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de la musique électroacoustique

Question annexe:
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Réflexions sur la musique électroacoustique aujourd'hui et ses perspectives

Réfléchir sur la musique électroacoustique aujourd'hui suppose de la situer dans son
évolution historique depuis ses origines jusqu'a aujourd'hui. On constate alors que, tout
en étant incontestablement 1'héritiere de la musique "classique" occidentale, elle en est
une mutation et doit étre évaluée a la fois dans une certaine continuité historique, mais
aussi comme une voie musicale originale et nouvelle.

Dans les années 50 et 60, parmi les compositeurs, et sans doute parce que leur éducation
et leur cursus professionnel les y prédisposaient, trop nombreux furent ceux qui réalise-
rent des musiques €lectroacoustiques, sans chercher vraiment a construire une musique
spécifique. Ils passérent a c6té d'une nouvelle approche du monde sonore que les techni-
ques ¢électroacoustiques et électroniques permettaient d'explorer, et des voies musicales
nouvelles auxquelles ces techniques permettaient également d'accéder.

La plupart d'entre eux ne cherchaient qu'a appliquer les mémes concepts et les mémes
techniques de composition que pour la musique instrumentale. Ils cherchaient par contre
a utiliser le medium électroacoustique comme un outil pour réaliser avec une précision
que ne permettaient pas les instruments acoustiques, leur partition. Quoique 1'on pense
des musiques qui furent réalisées sur ces bases, et il en est de bien belles, je pense avec
le recul, qu'elles n'ont guére contribuer a établir la musique électroacoustique en tant
que telle. Ces compositeurs ne profitérent donc pas de I'opportunité qui leur était offerte
d'expérimenter les "machines" et de forger des techniques de studio.

Souvent d'ailleurs ils n'en avaient pas les moyens, car ils n'entraient dans le studio
(c'était d'ailleurs la régle dans les radios, la ou s'ouvrirent les premiers studios), que pour
superviser le travail des ingénieurs du son qui, eux, réalisaient les prises de son, les ma-
nipulations et les mixages. La majeure partie de ces compositeurs ne font plus de musi-
que ¢électroacoustique aujourd'hui, cette manicre de travailler ne pouvait les mener loin.

Pierre Schaeffer n'échappe pas a ce constat, lui qui malgré sa place historique d'initia-
teur, la pertinence de ses recherches, de ses remarquables analyses psychoacoustiques
du son, restait persuadé de la nécessité de construire une musique électroacoustique ba-
sée sur un solfege retrouvant des hiérarchies discrétes de parameétres sonores, a 1'image
de la musique classique. Ayant échoué¢ dans sa tentative, comme beaucoup d'autres, il
délaissa la voie qu'il avaient ouverte, la déclarant infertile.

A la fin des années 60 et durant les années 70, il y eut un important mouvement autour
des instruments et des techniques électroacoustiques. Ce mouvement fut mené par des
ingénieurs, des chercheurs et des musiciens moins préoccuppés par la musique que par
le développement d'une lutherie électronique ou de I'expérimentation tout azimut ; il y
eut, en particulier aux EtataiUnis, un foisonnement d'inventions d'instruments électroni-
ques, de synthétiseurs, d'expérimentations sonores, et d'ensembles de musique électroni-
que en direct. Peu de temps apres, ce fut I'époque du "crédo" en I'exploration du monde
de sons dits "inouis", mais qui ne le restérent pas longtemps : ces sons artificiels créés
avec l'ordinateur. Les musiques qui résultaient de ces courants se caractérisaient princi-
palement par la fascination des machines et des sons et n'étaient bien souvent que le ré-
sultat quasi direct de processus électroniques automatiques. En Europe alors occuppée
par de vaines batailles esthétiques, beaucoup regardaient avec un certain mépris ces "ex-
periments". Certains compositeurs, sous l'influence d'un certain orientalisme a la mode,
se lancerent dans des musiques-fleuves. Ces modes s'essoufflérent rapidement.



Pendant ce temps et a 1'écart, d'autres compositeurs, agissant dans des Centres de musi-
que électroacoustique développaient "l'instrument-studio”, ils établissaient les techni-
ques ¢lectroacoustiques de base, acquéraient de 1'expérience et de la maitrise en maticre
de traitements.

Issus de leurs investigations, de nouveaux champs musicaux apparaissaient, dans le do-
maine du timbre, de la dynamique, de 'espace, tandis qu'avec les recherches en matiére
de mixage, une construction de type "architecture sonore" était expérimentée. Les
concepts de composition musicale en matieére temporelle et formelle se trouvaient aussi
profondément modifiés.

Les techniques ¢€lectroacoustiques s'enrichirent et des styles musicaux nouveaux (sou-
vent personnalisés) purent éclore. Ces compositeurs, pour développer le studio de musi-
que électroacoustique, concevaient et faisaient construire des instruments et leur
connectique fonction de leurs projets musicaux spécifiques. Pour leurs besoins techni-
ques, ils établissaient des configurations originales de studio qui découlaient de leurs in-
tentions musicales et leur expérience passée. La période comprise entre les années 70 et
le milieu des années 80 peut étre considérée (confert les Euphonies d'Or des Concours
de Bourges) comme un certain "age d'or" de la musique électroacoustique analogique.

Dans les années 80, I'arrivée en force de l'ordinateur comme station centrale de compo-
sition ¢lectroacoustique vint perturber et méme bouleverser ce mouvement. Beaucoup
caressaient l'espoir avec 1'ordinateur de posséder I'Instrument et d'établir le Code univer-
sel. Mais la dépendance a l'informatique, la lenteur alors des processus de travail, le
manque de souplesse et I'impossibilité de traitement continu et souple du son rebutaient
les tenants de 1'analogique, fondés qu'ils étaient a penser que le numérique mettrait quel-
que temps encore a s'émanciper.

C'est alors que déferla la mode des synthétiseurs audionumériques, DX7 et autres, sur
lesquels se jetérent tant de compositeurs en mal de beaux sons électroniques brillants.
La pratique des présets uniformisant les timbres d'une musique a l'autre, le retour au cla-
vier conditionnant celui de 'harmonique et des notes, que de flots de néo-tonal avec lif-
ting sonore ont ét¢ donnés en pature a nos oreilles !

Mais passons, et entrons dans les années 90 avec l'avénement du son échantillonné et
des traitements numériques. L'action sur les parameétres d'un son, sur sa micro-structure
morphologique et temporelle est vaste et passionnante a développer. L'attraction exercée
par les sons complexes et riches de timbre et de forme, par définition ceux sur lesquels
ces techniques numériques sont les plus fécondes et spectaculaires, est grande. La fa-
veur est revenue aux sons acoustiques et instrumentaux qui deviennent source de forma-
tion de véritables familles sonores.

A partir d'un son "pere", les sons "fils et petits fils qui en sont issus possédent en com-
mun une vie, une cohérence, un air de famille plus ou moins proche, et en méme temps
une richesse et un caractere vivant qui viennent a la fois de leur matiére originelle et de
son extension. Travailler sur la matiére sonore, pouvoir non seulement la sculpter "exté-
rieurement" (sa forme), mais aussi de "l'intérieur” (sa maticre), et puisque nous parlons
musique, modifier le déroulement temporel interne de cette matic¢re sonore, la compres-
ser, ou I'étendre... ont été accueillis par tous avec une incontestable unanimité. ..

Jamais le compositeur n'a atteint un pareil pouvoir d'intervention sur le son. Aussi ne
faut-il pas s'étonner que de facon générale et de nos jours, ce type de travail soit prédo-
minant dans 1'élaboration d'une composition.

Beaucoup de compositeurs actuellement sont fascinés par les recherches de relations en-
tre micro-structure et macro-structure musicales.



Existe ainsi tout un champ de pratique a acquérir pour structurer les "liens de famille",
du trés proche au trés €loigné, établis par la variation d'un ou des paramétres entre un
son originel et ceux qui naissent de ces transformations.

Il est évident que I'application musicale de ces investigations dépend de la mise en rela-
tion, du rapport établi entre des sons de méme famille, ou de la volonté de leur donner
une indépendance définitive.

Cet axe de travail compositionnel m'a toujours intéressé, et faisait partie déja des préoc-
cupations de Christian Clozier a 1'époque analogique, et des voies de recherches et de
développement du Studio Charybde du GMEB. Dés 1972 en effet, le traitement des
sons avec les filtres montraient combien les caractéristiques d'un son et la perception de
sa signification pouvaient changer selon ce type de traitement, le "glissement de sens"
comme l'écrivait Clozier dans la revue Faire n°3. Le concept de variation, si important
dans la musique occidentale classique, a commencé a apparaitre sous une nouvelle for-
me : grace aux traitements, les sons ont été largement étendus vers la création de sé-
quences sonores, agencées aussi bien sur le plan horizontal (collage) que sur le plan ver-
tical (mixage ou superposition); la notion de permanence/variation resurgissait, de mé-
me que les concepts fondamentaux d’homogénéité/hétérogénéité, conformation/opposi-
tion ont réapparus. Il semble alors, que de méme que le couple fondamental en musique
occidentale, tension/détente, a vite été retrouvé et utilisé en musique €lectroacoustique,
de méme, d'autres grands principes tels la polyphonie sonore, la mise en forme du temps
et sa progression significative dans le déroulement de 'oeuvre sont perceptibles.

En revanche, 1'abandon de la hauteur et du rythme mesuré, celui des formes traditionnel-
les de construction classique, 1'accent mis sur l'appréciation du timbre des matiéres so-
nores et sur le paramétre espace déroute souvent l'auditeur. En réalité, 'homme n'inven-
te jamais quelque chose d'absolument nouveau et si nous vivons une période de relative
liberté par rapport a la longue suprématie d'un code musical unique, celui de la tonalité,
il existe bien un fonds commun culturel patrimonial qui enracine les innovations et les
découvertes en musique électroacoustique, mais qui, hélas, masqué aux oreilles du pu-
blic par l'effet prédominant de la nouveauté sonore ne lui est que peu perceptible, si non
explicité.

En toute matiére, on progresse inégalement par bonds successifs, par époques d'intense
activité suivies souvent d'avancées lentes. Ceci est aussi valable en histoire de I'art que
dans le domaine des sciences, voire méme dans toute évolution humaine individuelle.
Mais si, dans 1'itinéraire d'un créateur, il peut y avoir des temps de latence, les dures lois
de la société 1'obligent a masquer ses périodes de stagnation ou de "petits pas", voire de
repli. Le public et plus encore les critiques, les organes de communication réclament de
lui en permanence qu'il se surpasse ; il aurait moins que les autres le droit a 1'échec ou a
la "moyenne".

Pourtant chez nos prédécesseurs les exemples ne manquent pas d'ouvrages médiocres ou
ordinaires a c6té de chefs d'ceuvre, de périodes de lentes maturations suivies de fulgu-
rances. Ce si¢cle qui critique si fort l'art contemporain devrait au contraire se flatter
d'avoir été I'un de ceux ou les innovations créatrices ont été les plus nombreuses et les
plus fortes. Aprés les années 50 et 70 si productives en musique, nous sommes au-
jourd'hui dans une période de prise de recul et de synthése, et cela me semble salutaire.
Le temps est maintenant venu de la formation des jeunes compositeurs, assumée dans
les conservatoires et universités, de 1'émergence d'une notion de "métier électroacousti-
que", issu d'un cursus pour l'acquisition des connaissances, des techniques, d'une culture
musicale électroacoustique.



Il s'agit que 1'étape de transmission de l'expérience des générations ainées aux plus jeu-
nes soit effective, ce qui a pour résultat une nette élévation du niveau général de qualité
et garantit un avenir prometteur. Quel sera-t-il ? Je me garderai bien de tout prédiction,
tant celles que j'ai entendu depuis 20 ans se sont avérées fausses, annonces pompeuses
sans suite et craintes non fondées. Ce dont je suis certaine en revanche, c'est que beau-
coup reste a faire, découvertes, intuitions a développer, et que l'aventure a laquelle j'ai
cru en 1970 ne fait que commencer.

Dans les années 70 existait un réel intérét du public pour la musique électroacoustique.
C'était une époque d'ouverture, d'anticonformisme, de mise en critique des valeurs. Les
jeunes générations mettaient largement en question la suprématie de 1'économique, pres-
sentaient le déclin des valeurs traditionnelles, mais redoutaient celui des idées, (des
idéaux).

Ils avaient bien accueilli les bouleversements esthétiques en art plastique comme en mu-
sique. Ils suivaient assidiiment les concerts de musique électroacoustique. Mais I'évolu-
tion de la société a, semble-t-il entrainé une fracture du public, son €éloignement. La mu-
sique électroacoustique a maintenant une image de marque liée au scientifique. Elle
doit, c'est vrai, beaucoup aux sciences et a la technique et a l'inverse, ceux-ci lui doivent
quelques tributs. Elle est a 1'origine de progres scientifiques et technologiques dans le
domaine du son, lesquels ont été vite récupérés dans le secteur commercial. Qualifi¢e
d'abord d'avant-garde, puis d'¢litaire, elle doit reconquérir une plus large audience, no-
tamment aupres des jeunes qui s'intéressent aujourd'hui a quelques types de musiques
aux implications technologiques voisines (la techno, le bruitisme ...). Nous sommes pas-
sés dans 1'ére du spectacle, voire du spectaculaire. Tout organisateur de concert, d'opé-
ra, de représentation théatrale tient compte de ce parametre indispensable de succes.

Comment pallier a 1'absence de performance en diret, donc de spectaculaire en musique
électroacoustique et faut-il méme s'y efforcer, tant est grand le risque de concessions a
la facilité. La musique électroacoustique reste par essence, "platonicienne", contemplati-
ve, expressive. Elle parle a I'imagination de chacun, elle offre le dépassement du quoti-
dien et non son oubli. Elle va a la rencontre et cultive le "jardin secret" personnel. Musi-
que a part entiére, indépendante de toute aliénation au visuel, comme ne peut 1'étre la
musique instrumentale, elle ne passe pas non plus par 'autre pdle d'intérét incontourna-
ble aujourd'hui, le récit d'une histoire. Dans une société ou le conformisme régne, elle
apparait comme une zone de résistance, un champ essentiel d'expression libre dont les
racines plongent au plus profond du sensible et de I'imaginaire, elle construit un autre
rapport avec le monde dont l'authenticité et la force n'ont pas d'équivalent.

Pour conclure, je voudrai évoquer les habitudes d'écoute de la musique aujourd'hui. La
musique, présente partout, est pergue comme un ameublement. Rares sont ceux qui
I'écoutent pour elle-méme ; elle est partout considérée plus comme décoration, environ-
nement, ¢lément de confort, que comme une entité, une part de jouissance esthétique,
d'épanouissement personnel. Radio, télévision, cd, walkman, spectacle de rock ou boite
de nuit, elle est unanimement considérée comme un palliatif au stress ou un moyen de
"s'éclater". Des habitudes sociologiques d'écoute découle le fait qu'omniprésente, elle
n'est appréci¢ que comme un palliatif a la solitude, un délassement, voir un moyen
d'améliorer le rendement du travail. Dans une certaine mesure, on peut dire que la musi-
que a retrouvé une "fonctionnalité". Stéréotypée, elle est appliquée a des types d'action
ou de situation. La plupart des musiques se préte a ce jeu. Beethoven ou Ravel sont

¢coutés aujourd'hui en faisant la vaisselle, en lisant, ou en discutant avec des amis.

La musique électroacoutique n'est, elle, associée qu'aux étoiles, aux rencontres du troi-
siéme type.



Elle n'a pas ce coté rassurant des musiques classiques ou entrainant des musiques de
rock, rap ... Elle ne plonge pas l'auditeur dans un bain sonore Iénifiant comme certaines
chansons, elle demande au contraire une fraicheur de 1'oreille, des sens aiguisés, de 1'at-
tention et par conséquent un "effort". C'est a la fois une chance de ne pas étre banalisée,
comme peut I'étre la musique classique (Bach en Musac) mais c'est, hélas, aussi, 1'origi-
ne de l'appréhension du public exprimée par des : " cela requiert d'étre spécialiste", "je
suis trop fatigué pour en écouter", "c'est trop fort" (ceux qui disent cela mettent souvent
eux la musique a fond !) ...

Pour sortir du dilemme, les remédes ne sont pas neufs. Je peux assurer que les jeunes,
en contact non d'auditeur mais de praticien amateur de la musique €lectroacoustique, ont
rapidement une toute autre attitude. Ils manifestent rapidement un enthousiasme fort, re-
trouvent le sens d'une écoute active et une puissance de concentration et d'imagination
bénéfique a leur écoute.

Inciter la jeune génération a plus d'exigence envers la musique serait une entreprise a
tous égards prophylactique ! Il faudrait donc s'atteler a la réalisation d'un programme
qui passe par un enseignement musical totalement différent.

La musique électroacoustique peut certainement avoir un rdle essentiel a jouer d'enri-
chissement culturel individuel. Le GMEB depuis toujours a travaillé¢ dans cette direction
avec le Gmebogosse, instrument et pédagogie musicale é€lectroacoustiques pratiqués
dans les écoles. Sa prochaine version intégrera l'utilisation des moyens informatiques.

L'ordinateur, surtout lorsqu'il sera entré dans les foyers, pourra devenir un merveilleux
outil d'acquisition de connaissances musicales et un instrument démocratique de jeux et
de créations musicales a I'échelle individuelle. Mais les logiciels de jeux musicaux intel-
ligents tardent a venir. Eliminer la domination actuelle de l'anecdote, des histoires, des
jeux d'adresse dans le domaine récréatif, exploiter d'autres domaines ludiques ou s'épa-
nouissent les sens, l'intelligence, la sensibilité, 1'appétit de beauté, le réve, dans ce do-
maine, il y a beaucoup a faire.

La musique électroacoustique et sa "pratique par tous" débouchent sur le développe-
ment de l'intélligence et de la sensibilité. Elle ne réclame pas des heures d'apprentissage
manuel et permettrait a tout homme de retrouver sa part de créativité, d'inventivité.
Y-a-t-il des volontaires pour cesser de s'arc-bouter sur les oeuvres siires du passé et pour
penser a mieux qu'a la rentabilité immédiate ? espérons-le.

Définition

Pour moi, la musique électroacoustique se définit essentiellement par le fait qu'elle n'est
pas réalisée par des instruments acoustiques (musique contemporaine instrumentale)
mais avec des moyens électroacoustiques, électroniques et informatiques. L'amplifica-
tion seule des instruments ne permet pas a une musique de devenir électroacoustique
mais elle le devient quand les sons des instruments sont traités en direct. A partir de 1a,
la musique électroacoustique se divise en nombreuses branches reliées a la technique et
a I’esthétique.

Francoise Barricre

Premiere Académie de Bourges 1995
Situation esthétique et perspective de la musique électroacoustique
Question annexe : une définition de la musique électroacoustique
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Réflexions libres sur 1'analyse en musique électroacoustique

En juin dernier, j'avais présenté quelques pistes qui me paraissaient importantes a relever pour
l'analyse en Musique Electroacoustique.

Plusieurs de ces idées ont été largement traitées par d'autres membres de 1'Académie dans
leurs écrits ; aussi me semble-t-il peu nécessaire de développer, a ma maniere, les mémes
argumentations. Je me contenterai de les rappeler brievement, le moment venu, dans ce texte
et me propose plutot de développer et les raisons et les motifs qui m'ont amené (moi et
d'autres) a ces conclusions, et de montrer comment.

Voici en rappel quelques théemes fondamentaux développés par d'autres :

pourquoi (et comment) est-il nécessaire, dans 1'écoute de la musique €lectroacoustique, de faire
appel constamment a la mémoire, de cumuler du temps musical, "sommer", ce qu'on vient
d'écouter et le mettre en regard de ce qu'on écoute présentement, afin d'y trouver ses reperes,
suivre et apprécier une oeuvre ?

N'y a-t-il pas un parcours initiatique, un plaisir esthétique, a chaque écoute, pleine d'exigence,
requérant la concentration intérieure et une vive activité mentale ?

Sur cet aspect particulier de l'audition des musiques électroacoustiques, sur cette fonction
cumulative et éminemment conductrice de la mémoire musicale, Christian Clozier a fait un
exposé tres complet.

Par ailleurs, les réflexions de Vaggione sur l'analyse qui n'aurait d'utilité que pour le
compositeur, en lui donnant des outils I'éclairant sur sa propre démarche, démarche dont il ne
maitrise pas toujours toutes les conséquences et sur lequel il a besoin de revenir a plusieurs
reprises avant de fournir une version définitive, ces réflexions me semblent tres justifiées.

J'adhere également totalement a cette autre problématique posée par Lars Gunnar Bodin sur le
style en musique électroacoustique et ses caractéristiques propres.

Enfin, parmi les sujets de réflexions que je partage avec mes collegues, je releve également
I'énoncé par F. Kropfl dans sa communication 1995, d'une classification des musiques
électroacoustiques. Elle se rapproche beaucoup de celle que Christian Clozier et moi-méme
avons €établie pour le Concours de I'Institut de Musique Electroacoustique de Bourges, a
savoir les catégories : musique de studio, musique pour instruments et bande, a programme,
de caractere (fonction). J'ajoute, que cette classification premiere est intéressante, mais qu'elle
mériterait largement, comme 1'évoque d'ailleurs T. Rai, d'étre approfondie, d'étre étudiée une
autre année par 1'Académie. Il me semble en effet que l'histoire de la Musique
Electroacoustique s'est développée maintenant sur suffisamment de temps et de réalisations, et
que le moment est venu de reconnaitre des types, des formes de musiques €lectroacoustiques
qui ne soient pas fondés sur la comparaison avec ceux connus et répertoriés en musique
classique.

Pendant trés longtemps, je n'ai réfléchi sur les propriétés de la musique électroacoustique (et
Jje n'étais pas la seule) que par rapport a la musique instrumentale. Je me rappelle, encore dans
les années 70 (Kropfl en parle aussi), nos discussions au sein du GMEB, et nos projets de
démonstration des racines communes, de la permanence des gestes compositionnels, de
l'interprétation des concepts universels, des couples tension/détente, continu/discontinu, le
fonds-trame orchestral/le solo au premier plan ... de nouvelles formes de mouvements
rétrogrades, de miroirs, etc... Encore trop incertains dans nos analyses, celles-ci ne se
trouvaient de points d'ancrage que dans la comparaison avec les criteres classiques.



Aujourd'hui le temps est venu de comparer les musiques électroacoustiques entre elles,
puisque tant de voies différentes, d'écoles se sont développées, qui ont acquis leurs lettres de
noblesse et valeur de référence.

Je me dis aussi que l'art procede par bond et qu'entre les bonds, les avancées, la réflexion est
nécessaire pour consolider les apports et énoncer, a posteriori, les bases, les contraintes, les
regles qui ont apporté aux projets leur cohésion et qui peuvent s'appliquer de facon plus
générale.

J'incite donc mes collegues, s'ils le souhaitent, a entreprendre le travail, utile maintenant, de
cerner les grandes époques stylistiques de notre musique depuis ses débuts, d'en écrire
I'histoire, une chronologie.

Avec ce souhait, revenons a mon propos, soit comment se sont forgés mes convictions,
comment s'est définie mon attitude face a I'écoute et l'analyse de la musique
électroacoustique ?

J'ai commencé a m'intéresser a la musique électroacoustique apres mai 68. Or, les années
1970 et la premiere moitié des années 1980 ont été marquées par une intense activité
d'investigations et de découverte. Il est vrai qu'il y avait pratiquement tout a faire pour établir
les techniques compositionnelles de cette musique. C'était une époque ou discussions et
échanges de vue passionnés sur nos expériences et nos découvertes de chaque jour
fleurissaient au sein du Groupe formé de Pierre Boeswillwald, Alain Savouret, Christian
Clozier et moi-méme. Nous avions certes, chacun, une personnalité et des préoccupations
particulieres, mais une communauté d'esprit, un accord général sur les idées musicales
fondamentales a creuser nous réunissaient : introduire des sons de toutes origines dans la
musique, forger nos outils et nos techniques encore si balbutiantes, développer 1’aspect
formel.

Il s'agissait par exemple de n'exclure aucun son en raison de leur origine (événementiel,
social, culturel), puisque la vertu premiere de l'enregistrement est de pouvoir les intégrer au
tissu musical a coté des sons instrumentaux.

Il s'agissait aussi de forger nos outils et nos techniques en détournant les machines de leur
utilisation premiere, en expérimentant les actions de traitements, d'apprendre a en prévoir
I’impact de maniere a en tenir compte dans le projet musical initial et le choix des sons de
départ. Nous cherchions également a recréer de "grandes formes", c'est a dire a s'éloigner de
la méthode alors en vigueur du "son enchainé a un autre son" dans un "2 voies " classique,
mais plutot a planifier par large schéma le déroulement de la composition. Comme une grande
camaraderie nous liait et que 1'enthousiasme et le temps nous était donnés, nous passions des
journées entieres ensemble a expérimenter ou a discuter de nos moindres surprises lorsque
1'un d'entre nous sortait d'une tentative nouvelle en studio.

Alain Savouret se passionnait pour les systemes aléatoires d'automatismes et de mixage a
plusieurs voies (I'Andante de la Sonate Baroque a 8 voies) ; sur le plan esthétique, il voulait
créer une sorte de "cinéma sonore*.

Pierre Boeswillwald, lui, multipliait les expériences de dispositif électronique : ainsi il
fabriquait des circuits électroniques qu'il branchait en studio et qu'il faisait "sonner" (d'ou sa
série des Toccatannes, jeu de mots entre toccata et le prénom de sa fille Anne a laquelle il
dédiait ses musiques). Il emplissait son armoire de bobines de ces sons.

Christian Clozier, en penseur méthodique, a toujours mis en pratique son sens aigu de la
logique et appliqué a la musique et a sa fabrication la méthode dialectique. Il répete sans cesse
qu'il est un luthier/compositeur, expérimentant les idées, les théories qu'il congoit et en aller-
retour, tire de ses expérimentations, des réflexions qui conduisent a de nouvelles théories et
pistes a creuser, etc... Il appliquait la méthode appelée expérimentale par Claude Bernard.
Sachant comme nul autre, rassembler les résultats épars en une synthése a partir de laquelle
échafauder de nouvelles voies a explorer, Christian Clozier a oeuvré de 1970 aux années 80,
pour construire le studio Charybde qui a été sans conteste le plus bel instrument de musique



électroacoustique analogique que j'ai vu. La richesse des possibilités de la connectique et sa
distribution, son agencement sont le résultat de ses recherches pour la musique qu’il révait de
composer et en corollaire sur les instruments a construire pour y parvenir. Avec Pierre
Boeswillwald et Jean-Claude Le Duc, le Directeur technique du GMEB, il a passé des années
a les perfectionner.

Nous n’avons négligé, ni les moyens et les techniques de prise de son, ni les moyens de
diffusion. A partir de 1973, sur I'impulsion de Clozier, un ler instrument spécialement congu
pour I'interprétation de la musique électroacoustique fut construit, le Gmebaphone.

Clozier considere en effet comme inséparables dans la réalisation musicale électroacoustique
"trois moments de la composition" : la prise de son, le travail en studio et la diffusion. Il ne
faut pas, dit-il, commencer par un bout de la chaine (la prise de son), sans prévoir déja toutes
les conséquences sur les autres. Il était a la fois a 1'afflit de toutes les nouvelles techniques, et
prét a détourner tout appareil entrant dans le studio de sa destination premiere pour lui en
trouver d'autres plus électroacoustiques. Il inventait sans cesse de nouvelles chaines de
processus techniques dont il explorait les résultats pour les pousser plus loin. Il ne perdait
jamais de vue les finalités musicales. Ainsi qu'il le disait, le studio est un instrument, au sens
noble et musical du terme, dont nous avons appris a maitriser toutes les potentialités pour
créer notre musique.

J'ai toujours été tres intéressée par ces expérimentations, surtout celles du développement de
I'ensemble Gmebaphone. J'ai immédiatement entrevu tout l'intérét et la portée de ce systeme
révolutionnaire pour travailler sur le parametre espace de la musique électroacoustique, et
I’avancée considérable qu’il constituait par rapport au bi-piste diffusé classiquement sur 4
haut-parleurs disposés aux 4 coins de la salle ; j'ai compris aussitot quelle possibilité de mise
en relief de la polyphonie musicale, quels potentiels d'expression et d'interprétation en direct il
offrait.

En studio, je me passionnais pour un nouveau champ d'expression musicale basé sur la valeur
de suggestion psychologique et culturelle du son. Je suis en effet persuadée qu'en dehors de sa
valeur directement signifiante (reliée a sa cause) et de sa valeur sonore, le son est percu par
nous a travers un réseau de souvenirs et de sensations. Notre vécu lui donne une signification
émotionnelle et sensitive, ceci pour chacun d'entre nous personnellement et avec des valeurs,
individuelles ou communes a différents degrés, sociaux, collectifs et culturels de notre vie
(notre environnement, notre siécle, notre pays, notre métier, notre passé ...). Ainsi, grace a la
possibilité d'utiliser tous les sons audibles, enregistrés et synthétisés, je voulais retrouver pour
la musique un lien étroit avec le vécu, les sensations, le corps et le mouvement, la mémoire,
l'instinct, I'imaginaire, le monde intérieur, je voulais faire émerger une nouvelle forme de
beauté et d'idéal musical, profondément enraciné dans l'expérience sensible.

Les degrés de valeur expressive des sons sont a établir, ils existent d'abord grace a de
nouveaux canons de beauté applicables aux sons électroacoustiques (le plaisir des beaux
graves par exemple, les effets d'attaques larges et nettes ...). Lorsque Christian Clozier avec la
multiplication des traitements de filtrage, commenga a parler des “glissement de sens”
affectés aux sons, je sus que je pourrai trouver la une technique pour avancer dans mes
recherches.

J'ai consacré des jours entiers a écouter les effets des filtres sur un son électroacoustique (et
spécialement sur ceux a caractere événementiel) et a constater les variations de perception et
leurs effets dans notre perception. Cela m'a servi a élargir mon champ de sensibilité et a me
persuader que selon l'action de transformation exercée sur un son, on change son impact
psychologique. On peut infléchir la sonorité, la diriger vers différents champs de sensation, de
sensualité auditive, mais aussi vers différentes valeurs d'expression, de signification. Les sons
sont pour moi, comme des "pierres" que je polis et dispose dans un vaste ensemble.



Leur timbre et ses constituants, selon que je les modifie, génerent dans le cerveau de celui qui
écoute, toute une gamme de réception, de l'ordre du psychologique et de 1'émotionnel, qu'il
s'agit, pour le compositeur, de classer, d'en ordonner, d'en graduer les effets, et de les doser
selon le projet musical. En alliant des sons aux origines et aux sens différents, je cherche a
créer des rencontres, des chocs €motionnels forts, a ouvrir des espaces, des trouées ou
I'imagination et l'expression puissent s'engouffrer. De maniere intuitive, en utilisant des
techniques d'"écriture automatique", je laisse mon subconscient guider mes choix de
construction sonore. Je cherche quelquefois plusieurs mois, puis finalement un jour, sans
motif rationnel et réfléchi, j'introduis dans un mixage tel ou tel son qui, dans la combinaison,
prend une "saveur", une couleur particuliere, une nouvelle identité. Il représente soudain,
quelque chose d'unique, un moment de vie, il suscite des échos dans la mémoire qui le font
circuler au milieu d’un réseau de sensations et d'impressions vraies et fortes.

L'anecdote, contrairement a d'autres compositeurs, ne m'intéresse pas en tant que telle. C'est
beaucoup plus un champ poétique que je souhaite ouvrir.

Si Alain Savouret a trés vite réalis€é son projet de "cinéma sonore" avec la réalisation de la
Sonate Baroque, a tel point qu'il s'est tourné rapidement vers d'autres horizons, les itinéraires
empruntés par Boeswillwald, Clozier et moi-méme ont été beaucoup plus longs a miirir et ont
débouché sur plusieurs époques dans 1'évolution du style musical respectif de chacune.

Ainsi Pierre apres ses Toccatannes, sortes d'exercices de virtuosités, a développé une forme
subtile de théatralité en musique ou s'épanouit entre autres, son sens de l'enchainement des
sons, une sorte de construction souple et mouvante de "promenade" sonore.

Christian Clozier, lui progressa par larges paliers et mutations de style. L'expérience qu'il
acquit grace aux techniques analogiques de studio sur la création et la transformation des sons
(entendre pour s'en rendre compte la "Symphonie pour un enfant seul") ont engendré une
maitrise qui donne a ses sons électroniques analogiques dans "Markarian 205" par exemple,
une plasticité, une flexibilité, une richesse de couleurs, de forme de mouvement bien a lui.

Quant aux techniques de construction, chacun avait les siennes. Pour moi, avec "Aujourd'hui",
je trouvai celle qui me convenait : établir a 'avance un schéma large de mixage, et développer
une technique "d'improvisation" dans cette phase de la réalisation qui me faisait recommencer
un mixage vingt fois et plus, variant subtilement les entrées et sorties de séquences, les
intensités respectives de chaque son... Finalement, quelques heures ou quelques jours apres,
afin de bénéficier d'un certain recul, a la réécoute de ces essais de mixage, je me décidai pour
la version la meilleure ou celle constituée des meilleurs fragments de différents essais
assemblés. Le mixage a toujours été au coeur de mon travail et I'instant de la plus grande
concentration. On peut étre trés excité un jour par tel résultat, telle transformation sonore
obtenu, et revenir le lendemain pour voir son enthousiasme retomber de haut. On peut passer
des heures a peaufiner quelques subtilités compliquées et difficiles a réaliser sans pour autant
les retenir dans la composition finale.

Au musicologue Rudof Frisius qui me demandait un jour pourquoi et qui voulait absolument
écouter les étapes intermédiaires de mes compositions, celles que je n'avais pas gardées, je
répondis dédaigneusement que la plupart du temps, cela m'était dicté par mon "sixieéme sens",
celui dont on ne peut expliquer la rationalité, mais qui vous guide pour rendre authentique
I'oeuvre et lui donner toute sa vérité, sa force.

La conception du phénomene "son musical" a radicalement évolué durant ce siecle ; les sons
appelés "bruits", réprouvés en musique classique, sont aujourd’hui admis comme
"musicalisables", notamment du fait de leur vulgarisation dans les montages publicitaires
télévisés. Ainsi, méme si, du fait de la tradition, le son des instruments reste le plus familier
aux oreilles d'un large public, celui-ci s'habitue musicalement, petit a petit, a accepter les sons
qualifiés autrefois du terme réducteur de "bruit", mais y associe volontiers les clichés : la
peur, le drame, espace interstellaire,...



Ainsi, la musique électroacoustique traduit bien l'angoisse du monde et son anarchie ; en
méme temps, elle est percue comme expression du corps et des rythmes biologiques, elle est
aussi fréquemment associée au futur, aux sciences, a l'espace et aux mondes extra-terrestres.
L'oreille humaine a profondément modifié son écoute et son goiit pour les sons. Nous vivons
dans un monde si riche en bruits. Le bruit est méme devenu pour une certaine jeunesse une
maniere d'incantation, une source d’envoltement (les soirées "rave", la musique techno... ).
Ainsi nous appréhendons un univers sonore immense, qui va des matieres sonores "brutes"
aux sons "civilisés", culturels, (en passant par divers degrés de significations, auxquels notre
oreille est accoutumée, est conditionnée a rattacher un sens, une cause), et aux sons liés a des
souvenirs, a notre vécu. C'est a partir de cette oscillation du pouvoir du son sur 'homme, entre
la satisfaction de notre "ouir" et celle de nos émotions, entre jouissance des sens et
appréciation du discours musical, entre beauté et complexité de la constructions, maitrise du
temps et ouverture vers le réve et l'imaginaire due au flux incessant de souvenirs,
d'associations d'idées, d'impressions, de pensées, c'est a partir de cette oscillation que j'ai
cherché a développer ce que j'appellerai ma "poésie-musique".

On pourra se demander que viennent faire toutes ces réflexions personnelles par rapport au
sujet "Analyse en musique électroacoustique". Elles me semblaient nécessaires pour faire
comprendre que I’analyse musicale en musique électroacoustique ne peut servir pour 1’instant
qu’aux compositeurs, et que cette musique est encore trop jeune pour pouvoir se figer en un
ensemble de criteres hiérarchiques, de régles, mais que sa composition est fondée sur des
expériences personnelles d’écoute et de pratique, méme si on commence a pressentir des
lignes de force communes aux différentes esthétiques qu’elle a engendrées et qui sont
partagées par plus d’un.

Voici toutefois et brievement quelques-unes des idées embryonnaires que je crois pouvoir
avancer pour une approche d’analyse musicale en musique électroacoustique.

Au niveau des sons et de leur composition : un son peut durer trés longtemps et évoluer
graduellement, insensiblement, changer de timbre, d’enveloppe dynamique, de forme sans
pour autant qu’il cesse d’étre percu comme une entité dont on suit I’évolution, dont on garde
en mémoire les différents avatars sans que la perception le divise en plusieurs unités. A ce
niveau déja, I’importance de la mémorisation des sons qui se succedent et celle de la mesure
de leur place dans le temps qui s’écoule m'apparaissent comme des facteurs d’analyse et
d’appréciation capitales d’une musique électroacoustique. Il n’existe plus ce confort, cette
convenance sur laquelle s’appuyait 1’audition en musique classique, la sonorit¢é homogene
d’un instrument, générant un type d’écriture, créant des genres musicaux : musique pour
piano, pour quatuor a cordes, pour choeur,...

Au contraire, chaque son est faconné par le compositeur, modelé d’une maniere originale et
unique, un peu comme le sculpteur cherche a créer des formes uniques. C’est vrai que la
plasticité est un phénomeéne important en musique électroacoustique. Elle est d’ailleurs la
référence de qualité pour les musiques dites "acousmatiques". Or, I’enchainement des sons,
guidé par le dessin dynamique, correspond généralement a un retour au couple tension-détente
si fondamental de la musique classique.

En musique électroacoustique, ce couple est toujours efficace, il conduit la progression
dynamique, plus subtilement celle globalement harmonique (par exemple, I’opposition entre
un son (ou un groupe de sons) localisé dans un champ restreint de hauteur succédant a un son
(ou un groupe de sons) étalé dans le spectre de hauteurs. Ce couple est un repere
universellement utilisé pour signifier la fin d’une séquence ou les éléments de ponctuation
d’une “ phrase ”, une articulation du * discours musical .

La barre de mesure a disparu, remplacée par la disposition entre eux, des sons qui se
succedent, par I'appréciation de leur durée relative.



Il s’établit une mise en rapport trés important, une conjugaison entre durée, timbre et intensité
de sons simultanés ou contigus, qui contribueront a créer les valeurs d'espace (je me réserve
de développer ce theme pour les réunions de 1'Académie en 1997).

Situer les sons dans I’espace : devant, plan moyen, lointain, ... est un nouveau critere
d’analyse en musique. La situation des sons dans l'espace musical électroacoustique
détermine I’importance et la signification expressive d’un son dans un ensemble, et je
n'hésiterai pas a dire que, sans espace, la musique n'a pas d'ame.

La notion de vitesse a acquis depuis quelques années de plus en plus d'importance. Facteur de
virtuosité, mais aussi d’expression, les possibilités de variations dans ce domaine se sont
considérablement accrues grace a I’ordinateur.

Apprécier la musique électroacoustique, c'est reconnaitre les constructions architecturales
sonores, apprécier leurs formes, leurs évolutions dans le temps, fonction de ce que ’auteur
veut élaborer. Selon son propos, il orientera I’écoute vers un certain plaisir du Son, des
timbres, leur originalité, beauté, leur plasticité (beaucoup de musiques électroacoustiques ne
dépassent pas ce stade), ou mieux il ne négligera pas la forme générale, les aspects de
construction temporel et polyphonique, il réussira ou non a atteindre un troisieme niveau,
celui de l'invention et de la richesse du projet, de I’expression, de la force esthétique,
émotionnelle ou idéologique qui se dégage de I'oeuvre d'art.

La musique électroacoustique a besoin de temps, elle en requiert plus, beaucoup plus que la
musique classique pour s'exprimer. Cela vient entre autre des matériaux sonores et de leurs
diverses caractéristiques. Toutefois, cela se module selon la personnalité du compositeur et
son style, mais aussi selon le genre (musique pure, musique mixte, musique a programme,
installations et musiques d'environnement ... ou selon la culture nationale : comparez, par
exemple, la durée moyenne d'une musique venue d'Argentine (8 a 10 minutes) avec une
francaise (14 a 16 minutes en moyenne)... J'avance 1'hypothese que la conception de la forme
dans une culture nationale conduit a certains canons de durée.

Au niveau des genres : selon la structure de l'oeuvre, les timbres employés, le travail de
I’espace et le développement dans le temps, enfin selon son projet, une musique
électroacoustique peut étre cataloguée en genres divers, qui ne cessent de croitre en nombre
(et qui nécessiteraient une conception spécifique de la diffusion et une salle d'écoute adaptée)
: musique "intimiste" (monophonie), ou au contraire de type symphonique (polyphonique),
musique de masse ("mur de sons"), opéra, auxquels s'ajoutent désormais le collage, la
musique radiophonique, la poésie-musique, la musique a programme, a caractere politique, la
musique planante, le sound Art, la musique d'environnement, la musique "écologique", et
encore d’autres catégories. Chaque genre a quelques bases de construction propre, mais sans
encore €tre assez codifiées pour ne pas laisser libre de s’exprimer le style propre de 1’auteur et
son propos.

Ces quelques réflexions proviennent de 27 années d'expériences et de constatations
déterminantes pour définir mon approche analytique de la musique électroacoustique, pour
adopter une nouvelle maniere d'écouter et en conséquence, de composer. C'est en passant des
heures et des heures a expérimenter les transformations sonores les plus larges ou les plus
subtiles que j'ai construit ma perception des sons, puis perfectionné mes techniques de
composition, que j'ai tenté d'élaborer un langage musical différent, avec des valeurs
différentes, qui n'a que peu a voir avec celui de la musique instrumentale. Une grande part du
changement dans l'appréciation esthétique a rapport avec le temps, sa valeur, sa participation
a la construction musicale. En musique "classique", tout est fondé sur la construction d'un
discours discret, sur les "notes" et leur succession énongant la mélodie, le theme, "la phrase
musicale" qui est généralement exposée dans un laps de temps court, theme qui ensuite donne
lieu a des variations, des extensions, des permutations de tous ordres, le tout basé sur la
tonalité qui constitue 1'élément modérateur, le fil conducteur, qui sert a identifier le début et la
fin de la phrase musicale, le commencement de la suivante...



En musique électroacoustique, rien n'est fondé sur du discret, au contraire, I'essence de cette
musique est le continu : on retrouve ce continu dans la création des sons, dont la longueur est
parfois tres étendue et non plus de l'ordre de la note, mais aussi dans 1'évolution temporelle du
discours musical électroacoustique. Le geste musical est souvent caractérisé par du progressif,
du continu que ce soit dans la synthese des sons, dans leurs transformations en studio, dans les
mixages ou dans la diffusion de concert.

Le continu confert au son électroacoustique son caractere vivant et sa beauté subtile. Si le
compositeur est maladroit, le son est raide, neutre et monotone. Dans le mixage, le continu,
joue le role de balance et contribue a placer les sons les uns par rapport aux autres. Ce dosage
des entrées et sorties de sons est une caractéristique importante de la musique
électroacoustique qui contribue beaucoup a l'identification de la facture d'une oeuvre, a celle
du style d'un compositeur.

Comparons par exemple trois musiques : "Best Wishes of the Lilac grove" de Lars Gunnar
Bodin, "Markarian 205" de Christian Clozier et "Life Study n° 5" de Richard Karpen. Voici
trois manieres de composer.

Lars Gunnar Bodin procede par grandes phrases musicales qui sont chacune comme des
constructions de sons dont on suit la juxtaposition, successive et simultanée, et le rapport
temporel de l'une par rapport a l'autre, comme si ces sons étaient des personnages dans un
tableau avec chacun leur personnalité, leur place dans le temps et I'espace, mais aussi leur
apparition et disparition calculée subtilement pour que leur enchainement soit cohérent et
signifiant, les uns par rapport aux autres.

Dans "Markarian 205", Christian Clozier, lui, compose au contraire par succession de
séquences en évolution, au tissu large et complexe fait de différents sons qui se déploient
chacun dans leur "registre", avec a l'esprit, 'ensemble de la forme générale. 11 établit ainsi une
suite de flux a la fois trés stables et continus, mais aussi évolutifs dans leur nature et dans leur
dessin. Il ne procede pas comme Lars Gunnar Bodin, par respiration entre chaque séquence, il
affectionne au contraire les ruptures, les bonds de "palier en palier", les transitions quasi
instantanées. Ainsi, la construction temporelle chez lui est faite de l'enchainement d'une
séquence qui s'étire jusqu'a se rompre dans le début d'une autre. Pourtant ni la forme, ni la
cohérence de l'ensemble n'en sont affectées.

Chez Richard Karpen, les flux et reflux de sons sont progressifs, les enchainements entre les
séquences donnent lieu a des subtiles dosages de croissance et décroissance de trames sonores
qui insensiblement, entrainent l'auditeur d'une séquence a l'autre, avec un caractere de
continuité naturelle et vivante et donnent a sa musique son caractere contemplatif.

Voici donc trois manieres tres différentes de construire du temps musical électroacoustique
que la diffusion en concert va éclairer de manicre frappante si le diffuseur en comprend le
sens et le traduit par son jeu aux potentiometres, faisant de la diffusion 1'aboutissement du
travail du compositeur.

Le musicologue veut la plupart du temps analyser les musiques électroacoustiques avec les
criteres applicables en musique instrumentale ; ces analyses demeurent donc vagues,
inefficaces, a coté du sujet.

Apres tout, il faut des années d'étude pour apprendre a se servir du code tonal ; pourquoi ne
pas accepter - et on s’y doit - de considérer la musique électroacoustique comme un autre art,
de méme que le critique de théatre n'a pas pu appliquer au cinéma les mémes criteres
d'analyse, mais qu'il a dii apprendre a reconnaitre, considérer celui-ci comme un nouvel art de
représentation avec ses moyens propres et ses techniques.

De méme le musicologue devrait-il apprendre a connaitre les techniques électroacoustiques,
expérimenter par lui-méme les transformations opérées sur les sons par les procédés
électroacoustiques, réécouter diverses tentatives de mixage d'une musique, pour en tirer
réflexions et enseignement sur ce qui fonde cette musique, en quoi elle infléchit la sensibilité
dans son champ propre et construit de nouveaux univers "musicaux".



Pour finir, je voudrais parler de l'importance du projet musical et de sa place dans
'appréciation d'une oeuvre.

Je ne crois pas beaucoup a l'efficacité de l'analyse si ce n'est pour s'attacher a démonter les
mécanismes de la création comme on le ferait des pieces d'un puzzle, ce qui est loin de
résoudre le mystere de la création. En musique classique, les musiciens composaient a partir
d'un code précis basé sur la tonalité. On pouvait donc faire cet exercice, bien qu'il m' a aussi
semblé ne refléter qu'une partie de l'acte de composition. Mais cette époque est révolue et
toute tentative de ce genre m'apparait s'apparenter a la volonté d'établir des recettes. Or la
création ne ressort pas de ce type de solution. Les motivations, les quétes des compositeurs
demeurent insondables, insaisissables, si elles sont authentiques. On peut toujours a posteriori
expliquer bien des choses, il demeure que la plupart du temps, les solutions adoptées par le
compositeur s'offrent a lui, parfois au bout de beaucoup de temps, parfois immédiatement
comme une évidence a laquelle il ne s'attendait pas, méme si elles surgissent ou découlent au
milieu et a cause de contraintes qu'il s'est données initialement.

Tout le reste n'est que "littérature" et menace de généralisation abusive. A trop vouloir
expliquer pourquoi et comment ce compositeur ou cet autre a son style propre, brillant et
original, j'ai souvent vu qu'on en étouffe la source. Aussi vaut-il mieux ne pas prendre au
sérieux les modes qui font et défont les réputations, les carrieres, et qui le font sans égard pour
ceux qu'elles traitent. (voir le texte de L.G. Bodin a ce sujet).

L'originalité, la personnalité, le style sont choses fragiles. Combien de fois ai-je vu quelqu'un
subitement s'imposer avec une oeuvre, obtenir par exemple une haute récompense au
Concours de Bourges, puis pour se maintenir au méme niveau, tenter de reproduire la méme
performance en caricaturant ce qui avait €t€ si authentique, si spontané et si fort lors de la
premiere fois

La tendance est poussée quelquefois jusqu'a l'absurde. Il développe une "idée" hors du
commun. Il va passer dix a vingt ans a produire selon cette idée, fortifié par la cohérence, la
rationalité, la rigueur qu'il s'est imposée ; le discours qu'il construit autour, dans les écrits,
donne une apparence de logique justifiant la gratuité, l'artificiel, la raideur, alors qu'il se vide
souvent de sa substance. "L'idée" ne suffit pas si elle ne s'ancre pas dans le sensible. Je me
méfie particuliecrement de ces longues présentations d'oeuvre, justifications qu'on voudrait
imparables du génie de l'auteur et de I'oeuvre.

Pourtant, il me semble indispensable de connaitre le projet du compositeur, lorsque je désire
en évaluer et non analyser, la réussite. C'est en effet dans I'adéquation entre le projet de départ
et son "incarnation" dans la réalisation que 1’on peut mesurer si le compositeur a su trouver
les moyens de concrétiser ses idées et ses objectifs, que I’on peut cerner comment il a fait.

On peut ainsi dresser un bilan et juger du niveau de résultat, de l'authenticité de la démarche.
Mais je me garderai bien de vouloir faire de cette approche une quelconque généralisation.

Nous vivons un temps ou les concessions se font rares, ou les impostures ne font plus illusion
(car nous ne sommes jugés globalement que par nos pairs). Apres l'essor rapide et proliférant
des années 70 et 80 et un relatif succes aupres du public durant ces années, nous vivons
aujourd'hui une époque dure, époque d'exigence, époque de sincérité, époque d'engagement,
une forme de Résistance a 'occupant (et les occupants de toutes sortes ne manquent pas !).
Cela sera sans doute finalement positif, si le temps employé a la réflexion et au bilan permet
un nouveau départ.

Francoise Barriecre ~ décembre 1996 - mars 1997
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La diffusion, stade ultime de la composition

J’ai eu la chance durant ma vie de compositeur, d’étre trés peu assujettic a des commandes
d’oeuvres. Cela peut sembler paradoxal de s’en réjouir. Mais si I’on n’est pas totalement convaincu
par le sujet, I’événement ou le theme qu’elle devra illustrer ou célébrer, il m’apparait toujours
risqué d’accepter une commande. Lorsque j’ai participé a des projets collectifs, y compris ceux que
Christian Clozier et moi avions décidé de lancer a I’Institut comme théme général annuel, les
musiques que j’ai réalisées ne m’ont pas toujours satisfaites : j’ai enterré volontairement quelques
musiques que je n’ai plus jamais rejouées : “le Mésel et la Harpe” extrait du spectacle que Christian
Clozier et moi avions présenté¢ en 1973, “Actuelles T.V.”, musique pour un Opéra Collectif en
1979, ou “Mémoires enfuies” (1980) sur “Les Accords d’Helsinki”. Pourquoi ces musiques étaient-
elles donc médiocres a mon sens ?

Sans nul doute, parce que malgré mon désir de composer sur ces thémes, le sujet ne trouvait pas
suffisamment de résonances en moi, ne stimulait que médiocrement mon imagination, ma
sensibilité, ne suscitait pas un besoin d’extérioriser une préoccupation, un conflit, un fantasme, ou
n’exprimait pas ou pas assez “mon approche du monde”, sous un angle qui le renouvelle. En
conséquence, ces musiques étaient non-abouties.

Je dois avouer d’ailleurs, (sans regret et sans honte), que je compose d’abord pour moi-méme ; pour
m’évader du quotidien, transcender 1’ordinaire, pour “dire” ces choses qu’on ne peut dire avec les
mots, ces sensations, ces passions ou ces démons qui s’emparent de nous et parfois nous étouffent ;
la musique me permet de les cerner, de les exorciser, de les assimiler, de m’en délivrer.
A T’achévement d’une oeuvre et méme si le sujet est grave, je suis soulagée d’avoir réussi a
transformer cette part de moi-méme en version “sons”, j’éprouve une sorte de délivrance.
L’achévement est d’ailleurs la partie de la composition que j’apprécie le plus ; c’est le moment
d’affiner, de raffiner un ensemble encore un peu gauche, un peu raide, de colorer plus ici, raccourcir
plus, 1a ; de rajouter quelques secondes ici ou 13, de fagon a relancer I’énergie, 1’élan, rompre une
symétrie ou retravailler une fin de phrase, que sais-je... A ce stade, je sais déja ce que sera la picce,
mais il faut éliminer ou gommer quelques défauts, rendre plus lisible des intentions, rendre tout a
fait juste le temps, son sens et son écoulement.

C’est alors que je deviens un (le premier) public de ma propre piece, qu’elle commence a
m’échapper ; prenant mes distances, j’observe la musique juste créée avec une oreille que j’essaie
de garder objective ; je modifie, selon les observations recueillies au crible de ma propre critique,
quitte a refaire certains passages, a en supprimer d’autres. Ce moment sert aussi de transition
préparant la derniére partie de la composition, c’est-a-dire la diffusion en concert.

En effet, la diffusion est le moment ultime de la création, le stade final de la naissance de I’oeuvre.
A ce titre, elle a toujours été au coeur des préoccupations et des recherches menées a 1’Institut :
dés 1971, premiers tests de haut-parleurs et d’amplificateurs pour le dispositif de diffusion
multipoints utilis¢ lors de la diffusion du “Concret Opéra a Vie” de Christian Clozier ; 1972,
expérimentation de plusieurs dispositifs spatiaux pour “Les Saisons” ; 1973, dispositif de haut-
parleurs dans des barques sur un plan eau et accrochés a des ballons suspendus dans ’air. 1973 est
une ¢étape essentielle, car c’est I’année ou Christian Clozier installera dans la cour du Palais Jacques
Coeur le premier Gmebaphone. Le Gmebaphone est le premier ensemble de haut-parleurs pensé et
réalisé pour la diffusion de la musique électroacoustique en concert.

Ces premicres réalisations seront suivies de beaucoup d’autres ou Christian Clozier, en
collaboration avec Pierre Boeswillwald, compositeur, et Jean-Claude Le Duc, directeur technique
de I’Institut, expérimente les haut-parleurs et leur disposition dans I’espace du concert.
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Avec le Gmebaphone, la division du spectre musical en six bandes de fréquence réparties sur ce qui
est appelé “le grand V” met le son en perspective, lui donne relief et vie. Le grand V est entouré de
haut-parleurs large bande au plan lointain, mi-lointain, plan moyen, plan proche, plan arriere. Le
grand V disposé en cercle donne I’impression d’un son sans localisation dans lequel ’auditeur est
immergé, les traitements affectés a certains haut-parleurs créent des acoustiques virtuelles, des
impressions de sons-hologrammes suspendus dans I’air, des mouvements tournants, les effets
vibratiles...

Plusieurs types de consoles d’interprétation se sont succédées depuis 1973 avec différents modes de
jeu, potentiométres, sticks, touches tactiles incitant I’imagination a tenter d’autres expériences
gestuelles. J’ai pu ainsi approfondir les techniques d’interprétation, tester les effets possibles du
Gmebaphone sur la forme, la plénitude d’un son, le rendu musical, mais aussi sur la clarté, la
consistance, le relief, le velouté, la transparence et les contrastes dans 1’espace : de I’effet contracté
a I’effet dilaté, de 1’a peine audible a la puissance pleine, du localisable a I’environnemental, du
directionnel a I’indirectionnel : bref, des sortes de “géométries variables”, 1’architecture sonore au
service de I’interprétation musicale.

Cette expérience passionnante qui a été menée depuis 27 ans a I’Institut, n’a pas d’équivalent en
durée et en approfondissement ailleurs. On s’y sent quelquefois bien isolé, incompris, tant ce que
nous savons pouvoir étre développé dans la conduite de la diffusion électroacoustique et dans la
perception par le public, de cette diffusion en concert a été négligée jusqu’a présent par les
compositeurs.

Je compose en gardant toujours a I’esprit, ’idée du “comment cela sonnera dans une salle”.
En studio, je reste perpétuellement projetée dans le futur, par I’audition intérieure, ajustant la
grandeur des espaces musicaux que je crée aux besoins de I’expression voulue et objectivée dans la
construction des séquences, fonction non d’une écoute réduite en studio, mais de la future diffusion-
¢coute en salle.

Dans la conception méme et au cours de la réalisation, il faut (et cela me semble indispensable) que
la situation lors de la diffusion soit incluse dans les facteurs de choix. Je pense compatible la quéte
personnelle de 1’auteur avec la perspective de la diffusion future vers les autres.

La lisibilit¢ de I’oeuvre doit apparaitre progressivement au cours des diverses étapes de la
composition-méme. Elle peut aussi étre améliorée (en tout cas pour moi, c’est ainsi) dans la phase
pré-finale des examens critiques, des ultimes relectures, des retouches finales. De méme, la
disposition des sons dans le tissu musical, leur répartition dans 1’espace lors du concert devra tenir
compte du fait qu’une musique électroacoustique est écrite pour 3 dimensions d’ordre musical ;
si elle ne I’est pas, ce n’est qu’une mauvaise adaptation d’une musique de type instrumentale.

(les 3 dimensions musicales dont il est question et qui rejaillissent les unes sur les autres sont : la
situation de “hauteur” d’un son parmi les autres qui correspond a la situation du son dans I’espace
du champ des fréquences, son spectre ; la “largeur”, notion liée a la fois a la situation dans 1’espace
bi-aurale gauche / droite et a 1’épaisseur du timbre (le son a une “étendue” dans 1’espace frontal,
relatif aux autres, dans notre perception mentale), la “profondeur” qui permet de situer le son plus
ou moins proche ou lointain lui donne une place hiérarchique en importance dans le tissu musical
(1a profondeur est une notion ou intensité et distance sont liées).

Lorsque j’ai commencé a composer en studio, placer chaque son lors de 1’enregistrement ou de leur
synthese ¢électronique dans une localisation spatiale, commencait & apparaitre comme une nécessite,
une aventure a explorer. Sans ce nouvel élément de composition, le discours musical
¢lectroacoustique est atrophié.



Mieux et fondamental a mes yeux : grace aux multiples expériences de diffusion sur le
Gmebaphone, j’ai compris tot toute la féconde interrelation du champ des timbres et des hauteurs,
avec celui de I’espace, et celui de I’intensité ; interrelation créée par leurs trois valeurs fusionnées
dans la perception des sons entendus simultanément a un moment donné, ou les uns par rapport aux
autres dans le temps déroulé et cumulatif de 1’audition musicale. En agissant sur la conjonction de
ces trois critéres d’identification et de perception, s’instaurent un ordre, une mise en place
hiérarchique des sons qui leur donnent une valeur relative, une présence spécifique et ajustée au
projet musical : un peu trop proche ou pas assez, un peu trop grave, un peu trop faible ou pas assez,
et le son choisi pour étre 13, & ce moment précis de la construction musicale, ne se trouvera pas a sa
vraie place, celle qui est juste et assignée dans la construction pour concourir a la matérialisation
des intentions artistiques et a la pertinence expressive.

Cette interrelation se réalise a chaque instant du déroulement de 1’oeuvre, créant les bases, les
reperes pour apprécier I’importance relative, la présence spécifique et justifiée d’un son par rapport
aux autres. Cette mise en relation constitue un facteur déterminant de lisibilité, mais aussi
sensibilise 1’auditeur a la valeur expressive d’une oeuvre. Ce lent travail de patience pour faire
émerger, du sonore, la sensibilité et le sens, s’effectue surtout lors de 1’étape de mixage, mais il doit
étre en permanence a 1’arriere-plan des étapes qui 1’ont précédées, synthese et traitement des sons.
Le résultat ne se fera réellement sentir que lorsque l’oeuvre échappera a 1’auteur pour étre
communiquée a I’auditeur lors du concert. Elle prendra alors son envol, son essor, vivra une
nouvelle vie.

La diffusion dans la salle de concert est “I’épreuve de vérité”. Sortant de sa chrysalide, 1’oeuvre
devient papillon aux oreilles du public qui se I’approprie : si c’est une oeuvre réussie, elle nourrit le
plaisir esthétique, elle contribue a élargir I’expérience sensible du monde.

Contrairement a bien des idées regues, la diffusion d’une oeuvre de musique électroacoustique dans
un concert n’est jamais identique d’une diffusion a une autre. De nombreux facteurs concourent a la
création de variantes importantes dans la communication et je vais m’efforcer maintenant de les
évoquer.

Pour préparer un concert, il m’apparait nécessaire d’abord d’étudier le lieu, c’est-a-dire les
caractéristiques de son acoustique et de ses variantes selon I’endroit ou 1’on se situe dans la salle,
les zones de fréquences qui sont privilégiées ou absentes, les plans de présence. Il faut étudier le
type d’acoustique : séche ou réverbérante ; la grandeur, le volume du lieu ; sa forme géométrique ;
les éclairages, les couleurs, les maticres sur les murs et les si¢ges, I’ambiance du lieu en général.
Il va de soi que cette exploration servira a déterminer I’implantation des haut-parleurs, mais aussi a
prévoir ou placer la console de diffusion et quelle sera la situation du compositeur par rapport au
public ; ces facteurs propres au lieu influenceront les données générales de base pour
I’interprétation et méme devraient, quand c’est possible, influencer la constitution du programme.
Dans une salle petite, la relation avec le public s’établit facilement, il vaudra mieux éviter de
diffuser des musiques denses, de type symphonique qui ont besoin d’espace pour s’épanouir. Dans
une grande salle, la distance restreint le contact, refroidit évidemment 1’atmosphére, mais permet
plus de variations dans la diffusion spatiale. De toute fagon, la maniére d’aborder la diffusion
différera considérablement selon le cas.

S’il s’agit d’un concert en plein air, le milieu environnant sera trés utile pour disposer le public a
une écoute moins traditionnelle ; de plus, sans murs, les problemes de saturation sonore, de
tournoiement des sons ne se poseront plus, mais attention au bruit ambiant ! L’oreille en effet,
discrimine un bruit régulier ou permanent, pas celui d’un événement aléatoire ou intermittent. Le
plein air est souvent une situation qui convient bien a la musique électroacoustique et qui dispose le
public a une audition plus détendue, plus réceptive.



L’importance donnée a la conception du programme fonction du type de lieu n’est pas a négliger. Il
existe deux positions apparemment contradictoires. Pour les uns, le choix des musiques doit
s’accorder aux caractéristiques du lieu et du public : il va de soi que des musiques trés pointillistes,
trés abstraites, ou a caractére intimiste passeront difficilement dans les lieux de plein air. Elles
s’adressent davantage a un public attentif et éclairé, donc “mélomane* et en nombre restreint.
A D'inverse, les musiques congues pour des publics de I’ordre du millier de spectateurs sont faites
pour résonner dans de grands espaces. Leur tissu musical est plus volumineux et brillant ; du point
de vue de la forme, le dessin se doit d’étre plus large. Pour d’autres au contraire, un projet musical
fort surmontera tous les obstacles et résistera a n’importe quelle situation.

Je souscris aux deux positions : dans la mesure ou c’est possible, apporter un soin particulier a
choisir les pieces d’un concert fonction du type de salle (et, nous le verrons un peu plus loin), du
type de public, fait partie des préoccupations a prendre en compte. Il est vrai qu’a trop s’occuper
d’accorder, avec une perfection maniaque, la musique aux circonstances, on risque de la “stériliser”,
la cataloguer, 1’affadir, la donner en pature aux stéréotypes. A ce propos, je me rappelle une
anecdote vécue, il y a vingt ans : il s’agissait de concerts qui étaient donnés dans un lieu de
vacances en Sicile, chaque jour en plein air sur un promontoire dominant la mer. Les programmes
¢taient ¢électriques : de Bach a la musique électroacoustique. Mozart y semblait bien maniéré, tant
nous avons I’habitude de I’écouter comme “musique de salon”. La musique électroacoustique
s’épanouissait, elle, avec vigueur et gaieté dans ce cadre lumineux de nature, tandis qu’elle tend a
s’étioler plutdt dans une salle de concert traditionnel. Y-a-t-il donc des lieux qui se prétent plus que
d’autres a certaines musiques ? Dans ce cas, est-ce li¢ a la musique méme, ou a la tradition, a un
conformisme qui se répand particuliérement aujourd’hui grace notamment aux illustrations sonores
pour radio, télévision ... ?

Je me garde de trancher définitivement dans cette problématique ; j’ai souvent préféré éviter les
situations ou le lieu ne semblait pas s’accorder au caractére d’une musique, tout en pensant que le
fait de 1’écouter dans des moments et lieux trés différents pouvait aussi enrichir son appréciation.
Ainsi, la méme musique alternativement écoutée en concert, a la radio, ou en C.D. chez soi est
entendue sous des éclairages bien différents. Le rapport a ’auditeur varie chaque fois, favorisant la
découverte d’aspects qu’il n’aurait sans doute pas percus dans la seule situation du concert.
Redécouvrir une oeuvre dans un autre conteste, c’est par exemple I’écoute de la radio dans un
véhicule. J’aime cette situation d’écoute : le rapport a I’oeuvre est trés différent, et du concert, et de
I’écoute radiophonique chez soi, car le fait de la relative sensation d’isolement, d’univers clos et de
petite dimension que j’y éprouve, me permet une concentration psychique plus intense, donc une
expérience de réception personnelle qui favorise I’émotion. A propos des lieux clos, 1’ascenseur
n’est pas ce qu’il y a de mieux (!), mais je peux m’imaginer qu’écouter la musique dans un vaisseau
spatial, perdu dans le cosmos, puisse étre une bien belle expérience : le rapport des deux espaces, le
clos et I’infini, doit lui conférer une “intensité d’existence” incomparable. J’imagine aussi que si la
musique est un moyen d’appréhender le temps, I’écouter la-haut me plongerait totalement dans ce
que j’appelle “I’éternité de ’instant”, ce privilége, cette jouissance extraordinaire que nous procure
la musique ; je crois que rares sont ces instants, en dehors de la méditation spirituelle : je veux dire
par l1a que les éblouissements sensoriels favorisent 1’oubli du temps qui passe ; ils se vivent dans
quelques circonstances de la vie, en particulier au contact de 1’Art, surtout la musique, la peinture,
la sculpture, la poésie, parfois le cinéma. Les autres arts, la littérature, le théatre, ... sont trop liés au
sens et a I’anecdote ; on y vit le temps de facon différente. Par contre, cette forme de plongée hors
du temps - c’est-a-dire dans le temps méme - est I’expérience - méme de 1’écoute de la musique. La
musique a cette vertu unique qu’on peut étre seul avec soi-méme au milieu d’un groupe, méme
d’une foule. Selon son humeur, il est possible d’oublier les autres ou de profiter et jouir d’une
écoute collective, d’une écoute avec les autres. Cela, la musique le partage avec le cinéma.
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Mais revenons a la situation d’un concert. Le fait qu’il soit donné pour un petit ou un grand public
est déterminant a bien des égards. De par ma vie professionnelle, je 1’ai beaucoup expérimenté et
¢tudié. Les variantes sont nombreuses, mais on peut distinguer plusieurs types de public : le public
spécialiste et connaisseur, celui qu’on appelle bizarrement le grand public en confondant nombre,
grandeur et mélange de niveau culturel dans 1’assistance, le public des villes, celui des
campagnes ...

Le public des campagnes selon mon expérience, n’a pas ’attention émoussée et dispersée par
I’offre multiple de consommation dont “bénéficie” le public des villes, lequel a tous les ages est
plus blasé et fait du “zapping” sa pratique journaliére. Emoussant son pouvoir de concentration, le
citadin tend a n’avoir qu’un rapport distrait avec le monde sensible. D’ou vient cette vogue des
films, des romans et des feuilletons a sensation, sinon de 1a ? loin évidemment de I’exigence et de
I’engagement personnel que réclame toute authentique écoute musicale. Dans ces circonstances, la
musique est considérée aujourd’hui comme un art difficile d’acces.

Il existe des publics différents, fonction de 1’age, du milieu social & propos desquels je ne pense pas
nécessaire de m’étendre longuement. Il y a aussi maintenant des rassemblements par type de
public : on organise un concert dans le cadre de telle manifestation ou n’assistent que des gens
d’une méme profession, que des artistes ou que des scientifiques, que des scolaires ou que des
amoureux de la nature, que sais-je ...

Pour résumer ma position, je souhaite expliquer a quel point le fait de savoir a qui on
s’adresse compte en quelque sorte dans 1’acte d’interprétation. Il existe en effet, me semble-t-il,
entre le public et le compositeur-diffuseur, un échange de fluide spirituel, une complicité, presque
imperceptibles mais réels. La musique peut avoir fait I’objet d’une partition d’interprétation, mais il
n’en demeure pas moins que selon la réaction de la salle, celle que ressent le compositeur dans
I’instant du concert, celui-ci modifiera son interprétation. Certes, pas dans les moments cruciaux
liés a la structure propre a I’oeuvre, mais dans la conduite plus ou moins contrastée des évolutions
d’intensité, de volume sonore et de développement dans 1’espace. Cette réflexion va étre éclairée
par ’analyse qui suit. La disposition des haut-parleurs dans une salle modifie sensiblement les
attitudes d’écoute de 1’auditeur :

une écoute frontale favorise beaucoup une écoute agissante, intellectuelle, voir pour certains
types de musique, descriptive.

une écoute circulaire plonge 1’auditeur dans un environnement de sensations émotives et
affectives, et I’encourage a mettre en correspondance ce qu’il écoute avec son imaginaire, son
“jardin secret”.

une écoute quadriphonique est appréciée généralement par ceux qui aiment “baigner dans le son”,
ce qui privilégie, 1a, un rapport sensitif, un plaisir qui passe par le corps.

une installation de diffusion qui comporte différents plans, du lointain au proche (comme dans le
Gmebaphone) suggérera un autre contact avec 1’espace certes, mais un contact qui ouvre sur
I’émotion, I’imaginaire, le réve. Les effets de lointain et leur graduation peuvent étre pergus a deux
niveaux, I’¢loignement réel ou le figuré ; ils favorisent une lecture au ler degré ou au 2e degré,
selon le décryptage fait par I’auditeur du projet du compositeur. Les déplacements et trajectoires de
sons sont liés a des notions de type spectaculaires, & notre fascination pour le mouvement, la
vitesse, notre résistance a la mort. Lors de la diffusion, le jeu sur le paramétre Espace m’apparait
ainsi comme un élément essentiel pour mieux communiquer avec 1’auditeur. Comme je 1’ai déja dit,
j’ai le privilege d’avoir acquis une longue expérience des modes de jeux d’espace et de leurs effets
musicaux grace a la diffusion sur le Gmebaphone, magnifique instrument au service de la diffusion
et de D’interprétation, mais qu’il n’est pas aisé, c’est vrai, de maitriser dans le cas ou I’on n’a pas
pris ou pu prendre le temps d’apprendre a en jouer...



Lors de la répétition, quel est le travail le plus approprié¢ ? Apres avoir testé la salle, c¢’est d’essayer
les plans spatiaux choisis aux endroits stratégiques pour mettre en valeur la polyphonie sonore, la
structure de 1’oeuvre, c’est-a-dire rendre lisible la répartition des sons les uns par rapport aux autres,
prévoir I’expansion des timbres en rapport avec les mouvements dans I’espace, le réglage de
I’intensité aux endroits déterminants. C’est aussi travailler les transitions, les ruptures, prévoir les
moments ou il faudra relancer I’attention ou la détendre.

A ce propos, j’aimerais faire la remarque que trop peu de compositeurs accordent aujourd’hui une
importance suffisante a la diffusion. Or, avec le trac face au public (ce qui est trés normal),
beaucoup “poussent” exagérément “les manettes” et diffusent trop fort. C’est en multipliant les
expériences de diffusion qu’on apprend a doser les effets, a les nuancer, a savoir par exemple dans
les moments forts, compenser la fatigue de I’oreille due a la permanence de directionnalité des haut-
parleurs, par un jeu de rapides variations des niveaux sonores d’un haut-parleur a I’autre. L’intensité
sonore est alors supportable, mais n’est pas abrutissante. Lorsque 1’on joue sur un systéme de
diffusion important comme le Gmebaphone, il est possible d’installer des moments exceptionnels,
des moments de grande émotion grace aux fortissimi, mais aussi grace aux pianissimi ou le son est
comme suspendu, immobile, ou le temps semble s’arréter.

La mise en place effectuée en répétition, il reste que I’inspiration lors de la performance pourra faire
varier de fagon notable le schéma de diffusion prévu. Cette inspiration face au public engendre une
part nouvelle d’invention. D’une diffusion a une autre, le compositeur ne donnera jamais
exactement la méme version de son oeuvre. Ainsi, en musique électroacoustique comme en
musique instrumentale, la maitrise des moyens, la technique comptent, mais compte encore plus
I’échange spirituel avec le public. Il se passe des moments d’exception qu’il est difficile d’expliquer
par la raison, a travers des mots.

Abordons pour terminer un sujet qui aprés 50 ans d’histoire, demeure d’actualité : la musique
¢lectroacoustique reste pour le grand public une sorte d’inconnue. La plupart du temps, il ne sait
toujours pas ce que c’est, comment elle est composée. Il n’a acquis que peu de reperes
psychosensoriels, de reperes culturels pour guider son écoute. Il ne pergoit que faiblement d’une
musique a I’autre les styles et les caractéres. Dans un méme concert, les oeuvres lui paraitront peu
différenciées. Plus que jamais conditionné a la hauteur, au rythme, a la barre de mesure, il se sent
perdu et infériorisé. Pour sortir du dilemme, ne faudrait-il pas repenser totalement le rituel du
concert de manicre a susciter la curiosité, ’appétit d’écouter, vaincre les résistances et les a priori. Il
faudrait trouver d’autres “entrées”, trouver les moyens d’installer une ambiance de chaleur
communicative qui permettrait de créer ce que j’appelle une écoute “sympathique”, celle qui seule
établira une complicité avec I’auditeur, complicité nécessaire pour le mettre en état de réceptivité.

Or sans musicien sur scéne, a quoi peut se raccrocher un auditeur ? J’ai longtemps été sévere et
rigoriste sur cette question. Je le suis moins aujourd’hui. J’ai réfléchi sur le fait qu’il est plus facile
de faire adhérer le public a de nouveaux univers visuels : j’en cherche la raison dans le fait qu’une
image est percue dans l’instantanéit¢ et non dans la durée, que nous vivons un temps de
prédominance du visuel, qu’en conséquence, qu’on le veuille ou non, nous y sommes confrontés
quotidiennement. Les formes visuelles contemporaines entrent petit a petit dans ’univers de
I’individu : paysage urbain, journaux, publicité, tél¢, ordinateur, objets usuels, tout y concourt. Mais
pour pénétrer et aimer une musique aussi nouvelle que 1’électroacoustique cela prend du temps, le
temps d’une écoute, et le temps d’une deuxieme écoute, et encore.... Or le manque de temps est le
grand mal de notre siécle. Par contre, nous subissons partout des musiques alimentaires, des
musiques-bruits de fond qui servent pour produire plus, pour acheter plus, mais pas pour “vivre”
plus.



L’auditeur, s’il fait la démarche d’aller entendre nos musiques, sait qu’il y retrouvera un sens au
temps, une valeur a I’instant. Pour installer, préparer cet état de réceptivité exceptionnel que
demande 1’écoute musicale, je suis convaincue aujourd’hui qu’il est indispensable lors du concert,
de parler au public, d’introduire les picces, d’en dire quelques mots, non pas un discours didactique
mais une communication de la valeur qui s’y attache, des horizons qu’elles ouvrent, incitation a
I’entendre. Je crois aussi nécessaire comme je I’ai dit, de bien composer le programme en dosant les
climats musicaux, les degrés de longueur et de difficulté¢ d’une oeuvre a I’autre. A I’Institut, durant
certaines parties d’un concert, nous vidéoscopons en direct sur grand écran le compositeur a la
console, son jeu aux potentiomeétres, les mouvements et les barre-graphes des volumes des haut-
parleurs sur 1’écran de 1’ordinateur. Ceci équivaut au suivi des gestes de I’instrumentiste dans un
concert traditionnel.

Nous projetons en direct la représentation 3D de séquences musicales. Certains puristes
m’objecteront qu’il s’agit de leurre, d’une simplification dangereuse de la richesse de perception
auditive. A mon avis, ce type de leurres, s’ils favorisent, s’ils ouvrent I’attention, peuvent servir de
déclencheur psychique, de “béquille” mentale provisoire. Cela ne suffit-il pas a transformer I’écoute
d’un auditeur novice qui serait bloqué par un afflux excessif d’inconnu dans ses repéres musicaux.
Je ’ai vérifié¢ a de nombreuses reprises et il y a 1a de quoi poursuivre la recherche de telles voies
d’acces.

Ainsi, parmi les diverses formes de climat a créer, les éclairages sans toutefois transformer le
concert en light-show peuvent étre efficaces. Je refuse de plaquer de la danse, simplement pour
occuper l’oeil : par contre, pour entretenir et favoriser la concentration du public, la création de
différentes ambiances lumineuses fonction des pieéces ou des parties de picces, est un plus, une mise
en situation, en condition qui aide aussi I’auditeur. Christian Clozier en a réalisé de trés beaux, et
dans ses spectacles et pour les concerts. Nous pensons, également guider prochainement I’auditeur
dans la perception des différents plans de spatialisation du Gmebaphone par une signalétique
lumineuse sur un haut-parleur lorsqu’il est actif.

Je ne voudrai pas clore ce chapitre, ni ces réflexions sur la diffusion sans évoquer deux problémes
dont nous discutons parfois sans y avoir trouvé remedes. Je m’interroge aprés beaucoup d’autres sur
le fait que nous n’avons pas su abandonner le terme musique pour nommer ce que nous faisons,
mais seulement, y accoler celui d’électroacoustique. Avant nous, les cinéastes avaient eu plus de
courage. Ils avaient su regarder leur art comme une expression neuve par rapport au théatre et ne
I’avait pas appelé théatre cinématographe. Notre art, également a support, n’avait besoin devant le
terme ¢électroacoustique du mot musique, pas plus celui de poésie, ni d’autre chose. Comme pour le
mot cinéma qui recouvre beaucoup de genres, il y aurait pu y avoir de I’électroacoustique d’art et
d’essai, de recherche, grand public, commercial.... Ce cordon non rompu avec la “musique” nous a
nui, a ajouté aux réticents face a un art nouveau, un fardeau pesant de confusion avec la pensée et
I’organisation musicale traditionnelle : partitions, musiciens, conservatoires, organismes de
concerts... Et le probléme d’inventer une nouvelle forme d’écoute dans un lieu différent, fait pour
I’¢lectroacoustique n’a été vu que fonction du concert traditionnel, pas fonction du nouveau média
et de ses nouvelles formes de présentations a inventer, a imposer. Des salles spécifiques (comme
pour le cinéma) et des systémes de diffusion tels que le Gmebaphone admis comme indispensable
pour I’écoute de la musique électroacoustique auraient pu modifier 1’attitude du public et I’ouvrir, le
faire adhérer a I’¢électroacoustique comme a un art nouveau et indépendant.

L’histoire en a décidé autrement jusqu’a aujourd’hui. J’espéere sincérement que ce livre contribuera
a nourrir une réflexion salutaire et un débat indispensable pour I’avenir de notre travail.

Francgoise Barriere Bourges 1997
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«Lettre a M... »
Ballade nostalgique, un brin boudeuse dans les arcanes de la musique

Vois-tu *, quand on parle de la France et de sa culture, on parle immédiatement de
« I’esprit francais ». A y regarder de plus pres, je dirais perfidement que cette expression est
typiquement masculine ! Elle fait sans doute référence a la brillance, a la virtuosité, a la
finesse du raisonnement, la rigueur de la construction, 1’élégance et la symétrie des
proportions alliées a la complexité et la richesse d’invention esthétique francaise. Vois en
littérature Cyrano, Moliere, Marivaux, Stendhal, Perec.., en philosophie Descartes,
Montesquieu ... en architecture, Vauban, Le Corbusier...

En musique, on cite toujours Debussy, et c’est juste.

Mais, pourquoi ne parlerait-on pas de “ 1’ame francaise *“, comme on parle de “I’ame russe “ ?
Je prétends moi que 1’ame frangaise n’a rien a envier a I’ame russe et qu’elle s’est exprimée
abondamment a travers la poésie, la peinture, les arts décoratifs, pour ne citer que ceux-la, ...
et bien sir la musique.

L’ame francaise, de quoi s’agit-il, sinon d’un mélange original et unique, miroir de sensibilité,
de tendresse et de pathétique contenus, toute de composantes variées comme 1’incitation a la
méditation poétique et sensorielle, empreinte d’élan et d’audace de sentiments, mais toujours
sans exces, sachant garder mesure, tout en nuances dans 1’association des sensations et des
pensées.

Pour I’illustrer, la tradition musicale frangaise qui régna au Conservatoire de Paris lorsque je
le fréquentais (qui régne peut-etre encore aujourd’hui) était représentée par Fauré, Chausson,
Duparc et ses dignes successeurs, Poulenc, Messiaen, Milhaud...

J’ai laissé de coté Ravel, parce que, bien que je les aime tous (a des degrés divers tout de
méme !), il est mon préféré. Vois Gaspard de la Nuit, Tzigane, les Chansons Madécasses, la
Pavane, les Concertos pour piano, Daphnis et Chloé ! Ravel demeure pour moi celui qui
synthétise le mieux a la fois I’esprit et I’ame francgaise. Quel génie du timbre, des couleurs
sonores, du rythme, quelle rigueur dans la construction, et quelle souplesse et quelle
complexité d’invention sous une forme souvent classique, quelle infinie subtilité, quelle
profondeur d’expression se dévoilent dans sa musique ! Toute I’émotion sensible et retenue,
toute I’exigence de perfection esthétique ““ a la frangaise “ y sont réunies par le talent d’un
homme par ailleurs si réservé, si mystérieux.

Vois-tu, je revendique ce « limon fertile » qui a irrigué mon ego et ma sensibilité durant
I’adolescence et participé a la construction de ma personnalité. Je n’ai jamais renié cet amour
pour Ravel et la musique francaise, méme a I’époque de Mai 1968, il y a 30 ans, quand il était
considéré comme salutaire et bien vu de rejeter la « culture bourgeoise ».

C’est le moment de raconter une petite anecdote qui introduira certains des sujets que je veux
aborder dans cette lettre. J’étais a cette époque €leve au Conservatoire, en classe d’harmonie
et de contrepoint. Je pensais entrer en classe de composition I’année suivante. Les étudiants
avaient voté la greve et demandaient des réformes. Un beau jour, je fus convoquée devant une
Commission composée d’une dizaine de professeurs et d’étudiants réunis pour étudier et
définir les réformes nécessaires. On avait choisi de me consulter sur un sujet a propos duquel
professeurs et étudiants divergeaient d’opinion : il s’agissait de savoir si par rapport a la
musique classique, la musique contemporaine était une Révolution ou seulement une
Evolution.

Bien entendu, a 24 ans, j’optai sans hésiter pour la Révolution, au grand déplaisir du chapitre
des professeurs que je me mis a dos.



Quatre mois apres, j’entrai pour la premiere fois, dans un studio de musique électroacoustique
sans bien savoir ce que 'y cherchais. Je mis « pratiquement » deux ans pour acquérir la
certitude que la vraie « révolution », c’est la que je la trouverai. La ou la partition n’avait plus
son role, 1a ou les machines donnaient au compositeur d’autres moyens de concevoir la
musique (la créer de bout en bout, de la génération sonore a la diffusion). Une rupture
considérable avec la tradition s’était ouverte. C’était un nouveau domaine musical qu’il allait
falloir maitriser.

Toutefois aujourd’hui, cette conviction de mutation radicale s’est notablement nuancée de la
reconnaissance du tribut qu’il m’est impossible de ne pas reconnaitre envers la musique
classique et la culture occidentale en général, pour le substrat que j’y ai puisé. Sans cette
influence, je ne ressentirais probablement pas cette exigence de construction, ce désir de
complexité et de rigueur formelles, le besoin de fixer une forme définitive a mon projet, le
besoin d’un déroulement progressif et inexorable du temps ... Ces motivations ne sont pas
toujours conscientes et volontaires. Elles le deviennent au cours de mon travail, au gré des
événements que le hasard fait naitre et que je décide de conserver (il n’y a pas de hasard !).
Elles m’incitent a utiliser fréquemment les sons comme des représentations symboliques, et a
orienter la lecture de mon discours vers plusieurs niveaux de compréhension, mélange
indéfinissable entre « réalisme et réalité ».

Aujourd’hui, tu me diras qu’on est bien éloigné des questions qui agitaient la jeunesse de la
fin des années soixante et des revendications sociales et artistiques de cette époque. Les
conflits, les scandales, les batailles esthétiques ne sont plus que rumeurs lointaines.
L’électroacoustique est sagement enseignée presque partout dans les écoles de musique. Elle
est sensée ne plus faire peur aux « instrumentalistes ». Nous, les musiciens électroacousticiens
qui nous sommes tant battus pour défendre notre indépendance et notre intégrité, nous
sommes déja entrés, en cette année ou 1’on féte les 50 ans de la Musique Concrete, dans le
Panthéon des pionniers du Rock, du Rap, de la Techno ! Récupération, aurions-nous hurlé en
68 ! Ces temps sont révolus. Nous avons tant hurlé sans ébranler la machine inexorable qui
broie le monde, que le souffle nous manque maintenant. D’ailleurs, voudrions-nous
recommencer que nos enfants nous regarderaient d’un petit air géné, teinté de
commisération !

C’est I’heure de la mondialisation, du melting-pot des cultures. Le pillage systématique d’un
patrimoine mondial rapporte beaucoup aux publicitaires et entrepreneurs de commerce sans
scrupules qui s’en servent pour vendre leurs biens de consommation courante (pauvre
Joconde, pauvre Schubert, pauvres Inuits !). Mais, peut-€tre avant de critiquer les autres,
serait-il bon de faire le ménage chez soi. En passant en revue 1’évolution esthétique de ces 50
dernieres années, et le néo-modernisme de « 1’acousmatique » plastico-nombriliste qui s’est
insidieusement installé, je me demande dans quelle mesure, au-dela des avancées et des
acquits incontestablement réalisés, ne s’est pas déja reconstruit un néo-conformisme musical
bien douillet et bien confortable dans lequel les nouvelles générations me semblent avoir
tendance a ronronner !

Maintenant, passons a quelques réflexions dues a I’expérience que j’ai acquise au cours de ces
presque trente années de pratique de I’électroacoustique et que je désire t’évoquer.

Tout d’abord, j’attire ton attention sur deux vérités universelles : il est trés difficile de
comprendre ce qu’on n’a pas vécu soi-méme ; il est de méme trés difficile de mesurer et
d’analyser avec finesse et équité ce qui ne fait pas partie de sa propre culture. De ce point de
vue par exemple, malgré ces cinquante années d’existence, la musique électroacoustique n’est
toujours pas assimilée comme un genre musical reconnu et admis par le plus grand nombre.
C’est un phénomene compréhensible. L’écart est encore trop grand entre ce qu’elle propose et
les mentalités, les comportements ordinaires des mélomanes. Ainsi, et pour commencer par
moi-méme, lorsqu’a vingt-quatre ans j’ai pressenti que 1’électroacoustique pouvait €tre un
champ musical nouveau et prometteur, il m’a fallu deux années, comme je 1’ai déja dit, pour
changer mon mode d’écoute et d’approche des phénomeénes musicaux, indispensable
préalable a I’exploration d’un nouveau langage de composition électroacoustique.
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Mon éducation musicale avait été totalement classique et j’ai eu quelques difficultés a élargir
mon univers sonore, a considérer comme musicaux des sons sans hauteur identifiable, des
timbres non harmoniques, des matieres sonores autres que lisses et brillantes. J’ai franchi cette
étape en €coutant avec une oreille neuve les sons naturels que j’enregistrais, et des musiques
issues d’autres cultures que la mienne. Je progressais aussi par la découverte en studio des
multiples avatars de sons auxquels je faisais subir des traitements. Evidemment, de cet
ensemble d’expériences conduites et mises en relation, j’en sortis mirie et riche de nouveaux
moyens d’appréciation musicale.

C’est ainsi que j’ail pu vérifier la justesse des théories de Lévy-Strauss lorsqu'il écrit que
« nous considérerions comme cumulatives toute culture qui se développerait dans un sens
analogue a la notre, c’est-a-dire dont le développement serait doté de «signification. Tandis que
les autres cultures nous apparaitraient comme Sstationnaires, non pas nécessairement parce
qu’elles le sont, mais parce que leur ligne de développement ne signifie rien pour nous, n’est pas
mesurable dans les termes du systeme de développement que nous utilisons. »

Appliquons cette analyse a notre maniere d’appréhender 1’ensemble des cultures musicales de
ce monde et relevons d’abord quelques caractéristiques bien connues : par 1’écriture de la
partition qui sera ensuite exécutée, la musique classique occidentale est organisée en deux
phases séparée et successive : action du compositeur, puis de I'interprete. Il est vraisemblable
que de cette maniere de composer la musique pour une part « hors temps » avant de 1’écouter,
que de I’écriture donc, proviennent le développement conséquent de la notion de forme (par
exemple celle-ci n’existait pas en musique arabe avant 1’influence européenne), I’exigence de
structure et le succes de la polyphonie (notion qu’on ne retrouve pas développée a ce point
dans d’autres cultures musicales, méme savantes). Le systtme tonal qui n’aura duré que
quelques trois siecles et dont I’histoire s’est achevée depuis presque un siecle, est organisé
autour d’une hiérarchie dans la gamme qui fonctionne horizontalement comme verticalement
et qui développe la musique en succession de phrases musicales. Il y fait fonctionner le couple
fondamental tension/détente pour ouvrir et fermer son discours. La musique s’y déploie dans
un temps fermé par des barres de mesure. La séquence musicale progresse toujours vers
I’avant jusqu’a la résolution finale : variation n’est pas répétition, mais progression. La transe,
celle du musicien, celle du public, si recherchée ailleurs, ne fait pas partie des objectifs.

Toutes autres sont les bases de développement des musiques extra-européennes. Car 1’art
musical d’un pays fait partie intégrante de sa culture, de sa société, de sa représentation du
monde civil et religieux, de ses rapports avec la nature, est révélateur d’une forme de pensée,
d’une logique, d’'une forme de spiritualité qui sont inculquées des l’enfance, qui sont
assimilées dans ses moindres nuances par les membres d’'une communauté. Nous, Européens,
sommes si éloignés de la civilisation de I’Inde que nous demeurons incapables de savourer
toutes les finesses de la musique qui s’y est développée, quand méme nous consacrerions
beaucoup de temps a son étude. Trop de données nous demeurent étrangeres parce que non
vécues. Ceux de mes collegues musiciens qui proclament haut et fort s’y intéresser et qui
disent s’en inspirer, en fait ne I’ont-ils pas approchée que superficiellement ? Se sont-ils par
exemple posé la question de savoir si elle a évolué depuis qu’elle existe, quelle était-elle il y a
quelques siecles, quel chemin a-t-elle parcouru pour devenir ce que nous en connaissons ?
Pour nous, elle semble immuable, « stationnaire » ? En 1968, grande était la mode orientaliste
et beaucoup dans le sillage de Messiaen, (Messiaen analyse la structure et les autres
appliquent les effets) cherchaient 1a un nouveau souffle (Riley, la Monte Young, Stockhausen,
Eloy...). Cette attitude m’a semblé de la trahison, de la caricature, de 1’exotisme. J’ai opté
pour une voie plus indépendante, celle de 1’électroacoustique ou la réellement, beaucoup était
a construire.

C’est plus tardivement que derricre les nouvelles voies esthétiques, spécifiquement
électroacoustiques, j’ai commencé a percevoir des rapprochements, des constantes, des
paralleles, des fondements communs avec ceux sous-jacents a la musique tonale. Celle-ci est
présente partout par I’'influence qu’elle continue a exercer a travers la large consommation de
la culture du passé.



Elle prend place dans un processus historique de civilisation, celui de 1’Occident. Tendre vers
I’absolu, et pour y arriver, inventer toujours de nouveaux systémes en transgressant les regles,
en les complexifiant, chercher le dépassement de soi, chercher a progresser dans la
représentation du monde, vouloir agir dessus, le conquérir, le dominer sont des modes de
pensée, des idéaux typiquement occidentaux. Les chinois ressentaient la musique de
Beethoven comme relevant des marches militaires ; a ’inverse les occidentaux se perdent et
s’ennuient dans le « Dao » de la musique chinoise et le Zen du No.

Pour moi, ces fossés d’incompréhension mutuelle sont porteurs de vitalité et d’authenticité. Il
faut les préserver dans I’évolution de chaque groupe social. Rien ne me fait plus peur que la
« World Music », reformatage réducteur et consensuel et les transistors américains parachutés
au Vietnam durant la guerre. A cette mondialisation impérialiste de la tonalité qui vise a une
neutralisation Iénifiante, la musique électroacoustique a su jusqu’a présent échapper, malgré
certaines tentatives et tentations. Il suffit pour s’en persuader de faire une écoute comparée de
musiques de compositeurs de différentes zones géographiques. Chacun a su s’ informer sur les
techniques nouvelles, apprendre a les utiliser mais, du fait de la neutralité du support bande
magnétique, du nombre et de la disparité des écoles esthétiques, ne s’aventurer dans ces
domaines inconnus qu’en s’appuyant (bien souvent inconsciemment) sur ses propres racines
culturelles. Au-dela du style personnel de I’auteur, sa nationalité est identifiable par quelques
traits typiques. Je me réjouis qu’ainsi on puisse affirmer qu’il existe une musique
électroacoustique francgaise a coté d’une argentine, d’'une canadienne, d’une japonaise, d’une
russe...(on ne peut pas vraiment en dire autant de la musique contemporaine instrumentale des
50 dernicres années !).

J’ai souvent entendu des musicologues, des critiques et des mélomanes affirmer que la
musique électroacoustique se répétait, n’avancait plus depuis des années, ... En fait, ces
affirmations sont le résultat du peu d’intérét qu’ils mettent a I’écouter (et I’écoutent-ils ?). Les
critetres de jugement esthétiques de ces gens sont trop éloignés de ceux applicables a la
musique électroacoustique pour qu’ils puissent en apprécier ses raffinements, ses innovations,
ses avancées. Ce qui me passionne au contraire, c’est de constater a quel point, grace au
dynamisme entretenu par la relation progres scientifique d’une part et champs esthétiques a
explorer d’autre part, notre art se renouvelle et trouve sans cesse de nouvelles voies, de
nouvelles formes d’expression.

Pourtant, tu ne vis pas a I’époque dont j’ai bénéficié, ou tout, presque tout était a créer : les
techniques, les méthodes de composition, les possibilités d’agir sur les sons, de les classer, les
ordonner, le langage a définir. Tu arrives aujourd’hui dans une période artistique plus ingrate,
celle ou beaucoup de voies esthétiques inhérentes a notre médium ont déja été tracées. Il y a
des époques fertiles ou le travail de création comporte soixante-dix pour cent de découverte et
trente pour cent de copie de I’existant. Il y en a d’autres ou ces proportions sont inversées. J’ai
vécu ces vingt-cinq dernieres années dans le premier cas, il semble que nous nous trouvions
plutdt maintenant dans le deuxieme. Il te faudra donc plus d’énergie, d’imagination, de travail
pour forger ton propre style.

Permets-moi de te faire quelques suggestions :
- la premiere est de t’informer sur le patrimoine musical déja réuni.

- la deuxieme sera d’écouter ce patrimoine pour en retirer toutes sortes
d’enseignement, notamment sur les écueils rencontrés techniquement et les solutions
trouvées, les directions esthétiques déja ouvertes.

- en troisieme lieu, je te rappellerais que maitriser les techniques est indispensable,
mais savoir les mettre au service d’un projet 1’est encore plus. En tout cas, il est impératif de
se dégager de celles qui sont devenues des recettes, signe d’un style figé, fusse-t-il le tien. Il
faut de méme te garder d’utiliser des techniques seulement parce qu’elles sont a la mode, et ne
les utiliser que lorsqu’elles répondent au but que tu recherches.



Nous vivons aujourd’hui dans le régne des « possibles ». D’une part, la foi en un systeéme aux
canons esthétiques €rigés en code est révolu. Nous vivons la fin des idéologies, de quelque
sorte qu’elles soient.

D’autre part, grace au développement phénoménal des sciences et des techniques, il n’y a
pratiquement plus de contraintes, de limitations techniques. En conséquence, I’art est souvent
en crise, fragilisé par les adaptations qu’il subit, en butte aux exigences des lois économiques
qui voudraient dicter la définition du progres, du bien, du beau. Il manque de temps pour se
construire comme le fruit authentique d’une société, la notre. Lui qui cherche a vaincre le
temps, a surmonter la mort, il doit prendre en compte des changements qui ne cessent de
s’accélérer. Je me pose la question de savoir si I’art survivra au regne des « possibles », c’est-
a-dire aux leurres des trouvailles « géniales » inventées tous les jours, aux modes le
lendemain démodées, a 1’obligation imposée d’€tre compris du plus grand nombre, a
I’obligation de plaire, aux justifications du vendre, seule valeur reconnue en ce siecle dont
I’économie est le moteur essentiel. Choisir parmi I’abondance des possibles, telle est la
question, pour paraphraser Hamlet ! Ne pas s’y égarer, mais garder le cap a travers la
multiplicité des offres est ’apanage des authentiques artistes-créateurs.

C’est pour se vaincre soi-méme, pour exprimer ses certitudes ou affronter ses angoisses et ses
obsessions, surmonter ses conflits avec soi-méme, que I’on compose. Et c’est aussi pour se
souvenir du monde, de ses merveilles et I’offrir aux autres. Certes, tous les moyens sont bons
s’ils permettent de réussir ; mais n’oublie pas qu’un moyen n’est jamais une finalité : ce n’est
pas la machine ou le logiciel qui fait naitre le projet : ou il leur préexiste ou tu risques d’€tre a
leur dépendance.

- ma quatrieme suggestion est plus d’ordre de la conviction personnelle : c’est celle de
n’écouter que ta quéte personnelle, ta nécessité intérieure. Entreprendre une ceuvre ne vaut
que si ’on a un dessein fort, quelque chose de nécessaire a exprimer. Il ne faut pas chercher
I’originalité pour 1’originalité, (« je ne cherche pas, je trouve », selon la célebre phrase de
Picasso). Ne cede pas au « tout nouveau qui vient de sortir » et qui « procurera des effets
inouis ». Il passera de mode en quelques mois. Ne valide pas non plus ton projet par sa seule
complexité (si elle n’est pas justifiée, c’est de la complication, non de la complexité !), ni par
le temps mis pour le réaliser (cela ne signifie rien : il y a des chefs d’ceuvre qui ont mis des
années a voir le jour et d’autres un temps bref mais intense).

- en cinquieme suggestion, la réflexion suivante : ne redoute pas non plus les moments
de « vide » qui jalonnent parfois la vie d’'un compositeur. Nous ne sommes plus au temps de
Bach ou de Mozart, époque sécurisante du classicisme. Certains moments d’improductivité ne
sont en fait que des périodes de latence, de mirissement indispensables pour avancer, pour
réunir les fragments qui cheminent dans I’inconscient avant de ressurgir assemblés sous forme
d’un projet.

- en sixieme, j’attire ton attention sur un autre dangereux écueil, celui de s’enfermer
soi-méme ou de se laisser enfermer dans un style, dans le mode de création par lequel le
succes est venu. Le Monde de I’ Art, comme le dit Lars Gunnar Bodin, a pour objectif, méme
s’il s’efforce de le cacher, de cataloguer les créateurs autour d’une idée ou d’un genre
esthétique typés pour mieux les vendre comme des « valeurs slires » ; c’est pourquoi il lui faut
simplifier, réduire a quelques grands concepts assimilables par le public les « clefs » qui lui
donneront acces a la création. Les créateurs qui se prétent a ce jeu, méme si parmi des plus
talentueux, s’y dessechent vite et leurs talents tarissent. Aussi n’hésite pas : peu importe si tu
es accusé d’étre inclassable, « non communiquant ». Le monde change, I’individu aussi, la
création s’intensifie, elle ne reste jamais sur place, se diversifie, prend des chemins inattendus.
Si elle se répétait, elle risquerait immanquablement de s’affaiblir.

Mettons ici un point d’orgue final aux suggestions. Je voudrais terminer ma lettre sur
uelques réflexions que m’inspirent mon amour de la Beauté, ma passion de 1’Art. Voici la

quelq q P P

premiere :



S’il existe des monuments antiques d’une beauté éternelle, ceux qui en furent les
auteurs n’étaient bien souvent pas des artistes au sens d’aujourd’hui. Ils n’avaient
probablement pas conscience d’€tre en train de forger une piece du patrimoine de I’humanité.
Ils ne s’attachaient qu’a témoigner du monde du moment, et d’eux-mémes dans ce monde,
qu’a créer un reflet, un t€émoignage de leur vérité intérieure. La force de leur conviction les a
portés au-dela de ce qu’ils avaient projeté, au plus profond de ce qui fait vibrer I’humain.

Voici la seconde : I’artiste aujourd’hui a une fonction distincte de la société en général.
Il ne crée pas de biens de consommation. Il crée du beau, du réve, de I’inutile. Il répond au
besoin d’absolu dans un monde qui a perdu sa foi dans le sacré. Il est celui qui révele, qui
donne sa version de la réalit¢. Médium malgré lui, Dartiste est de tout temps fragile. Les
conditions pour qu’il soit productif sont sans cesse menacées de l'intérieur comme de
I’extérieur. De I'intérieur, il est poussé par le besoin de relever le défi que son esprit lui dicte,
de vaincre ses propres contradictions ; il cherche quelque chose qui le sortira de lui-méme, un
moyen de s’accepter et de se dépasser. J’ai rarement vu d’artiste heureux. Son « narcissisme »
serait plutot du masochisme qu’il transcende en créant.
De I’extérieur, il est menacé s’il ne vit pas dans un milieu accueillant, riche en informations,
au croisement d’influences culturelles, interculturelles, scientifiques et sociales. De plus, trop
de difficultés matérielles, d’incompréhensions avec I’entourage, de problemes psychologiques
et affectifs avec ses proches constituent de sérieuses menaces pour l’extinction de sa
production. Il lui est salutaire et nécessaire de communiquer, d’échanger avec d’autres ses
idées : trop de solitude lui est fatal.
I1 lui faut aussi de I’indépendance, de la passion pour tout ce qu’il entreprend, de la volonté et
de la patience. Et surtout, il doit se garder de chercher a plaire. S’il s’oppose aux idées du
temps, s’il choque, s’il étonne, c’est que le confort moral lui est indifférent. Seul compte pour
I’artiste authentique sa quéte présente et personnelle. L’avenir pourra lui rendre raison, mais
c’est aujourd’hui que « son jour » se leve.

Mon ultime réflexion sera la suivante : la musique est un art qui exige une énorme
concentration. A I’époque de la domination de I’image, cette exigence lasse la plupart des
gens qui restent a la surface des sensations, des émotions. Je suis pourtant persuadée que les
images s’effacent rapidement alors que le souvenir du son et du toucher est bien plus profond
dans la mémoire.

Quand on a dépassé le zénith de sa vie et qu’on en fait le bilan, que tout semble commencer a
s’éloigner lentement, infiniment mais slirement, beaucoup de souvenirs reviennent, présents
dans la conscience. On mesure alors combien il faut de temps, d’énergie et d’attention pour
fabriquer un étre humain adulte.

Chacun fait son expérience soi-méme, son chemin soi-méme. On ne peut forcer un
tempérament, une intelligence. On peut seulement aider, soutenir en apportant les quelques
éléments qui ont été a soi-méme profitables, et qui peut-&tre peuvent apporter quelque chose a
certains, a I’autre. C’est ce que par ces quelques lignes, j’ai tenté de faire ici.

* Comme je m'adresse a une personne imaginaire qui serait quelque chose comme un jeune et
fraternel ami, le tutoiement m'est venu naturellement.

Frangpoise Barriere Bourges 1998
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Notes breves sur le temps en musique électroacoustique

Note 1 : La création
La création est indépendante du temps ; elle semble surgir de rien, ni du passé, ni du présent, car a
peine ’éclair qui la met en mouvement a jailli dans 1’esprit, que 1’idée qui germe semble évidente,
incontournable comme si elle avait ét¢ 1a de tout temps. Il s’agit d’une rupture, d’une illumination,
hors du savoir, hors du métier, hors des techniques, hors de I’expérience. La soudaineté¢ de 1’idée
s’impose alors avec une force qui semble venir « d’ailleurs », rarement conséquente a un travail de
construction logique et progressive.
Par la réflexion, il est possible, en réunissant les éléments qui ont contribué a sa naissance et qui
I’ont fait émerger a la conscience, de reconstituer a posteriori le long chemin dans I’inconscient
(hors temps) que I’idée a suivi pour arriver soudain au miirissement.
La création survient hors temps, elle est exploitée dans le temps.

Note 2 : fin de si¢cle en musique.

Cette fin de 20'"# siécle fut bien surprenante. Les années soixante ont été marquées par deux trajet
totalement a ’opposé 1’'un de 'autre : le premier suivit la voie de I’intelligence rationnelle, du
formel, de I’abstrait, 1’autre redécouvrit les lois du hasard et voulut proclamer que I’art (de la
musique) était partout dans la rue. Les années 70 furent celles de 1’exploration des principales
techniques de traitement et de composition électroacoustiques, celles aussi grace a 1’enregistrement
des sons d’une nouvelle approche auditive du monde sonore, une véritable redécouverte de sa
richesse, qui engendrérent une vraie fascination pour de nombreux musiciens. Dans les années 80,
le numérique fit son apparition dans le studio avec son cortége de normalisation, ses pré-sets
conformistes et son « clinquant » harmonique. Les dix derniéres années du siecle ont fait sortir le
regard et I’oreille du réel, pour les diriger vers une virtualité de plus en plus désincarnée : extension,
démultiplication, mais aussi simplification de la matiére. La pratique du virtuel généralisé
aujourd’hui fait naitre lentement une nouvelle manicre de penser, de créer qui s’accompagne d’une
fascination de I’écran, de vertige, d’aspiration au vide, de perte d’identité, d’impossibilité a
communiquer. Pour la jeunesse, cette pratique 1’entraine vers la recherche de transe collective ou le
temps s’annule, ou la pensée s’arréte.

Note 3 : début de siecle :

Ce siecle voit ’avénement du Son. Pendant trés longtemps, les occidentaux ont pensé la musique
comme |’art de composer. Ils ont réduit les sons a cet usage (la note de musique). Aujourd’hui
commence le régne total du son : découverte de la diversité de ses timbres et maticres, liberté de
durée (le son électronique n’a ni commencement ni fin), jouissance de la puissance de son volume,
magnificence de sa projection dans 1’espace. Le son amplifié suscite des sensations nouvelles, il est
générateur d’émotions fortes puisées dans sa réception physique autant qu’affectives. La science
des formes, la complexité de la construction, le souci du discours passent désormais loin en second
plan, quand ils ne sont pas considérés comme tristement classiques. Il est vrai qu’il y a tant a
explorer et exploiter dans le chantier sonore ouvert !

Ainsi, le balancier a changé de sens. Pour quel voyage et combien de temps ?

Note 4 :
Avec les machines, aujourd’hui, tout est possible. Il est facile d’associer en quelques secondes et
avec la seule souris qui les déplacent, les éléments, de les accumuler, de les enchainer. Cela donne
toujours forcément quelque chose !



Apres quelques essais, on trie, on jette, on assemble une nouvelle fois ; le tour est joué : voici la
version du jour, brillante mais sans réelle nécessité. Elle existe et cela meuble suffisamment.

Cette accumulation de possibles, cette facilit¢ dépersonnalise les choses, distend le temps qui
« baigne », jusqu’a le masquer. Le fait de regarder sur 1’écran la représentation graphique d’un
mixage occulte une juste appréhension des valeurs de temps. Lorsque le mixage était analogique,
seul comptait I’écoute d’un résultat qui se construisait trés lentement. Déplacer les sons facilement
est trés différent d’ajuster lentement et finement les temporalités. Mais si la création ne parait pas
devenir une absolue nécessité, elle existe, on la présente au public qui doit s’en contenter.

Note 5 :

Je crains que vivre avec Internet, apprendre avec Internet, communiquer avec Internet ne gomme
progressivement les notions de base qui, traditionnellement liées aux expériences physiques et
relationnelles proches, forgeaient chez I’enfant sa perception du temps et de 1’espace. Sans
expériences physiques pour forger ses repéres temporels et gestuels comme ses limites spatiales, il
risque de confondre réalité et virtuel, de perdre sa richesse sensorielle ou de la saturer, au nom de la
prétendue abondance d’informations, et de la vitesse de la communication. Une conséquence de cet
état d’esprit risque d’étre une forte dépersonnalisation des individus. Le vague s’installe dans
I’esprit. L’interactivité en art par exemple, a eu pour conséquence le fait que le role de I’auteur se
trouve réduit a celui de simple déclencheur.

Le «collectif » par I’action interactive du « regardeur » (sur Internet) remplace I’affirmation de
I’individualisme, de 1’unique ; dans le produit, I’association d’idées tout azimut est privilégiée au
détriment de la profondeur de la réflexion et du choix sensoriel ou intellectuel qui nécessitent
volonté et concentration pour un but unique.

T¢lévision de consommation : flux a regarder (vide)
flux a consommer (satisfaction immédiate, effet de mode)

Note 6 :

La perception du temps est construite chez I’humain par I’action physique et corporelle qui rend
consciente la durée. Ensuite se construit la représentation symbolique du temps.

Le temps passe plus vite quand on vieillit parce qu’il y a perte en énergie pour faire les choses.

Se souvenir de 1’avant, coordonné avec le pressentiment de ’aprés a un moment donné vécu, c’est
toute I’expérience du musicien instrumental et c’est la construction méme de 1’expérience du vécu
temporellement.

Ainsi le présent est la conjonction du temps qui se déplace perpétuellement, qui se transforme sans
arrét et sans réelle conscience de I’instant précis du changement. Parfois il y a conscience d’une
rupture dans le temps, il y a alors crise d’identité. Le temps n’existe que par rapport a 1’individu.
Ainsi la musique est un exercice d’accomplissement du temps. Mystere de 1’intensité d’un moment
fort, vécu a la fois comme long et bref.

Francoise Barriére Bourges 1999 /2000
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OJai fait le premier concert parce que la Radio Diffusion Franeaise me donnait de I'argent pour

faire des recherches et quOil fallait bien quespde quelque chose en ZchahzeRadio, ~ son
administration. La preuve de notre activitZ, c'Ztait de pouvoir convoquer un public et que ce
public serve d'alibi ~ notre recherche. L'administration de la Radio pouvait se k®us voyez

bien que @st intZressant puisque les genennent E Le phZnomene social essentiel qui est la

base meme de la communication musicale, c'est IOacceptatiarcommunautZ, de la collectivitZ

" s'asseoir quelques moments, ~ subir des sons qui n'ont aucune ekp<Ens et d'utilitZ, et

meme” payer pour cela. C'est la preuve que *a marche, on n'en demande pas plus. Ensuite, on
peut toujours faire des statistiques et des critiques dans les jounmais,ce sera padessus le

marchZ. C'est en pl@.
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Relations entre vision et audition en musique Zlectroacoustique

Je livre ici quelquesZAlexions succinctes sur mon e&ence des relations entre audition et
vision dans une perspective musicale. Le sujet esvarste : il @tend de ces relations durant
le travail de composition celles du son et de I'imagarts un produit audiisuel en passant
par le e du Qvu E par rappoft|' Centendu E par le public lors du concert.

Toutd'abord desAvidencess'imposent.
La musique reoit depuis toujours le support de la vision pour exister :
. dans l'appretissage d'un instrument, la vision sert auZrage des notes sur l'instru
ment et dans |'apprentissage d'un morce&lecture de la partition
. au concert, regarder le musicien en train de jouer est une part traditionnellement
importante déa rZception de la musique par l'auditeur.

Pourtant je me souviens que mes professeurs m'ont toujoursi&ntrae pas regarder le
clavier du piano en jouant, cela pour pouvoir mieux se concentrer sur la lecture de la partition
et rendre indpendat de la nZcanique des doigts, le jeu et l'intefiation.

L'utilisation de Iil pour lire les notes sur la pak ressort d'automatismes acquis avec
I'entrdnement. En 1955 dans la classe desgelflu CNSM,I'entrdnement” lire les notes
consigait ~ dire les notes d'une mesure en ligaentalementelles sitdes la mesure d'ays.

C'est le meilleur enttaement I'anticipation dans I'action que je connaisse.

La musique occidentale a beaucoufvelop’ Iimportance de la partition. M&une partition

n'est jamais qu'une Adiation, un code de transmission ; le musicien la lit et la joue ; une fois
assimile, elle n'a plus d'utiltpour I'essentiel, c'estdire l'interpZation.

Pour le compositeur :

Bien Zvidemment ledessin de Zcriture * la main des notes de la partition varie selon le
compositeur. En musigue contemporaine, le timbre devenant une composante importante de
ITuvre au driment de la simple note, la partition s'est paaeu affranchie des conventi®
d'Zriture et de la barre de mesure jusquendre parfois des allures d'Tuvre picturale.

( Leslogicielsd'Zriture sur 'ordinateur mettent fincetteZpoque, ramenant insidieusemeént

une conformi dictatoriale la libeiZ d' CZcriture Ede la partition du XXe stle).

En musiquedectroacoustique, distinguons derpoques. ~ I'Zpoqge analogique, I'il nZait
qu'un outil primaire servant seulemémjuider les gestes : lancer les mags,stre informZde
l'arrivZe des sons sur lestés de lecture par les couleurs d'amorces de sikgries collants
contr"er le maniement des boutons 8 machines de traitements, guider le mouvement des
doigts et mains sur les potentiaimes durant le mixage... Mais l'essentiel du travail du
compositeur se passait dans la relation entre le geste manuefeetitat sonore entendu sur
les hautparleus. Avec l'arrivZe du travail sur ordinateur, l'importancge la relation
vision/audition aZ bouleverge: ce ne sont plus des gestes qui, ¢ifsrpar la vue, opent
physiquement montage, traitement, mixage, mais I'lil qui commande dessinegtugave le
son, via le dplacement d'une souris. L'action sur le son passe par lefiagepsur des lignes
et des dessins graphiques, c'edire par le regard sur une ré&gentation virtuelle du son,
reptZsentation Zduite et formafe ~ deuxdimensions. Bs lors, la vision des sons sufctan a
tendancé influencer le confite sonore par les oreilles.

Alors que la musiquBectroacoustique est une musique de type orale, certains aemsid]”

le fichier ProTools du mixage commeepartition de I'oeuvre, alors qu'il ne r&gente en aucune
fason le Zsultat sonore que I'on entend et que sa finalist que de pouvolgreproduireE
ITuvre gr “ce” lui.



La repZsentation visuelle du son constitue en fait pour moi, un dlesieux ~ I'Zcoute
intZrieure, ~ I'Zcoute concenie sur le Fsultat sonore. Le compositeur doit lutter contre
l'accoutumancé Iapproximation“ la simplification pauvre et globalisante du son dans sa
repiZsentation sur Zcran. Cette regsentation chmathue peut, sans qu'il s'en ajmave,
influencer ses cﬂnatlons ainsi, on s'habitue aux clidsctroniques qui seZyerent tout seul et

ne se voient pas surdran, on n'y pite plus attention; le travail de montage n'a HusubtilitZ

des coupes aux ciseaux quaddduteZait concentZe sur le dfilement de la bande sur lete

de lecture ralenti par la main ; au mixage, on perd beaucoup de Zbiglits les variations
d'intensi¥ des sons les uns par rappork awtres parce que le dessin d'un volumegraph ne
remplacera jamais la souplesse et le raffinement des §datesnsole; on perd beaucoup de
raffinement dans les placements des sons dans I'espace musical parce que les traitements de son
influant sur I'space musical se fonfmaiZment et successivement,de ils se faisaient en
analogique simultament, ~ 1Qoreille car la connectique et la console analogiques le
permettaient.

Pour finir, mon constat est celdi : j'ai gagry beaucoup travailer avec l'ordinateur au niveau
de 1Zventail des traitements du sdont les logicielsont plus nombreux et plus divers, mais
j'ai perdu consiftablement dans la rftese de la conduite de ma composition. Le mixage
analogiqueZtait un moment cruciaét passionnarit rZaliser : ayant positiond sur les six
magritophones du studio Charybde de I''MEB les bobines denprage, je dclenchais®
volontZ les sons gix en srZ0 au maximum par mixagejepuis la consoleje rZalisais
manuellement aveles potentiomtres les variations d'intengitelatives entre les sons, les
positionnements dans I'espace de la composition et j'ajoutais et dosais Jeedeuthe de
rAvertiZration sur chaque voie de mixage, le tout en direct, en®antie Zsultat par Pcoute
sur les hauparleurs.

Le mixage virtuel est, lui un exercice tout autre car il se fait progressivement : une multitude
de sons sont refsens sur Zcran, avec pour seul re de I'endroit que I'on est en train
d'entendre, leurseur qui sedblace” traversdes repfsentations horizontales et verticales. Sur
I'Zcran, je vois une C farEgraphique de ce qué&goute au milieu de ce gdiait avant I'endroit
ZcoutZ, et de ce qui va venir. Je me sens toujours péeyith Zcoute du moment gsent, par

la vue de I'avenir de la composition C Fspnie Esur |Zcran.

Quand le Ysultat n'est pas concluant, il est devenms (trop) facile et rapide, avec la souris, de
deIacer les sons, d'en ajouter d'ausi@sdes voies virtuellement résenies graphiquement,
coupes en trorons par la largeur détran, puis de&couter le Fsultat ... et de s'en contenter.
Car mettre des sons ensemble, cela fait toujours C quelqué E’rﬁ)set parfois quelge chose
d'intZressant, mais ese vraiment conforme au projet initidlune fcessiz intZieure,” une
volontZforte de cFation?

En comparant avec le travail en analogique, @aih'Zvidemment pas du tout la eme
dZmarche. Une fois une dtion faite sur la bande, A&ait difficile, souventimpossible de
revenir en arsire. Par cor&juent, toute interventiotait longiement £l Zchie, nrie par
l'obligation d'anticiper ses effets sonores sur le dess&ifraj de I'luvre, et fonction des
contraintes Zsultant des techniques emplieg et des masties de contourner leurs limites. II
ne fallait jamais perdre de viiebjectif final et cela conduisait le compositeur vers une forte
cohZsion de I'ensemble de la construction compositionnelle.

Je considre la vue comme un frieux sens qui m'aidé explorer le monde. C'est un
enregistreur instantZies dondes durZel. Il est pZcieux pour reconrie imniZdiatement les
objets et se diriger parmi eux, mais-estle sens qui nous permet le contact le plus profond, le
plus intime avec le monde ? J'ai fajilusieurs reprises I'eXfience du fait que I'c, le toucher
sont des sens qui m'ont permis de garder ufmeaine bien plus longue et vivante d'un objet ou
d'unetre vivant que la photo ou le souvenir visuel.



RZcemment, dans unéumion” laquelle j'assistais, maia tes personnes parlaient unedag

gue je ne comprenais pas, je me misgarder ailleurs, c'eStdire par la festre, les feuilles

d'un arbre. Je voyais qu'elles bougeaient avec le vent. Il me vint cetfe peles o je suis,

je vois les feuillesje les reconnais comnues feuilles d'arbre. C'est une information. Mais si
j'Zais dehors, je les entendrais bouger avec le vent. Et alors, je les percevrais bien autrement,
bien plus inter#ment, je les ressentirais comme deZlieur de moimeme ! Elles existeraient
vrament pour moi

En Occident, la vue a acquis un€dmminance certaine sur les autres sens car il est le plus
pratique, le plus synitique des sens pour informer de ElitZ Les autres sens demandent
plus de temps, plus de concentration ; meg®Uvenimqu'ils laissent, et notamment celui sonore
est plus riche et reste plus longtemps, une fois enrédests la r@moire. De plus, le souvenir
sonore construit peu peu une relation, sensible, affective et personfietieaque individu,
avecle monde, urvenement, un objet, ustre. C'est avec cette moisson de sons engeang
depuis I'enfance que se construisent I'imaginaire, la seril@iZmotions, le jardin secret de
chacun d'entre nous. Nous, compositeurs de muglgatroacostique ayant la chance de
pouvoir contfler la fZalisation de notre musique patchbute, ne nous laissons pas influencer
par le retour de CZrit / vu E sur IZcran, simplificateur et perturbateur.

De la relation de la vision™ I'audition pour le public.

Dans les concerts, les auditeurs ordinaires se pldisemgfarder jouer les intenies. (Nous
vivons sous le dictat du spectaculaire. Ponouvoir, la musique ne suffit plus, il faut recourir
" des gestes du chef d'orchestre ousdliste, de plus en plus BMsaux). Pourtant depuis
toujours, les vrais @omanes, au contraire ferment les yeux en concert car la visiosries g
pour se concentrer sur ce qututent.

On n'entend vraiment la musique québatrasge de la vigon, car on I'entend alors C de
l'intZieur E

L'absence dvsnements regarder dans un concétéctroacoustique est ressentie comme un
manque, nousZpete-t-on inlassablement.

Mais si I'on compare notre mare de vivre la musique avec cellautres continents

culturels, qu'y g-il ~ regarder quand les-fies Dagarassis en tailleyichantent un Raga, et
gue cela dure et dure ... ?

Pourtant les Hindous ne ressentent pas ce manque de spectacle coutiggmle” leur
amour de la musiquieadienne; ils sont concenis sur le dveloppement du Raga et suivent
intenZment les variations de la progression harmonique du Raga.

En revanche, en Occident, on va toujours plus vers le spectaculaire pour faire recette : la mise
en sene des ofras est une dbauche de ftors, de machines, d'effets luma ... estce
rZellement au fZice de la musiqué

Les concerts de musiqdkectroacoustique me plaisent justement parce que je peux entrer dans
ce royaume efcouter la musique dans sa vraie grandeur : gudlitsystme de diffusion,
rZsonance dans un grand espace, salle de concert ou lieu daipleirtela avec d'autres.

Depuis 15 ans Christian Clozier et rRmime, nous nous sommes opf®$ la tendance
presque ghzrale aujourd’hui; rajouter des danseurs, des images, des C halos Escetior
mouvants durant les concerts de musifjaetroacoustique. Croire que les images faciliteront
l'ace's du public’ la musique est un leurre. Cette distraction de I'lil aboutit, quelle que soit la
beauZ et la force de la musiquece que cellei passe au second plan. Elle a pdsultat une
baisse de qualitde 1Zcoute des auditeurs. L'lil prend toujours le pas sur l'oreille.



Le malheur est pld¥ que les moyens de diffusion sontstrsouvent irnfrieurs”™ ceux de la
projection dans les salles. Cela est souvéritld faiblesse desompositeurs qui ne sont pas
assez exigeants sur les moyens de diffusion de concerssalgw organisateurs, mais aussi au
manque quasi Sydhatique de cidit pour l'achat de haytarleurs de qualt lors de
I'Zguipement des salles. La FranteetZgard, fait figure d'exception.

Christian Clozier a consatune grande partie de s@nergie” rZaliser un sysme de diffusion

pour la musiquédectroacoustique qui permet d&tbyer toute la magnificence du son et
d'interpiZter la musique erraie grandeur, dans I'espace de la salle. Alors, point n'est besoin
d'images ; les sensations sonores, Esance de la musique qu'on a l'impression presque de
Ctoucher de l'oreill& emplissent largement le corps et I'esprit.

Disciplinesartistiques rZunissantsonet image :

Le travail d'alliance de la musique avec des images dans une production audiovisuelle est une
toute autre question. Le choix des musiques, la gudditla bande son dans un film sont
capitaux commé Zments paitipant” la rZalisation. Ainsi les bandes son et musidas films

de Dreyer, Eisenstein, Tati, Kubrick, Visconti, Kusturica, et bien d'autres font patjeaimte

de leurs oeuvres. Mais dans ces cas, la musique est au coeur du phojatagrapigue, et

non placage tonitruant comme dans la majaféts films hollywoodiens d'aujourd'hui.

La ciZation de spectacles musicaux alliant d#htes formes contemporaines d'expression
artistique s'est beaucoupveloppe depuis les adies 70. Musiga Aectroacoustique, musique
instrumentale en direct, acteurs, chanteurs, murs d'imaggs, kichire, parfums ..., parfois
dans plusieurs salles que le spectateur visite tautr, droulent leur concours|'Avenement,
sollicitant les sens ela participation active du spectateur. Chaque approche du genre
multimZdia est diffrente selon le projet.

Le FestivalCSynthseE dont Christian Clozier et maneme assurons la direction depuis 36
anrdes, aZ le premier~ programmer Zgulisrement ce type de spectacle : les spectacles
musicaux de Clozier, Riedl, Kauffman, Hanson ..., innovants dans l&ssard oniAZ suivis

de beaucoup d'autres.

Christian Clozier a comme#des 1971" rZaliser des spectacles autour de la musiay il
dZployait sur plusieurs pistes d'une sorte @erque aniricainE, acteurs, projections de
diapositives et de films (@pa OA Vie 01971,0les Saison§1972, OSonolourded1973,...).
Avec C SonolourdeEil inaugura un type de spectade plein air destii™ un public large : il
fit graviter autour de la musiquectroacoustique, feux d'artifice, acteur muet, dessirdirect
rZtroprojectZsdZcors naturelfjms, lumisres et mme des hauparleurgHF) suspendus dans
l'air~ des ballongt fasant des circuits sur IOeau dans des baf§nd986, itendit le concept,
en ayant recours des moyens techniques encore plus spectaculaires (lasers, irfages,g
projecteurs de lumie 1Zcommands, pyrotechnigpour des spectacles deiplair devant des
monuments prestigieux tels Chambord, Versailesyise..

C'est ainsi que sa musigdectroacoustique emplissant ces lieux magnifiques, devenait pour
un soir une expression musicale majeure pour les milliers de spectateurs lgun&saat.
Donc la musiquélectroacoustique pestre appiciZe du grand publi@

Cecinous ramne pour une part aufftexionsque j'ai exprirdes au dbut de l'article, et aussi
au thme de l'anie piZcZdente,” un aspect de la question defations avec le public.
Je laisse au lecteur le soin de tirerritime ses conclusions.

Franeoise Barriere Bourges 2004
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Le Timbre, vibration/couleur du son, palpitation/teinte de l'univers.

Pour I*tre humain, la perception du timbre est avec celle de la couleur, le moyen sensible le
plus direct pour entrer en relation avec l'univers. Zcqte mme la perception de la couleur
pour le nouveamZpour lequel I'oee et 'odorat sont les sens lesgaetivzs durant les premiers
jours: le timbre de la voix de la 1me et son odeur. Plus tard, force est de constater que d'un
son, lretient plus le timbre que la forme, bien que cela aille de pair. Si on interroge une
personne, il ne vous parlera d'atbgue du timbre d'un son et de sa couleur.

Ce n'est pas seulement parce que c'est le plusayen d'identifier I'origine du son. C'est aussi

gue le timbre des sons procyreur les humains de grandes sensations de plaisir auditif mais
aussi corporelstées plongent dans d@atsZmotionnels divers et profonds qui leur semblent

les aidef sZvader du Zel et ouvrir sur I'imaginaire. Ainsi en vl depuis des milliers d'aizas

du plaisir de I'hommé Zcouter le son de I'eau, du vent, des aise des cloches.C'est le
mystere de la mise en vibration d'une chose qu'absorbe l'oreille humaine qui la transforme en
rZsonanc€ lintZieur de saste et plonge l'auditeur dans la fascination d'un mondeent

sonore dans un espace fabdgar son imaginaire, espace qui pour autant qu'il soit infini n'est
pas descriptible.

Si les musiques instrumentales sontZeassur des syshes dZchelle de tons, base de
constructions expressives et transductedraation, le timbre est fondametlans le discours
de la musiquélectroacoustique, car e des contraintes et limites des instruments, cette
musique a fait rettouvrir aux hommes l'infini des sondtet leur pouvoir expressif plongeant
ses ramifications dans les sensatiahsotions et aussi legactions plus instinctives et plus
irrationnelles.

La libZration du carcan des timbres des instruments commigiatigation du son musical, les
possibiliZs de mettre en relation et en confrontation toutes les sfmakbusques et d'en

crZer de nouvelles a dodmaissancé un nouveldan pour l'imagination des musiciens qui se

sont alors affranchis des sons harmoniques et qui ont fait entrer dangaéonales sonois

toutes difrentes, parfois ressentiesntme terrifiantes et repoussantes, mais qui ont sorti la
musique de sore de ronronnementetie divertissant et l'ont arplus fortement dans nos

esprits comme moyen de se confronter avec d'une part les apparences multiples et de l'autre,
l'insaisisable, l'insondable de swi*eme et de I'univers.

La musique classique a invenibtes hauteurs, la musiquiectroacoustique inventorie les
timbres sans se lasser, bien que les limites deZsesngerts soient4” perceptibles. Si on
repasse en \auces champstichZs depuis prs d'un sicle, il y eut d'abord lagtouverte de la
voix et de ses productio@gormes, puis celle de la richesse des corps sorfs@sants, celles
des sons naturels et leur splendeur, puis la passiodatedtificiellement des sons de symte
et maintenant la fascination pour les transformations des sénquitr les traitements
informatiques, intervention sur et modification du tissu, de lasmeatia forme, la longueur,
I'enrichissement et fusions ow@ement de sons ...

Cette exploration destre sonore et desZdinaisons que le compositeur peuZiay est t¢s

riche de possibilis. Cette situation comme celle de I'assemblage de sons entre eux dans une
composition douche sur laZressi? d'un classement, d'une description des sons, la naissance
d'un vocabulaire pour l'analyse, outil d&morisation et de maniement dans le travail de
mixage (que ce fut avec les bobineaux en analogique, ou des fichiers sons en informatique
musical).



Pierre Schaeffer fut le premiértenter ce travail, mais bien que [AEwhrche fut juste, elle fut
restreinte” priori par les limites qu'il mif l'observation des sons. Qb par lid%e de
reconstituer un nouveau saje pouvant doucher sur unatle universel, il restreint legres
sonores dans leur di@” C l'objet convenable E, demme calibre et volontairement extrait de
son contexte environnemental, pour en faire un objet neutbserver, sansdiZrence™ son
origine et comme soumicroscope.

Or dans la nature, il n'existe pas de songssel par ailleurs, isoler un son reviériti faire
devenir formaf, enlever sa propre vie. Par ailleur&juire les sons utilisables en musique
Jectroacoustiqué, des sons C abstralfs enlevait toute libeff cette musique d'exploiter les
diff Zrents niveaux de perception des sons et le sftilibre entre les crites de son et ceux
de signifiant. sormais, lafgle schaefferienne conduisaiénfiler des perles sonorearss un
collier”™ nouveaux coloris.

Cette tlXorie a permis une preerme approche de nouveaux erés applicables aux sons et bien
que pour moi, elle s'aait en chemin, le Traft des objets musicaux eut un grand
retentissement dans le monde etréiris par beaucoup de compositeurs qui Zelamrrent,

de pe#s ou de loin.

A Bourges, nous wdions nousZcarter de cette voie et partir sur d'autres chemins plus vastes.
Meme si nous avons tous les quatre, Boeswillwald, Clozier, Savouret-etema, particifz

de longues discussions Zthanges de vue sur ce point, j'affirme que celui qui a cahkacr
plus de temps rZlZchir sur une nouvelle approche du sfactroacoustique et de ses
spZeificitZs est Christian Clozier. Ces analydei ont aussi servi fonder les bases de la
pZdagogie Gmebogosse. La Cartographie sonore odvitlappe depuis 1973 n'a céss
d'Zvoluer avec le temps. Les jeux mis au point depuis 1973 sont issus defstien;, m-me

si les enfants depuis taaternelle s'exerceftses jeux pour affiner leurs oreilles en n'utilisant
qu'une partie de ses richesses de qualificatifimids par Clozier. Le but est de leur faire
prendre conscience des variations possibles desesrgonores, et non de fighs termes sous
leur Zcoute.

Car piZcisZment, Christian Clozier analyse le son en ternZagrgux et comparatifs. Il fait un
classement partir de 4 familles de sons et de trois pataes sonores consii’s comme
dZterminants en musiquedroacoustique: timbre, temps, espace. Leur analyse perceptive et
celle des sougroupes l'intZrieur de ces trois paratnes principaux n'ont riehvoir avec les
notions traditionnelles. Il ne s'est pas enfédans des sons dest#i dZmontrerses tiories

et observations.

|l procede par comparaison entre divers sons pour Zawerger une qualification sonore et ses
variations, progressions ou oppositions’; il r#ndntre jamais un cesite par sa mise en
Zvidence” l'aide d'un son dorfcomme BZrence, car il est impossible d'isoler unsggtdans

une entiZ sonore.

L'observation des variations des paf&nes sonores et des ergs retenus dans ces paraies

lui a permis de Arelopper ses premiers tableaux datant de 19@8alt dans un premier temps
2udiZ, comme Schaeffer, le son C hommeE ; par la suite, il @udiZ une deusdme
cartographie, celle du son qui varie au cours de sa production:Ahigissant la sgZificitZ
d'uneZcouteZectroacoustige du son, il a obsefdes sicificitZs de critres propre$ un son
enregist? et traiZ par 1dectroacoustique, par rappotforiginal enregistZ tel quel. Enfin, il a
obserZ de nouvelles qualifications de perception lorsqu'un sodcestZ non iso¥, mais au
milieu d'autres. Ainsi iftablit une carte de navigation qui va du son naturel acoustique au son
Jectroacoustique analgsomme porteur de potentiel musical. Je ne voudrai pas aller plus loin
dans cette relation, cong@ntque c'est Clozier qui en parlera mieux que moi.

Je continuerai sur un tout autre sujet par rapport au timbre.

En musique classique, on a assittels sonorifs consonantes comme rggpentatives du beau
et de l'agfable et le dissonant, le bruiteux comme une sensa#sag¥able qui repousse la
gualification de beau.



Or”~ ma connaissance, on a toujours cofidde son de la mer comme le plus magnifique et
celui du iZphone comme bien ennuyeux.

Ainsi je pensejue le timbre ne prend s#ritable importance et saflitude que mis en forme,

en espace, en mouvement dans lZelde sa vie dans le lieu de concert. Ce qu'on observe alors
dans un premier temps, ce sont ses cAistitjues et variances dans Eesmaines de claft
opaciZ, 1ZgeretZ, densi¥, douceur, dur& brillance, caraete sombre, largeur, stridence,
noblesse, richessgroitesse ... , mais ce qui fascine et ce qu'on retient vraiment d'une musique
" travers ses timbres, ce sonirant son droulement, ses reflets changeants, sesereati
chatoyantes, sednergences fugitives, ses friselis d'harmoniques, ses allAgesants, sa
fra’cheur nave, sonendue dployZe ( la swdoise), ses oppositions grasgu fascinates (

la japonaise), la profondeur magique de #ssrmances (tel le son dud), la pesanteur de ses
graves, le vertige de ses chutes, l'ivresse de ses ascendances, |& diwessig multiples
apparences dans les points de I'espace musical gtimbees sonoresAimitent dans leur
ensemble, ses surprenantes possibitian?lZon de fusions, de mutations quand un timbre est
croisZavec un autrepar unautre...

Le mystre des modulations expressives par le timbreZtest infini. La erZatign de la
profondeur du pIhonrne me saisitdans les citations de fragments musicauxZsaite ma
musiqueessus La M&) MerOde Debussy(DndingOde Ravel(Q.ove me tendéd

Je pourrais citer quelques moments pfyifls de ma vie o j'ai Zcou”Z des musiques
(dectroacoustiques), immefg dans les sonort musicales et voyageant dans un monde
inconnu, immense et merveilleux. Il est de rares momenilsnous est possible de quitter le
monde des apparences pour entrer dans un monde autre quie celtre existence, un monde
intemporel et palpitant, celui de l'art.

Seul I'exercice spirituel et la contemplation d'un chef d'iuvre permettent ces confrontations.
Divers facteurs doiventtre rfZunis, en particulier lieu et environnement qui S'ytest,
disponibilitZ de celui qui contemplé}at psychologique en phase avec le projet artistique. Ces
conditions ne sonfunies qu'exceptionnellement.

C'est alors le choc Mlouissement, Rat de g¥ee, le contact avec C l'absolu E.

Franeoise Barriere Bourges2006
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De Bourges : un paysage complexe et ndanc

Jai cru tout d'abord queZttire les caractistiques de la musique Za/coise serait
chose facile. Durant les vingeux ans d'actiiitdu Groupe de musique efz’([mentale
de Bourges (GMEB), j'en ai beaucafgouZ dans les jurys de concours et progratnm
chaque anfe aux Festivals internationaux de musiqueZergentale de Bourges,
CSyntlseE; nos liens amicaux avec les «aples, nos actils de formation et nos
tournes de concerts au Canada m'ont pernzishdhger des informaions, de vivre
des situations qui ont forimon opinion.

Le premier aspect qui m'a frafipest I'existence d'ual fosg entre les compositeurs
francophones et anglophones, fbgai se manifeste par des difnces notables entre
les styles musicaux, les mergés d'aborder les instrumenfiectroacoustiques, les
mzhodes de travail en studio. Gt de choses provogpar la coexistence au Zaec

de deux cultures, l'unaistoriquement attadie ~ ses racines fra@ises, |'autre anglo
saxonne, se manifeste par deux optiques, deux attitude$ facetZation musicale
Jectroacoustique

l'une travaille™ I'Zpanouissement d'un art des sons, latey'un style ayanpour
fondement la recherche d'une Calchimie sonoreE;

l'autre est traditionnellement toum vers le dveloppement de la technologie et les
expZimentations musicales directement issues des performances techniques des
machines.

Pourtant, aujourd'hui,Zcouter les oeuvre&eentes et&couter d'autres plus anciennes,
ces certitudes omZquelque peu gom#es pour faire placeun paysage beaucoup plus
complexe et nuaiZ Je suis oblige de faire un retour en amé dans I'histoire pour
mieux en comprendre les sources. Par ailleurs, ne vivant pasema au Qibec, je
ne saurais que donner ici ufiMbignage” travers lesAvZnements auxquels le Groupe
de musique exfrimentale de Bourges et moisme (qui, avec Christian Clozier, en
assure la direction depuis sa fondation) ava#sne|Zs, voire, pour certains, que nous
avons suscrs.

Mes premiers contacts avec des musicie@pois ont eu lied Paris @, en octobre
1968, s'ouvrait la premie classe dectroacoustiqueau Conservatoire national
supZieur de musique (CNSM) de Paris, conduite par Pierre Schaeff@aitist trois
du Qubec” setre inscrits ainsi qu'au stage GRM : Micheline Coulombe Sdarcoux
aujourd'hui disparue, Marcelle Desales et un jeum compositeur dont nous n‘avons
bient™ plus entendu parler, Richard Zpire. (Il fait aujourd’hui de la musique
commerciale.) Marcelle Desehes ne resta que quelques mois, sans d@ute gar un
enseignement trop sectaire. Resta seule durant ateicheline Coulombe Saint
Marcoux qui pouvait mene? Paris une double activit: Audiante en musique
Jectroacoustique et compositrice de musique instrumentale contempdainent et

se faisant jouer aussi bieéMontrZal qu® Paris). Jewivais peu la situation gbZcoise

" cetteZpoque, et c'est seulement cing ans plus tard, lorsque nous dt@s£iBourges
comme stagiaires professionnels deux compositeurs déZeatjon suivante, d'abord
Philippe MZhard (qui demeura quatenrZes”™ Bourges et collabora aux travaux du
GMEB) puis Yves Daoust (qui sutwleux ans un stage professionnel), que je connus
mieux les difficul’s que rencontrait la musig@&ctroacoustique pour s'imposer dans
les milieux musicaux professionnetaficophones de Morl.



Alors que la musique contemporaine canadienne, brillamme@sesife d'ailleurs par

le Qubec, Aait bien soutenue par les autdsibfficielles (le Conseil des arts distribue
de nombreuses commandes, bourses et aideselsvaux compositeurs), la musique
Jectroacoustique faisait figure de parent pauvre et souffrait Aesernces non
dissimules de personnes influentes.

Les milieux dirigeants de la musique instrumentale contempofAmient alors
empreints de seciame, la toutgouissante SMCQ (SadZ deMusiqueContemporaine

du Qubec) niprisait ouvertement la musiquéectroacoustiqué laquelle elle ne
rZservait dans les programmes de sa saison de concerts qu'une maigre part, avec des
moyens de diffusiototalement insuffisants par rapport aux luvres pour orchestre. Ce
fait Zait d'autant plus regrettable que ces concerts de fjalient fort anirs et archi
combles. Micheline Coulombe ‘®&Marcoux, elle seule, en raison de sa nddrile
compasiteur pour orchestre Ziississait™ crZer quelques ptes mixtes; enseignant

' Zcriture au Conservatoire de musique de Méaifelle y obtint l'installation d'un studio
embryonnaire. Elle souffrit moins que d'autres de I'exclusion des musiques
Jectroacoustiques et du maai accueil de la critique.

En 1978, aprs un long gour ~ Bourges, Philippe Mhard, de retout MontrZal, eut la
chance d'obtenir tout de suite un poste Ddpartement des communications de
I'UniversitZdu Qubec” MontrZal (UQAM). Encouragpar son exfrience des activils

de diffusion acquise al'®? du GMEB, il fonda I'ACREQ avec quelques eglles aussi
dZcidZs que Iui® changer la situation Marcelle Descines, Yves Daoust, Michel
Longtin, Pierre Troch. lls lanerent leur premire saison de concerts)ge au Circuit
CIME (Circuit international des musiques Zlectroacosthqes)nous avions mis en
place durant les Joufes dZude internationale de musiquectroacoustique de
Bourges. Ce circuipermettait Pchange de sept programmes musicaux entre des
compositeurs charg de concerts dans neuf pays d'Europe et &ityore et qui avaient
chacun constitfleur propre programme nationaelgique, Canada, Danemark, Etats
Unis, France, GrandBretagne, Hongrie, Sde, Yougoslavie. En 1979, Mard
organisa avec ses cajuesB. Buxton etD. Keane une touiZe de concerts du GMEB

qui nous mena Toronto, Kingston, Qrbec et Montzal (pour cette ville, manifestations
organiges par 'ACREQ)Nous donnions dans cette deraiville le concert dans le
cadre de la saison musicale de la SMCQ, salle Pollack, et sur le Gmebaphone. Cet
ensemble de diffusion musicaldectroacoustique, cen par Christian Clozier et
prZsenZen concert la premie fois au Festival de Bourges 1973/jdant en cela d'un

an I'Acousmonium du GRMBayle ayant assistZ au concert du fegtivAait
rZvolutionnaire par rapport aux installations de condertroacoustique deBoque (la
normeZait un haufparleur aux quatre coins d'une salle de concerfjaiCdonc une
grande premie au Qubec. Nous avions appdta console du Gmebaphone ainsi que
quelques hauparleurs sgcialisZs en bande passante, mais non point les amplificateurs
et les hauparleurs large bande. Nou$nes et sulines de prs les probimes entrinZs

par la location de matiel de sonorisation chez des prestataires de service pour concerts
rock qui ne comprenaient nullement nos exigences, nos demandes, Zos ekl
mauvaise qualif des hautparleurs et mauvaiseZghition, bruit des ventilateurs
d'amplificateurs... Aas! cZait I'ordinaire des concerts de musiddectroacoustique
canadien$ I'Zpoque!

En 1992, la situation est bien difénte. Le combat pgfvZrant de 'ACREQ a pafises
fruits. Ses actions ne sont pas seulemenideltat de ce que pouvait faire la petite
Zguipe Zsolue mais EnAvole des dbuts : I'adEsion de nombreux compositeurs, la
rZalisation annuelle deZdes de concertpour lesquelles cettéquipe s'est d@e de



moyens de diffusion gpifiques et surtout le Printem@iectroacoustique de Moz,
o+ une large programmation canadienne et internationaleZaksZe, tout cela a
concoury” asseoir l'importanceedl'association et cofZ dAinitivement sa TgitimitZ
" la musiquedectroacoustique au @oec.

Nouveau flastback. En 1978, Marcelle Desates, que j'avais perdue de vue depuis
longtemps, envoya au Concours de Bourges <z Moll, opZa Lilliput pour six
roches molle® Elle obtint brillamment le premier prix de musicfiectroacoustique
mixte. L'luvre rompait totalement avec le style des musiques mixtiesfusion si
rZussie des instruments et de la bande contredisait l'usdp&aisZ de

I' dectroacoustique comme accompagnemefochtif des instruments, le mariage
heureux de sons de nature enregstile songectroniques et instrumentaux bousculait
d'autres interdits propres cette fois aux conceptions en vigueur chemscerta
Jectroocousticiens. Moll reste encore aujourd'hui pour moi magique avedchefia
son humour, sa [@sie, sa finesse. Mais d'arrivait Marcelle Descnes pour s'imposer
ainsi dans le paysage international du conc8ulre Festivainternational de Bourges
nous permedit d'effectuer chaque azm un bilan de Aolution estitique et technique

de la cZationdectroacoustiqueor elle n'y avait pas figdpendant sept an$eu aprs,

elle obtint un poste de professeure de compostiectroacoustiqué I'UniversitZ de
MontrZal. Marcelle Descmes et Francis Dhomont, engam peu plus tard titre de
chardg de cours, ontZ particulierement importants dans le lent processislaiion
d'une brillanteZcole qubZcoise fancophone. Cellei rZunit nombre de leurs anciens
Zudiants qui, comme eux, ont obtenu d&E®mpenses aux Concours de Bourges de ces
dix dernkres anides, tels Andf-Luc Desjardins, Gilles Gobeil, Robert Normandeau,
Mario Rodrigue, Sihane Roy d'autres encore.

Et puisqu'il est question de/grgogie, je ne voudrais pas oublier de mentionner la
qualitZ de celle d'Yves Daoust aux studios des Conservatoires de musique déaMontr
et Qubec: bien que la classeZBctroacoustique n'y soit paeconnue comme une
discipline principale, sorenseignement a coniptdans la formation des jeunes
compositeurs comme Serge Arcuri, Jacques Tremblay, Marc Tremblay, Yves Potvin...

LesJourrYes nationales gbZcoises au Festival international de musigu@rimentale

de Bourges 1981 devaient tracer un portrait asseiefide ces pistes par la suite
confirmZes. Nous y ¥mes les Mimes Omnibus, qui, comme cela s'est toujours fait
sympathiquement au Q@ec entre les artistes duAdse, de la danset des arts visuels

et les musiciens, avaient colladgour leur spectacle avec Bernard Bonnier, ancien
assistant de Pierre Henry. Marcelle Desgs, elle, cait sonGDpZroooAHO! Elle avait
totalement charide style; travaillant avec des musicis proches ou influes par le
rock, les Mimes Electriques, Raoul Duguay, Jean Corriveau et Alain Thibault, son
spectacle fthdna la controverse en raison notamment du niveau sonoréréxig
hautparleurs (dans une salle peu adamit habitide ™ un tel ouragan de son), dépkis

et permanent mur sonore napgar la bande. En avance spbque, elle dveloppait

un style musicél base de sono# Aectriques, trames monolithiques, timbres de bruit
blanc, retouf la tonaliZ

Philippe MZhard s'engageaifsolument dans la musigidectroacoustique en direct sur
sene avec son ElecttBhow, sorte de #dse musical un brin humoristique, un brin
iconoclaste o il oeuvrait seul avec des moyens quelque peu artisanaux. Il awbnti
dans cette voie par la suite, avec les DX7 et autrétesdo effets, moyens certes
beaucoup plus adafstau propos.

Le dernier jour de ces Jouls nationales ghZcoises, on entendiBous le regard d'un
soleil noitOde Francis Dhomont, quienait détre primZ au Concours de Bourges (j'y



reviendrai ulfrieurement), ainsi qu'une performance de Paul Gauthier bien dans la
tradition des musiquedalisZes par des plasticiendappeningprovocationart sonore
brut.

On peut remarquer que descloures nationales ghZcoises, les anglophongsient
compktement absents. Bien que la coupure entre les deux commmifigtut cette
Zpoque plus radicale, cette absence tenait au fait que le GMEB avait prafydaumn
ans auparavant une uloZe nationalecanadienne consafer aux compositeurs de
Toronto et de Vancouver.

Au festival de 1 9 8 1, Yves Daoust avAifalementrZZ dans le concert du GMESa
musique Qa Gomme&) rZalisZe dans nos studios. Aysrson Four dAudeen France,

il Zait retouriZtravailler™ I'Office national du film, passioitpar le rapport image/son,
s'engageant dans la voie #agar les grands pionniers canadiens en ce domaine que
furent le ciaste McLaren et le compositeur Maurice Blaokb Puis, soudain,
retournant la musique pure, Yves Daoust comp@Raiatuof) avec lequel il remporta

" la fois le premier Prix de musiquectroacoustique analogique et le prix CIME au
Concours de Bourges 198Quelle magnifique pce, forme cortrastante o l'auditeur
est imn¥diatement saisi par la tension extie de ces sons de cordes FagtAendus
par les vertus dedectroacoustique ! J'ai souvent pges Zcoutant cette Tuvre qu'il
s'agissait de I'essencemme du quatuor, de le/surrection des sonof® propres au
quatuor’ cordes, de celles qu'on aurait oidedi et qui appat@maient transfigufes gbee
aux traitements en studio. Mais pettre s'agitil d'un adieu” un type de musique en
voie de disparition?

J'ai dt en commerant qu'il Zait un peu trop facile deZsarer les deux mondes

coexistanf MontrZal, francophone et anglophone. Je n‘aifjadqu” prZsent que des

compositeurs francophones. Voyons un peu maintenant de |'ait#edu ¢t/

angbphone, et cela toujoutdtravers les Tuvres enva¥es au Concours de Bourges ou

jouZes au Festival, souvenirs auxquels jajoutgdirage dond par une Zcente visite

au Studio de l'universtMcGill.

Les origines de la musiqufiectroacoustige enseigie et ZalisZe > McGill semblent

bien diffZrentes, et sur le plan egtigue, et sur le plan technique. Inaugpar Ist@éa

Anhalt en 1965, le studio fut d'abord«bre par la pfsence des instruments de Hugh

Le Caine, ghial inventen et pionnierZdectroacousticien. L'enseignemeatit dis

pend par Alddes Lanza et Bengt Hambraeus. Techniquement, le studio de McGill a

toujoursAZ, semblet-il, le mieuxZguipZ et le plus performant des studios maalais.

Le suivi des tedhiques nouvelles, gpialement en matie de @nZration Aectronique,

a toujoursAZ bien assuf en leur temps: synitiseurs EMS et Moog, Synclavier et,

rZcemment, mise en luvre par Bruce Pennycook de programmes musicaux sur les

ordinateurs Nexet Macintoshet de nouveaux instruments MIDI. Cet excellgmhi-

pement a attif sans cesse de nombreandiants.

Esthtiquement, les musiques sorties de McGill me semblentZgsighar deux

courants pour le premier, un parfum de musique conteraipe, entendez par ¢ju'on

reconn& l'influence de Pcriture instrumentale appliga au nZdium Aectronique. Du

reste, la floraison de musiques mixtes appuie cetsetiPour le second, je veé la

prZdominance #s anglesaxonne de compdiins construites plus directemérpartir

du dZroulement d'un processus technique que sur les intentions musicales.

Prenons par exemple une musique deZeade 1970, Tides de Bengt Hambraeus

(1975) au projet musical iressant et ambitieux; elféZchappe malheureusement pas
cette impression. Les soﬁ‘ﬂectronlques ne sont pas assez vivants, les dynamiques

encore trop fixes: aussi I'impression & n'eselle pas vraimentZissie.



Que de musiquesZalisZes” McGill resuesau ConcoursZmoignaient d'une bonne
techniciZ mais pchaient par l'audition trop flagrante et trop directe du processus de
gZnZration musicale, par une insuffisance de recul par rapport aux moyens techniques.
Ces Pserves ne me font pas oublierge studio McGill a toujour&Ztres performant

et que l'enseignement qui y est dénmest pas limf " la transmission de simples
connaissances techniques. Alcides Lanza, qui y enseigne touja(Ekghonesis 1D

(1971) Zussissait une oewwro de belles matres Aectroniques de type orchestral
Zaient modetes par les techniques clagues des traitements du son. Avec les moyens
MIDI, plus rZcemment, il a contiridien ce sens dans s8%rghanun®

Pour en revenif mon premier prpos, je parlerai maintenant d'autréslisations
intZressantes faite$ I'universiZ McGill qui tendent™ gommer cette ie de voies
paralkles francophone et anglophone. C'ebtcGill que Michel Longtin Zalisa entre
1974 et 1980, avec des mag&lectroniques qui aujourd'hui ont vieilli, des musiques
qui frappaient beaucoupl'Zpoque par leur innovation. Il demeure qu'elles respirent
toujours comme si elles avaieftf faites avec des sons naturels Zjaent une atmes
phere particultre, expressive et ghque.

Un autre compositeur dont je n‘ai malheureusement plus entendu parler adataattir
attention.GGwendoline descendQ@ele Bernard Gagnon (1981 ) est unecpiun peu
gauche par son aspect monodique, mais elle m'a teujoidresge par sa profonde
originalitZ, son langage anifet fantasque. Encore un exemple de safaiie en
matiere de techniques classiques de studio. Un peu plus tard, Serge Pessissaif
McGill aussi une oeuvre qui fut remaifguau Conours 1 9 8 0, les belles mats
concetes de la bande dialoguant avec la partie piano dohm&mnorceau un carace

tres spectaculaire. Je citerai enfin une oeuvre posnte faite” McGill, primZe au
Concours de Bourges en 1988, Kindred SpiritOde Claude Schryer pour ensemble
instrumental et b a n d e : sa structure instrumentale est assez classique, mais l'oeuvre a
une grande cdlsion et met enZidence une belle ni@ise du nAier
dZectroacousticien.

La dichotomie apparente te@ les deux communafst musicales du @bec tend”
s'atZhuer.E I'universiZ Concordia, universtanglophone, Kevin Austin a laid y a
moins de dix ans des actétde concerts et d'archivage sans exclusive. IFAur
important bulletn d' |nformatlonZlectroacousthue portant aujourd'hui le tdRontacO

I, o la parole est dorfe "~ tous les courants edigues et, secomtefficacement par
JeanFrarrms Denis, il est l'origine d'un mouvement de rapprochement qui devait
aboutir ~ la crZation de la CEC (Communaliflectroacoustique canadienne) dont la
plupart des compositeurs du Zec, anglophones et francophones, sont membres. Le
travail de JeadfFrarrois Denis, d'abord comme Zident de la CEC, puis comme
directeurde la collection de disques compacts corsdda musiquelectroacoustique
canadienne, empreintes DIGITALe®, & aussi, les deux commundsitfigurent, va
dans le mme sens.

Je crois savoir aussi qu'une certaine circulation entre les ceafgrdermation
(universiZs et conservatoires) existe pour Bsdiants qui s'inscrivent volontiers aux
cours de I'un ou de l'autre, selon leurs besoins et leurs objectifs personnels.

La musiquedectroacoustique dibZcoise me semble actuellement same phasests
active. Elle est travers par plusieurs courantssrforts et trs diffZrents, ce qui pourrait
crer des esprits de chapelle et des ridalinais qui, dans I'ensemble, incite Pttt
une sainémulation. Le plus connu et ldys puissant de ces courants @stjues est
celui dit de Cmusique acousmatiqueE, terme bizarre que j'estime pour mavigZart d
improprement de son sedymologique, de celui que lui attribudét premier” I'avoir



ZvoquZPierre SchaeffeCeluici I'associait seulemefitdes sons dont on ne recofina

pas la cause. Or, les musiques canadiennes emploient des sons de toutes origines et
jouent souvent sur les CsignificationsE de ces songdute de ce courant musical
qubZcois, il ressorf mon sens quelques caraics dominants communaine grande
mdtrise du traitement des sons acoustiques (instrumentaux, citations de musiques
classiquesp/Znementiels, concrets) choisis pour leur richesse en timbres, leur largeur
de spectres, leur dynaguie vivante. Les Tuvres sont structes selon des conceptions

de grande forme de type symphonique, I'efriraent des sons est souvent #adr

un dessin dynamique, dans le sens horizontal comme vertical. Mais surtout, une forte
volontZ d'expressiordramatique s'enAdage, qui parfois s'enlise dans une sorte de
lenteur, de pesanteur.

Je ne peux ici parler de tous les compositeurs deZoetie. J'en retiendrai trois dont je
connais le mieux les luvres.

Francis Dhomont a profothent influenZtoute une jeunefpZration de compositeurs

du Qubec. C'est en 1 9 8 1, avé@Bous le regard d'un soleil nQipremier prix de la
musique dectroacoustiqué programme” Bourges, une luvre de grande ampleur
dramatique, que Francis Dhomont s'impasareent au niveau international. Quarante
cing minutes de musique sur lene sombre de la folie, un beau texte et une musique
construite de feon obsessionnelle sur une seule note. Avant sorvaraiv Qibec, il

Zait © I'Zcart des circuits offiels frarrais. AdiZrant largement aux #ories de
Schaeffer exprifes dans le Traitdes objets musicaux, il avait consfitson studio
personnel, et ses premmes prces [Syntagmes, 1975, par exemple) semblent s'inspirer
des ZAudes schaeffienres. Dhomont organisait aussi un Festival de musique
contemporainé SaintRZmy de Provence. A partir de 1978, il commeh partager

son temps entre la France et Mdatr J'eus I'occasion de faire sa connaissance durant
les Festivals de Bourges, diguivait Zgulisrement chaqu&Z, aimant participer aux
rencontres publiques et discussions Zgibies anirdes qui s'y droulaient. Le style de
Dhomont durant laZtade des aies 1980Avolua. L'utilisation de sondectroniques

et les bouffes d'air canadien omlles agi sur son style, comme cela me frappe dans
Q.aisseronsious mourir Ariann&® Il adopta un style musicat ¢a plasticiZ sonore,

le classicisme formel, un lyrisnoffZ et grave dominenton peut en trouver uneg

bd exemple dan§Chiaroscur®(Magistre de Bourges, 1988).

Robert Normandeau (plusieurs fois Zatrdu Concours de Bourges) utilise une vaste
palette de sonoi$ pour Faliser des fresques musicalesstispectaculaireseola
cohZsion se trouve swvent fonde sur la logique du couple de la dynamique
tension/d@ente.

Christian Calon, compositeur originaire de Marseille, est parti d'une recherche de
polyphonie™ base de citations orchestrales (Beethoven dans La Disparitiamjile
aujourd’hiivers un style de plus en plus dramatique, appuyant la musique sur de beaux
textes patiques [Minuit, premier prix de la musiquiectroacoustiqué programme,

1989).

Au fil des derniers concours, ce courant musicabgeois est devenu de plus elup
facilement identifiable toutefois, une certaine uniforrdite style commencese faire
sentir et je pense que si les compositedimivent pas au cours des prochainesZasn
ils risquent d'tre menads de stagnation en raison d'une sorterationdance, une
certaine complaisance pour leb&aux son&. Pouiviter le manrisme, il me semble
que tout dpendra de Avolution du rapport esitique/mise en oeuvre des nouvelles
techniques et d'une plus grande ouverture dans I'enseignenpemtsis



Depuis quelques ades, les cations en musique mixte gu/coises ne semblent pas
briller par l'originaliZz En revanche, un autre courant paitiement cher aux
anglophones, bien qu'ils n'etiénnent pas I'exclusitZ, prend de I'importance, celui
de la musique live.

Ce type de pratique musicale a commines t™ " exister auQuzbec: c'est dans la
premiere moitiZ des andes 70 que Nil Parent, compositeur de Zec, fonda son
groupe d'improvisatio Aectronique, le GIMEL; ilAait parmi les premier$ utiliser
pour cela les synitiseursZectroniques peu maniables et adsuitats bien aatoires

" cetteZpoque. Aujourd'hui, comme d'ailleurs en leur temps les productions du GIMEL,
les Tuvres live qubZ coises ne m'enthousiasmentigu Presque toujours, avant un
vrai projet musical, on y entend la fascination et la f&ailit dispositif technique.

Les Zsultats sonores (transformation de sons d'instruments en direct ou jeux sur
syntrﬂlseurs) peuvent parfois se justifier sur le pIanZeanntaI mais pchent par la
pauvetZ de composition. Toute une jeunéngration, au Qubec comme dans de
nombreux pays d'Adiique et d'Europe, pratique la live music sans trop d'exigences
musicales mais plift pour la jubilation due” limprovisation ou au caraae
spectaculag de la trarfermation en direct des sonaitinstrumentales. Ce cap pass
j'espre vivement que, comme nous en avofs du quelques rares exemples, la live
music pourra se Zer un style original et de qualitD'ici I”, retomber dans leZo-
tonalisme GoftE d'ofZdience californienne ou donner dans le rdektronique’ grand
renfort de machines rythmes ou dans la musiggpectacle (la production sonore
dZclenchant les effets lumineux) ne me papas le bon choix.

Qu'il me soit prmis de terminer en disant quelques mots de deux fortes persénnalit
qubZcoises difficiles classer.

Yves Daoust, dont j'ai paplus haut, continue un parcours solitaire sur denthde la
Cmusique au quotidieE. Mrme lorsqu'il fait app€l des instrumentistes, cewx sont
toujours subtilement util& pour servir son projet musical te thrme de la solitude
dans la so@Z se retrouve #qjuemment.

Alain Thibault, lui aussi, s'est££ son propre univers. Rarement quelqu'diilasu
exprimer ce qu'il avait dire avec une tell&nergie, une pulsation si forcén Meme si

I'on discerne facilement des influences jazz et rock dans sa musique, ce sont plus
l'insistance sur des attaques abruptesnfialentre des sons aigus et gseave caraete
sombre, presque tragique de ses brusques silences qu\em eelqui donnent un
caractre obsessionnel et aftlant™ sa musique un style tss personnel et inpieux

qui force l'attention et ne peut laisser personne ifreffi.

Franeoise Bariere 11 nov 1993
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O- en est laMusique flectroacoustique aujourd®ui ?

M'interroger sur le chemin parcouru, 35 ans apres mes premiers travaux en musique
Zlectroacoustique me p&rahose indispensable et opportune.

Dans les grands moments de ldaion et de culture, on commence toujours par vivre
intensZment une grande ZpopZe, puis vient le temps de faire un bilan, dOy voir clair et de dZgager
de nouvelles bases dOavenir.

Christian Clozier en rZunissant des 1995, compositeurs, chercheurssiedogues au sein

dOune AcadZmie Internationale de Musique Electroacoustique, avait prZcisZment ces objectifs.
Depuis lors, les membres de IOAcadZmie se rZunissent chaque annZe ~ Bourges sur un theme
particulier de rZflexion qui se traduit IOannZe swvemti@dition, sous I0Zgide de IOIMEB, des
revues es livres de IOAcadZntie

En Zcoutant mes collegues et en lisant leurs communications, une certitude sOest formZe dans ma
tete : IOhistoire de la musique Zlectroacoustique du siecle dernier ass npbriante conquete

musicale de IOOccident depuis I0Zpoque de Bach. Cette histoire est loin dOetre achevZe, elle es
Zcrite par dOauthentiques artistes, en marge des modes et des produits de consommation.
LOimagination et la sensibilitZ humaine nOaepese touvZ ses limites, malgrZ toutes les
prZdictions que jOai entendues dans ma vie.

Ldnistoire de la musique Zlectroacoustique a avancZ sans cesse, riche de surprenantes
dZcouvertes, dOavancZes nouvelles, de conquete de territoires, de la ciatioes d
marquantes. Le dialogue constant entre les intuitions esthZtiques des compositeurs et 10offre
dynamique des nouvelles technologies a ZtZ incroyablement fertile. Le paysage musical, sous la
poussZe et IQinfluence des musiques Zlectroacoustiqaed’ ennpletement bouleversZ depuis

1a moitiZ du siecle dernier, au point que les jeunes musiciens dOaujourdOhui, nZs avec le son
Zlectroacoustique et IQordinateur, ne peuvent imaginer les obstacles que moi et mes collegues,
nous rencontrions, il y a tremans ~ peine, pour faire admettre nos rZalisations comme musique.

lls ne conna’tront jamals la mZfiance et IOopposmon que nous vivions, venant du public dZroutZ
et souvent agressif ~ I0Zcoute de ces sonoritZs inconnues, de cette musique Ztrange, sans
exZcutantssur scene, que leur renvoyaient des hgarieurs.

Ce que nous proposiarle public le percevait commei@u<E, incohZrent et strident. Comme

pour toute culture dont on ne possede pas les clefs pour en comprendre les fondements, la
musique Zlecoacoustque avait la rZputation dOstre ennuyeuse, sans variation ni finesse. Il ne
fallait pas non plus compter sur le monde de la profession, Zditeurs, instrumentistes, professeurs
et musicologues qui, totalement rZfractaires, sOefforeaient de I®Ztouffe

La dtuation trois dZcennies apres, est totalement diffZrente, les soosi*€E sont devenus

banals, la publicitZ " la TV, les effets sonores au cinZma ont habituZ les oreilles du public ~ ces
sonoritZs et " la diffusion spatiale. Des musiques cerniales ou les courants musicaux
underground utilisent abondamment les sons Zlectroniques, les traitements et les effets vendus
dans le commerce.

La musique Zlectroacoustique nOest plus ignorZe, mais elle nOest toujours pas vraiment acceptZe
son audiene n@ugmate pas en proportion de son dZveloppement et de son institutionnalisation

(en France, enseignement dans les conservatoires et ~ un degrZ moindre entrZe dans les cours de
musique " I0Zcolel\ ses ambitions et ses exigences esthZtiques sanssiancele paie un

lourd tribut. Elle semble toujours dZranger autant les tenants du conformisme ordinaire que ceux
du snobisme artistique. Des lors, il est commode et facile de sOen dZbarrasser en IQaccusant de
dZvelopper un discours opaque et Zlitaire.
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Je nOefbrcerai de faire ici un bilan sincere, d'Zclaircir les ambigustZs et de dZnoncer les leurres
qui sont nZs depuis quelques annZes, qu'ls viennent du camp meme de la musique
Zlectroacoustique ou de ceux qui au nom des gZnZrations rock, rap, hdedtemants du
virtuel et de IQinteractif passent pour l'avoir suppantZ

LOorigine de la mZconnaissance de la musique Zlectroacoustique nOest pas " rechercher dans s.
nouveautZ dZroutante ou son haut niveau dOambition artistique qui la rendraitgsitieaaae

large public. Pour une large part, elle est ” mettre sur le compte des media, de leur attitude. Les
media restent dans leur grande majoritZ totalement hostiles et incompZtents ~ en juger,
prodwsent des analyses erronZes, superficielles oum@m € sont mis depuis quelques

temps, " faire, purement et simplement, de la rZcupZration, ce qui leur permet, dOune part de
relZguer la musique Zlectroacoustique dans un passZ rZvolu, et dOautre part de Iui faire justifier
des produits commerciaux dersommaion " la mode.

C'est ainsi que Pierre Henry, ~ son corps dZfendant, s'est retrouvZ le "grand pere" de la musique
techno ! Encore fatit ajouter que les musiciens rock ou techno ne sont pas responsables de ces
raccourcis mZdiatique©ntils pressati ce que la musique Zlectroacoustique avait appbrtZ
Certains le disent. Malheureusement, force est de constater que la plupart d'entre eux, n'ayant
acces quO~ quelquesd dans les bacs des grandes surfaces, ne trouvant dans les revues
spZcialisZeZcrtes ~leur intention quOune information fragmentaire et peu fidele, nOont quOune
connaissance simplifiZe et superficielle de la musique Zlectroacoustique et de ses auteurs.

C'est ainsi, sembleil, sans se douter de rien et avec la bZnZdiction desdjstes qui ont

admis sans rZticence le terme dans leurs articles, que la musique techno a "raptZ" le terme
Zlectronique™ son bZnZfice, le dZtournant de sa dZfinition premisre utilisZe durant 50 ans au
moins par les musiciens expZrimentaux allemandsnéicains. Le terme nZ au studio de la

WDR de Cologne pour qualifier les premisres rZalisations de Eimert et Stockhausen en 1950 a
ZtZ celle de Rlusique f lectroniqueE. Aux EtatdUnis et dans tous les pays de langue anglaise,

les studios se nommentBctronic Music StudioE (EMS) de l'universitZe la radio, oudu

centre culturel de la ville o- il se situe.

Le principal courant expZrimental aux Etblisis dans les annZes soixante a pris le notivele
electronic musiet fait rZfZrence ~ une musique lig2e surscene en temps rZel, produite par les
synthZtiseurs et/ou des instruments acoustiques traitZs en direct par des dispositifs Zlectroniques.
Pourtant, sans aucune vergogne, la dZnomination de musique Zlectronique a ZtZ dZtournZe de son
identitZ preniere et dtribuZe "~ une toute autre esthZtique, dans 10indiffZrence totale des media
qui ne pouvaient IOignorer.

Ceci a eu pour rZsultat dOaccro”tre la confusion dans le public. Les enseignants et responsables de
IOZducation franeaise par exemple nOgaswvu maice et sOen accommodent. Malheureusement
aujourdOhui, le manque de connaissances sZrieuses, lIQabsence de diffusion des musique:
Zlectroacoustiques par les cha’nes radio et tZIZvision, la raretZ de moyens de sensibilisation, de
formation du goZtlu public ne le prZparent pas du tout ~ une certaine exigence de l'oreille et une
apprZciation rZelle de diffZrences profondes entre les courants et les niveaux esthZtiques des
crZations artistiques et ceux du commerce de la musique.

Avec la pression soalie, beaucop de musiciens Zlectroacoustiques, se sont meme mis ~ flirter

avec le commercial, multipliant les concessions au spectaculaire ou le retour " la tonalitZ. COest
le cas particulisrement dans nombre de pays o, dZpourvus dOinstitutions cffatdleulture

pour les soutenir, les compositeurs nOont dOautres choix pour survivre que dOenseigner dans le:
UniversitZs ou chercher une voie dOexpression acceptZe dans les campus.

Pour en revenir au dZtournement du mateGtroniqueE, les compositesy at donctous adoptZ

le terme "Zlectroacoustique" comme gZnZrique " tous les courants musicaux dits "savants" qui
utilisent les moyens techniques Zlectroniques et informatiques pour des finalitZs exclusivement
artistiques et non de consommation.
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La musque Zlectoacoustique nOen est pas ~ sa premiere bataille pour affirmer son identitZ. Elle
avait dz lutter ferme dans les annZes 70 / 80 pour acquZrir son indZpendance face " la musique
contemporaine instrumentald.es Zditeurs, les organisateurs de cdeceoulaient 10y
amalgamer. Beaucoup de compositeurs ne la considZraient encore que comme une simple
dZcoration, une BpiceE " ajouter ~ leurs compositions instrumentales.
Comme le cinZma \i&vis du thZ%otre et pour des raisons similaires, les mdeiemusme
Zlectroacoustique surent affirmer 10identitZ et IQauthenticitZ de leur forme dQart. Le cinZma se
distingue du thZ%otre et la musique Zlectroacoustique de la musique instrumentale parce quOQils
sont tous deux, des arts de support, parce qﬂn@ﬂem les techniques de IOenreglstrement et du
stockage en mZmoire, quQils se sont ZvadZs de I'esclavage du temps rZel pour utiliser tout le
potentiel de richesse du temps virtuel, du temps dzbakmps diffZrZju temps montZ

La situation a bien changZ depuis lenps o» deux grands courants thZoriques seuls
s'affrontaient, celui incarnZ par les franeais d'un c™tZ et de l'autre les allemands. Toutefois, ils
Ztaient un peu comme les deux branches qui cachaient les rameaux " cro’tre. Et cela ne sOest pas
fait sans redursen ariere. Le courant tonal (habillZ des nouveaux timbres Zlectronlques) que ce

soit la musique faite avec le synthZtiseur ou le retour du clavier, a longtemps persistZ.

Les musiques pour instrumentiste solo et sfumato Zlectronique en toile dmfendorecours.

La pratique des processus automatiques Zlectroniques alZatoires coneus par le compositeur et
jouZs en direct devant le public jusquO” la coupure du courant, a longtemps eu ses adeptes.
L'objectif de ces formes musicales, parfois non aydtt depalier I'absence de performance

en direct par des instrumentistes, situation rZputZe insupportable pour le public qui ne pourrait se
passer dOavoir quelque chose " regarder. Cette croyance en la nZcessitZ dOune performance e
direct, du plaisirde IQaprZciation de la virtuositZ de IQinterprete, du spectacle ~ consommer
(nOeste pas contraire ~ |Oattitude du mZlomane qui ferme les yeux pour mieux entendre ?)
aboutit en musique Zlectroacoustique ~ des concessions " la tradition, des ~ pewanses d
l'exZcution qui rendent la plupart du temps flou, voire mZdiocre, le rZsultat de la performance,
I'’Zcoute de son enregistrement.

La majoritZ des musiciens s'accordent ~ faire remonter les signes prZcurseurs de la musique
Zlectroacoustique " la fin dlL@sme siscle avec I'apparition des premiers instruments Zlectriques.

Or si le Cahillnet fut un Zchec, c'est probablement parce qu'il Ztait ZcoutZ ~ travers le tZIZphone,
et non en concert. Il n'avait pour ambition que de jouer les pieces du rZpertairaravigen
mZdiocre sonoritZ dans I'Zcouteur.

De meme pour Theremin, gZnial inventeur auquel on doit des conceptions rZvolutionnaires en
son temps, mais qui ne s'intZressait aucunement ~ rZpondre aux besoins esthZtiques d'un Varsse.
Cela commencera un pétbouge avec le Trautonium et plus avec les Ondes Martenot dont les
inventeurs travailleront avec les compositeurs.

Si les musiciens ont ressenti tres t™t les limites des instruments qui bridaient l'imagination
musicale (Busoni, Varese), si certains @tFiconoclastes au point d'en crZer ~ produire du bruit

(les futuristes italiens), il faudra attendre longtemps apres que les machines ~ enregistrer et ~
reproduire les sons aient commencZ ~ exister pour qu'un homme de radio accepte I'idZe de quitter
le passge dligZ de la partition et de l'instrument, et utilise les moyens Zlectroacoustiques pour
faire ce que d'ailleurs il a toujours jusqu” sa mort hZsitZ ~ appeler de la musique.

Christian Clozier dit fort justement ~ ce propos : " Si les premiersuimgris ce communication

(micro, tournedisque, hauparleur) existaient bien avant que la musique Zlectroacoustique
existe ellememe, c'est qu'il fallut pour qu'ils deviennent les instruments en process de cette
musique, prise de conscience et engagentéintes pises de conscience furent diffuses et
multiples, I'engagement premier revient ~ Pierre Schaeffer. Il s'agit de la RZvolution de 48
(1948)E".

Une fois ce pas franchi par ScHae, il faut admettre que les choses ont ZtZ tres vite.
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L'appel d'air qu'il avait dZclenchZ a ZtZ une formidable libZration, un mouvement qui n'a cessZ de
se dZvelopper, car le moteur de cette immense aventure Zlectroacoustique a ZtZ et continue d'stre
la dialectique permanente et le paradigme entretenu entre le dZveloppement continu des
inventions technologiques et les besoins sans cesse en expansion de [limagination des
compositeurs. "E

La musique Zlectroacoustique, elle, @shsi en une constante Zwtibn, une toujars
recommencZe synthese entre la recherche et I0expZrimentation et, de comment la faire et avec
quoi et, de comment IOentendre et la faire ente®dtet Cavec quoi E, cOest la recherche des
techniques de la production des sons et Qotenoat E, cOest leecherche de la composition, de
comment concevoir en crZant IOluvre en un meme processus dZterminZ par |Qinscription dans la
mZmoire et le contr™le par I0Zcoute du compositeur (temps diffZrZ et temps rZel) sans le recours ~
|Oinscription synbolique des sgjnes notes.Ainsi le lieu de composition, de recherche et
dOexpZrimentation est le studio, lieu o« le compositeur ne vit pas mais travaille, lieu oe il dZveloppe
sa technique dans une perpZtuelle confrontation dialectique avec les teshdigalisation Ce

lieu sera donc ouvert et en constante Zvolution fonction des recherches et techniques poursuivies de
par le monde, IOinstrumentarium quQil propose dZpendant des avancZes particulieres de chacune des
techniques.” Zcrit Christian Cloger.

Apres les vihgt premisres annZes marquZes par de forts clivages, la gZnZration des annZes 70,
dZbarrassZe des dictats schaefferiens, de la sZcheresse diesZialss du "tout est musique”,

s'est mise sZrieusement " travailler son instrumenttuidioset "~ forge les techniques et les
langages Zlectroacoustiques. Les branches et les ramifications esthZtiques, les styles se sont
multipliZs ~ partir du tronc commun, I'Zlectroacoustique, dZfinition gZnZrique qui renvoie, non

un genre esthZtique, mau processude transformation du son acoustique en Znergie Zlectrique

et rZciproquement, via le micro, les Zquipements du studio, lepdréers.

La musique classique tonale fut basZe sur un code avec lequel les compositeurs au long des
siecles, b%sent une immese gZnZalogie, en une lente Zvolution oe chacun avec son style
propre, Zlargissait une peu plus au fur et ~ mesure de IOhistoire, les ressources de base, et
sOZmancipaient graduellement du systeme.

En musique Zlectroacoustique, ce ne sdum les regles ¢un code qui guide le compositeur,

mais une toute nouvelle situationed” la mise en mZmoire du son’etOZcoute miroir de la
rZalisation musicale en train de se construire. Ces deux donnZes constituent une vZritable
rZvolution musicale.

Unenouvelle aventre commence pour les compositeurs. LibZrZ des contraintes imposZes par les
limites des instruments de musique, le travail conjoint menZ depuis 50 ans entre technicien et
scientifiqgue dOun c™tZ, et de |O4itoempositeur et ses prtgede crZation, dait na’tre et
sOZpanouir un grand nombre de courants esthZtiques musicaux, en liaison avec les techniques
dZveloppZes.

Ces courants musicaux aujourdOhui fort nombreux s'inscrivent dans le temps oe le dialogue entre
les innovations techmmgiques sont expitZes par les crZateurs et participent aux (r)Zvolutions
esthZtiques. Chaque style, chaque forme spZcifique, chaque voie d'exploration qui mZrite d'stre
rZpertoriZe, s'Zpanouit et Zvolue ~ ¢™tZ des autres, en comparaison des aajpes:t @ax

autres Certaines branches de la musique ZIectroacousthue ont disparu, telle la "musique
concrete” et la "musique Zlectronique" des annZes cinquante, la musique "stochastique”, la
composition calculZe par ordinateur, celle des "patchs deZimths" en voguechez les
amZricains durant les annZes 70..., mais leur influence n'a pas disparu.

Les idZes qui les ont fait germer restent valables et apparaissent avec le recul comme des
fondements esthZtiques sgasents ~ de nouvelles formes comjiosinelles postZeures, ou
immergZes dans I0Zpanouissement du particularisme culturel ~ un pays.
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Il faut aussi remarquer que selon I'enseignement resu ou l'obZdience " certains groupes de
pression ou d'influence, se perpZtuent des styles, des "moafesdsf des habitdes de
composition, des savefaire revendiquZs ou non, ce qui va meme jusqu” prendre 'aspect d'une
marque de fabrique : le style GRM, IRCAM, Stanford, Reage...
En gZnZral, un compositeur, sOil a une rZelle personnalitZ, tpodise rattache@u non ~ un
courant, son propre style. Mais certains revendiquent le contraire et rZduisent les esthZtiques et
les techniques " des recettes.

N

J'Ztais dZj" surprise, il y a 20 ans lorsqu'un compositeur amZricain m'Zcrivait pour me demander

" travailler ~ Bourges, en m'assurant qu'il pouvait rZaliser une musique Zlectroacoustique dans
tous les styles ! Et ce phZnomene alors localisZ ~ I'ouest s'est largement rZpandu, gr¥%oce "
I'environnement informatique. Cela fait dire ~ Barry Truax dansrmaise en garde $ennelle ~
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Bien szr, depuis lahute du mur de Berlin, la banalisation d:@ordinateur~ et I@av-nevment de 3
IOInternet, I0isolement subi par les compositeurs de certains pays de |IO"Est", ou "Zmergents" sOe:
effacZ et cOest une bonne chose.
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Le handicap pour dOautres a longtemps ZtZ le eal@uces aux moyens technologiques
avands, handicap tres attZnuZ depuis la dZmocratisation de IQinformatique et la chute des prix du
matZriel professionnel. La naissance des heshefios a aboli en partie les inZgalitZs entre
riches et pauvres, maistfeves de la mZdaille est {"uniformisaion de la musique en raison de
IOuniformisation des moyens. Il reste toujours vrai que les studios des Centres et des UniversitZs
possedent des Zquipements haut de gamme qui permettent dOaccZder ~ une qualiidice pr
bien supZrieure, permettent dédasies ambitions plus originales, quQil existe I" des groupes de
recherche hautement qualifiZs et que ce sont eux qui organisent la plupart des Zvenements de
diffusion de musique Zlectroacoustique. Mais les loi©@enomie les fragilisent.

On peut s@ierroger aujourdOhui sur I0expansion actuelle, ~ ¢™tZ de la musique, de ce qui a pris le
nom dOart sonore.

Jusque rZcemment encore, travailler avec les sons signiféie Qe la musiqu&. La musique
instrumendéle, savante ou non, restait musique. e8vSatie, une nouvelle notion, celle de
musique dOameublement appara’t. Pourtant Satie nOeut jamais la volontZ de crZer le concept de
musique dOambiance, den@sacE, musique "~ meubler un espace de travail ou de vie
qudidienne. Bien des annZes plus ta@amplification sonore fait na’tre une certaine fascination

pour le Son. Elle nOa rien ~ voir avec I0Zcoute du son pourrai version Cage ou Schaeffer.

Elle sacralise le Son, celui de |Oinstant dans lequs# &md, celui de la sensation pure.uf®

une frange de la jeunesse ne cherche pas ~ Zcouter de la musique, ~ en ressentir la beautZ
esthZtique, ~ en apprZcier 10intelligence de construction, la puissance dOZmotion suscitZe, mais
cherche ~ QessentiE k sm, ~ sOimmerger, se dissoudre deddra valeur expressive et
esthZtique a pour rival la recherche de la transe. Combien de jeunes gens mOont dit nOZcouter e
musique quO" travers leur corps. Je dois dire _que cela me para’t, ~ premisre vue, n@etre quOu
pure ngressmn et je ne sais sideis considZrer quQil sOagit dOun phZnomene provisoire,
consZquence des doutes profonds, du dZsarroi et du manque dOidZal ressentis par certains jeune
des gZnZrations actuelles. LOavenir nous dira sOil y a praisizvenir dans IQart sonore.

D'autres disciplines artistiques sont apparues ces dix dernisres annZes, dZveloppZes avec plus ou
moins de rZussite. LOattrait du multi media, la fusion de la musique ou de |Oart sonore avec le
spectacle, la danse, la vid&vg les arts virtuels, interactifInternet ont donnZ des uvres de
qualitZ inZgale, parfois tout ~ fait novatrices, parfois totalement pauvres en signification, ou
relevant du simple catalogue dOsftet de 10alibi technologique. Mais il en est ailass toute

crZation, une sur dix oungt est intZressante.

LOinstallation sonore est aussi un art en vogue et en plein dZveloppénséagit dOune
rZalisation ZphZmere par dZfinition (liZ au temps dOune prZsentation publique). Le spectateur
auditeuren fait le tour pour tenter de cernemn un fragment de temps, le concept dOoe elle
dZcoule et son potentiel de signification. COest un genre artistique qui fait appel au sens du
ludique. Le spectateur observe et admire l'ingZniositZ de la mise en reatis€automatismes
sonores ou d'objetqui produisent le son, fonction du moment oe le publlc passe, et de
IOinfluence que sa prZsence ou son absence engendisO&reqtute toujours ~ dZcouvrir une
installation sonore. Quand c'est rZussi, on peutqtiez'est excitant, surprenant, origlnPour
|OapprZcier, il faut la complicitZ de celui qui IOobserve. On est par consZquent déetaloin
dZfinition classique de IQart qui est une certaine tentative dOatteindre IOuniversel, IOexpression d
IO%eme'ZtanitZ et la contemplation spZcidat de la beautZ. On est aux antipodes de la
puissance esthZtique dZgagZe pdlagtiez, de 10Zmotion produite par Mozart, du choc
mZtaphysique devant les pyramides dOEgypte. Avec IQinstallation, 1Qart est saftipdur sacr
rejoindre le jeu avec IOZvenamgil ne serait pas bon de tomber dans IOanetdote

Le changement de mode d'Zcoute de la musique dans la sociZtZ moderne aurait dZ logiquement
correspondre "~ [Oavenement de la musique Zlectroacoustique. Enesffétel@ans les foyers de

la radio etdu gramophone aurait dZ signifier une libZration de la cZrZmonie du concert datZe
19me sjscle, et donc fournir une opportunitZ de sOhabituer ~ la nouvelle musique produite avec
ces memes moyens.



[
!
Or bien au contrairecOdsune forme dO#ardisationde la musique, devemuobjet de
consommation et non d'Zducation, d'acculturation des masses qui est(eoriviie la TV, qui,
d'un moyen de culture, est devenu un moyen de consommation, au bZnZfice du plus banal, du
pluscon®mmable immZdiatement)...

Ainsi, lamusique Zlectroacoustique, reprZsentatorameexemplaire de notre temps, de notre
civilisation, est restZe majoritairement incomprise. Pourtant, cette situation pourrait rapidement
changer, du fait de [Qusure gZntefproduits commerciaux, de I0esdenfient progressif des
musiques de variZtZ, de la fin programmZe du pillage culturel mondial organisZ, de I0Zpuisement
des vintages et autres mix. |l faudra trouver autre chose.

A Bourges, nous sommes convaincus g @zts sont en train de sOorientersdane voie

nouvelle. Lorsque le@animateur®de IOIMEB organisent dans les lycZes, des sZances dOZcoute
de musique Zlectroacoustique et quOils invitent ces memes jeunes " rZaliser des sZquences
sonores sur I0instrenmtpZdagogique de IOIMEB, le Cybersongasss jeunes sont stupZfaits de

ce quOils entendent et enthousiasmZs par leurs dZcouvertes. lls persoivent tres vite combien ces
expZriences sont supZrieures ~ ce quOils connaissaientljusiop@trouvent une wtivation, une

ardeur " travailler aveceas sons et des techniques qui leur ouvrent de nouveaux horizons. Encore
un peu de patience, et une nouvelle vague se formera. En attendant, il faut cultiver notre jardin.

Franeoise Barriere- avril 2003

Note :les extraits d'articles de Christian Qler et Barry Truax proviennent des Actes IV des
livres de I'AcadZmie Internationale de Musique electroacoustiquBourges (Zdition
MnZmosyne)

Article ~ la demande de WesDaoust pour la Revu@ircuitOau Canada
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Pierre Schaeffertel que je levZcus,

J'ai rencontrZ Pierre Schaeffer en novembre 1968, lors de l'ouverture de sa classe au
Conservatoire National SupZrieur de Musique de Paris, classe dans laquelle je m'Ztais
inscrite presque par hasard, puisqu'esi e cette meme annZe, lors de la greve au
Conservatoire, j'avais eu connaissance et pris de l'intZret pour deux types de musique qui
m'Ztaient totalement inconnusla musique nomccidentale et la musique
Zlectroacousthue De formation cIaSS|que (cladsesolfege, harmonie, contrepoint,
Ztudespianistiques), j'Ztais nZanmoins "~ cette Zpoque en quete d'autres enseignements, et
surtout d'une autre esthZtique musicale que celle qu'on enseignait en classe de
composition au Conservatoire.

J'ai d'abord suiVies cours de Pierre Schaeffer en dilettamiis curieuse et intZressZe. Au

bout d'un an, j'avais totalement changZ d'avis et j'Ztais tout ~ fait convaincue par I'apport
intellectuel que Pierre Schaeffet le Service de la Recherclppuvaient m'apporteBien

entendu, je lus le Traitdes Objés Musicaux, et ce fut une occasion de dZcouvrir ces
courants de pensZes philosophiques et scientifiques que Pierre Schaeffer et son entourage
maniaient en toutes occasions.

Pour la jeune Ztudiante classique quéajs, ce brassage d'idZes Ztait tresceissant.
J'Zcoutais, fascinZe, les discours de Schaeffer : il conceptualisait, raisonnait d'une manisre
totalement nouvelle ~ mes oreilles. Je dZcouvrais qu'il Ztait possible de mettre en relation
des donnZes, gehZories, des approches scientifiquesipkagiques, psychologiques (iu
appliguait ~ la musique en y mettant I'empreinte de sa pensZe magistrale. Ces thZories, jai
compris plus tard que Pierre Schaeffer se les Ztait appropriZes, qu'il en donnaifl sans
doute sa propre version, qufiisait appel ~ elles pour Ztablir ses dZmonstrations et
conforter ses raisonnements, quitte ~ les schZmatiser ou n'en prendre qu'unegiertie

qui lui Ztait utile et laisser le reste, ce qui n'auraitseetpas fu ~ tous leurs auteurs.
Pourtant son autitZ, sa conviction, son intelligence exceptionnelles dans le raisonnement
me fascinaient comme beaucoufZtais sensible au gZnie sytitje de cet homme, "~ ce
cartZsianisme " la franeaise, ~ ce pouvoir de matdés concepts... et aussi les hommes. |I
avait le gozt du pouvoir et faisait preuve d'un grand autoritarisme.

Or, mai 68 m'avait fait adhZrer ~ ces courants de remise en cause des valeuss dans
sociZtZ et notamment, des valeurs de hiZrarchies en viguessi, cette cour autour de
Pierre Schaéer, cette dZvotion, cette obZissance auxquelles il contraignait ses
collaborateurs, cet aspect de sa personnalitZ n'avait pas mon adhZsion.

Apres avoir quittZ Paris pour Bourges en 1970, je n'ai pas beaucauschaeffer. Il est

venu toutefois ~ Bourgedeux fois. La premiere fut ~ I'occasion d'une soirZe du Festival
"Synthese 88" qui lui fut consacrZe. Nous l'avions prZparZe ensemble, et ce fut, ~ I'exemple
des sZances mZmorables au cinZma Ranelagh auxjmedlissassistZ en 1969, une sZance
longue,touffue qui partait dans trop de sens. Son &anGillibert y lut de larges extraits

du Journal de 48, ce qui eut le grand mZrite de rappeler " tous dans kilsaleait de
nombreux professionnels Ztrangertes origines de la musique concrete. Schaeffs,

selon sonhabitude, dZtachZ voidZsabusZ, ironique sur -lmeme et sur la musique
Zlectroacoustique. |l s'intZressait plus alors ~ faire conna’tre le Colloque de Beaune et son
action radiophonique de fan de la guerre.



La deuxisme fois qu'il vibh = Bourges, ce fut durant le Symposium " CrZations et
Inventions Musicales : Refus de I'Utopie", auquel il participa la 3sme annZ€,-diesten

1991, et oe il fut comme toujours amer et dZsillusionnZ auetiir de la musique, mettant

en doute en ptculier, une fois de plus celui, de la musique Zlectroacoustique.

Lors de ce Symposium, il retrouva Abraham Moles et Otto Luer8eg rapports furent
tendus avec Abraham Moles, Iui qui Ztait son compagnodflasts, et qui, d'ailleurs au
passage, avaiaffirmZ dans sa communication de la journZe prZcZdant la venue de
Schaeffer que cehdi Iui avait "raflZ" bien des idZes. Avec Otto Luening, qui lui au
contraire tZmoignait beaucoup de joie " le revoir, ceifiet sorte d'indiffZrence.

Pour revenir ~ 1969 1970, j'ai bZnZficiZ durant ces deux annZes, os je passais beaucoup de
temps au Service de la Recherche et au GRM, d'une ouverture intellectuelle ™ la
connaissance en gZnZral et c'Ztait ” I'’Zpoque le sewdelj'aurais pu la trouver.

Mais si mon espr demandeur et curieux s'intZressait ~ tout ce qui y Ztait en fusion
perpZtuelle (et le Servié&ait un fantastique creuset d'information, un vZritable carrefour

de communication) ce "brainstorming" véa pas pour corollaire le travail de mon futur
"instrument", c'est-dire le studio de musique Zlectroacoustique. Je me plaignais, comme
les autres stagiaires du GRM, de I'absence d'acces aux "machines". Et de plus, nous aurions
dZ nous plier ~ lidZoloig Schaeffrienne, adhZrer aux regles, aux idZessicales, au
nouveau "solfege" qu'il avait dZfiniappliquer rigoureusement ses conceptions "du faire et

de I'entendre", de "l'objet convenable"Et c'est I" je dois le dire, que commeneaient ma
divergence et ma rZticence.

En fait, j'Ztais et jesuis toujours de ceux qui ont eu un vZritable choc en Zcoutant la
"Symphonie pour un homme seul” et "Letdes de bruit”. L'uption dans la musique

des sons captZs par micro, des bruits de toutes axjgitait pour moi une extraordinaire
libZration et j'y pressentais un grand potentiel musical. C'Ztait sortir de l'univers des
"notes", de celui des hauteurs souveraines, des conceptions classiques et conventionnelles
de la musique qu'on m'avait enseignZesConservatoire et dont je percevais l'aspect
scolaire, dessZchant et limitZ. Je pressentais aussi des territoires musicaux inconnus et
passionnants "~ conquZrir, cela pour deux raisons : il Ztait possible d'ttilisées sons

dans la composition musile gr¥kece ~ leur capture par le micro, et déeqle domaine du

code Ztabli pafa portZe la transmission par I'Zcriture ~ l'instrumentiste, il Ztait possible
d'explorer une manisre nouvelle, au moins en musique occidentale, de cette deuxisme
moitiZ ck siecle, de faire de la musique sans instruisétavec uprZcieux secours, celui

du feedback du hauparleur, avec des moyens techniques qui progresseraient
rZgulisrement, suscitant sans cesse de nouvelles sources, de nouvelles ouvertures qui
nourriraient et dZclenchaient limagination des compositeu et leur permathient
d'Ztendre leurs actions sur le son.

Or voil” un homme, Schaeffer, qui me dictait I'’Zcoute rZduite, I'objet convenable, le retour
au solfege, ~ des donnZes discretes, hiZrarchéguee (autre mais une) gamme qui, aprss
avoir tant invetZ d'un coup en 48/50, voulait vingt ans apres rZinventer un code " la Bach
et le faire appliquer ! Interdite, l'utilisation des sons ZvZnementiels, de ceux qui bougent et
Zvoluent autrement que sagent ou qui sont trop longs pour etre ZtiquetZs comnse de
notes, interdite la composition d'une musique qui s'Zcarte de I'encha’nesénbijets
sonores”, interdit®u presque la capture des sons autrement quangaicrophonetres

pres de maniere " Zlininer les causes et I'environnement autour.



Or, ce qui navait fascinZ dans mon approche d'une musique rZalisZe ~ l'aide des
magnZtophones, c'Ztait le pouvoir libZrateur, Zvocateur, expressif des sons, la poZsie qui
apparaissait des qu'on les saisissaitgleur vZcu et leur nouvelle autonomie, leur nouvelle
identitZ, une fois enregistrZs et gravZs dans l'instant pour I'ZternitZ. Je revais qu'avec ces
sons libZrZs, ces sons de toutes origines, une fois quils seraient assemblZs dans la
composition, on puge exprimer une foule de choses qui parleraient " niotegination,

notre sensibilitZ, qui traduiraient une approche autre du monde et qui donneraient une
version nouvelle de notre "moi”, du "jardin secret", de tout ce qui, pour moi, est aussi
l'apanage @ la musique. Cellei pourrait s'Zvader de la riguews ld barre de mesure, un

sens nouveau du temps pouvait stre inventoriZ, l'espace serait un paramstre essentiel *
conquZrir et avec lui, de nouveaux rasdde construction, de polychrismsonore. Les

sns pourraient stre traitZs, transformZs, amalgamZs, |#®devec des variations de
timbres et de formes infinies qui donneraient naissance "~ une ma’trise approfondie de la
matiere -son et sens

Tout cela, Schaeffer l'avait cherchZ et dZcouvert quand/duiait pas encore philosopher

sur la musique, lorsqu'’Ztait dans sa phase de crZateur, expZrimentateur de gZnie ; puis
quelques annZes apres, il l'avait rejeétZavait construit un systeme de rZflexion sur la
musique ZlaborZe, mais bient™t closusumdme et que je remettais en cause sur bien des
points. Qu'importe, je lui dois d'avoir ZtZ un formidable dZtonateur de ma vocation.

Aller ~ Bourges en 1970 Ztait une folie disait, parce que Ferrari avait ZchouZ dans sa
tentative d'animateur = Amien<Christian Clozier et maneme avions du compositeune
idZe tres large : faire de la musique, mais aussi la communiquer aux autres.

Nous Ztions jeunes et plein de foi et d'Zlan, animZs du dZsir d'Zlargir le cercle des initiZs, de
casser les privilsgesd'ouvrir les horizons, de fonder des contacts et d&&edynamiques

d'aide et d'Zchange mutuelles entre musiciens, Zlectroacousticiens " travers le monde, de
faire conna’tre et aimer nos dZcouvertes au public.

Nous nous sommes mis au travail, au tdadai cet extraordinaire instrument qu'est le
studio de msique Zlectroacoustique. Nous pouvions jusqu” l'arrivZe de l'ordinateur agir
directement sur la construction du studio (analogique). La suite s'entend dans nos
musiques. Christian Clozier a ZtZ éecepteur et le dZclencheur de toutes nos rZalisations,
nourrissant la discussion perpZtuelle nZcessaire ~ la rZalisation auxquelles ont Zgalement
collaborZ des compositeugsie nous avions rencontrdsbord au GRMiels que Pierre
Boeswillwald,Alain Savoureet avec l'ingZnieur du son Je@raude Le Duc.

JOavais dZcouvert la musique Zlectroacoustig@entre Bourdan, au GRM qui Ztait alors

le seul centre en France. En revandéedivergences esthZtiques profondes n'ont pas tardZ

" appar’tre entre le GRM et le GMEB. Pourtant je recosimpiil existe bel et bien un

espit franeais Zlectroacoustiqupardel” les diffZrences. Il est sans doute dZ ~ une
communautZ de fond culturel national, c'est en tout cas ce que nos amis Ztrangers nous
affirment, et aujourd'hui je m'en rZjouis. L'oeude Shaeffer dans le domaine musical a

eu des prolongements qu'il n'avait jamais prZdits.
Franeoise Barriere 24 septembre 2008

Le vZtitabletitre de la confZrencayant disparu, celui donnZ est urjoiat.
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Internet et la musiqudectroacoustige

En 1968, legtudiants qui voulaient changer la sd#iet la linZrer des contraintes impfes par

la morale bourgeoise?gnante avaient un slogan pour frapper les espdsll est interdit
d'interdire EA I Zpoque je me battais contre mes pts@our me lirer de Pducation donze
aux filles et I'avenir pdvu pour une jeune fille de bonne famille. JZiw 68 comme IaZmode
de ma vie la plus exceptionnelle, la plus magnifique, urzedliion et j'ai ad&Z "~ cette ide.
On a ouliZ toutes les restrictions que la s@Zimettaient” la libertZ, du point de vue de la
penge, du sexe, des droits des femmes, etc... Aujourd'hui presque 50-ansiaps quel autre
monde vivonshous! Il me faut admettre qu'aujourd'hui cetteregpion doitetre fortement
nuane, tant nous sommes apparemment danseegontraire. Il est souvent dit qu'avec
I'Zducation qu'ils ont sais, les jeunes C veulent tout et tout de suite.

A linverse de ma jeunesse, on leZdaqw/ dans la certude qu'il n'y a pas besoin de faire
d efforts pour apprendre, que tout I&ait dz. Satu?s d'informations, bombaZd d'incitation

" la consommation ét la facilitZ, ils ne savent plus et ne trouvent plus le tempstdJIE:hlr
L"-dessus, esirrivZinternet qui a encore ampifce mouvement. Audbut, internet &Zsalu’
comme un formidable outil de connaissance et de communication entre les gens. Les
intellectuels Zzaient plus ficents. JeaiClaude Risset exprimait son effaremetavant la
multiplication sans limite de sites douteux, de textes Esarerreurs ou de mensonges difius
sans confite. Il appelait internet une poubelle. Pourtant nous nous sommes viteZkaibws
servir de ce media, en raison de sa rapaktcommunication, la faciltd'obtenir desZponses
aux questions, les moyens de communication sanssfrewnfiie sont email efseaux sociaux.

Les habitants de la plste peuvent croire en une extraordinaire liBefexpression et de
communicatbn, pourtant pour moi, tout cela n'est qu'illusion, internet est une formidable
machine” broyer les individus : certains deviennent des accros tétdaxcommunication
virtuelle sur les fseaux sociaux, autiment de vrais relations humaines, nsosnmes des

cibles de tous les publicitaires et commerces en tout genre, baardpots publicitaires,

nos emails sont pols de spams, on ne peut plus ouvrir un site sans qu'un moteur de recherche
nous repre pour nous harceler en nous incitdntprendre un quelconque produit, la
multiplication des sites terroristes et de propagande, ... sans parler de la diffusion de rumeurs
non fond’s, de campagnes de calomnies et destearent par n'importe qui en toute impuhit

la multiplication des arna@s et des tentatives de hackers de vous voler et sans aucun pouvoir
de les enlever de la toile et bigir de formidables moyens dafmpour I'espionnageZgZralisZ
national et de la NSA.

C Science sans conscience n'est que ruindae [ Zcrivait Rabelais. Nous avons adiies
scientifiques qui ont mis au point la technique, je n‘admire pas ceux qui au nomJiendus
libertZ, ench&nent les hommes et les consciences, parce que cela rapporte. Big Brother est une
rZalitZ, mais le syame se fendille de tout bord et montre de plus en plus son vrai visage. Il est
temps dimposer quelqueZgulation sur internet. Ceux qui refusent d'envisager une
rZglementation d'internet sont pour moi ou sans scrupule (les ceamtsrou des idlistes

lls s'accommodent ou refusent de voir que les ddddisentaires des individus sont \#s) leur

vie privZe menage, et terme leur libei d'agir selon leur volodtarZantie par la puissance

des ordinateurs et moteurs de recherche qui instioient tout mouvement de chacun pour
s'en servir soit de cibleconsommation, soit de surveillancéngralisZe.

Arrivons maintenant au sujet pluZpis des relations de l'art et d'internet. Je vais essayer d'
impartial entre le pour eelcontre des rapports de l'art et d'internet. Les avantages concernant
l'information sur les artistes. et leur travail ne sont Zatigeables :



1) on peut mettre ou faire mettre sa biographie en ligne, ses photos, "tappsua
lincontournable Wikigdia, on peut diffuser gratuitement des annonces sur sesZactivite

tenir au courant et consulter quotidiennement les annonces des nésidessa profession ou

de son hobby sur des sites professionnels ou sufdesux sociaux, on peut mettre lgne

des extraits d'luvresZcrites sonores ou visuelles pour mieux se faire connaitre, on peut mettre
des articles, des analyses, des interviews

2) on peut si on le souhaite mettre en ligne sur un gifepgr soimeme ou sur youtube une
vidZo ouune musique et s&ouir que cela a eu tel nombre de diffusion.

3) on peut cZer des liens pour joindre un artiste, se connecter avec (facebook, linkeln, ... ),
Zchanger sur des blogs durant des heures avec n'importe qui de l'autre bout du mawete, ou
guelgu'un en particulier par Facebook ou autre.

On peut lancer sur des pldtemes appékes crowdfunding comme kiss kiss bank bank ou Ulull
des souscriptions de dons pour atteindre une somme qui permeifadisir une production
contre une petit contrepartie. C'est une sorte de fmancement jmiv cost.

4) on peut dcouvrir ou consultet tout moment les sites quifsentent un festival, un concours,
une rencontre professionnelle.

5) On peut acheter en ligne“dtas prix, tout produitellittZrature, livres, CD, DVD ... Vu sous
cet angle, quel progs.

Voyons maintenant les incofvients™ cette profusion de richess&lions droit au principal
probkme: :

La liberiZd'expression, la consultation gratuite et la mise en ligne deifs@ie sur internet

sur des sites personnels, associatifsAeaux sociaux entrainent I'appropriation illicite des
luvres d'art non mafriels, leur utilisation sans autorisation des auteurs et lenespect de

leur inZgritZ, pour tout dire laspoliation de la propfiZ intellectuelle des auteurs. C'est un
pillage @hZralisZ et devenu totalement banal, notamment pour les jeunes. Les Tuvres sont
expoges” tout piratage, toute copiedljale, toute exploitation frauduleuse par des istetes
stupides, ou sans moral ou sans scrupule. Exemple : les trafiquages dtdes combines
permettent le AZchargement d'un film sur un ordinateur avant sa sortie en salle pour le
divertissement personnel dans le meilleur des cas, pour reNgggei dans de nombreux cas.
Des enregistrements pirates ou @& hargements ilgaux de musiques circulent ou sont mise
“disposition sur des sites sauvages oumm officiels sans autorisation des auteurs, sans
contrte de la qualif et sans pament des droits. L'auteur ne pewtne pas faire obstruction

" la diffusion. (anecdote de la letfraine demoiselle).

|l faut «tre conscient quezhorme vulgarisation et consommation de mag&s wl'internet a
entrdnZ une ignorance par la part des gens du travail de ce qu'une Tuvre musicale ou
cinZmatographique re@sente, de sa valeur. Beaucoup d'internautes sont des manipulateurs de
logiciels qui nous servent aussi ou ils éndisposition sur internet une collection de sons,
d'imageset de moyens simples de transformation, de montage avec lesquels ils s'amusent.
(anecdote de notre web master avec ses 5 h de musique).

Avec l'arrivZe de l'ordinateur, le fier d'art [Zau savokfaire, au travail manuel, aukjuipes

de production 8'st @mocrati&, mais s'est aussidalorisZ: les studios personnels ont fleuri et
chacun peut aujourd'hui et certains le revendiquent : tout le mond&asticr

La loi du marci amplifie le probtme et les authentiquesZateurs dititaires ne sont plus
distingu/s de ceux du divertissement. lls ne rapportent pas d'argent, sont assommants, donc
sans valeur. D'ole nonrespect de ces luvres si elles sont accessibles sur internet. Autrefois,
c'Zait la profession wmme ou lesditeurs/gailZristes/producteurs qui faisaient Bputation d'un

auteur; aujourd'hui, c'est l'audimat et c'est I'argent qu'il rapporte. Exit les artistes, bonjour les
arrangeurs, les copieurs.



Les DJ pAevent partout, ils actient nos CD pour @lever desAZments pour leur bazar, on
retrouve sa musique revendue par une entreprise inconnu ou mise en ligne sur y outube par une
bonne%me pensant bien faire.

Pour moi, je me refusevoir mes musiques offertes sur interheieZcoute sur les petits HP
desordinateurs ou pire sur les mobiles. Céiteute d'une qualftrZduite” un timbreposte
rend I'Tuvre Aectroacoustique Atonnaissable et la dessert asspiu public. Dans les ares

70, j'ai connu lI'engouement pour lafhiJe rencontre maint@nt des jeunes qui n'ont jamais
ZcoutZde la musique sur de vrais hauatrleurs et s'en extasie par rappda qualiZ compresg

de leurs MP3 d' Itunes.

Comme compositeur, je constate que mesguods vont souvent sur internet faire une moisson
de sons pour leur composition. Certes, si on veut un klaxon de voiture ou un bruit d'aspirateur,
cela va peuttre plus vite et il est envisageable de prendre un son &eplianal, mais cela
s'avrera insuffisant ar rapport au son qui correspomde intention prcise. Je ne laisserai
jamais un autre me fournir des sons de vagues ou de feu, airdelmNY.

Il y a mille et mille faons de prendre le son selon ce qu'on veut exprimer, alors non, je veux
etre 'auteur de mon miétau qui n'est as neutre, mais4f orienZ” I'enregistrement.

En 40 ans, le progs est alf totalement reculons. lls consomment de la musiqideuite ~

quelques ffquences ium et le samedi,ils se baignent dans les concerts rock et deilDJ o

est maitenant admis de venir avec ses boules kies si on ne veut pas rester sourd. L'abondance
et la saturation d'informations et de communication sur l'ordinateur et la tv a conotuit

zapping permanent, une impossilliie se concentrer pour aggier quetjue chose.

Dans ma jeunesse, on achetait un disque par mois et on se le repassait sans s'en lasser.
Aujourd'hui, il suffit de quelques clics et I'luvre emte d'un compositeur ed Fchard/, Zcou?Z

en bruit de fond pendant le travail.

Suisje vieux jeu si je dis qu'on trouve tout sur Amazon ou sur Youtube, mais c'est la fin des
libraires, des rdiatte ques, des discafjuaires, des endroits on peut tréner et dcouvir des
perles par seimeme ou par des conseils aX8s

Je sais que la SACEMeme une lutte sans avenir pauaintenir les droits d'auteur.
Personnellement, pour ce que ggge, je m'en fous, mais sur le principe, je protestane
possibilitZde faire respecter la valeur d'un travail artistique.

J'ai lu que pour freiner ce valigralisZ, Google imposent aux gens qui s'emparent d'une Tuvre
musicale pour en faire lerid sonore de leur production visuelle I'obligation d'une puBlicit
avant le visionnage poufmuriZrer les auteurs. Nous sommeés dles pigeons obligs de subir

la pub partout surZran, comme c'est intelligent sougtpkte dejustice de vouloitous faire
subir plus d'asservisseement au commerce.

Enfin, je parlerai du plaisir d'aller dans une salle d&wemavec d'autres voir dans de bonnes
conditions et sur un graritran un film, d'alleiZcouter concert avec d'autres amateurs, une
vraie aoustique, des interptes et pour Aectroacoustique une diffusion dans la grandeur
voulue par l'auteur. Je dis cela parce que je connais beaucoup de gens qui ne font pas de
diff Zence, tant leur sensibifiestZmousge.

Pour finir, je voudrais was dire que peu m'importe le nombre de gens qui connaissent ma
musique, pourvu qu'ils aiedtZ en mesure d'y entrer et de |'afiper dans les conditions qui

sont correctes. Je mets beaucoup de temps et de moi pour composer, ce n'est pas pour fmir en
met d'eau #de dans les airs.

Frarroise Barr¢re acgt 2008
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Vers unesymbolique des sons

Mon premier contact avec la musique Zlectroacoustique anZencert domZ par Pierre

Henry en 10Zglist Julien le Pauvre en 1963, concert auquel jOai assistZ tout ~ fait par hasard
et o Henry donnaitles Variations pou une porte et un soupir Ma culture musicale
classique ne mOavait absolument pas p&paierune telle musique et je me rappeliup

ce premier contact, IOexception ddait que 10idZe de composeea des tels sons me
paraissait incroyablet que j@tais restZenpermZablé IQuvre.

COest emQinscrivaren septembre 1968la classe de Pierre Schaeffer etstage du GRM
que ma énte conversion et ma vocation pour composeladnusique Zlectroacoustique ont
commencZJe ne IQai fait ~ I0Zpoque que suite aux longues discussionétuitets en
greve en Mai 68 jOen Ztaiessortie avec la certitude quOentrer Banksse deomposition

au Conservatoire ne mOapporterait pas ce que je chedaiisiZ|” eu IOoccasion dOZcrire
combien jOaI eu de makmpecherFraneois Baylede mOZvincedu stage qui dQailleurs, ne
mQaservi ~ rien pour apprendrées techniques éd:troacousthes mais qui mOa permis
d®@pZrer uneémportanterZvolution culturellelmprZgnZe exclusivemejutsquel” de culture
musicaleclassique, je ressentais le besoin dOZtendre mes connaissa@ogkoetr dOautres
chemins que ceux offerts aINSMP.

JOai miplus de 2 annZeschanger ma maniere dOZcoulgemusique ~ admettre quOil Ztait
possible @ trouver @eauxE ouCmusicalisable& s sons autres quinstrumentdinx
68/69, aix profonds changemerstopZrZs suma sensibilitZ musicalent participZpele-mele
plusieurs expZriences et enseignememnts dZcouvertgle la musique traditionnelle non
europZennen suivantles coursdispensZsiu musZe des traditis populaires et ceux de
Tran Van Khegelle dela musigie instrumentale contemporaiae frZquentaries concerts

en en jouantou au contact dftnis compositeurset Zvidemment 10Zcoute rZpertoire
Zlectroacoustiquelansles cours de Schaeffeu durant les confrontations quQil organisait au
CinZma du Ranagh, "~ la Radio lors demultiples sZances publiques, notamment les
projections de films musicawdu Service de la Recherche.

Avec le bouleversement de mesperes, de mesaleursmusicalesme vint progressivement
IOGenvie dOorienter mes ambitions de esenprers la musique Zlectroacoustique, ce qui Ztait
considZrZ ~ 10Zpoque comme une aventure hasardeuse.

Ce fut pourtantma secondeCrenaissance au monglequi sOopZra gr¥eceirfe pratique
passionnZédela prise de son

Ce qui suit peut para’tre parfaitent banal aujourdOhunais™ IOZpoque, cOZtait nouveau
excitant. Maintenantpour lesjeunes gZnZrationk banalisation defonds sonoresliffusZs

en tous lieuxJe regne desmusiques dOambiance dOenvironnement sondes baladeus
MP3 " I0oreille ode maniement de bo’tes " sardines dites tZIZphone portable au son
compresshour enregiser tout ce qui pourrfrZnZtiquemense mettre sur Face Booént
ZmoussZ leur appZtit, leur exigededa qualitZ du soriCattention ~ la richesse sensible du
vZcuau bZnZficelOun zgmge ininterrompu et du besa#®uoe douche permanente dOeau
tiede !

Reprenant mon rZcit I" o je |Oai laissZ, jOaffirme que ces 4hodeZtZ les plus belles de
ma \ie artistique FascinZe par Z0outedes sonsdans €s nouvelles conditions quQoffrait
IOenregistremestr bande magnZtiqgr¥e.ce auxariations de captation selon le choix du
type demicro, sa positioret sa distance Qobjet enregistrZ) et ledZcote dans le studige
reprenais conscience du pouveiagique sensibleet Zmotionnellelu sorre et je dZcouvrais
une vocation musicalisable ~ beaucoup de ceux quOon qualifieairementde bruit
JOZcoutais et jOenregistamisous lieux- en studio,dans ma maison, dans Paris, " la



campagne; la merE - des sons de toute sorteje toute origine, instruments, objets
quotidiers, banaux, Zvenementielgjorceaux dOactualitks radiateurspo’tes ~ musique,
ustensiles de cuisinportes dOarmoirguets, voitures, mZtrdoret, cloches, conversations,
ma voix, sZances de catemimaux jeux de foire, feux dQartificmaneges/e silence de la
montagne, les vagues, le vesit;, etc, eté JOZtais auaguetsde toute sonoritdriginaleet je
comprB vite le progres immensgue reprZsentait BonenregistrAjui, soit prZparsu fruit du
hasard, est fix&n uninstantanZ sonordans un Ztaqui ne se reproduirfamais identique °
celui imprimZ sur la bande.

Pendant de longues annZes, tout ZtaityigZteprendreun micro et ~ enregistrer. JOZtudhai
variation et la coloration @n son par rapportau positionnement du micro macro, plan
moyen, plan lointainau milieu dOautres, invariant ou moHulZ Cette exploration fut
passionnZesansexclusive, avec une curiositZ getit enfantmais IQattentioet la perception
dOune adultde revenaisle cestemps de priséle sonsavec une belle moisson sonore et je
mOZmerveillais " leur Zcoute sur hesitparleurs du studiojOy trouvaigrZquenment une
saveur nouvelle un pouvoir expressif inatendu que je nOavais pas peteus de
IOenregistrement.

Dans le studio, Esors sur bande magnZtiquavaient une nouvelle vie. Jes triais etles
classais selon que je les considZdédsin point de vue strictement sorma@me communst
plats ou au contraireomme de pierres prZcieusgsr un bel accident ou une rZsonance
inattende et savoureuseJOaccordais particulisremeat®attention euxqui meparaissient
avoir un potentiel Zmotionnaln pouvoirspZciade signification, dOexpressivitZ ou de poZsie
Je leur destinajsau dZpart de la composition (ce qui ne signifie pas quOen cours de crZation,
ils ne puissent avoir un autre destimeplace, un r'™le dans la future polyphonie somoze

je projetais de rZalisgionction de mon projet thZmatiquéeleur affectaisunevaleurpropre,
soit puement sonore, soiZplique de la rZalitZ, sativerture ~ I0imaginairele mOextasiais
devantles variations de timbredQintensitdu dOespacgii lesrendaienuniques,Zmouvants

et proches

f clairons morpropos de 3 exemples qui me sont restza&moire;

Durant le stage GRMut mis” la dispositiondes stagiairean preneur de son poaler faire

des enregistrements "~ I0extZriemivue de rZaliser une premisre Ztudke partis donc un jour
enregistrer les bruits du mZt(®o IO0Zpoque, les mZtros Ztaient fort bruyardsy trames
spectaculaires par Adbrmes graves, les variationintiédsitZ et dOespace des raanegant

en station et des grondements durant les parcours. La rZcolte fut fantdstittwene de ma
premisre crZation Zlectroacougie Ztait 11 En entendani®OZnorme soufflement de la
machine dans les souterraifes,brut ZtouffZ des conversations dans les compartimkssts
crissements des arrette bourdonnement de la foule captZe du haut dOun geminet
souvenant degxpressions dgensertassZs et plongZs dans IesmnbrespensZesjf)eus
IOidZe de rZaliser userte de symphonie lyriqufaite dessons dumZtro,construitedans la
durZe dOun parcouts ligne et quOanimerait la voix dOune femme en proie ~ un grave
probleme dont on ne saurait rigsinonpar cette phrase aessionnelle rZpZtZe en voix basse
Cll faut que je lui dis&.

Inutile de vous direjustementque Franeois Bayle ~ IOannonce de mon projet me regarda
avec accablement et comme je nOZtais pas la seule " lui proposer des projets ~ mille lieux de la
doctrine schaefferiennd, stoppa tout. JOancore les enregistrements, mais nOai jamais ZtZ
plus loin.

Quelquetemps apres, au cours de mes t¥%tonnements de preneuss mefssiittZralement
enthousiasmZe pd(Dlntenseatmosph-re dZgagders d@ne conversation entre deux jeunes
gens enregisrZe” la limite de I0audibléans le silence étune heure tardivee la nuit



On comprenait " peinkes paroles, mais ~ 10Zcoute, IOimagination y supplZait totalement et les
inflexions pianissimo des voix ~ peine perceptibles, les petits rires Ztolei§Zsilences, les
soupirs, petits bruits de bouche et le rythme inZgal des murrearésansformaient en
caressesonoresimpressiongisdes ettendresen esquisses dOZaranquilles, tZmoignage

dOune extremeunesseJe mOesuis rappelZ” la fin de Qava RPsaO dans un passaggii

devait symboliser le liesymbolique atre le printemps et IOamour.

Commedernier exemple, je citerana fascinationplusieurs annZes apresur les sonoritZs

des pierres. On nOimagine pas coml@ieson des pierres peut stre riche et variZ selon leur
matiere, leur forme, leur grosseur, selon quOon les choque ou quOon les frotte, quOon les
rouleECes sonsquOon fasonne dans un toucher sensitdévent plonger mon cerveau
reptilien dansle souvenird@ne vie antZrieurtres lointaine car ils suscitetibujoursen moi

un aBme de sensationsubliZes, mais viveset familisres comme un retour aux sources,
commesi je pouvaisrevivre les sens originelde mes ancstresle nOai utilis2d sonse
pierrequOune fois, dans upiece intitulZe O\ la mZnoire des aurignaciery une Zvocation

de ce qui reste obscurZment en nous de ces ancstres.

Revenons ~ cette Zpoque oeus sortiongustede Mai 68. NougZtions imprZgnZs de cette
contestation de la sociZtZ qoeus pressntions quOon nous prZparhintZs pata mort
programmZe deislZaux, des projets dmciZtZ plus juste, plus Zgalitaire, plus fratke au
bZnZfice dOune autre qui sOannaieaitnZe par I0argent et la consommation. Pendant plus
dOun moida vie quotidienne sOZtait arrh, marchait ~ pied dans Paris pour se dZplacer
aucune activitZ commercialdes boutiques closetes parisiens ne sOen Ztaientpease
apersus, tout occupZs "~ sOinterroger, " brasser les iddiesuter ensemble partoutans la
rueou dans les meetingguelque que fussent leur position sociale, leur %ogeotemtations
politiques Aussi,apres de tels appels dOauand jOentrevies possibilitZs de composen
musique Zlectroacoustig, jeplantas lamusique posFaurZ de meme que musique sZrielle et
revai de faireune musique qui serait ancrZe dans le temps prZsent, dans la spgiZtZ,
aborderaitavec ses moyenes questionsphilosophiqueset politiques qui tZmoigneraitdu
mondeet de ses Zvenementgui parlerait aux gens de leur vZale leurenvironnement
social,des villes et des campagnele I0immensitZ de la Terre et de sa divedsisZangoisses
et des luttes de chadan

Je voulais, et je peux tZigoer que cela arriva, pgoir communiqueet Zmouvoipar ma
musiquedes gens de toute classe socjaje voulais quQelle leur par®eux, mais aussi
quQelle trouve un chemour entrer dangeur jardin intZrieur,quQelldasse Zcho dans leur
mZmoire ehourrisse leur imagings.

Avec IOusage de sons non toniques et non instrumerswotions esthZtiques normasiee
trouvaientbousculZesLes sons Zlectroacoustiques qualifiZs de bruit Ztaient persus en concert
par nos dZtracteurs comme Zvidemment laids, mais aussintetalagressifs et trop forts. Or

" cette Zpoque, un orchestre dans utie gaoduisait plus de watts quOune diffusionhpat
parleurs(mais aujourdOhui, cOest fini, on entre dans les concerts rock avec des boules kies).
Cet effort pour Zlargir Korizonculturel, IOunivershimZrique pour conduirelGuditeur “une
sensibilitZplus large,” une perception du monde sonore sans frontierepe rZceptivitZ
physique, affective et mentalafra’chissante cet effort Ztait acceptZ par un publassez
nombreux,curieux etdZsieux de nouvelles sensation¥e, mus nous ressentions en phase
avec les aspiratiorderenouveatartistique

A Bourges, nous dZ¢&hesde nousorienter dans des constructions Zlectroacoustidaes
type_ polyphonique et des projets musicaux inspirZs parthd&matiquessuffisamment
gZnZrale pour etre comprises et ZtabliraisZment la communicati@vec lepublic. Christian
Clozier dZcida dOadopteour ce type de musiquée terme gZnZrique deMusique ~
Programmet.



Le GMEB devenu plus tard IOIMEB ne sOest jamais Zcartifedégoe Le premiergrand

projet qui lamit ~ exZcution futlancZ en 1972la suite musicaleles CBaison® " laquelle
participerent 10 compositeurs de 7 pays. Parmi leseeglu jeu Ztabli pour les participants,
IOincitation " utiliser textes et citations culturelles futrdse.En composan@]ava rosq) je

fus amenZe ~ mespremicres dZcouvertesde IQefficacitZ des divers traitements
Zlectroacoustiques en matisre deangemeindu ressenti perceptif dOun meme apresson
traitement Les changementde sonoritZ de matiere, de forme, de durZe, de prZsenceE
obtenus par les filtres, la rZverbZration, les hacheurs, les rZinjections, les variations de
vitesseE affectaient aussi la rZceptiaffective etcZrZbraleu son.Son origine Ztait encore
reconnaissable (ce qui ne se sera plus le cas ~ partir de ldagiamet de la plupart des
logiciels numZriques) mais ilOZcartaitle |Ooriginalse colorait de telle fason ciébutZ
isolZment, puis ensuite mixZ dans le tissu musitcaitirait [Oattention pare dZcalage
sensible, gZnZrateurde surprise et dOZneoti Christian Clozier donna aueffets des
traitementsle nom deCglissement de seris

Ce fut maseconderenaissance au monde du sensible. A cette Zpoque, les trouvailles de
pZpites sonordsprZvues Ztaient frZquentes. MoxpZrienceale travail avec Is instruments
Zlectroacoustiques nOZtait pafisamment longu@our que le rZsultat dOun traitement soit
toujours prZvisible. Bien au contraire. Et puis les chercheurs et techniciens inventaient de
nouveaux Zquipements rZgulisrement, qui donnaient deefies possibilitZs de modeler le
matZriel sonore. Le seul souci Ztait de ne pas se conformer au simple mode dérersploi
peine de faire, tous, la meme chodefallait savoir, instinctivement ou non, biaiser avec le
processus de traitemeptZvu pare concepteursavoir quel effet sonore on voulait obtenir
pour quel type de soet dZcider du traitement adZquat.

Or il arrivait souvent quée rZsultat soit surprenant, mais tres rZudsipassaide longues
heures " traiter les sons, une fois, deus fei plus, gardant confusZment "~ I0esprit le type de
sons que je recherchais pour la sZquence en cours de rZalisation, puis " les incorporer dans les
voies de mixage et enfin " leur donner une place dZfinitive au cours du mixage final, par le
choix du momat de leur apparition et disparition, gar leurs intensitd respectivesMon
langage musical doit beaucoup " IOusage des glissements dardesssons, glissements de
sens qui dans la polyphonie musicdkur conferent uneautre existence, plus ou me

proche de IQoriginatt accroissent le sensible des fondus sonores et des espaces musicaux
dZveloppZs.

Tout occupZe * expEnenter cette voie miraculeyge franchis sans me poser de questions,

la portequi menait ~ une sorte dg@poZsie musicale Je pense que jOai pu le faire parce que
jOai composZ chacune de mes musiques, ~ de rares excepspssus la pressiodu theme

que je voulais traiter, ce quonfZrait ~ mon travail la plus grande sincZrit@dexemple le plus
frappant estAujourdOhuDrZalisZ erl975,un moment oe h craintede la solitude exercZe

sur 10indidu par la sociZtznOobsZdaiLes sons sont tous choisis pour leur impact
psychologique et tous traitZs pour en augmenter [OexpressivitZ.

Ce type de travaux de prise de son etrdiiement)es premieres annZgehut tres instinctif et
portZpar le besoin deZrifier le judicieuxde cesdZmarchegn Zcoutant leZsultat Il est

noter que le travail Ztait souvent fait sous IQeffet dOune intention vague suscitant une mise en
place tres intuitive des actionsCombien de fois ge travaillZ ~ une sZquence dont les
contours nOZtaient pas Ztablis ~ IQavance, praisaient formeprogressivementtel le
sculpteurqui sculpte selorce quOil voit du rZsultde ses gestescombien dedis suisje

partie du studio apres des heures de travadsuedu rZsultat epersuadZe de 10ZchssurZ

pour revenir le lendemain et mOapercevoirsijeela mOavait dZstabilisZe, cOest parce que ce
nOZtait pas calquZ sues prZvisionmaisqu@n fat, il sOavZrditla fois dZroutant maiaussi
authentiqueet valable JOai souvent faiblontairemenmarchermon inconscient et pris mon
temps pour trouver les solutions adaptZes ~ mes ambitions subjectives



Je suis longtemps restZe persuadiéenga meique Ztait proche dOun certaipressionisme.
Pourtant chacune dOskwait un proposiouveatet avaneait dans des chemuiffZrents

Au milieu des annZes 90, je fis un voyage en LubZron " la rencontre dOun homme
extraordinaire dont lesechercheset lestravauxavdent ~ priori rien de commun avec les
miennes, mais dont je pense aujourdOhtil, m@2eaucoup apportdans que jenOen rende
compte tout de suit&knut Viktor mOa accueilli dans son humble demeure " IOorZe de la forst
avecbeaucoup de timiditZ et de modestie. JOavais rZussi " le contacter et ~ |[Oavertir de ma
venue, maisl ne connaissait rien de moi du GMEB. Je lui dis en quelques mots ce que
nous faisions ~ Bourges, que nous avions entendu parler de ses enregistdametasnature

et que nous voidns quQil vienne les faire entendre durant notre festSxani@eseE.

Le courant passa vite entre nous, quoique ce grand vieillard digne et cormzenisAge
ascZtiquebarbu maislluminZ dOun regard pereaatt milieude ses machines ~ cassettes, sa
vieille consde conelte pour mZlanger 2 cassedt ses pis de micros bricolZs etes
monceauxde cassetteZparpillZe$ meme le sol, sol fait seulement de cailloux et de pierres,

un ordinateur dZj~ ancien tr™nant au miiewe dZsordreet homme mOintimidait. k@epta

de me raconter sa vievAc une petite interruption pour aller manger un morceau ~ IOauberge
de Cheval blanc, je IOZcoutdisrant des heures mOexpliquer ses fabuleuses techniques
dOenregistrement avecsdaoyens quOon qualifierait ti¢alementmisZrable (K7, micros
ordinaires) mais dont le rZsultat Ztait remarquable de prZcision et de fireseeyment il

avait peu ~ pewabandonnefa peinture qui [Oavait fait quitter son pays nordique natal pour
venr ici etcomment il se consacrait exclusivemei®enregistrement des sons de la nature et
de la vie animale, au plus pres de la source. JOZcoutais encore ~ 2 heures du matin ses sons et
les morceauguOil avait composgsquOil ne voulait pasalifier de musique

Heureusement quQil fait chaud en Provence et que laZtlaieait la pisce ouverte sur
|OextZrieur. Je me rappelle comment il me faisait entendre amoureusement le cri de nuit du
petit duc dont il craignaia disparition prochaine, commahimOexpliquait son excitation en

allant introduie son micro dans un terrier et enregisteeronflement dOun lapin qui reve.

Il avait trouvZ.en bricolantdes pieds de micret des entonnoirge moyen deendreaudible

le bruit du vers qui mange " IOineélr dOune pommi®escargot rampant sur une feuiliais

il enregistrait aussie dZcha’nement des ZIZments durant IOdmd®ttementsourd des
veinesrochaises dans une mine d@@neaise.

La dZmarche de Knut Victor fut teldOun humaniste dont le Htait de saisir la vie au plus
pres. Ces somitZs enregistrZes nOZtaiemamticulisrementbelles nisurpraantes, mais elles
allaient droit ~ I0essentidiiansmettaient lepalpitations de [Oetre vivanies vibrations,
|IOZnergie de larte. Sa crZatioa ZtZcelle dOun poste qui transmuait le sable enJer nOai
pas compris ceopr-I" quOil mOavait fait partagen royaume eindirectement progresseia
recherche dumien, quOil mOavaitcondg par le rZcitde son iinZraire personngl mieux
comprendrejue mon appropriatiodu sonore se dirigeaiersla recherchénvolontaired@ne
symbolique des sonslZ de mon travail artistiquestuel

Quand jOai compo§Equug) je voulais, en variant 3 sons de pas de chéaime une Ztude
systZmatiquest dZpouillZe des paramstres musicaux. Mais au bout des 2 heures de travail
intense durant lesques jOai produit les transformations des 3 sons aveeceurs de

IGF ventide selon la mise en luvre successive des parameti2getites heures qui ont fourni

tout le matZriel de la piece, jOai compris que le rZsultat manifestait avec force le lien et
IOinfluence sensitive et sensible des sons sur le corps et I0esprit, les connexions de IOZnergie
vibratoire sonore avec notre «trZcho des sons dans le membres et les organes, dans la
mZmoire, dans |Oaffectif, dans IOimaginaire, leur lieres/gthmes corporels basigkes



La rZgularitZ des 3 pas se pourfgixorablement dans la musige®usjacente ~ toutes les
textures fomZes lls sont prochedes pulsions cardiaques, golutions de la matisre le sont

du ressenti du couple espace/vitesse, de celui hauteur/matiere qui parlent ~ tous, parce que
cOest notre vZcu fondamental.

QuelquesannZes plus tard, je compo€Biessis la meQ musique dont IOidde dZparte
vint ~ la lecture deCParoles gelZeE de RabelaisEn parallsle au propos, § _projetaisde
choisir quelquesuns des grands chefs dOluvraisicauxenfouisdans ma mZmoire depuis
mon enfance et qui avaiefirgZ mon sens artistiquemais quisOZtaient affadis leanalisZs
parla culture de masse et la montZe triomphdatk variZtAls venaient dOunivers musicaux
divers que je croyais tous (hZlas je le crois toujensyoie @ disparition: le classique, la
musique savante nereuropZenne notamment.

Commecela se passdans k rZcit rabelaisienje dZcidaique ks citations musicales ne
seraientpas reconnaissablesu premier aborddu fait de leur traitement qui les ferait
appara’tre comme gek, puispeu ~ peuelles CfondraientE pourfinalementflotter, en
suspensioentrelOincertain et I0identifiable

La piece est en deux pariear jOai is plus de deux ansla terminer avec une interruption
de 6 moisapres la crZation des 10 premisres minutespiRnant mon travaije neme suis
pas retrouv&dansle meme Ztat dOespgiiOau dZb(par parenthese, cela nOarrive jamais) et
jOaialors voulu Ztablir un parallsle entre de g@andes musiqeEE en dangeret la
dZtZrioration de la nature et du monde animal saccagZs par IQexploitation de.lOhomme
Je choisides songde nature dans ma phonotheque personnelle et celle du GMEB, mais aussi
dans les disques de bruitage du commereenQZtait pas leur qualithe®@ qui mOimportai
en premier, mais leur identificatiort je les plasai dans les sZquencesnusicales et
dOenvironnemesbnore juxtaposZes pour des sons renvoient ~ lmZmoire, auxsouvenirs

et melent les impressianlaissZespar ces images soneg chaque auditeur pouvant les
associede maniere symbolique et les colorant selon son imaginaire

Ma dZmarcheZtait nette et rZflZchie. Je voulais obtenir quelque chose comme un zapping
radiophonique mais qui aboutirait exactement ~ son contraireamistruction dOune grande
forme englobant ces collage&u fur et ~ mesure de la rZalisation et IOencha’nement des
sZquencesejmOZtonnais mwmieme de 10effénsolite que produisait lmZlange de sons qui
nOavaient ~ priori rien ~ faire ensemtlae qui pourtant formagrt, pour un instantun tout
logique et indissociablecela marchaitjOZtais guidZe par le besoin de rendre sensible et
intense le message dOavertissemanije voulais transmettrees rapprochementOZIZments
sonoresZtaient dZroants, maisls tenaert la routeet mon Zmotion en les produisant me
confortait dansOauthenticitZ de mon sujeteenZcessitZ dai donner existence.

Je suis tres chanceustans ma carriere de compositetje nOai que rarement composZ sur
commande. Je compose plus gZnZralement une musique dont le theme me tient ~ ciur, quOil
me faut exprimer. COest pourquoi ce symbolisme dont jOatieeent lesors nOa rien de

forcZ, de systZmatique nile vient de IQitZrieur,il est I@xpressiorde mes sentiments, de mes
idZes des Ztats dO%.mee jeveux partager avec les autres. DaBessus la m&) jOai voulu
communiger mon angoisse face “aw craintesur IQorientation consumZriste de la sqciZtZ
jOai tentde rappeler ~ 1Qauditeur lemanifestations humaines authentiquiesbeautZ et la
fragilitZ des choses, leur liendZfectible avemotre identitZet les menaces qui pesent sur
elles et nous

Depuislors, encore quelques musiques rZalisd@sttrois sur les gchZs capitaude ne veux
pas mOenfermer dans un systeme qui me coitdsir@ment " la sclZrose, mais akrive
souvent que je vedilletiliser tel son prZcigment parcequlil revient souvemtans mes
musiques, quOil mOestsonnellement importaritantdevenu une sorte de symbédenilier:



par exemple, les vagues me parlent de la respiration, fonction vitale hyresrsttements
de ciur, d@ne attente incertaineun cri de corbeauje IOangoisse devant la solitydes
bruits de rabot de bqid@ne agitatioriaborieuseetcE

Quand jecommence un projet musicaje rZflZchislongtemps™ mes intentions ~ la
thZmatique de IOluvre et je mets beaucoup de temps pour i&isims. Je les choisis en
vertu dediffZrents niveaux @Zcoute e signification,du plusgZnZrahu plus personngau
plus secretmaisje les réienssurtoutpour cedont ils me parlenteur Zchadans ma mZmoire
dans leur potentialitZ subjectivel@voation dOZvenementsu dOobjetextZrieues ou
personnelsk lesassoci€ des souvenirs,abexpZriencesdes reves, je les Zcouté la fois
travers mon corpanon affectivitZ, mon cerveade leur confereune valeur plus souvent
subjective quOobjectietje leuraffecteune sortede mission incarnerlOexpression musicale
que je veux transmettr@ar la placeque je leur donnelans le mixage polyphanie, je les
CZlectriseE, lescharge les coloriepour qu(sl satisfassent mon dZsir dOZvasion esthZtique,
mon besoin de transceamte artistique qui puissent stre partagZ par mes auditeurs

Je refuse de chercher ~ Ztahline cosmogonie sonorée croisseulement quQil y a eu pour
moi, un long chemin inconscient qui a abouti ~ IOimportance prise parctiofosymbolique
que jOabesoin de ressentpour certains sondais alors, pourquoi ce besdirLa clZ du
probleme se trouve dans IOZnergie propre au sodolible fonction du som sonore et
ZnergieD, nouslGvons touch& du doigtavec le maniement déZlectronique partir des
annZes 70. La conscience de I0Znergie dans le son est ésgpeintielit crZer avec lui, quel
que soit le type de rZalisation sonore ou musical. A cette rZalitZ incontowgsiaiénu se
greffer rZcemmenima pratique du Taoem Que tout soitcirculation d@nergie la lumisre
comme le soncOest la philosophie taosste qui me |Oa ra@ipfalif ressentir de 10intZrieur
Je pensale plus en plugue cOest la rZsonnarcemoide lavariation ZnergZtique dOun son
gui me conduit ui attribuer une valeur sybolique, ~ le relier = unaspect de la vie. Il y a
beaucoup encore " creuser dans cette direction, j@aisis avouer qu@e me mZfie de la
possibilitZ de mOenfermeand un systeme.eJne veux pas faire de mes intuitions, nles
expZrences, de mes acquis)e recetté fabriquerla musique. Je souhapeuvoir continuer

~ Zcouterles sonssur 3 niveaux: sonore, expressif, significatiétcomposeta musique pour
la jouissancelu sonore, IOexpressites affectsle dZvelopementdes formes
Mesinvestigatios dans ledomaine symboliquee sonpasachevZepour autant

LOessentiel est de chercher.

Franeoise Barriere
1¢juin 2014
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