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FREDERIC RZEWSHKI

Main Drag

pour neufinstruments

au choix (1999)

26/09/2009: clarinette, cor anglais,
flate, violon, alto, violoncelle, harpe,
clavier, percussion

Durée: 10’

The Lost Melody

pour clarinette, piano, 2 percussions
(1989)

Durée:18

Rencontre avec le compositeur
Archives sonores (People United,
Zoological Garden) et documents
du groupe Musica elettronica viva
Présentation, Martin Kaltenecker

Pause

Mary’s Dream

pour mezzo-soprano, clarinette
contrebasse, violoncelle, percussion,
piano (1984)

(texte de Mary Shelley, extraits

de la préface a Frankenstein)

Durée: 15’

Pocket Symphony

pour flQte, clarinette, violon,
violoncelle, piano, percussion (1999)
Durée: 30’

De profundis

pour pianiste - récitant (1992)
(texte d’Oscar Wilde, extraits de
De profundis)

Durée: 30’

Frederic Rzewski,

piano, récitant

Marianne Pousseur,
mezzo-soprano

Ensemble L'Instant Donné

Coréalisation
Opéra national de Paris;
Festival d’Automne a Paris

Concert enregistré
par France Musigue

france,
‘I‘musmue
Photo couverture: © M. Nicolaou / Lebrecht
Music & Arts

Portrait de Frederic Rzewski
Martin Raltenecker

LU'ceuvre légendaire de Frederic
Rzewski,le gigantesque cycledevaria-
tions The People United Will Never
Be Defeated surunechanson politique
engagéedeSergioOrtega,rassemblait
en 1975 un grand nombre de traits
caractéristiques de son ceuvre. Pré-
sence du piano d’abord, qui consti-
tuelenerfdeson catalogue,iciatravers
une récapitulation sidérante de I’his-
toire de la virtuosité, depuis Liszt et
Brahms jusqu’a Boulez. Choix de la
forme ensuite, celle a variations, ot
le theme, inlassablement sollicité,
défait et retourné, attire comme un
aimantd’autres mélodiessymboliques
(Bandiera rossa ou le Solidaritdtslied
d’Eisler), et fait surgir des univers sty-
listiquesquicomposentunesorted’en-
cyclopédie - Chopin, le blues,
Beethoven, Schoenberg, Art Tatum,
une musique avant-gardiste « par
points»,Keith Jarrett, leminimalisme...
-laforme avariations étant «la plus
aptearendre I'idée d’unification ».

La durée ensuite: le cycle prend une
heure entiere, préfigurant The Road
pour pianoseuldontlaversionfinale
durera huit heures, et ot la perfor-
mance elle-méme détermine la per-
ception. Un caractere obsessionnel
également,ouderechercheobstinée:
letheme,36foisinterrogé, ettoujours
reconnaissable, devient progressive-
mentune haunting melody. Avec cela
une extréme mobilité, une nervosité,
une profusion de gestes et une proli-
fération des textures:ainsi, chacune
des six variations du dernier groupe
récapitule les variations correspon-
dantes dans les groupes précédents
enunesortedecompression:laforme,
deplusenpluscomplexe,sedéveloppe
donc en méme temps vers 'avant et
se charge d’un passé de plus en plus
dense.

Langage indécidable, enfin, qui se
reconnalt a son énergie, mais qui
brasse sur sa lancée des langages

harmoniques hétérogenes. Eléve de
Milton Babbitt,lechampiond’unséria-
lisme nivellateur, mais attiré par une
musique politiquement engagée,
enr6lé par I'avant-garde américaine,
Rzewski a participé aux créations de
Drummingde Steve Reich maisaaussi
joueé souventlaDeuxieme Sonate de
Pierre Boulez. Et dés que Christian
Wolffluifaitentendre Les Choéphores
deDarius Milhaud, illetient pour«l’un
des géants du XX® siecle, dont beau-
coupde partitionssontencoreadécou-
vrir».Dansun premier temps, Rzewski
enacongupoursoncompteunesorte
d’éclectismemilitantquireposesurle
«choc produit par le retour de ce qui
estdéjaconnu,avantqu’ilnedevienne
ason tour un fétiche. » Dans le jour-
nal accompagnant la composition
de I'opéra Les Perses (1984), il note :
«Continue de mélanger absolument
tout.Pasdestyle.Pasdesysteme.Sois
“éclectique”. Sois pragmatique. Ecris
de la musique pour ceux qui en ont
besoin,dans laformeou elle est utili-
sée. Faisensorte qu’elle ne devienne
pas une marchandise. Des qu’elle
pourraétrevendue, elle perdrasaforce
pour modifier la réalité [..]. Qu’est-ce
que la qualité la plus marquée d’'une
musique devenue marchandise?Elle
communique de maniére agressive
lemessaged’une soumission, ellemar-
tele sans cesse cette lecon hypno-
tique.»

Récemmentencore, Frederic Rzewski
aexprimé une réticence face a ce qui
rassembleles courants musicaux dis-
parates au XX¢siecle, dodécaphonie,
procédésaléatoires, minimalisme:«Ce
qu’ilyadecommunaces mouvements,
c’estqu’ilsse fondentsurunsystéme
[..]. La seule chose que les composi-
teurs du XX® siécle ne font pas, c’est
simplement de noter les airs qui leur
passent parlatéte. Je pense que pour
des raisons plutot intéressantes, les
compositeurs, a la différence des
peintres,poétes,etautresn‘ontjamais
sérieusement été concernés par une
exploration de I'inconscient. Il n’y a
pas de compositeurs surréalistes. Et



C’est ce domaine la qui m’intéresse.
Jenotejustecequiestdans matéte».

En 1968, Frederic Rzewski avait ainsi
enregistré immeédiatement sur cas-
setteunemélodie(de65notes,quand
méme..) qu’il venait de siffloter lors
d’une promenade a Paris (et qui four-
nira le module de base d’'une compo-
sition interactive, Les Moutons de
Panurge). Mais les airs qui traversent
la musique de Rzewski sont aussi le
moyend’uneouverture-alafoisdécloi-
sonnementdel’inconscient,stratégie
anti-systématique et fenétre ouverte
surlaréalité. La melodie, le tune que
tout le monde reconna’it et pourrait
siffler, assure ce lien social, elle est
un pont, une main tendue. Une
musique politique est ainsi « pos-
siblesans paroles»;enrevanche,«elle
a besoin d’'une forme de conscience
quelconquequantaunerelationactive
entrelamusiqueetlerestedumonde.
Etlutilisationdu texteestunemaniere
d’accomplir cela, sans aucunement
étre la seule.»

PourNorthAmerican Ballads,Rzewski
sélectionneen1979deschansonspoli-
tiques ou d’ouvriers (souvenir d’'une
greve de mineurs en 1932, uUn negro
spiritual ou ce qu’il appelle un indus-
trial blues des années 1930) : le cycle
estdestinéadesconcertsoulepublic
était censé pouvoir entonner les
themes, comme un choral luthérien
chez Bach. De méme, la mélodie yid-
dishdans The Lost Melody réfracte le
destin d’une culture juive dont elle
restaure la visibilité : « La notion de
mélodie estimportante pour moi: ce
n’est pas simplement une suite de
signaux acoustiques, mais quelque
chose comme une abstraction de la
voixhumaine,etcelled’unepersonne
réelle, traduite dans un systéeme de
fréequences fixées et de rythmes
conventionnels, si bien qu’elle peut
étre transmise d’une personne a une
autre, qu'on peut se la remémorer et
laconserver Derrierechaque mélodie
ilyaunevoix, etderrierechaquevoix,
unvisage.»

Cependant la musique de Rzewski
n'évoque pas les grands collages pa-
triotiquesde Charles Ives;elleexhibe
trés souvent une construction trés
maitrisée, dans des formes strictes. A
touslespointsdevue,lecompositeur
tient le langage, et il tient en échec
ce que le recours au langage tonal
pourraitavoirde facile:encela, il est
le symetrique d’Eisler, qui « tonali-
sait » la dodécaphonie, alors que
Rzewski instille dans la tonalité une
mobilité etdes extensions passageres
qui sont la trace d’une traversée
d’autres langages, celui du free jazz
ou celui du sérialisme. Ainsi, une sé-
riedodécaphonique, mais construite
surdestiercesetsixtes,apparaitdans
Les Perses, Coming Together utilise
une gamme pentatonique, la Fantai-
sie mélange atonalité et diatonisme.
Le second round des variations The
People United parcourt le cycle des
quintes,maismécaniquement,etsile
langage tonal est omniprésent, il est
ensomme catapulté contredesformes
ou des gestes qui forment dissonan-
ce avec lui.

Frederic Rzewski évite en particulier
la mise en scéne du développement
et la narration emphatique de la
tradition dix-neuviémiste, dont il
semble avoir été guéri par les trames
de I'avant-garde new-yorkaise, que
Tom Johnson nommait des flat forms
(«formes plates »). Chez Rzewski, les
formes sont lancées, elles avancent
sur une route qui sera longue, elles
n‘aiment pas les temps morts, elles
se nourrissent d’'une énergie sans
déperdition, quirebondit sans cesse,
qui accumule. Wails est une piece a
I’énergie « motorigue », comme on
disait dans les années 1920, et dans
Fougues, dit Rzewski, « il y a peu ou
aucun développement d’idées ; elles
apparaissentaucontraireetdisparais-
sent, selon des lois incohérentes.
Parfois, des spectres de choses appa-
raissent pendant un moment, mais
sonttresvite repousséesverslebord
duchemin».Ouencorequandledéve-
loppementestpermanent,lamobilité

incessante verse a nouveau dans un
statisme supérieur : les variations de
Lost Melody, toujours breves,s’enchai-
nentsans tréve, comme une fuite en
avant.

Cette tendance fondamentale, cette
pulsionvers 'uniformité proliférante
estalors contrée pardifférentes stra-
tégies. C'est par exemple une drama-
turgiedesatmospheresetdescouleurs,
commeonlatrouvedansPocket Sym-
phony - un mouvement hésitant,
découpé(2®mouvement),unemusique
suave,comme l'effluveéphémered’un
Tchaikovsky recyclé parune musique
defilmdesannéestrente(3®),unedanse
rythmée, peut-étrecommehommage
a Chostakovitch (48), un solo déchi-
queté(5°),unfinaleauxsonorités feu-
trées,avecroulements,souffles,batons
de pluie, effets percussifs sur la fl(te
(6%)- lemonde, ici,apparaitsousforme
d’une lanterne magique.

Lasecondestratégieconsisteaména-
gercesmomentsdesurprisequesont
lescadences:C’estI’élémentdeliberté
que Rzewski retient du jazz.

«Envérité, j’ai eu une formation tout
afaitclassiqueetjen’aijamaisappris
le jazz. )’y suis entré seulement dans
lesannéessoixante,dans le contexte
del'improvisationlibreetdufreejazz,
j’aijouéavec Anthony Braxton et sur-
toutStevelLacy. Maisj’estimequel'im-
provisation estaussi une partie de la
tradition classique, peut-étre perdue
en grande partie mais qu’il faut redé-
couvrir. Quand je fais de I'improvisa-
tion moi-méme, c’est plutodt dans les
sonates de Beethoven par exemple,
ol j’insére de petites cadences libres
quandilyaunpointd’orgue, comme
on lefaisaital’époque ». Cesimprovi-
sations sont toujours possibles mais
jamais obligatoires pour I'interprete,
elles peuvent surgir en tous points
de la partition (pas seulement juste
avant la péroraison) et il ne faut sur-
tout pas les préparer (par exemple
dans War Songs : « a sudden, unrela-
tedinterruption :a flash. Do NOT pre-
pare »). Ce sont encore une fois des
fenétres, des moments d’ouverture,



ol le réel surgit - une mise en scene
de la performance, de I’hésitation,
d’unetensionsous-jacente,sousforme
de coups, de cris, de grattements sur
les touches, du couvercle brusque-
mentrefermé.

Enfin, C’est 'utilisation du texte qui
imprime a la musique une dramatur-
gieautreetlacontraintades formes
plus accidentées ou plus étranges.
Rzewskiestle maltredesdécoupages,
desdécontextualisationsetdesmises
enmusiquedécalées:Sophoclecotoie
I’extrait d’un chapitre des mémoires
d’ArthurRubinstein,Brechtlapréface
du Frankenstein de Mary Shelley, et
souventdeschansonsd’enfants. Ainsi
détourés, redistribués, des rapports

indécidables et tendus s’établissent
entre les textes (la plupart du temps
récités et non chantés) et les figures
musicalesquisemblentles prolonger,
oscillant entre un accompagnement
comme soutien et, par moments, le
commentaire et le reflet.

Frederic Rzewski a souvent parlé du
postmodernisme.«Depuislesannées
1987, nous sommes entrés dans le
chaos postmoderne. La pop, le jazz,
lestraditions classiquesdesdifférentes
cultures et une avant-garde expéri-
mentale se battent pour se faire
entendre des nouvelles générations.
Dans ce mélange de normes, il est
difficiledesecramponnerauneesthé-
tique,chacune proposedesdomaines

de recherche intéressants. Peut-étre
qu’une nouvelle musique peut naitre
decechaos,neserait-cequeparceque
son invention est sans doute néces-
saire a notre survie ». Or la musique
de Rzewskine jouit pas du chaos, elle
travaille avec ses tensions. Du point
devueesthétique,sonlieuimaginaire
estpeut-étrel’époquedesannées1930,
ou le conflit ssamplifie entre la voie
de Schoenberg et celle de Stravinsky,
elle-méme travaillée par la question
politique,querésument lenomd’Eis-
ler et déja celui de Chostakovitch. La
musique de Rzewski n'apporte pas
deréponseforteouradicaleacesapo-
ries - ni 'expérimentation fermée, ni
les délices delacitation oudela mar-
chandise, ni I'art utilitaire. Elle tente
de parler un dialecte qui enregistre-
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Les ceuvres

Main Drag

pour percussionniste et huit
instruments au choix (1999)

Ecriten 1999, Main Drag(«route prin-
cipale ») est une histoire de routes,
oulepercussionniste figurele conduc-
teur, flanqué de deux quatuors d’ins-
truments au choix. Tout est noté en
clef de sol, mais les hauteurs peu-
vent étre transposées a toutes les
octaves. Laroute ne méne nulle part,
et I’histoire est toujours la méme.
Des motifsquitournentsureux-mémes
de maniére entierement prévisible
grimpentetredescendentuneéchelle
de huit degrés, changeant de tona-
lité a I'occasion. Les hauteurs et les
rythmessontprécisémentnotés, mais
instrumentationestlibre,sibienque
dessonoritéstresdifférentessontpos-
sibles avec la méme musique.

Le main drag est normalement la rue
principale d’une petite ville au milieu
de nulle part et ol rien ne se passe
jamais, hormis le temps qui se traine.
L’activité principale consiste a
conduire,lentementetavecle moteur
auralenti,oubienviteetavecle moteur
quichauffe (comme dans une course
devitesse). Tout ce quiimporte estde
fixerlarouteetd’espérerqu’onrevien-
dra sain et sauf dans ce nulle part.
(F.R)

The Lost Melody

pour clarinette, piano

et deux percussions (1989)

Lamélodie « perdue»dontil s’agitici
estunechansonyiddishintitulée Mayn
Yingele («mon petitgarcon»).C'estla
plainte d’'un pére qui doit travailler
toute la journée et ne peut voir son
enfant que le soir,quand il dort déja.
Frederic Rzewski a d’'abord composé
surcechantunesériedevingt-quatre
variations pour piano (qui gardent le
titre de la mélodie), qu’il a ensuite
instrumentéesendonnantacette par-
tition un nouveau titre. La chanson,
dit-il, était connue au début du XX®
siecledanslesateliersd’ouvriersimmi-
grés a New York. « J’ai commencé la

composition de Mayn Yingele en
novembre 1988, au moment du cin-
quantiéeme anniversaire de I'infame
“Nuitdecristal”’de 1938,débutofficiel
delapersécutiondesjuifsparlesnazis.
Ma piéce est une réflexion sur cette
partie disparue de la culture juive
qui colore si fortement, par son
absence, la culture de notre temps ».
Apres la 228 Variation, les musiciens
peuventimproviser une cadence qui
duredesalominutes;apresunevaria-
tion quirappelle un récitatif, tissé de
sonorités ténues (harmonica, cordes
pincées du piano, sifflements, fre-
dons..), I'épilogue consistera unique-
ment en trilles et trémolos, de plus
enplus forts:moment frissonnant et
spectral, dont la teneur menacante
est spécifiée dans la version instru-
mentale par de brefs roulements de
caisseclairequirésumenttoutelavio-
lence de I'histoire.

(M. K)

Mary’s Dream

poursoprano, clarinette contrebasse,
violoncelle, percussion et piano (1984)
Toutlemondeapeu présconnaitl’his-
toire de Frankenstein. Cest I'un des
grands mythes qui ont émergé de la
révolution industrielle ; grace a son
aspect prophétique (Frankenstein
comme « Prométhée moderne ») il
convientencore mieux au vingtieme
sieclequ’au dix-neuvieme. Mytheala
foissublime et trivial, et ce caractere
double marque sa modernité: une
noble tragédie qui peut, et qui I'est
defait,étreappropriée parlesmasses.
Dans la préface a la seconde édition
de son livre, Mary Shelley décrit un
réve ou plutdt une vision recue dans
un état de demi-sommeil, pendant
lequelelleeutlinspirationdesonsujet.
Apresunelonguesoirée passéeendis-
cussions avec Lord Byron et Shelley
ausujetdesromans gothiques, Mary
se retire, mais est incapable de trou-
ver le sommeil. C’est a ce moment
qu’elle est visité par son monstre.

Le récit que Mary fait de ce réve est

structuréentroispartiesetilm’ainté-
resséaussibienentantquenarration
quentantquestructure musicale éven-
tuelle. C’est d’abord I'expérience pas-
sive du cauchemar lui-méme, la
perceptiondu mondeen tantqu’hor-
reur;ensuite,leprocessusambivalent
de I’éveil, lalutte pour comprendrela
réalité incroyable et pourtant bien
vivante autour d’elle ; enfin, la déci-
sion active de transformer le monde,
delerendrevivable,dans ce cas-cien
créantune ceuvre d’art.

(FR)

Pocket Symphony

pourflite, clarinette, violon, violon-
celle, piano et percussion (1999-2000)
Pocket Symphony poursixinstruments
a été écrite pour I’'ensemble Eighth
Blackbird, alors basé a Cincinnatti. Je
I'ai esquissée en quelques semaines,
ala fin de I’6té 1999, sans avoir une
idée précise de I'instrumentation, et
je ne Iai reprise que sept mois plus
tard,apresavoirmenéabiend’autres
projets. C'est alors seulement que
jairéaliséqu’ils’agissaitau fondd’une
musique symphonique, méme si, au
contraire d’autres pieces pour
orchestrequejavaiscomposées,celle-
ciétaitpluslégereetpouvaitcirculer
etqu’elleavaitdoncuneréellechance
d’étre rejouée.

Il'y a six mouvements. Pratiquement
danschacun,’ensemble joue plusou
moins le role principal (le cinquieme
est écrit pour piano solo). La plupart
dutemps,lesmusiciensutilisentleurs
instrumentsdemaniéretraditionnelle
(ilsm’avaientdemandéd’inclureleurs
VOoix, mais je pensais que c’était trop
risqué).Al’occasion,le percussionniste
doit cependant faire des choses
étranges,commedejouersuruncou-
vercle de poubelle, avec un baton de
pluie, une guimbarde ou un rhombe.
Comme beaucoup d’autres de mes
pieces,celle-cisemble conteniruncer-
tainnombrederéférencesclassiques,
méme s’il serait difficile de dire les-
quelles exactement; il n’y a pas non



plus de citations exactes. Si je devais
mentionnerune seule source,ou plu-
tot I'ange gardien de cette musique,
jindiquerais Chostakovitch,quiatou-
jours été 'un de mes compositeurs
favoris.

(F.R)

De profundis

pour pianiste-récitant (1990)

De profundis est une composition de
trente minutes pour piano solo, ot le
pianisterécite un texte constitué d’ex-
traitsdela lettred’Oscar Wildea Lord
Alfred Douglas,alors que l'auteur était
enprison pour«outrage aux moeurs»
aReading Goal. La piéce pourrait étre
décrite comme un oratorio sous for-
me de mélodrame, en huit sections
avec texte, précédées de huit préludes
instrumentaux. L'ceuvre a été écrite
a l'instigation de Luke Theodore, un
vieil ami qui travaillait au « Living
Theatre»etaquijel’aidédiée Quand
je lui ai rendu visite en 1984, il jouait
dans une piéce consacrée au monde
des prisons.E Ile comprenait des épi-
sodesdu Frankenstein danslaversion
du « Living Theatre » et une lecture
treslyriqueettresémouvante de pas-
sages dulivrede Wilde. Javais lu le li-
vret du spectacle mais c’est a travers
interprétation de Luke que j'ai été
frappé par la puissance de cette écri-
ture.

En 1989, le cinéaste Larry Brose m’a
demandé d’écrire une ceuvre pour le
pianiste Anthony de Mare qui puisse
servirde point de départaun film. Je
connaissais les qualités de Tony, aus-
si bien comme pianiste que comme
acteur. Enmesouvenantdel’interpré-
tation du texte de Wilde par Luke, je
I’ai suggéré comme une source pos-
sible: nous étions tous préoccupés
par les questions relatives a la sexua-
lite danslasociétéetcetaspectlade
I’histoire de Wilde paraissaitaussiac-
tuel qu’il y a cent ans. Le projet mit
quelque temps a se mettre en route,
mais j’ai finalement écrit la piece en
I’6té 1992 Elle a depuis été jouée par
plusieurs pianistes, gay ou straight,
hommes ou femmes. Toutes les in-

terprétations qu’on en a proposées
ont été originales, intéressantes et
tres différentes les unes des autres.
La musique exige la combinaison
d’une technique virtuose avec une
absencetotaled’inhibitionsurscene,
ce qui garantit qu’aucun interprete
médiocre ou conventionnel nosera
s’en approcher.

(F.R)

Biographies

Frederic Rzewski

Néen1938dansle Massachusetts,Fre-
deric Rzewskientreprend des études
musicales avec Charles Mackey a
Springfield, puis étudie a Harvard et
Princeton avec Walter Piston (orches-
tration), Randall Thompson (contre-
point),RogerSessionset Milton Babbit.
En 1960, il s’installe a Florence et
entame une carriere de pianiste spé-
cialisé dansles musiquesnouvelles. A
Rome, en 1966, il fonde avec Alvin
CurranetRichard Teitelbaum, Musica
Elettronica Viva (MEV), un collectif
mélantimprovisationetmusique élec-
tronique, quirassembledes musiciens
classiques et avant-gardistes, dont
Anthony BraxtonetSteve Lacy.llsdéve-
loppent ensemble une esthétique
musicale concue comme un proces-
sus spontané collectif. En 1977, il
devient professeurde compositionau
Conservatoire royal de Musique de
Liege, alors dirigé par Henri Pous-
seur, avec lequel il collabore assidd-
ment.|lest,enoutre,visiting professor
dansdeprestigieusesuniversitésame-
ricaines et européennes (Yale, Cinci-
natti, San Diego, La Haye, Berlin).
Frederic Rzewski recoit des bourses
et prix des fondations Fromm, Ford,
Woodrow Wilson, Fulbrightetdu Natio-
nal EndowmentfortheArts.Son ceuvre,
SongandDance,estsélectionnée pour
représenterles Etats-UnisalaTribune
internationale des compositeurs
(Unesco) en 1979.

Marxiste et antimilitariste déclareg,
I'ceuvre de Rzewski est marquée par
unengagementpolitiqueincondition-

nel,quisetraduitnotammentparlin-
corporation dans son écriture musi-
caledeformesetdethémes populaires
qu’il revisite. Ainsi, son ceuvre la plus
célebre, The People United Will Never
Be Defeated!(1979)est constituée,sur
le modéle des Variations Diabelli de
Beethoven,detrente-sixvariationssur
une chanson révolutionnaire latino-
ameéricaine, £/ pueblounidojamas sera
vencido.
Laplupartdesescréationsdesannées
quatre-vingt explore des voies nou-
vellesdudodécaphonisme.Ses ceuvres
les plus récentes font, quant a elles,
appelauneécriturepluslibreetspon-
tanée. The Triumph of Death (1987-
1988), la plus monumentale a ce jour,
estunoratoriodedeuxheuressurdes
textes adaptés de la piece de Peter
Weiss, Die Ermittlung. De 1995 a 2003,
ilcompose The Road,une piecedecing
heures pour piano seul; Cadenza con
0 senza, en 2003. Depuis 2007, il com-
pose, en plusieurs cahiers, les Nano-
sonatas pour piano.
http://icking-music-archive.org/
ByComposer/Rzewski.php

Marianne Pousseur

Touten étudiantle chant classique et
la musique de chambre au Conserva-
toire de Liege, Marianne Pousseur a
chanté dans les deux ensembles diri-
gés par Philippe Herreweghe, le Colle-
gium Vocale et La Chapelle Royale.
Elle participe dans le méme temps a
plusieursspectaclesduThéatreduCiel
Noirdirigé parIsabelle Pousseur. Leur
versionscéniquedePierrot Lunairede
Schoenbergafaitl'objetd’un film,avec
I'Ensemble Musique Oblique (direc-
tiondePhilippeHerreweghe), ainsique
d’'un CD (Harmonia Mundi).
Elleseproduitavecdesensemblestels
que I’Asko/Schoenberg Ensemble,
(direction Reinbert de Leeuw), Remix
de Porto, Die Reihe de Vienne, ainsi
quavec 'Ensembleintercontemporain,
notammentsousladirectiondePierre
Boulez, dans un répertoire essentiel-
lementtournéversleXXesiecle,lacréa-
tionetlethéatre musical. En 2001, elle
enregistreavec ’EnsembleRisognanze



(Milan) Infinito Nero pour le label Col
legno.Cetenregistrementparuen 2008
gagnele MIDEM Classical Awards 2009.
Son expérience théatrale lui permet
d’étre interprete-récitante dans de
grandes ceuvressymphoniguescomme
Psyché de César Franck ainsi que
PeerGyntdeGrieg sousladirectionde
Kurt Masur avec I'Orchestre National
de France et le London Philharmonic
Orchestra.
Elleacréé,encollaborationavecEnrico
Bagnoli, plusieurs pieces de théatre
musical : Songbooks de John Cage et
LeChantdesténebres, apartirdechan-
sonsdeHannsEisleretBertoltBrecht;
Babar de Poulenc, L'enfant et les sor-
tileges de Maurice Ravel.

C’est pour elle que Georges Aperghis
compose en 2004 Dark Side, créé a
Athénesavecl’Ensembleintercontem-
porain. Aprés cette premiére collabo-
ration, ils décideront de travailler
ensembleanouveausur/smene,poeme
de Yannis Ritsos, un opéra pour voix
seule.

Marianne Pousseurenseignele chant
au Conservatoire Royal de Bruxelles.
www.khroma.eu

Ensemble L’Instant Donné

LInstant Donné est un ensemble ins-
trumental quise consacreal’interpré-
tation de la musique de chambre
contemporaine. Dés ses débuts en
2002, il choisitun fonctionnement col-
légial et table surun travail d’équipe.
Les projets de musique de chambre
non dirigée sont privilégiés. Chaque
membre - neuf musiciens etun coor-
dinateur - participe aux décisions ar-
tistiques.

Le répertoire s’étend de la fin du XIX®
siecleanosjours,avecdesincursions
vers lesépoquesantérieures (baroque,
classigue, romantique..) Toutefois, la
programmation est principalement
consacréeauxcompositeursavec les-
quels I’ensemble collabore étroite-
ment. Depuis 2005, en partenariatavec
lethéatre UEchangeur(Bagnolet), I'en-
semble propose un cycle de concerts
monographiques (Gérard Pesson,
Frédéric Pattar, Stefano Gervasoni,

Johannes Schoéllhorn, Mark Andre,
HelmutLachenmann, Heinz Holliger..).
Chaqueannée,unconcertestintégra-
lementconsacréauxceuvresde deux
jeunes compositeurs (Noriko Baba,
Stéphane Borrel..)

L'InstantDonnés’investitdansde nom-
breusesinterventions pédagogiques
etparticipeadesateliersetséminaires,
aussibienau Conservatoire de Reims
qu’a 'Ecole de Musique de Bondy, a
I'Université de La Plata en Argentine
ot alaMusikhochschuledeHanovre.
Depuis deux ans, 'ensemble est en
résidence estivale au Domaine de
Kerguéhennec (Centre d’Art Contem-
porain - Morbihan).

L'Instant Donné se produiten France
dans des festivals ou des salles tels
que : Festival d’Automne a Paris,
Auditorium du Musée du Louvre, Cité
de la musique, IRCAM - Festival Ago-
ra, MUSICA (Strasbourg), GRAME -
Musiques en scéne (Lyon), Opéra de
Lille,etc. Ainsiqu’a I'étranger:Espagne,
Suisse, Allemagne, Mexique, Argenti-
ne, Pérou...

L’ensemble recoit le soutien de la
Direction Régionale des Affaires
Culturelles d’lle de France - Ministe-
re de la Culture au titre de I'aide aux
ensembles conventionnés, de la
SACEM, et de la SPEDIDAM.

www.instantdonne.net
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