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Musique américaine



Introduction
En quelques décennies, le panorama de l’Amérique musicale s’est peu à peu modifié du fait de l’exploration passionnée de nouvelles voies sonores que l’on qualifiait encore d’expérimentales à la mort d’Edgar Varèse, en 1965. Le début des années 1960 avait été marqué par le regroupement de toutes les audaces, et les « expérimentalistes », qui manifestaient alors une créativité intense, avaient vu s’ouvrir les perspectives les plus séduisantes. À la même époque, l’avant-garde issue de l’immédiat après-guerre accusait les premiers signes d’essoufflement, et la jeune génération de compositeurs adopta une approche de la musique qu’on peut considérer comme postmoderniste parce qu’elle affirme, à travers une nouvelle inspiration rythmique, une évolution de l’atonal vers le tonal et du système sériel vers une autre conception de la modernité.

Toutefois, les jeunes compositeurs américains restent encore sensibles aux influences qui ont marqué leurs aînés : celle du jazz, notamment, qu’Aaron Copland (1900-1990) et Leonard Bernstein (1918-1990) ont sollicitée, et celle du folklore américain et des musiques orientales. Un auditoire beaucoup plus attentif à l’expression de son temps que celui de la vieille Europe a encouragé ces appropriations, les considérant comme autant d’avancées dans la recherche d’un accent original. Et le pouvoir émotionnel que la jeune génération a préféré aux principes rigoureux du sérialisme constitue un atout majeur dans la réconciliation entre la musique contemporaine et son public, un public, a déploré Elliott Carter, qui est cependant redevenu conservateur.

Par ailleurs, critiques, écrivains, philosophes et sociologues, attachés à une vision d’ensemble, se montrent moins agressifs et moins sectaires que leurs homologues parisiens ou viennois. Et la liberté laissée au créateur de s’exprimer comme il l’entend n’entraîne pas aux États-Unis les polémiques et les excommunications qu’on pourrait redouter.

L’abondance des nouveautés et le nombre considérable de compositeurs de tous âges et de toutes tendances rendent difficile une vision d’ensemble de la musique américaine contemporaine. À vouloir en isoler les lignes de force et les manifestations les plus significatives, on se heurtera fatalement à des omissions qui ne préjugent en rien de l’évolution future.

• Aux sources de la musique américaine

Deux personnalités américaines hors du commun sont à l’origine des musiques « savantes » des États-Unis : Charles Ives (1874-1954) et Henry Cowell (1897-1965) ont en effet, afin d’élaborer leur œuvre, rejeté des pans entiers de la tradition européenne, tout particulièrement l’influence germanique qui prévalait au début de leurs périodes créatrices.

Charles Ives peut être considéré comme le premier compositeur américain. Avant lui – mais également après lui –, la plupart des compositeurs des États-Unis étaient influencés par la tradition ou les innovations des compositeurs européens. Il est vrai que la plupart des créateurs se construisent par rapport à un passé ; ils peuvent le faire en continuité avec ce passé ou en rupture. Les compositeurs américains, dénués de ce passé, allaient donc le chercher en Europe. Ives, qui avait étudié l’orgue mais qui était autodidacte en matière de composition, fut toute sa vie très marqué par son environnement. Il avait une connaissance approfondie de la musique européenne mais il s’intéressait beaucoup plus à la vie quotidienne de sa région, le nord-est des États-Unis : chorales d’église, fêtes locales, fanfare de pompiers, danses villageoises... On retrouve dans toute son œuvre des références à tout cela. L’idée de simultanéité et de superposition des impressions est au centre de son processus créateur : enfant, il avait été fasciné par trois fanfares jouant en même temps à différents coins de rues. Cette simultanéité d’impressions est mise à profit dans plusieurs de ses compositions. Central Park in the Dark, achevé vers 1909, constitue un bon exemple de ce système, fondé sur la transcription poétique d’une scène réaliste : derrière un rideau de velours est placé un orchestre à cordes en sourdine, chargé d’évoquer les sons mystérieux de la nuit de Central Park ; devant le rideau, un ensemble d’instruments à vent dépeint les bruits de la ville. L’ensemble évoque, d’une manière impressionniste, Central Park la nuit.

Dans un registre très différent, Henry Cowell a également profondément marqué l’évolution de la musique américaine. Le matériau sonore qu’il proposa était tout à fait inédit : placé à l’extrême avant-garde, il inventa les tone clusters (« grappes de sons »), qu’il utilise dans ses pièces pour piano Adventures in Harmony (1913) et The Tides of Manaunaun (datant probablement de 1917). Cowell conçut également ce qu’il appela des elastic forms (« formes élastiques »), c’est-à-dire des pièces de longueur variable, selon le désir de l’interprète, ainsi que des formes indéterminées, illustrées dans son Troisième Quatuor à cordes « Mosaic » (1935), dans lequel les interprètes ont la faculté de déterminer l’ordre des différents mouvements. Cependant, Cowell ne concrétisa pas la totalité des idées qu’il avait théorisées dans New Musical Resources, un traité qu’il avait entrepris de rédiger dès les années 1910 mais qu’il ne publiera qu’en 1930. Rêvant en effet de composer une musique utilisant des rythmes extrêmement complexes, il affirmait dans son ouvrage que le piano mécanique constituait l’unique moyen d’aboutir à une polyrythmie extrêmement dense, exigeant la synchronisation précise de différents tempos. Il a cependant mis au point, avec le Russe Leon Theremin, un instrument à clavier-percussion, le rhythmicon, capable d’élaborer une polyharmonie et une polyrythmie se situant bien au-delà des possibilités humaines. Malgré toutes les possibilités qu’offrait cet instrument, il faudra attendre Conlon Nancarrow et ses Études pour piano mécanique (Studies for Player Piano) pour que soient mises en application, dans les années 1940, les théories rythmiques d’Henry Cowell.



• Modernisme et tradition

Aaron Copland (1900-1990) a su garder à son œuvre le caractère qu’il lui souhaitait dès le début de sa carrière, celui d’être immédiatement reconnue comme américaine. Il s’y employa avec un bel éclectisme, tant dans les genres musicaux – le léger côtoyant le sublime – que dans une syntaxe qui sut passer allègrement du modernisme à l’académisme néo-classique. Le style cosmopolite qui fut le sien à l’instar de Stravinski, l’emploi de la polytonalité, l’utilisation du folklore des Amériques et du jazz l’entraînèrent, à partir de 1950, vers un sérialisme que Leonard Bernstein, son élève, considérait comme une trahison. C’est pourtant de cette période que datent, à la suite de la Fantaisie pour piano (1955-1957), où il tentait la plus subtile synthèse des techniques sérielle et tonale, quelques-unes de ses œuvres les plus rares : Connotations pour orchestre (1962) ; Music for a Great City (1964), issue de musiques de films évoquant New York ; Inscape pour orchestre (1967) ; et un duo pour flûte et piano (1971).

Avant de devenir le grand architecte de quatuors de son temps, Elliott Carter (1908-2012) a connu une lente évolution qui a retardé sa consécration jusqu’à la fin des années 1950. Parti d’une formation néo-classique à laquelle Copland n’était pas plus étranger que Stravinski, il a poursuivi un chemin d’exigence à travers des recherches rythmiques plus décisives (modulation métrique chère à Charles Ives) et un refus délibéré du langage tonal, avant d’aboutir à un principe de caractérisation des instruments par un visage, une personnalité et un rôle différents. Ainsi estime-t-il que les détails du discours musical proviennent des réactions, combinaisons et oppositions des différentes trames qui se déroulent à travers l’œuvre. Cette sorte de théâtre musical inauguré dès le Deuxième Quatuor à cordes (1959) et le Double Concerto pour clavecin, piano et deux orchestres de chambre (1961) trouve son épanouissement dans le Concerto pour orchestre (1969), le Troisième Quatuor à cordes (1971), le Quintette de cuivres (1974, révisé en 1993), la Symphonie de trois orchestres (1976) et Syringa, pour mezzo-soprano, basse et onze instruments (1978), avant d’arriver à Penthode, pour cinq groupes de quatre instruments « spatialisés » (1985), et aux concertos pour hautbois (1988), pour violon (1990), pour clarinette (1997) pour violoncelle (2001), pour cor (2007) et pour flûte (2009). Carter a toujours recherché l’architecture formelle de l’œuvre.

Avec John Cage (1912-1992), l’idée de hasard faisait son entrée dans la musique, au niveau de l’exécution mais aussi à celui de la composition, entraînant dans son sillage une conception neuve du silence et l’imprévisibilité du résultat sonore. Ses lectures du livre d’oracles taoïste I Ching (« Livre des mutations ») furent décisives, puisqu’il confia à ce livre des décisions touchant le contenu et la progression de sa musique, décisions prises d’ordinaire par le compositeur lui-même. Il s’agit d’un procédé qui, en opposition complète avec la technique de composition traditionnelle, érige en principe l’imprévisibilité de l’œuvre musicale. Dans sa pièce pour piano Music of Changes (1951), il dresse ainsi tout d’abord des tableaux de sons, de bruits, de pauses, de volumes et de durées ; il laisse ensuite le hasard décider de la relation entre ces divers éléments, grâce aux jets de pièces de monnaie. Les résultats sont reportés sur un schéma préconçu de mesures, puis le hasard de nouveau détermine la densité des agrégats. Cependant, la tentative la plus radicale de John Cage de suivre entièrement les lois du hasard se manifeste sans doute dans une pièce dont le titre se réduit à l’indication de sa durée – en minutes et en secondes –, et qui, après sa création par David Tudor, le 29 août 1952 à Woodstock, est devenue légendaire : 4’ 33’’. La partition de cette pièce ne comporte qu’une seule page, sur laquelle sont inscrits I, II et III, ce qui suggère une numérotation de mouvements. Sous chacun de ces chiffres est écrit « tacet », terme musical spécialisé qui indique le silence continu d’un instrument pendant un long extrait ou un mouvement entier. Lors de la création, les durées








• Sérialisme et postsérialisme
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• Minimalisme et éclectisme
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