée)

Concerto pour trompette (1954)
source de l’/identification:

Clemens Kiithn, Die Orchesterwerke Bernd

lois Zimmermanns: el eitrag zu

Mugikgeschichte nach 1945,
(Hambourg: Karl Dieter Wagner, 1978,)

p.131
EXTRAIT CITE
réduction pour piano:

partition pages 15-16 (numéro 18)
{basse seulement]
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PRESENCE (1961)

A) PRESENCE: scéna 2 ' RICHARD STRAUSS

Don Quichotte opus 35 (1896-97)

(variations fantastiques sur un théme chevaleresque)
d’aprés Cervantes

tonalité: Introduction: triple théme en RE MAJEUR

SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES

scéne 2 intreduction

al)partition p.15 al)mesures 123-125
violoncelle violoncelle solo
2/4 noire = 76-80 4/4 noire = 80
hervortreten hervortreten
tdentification:

«Don Quixote» op.35
von Richard strauss)
type: collage

a2)partition p.15 a2)mesures 128-130
violoncelle violon solo et
129: violoncelle solo

2/4 noire = ca.80
identification:

(«Don Quixote» op.35

von Richard Strauss)
type: collage

al)partition p.15 a3)mesures 131-133
violoncelle violon solo et violoncelle solo
grazioso ausdruckvoll grazioso

type: collage



B) PRESENCE: scénes 2 et 3

SECTIONS CITANTES

a) scéne 2
partition p.15

piano
3/4 croche = ca.80
identification:

(«Andante caloroso» aus der
7. Sonate op.83 von Prokofieff»)
type: collage

bl)sceéne 3

partition p.19

violon, violoncelle

(adapté)

2/4 noire = 96

identification:
Prokofieff, Sonate op.83
«andante caloroso», Takt 8-10

type: collage

b2)scéne 3
partition p.19
plano
2/4 noire = 96
identification:
Prokofieff a.a.o. Takt 11-12
type: collage

Sonate pour plano no 7 opus 83
Andante caloroso

tonalité: mi majeur

EXTRAITS CITES

a) mesures 1-5

bl) mesures 8-11

b2) mesures 11-12

L0c



C) PRESENCE: scéne 3

8ECTION CITANTE

partition p.20

trio (violon, violoncelle, piano)

5/8 croche = 112

£f£

ldentification:
Stockhausen «Nr.5 Zeltmasse»
3. 10 -3.11 )

type: citation juxtaposée
(et non superposée) (attaca) a
la citation du Prokofiev (B)
et précéde le mot d’Ubu,

«Mepidre»

S8TOCKHAUSEN
Zeitmape {1956)

EXTRAIT CITE
partition p.10-11 (mesures 29-34)

quintette & vent
5/8 croche = 112

80C



ANTIPHONEN (1961) ‘
A) ANTIPHONEN: Antiphon 5

Hymne pour le Temps de Paques

identification:
aucune identification dans la partition
voir Zimmermann Iptervall und Zeit, p.107:

«Der letzte Antiphon liegt die melodie
“Christ ist erstanden? zugrunde»
type: cantus firmus?



MONOLOGE (1964) '

A) MONOLOGE: Monolog 2

MESSIAEN

L’Ascension

(orchestre 1933 /orgue

1934, no 3 nouvellement composé)

(Quatre méditations symphoniques)

2., Alléluias sereins d’une 4me qui désire le
4. Priere du Christ montant vers son Pére
tonalité: no2 en fa / nod4 polarisation sol

S8ECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES
a) Monolog 2 a) Alléluias sereins d‘une dme qui désire le
partition p. 8-9 mesures 1 a 4
piano 2
3/4 noire = 60
espr. molto
identification:
Messiaen «Alleluias sereins d’une dme qui désire le cieln
type: collage
b) Monolog 2 b) Alléluias sereins d’une adme quil désire 1le
partition p.10 mesures 37 a 39
piano 2
3/4 noire = 60
quasi oboe
identification:
Messiaen «Alleluias sereins d/une me qui désire le ciel»
type : collage
c) o 2 c) Alléluias sereins d‘une dme qui désire le
partition p.11 mesures 4 a 8
pliano 2
4/4 noire =60
espr., molto

ciel

ciel

ciel

ciel

012



identification: Messiaen, come prima
type: collage

d) Meonolog 3 d) Priére du Christ montant vers son Pére
partition p.17 mesures 1 & 3
plano 2
3/4 noire = 40 extrément lent,
soutenu, ému et solonnel soutenu ému et solonnel
identification:

Megslaen «Priére du Christ montant vers son Pére»
type: collage

e) Mcnolog 5 e) Alléluias sereins d’une ame qui désire le ciel
partition p.36 mesure 1 & 3
piano 1
espr. molto, quasi organo
identification:

Messiaen «Alléluias sereins d’une adme qui désire le ciel»
type: collage

B) MONOLOGE: Monolog 2

BACH
S8echs Chordle von verschiedensr Art (Schibler-

Chordle)
Wachet auf, ruft uns die stimme (BWV 645)

tonalité: mib majeur

SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES
a) Monolog 2 a) mesures 1 a 7
partition p.8
piano 1

4/4 noire = 76

quasi organo

identification:
Bach «Wachet auf, rufet uns die Stimme»
ohne ‘Ubergang’ =

[



(deutlich zitieren: deutlich machen,
dap zitiert wirdl)
type: collage

b) Monolog 2 b) mesures 8-~10

partition p.10 '

piano 1

4/4 noire = 76

espr molto

quasi organo

identification:
Bach «Wachet auf, rufet [sic] uns die Stimme»
type: collage

c) Monoleog 2 ¢) mesures 10-14
partition p.11
plano 1
2/4 noire = 76
gquasi organo
identification: Bach, come prima
type: collage

C) MONOLOGE: Monolog 3 BACH

Clavieriibung, troisiéme partie

Vater unser im Himmelreich (BWV 682)

(Canto fermo in canone a 2 clav. e Pedale)
remarque: le texte associé & ce choral est une

adaptation du Notre Pére

SECTION CITANTE EXTRAIT CITE

Monolog 3 megsures 4 a 7

partition p. 17

plano 2 2

3/4 noire = 40 o



quasi organo, espr. molto
identification:

Bach «Vater unser im Himmelreich»
type: collage

MONOLOGE: Monolog 5 DEBUSSY
Jeux (1913)

SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES

a)_Monolog 5 a) mesure 84
partition p.28 figure des violons divisi
piano 1-2 (figure récurrente mes 84 a 98)

1: 3/8 noire = 72

2: 4/4 noire = 134
identification: Debussy «Jeux»
type: collage

bl)Monolog 5 bl)mesure 84 et 85
partition p.33 (harmonie, violoncelles,
piano 1 figure des violons divisi)

4/4 noire = 72
identification: Debussy «Jeux»
type: collage

b2)Monoloq 5 b2)mesures 86-89
(harmonie, violoncelles, partition p.34
pliano 1 figure des violons divisi)

4/4 noire = 72
identification: Debussy «Jeux»
type: collage

PIManoleog 5 b3 )mesures 104-109
partition p.34
pianos 1 et 2 2
4/4 noire = 72 w



identification: Debussy «Jeux»
type: collage

c)Monolog 5 Cc)mesure 70-77
partition p.36
planos 1 et 2
3/8 noire., = 72
identification: Debussy «Jeux»
type: collage

d)Monolgg 5 d)mesures 1-4
partition p.44
pianos 1 et 2
4/4 noire = 52
identification: Debussy «Jeux»
type: collage

MONOLOGE: Monolog 4
Sonate pour piano opus 106 (Hammerklavier)
1817-1818
guatriéme mouvement: Fuga a tre voci

Tonalité: Sib majeur

SECTION CITANTE EXTRAIT CITE
partition p.19-20 mesures 327 a 334
plano 1

3/4 =120

identification:

Beethoven «Hammer Klaviersonate»
type: colladge

¥ic



F) MONOLOGE: Monolog 5

SECTIONS CITANTES

a)partition p.28
piano 2
4/4 noire = 134

identification: Mozart K.V,

type: collage

b) partition p.34
plianos 1 et 2
4/4 noire = 72

identification: Mozart K.V.

type: collage

c) partition p.35-36
piano 1 et 2
2/2 blanche = 72

identification: Mozart K.V,

type: collage

d) partition p.44
pilano 2
4/4 noire = 62
traumhaft

identification: Mozart K.V.

type: collage

467

467

467

467

MOZART

Concerto pour piano K.467 (1785)

premier mouvement, Allegro
tonalité: do majeur

EXTRAITS CITES

a) mesures 312
plano

b)mesures 333-334
piano

et

mesures 297-298
piano

c) mesures 335-338
mesures 148-149
mesures 310-132

d) mesures 298-300

C1T



G) MONOLOGE: Monolog 4 DEBUSSY
Préludes (Livre 2) (1913)
Feux d’/Artifice
Tonalité: fa majeur / fa# majeur (solb)
BECTION CITANTE EXTRAIT CITE
Monolog 4 mesures 25 a 33
partition p.19
piano 2
2/4-.0 nOire =80
identification:

Debussy «Feux d’artifice»
(notation entsprechend der Debussys)
type: collage

H) MONOLOGE: Monolog 5 VENI CREATOR SPIRITUS
a propos du Veni creator spiritus wvoir: DIALOGE

A)

S8ECTIONS CITANTwS EXTRAITS CITES

a) partition p.33 a) strophe 1, verset a
plano 1 (m.g.) et
plano 2 (m.g. «echo»)
4/4 noire = 72
(quasi echo des cantus firmus)
identification:
«Venl creator spiritus»
type: collage

b) partition p.35 b) strophe 1, verset a
" piano 1 (m.d.)

2/2 blanche = 72

con tutta forza, quasi campane

(icl le Veni Creator est ‘harmonisé’)

91¢



identification:
«Veni creator» .
type: collage

I) MONOLOGE: Monolog $

SECTION CITANTE

titio 3
in modo di jazz (Boogie-Woogie)
piano 2 (m.g.)
identification: aucune
type: auto-citation

Concerto pour trompette (1954)
gsource de 1’identification: Clemens Kiihn, Die

Orchesterverke Bernd Alois Zimmermanns; ein Beitrag
zur Musikgeschichte nach 1945, (Hambourg: Karl Dieter
Wagner, 1978,) p.131

EXTRAIT CITE

réduction pour plano, partition p.15-16 (numéro 18)

{basse seulement]



PHOTOPTOBIS (1968)

a) PHOTOPTOSIS: section dentrale et C

S8ECTION CITANTE

VENI CREATOR SPIRITUS
a propos du VENI CREATOR SPIRITUS: voir DIALOGE
EXTRAITS CITES

PHOTOPTOSIS: saection centrale

a)mesures 361-560 a) strophe 1, versets a-b

trombones (361-367)

ORGUE

(doublé par différents instruments)
stets gut hervortreten

type: cantus firmus / collage

b)mesures 411-422 b)strophe 1, verset a

plcc., f£1l. hautb.

cor de basset,cl.basse
espr., religioso

1’hymne est transposé et
traité ‘a4 la maniere
d’un organum’

type: collage

¢)mesures 439-446

religioso molto
1’hymne est transposé
type: collage

BEETHOVEN
Symphonie no 9 (1822-24)
3. Molto Vivace: ré mineur

SECTIONS CITANTES

4, Presto (Schiller «0de a la Joie»): ré mineur

EXTRAITS CITES

31¢



a)mesures 359~367 i a) Presto
mesures 16-24
3/4 blanche. = 60 (3/4 blanche. = 66)
identification: Beethoven IX
type: collage

b) mesures 394-397 b) Molto vivace
mesures 9-16
3/4 blanche. = 120 {3/4 blanche. =116)

identification: Beethoven IX
type!: cellage

PHOTOPTOSIS: gection gentrala = = SCRIABINE
Le poéme de l’extase, opus 54
SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES
al) mesures 368-378 al) mesures 1-6
1/4 noire = 60 andante. Languido

(im Hintergrund bleiben)
identification: Skriabin «Le poéme de l‘’extase»
type: collage

a2} mesures 387-393 a2) mesures 6-9
(im Hintergrund bleiben)
identification: Skriabin «Le poéme de 1l/extase»
type: collage

b) mesures 394-399 b) mesures 13-15
identification: Skriabin «Le poeme de l’extase»
type: collage



D) PHOTOPTQSIS: segtion centrale

BECTION CITANTE
section centrale

a) mesures 403-423

1/4 noire = 60
identification:
Wagner «Parsifal»

type: collage

b) mesures 435-450
allusion aux mesures citées en a)
(mesures 451-456:

la citation de Intercomunicazione

poursuit l/allusion)
type: collage

E) PHOTOPTOSIS: sections centrale et C

HAGNER
Parsifal
EXTRAIT CITE

a) Prélude mesures 25 a 30
(altos, 1.2 violons et trompette)
sehr langsam

b) Prélude

ZIMMERMANN

Intercomunicazione (1967)

source: Irmgard Brockmann, «Das Prinzip der

Zeitdehnung in Tratto tercomunicazione und,

stille und Umkehr,» Zeitphilosophie und
talt; Untersuchunge u Ber lois

Zimmermann,» édité par Hermann Beyer et Siegfried

Mauser, (Mainz:Schott, 1986}, p.55.

(le tableau de Brockman est légérement modifié ici)

(Vo



!
SECTIONS CITANTES EXTRAITS CITES
Photoptosis Intercomunicazione
mesures nombre de mesures mesures nombre de mesures
379~ 6 190- 3
403 6 202 3
451 6 226 3
461 231 3
475 6 238 3
495 10 248 5
523 6 262 3
547 6 274 3
561 6 281 . 3
586 9 284.5 4.5
577% 18 298 3
602 6 301.5 3
608+% 11 310 3
630 4 315.5 2
635 6 318 3
643 6 322 3

#note de Brockmann: ici Zimmermann alonge 3 mesures de Intercomunicazione en 11 et
18 mesures respectivement de Photoptosis.

Identification: aucune
type: autocitation
collage et juxtaposition

| yore



F) PHOTOPTOSIS: sections centrale

G)

SECTION CITANTE

section centrale
1/4 noire = 60
identification:
Bach «Brandenburg. Konzert nr 1»
type: collage

PHOTOPTQS8I8¢ segtions centrale

SECTION CITANTE

section centrale
mesures 428-433

1/4 noire = 60
Lontano
identification:
(Tchaikowsky «Tanz der Zuckerfeenr)
type: collage

BACH
Concerto Brandebourgeois no 1 (BWV 1046)
Adagio

EXTRAIT CITE

Adaglo mesures 9-10 mesures 427-434

TCHAIKOQVSKY
Casse~Nolsette (1892)

Danse de la Fée-Dragée
(no 14 du ballet: pas de deux)
tonalité de 1l’extrait: mi mineur

EXTRAIT CITE

Danse de la Fée-Dragée
section c):
mesures 5-7
2/4 andante non troppo

~J
g



REQUIEM FUR EINEN JUNGEN DICHTER (1967-1969)
1) Requiem IX t

A) REQUIEM: Requiem II

DARIUS MILHAUD
La Création du Monde opus 81 (1923)

(musique de ballet / d/aprés Blaise Cendrars)
4 167197/

Comp. I
citation juxtaposée a:

.8andor Weores dob es tanc
.Ecclésiaste IIXI, versets 10-11
. «Wolksmenge»

B) REQUIEM: Regulem II

a 18’
Comp. II
citation juxtaposée a:

.Sandor Weores dob es tanc
.James Joyce e

Finnegans Wake
(monologue Anna Livia Plurabelle)
.ressac de la mer

WAGNER
Tristan (Isoldes Liebestod)

C) REQUIEM: Requiem II

MESSIAEN
L’ascension
version pour orgue (1934)
a s 197
comp. IXI

citation juxtaposée a:

.Sandor Weores dob es_tanc

.bruits de foule et bruits de guerre
.Comp. II (voir B)



D) REQUIEM: Requiem II ' MESSIAEN
L/’Ascension
version pour orgue (1934)
a 25743
Comp. VI

citation juxtaposée a: .

.Majakowski Aus vollem Halse
.bruits blancs et ressac de la mer

E) REQUIEM: Requiem II

COMP. VII

citation juxtaposée a:
.8ons sinusoidaux et bruits
.Comp.VI (voir D)

ZIMMERMANN
8infonie in einem S8atz («ringmoduliert»)

2) Dona nobis pacem

A) REQUIEM: Dona nobis pacem BEETHOVEN
Symphonle no 9
début du 4e mouvement

B) REQUIEM: Dona nohis pacem THE BEATLES
Hey Jude, fin

A et B: ces citations musicales font partie
d’un montage marqué «Montage politischer
Demonstrationen verschiedener Art und Lénder»
qui comprend 8 autres citations politiques .
Voir Annexe 3.

vc



C) REQUIEM: Dona nobis patenm

selon les informations fournies par Egizia Olshausen-
Rossl («Zur Funktion von Sprache und Musik in Bernd
Alois Zimmermanns Lingual Reguiem fiir einen jungen
Pichter» Ph.D. thése de 1l’université Goethe [/
Francfort sur le Main, 1983, p.189-192), Zimmermann
utilise ici les deux premiers vers d‘un «Lied connu
des mouvements de travailleurs», «Briider, zur Sonhne,
zur Frelheit». Le compositeur de la mélodie est
inconnu. Le texte allemand se lit comme suit
(soulignés: les deux vers correspondant a l’extrait
cité):

«8rider, zur Sonne, 2ur Freihejt,

Brisder 21n Lichte eopor.
Hell aus den dunkelen Vergangnen

leuchtet die Zukunft hervor!

Seht, wle der 2ug von Hilllonen
endlos aus Hichtigen quillt,
bis einer Sehnsucht Vetlangen
Hiroel wd Hacht iberschuillt,

Brider, In eins mm die Hinde,
Brider, das Sterben verlacht:
Enig der sklav’ref ein Ende,
heillg die letzte Schlacht!»

Y



a)

(1676;

BACH

«0 Ewigkeit, du Donnerworts

Kantate am 24. Sonntag nach Trinitatis
BWV 60 (1732 ou 1723)

Dialogus zwischen Furcht und Hoffnung

no 5, Chorale «Es ist genug»

Tonalité de la cantate: ré majeur
Tonalité du choral: la majeur (mi majeur)

TEXTE DU CHORAL
(soulignds: les deux versets correspondant aux mesures citées)

Es ist genug: Herr, wenn es dir gefdllt, d 3 iqneur, quand il te plaira
S0 _spanne mich doch aus, s liens. appelle-rol A tol
Hein Jesus kémt; nun gute Hacht, o Yelt! Jésus viendra: adleu 6 mondel
Ich fahr ins Rirmelshaus, Je te quitte pour la dereure céleste,
Ich fahre sicher hin mit Frieden, Je pars sans crainte, je n’en vais dans la paix,
Heln grofer Jammer bleibt darnieden, Ha grande nistre restera derritre poi.
Es Ist genug, es ist genyg C’en est assez, c’en est assezl.
SECTION CITANTE EXTRAIT CITE

gans texte

mesures 583-588 mesures 1-6

3 trompettes

3 trombones (dans l’orchestre)

portato

identification: la section est marqué Choral
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