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Fnjeux et évolution du systeme de

notation dans Pression pour un(e)

violoncelliste de Helmut LLachenmann

Francois-Xavier Féron

Introduction

En définitive, le son structuré est le seul type sonore a travers lequel on peut
réaliser des conceptions sonores réellement nouvelles: avec lui, les conceptions
de la forme et de la sonorité ne font qu'un. La forme est vécue alors comme une
seule sonorité aux proportions gigantesques, dont nous explorons pas a pas la com-
position, en passant dans I'écoute de chaque son isolé vers un autre, afin de nous
rendre compte ainsi d'une conception sonore qui dépasse la simple expérience

d’une simultanéité'.

Dans ce texte fondateur intitulé «'Typologie sonore de la musique contem-
poraine » et rédigé a 'occasion d’'une émission radiophonique diffusée
sur la Westdeutscher Rundfunk de Cologne au printemps 1967, Helmut
Lachenmann (né en 1935) expose quelques archétypes sonores lui permettant
d’accéder «a la facture des ceuvres nouvelles, en partant de leur sonorité? ».
Pour saisir pleinement cette idée de son structuré qui passe par la composi-
tion d'un ensemble de structures sonores isolées mais formant un tout unifié,
il suffit d’écouter Pression, ccuvre pour un(e) violoncelliste composée en 1969-
1970 et révisée en 2010. Devenue aujourd’hui un «classique » du répertoire
pour violoncelle seul’, Pression invite interpretes et auditeurs a découvrir la
face cachée du violoncelle a travers le déploiement de techniques de jeu sin-
gulieres et souvent bruitistes dont la notation musicale traditionnelle peine
a rendre compte. «Pour ma part, explique Lachenmann, je naime pas la
“location” de bruits. En faire usage n'est pas un probleme en soi, mais on doit
trouver un contexte totalement différent qui leur donne un sens, qui rende

ces choses signifiantes*. » Si Pression transgresse les canons de 'écriture et de

1. Lachenmann, 2009, p. 59. Le

texte «Typologie de la musique
contemporaine» a été rédigé en 1966,
puis révisé en 1993.

2. Ibid., p. 37.

3. Al'heure ol nous finalisons cet
article, sept performances de I'ceuvre
peuvent étre visualisées en libre accés
sur Internet. Il existe par ailleurs une
douzaine d’enregistrements audio
édités par différentes maisons de
disques.

4. Lachenmann, 2007, p. 80.
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5. Lachenmann, cité in Kaltenecker,
2001, p. 46-47.

6. Ibid., p. 47.

7. Pour une analyse détaillée de
I'ceuvre, se référer a Jahn, 1988.

8. Lachenmann, 1972, préface.

la pratique instrumentale, ce nest pas dans I'idée de provoquer mais plutot
d’interroger I'écoute et, a travers elle, la notion de «beau» en musique.

Clest en 1968 que le compositeur commence a «profaner le son, le dému-
sicaliser en le présentant comme résultat direct ou indirect d’actions et de
processus mécaniques’ » et qu'il pose ainsi les fondements de la musique
concrete instrumentale dont Pression demeure, aujourd’hui, un exemple
paradigmatique. Il faut néanmoins rappeler que la plupart des modes de jeu
sont présents dans des ccuvres antérieures comme temA (1968) ou Notturno
(Musik fiir Julia) pour petit orchestre et violoncelle solo (1966-1968), ccuvre
charniere qui «montre de fagon presque symbolique le passage a la nouvelle
esthétique®». En revanche, c’est bien dans Pression que le compositeur met
en place un systeme de notation tout a fait original lui permettant d’indiquer
avec précision les actions que doit accomplir I'interprete et d’accéder ainsi a
une extraordinaire palette de sonorités.

Il n’est question, dans cet article, ni de retracer la genese de 'ceuvre ni
d’en proposer une analyse détaillée sous le prisme des multiples modes de jeu
quelle met en scene’, mais de présenter, dans les grandes lignes, le systeme
de notation — et son évolution — grice auquel Lachenmann spécifie ce que
interprete doit faire avec/sur les différentes parties du violoncelle (cordes,
table d’harmonie, chevalet, cordier) et de I'archet (meche, baguette, bague)

(hgure 1).

Le défi de la notation : représenter les actions et non les sons
a) Pression, édition originale (Hans Gerig HG 865, 1972)

Except for places where pitches are notated in the traditional manner, the notation
of this piece does not indicate the sound, but the player’s actions, i.e. at what place
on the instrument the right hand (bowing: note-stems point up) and left hand (stems
point downwards) should operate®.

Ce sont ces mots que U'interprete découvre sur la premiere page de I'édition
originale de Pression publiée en 1972. La courte préface dont est extrait ce
texte est rédigée en allemand et en anglais. Le compositeur signale que les
indications graphiques et textuelles doivent guider U'interprete et que les
traits verticaux indiquent I'unité temporelle de base (1a noire). Il est précisé
que l'instrument — qui est représenté verticalement — peut étre amplifié (ad
lib.) et que l'ceuvre doit idéalement étre jouée sans la partition (si ce n'est le
cas, celle-ci doit alors étre positionnée assez bas de sorte quion puisse voir le
violoncelle et 'archet). S'offrent alors au violoncelliste huit pages (en mode

portrait) contenant 30 systemes ot les actions a accomplir sont décrites gra-



FIGURE 1 Description des principaux éléments constituant un violoncelle et un archet.
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phiquement et textuellement (en allemand uniquement). Si les rythmes et
nuances sont notés de maniere traditionnelle, on ne rencontre en revanche
presque jamais de hauteurs inscrites sur une portée.

Dans I'imaginaire de Lachenmann, I'instrument est un nouvel objet, «un
composé de différents ustensiles qu’il s'agit de désemboiter? ». C’est en explo-
rant individuellement le potentiel sonore de ces «ustensiles » que le compo-
siteur structure le son et propose une nouvelle forme d’écoute. La scordatura
(la bémol, sol, ré bémol, fa) permet d’abolir le rapport de quinte entre les
cordes a vide, ce qui dénature déja la sonorité typique du violoncelle. Celui-ci
semble alors étre scruté méticuleusement, piece par piece, de maniere a
offrir un ensemble de sonorités insolites allant du crissement suraigu a des
bruits de souffle ou de frottement — parfois a peine audibles — en passant par
toute une série de frappes, rebonds, pizzicati... C'est pour protester contre la
banalisation du son que le compositeur cherche a révéler I'aspect énergétique
qui se cache derriere chaque mode de production et chaque matériau (bois,

crins, métal...). « Le son, explique-t-il, n’était alors plus compris comme un

9. Kaltenecker, 2001, p. 67.
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10. Lachenmann, 2009, p. 201.
Lextrait est tiré du texte « Des paradis
éphéméres» (entretien avec Peter
Szendy), rédigé en 1993.

11. Kanno, 2007.

12. Au cours d’un entretien filmé avec
Lucas Fels (Féron, 2013), celui-ci est
revenu sur le long travail de réflexion
qui a mené a la nouvelle édition: «Of
course we had long discussions, hours
and hours, oh my God! Discussions
about the precision of how it could be
notated. There are a lot of tiny small
details. [...] We really try to achieve
something. | have so many students or
colleagues that are coming. They have
to play the piece and say “can you help
me?” [...]. It is an important piece, an
important step in cello repertoire. A step
showing there are a lot of possibilities, a
new way of notating. »

13. Lachenmann, 2012, préface.

14. Jef Chippewa est un compositeur
de musique électroacoustique et
instrumentale. Il a été codirecteur
administratif du cec (Canadian
Electroacoustic Community) et éditeur
en chef de la revue électronique
eConcact!. En 1999, il fonde shirling &
neueweise, une société qui se consacre
a la réalisation de partitions de
musiques contemporaines impliquant
de nouveaux systémes de notation
(voir: <http://newmusicnotation.
com>, consulté le 4 février 2015).

élément a varier sous l'aspect de 'intervalle, de I'harmonie, du rythme, du
timbre, etc., mais avant tout comme le résultat de I'application d’une force
mécanique sous des conditions physiques qui sont controlables et variables
par la composition'’. » Se pose alors la question de la notation: comment
consigner par écrit une musique qui s'inscrit dans une telle perspective ?

Si Lachenmann recourt de maniere sporadique a des éléments de notation
descriptive — qui dépeignent les sons eux-mémes —, il privilégie surtout les
éléments de notation prescriptive — qui informent sur la maniere de produire
les sons'’. Malgré la qualité de son systeme de notation, certaines actions
ne sont pas suffisamment bien explicitées pour parvenir au résultat sonore
escompté. L/édition originale de Pression contient en effet de nombreuses
zones d’incertitude quant a la réalisation de certains modes de jeu. Cest
pourquoi la plupart des musiciens se confrontant a cette ceuvre ont générale-
ment cherché, dans la mesure du possible, a travailler aupres du compositeur
ou avec des violoncellistes qui avaient eu ce privilege. Plus de 40 ans apres sa
création, sous I'impulsion du violoncelliste Lucas Fels et en étroite collabo-
ration avec lui?, Lachenmann décide de reprendre cette partition afin d’en
améliorer la lisibilité.

b) Pression, nouvelle édition (Breitkopf & Hartel EB 9221, 2012)

The present edition is not a compositional revision of my work, but rather a new
design of the notation, on which takes onto consideration of knowledge and expe-
rience gained in regards to the performance of the work and reading of the score since
its first publication, over 40 years ago. For the realization of the new score, many
thanks are due to cellist Lucas Fels, whose helpful suggestions and advice led to deci-
sive improvements and increased precision of the score design. In 2010, I incorporated
these into a new manuscript which I prepared, and it is on this manuscript that the
new edition is based .

Cette nouvelle édition, réalisée graphiquement par Jef Chippewa* avec le
concours de Liat Grayver pour certains dessins, compte 21 systtmes répartis
sur sept pages (en mode paysage). Elle savere beaucoup plus compréhen-
sible, et cela, pour différentes raisons que nous nous contenterons ici de
résumer brievement®. La partition qui est dorénavant entierement bilingue

1o est dotée d’une notice dans laquelle sont explicités le

allemand-anglais
systtme de notation (clefs de corde et de chevalet) et certaines catégories
de modes de jeu (wiping motion, pressed strings, legno saltando with the bow
beneath the strings, « morse » section, last action). Si le tempo n'est pas modifié
(noire = 66), le compositeur précise néanmoins la durée approximative de

I'ceuvre, soit environ g min'. En revanche, il ne parle plus de la possibilité



d’amplifier 'instrument. Mais c’est surtout au fil de la partition méme quon
peut apprécier I'incroyable travail de réécriture de l'ccuvre: ajout de barres
de mesure et de nombreuses indications expressives, limitation des éléments
ad libitum, précision des modes du jeu a travers leurs descriptions textuelles
et représentations graphiques, infimes changements rythmiques, emploi de
nouveaux verbes pour décrire certaines actions. ..

Afin de révéler les améliorations considérables apportées par la nouvelle
édition et de rendre ainsi compte de I"évolution du systeme de notation, sans
pour autant prétendre a l'expliciter dans ses moindres détails, nous nous
proposons, en mettant systématiquement en parallele les deux versions de
la partition, de décrire quelques passages spécifiques et de dévoiler, a travers
eux, les différentes parties de I'instrument sollicitées par le compositeur.
Orning rappelle, a juste titre, que Pression est une ccuvre qui doit étre abordée
a travers son interprétation, donnant autant a voir qu'a entendre'®. Pour appré-
cier pleinement le sens des actions notées sur la partition, nous indiquerons
donc, pour chaque exemple, les minutages correspondant respectivement aux

enregistrements vidéo de Lauren Radnofsky et de David Stromberg'.

Illustrations musicales

De maniere générale, la production sonore, pour chaque instrument, dépend
du comportement collectif des différents éléments vibratoires qui le com-
posent et qui sont plus ou moins fortement couplés entre eux. Dans le cas des
instruments dits a archet, le son découle de la mise en vibration des cordes
(par frottement ou pincement) qui exerce alors une force sur le chevalet,
faisant 2 son tour vibrer le corps de I'instrument®. Au fil des siecles — et plus
particulierement apres 1945 —, la palette des sonorités instrumentales s'est
incroyablement enrichie grace a I'invention et I'intégration de nouveaux
modes de production/altération sonore?'. Lachenmann apparait comme une
figure tutélaire dans cette quéte de nouvelles techniques instrumentales dont
la réalisation n'est pas forcément aisée pour les musiciens qui ne sont pas

encore familiers avec cet univers?.

a) Actions sur les cordes du violoncelle

Loriginalité du systeme de notation repose en partie sur l'utilisation de
deux clefs que Lachenmann nomme clef de chevalet et clef de cordes. La
clef de chevalet représente verticalement, de haut en bas, le cordier puis les
quatre cordes du violoncelle, d’abord entre le cordier et le chevalet et, dans
la continuité, entre le chevalet et le sillet de la touche. Cette représentation

a l'envers de I'instrument sexplique par le fait que les sons les plus aigus

15. La violoncelliste Tanja Orning
revient de maniére détaillée dans
un récent article (Orning, 2013) sur
les modifications apportées par le
compositeur a la nouvelle édition et
sur leur impact quant a la maniére
d’interpréter I'ceuvre.

16. La traduction anglaise de toutes
les indications textuelles de la partition
est donnée en annexe.

17. En se basant sur I'édition originale,
Mosch (2006, p. 36) a calculé la durée
théorique de I'ceuvre qui s'éléve a

6 min 30 s. Mais aucun violoncelliste
ne parvient a jouer I'ceuvre aussi
rapidement. Les enregistrements
dépassent systématiquement les

8 min 15 s en raison d’'importantes
fluctuations de tempo au sein de
certaines séquences. Il n’est donc

pas surprenant que Lachenmann
mentionne, dans la nouvelle édition,
une durée «pratique» avoisinant les
9 min sans pour autant changer le
tempo de I'ceuvre.

18. 0Orning, 2012 et 2013.

19. Les initiales LR et DS seront
employées par la suite pour se
référer aux interprétations de Lauren
Radnofsky (2012, bvp) et David
Stromberg (2013, en libre accés sur
Internet).

20. Il existe de nombreux ouvrages
scientifiques consacrés a I'acoustique
des instruments de musique. Se
référer par exemple a Fletcher et
Rossing ([1991]1998) ou a Chaigne et
Kergomard ([2008]2013).

21. Lire a ce sujet Read (1976) ou
Penesco (1992).

22. Plusieurs articles rédigés par

des musiciens en personne (par
exemple Jahn, 1988; Delume, 1993 ;
Alberman, 2005; Orning, 2012 et
2013) reviennent sur la maniére de
réaliser les modes de jeu congus par
Lachenmann. Un bvb-rRoM (Hermann
et Walczak, 2013) a méme été réalisé
dans cette perspective: «As well as
the notation and in-depth descriptions,
which are already contained in the
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scores, this co-rom [sic| features short
videos demonstrating the execution
and sounding result of the respective
techniques. For many of these examples
there are also photographs to make
small details visible.» Pour un compte
rendu de ce bvD-ROM, se référera:
Ceccarelli, 2014, p. 82.

23. Lachenmann, 2012, p. 10.

24. Dans la nouvelle édition, il est
précisé que le frottement de l'archet
s'opére d’'abord juste au-dessus du
chevalet (sul ponticello) pour produire
un souffle sans hauteur (tonlos) puis
juste en dessous du chevalet (al

sont produits lorsquon sapproche du chevalet?. Cest aussi, d’'une certaine
manitre, le point de vue qu’a I'instrumentiste sur son violoncelle (higure 2).

La clef de cordes qui est généralement utilisée pour les actions a accomplir
entre le chevalet et le cordier occupe la partie supérieure de la partition et
représente horizontalement les quatre cordes de U'instrument (IV, 111, 11, I de
bas en haut) proposant ainsi une portée a quatre lignes (iigure 3).

Il existe bien d’autres variétés de modes de jeu sur les cordes du violoncelle,
Lachenmann demandant par exemple a U'interprete de les pincer au-dessus
du sillet de la touche (avant quelles ne senroulent autour des chevilles), de
les frotter verticalement au niveau de la touche avec l'archet tenu a deux
mains. Les exemples sont nombreux mais concentrons-nous maintenant sur

quelques actions réalisées sur d’autres parties de I'instrument.

FIGURE 2  Pression, gestes de frottement sur les cordes [LR 00'12” — 00317 ; DS 0010” — 00'21"] (©1972 by
Musikverlage Hans Gerig, Kéln 1980 assigned to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden). L'archet tenu
dans la main droite (queue de note orientée vers le haut) frotte la corde | au niveau du chevalet;
avec sa main gauche (queue de note orientée vers le bas), 'interpréte frotte alors la méme corde
dans le sens de la longueur — suivant les indications spatiales du trait continu —, ainsi que la
corde Il, quelques temps plus tard, celle-ci étant parfois raclée séchement avec 'ongle du pouce
(triples croches avec des tétes de note plus épaisses)*.
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FIGURE 3  Pression, gestes de frottement et pincement sur les cordes derriére le
chevalet [LR 0138” —01'44” ; DS 01'03” — 01'09”] (©1972 by Musikverlage
Hans Gerig, K6In 1980 assigned to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden). Pour
obtenir ce que Lachenmann nomme des sons perforés, I'interpréte doit
exercer avec I'archet une surpression sur les cordes qui doivent alors étre
frottées trés lentement. Cette surpression a proximité du cordier (sur la
ficelle enroulant les cordes du violoncelle) engendre un bruit rauque et

intermittent, animé de I'intérieur par des fluctuations harmoniques?.
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b) Actions sur le chevalet, le cordier et la table d’harmonie

Jouer du violoncelle a la maniere d’un instrument a percussion est peut-étre
I'un des aspects les plus fascinants de Pression — et aussi les plus effrayants
pour beaucoup d’interpretes qui peuvent appréhender d’abimer leur instru-
ment. Le chevalet, le cordier et la table d’harmonie du violoncelle sont traités
comme des éléments vibratoires a part entiere dont I'interprete explore le
potentiel sonore par le truchement de frappes et frottements.

Une séquence de l'oeuvre, aussi virtuose qu'inouie au regard de la richesse
et de la variété des changements de timbre qu'elle propose, sarticule autour
de la technique de saltando qui consiste a laisser rebondir I'archet, généra-
lement sur les cordes de I'instrument. Mais ici, Lachenmann demande 2
I'interprete de positionner 1'archet en dessous des cordes pour effectuer des

rebonds, plus ou moins serrés, non seulement sur les cordes I et IV (étouffées

ponticello) pour produire un bruit plus
brillant (helles rauschen). Ce détail n'est
pas anodin puisque ce bruit va alors
étre modulé par le frottement du doigt
sur la corde. Comme le souligne Orning
(2013), le compositeur indique aussi,
dans la nouvelle édition, la maniére de
réaliser certaines variations d’intensité :
c'est, par exemple, en accélérant

son geste que l'interpréte produit

un crescendo sur le son émis par le
frottement de ses doigts sur les cordes
(crescendo durch Beschleunigung).

25. Dans la nouvelle édition,
Lachenmann affine la structuration
rythmique: le premier son ne
démarre pas sur un temps fort et les
appogiatures sont remplacées par

des triples croches. Il indique par
ailleurs qu'’il faut étouffer les cordes
de l'instrument avec le menton (Kinn)
de maniére a éviter tout effet de
résonance par sympathie. Quant aux
sons perforés obtenus par surpression,
ils ne sont plus indiqués par des traits
épais mais crénelés, soulignant ainsi
I'aspect intermittent du rendu sonore.
Le pizzicato réalisé par la main gauche
et coupant brusquement le son perforé
a la fin de cet extrait offre un profil
dynamique intéressant comparable a
celui d’'un son diffusé a I'envers.
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26. En positionnant I'archet sous les
cordes, I'interpréte peut effectuer des
rebonds ou des frappes isolées avec le
bois de I'archet sur les cordes | ou IV
(en variant les points de contact) et
avec la méche sur la table d’harmonie
ou le chevalet, le son étant plus
brillant (heller) lorsqu'il est produit
avec la pointe de la méche et plus
mat (dunkler) lorsqu’il est produit
avec le milieu de la méche. Dans

la nouvelle édition, les saltando ne
sont plus représentés avec des signes
représentant des trémolos mais
uniquement par des lignes de points;
les triangles blancs viennent par
ailleurs supplanter les losanges noirs
pour représenter les sons émis par les
cordes a vide étouffées par la main
gauche. Quant aux rectangles noirs,
ils représentent les sons sans hauteur
produits sur le chevalet ou la table
d’harmonie.

FIGURE 4  Pression, saltando sur les cordes, le chevalet et la table d’harmonie
du violoncelle en positionnant 'archet en dessous des cordes [LR
035" —03'31”; DS 02"14” — 02'28”] (©1972 by Musikverlage Hans Gerig,
Koln 1980 assigned to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden). Le systéme est
divisé ici en trois sections permettant d’inscrire, de haut en bas, les
actions a réaliser: 1) sur les cordes | et IV (ici la clef de cordes indique
les actions a accomplir entre la touche et le chevalet); 2) sur la surface
du chevalet (Stegfldche); 3) sur le corps de I'instrument a proximité du
chevalet (Corpus oberhalb Stegwand)*.
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par la main gauche) mais aussi sur le chevalet et la table d’harmonie du
violoncelle (figure 4).

Quelques mesures plus loin, le cordier devient a son tour un ustensile a
frotter. Alors que le frottement de l'archet sur le chevalet tend a produire un
bruit de souffle sans hauteur et plutot assourdi, le méme frottement exécuté
avec légereté sur le cordier engendre un souffle davantage coloré faisant

office, dans cet extrait de Pression, de son pédale (higure ).



FIGURE5  Pression, frottements et frappes des mains suivis du frottement de
l'archet sur le cordier [LR 03'59” —04'26” ; DS 02'51” — 03'28”] (©1972
by Musikverlage Hans Gerig, Koln 1980 assigned to Breitkopf & Hartel,
Wieshaden). Aprés une polyphonie de frottements effectués avec I'archet
et la main gauche, l'interpréte doit frotter délicatement I'archet sur le
cordier en se déplacant imperceptiblement vers I'extrémité de celui-ci
pendant que la main gauche produit des frottements intermittents tels
des échos lointains?.
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¢) Actions sur I'archet

Pour clore cette breve présentation du systtme de notation, arrétons-nous

sur une séquence tout 2 fait originale dans laquelle Lachenmann continue

d’explorer les gestes de frottement de la main gauche du début de I'ocuvre

(hgure 2) mais en les affectant 2 un nouveau support, l'interprete devant

ici frotter avec ses doigts la baguette ou la meche de I'archet qui demeure

immobile. Bien qu'aux confins du silence, ces modes de jeu sont tout a fait

remarquables puisqu’ils ne consistent pas a jouer «avec » l'archet mais « sur »

l'archet, actions explicitées par 'introduction de nouveaux éléments icono-

graphiques (figure 6).

27. Il faut noter que David Stromberg
commet une petite erreur au début
de cet extrait en frappant et grattant
avec la main gauche les cordes et
non la partie supérieure de la table
d’harmonie située a gauche de la
touche (Schlag auf Corpus links vom
Griffbrett mit innerer Handfidche /
scharren).
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28. Le sens des frottements (vers la
pointe ou le talon) est précisé par

des fléches. De maniére a ce que

le son soit amplifié par le corps de
I'instrument, le compositeur précise
que la bague métallique de l'archet
doit bien étre en contact avec le
chevalet (Metall beriirhrt Steg), ce qui
a pour effet de favoriser la conduction
des vibrations.

29. Mosch, 2006.

30. Orning, 2012 et 2013.

FIGURE 6  Pression, frottements de la main sur l'archet [LR 00'51” —01'04” ; DS
00'34” —00'44”"] (©1972 by Musikverlage Hans Gerig, KéIn 1980 assigned
to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden). Le frottement des doigts sur trois
cordes suivant un geste linéaire descendant (allant vers le chevalet) est
prolongé par une série de frottements sur la méche (Bogenhaar) ou la
baguette (Bogenstange) de I'archet qui est alors maintenu, immobile, par
la main droite®.
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Conclusion

Comme cela est clairement stipulé sur la partition, Pression n'est pas une
ceuvre pour violoncelle mais une ceuvre pour un(e) violoncelliste, un détail
qui prend tout son sens lorsquon découvre le systtme de notation mis au
point par Lachenmann pour expliciter les actions de I'interprete et non pour
décrire les sons de l'instrument. Selon Mosch? ou Orning®, la notation
sapparente clairement a une tablature. Elle pourrait générer en ce sens des
interprétations sensiblement tres différentes les unes des autres. Or, ce nest
pas du tout le cas méme s'il existe évidemment des différences entre chaque
interprétation, en particulier au sujet du tempo de certaines séquences et de
la sonorité de quelques modes de jeu. La richesse du systtme de notation
proposé par Lachenmann repose sur l'utilisation combinée d’éléments
prescriptifs et descriptifs donnant naissance a un nouveau genre de tablature
quon pourrait qualifier de tablature augmentée ou hybride.

Ce systeme de notation peut étre intimidant et obscur au premier abord

mais une fois passé le cap de la découverte, transparait alors toute sa logique



et sa cohérence. Si I'édition originale de Pression peut sembler austere, tant
par son graphisme que par les explications lacunaires prescrites en allemand
uniquement, la nouvelle édition est beaucoup plus intelligible et ne laisse
guere de zones d'ombre quant a la maniere de produire les modes de jeu:
«it has the advantage of conveying more information about the composer’s
intentions. This makes it more accessible for performers who do not have the
advantage of close knowledge of the performance practice associated with
Lachenmann’s work to interpret the score™. » Cette nouvelle édition est une
invitation faite aux violoncellistes qui souhaiteraient redécouvrir leur instru-
ment et la maniere de le faire sonner en réalisant dessus un nouveau genre

de polyphonie: une polyphonie d’actions.
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