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composition. Pour des compositeurs comme Franck Bedrossian, Raphaél Cendo
et Yann Robin, il ne s’agissait plus d’envisager le son saturé comme un son
poussé dans ses derniers retranchements, ou comme ’outil d’une critique du

« beau son » hérité du romantisme, mais bel et bien d’en faire la matiére d’un
discours articulé. Composer ’exces — de son, d’énergie — devenait pour eux un
défi qu’il fallait relever par ’écriture. Constituer une palette de modes de jeu et
de timbres était une chose, en assurer la dynamique et la cohérence en était
une autre. L’une des visées principales de cet article est de montrer comment,
sur la base d’un vocabulaire en grande partie commun, les trois compositeurs
« saturationnistes » ont élaboré une grammaire qui les différencie aujourd’hui
de facon manifeste.
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La saturation, métaphore pour

la composition!?

Pierre Rigaudiére

Lapparition dans la musique occidentale d'une esthétique du son parasité
est récente; portée par loralité, elle repose essentiellement sur la réaction
a un contexte socioéconomique particulier, et a globalement a voir avec
la distorsion du son. Plus récent encore, créé par trois jeunes compositeurs
francais, le phénomene dont il sera question ici, a savoir la naissance d’un
courant esthétique, coincide avec la prise de conscience du potentiel pour
la musique écrite de l'aura du son surchargé d’énergie acoustique. Il est
manifestement le fait de créateurs qui ne sont pas en rupture avec les insti-
tutions: Franck Bedrossian?, Raphaél Cendo® et Yann Robin* ont étudié au
Conservatoire national supérieur de musique et de danse de Paris (CNSMDP),
ont suivi le cursus de formation de I'Institut de recherche et coordination
acoustique/musique (Ircam) et séjourné comme pensionnaires a la Villa
Médicis, ont fréquenté des académies comme Acanthes et Royaumont,
voyant donc leur démarche accueillie par une multiple validation institution-
nelle. Leurs parcours, en de nombreux points semblables bien que suivis de
fagon non synchrone, les auront amenés a se cotoyer, a échanger des points
de vue, a tisser des liens et a se reconnaitre mutuellement des convergences
esthétiques, en premier lieu celle d’une focalisation sur le paradigme de
la saturation du phénomene sonore, mais les trois compositeurs ne se sont
jamais revendiqués en tant que groupe, collectif ou mouvement. Le colloque
organisé a Paris par le Centre de documentation de la musique contempo-
raine (CDMC) le 24 janvier 2008, qui avait pour theme l'«<exces de son » et au
cours duquel Bedrossian et Cendo prononcerent chacun une conférence,
marque la premiere affirmation publique et officielle du terme «saturation »

comme un vecteur important et unificateur du champ d’exploration des deux

1. Le titre de cet article parodie celui
de l'ouvrage Le timbre: métaphore pour
la composition (1991) de Jean-Baptiste
Barriére (dir.).

2. Né en 1971, Franck Bedrossian
étudie la composition avec Allain
Gaussin, Gérard Grisey et Marco
Stroppa, avant d’intégrer en 2001

le cursus de I'lrcam et de participer

a l'académie Acanthes et a celle

de I'Ensemble Modern, ol il sera
marqué par I'enseignement de Helmut
Lachenmann. Il enseigne depuis 2008
a I'Université de Californie, Berkeley.

3. Né en 1975, Raphaél Cendo étudie
d’abord le piano et la composition

a I'Ecole normale de musique de
Paris. Parallélement a ses études

de composition au CNSMDP a partir
de 2003, il suit le cursus de I'lrcam.
Aprés son séjour a la Villa Médicis,

il s’établit a Berlin, ou il réside
aujourd’hui.

4. Né en 1974, Yann Robin passe par
la classe de jazz du conservatoire de
Marseille, établissement ot il étudie
également la composition avec
Georges Beeuf. Il se forme a Paris en
harmonie et contrepoint, entame un
cursus de musicologie a la Sorbonne
avant de se perfectionner a partir

de 2003 en composition au CNSMDP
avec Frédéric Durieux. De 2006
42008, il suit le cursus de composition
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de I'lrcam. De 2009 a 2010, il est
pensionnaire de la Villa Médicis, ot il
fondera le festival Controtempo.

5. Cendo, 2008, p. 34.

compositeurs, Yann Robin ne s’étant alors pas encore exprimé publiquement
a ce sujet.

On peut se demander ot se situe cette recherche d’'un son nouveau, et par
12 méme d’une expressivité nouvelle, entre I'invention ex nihilo d'un nouveau
vocabulaire et I'extrapolation ou la radicalisation d’éléments de vocabulaire
préexistants. Lexamen des aspects historiques puis des traits caractéristiques
de ce courant dont 'identité allait tres tot se cristalliser dans le terme «satu-
ration » puis son extension — « saturationnistes » — spontanément dérivée par
les observateurs et commentateurs du milieu de la musique contemporaine,

incite, on le verra, a se détourner d’une réponse péremptoire a cette question.

Emergence et racines

11 fallait sans doute une conjonction de facteurs historiques pour que
puisse émerger un courant de la musique dite savante revendiquant la
saturation — du son en particulier, mais plus largement du phénomene musi-
cal — comme caractéristique premiere de son identité. Lenjeu primordial,
qui était bien d’articuler un discours musical a partir non pas d’'un type de
matériau acoustique, mais d’un état de ce matériau, en l'occurrence un état
critique, semble bien plus spécifique encore que celui qui consiste a articuler
un discours a partir du timbre. Il fallait déja que soit acceptée I'idée quun son
inharmonique puisse constituer un matériau viable, sarticuler, se codifier,
ouvrir un champ de virtuosité et appeler une tradition de I'interprétation. Le
role de Helmut Lachenmann aura été décisif dans ce domaine, et son héri-
tage se manifeste notamment dans l'exploration des modes de jeu non tradi-
tionnels et le perfectionnement de leur codification dans la partition, avec un
soin particulier apporté aux notices d’exécution. Si Bedrossian se démarque
de Lachenmann en ce qu’il entend dépasser la critique du «beau son », parce
qu’il joue volontiers avec les connotations de 'orchestre romantique pour leur
faire subir diverses torsions, c’est lui qui se rapproche le plus clairement d’une
pensée polyphonique. Cendo rejoint quant a lui le compositeur allemand
lorsqu’il appelle de ses voeux un «instrument qui se libere de sa technique
traditionnelle et du poids culturel qui le rattache a un savoir-faire’ ».

Le rapport des «saturationnistes » avec le courant spectral, bien que non
dénué d’une certaine ambiguité, n'en est pas moins crucial. Bedrossian est
le seul des trois compositeurs a avoir eu un contact significatif avec Gérard
Grisey et Tristan Murail, chez qui il pointe néanmoins, avec Cendo (lequel
lui reconnait cependant un role pionnier), le fait que dans leur musique, le
son inharmonique est un état critique devant tirer sa légitimité d’'un proces-

sus. Il s'agit pour eux de saffranchir de cette légitimation pour lui donner un



plein droit de cité. Et pourtant, 'idéal d’'une «forme musicale essentiellement
rythmée par le déploiement et les transformations de la matiere sonore®» est
aussi celui qui animait des le début les compositeurs spectraux, qui continue
de sous-tendre la musique symphonique d’Hugues Dufourt. C'est chez ce
dernier la fluidité de la matiere musicale qui avait fortement impressionné
Fausto Romitelli, autre figure importante pour les saturationnistes, bien qu'a
des degrés divers et avec des divergences esthétiques qui interdisent d’envi-
sager une filiation directe comme de voir chez I'ainé italien un précurseur
de leur démarche. C’est sur Cendo, le seul des trois compositeurs a lavoir
réellement cotoyé, a avoir recherché son enseignement et a lui avoir dédié
une pieee’, que Romitelli aura eu le plus de prise. Et pourtant, I’éleve voit
chez son professeur un compositeur de la distorsion, c’est-a-dire d'une opéra-
tion sur le son qui altere le spectre sans rendre méconnaissables le timbre ni
la source, plutot que de la saturation. Davantage encore que le lien avec la
musique spectrale, qui constitue un héritage commun, c’est la synthese pro-
fonde a laquelle aspirait le compositeur italien entre I'énergie du rock d’une
part, le «travail d’écriture » d’autre part, considéré comme seul moyen pour
engendrer la tension nécessaire a la naissance d’une véritable expression, qui
agit sur eux comme un stimulus. Cet ainé qui condamne les « dogmes sur la
pureté du son musical® », tient un discours et produit une musique qui entre
en résonance avec leurs préoccupations. Si Robin, Bedrossian et Cendo ont
vibré avec les sonorités saturées du mouvement punk et, pour le premier, avec
les improvisations débridées de Cecil Taylor et Anthony Braxton, Robin a
pratiqué le jazz, et tous trois se seront montrés sensibles, a des degrés divers,
a I'idée d’«intégrer dans I’écriture des matériaux différents sans renoncer a
la rigueur conceptuelle?». Ils recourent volontiers a 1'électronique, fixée ou
traitée en temps réel, pour recréer le buzz électrique, la granulosité et le bruit
blanc, mais c’est pourtant aux instruments acoustiques qu’incombe principa-
lement la tiche d’entretenir 'ambiguité de la source du son produit, envisagé
comme produit d’'une hybridation. Comme une extrapolation de la « musique
concrete instrumentale » de Lachenmann, ce qui semble étre visé dans un
premier temps est une « musique électronique instrumentale ». Ainsi formulé,
ce dernier objectif nest pas tres éloigné de celui que poursuivait Ligeti avec sa
micropolyphonie, méme si I'idée était alors née des limitations rédhibitoires
de moyens électroniques. L'influence de ce compositeur, bien que diffuse et
jamais mentionnée, n'est pas négligeable chez Bedrossian et Robin, comme
le montrent encore les partitions récentes des deux compositeurs.

Cendo a récemment tenu a affirmer qu’il voyait en Xenakis «celui qui
a pensé l'exces de fagon récurrente!”». Ce nest pas tant le maniement de

6. Franck Bedrossian, note d’intention
de l'ceuvre dans Malin Bang et al., 2013,
p. 30 du livret.

7. Rage in the Heaven City pour grand
orchestre, 2004.

8. Cohen-Levinas, 2005, p. 143.

9. Romitelli, 2005, p. 132.

10. Cendo, 2014, p. 21.
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11. Cendo, 2014, p. 23.

12. Voir lanco, 2008.

13. Bedrossian, 2008, p. 18.

14. Ces différences sont déja

révélatrices des différentes démarches.

De facon schématique, ont peut dire
que la notation explicite davantage

le geste de I'interpréte (Cendo), le
rendu sonore (Robin) ou, en vertu
d’'un manifeste allegement graphique,
favorise une lecture plus analytique
(Bedrossian).

masses qui retient son attention quun moment singulier de Tracées (1987)
pour grand orchestre ol sont superposés des «sons complexes », c’est-a-dire
essentiellement des sons fendus, des multiphoniques avec ou sans adjonction

de voix, des clusters et des sons écrasés:

De la mesure 26 jusqu’a la mesure 30 incluse, Xenakis, tout comme Grisey, super-
pose des timbres complexes [...]. La encore, c’est une véritable orchestration de
la matiere avec un dénominateur commun, les sons complexes, comme unique
matériau. Ici, la saturation n’intervient pas comme la conséquence d’un proces-
sus, comme cela était le cas dans Partiels, mais comme une extension de toute la
matiere qui la précede'.

En renvoyant dos a dos des passages de cette piece et de Partiels de Grisey,
Cendo reconnait I'apport de deux compositeurs pionniers, mais souligne en
méme temps des facteurs limitants qui disqualifient leur éventuelle antério-
rité dans le domaine de la saturation, comme §'il s'agissait de circonscrire le

territoire d’une esthétique plus radicale encore.

L’exploration d’un territoire acoustique commun

Lidentification d'un courant de la saturation aura assurément été consolidée
par la parution en 2008 d’'un petit ouvrage qui comportait, entre autres,
les conférences tenues par Franck Bedrossian et Raphaél Cendo au cpmc,
ainsi qu'un entretien croisé des deux compositeurs avec Bastien Gallet'?.
Ce petit fascicule pouvait aisément passer pour un manifeste, malgré que
les conférences qu’il contenait ne saffichaient pas comme tel en dépit de
leur ton volontiers affirmatif et éventuellement péremptoire, et autant pour
un programme que pour un état de lieux. Parmi les considérations d’ordre
esthétique, on pouvait retenir comme enjeu majeur celui de l'articulation de
lexces, avant tout « exces d’énergie® » mais aussi exces de matiere et de sens.

Bien davantage encore que les parcours comparables de Bedrossian,
Cendo et Robin ou que la proximité des grandes lignes de leurs positions
esthétiques, c’est leur musique elle-méme, parce quelle explorait un méme
territoire acoustique, qui a assez vite imposé la cohérence d’un courant
musical. Si les divergences de points de vue et de pratiques sont aujourd hui
plus apparentes, les ceuvres des trois compositeurs conservent une empreinte
sonore globale qui établit entre elles une certaine parenté. Une observation
des partitions — le texte musical lui-méme, mais aussi les notices explicatives
destinées aux interpretes — permet d’établir une liste de modes de jeu dont
l'utilisation réguliere a forgé ce que l'on pourrait considérer comme un
vocabulaire commun, graphiquement codifiés par les trois compositeurs

selon des logiques 1égerement différentes™. Les sons les plus idiomatiques



de cette palette commune sont confiés aux cordes (son écrasé, glissé écrasé,
glissé d’harmoniques avec effet « mouette », battuto col legno, tremolo longi-
tudinal, jeu derriere le chevalet ou en dehors des cordes, oscillation autour
de la note la plus aigué possible, craquements de meche, jeu avec le filetage
de I'archet, sourdine de plomb), aux bois (bishigliando, sons multiphoniques,
multiphoniques basse pression pour le basson ou fagott, growl”, sons fendus,
chant ou cri dans I'instrument avec ou sans production de battements, souffle
seul ou dosé avec une note), aux cuivres (growl, souffle, utilisation d’anches
de hautbois ou basson) et aux percussions (plaques métalliques, cymbales, jeu
avec archet, parasitage par adjonction de matériaux vibrants aux membranes
ou aux corps résonants). Le piano, fréquemment préparé chez Bedrossian et
Cendo, reste intact chez Robin.

La prédilection unanime pour les instruments graves, souvent exposés
en solo, sexplique avant tout par la capacité a développer des sons multi-
phoniques ou des harmoniques. 1l est significatif que des pieces, devenues
emblématiques, comme Transmission (2002) de Bedrossian, Décombres (2000)
de Cendo et Art of Metal 11 (2007) de Robin, soient consacrées respectivement
au basson et a la clarinette contrebasse, avec dans les trois cas un environne-
ment électronique. La voix, présente bien que minoritaire, assez largement
sollicitée dans le sens du souffle et de la raucité, avec un dégradé entre la note
et le cri, la note et le rale, le bel canto en étant totalement exclu.

S7il est un autre point essentiel sur lequel se rejoignent les trois composi-
teurs, cest celui de I'importance accordée a la précision de la notation, a tel
point que l'on pourrait presque parler dans certains cas de surdétermination
de Iécriture. Evidemment, il ne sagit pas d’'une caractéristique propre a ce
courant, et la sophistication dont il est question ici concerne davantage la
codification prescriptive des gestes instrumentaux que la surdétermination
du matériau lui-méme, qui natteint pas celle que développent les tenants
de la complexité musicale. En d’autres termes, on a affaire ici 2 une nota-
tion qui sapparente bien davantage a celle de Lachenmann qu'a celle de
Ferneyhough. A propos de ce dernier, Franck Bedrossian précise d’ailleurs
qu'il «pergoi[t] sa musique comme une exacerbation de la polyphonie tradi-
tionnelle, sans souci particulier pour la couleur, qui [lui] importe le plus'®»
et qu'il Wa eu quun impact limité sur sa propre musique.

Outre 'abondance d’indications de modes de jeu, éventuellement appro-
chés par des didascalies, les dynamiques sont scrupuleusement spécifiées,
faisant des modes de jeu des gestes. De méme, la métrique, le rythme et 'ago-
gique font l'objet d’'une notation détaillée, pour des raisons qui seront préci-
sées plus bas. Il semble ici que les saturationnistes partagent avec Romitelli

15. Le growl est un mode de jeu qui
consiste, pour les instrumentistes
avent, a enrichir le souffle d'une
composante vocale (cri, grondement
ou simple chant guttural). Il est lié
originellement au jazz mainstream, et
notamment, mais pas exclusivement,
au jungle style cultivé par Duke
Ellington a la fin des années 1920, tel
qu’on peut I'entendre par exemple
dans le célébre Black and Tan Fantasy,
coécrit avec le trompettiste James
«Bubber» Miley.

16. Courriel de Franck Bedrossian a
l'auteur (4 avril 2014).
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17. Le premier contact avec le quatuor
sest fait pour les trois compositeurs
aseulement quelques années de
distance: Bedrossian, avec Tracés
d’ombres en 2005-2007 ; Cendo, dans
In vivo en 2008-2011; Robin, avec
Scratches en 2009.

18. Cendo, 2014, p. 21.

19. Voir Marion, 2001.

le besoin d’un travail d’écriture agissant comme catalyseur de l'expression.
Dans les trois cas, c’est grace aux finesses de I'écriture que peut étre compo-
sée la saturation, qui acquiert ainsi une véritable consistance et un potentiel
dynamique susceptible d’étre structuré. Le quatuor a cordes”, en raison de
I’homogénéité propre au genre, offre un terrain privilégié pour constater,
particulierement dans les mouvements les plus denses, que la saturation,
lorsqu'elle est stratifiée et qu'elle investit la dimension de la profondeur, pro-
duit des textures granuleuses bien plus vivantes, innervées et organiques que

ce que peut engendrer "électronique.

Les spécificités grammaticales et stylistiques

C’est donc sur la base d’'un vocabulaire commun qu'ont été développées des
grammaires distinctes, dont il nest plus certain quelles aient aujourd’hui
encore pour seul objectif d’articuler l'exces. La saturation comme signe
distinctif reste tres tangible dans I'ccuvre des trois compositeurs, mais semble
s'étre métabolisée, subsumée, expérience et métier aidant, dans un langage
qui la dépasse. A Vinstar de leurs ainés spectraux qui avaient érigé en para-
digme esthétique un principe acoustique, les saturationnistes trouvent dans

la saturation, un «modele compositionnel™ ».

Franck Bedrossian et le phénoméne saturé

Avec Transmission pour basson et électronique, Bedrossian créait en 2002
un électrochoc qui allait précipiter, au sens chimique du terme, I'image
de la saturation, lui donner un visage frappant. D’une radicalité certaine,
I'électronique survoltée, ainsi que I'engagement total demandé au basso-
niste, montraient comment le son musical, a ses confins, peut se charger
de bruit. Mais son intérét dans la méme ceuvre pour le son ténu animé par
une sismographie microscopique révélait que le phénomene saturé, dont
il a depuis trouvé la thématisation philosophique chez Jean-Luc Marion®,
I'intéressait davantage que le son saturé en soi. Dans des ccuvres comme les
deux premieres de sa série se référant au jazz (It et Charleston, respectivement
pour sept et quinze musiciens), on trouve la confirmation de son attachement
a la note et a une pensée harmonique régie globalement par une logique
d’intervalles — liée a un choix de contraintes locales venant elles-mémes filtrer
des dispositions d’'accords a registration fixée, de la modulation en anneau,
etc. — et nexcluant pas la polarisation passagere des hauteurs. On note, en
outre, le role privilégié dune figure mélodique rapide en forme de vague,
assez neutre car fondée sur un mélange de chromatisme et de diatonisme,

mais souvent présente et particulierement développée dans Division (2000).



FIGURE 1

avec I'aimable autorisation de I'éditeur).

Franck Bedrossian, Division (2006), mes. 137-139 (©Gérard Billaudot Editeur SA, Paris, reproduit
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20. Courriel de Franck Bedrossian a
l'auteur (4 avril 2014).

21. Ibid.

22. Ibid.

23. Ibid.

Si le compositeur recourt de plus en plus fréquemment aux intonations
au quart de ton «pour modifier I'identité de certains intervalles (“petite sep-
tieme majeure”, “grande seconde mineure”, “sixte presque majeure”, etc.) »,
c'est parce que «ces intervalles avec des inflexions micro-tonales ont une
prégnance particuliere? », exploitée de facon plus soutenue dans Epigram [
(2009) et Epigram 11 (2014).

La fréquente écriture polyrythmique a manifestement comme finalité
premiere d’animer la matiere, «les flux et la vitesse », ce qui n'empéche pas
le rythme d’avoir « souvent une vie propre, liée a une forme de suggestion de
la voix parlée », si bien que Bedrossian parle volontiers de « “comportements
rythmiques” identifiables en tant que tels, mais toujours utilisés comme
promesses ou conséquences d'une matiere 2 venir? ». La polyphonie chez
lui, quel que soit son degré de saturation, est souvent une polyphonie de tex-
tures en vertu, comme dans Swing (2009) pour ensemble, d’'un agencement
kaléidoscopique d’objets qui se recouvrent partiellement et senchainent par
tuilage. Le rythme dramaturgique repose assez largement sur le contraste de
ces textures — statisme fusionnel et polyrythmie par exemple dans Manifesto
(2008) —, sur 'ambitus dynamique, mais il nait aussi, comme on l'observe
des La conspiration du silence (particulierement dans la version refondue
pour 14 instruments de 2009), du réétalonnage de I’écoute sur le son infini-
tésimal, de la situation d’attente engendrée par le quasi niente faisant de la
moindre protubérance un jalon du discours. Par ailleurs, le compositeur fait
en sorte que «le profil énergétique de la piece [ait] une réelle indépendance
par rapport au timbre », se donnant les moyens d’'une «structuration du
discours a plusieurs niveaux®?». Ce profil, bien que ne reposant pas sur des
processus «au sens spectral du terme », sarticule en un nombre important
de «“continuités interrompues”, sans exclure la possibilité de périodes “non
évolutives™ ». Itself (2012) pour orchestre est aujourd’hui I'une des ceuvres
les plus abouties du compositeur, ott I'on observe couramment des alliages
de trois ou quatre strates de textures agencées selon une tectonique de glisse-
ments partiels ménageant une intéressante ambiguité acoustique.

De fagon assez inattendue, I'un des marqueurs stylistiques les plus forts de
la musique de Bedrossian est I'impression de clarté — formelle avant tout — qui
sen dégage le plus souvent, quelle que soit sa rugosité acoustique, ainsi que
le souci d’une relative économie de moyens, dont le rapport avec le concept

’ b ’ ’
d’exces nest paradoxal quen apparence.



Rapahél Cendo: «total saturé» vs «infrasaturation»

Des trois compositeurs saturationnistes, Raphaél Cendo est celui qui s'est a
ce jour montré le plus soucieux de théoriser la saturation, en méme temps
que le plus «anti-structuraliste’* ». Si une grammaire est invoquée, c'est
pourtant essentiellement un inventaire — en expansion — et une taxonomie
qui ressortent de cet effort: celui de situations acoustiques et de modes de jeu
évoqués précédemment en tant que vocabulaire. Cendo reste conscient de
la nécessité de conserver un rapport dynamique avec l'exploration de la tech-
nique instrumentale, et la conviction qu'« un mode de jeu [...] ne doit jamais
se figer dans une seule possibilité mais doit se décliner de plusieurs fagons® »
est la principale raison de sa collaboration assidue avec les interpretes.

C’est l'exploration du «total saturé » qui 'aura conduit vers une musique
extréme a I'énergie éruptive. La tension continue qui caractérise Décombres
(2000) est encore un caractere dominant de Tract (2007). La tendance a une
relative univocité du discours ne tardera pas a étre cependant infléchie par
une approche plus dialectique de la forme, rendue possible par I'émergence
du concept d’«infrasaturation ». Exploré pour la premiere fois a grande
échelle avec Introduction aux téneébres (2009) pour baryton, contrebasse,
ensemble et électronique, ce concept apparait sous sa forme la plus essentielle
dans le mouvement central du quatuor In vivo. Cet état de raréfaction du
son, qui «est en quelque sorte la matiere noire du total saturé® », ne rompt
en aucun cas avec la consistance granulaire du timbre mais opere sur elle
une sorte de grossissement, en méme temps quun fort ralentissement qui
n'est pas sans évoquer le « temps des baleines» cher a Grisey?. 1l confirme,
en outre, que le compositeur n’a jamais tenu a faire de la surenchere — celle
de la puissance sonore brute — un programme. Tenant a distinguer satura-
tion et distorsion, qui a I'état le plus sommaire pourraient étre représentées
respectivement par le son écrasé et le son semi-écrasé des cordes, il fait de
la «polyphonie de timbres», concept & comprendre comme une projection
dynamique de la notion d’orchestration, le principal moyen d’articuler la
saturation selon des criteres qualitatifs plus que quantitatifs.

Le fait que Cendo raisonne en termes de «gestes/timbres? », entités
compositionnelles qui sont a la fois des matrices gestuelles et des objets
identifiables, confirme I'impression, que donnent en général ses ccuvres
au concert autant que le graphisme de ses partitions, d’avoir affaire a un
compositeur d’inspiration plutot gestuelle (cf. Figure 2). Ladjonction de
deux groupes vocaux (de 14 et 16 chanteurs) a I'ensemble instrumental et
a I'électronique dans Registre des lumieres (2013) semble toutefois augurer

24. Courriel de Raphaél Cendo a
l'auteur (4 avril 2014).

25. Cendo, 2014, p. 27.

26. Ibid., p. 30.

27. Gérard Grisey distinguait d’un
point de vue phénoménologique la
temporalité humaine, le «temps des
oiseaux» et le «temps des baleines»:
«Pensez aux baleines, aux hommes et
aux oiseaux. Si I'on écoute les chants
des baleines, ils sont tellement étalés
que ce qui parait étre un gigantesque
gémissement étiré et sans fin n’est
peut-étre pour elles qu'une consonne.
Cest a dire qu'il est impossible avec
notre constante de temps de percevoir
leurs discours.» Propos recueillis par
Ivanka Stoianova (Ricordi, Paris, 1990),
cité in Baillet, 2000, p. 25.

28. Cendo, 2014, p. 27 et 33.
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d’un léger changement de cap qui réside notamment dans le renforcement
de préoccupations harmoniques et dans le développement des procédés de
mimétisme qui sont aujourd’hui devenus, en tant que «principe élargi de la

variation? » un axe décisif de son travail.

Yann Robin et la saturation comme état de la matiére

Plus que gestuelle, I'inspiration de Yann Robin est plastique. Avant d’exister
réellement, sa musique est d’abord la projection imaginaire d'une matiere
qu’il appréhende de maniere quasi physique. «Je ressens plus que je n'en-
tends », dit-il volontiers, et la composition consiste dans un premier temps — la
terminologie évoquant d’ailleurs assez directement Xenakis — a «sculpter et
faire vivre par I’écriture » ces « morphologies de masses et de densités” ». On
ne s'étonne guere, des lors, de voir sa musique pour orchestre ou ensemble
mise en vibration par une division des pupitres et une écriture fine des
masses. Les g5 parties réelles de Monumenta (2013) pour orchestre, mues
par une écriture micropolyphonique, permettent la projection spatiale et le
dosage précis de masses bruitées qui «s'étirent, se déploient, glissent et se
métamorphosent® », selon des images que naurait pas dédaignées Ligeti.
Cette polyphonie de registres ou de bandes de fréquences, bien que fortement
marquée par la saturation, n’exclut aucunement une conscience harmonique
des hauteurs, qui se traduit souvent par une structure harmonique en filigrane
congue comme une trame, qui tour a tour émerge ou reste sous-jacente. Dans
Inferno (2012), un bloc de quatre fréquences glissant vers le grave assume,
en outre, le role d'une « dramaturgie souterraine® », allusion figuraliste a la
descente aux enfers. Autant que le timbre et sa saturation, travaillés par strates
complémentaires, le rythme dans Art of Metal 11 (2008) apparait comme
primordial, parce quil imprime au discours une dynamique d’accentuation
et contre-accentuation qui trahit le fort ancrage du compositeur dans le jazz,
comme le rappellent également la prédilection pour le slap a la clarinette
basse, I'écriture du piano, de la contrebasse et des solistes en général. Au
nombre des éléments de langage idiomatiques de Robin figurent également
les figures ascendantes chromatiques rapides, les impacts synchrones confiés
au tutti, ou le «scratch », geste sec en aller-retour particulierement exploité
dans les deux quatuors, Scratches (2009) et Crescent Scratches (zom).

Le concerto pour piano Backdraft (2012) donne un apergu synthétique
de Iécriture récente pour ensemble, faisant apparaitre des situations types
(clusters, fusées, micropolyphonies, accords paralleles, sons écrasés, etc.) en
nombre relativement restreint et dont I'agencement détermine clairement

la structuration — par sections, avec recouvrement — de la piece, et donc sa

29. Courriel de Raphaél Cendo a
l'auteur (4 avril 2014).

30. Propos tenus par Yann Robin
dans le court-métrage Images d’une
ceuvre n° 14 : Inferno de Yann Robin,
écrit et réalisé par Pierre Rigaudiére
et Christian Bahier pour le compte de
I'lrcam, juin 2012.

31. Notice de la partition, Editions
Jobert, 2013, p. 2 avant la section
paginée.

32. Voir note 30.
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FIGURE 3 Yann Robin, Symétriades (2013), mes. 151-171 (OEditions Jobert).
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33. Pierre Soulages expose en 1979
au Centre Pompidou a Paris ses
premiéres toiles monochromes, ot il
joue sur les irisations et les reflets de
la lumiére sur de vastes aplats d’un
pigment noir profond, appelé d’abord
«noir-lumiére», puis «outrenoir» ou
«Qutrenoir».

forme globale. Le compositeur n'exclut pas la récurrence d’éléments identi-
fiables et donc structurants.

Yann Robin a confirmé avec Symétriades (2013) pour contrebasse et ¢élec-
tronique son gott pour le grave, pour le sombre — il se réfere volontiers a
I'«outrenoir® » de Soulages —, et pour les débordements énergétiques, inspirés

par la démesure des phénomenes telluriques ou cosmiques.

Bilan et perspectives

Si la saturation pouvait a son origine apparaitre comme un courant de la
synthese et de I'extrapolation, elle a manifestement gagné son autonomie en
défrichant puis aménageant des terres acoustiques ot aucun compositeur ne
§'était jusqualors sédentarisé. La collaboration étroite avec les interpretes a
accéléré le développement d’'une virtuosité déja en train de se transmettre,
et on voit poindre une tradition de I'interprétation qui, pour éviter la cristal-

lisation d'un nouveau «savoir-faire » dont il était justement question de se



défaire, poussera probablement I’écriture vers un renouvellement constant,
afin que puisse se pérenniser I'idée de la «perte de controle » liée a celle de
'exces. Cependant, la saturation n'est pas une fin en soi, mais une sensibi-
lité particuliere au son; elle nest pas non plus un matériau ou un type de
matériau, mais un état de ce matériau. Elle n’est ni un mode opératoire ni
une méthodologie, et constitue encore moins une logique constructiviste.
Peut-étre parce que, a la différence de I'école spectrale, dont les conditions
d’émergence sont en certains points comparables, les acteurs du courant de
la saturation n'ont pas encore mis en avant une théorisation capable de se
ramifier ou de se développer sur le plan dialectique — bien que le concept
d’«infra-saturation » en constitue une tentative —, ils ne forment pas réel-
lement une école, méme si deux d’entre eux enseignent. Le faible recul
historique dont on dispose aujourd hui suffit a observer, outre les singularités
stylistiques qui ont assez tot permis de ne pas confondre les ceuvres des trois
compositeurs, des divergences de plus en plus nettes entre leurs approches
respectives de la saturation, concernant notamment I’élaboration du matériau
qui porte cette saturation. Si Cendo rejette toute approche structuraliste de
I’écriture, Robin recourt de plus en plus couramment a I’élaboration forma-
lisée du canevas harmonique qui détermine I'enveloppe de ses pieces, tandis
. .y . o8 10

que Bedrossian, qui n’a lui non plus absolument pas renoncé a l'usage des
hauteurs de notes, cultive volontiers une polyphonie élargie qui lui permet
d’éviter la structuration linéaire et univoque de sa musique. Dans quelles
limites le socle esthétique commun aux trois compositeurs est-il capable de
résister & un besoin, légitime et méme indispensable, de différenciation et
d’autonomisation de chacun?

Si les liens esthétiques qui rapprochent venaient a se distendre, il n'en
resterait pas moins que Franck Bedrossian, Raphaél Cendo et Yann Robin
demeureront durablement associés au concept qui a contribué a leur donner

une identité : la saturation.
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