
 

 

  

 

 

Écrits  
 

 traitant de la Musique en général 
de l’Expérimentale et de l’Électroacoustique 

 en particulier 

de  

 Françoise BARRIÈRE 

publiés de 

de 1995 à 2016 
 
 
 
 

© 2019  Françoise Barrière   



                  

 

 ÉPITOMÉ   et   COMPENDIUM  

    de Françoise BARRIÈRE  
 
 
     
 
	
p 3 à p 54 

  Épitomé des textes à  
  l’Académie Internationale de    
  Musique Électroacoustique de Bourges  
     1995 à 2006 

p 56 à p 98         

  Compendium diachronique 
  de textes pour diverses publications 
         1993 à 2016 

p 100 à p 104         

   Survol en photos 
           
  
 



 

 

	
	
	
	
	
		 	 	 	
	 	 					Épitomé	des	Textes	de	
	
	 	 							Françoise	Barrière	
	

			 	 	 	 	 	 	à		

			l’Académie	Internationale	de	Musique					

												Électroacoustique	de	Bourges	 

	 	 	 	 		1995		à		2006	

	

	

	 	 	 		 
	
	
	
	 		 						 	 	©	2019	Françoise	Barrière	
	 	



                               Textes Françoise Barrière 

 

 

 

 

Sommaire                     P      04  

Réflexions sur la musique électroacoustique aujourd'hui et ses perspectives         P     05 
“Question annexe : une définition de la musique électroacoustique“ - 1995     

Réflexions libres sur l'analyse en musique électroacoustique - 1996   P     11 
 

La diffusion, stade ultime de la composition – 1997      P     20 

Lettre à M...           P     28 
Ballade nostalgique, un brin boudeuse dans les arcanes de la musique - 1998   
     
Notes brèves sur le temps en musique électroacoustique - 1999/2000   P     35  

Qui écoute et qu’écoute-t-il ? -  2002/2003                                                   P     38  

Relations entre vision et audition en musique électroacoustique   P     45 

2004/2005  

Le Temps en musique électroacoustique  - 2006/2007    P     50 

Compendium diachronique        p     56 

 
 
 
 
      
  

  



 

 

	
	
	
	
	

			 Situation	esthétique	

		 	 	 	 			et	perspective	

						de	la	musique	électroacoustique		

	

	
	
							Question	annexe	:		

	 une	définition		

	 de	la	musique	électroacoustique		
	
	
	
	 	 	 1ère	Académie	1995		



  

1 

       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'à aujourd'hui. On constate alors que, tout 
en étant incontestablement l'héritière de la musique "classique" occidentale, elle en est 
une mutation et doit être évaluée à 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 réalisè-
rent des musiques électroacoustiques, sans chercher vraiment à construire une musique 
spécifique. Ils passèrent à côté 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'à appliquer les mêmes concepts et les mêmes 
techniques de composition que pour la musique instrumentale. Ils cherchaient par contre 
à utiliser le medium électroacoustique comme un outil pour réaliser avec une précision 
que ne permettaient pas les instruments acoustiques, leur partition. Quoique l'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 guère contribuer à établir la musique électroacoustique en tant 
que telle. Ces compositeurs ne profitèrent donc pas de l'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 règle dans les radios, là où 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 manière de travailler ne pouvait les mener loin. 
Pierre Schaeffer n'échappe pas à 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 solfège retrouvant des hiérarchies discrètes de paramètres sonores, à l'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 l'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 après, ce fut l'époque du "crédo" en l'exploration du monde 
de sons dits "inouïs", mais qui ne le restèrent 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 à la mode, 
se lancèrent dans des musiques-fleuves. Ces modes s'essoufflèrent rapidement.   



  

2 

Pendant ce temps et à l'écart, d'autres compositeurs, agissant dans des Centres de musi-
que électroacoustique développaient "l'instrument-studio", ils établissaient les techni-
ques électroacoustiques de base, acquéraient de l'expérience et de la maîtrise en matière 
de traitements.  
Issus de leurs investigations, de nouveaux champs musicaux apparaissaient, dans le do-
maine du timbre, de la dynamique, de l'espace, tandis qu'avec les recherches en matière 
de mixage, une construction de type "architecture sonore" était expérimentée. Les 
concepts de composition musicale en matière temporelle et formelle se trouvaient aussi 
profondément modifiés.  
Les techniques électroacoustiques 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 être considérée (confert les Euphonies d'Or des Concours 
de Bourges) comme un certain "âge d'or" de la musique électroacoustique analogique. 
Dans les années 80, l'arrivée en force de l'ordinateur comme station centrale de compo-
sition électroacoustique vint perturber et même bouleverser ce mouvement. Beaucoup 
caressaient l'espoir avec l'ordinateur de posséder l'Instrument et d'établir le Code univer-
sel. Mais la dépendance à l'informatique, la lenteur alors des processus de travail, le 
manque de souplesse et l'impossibilité de traitement continu et souple du son rebutaient 
les tenants de l'analogique, fondés qu'ils étaient à penser que le numérique mettrait quel-
que temps encore à s'émanciper.  
C'est alors que déferla la mode des synthétiseurs audionumériques, DX7 et autres, sur 
lesquels se jetèrent tant de compositeurs en mal de beaux sons électroniques brillants. 
La pratique des présets uniformisant les timbres d'une musique à l'autre, le retour au cla-
vier conditionnant celui de l'harmonique et des notes, que de flots de néo-tonal avec lif-
ting sonore ont été donnés en pâture à nos oreilles !                                                             
Mais passons, et entrons dans les années 90 avec l'avènement du son échantillonné et 
des traitements numériques. L'action sur les paramètres d'un son, sur sa micro-structure 
morphologique et temporelle est vaste et passionnante à 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 "père", les sons "fils et petits fils qui en sont issus possèdent en com-
mun une vie, une cohérence, un air de famille plus ou moins proche, et en même temps 
une richesse et un caractère vivant qui viennent à la fois de leur matière originelle et de 
son extension. Travailler sur la matière sonore, pouvoir non seulement la sculpter "exté-
rieurement" (sa forme), mais aussi de "l'intérieur" (sa matière), et puisque nous parlons 
musique, modifier le déroulement temporel interne de cette matière sonore, la compres-
ser, ou l'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 façon générale et de nos jours, ce type de travail soit prédo-
minant dans l'élaboration d'une composition.  
Beaucoup de compositeurs actuellement sont fascinés par les recherches de relations en-
tre micro-structure et macro-structure musicales.  
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Existe ainsi tout un champ de pratique à acquérir pour structurer les "liens de famille", 
du très proche au très éloigné, établis par la variation d'un ou des paramètres entre un 
son originel et ceux qui naissent de ces transformations.  
Il est évident que l'application musicale de ces investigations dépend de la mise en rela-
tion, du rapport établi entre des sons de même famille, ou de la volonté de leur donner 
une indépendance définitive.  
Cet axe de travail compositionnel m'a toujours intéressé, et faisait partie déjà des préoc-
cupations de Christian Clozier à l'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 caractèristiques 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 à apparaître sous une nouvelle for-
me : grâce 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 mê-
me que les concepts fondamentaux d'homogénéité/hétérogénéité, conformation/opposi-
tion ont réapparus. Il semble alors, que de même que le couple fondamental en musique 
occidentale, tension/détente, a vite été retrouvé et utilisé en musique électroacoustique, 
de même, d'autres grands principes tels la polyphonie sonore, la mise en forme du temps 
et sa progression significative dans le déroulement de l'oeuvre sont perceptibles.  
En revanche, l'abandon de la hauteur et du rythme mesuré, celui des formes traditionnel-
les de construction classique, l'accent mis sur l'appréciation du timbre des matières so-
nores et sur le paramètre espace déroute souvent l'auditeur. En réalité, l'homme n'inven-
te jamais quelque chose d'absolument nouveau et si nous vivons une période de relative 
liberté par rapport à 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 matière, on progresse inégalement par bonds successifs, par époques d'intense 
activité suivies souvent d'avancées lentes. Ceci est aussi valable en histoire de l'art que 
dans le domaine des sciences, voire même dans toute évolution humaine individuelle. 
Mais si, dans l'itinéraire d'un créateur, il peut y avoir des temps de latence, les dures lois 
de la société l'obligent à 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 à l'échec ou à 
la "moyenne".  
Pourtant chez nos prédécesseurs les exemples ne manquent pas d'ouvrages médiocres ou 
ordinaires à côté de chefs d'œuvre, de périodes de lentes maturations suivies de fulgu-
rances. Ce siècle qui critique si fort l'art contemporain devrait au contraire se flatter 
d'avoir été l'un de ceux où les innovations créatrices ont été les plus nombreuses et les 
plus fortes. Après les années 50 et 70 si productives en musique, nous sommes au-
jourd'hui dans une période de prise de recul et de synthèse, et cela me semble salutaire. 
Le temps est maintenant venu de la formation des jeunes compositeurs, assumée dans 
les conservatoires et universités, de l'émergence d'une notion de "métier électroacousti-
que", issu d'un cursus pour l'acquisition des connaissances, des techniques, d'une culture 
musicale électroacoustique.  
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Il s'agit que l'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 à faire, découvertes, intuitions à développer, et que l'aventure à laquelle j'ai 
cru en 1970 ne fait que commencer. 
Dans les années 70 existait un réel intérêt 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 l'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 assidûment les concerts de musique électroacoustique. Mais l'évolu-
tion de la société a, semble-t-il entraîné 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 à la technique et à l'inverse, ceux-ci lui doivent 
quelques tributs. Elle est à l'origine de progrès scientifiques et technologiques dans le 
domaine du son, lesquels ont été vite récupérés dans le secteur commercial. Qualifiée 
d'abord d'avant-garde, puis d'élitaire, elle doit reconquérir une plus large audience, no-
tamment auprès des jeunes qui s'intéressent aujourd'hui à quelques types de musiques 
aux implications technologiques voisines (la techno, le bruitisme ...). Nous sommes pas-
sés dans l'ère du spectacle, voire du spectaculaire. Tout    organisateur de concert, d'opé-
ra, de représentation théâtrale tient compte de ce paramètre indispensable de succès.                                        
Comment pallier à l'absence de performance en diret, donc de spectaculaire en musique 
électroacoustique et faut-il même s'y efforcer, tant est grand le risque de concessions à 
la facilité. La musique électroacoustique reste par essence, "platonicienne", contemplati-
ve, expressive. Elle parle à l'imagination de chacun, elle offre le dépassement du quoti-
dien et non son oubli. Elle va à la rencontre et cultive le "jardin secret" personnel. Musi-
que à part entière, indépendante de toute aliénation au visuel, comme ne peut l'être la 
musique instrumentale, elle ne passe pas non plus par l'autre pôle d'intérêt incontourna-
ble aujourd'hui, le récit d'une histoire. Dans une société où le conformisme règne, elle 
apparaît comme une zone de résistance, un champ essentiel d'expression libre dont les 
racines plongent au plus profond du sensible et de l'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 perçue comme un ameublement. Rares sont ceux qui 
l'écoutent pour elle-même ; elle est partout considérée plus comme décoration, environ-
nement, élément de confort, que comme une entité, une part de jouissance esthétique, 
d'épanouissement personnel. Radio, télévision, cd, walkman, spectacle de rock ou boîte 
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 apprécié que comme un palliatif à 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 à des types d'action 
ou de situation. La plupart des musiques se prête à ce jeu. Beethoven ou Ravel sont 
écoutés 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-
sième type.  
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Elle n'a pas ce côté rassurant des musiques classiques ou entraînant des musiques de 
rock, rap ... Elle ne plonge pas l'auditeur dans un bain sonore lénifiant comme certaines 
chansons, elle demande au contraire une fraîcheur de l'oreille, des sens aiguisés, de l'at-
tention et par conséquent un "effort". C'est à la fois une chance de ne pas être banalisée, 
comme peut l'être la musique classique (Bach en Musac) mais c'est, hélas, aussi, l'origi-
ne de l'appréhension du public exprimée par des : " cela requiert d'être spécialiste", "je 
suis trop fatigué pour en écouter", "c'est trop fort" (ceux qui disent cela mettent souvent 
eux la musique à fond !) ... 
Pour sortir du dilemme, les remèdes ne sont pas neufs. Je peux assurer que les jeunes, 
en contact non d'auditeur mais de praticien amateur de la musique électroacoustique, 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 à leur écoute.  
Inciter la jeune génération à plus d'exigence envers la musique serait une entreprise à 
tous égards prophylactique ! Il faudrait donc s'atteler à la réalisation d'un programme 
qui passe par un enseignement musical totalement différent.                                                        
La musique électroacoustique peut certainement avoir un rôle essentiel à jouer d'enri-
chissement culturel individuel. Le GMEB depuis toujours a travaillé dans cette direction 
avec le Gmebogosse, instrument et pédagogie musicale électroacoustiques 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 à l'échelle individuelle. Mais les logiciels de jeux musicaux intel-
ligents tardent à venir. Éliminer la domination actuelle de l'anecdote, des histoires, des 
jeux d'adresse dans le domaine récréatif, exploiter d'autres domaines ludiques où s'épa-
nouissent les sens, l'intelligence, la sensibilité, l'appétit de beauté, le rève, dans ce do-
maine, il y a beaucoup à 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 à 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 sûres du passé et pour 
penser à mieux qu'à 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 à une musique de devenir électroacoustique 
mais elle le devient quand les sons des instruments sont traités en direct. A partir de là, 
la musique électroacoustique se divise en nombreuses branches reliées à la technique et 
à l’esthétique. 
 
 
Françoise Barrière    
Première 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 l'analyse en musique électroacoustique 

 
 
 
 
En juin dernier, j'avais présenté quelques pistes qui me paraissaient importantes à relever pour 
l'analyse en Musique Electroacoustique. 
Plusieurs de ces idées ont été largement traitées par d'autres membres de l'Académie dans 
leurs écrits ; aussi me semble-t-il peu nécessaire de développer, à ma manière, les mêmes 
argumentations. Je me contenterai de les rappeler brièvement, le moment venu, dans ce texte 
et me propose plutôt de développer et les raisons et les motifs qui m'ont amené (moi et 
d'autres) à ces conclusions, et de montrer comment.  
Voici en rappel quelques thèmes fondamentaux développés par d'autres : 
pourquoi (et comment) est-il nécessaire, dans l'écoute de la musique électroacoustique, de faire 
appel constamment à 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 repères, 
suivre et apprécier une oeuvre ?  
N'y a-t-il pas un parcours initiatique, un plaisir esthétique, à 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 très complet.  
Par ailleurs, les réflexions de Vaggione sur l'analyse qui n'aurait d'utilité que pour le 
compositeur, en lui donnant des outils l'éclairant sur sa propre démarche, démarche dont il ne 
maîtrise pas toujours toutes les conséquences et sur lequel il a besoin de revenir à plusieurs 
reprises avant de fournir une version définitive, ces réflexions me semblent très justifiées. 
J'adhère également totalement à 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 collègues, je relève également 
l'énoncé par F. Kröpfl dans sa communication 1995, d'une classification des musiques 
électroacoustiques. Elle se rapproche beaucoup de celle que Christian Clozier et moi-même 
avons établie pour le Concours de l'Institut de Musique Electroacoustique de Bourges, à 
savoir les catégories : musique de studio, musique pour instruments et bande, à programme, 
de caractère (fonction). J'ajoute, que cette classification première est intéressante, mais qu'elle 
mériterait largement, comme l'évoque d'ailleurs T. Rai, d'être approfondie, d'être étudiée une 
autre année par l'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 reconnaître des types, des formes de musiques électroacoustiques 
qui ne soient pas fondés sur la comparaison avec ceux connus et répertoriés en musique 
classique.  
Pendant très longtemps, je n'ai réfléchi sur les propriétés de la musique électroacoustique (et 
je n'étais pas la seule) que par rapport à la musique instrumentale. Je me rappelle, encore dans 
les années 70 (Kröpfl 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 critères 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 procède par bond et qu'entre les bonds, les avancées, la réflexion est 
nécessaire pour consolider les apports et énoncer, à posteriori, les bases, les contraintes, les 
règles qui ont apporté aux projets leur cohésion et qui peuvent s'appliquer de façon plus 
générale.  
J'incite donc mes collègues, s'ils le souhaitent, à entreprendre le travail, utile maintenant, de 
cerner les grandes époques stylistiques de notre musique depuis ses débuts, d'en écrire 
l'histoire, une chronologie. 
Avec ce souhait, revenons à mon propos, soit comment se sont forgés mes convictions, 
comment s'est définie mon attitude face à l'écoute et l'analyse de la musique 
électroacoustique ?  
J'ai commencé à m'intéresser à la musique électroacoustique après mai 68. Or, les années 
1970 et la première 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 à faire pour établir 
les techniques compositionnelles de cette musique. C'était une époque où 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-même. Nous avions certes, chacun, une personnalité et des préoccupations 
particulières, mais une communauté d'esprit, un accord général sur les idées musicales 
fondamentales à creuser nous réunissaient : introduire des sons de toutes origines dans la 
musique, forger nos outils et nos techniques encore si balbutiantes, développer l’aspect 
formel.  
Il s'agissait par exemple de n'exclure aucun son en raison de leur origine (événementiel, 
social, culturel), puisque la vertu première de l'enregistrement est de pouvoir les intégrer au 
tissu musical à côté des sons instrumentaux.  
Il s'agissait aussi de forger nos outils et nos techniques en détournant les machines de leur 
utilisation première, en expérimentant les actions de traitements, d'apprendre à en prévoir 
l’impact de manière à en tenir compte dans le projet musical initial et le choix des sons de 
départ. Nous cherchions également à recréer de "grandes formes", c'est à dire à s'éloigner de 
la méthode alors en vigueur du "son enchaîné à un autre son" dans un "2 voies " classique, 
mais plutôt à planifier par large schéma le déroulement de la composition. Comme une grande 
camaraderie nous liait et que l'enthousiasme et le temps nous était donnés, nous passions des 
journées entières ensemble à expérimenter ou à discuter de nos moindres surprises lorsque 
l'un d'entre nous sortait d'une tentative nouvelle en studio. 
Alain Savouret se passionnait pour les systèmes aléatoires d'automatismes et de mixage à 
plusieurs voies (l'Andante de la Sonate Baroque à 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'où sa 
série des Toccatannes, jeu de mots entre toccata et le prénom de sa fille Anne à 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 à la musique et à sa fabrication la méthode dialectique. Il répète sans cesse 
qu'il est un luthier/compositeur, expérimentant les idées, les théories qu'il conçoit et en aller- 
retour, tire de ses expérimentations, des réflexions qui conduisent à de nouvelles théories et 
pistes à creuser, etc... Il appliquait la méthode appelée expérimentale par Claude Bernard. 
Sachant comme nul autre, rassembler les résultats épars en une synthèse à partir de laquelle 
échafauder de nouvelles voies à 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 rêvait de 
composer et en corollaire sur les instruments à construire pour y parvenir. Avec Pierre 
Boeswillwald et Jean-Claude Le Duc, le Directeur technique du GMEB, il a passé des années 
à 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 l’impulsion de Clozier, un 1er instrument spécialement conçu 
pour l’interprétation de la musique électroacoustique fut construit, le Gmebaphone. 
Clozier considère 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 chaîne (la prise de son), sans prévoir déjà toutes 
les conséquences sur les autres. Il était à la fois à l'affût de toutes les nouvelles techniques, et 
prêt à détourner tout appareil entrant dans le studio de sa destination première pour lui en 
trouver d'autres plus électroacoustiques. Il inventait sans cesse de nouvelles chaînes 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 à maîtriser toutes les potentialités pour 
créer notre musique. 
J'ai toujours été très intéressée par ces expérimentations, surtout celles du développement de 
l'ensemble Gmebaphone. J'ai immédiatement entrevu tout l'intérêt et la portée de ce système 
révolutionnaire pour travailler sur le paramètre espace de la musique électroacoustique, et 
l’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 aussitôt 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 à sa cause) et de sa valeur sonore, le son est perçu par 
nous à 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 à différents degrés, sociaux, collectifs et culturels de notre vie 
(notre environnement, notre siècle, notre pays, notre métier, notre passé ...). Ainsi, grâce à 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, l'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 à établir, ils existent d'abord grâce à 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, commença à parler des “glissement de sens ” 
affectés aux sons, je sus que je pourrai trouver là une technique pour avancer dans mes 
recherches. 
J'ai consacré des jours entiers à écouter les effets des filtres sur un son électroacoustique (et 
spécialement sur ceux à caractère événementiel) et à constater les variations de perception et 
leurs effets dans notre perception. Cela m'a servi à élargir mon champ de sensibilité et à 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, génèrent dans le cerveau de celui qui 
écoute, toute une gamme de réception, de l'ordre du psychologique et de l'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 à 
créer des rencontres, des chocs émotionnels forts, à ouvrir des espaces, des trouées où 
l'imagination et l'expression puissent s'engouffrer. De manière 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 particulière, 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 à 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 très vite réalisé son projet de "cinéma sonore" avec la réalisation de la 
Sonate Baroque, à tel point qu'il s'est tourné rapidement vers d'autres horizons, les itinéraires 
empruntés par Boeswillwald, Clozier et moi-même ont été beaucoup plus longs à mûrir et ont 
débouché sur plusieurs époques dans l'évolution du style musical respectif de chacune.  
Ainsi Pierre après ses Toccatannes, sortes d'exercices de virtuosités, a développé une forme 
subtile de théâtralité en musique où s'épanouit entre autres, son sens de l'enchaînement 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 grâce 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 
maîtrise qui donne à ses sons électroniques analogiques dans "Markarian 205" par exemple, 
une plasticité, une flexibilité, une richesse de couleurs, de forme de mouvement bien à lui.  
Quant aux techniques de construction, chacun avait les siennes. Pour moi, avec "Aujourd'hui", 
je trouvai celle qui me convenait : établir à l'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 après, 
afin de bénéficier d'un certain recul, à 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 l'instant de la plus grande 
concentration. On peut être très 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 à peaufiner quelques subtilités compliquées et difficiles à 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 "sixième sens", 
celui dont on ne peut expliquer la rationalité, mais qui vous guide pour rendre authentique 
l'oeuvre et lui donner toute sa vérité, sa force.  
La conception du phénomène "son musical" a radicalement évolué durant ce siècle ; 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, même 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 à petit, à 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 
même temps, elle est perçue comme expression du corps et des rythmes biologiques, elle est 
aussi fréquemment associée au futur, aux sciences, à l'espace et aux mondes extra-terrestres. 
L'oreille humaine a profondément modifié son écoute et son goût pour les sons. Nous vivons 
dans un monde si riche en bruits. Le bruit est même devenu pour une certaine jeunesse une 
manière d'incantation, une source d’envoûtement (les soirées "rave", la musique techno... ). 
Ainsi nous appréhendons un univers sonore immense, qui va des matières sonores "brutes" 
aux sons "civilisés", culturels, (en passant par divers degrés de significations, auxquels notre 
oreille est accoutumée, est conditionnée à rattacher un sens, une cause), et aux sons liés à des 
souvenirs, à notre vécu. C'est à partir de cette oscillation du pouvoir du son sur l'homme, entre 
la satisfaction de notre "ouïr" et celle de nos émotions, entre jouissance des sens et 
appréciation du discours musical, entre beauté et complexité de la constructions, maîtrise du 
temps et ouverture vers le rêve et l'imaginaire due au flux incessant de souvenirs, 
d'associations d'idées, d'impressions, de pensées, c'est à partir de cette oscillation que j'ai 
cherché à 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 l’analyse musicale en musique électroacoustique ne peut servir pour l’instant 
qu’aux compositeurs, et que cette musique est encore trop jeune pour pouvoir se figer en un 
ensemble de critères hiérarchiques, de règles, mais que sa composition est fondée sur des 
expériences personnelles d’écoute et de pratique, même si on commence à pressentir des 
lignes de force communes aux différentes esthétiques qu’elle a engendrées et qui sont 
partagées par plus d’un. 
Voici toutefois et brièvement 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 très longtemps et évoluer 
graduellement, insensiblement, changer de timbre, d’enveloppe dynamique, de forme sans 
pour autant qu’il cesse d’être perçu comme une entité dont on suit l’évolution, dont on garde 
en mémoire les différents avatars sans que la perception le divise en plusieurs unités. A ce 
niveau déjà, l’importance de la mémorisation des sons qui se succèdent 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 l’audition en musique classique, la sonorité homogène 
d’un instrument, générant un type d’écriture, créant des genres musicaux : musique pour 
piano, pour quatuor à cordes, pour choeur,...  
Au contraire, chaque son est façonné par le compositeur, modelé d’une manière originale et 
unique, un peu comme le sculpteur cherche à créer des formes uniques. C’est vrai que la 
plasticité est un phénomène important en musique électroacoustique. Elle est d’ailleurs la 
référence de qualité pour les musiques dites "acousmatiques". Or, l’enchaînement des sons, 
guidé par le dessin dynamique, correspond généralement à 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, l’opposition entre 
un son (ou un groupe de sons) localisé dans un champ restreint de hauteur succédant à un son 
(ou un groupe de sons) étalé dans le spectre de hauteurs. Ce couple est un repère 
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 
succèdent, par l'appréciation de leur durée relative.  



 

Il s’établit une mise en rapport très important, une conjugaison entre durée, timbre et intensité 
de sons simultanés ou contigus, qui contribueront à créer les valeurs d'espace (je me réserve 
de développer ce thème pour les réunions de l'Académie en 1997).  
Situer les sons dans l’espace : devant, plan moyen, lointain, ... est un nouveau critère 
d’analyse en musique. La situation des sons dans l'espace musical électroacoustique 
détermine l’importance et la signification expressive d’un son dans un ensemble, et je 
n'hésiterai pas à dire que, sans espace, la musique n'a pas d'âme.  
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 grâce à l’ordinateur. 
Apprécier la musique électroacoustique, c'est reconnaître les constructions architecturales 
sonores, apprécier leurs formes, leurs évolutions dans le temps, fonction de ce que l’auteur 
veut élaborer. Selon son propos, il orientera l’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 à atteindre un troisième niveau, 
celui de l'invention et de la richesse du projet, de l’expression, de la force esthétique, 
émotionnelle ou idéologique qui se dégage de l'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 à programme, 
installations et musiques d'environnement ... ou selon la culture nationale : comparez, par 
exemple, la durée moyenne d'une musique venue d'Argentine (8 à 10 minutes) avec une 
française (14 à 16 minutes en moyenne)… J'avance l'hypothèse que la conception de la forme 
dans une culture nationale conduit à certains canons de durée. 
Au niveau des genres : selon la structure de l'oeuvre, les timbres employés, le travail de 
l’espace et le développement dans le temps, enfin selon son projet, une musique 
électroacoustique peut être cataloguée en genres divers, qui ne cessent de croître 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 à programme, à caractère 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 être assez codifiées pour ne pas laisser libre de s’exprimer le style propre de l’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 manière d'écouter et en conséquence, de composer. C'est en passant des 
heures et des heures à 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 à 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 
à la construction musicale. En musique "classique", tout est fondé sur la construction d'un 
discours discret, sur les "notes" et leur succession énonçant la mélodie, le thème, "la phrase 
musicale" qui est généralement exposée dans un laps de temps court, thème qui ensuite donne 
lieu à des variations, des extensions, des permutations de tous ordres, le tout basé sur la 
tonalité qui constitue l'élément modérateur, le fil conducteur, qui sert à 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, l'essence de cette 
musique est le continu : on retrouve ce continu dans la création des sons, dont la longueur est 
parfois très étendue et non plus de l'ordre de la note, mais aussi dans l'évolution temporelle du 
discours musical électroacoustique. Le geste musical est souvent caractérisé par du progressif, 
du continu que ce soit dans la synthèse des sons, dans leurs transformations en studio, dans les 
mixages ou dans la diffusion de concert.  
Le continu confert au son électroacoustique son caractère vivant et sa beauté subtile. Si le 
compositeur est maladroit, le son est raide, neutre et monotone. Dans le mixage, le continu, 
joue le rôle de balance et contribue à 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 à l'identification de la facture d'une oeuvre, à 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 manières de composer. 
Lars Gunnar Bodin procède 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 à l'autre, comme si ces sons étaient des personnages dans un 
tableau avec chacun leur personnalité, leur place dans le temps et l'espace, mais aussi leur 
apparition et disparition calculée subtilement pour que leur enchaînement 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 à l'esprit, l'ensemble de la forme générale. Il établit ainsi une 
suite de flux à la fois très stables et continus, mais aussi évolutifs dans leur nature et dans leur 
dessin. Il ne procède 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'enchaînement d'une 
séquence qui s'étire jusqu'à 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 enchaînements entre les 
séquences donnent lieu à des subtiles dosages de croissance et décroissance de trames sonores 
qui insensiblement, entraînent l'auditeur d'une séquence à l'autre, avec un caractère de 
continuité naturelle et vivante et donnent à sa musique son caractère contemplatif.   
Voici donc trois manières très différentes de construire du temps musical électroacoustique 
que la diffusion en concert va éclairer de manière frappante si le diffuseur en comprend le 
sens et le traduit par son jeu aux potentiomètres, faisant de la diffusion l'aboutissement du 
travail du compositeur. 
 
Le musicologue veut la plupart du temps analyser les musiques électroacoustiques avec les 
critères applicables en musique instrumentale ; ces analyses demeurent donc vagues, 
inefficaces, à côté du sujet. 
Après tout, il faut des années d'étude pour apprendre à se servir du code tonal ; pourquoi ne 
pas accepter - et on s’y doit - de considérer la musique électroacoustique comme un autre art, 
de même que le critique de théâtre n'a pas pu appliquer au cinéma les mêmes critères 
d'analyse, mais qu'il a dû apprendre à reconnaître, considérer celui-ci comme un nouvel art de 
représentation avec ses moyens propres et ses techniques. 
De même le musicologue devrait-il apprendre à connaître les techniques électroacoustiques, 
expérimenter par lui-même 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 
l'appréciation d'une oeuvre. 
Je ne crois pas beaucoup à l'efficacité de l'analyse si ce n'est pour s'attacher à démonter les 
mécanismes de la création comme on le ferait des pièces d'un puzzle, ce qui est loin de 
résoudre le mystère de la création. En musique classique, les musiciens composaient à 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'apparaît s'apparenter à la volonté d'établir des recettes. Or la 
création ne ressort pas de ce type de solution. Les motivations, les quêtes des compositeurs 
demeurent insondables, insaisissables, si elles sont authentiques. On peut toujours à posteriori 
expliquer bien des choses, il demeure que la plupart du temps, les solutions adoptées par le 
compositeur s'offrent à lui, parfois au bout de beaucoup de temps, parfois immédiatement 
comme une évidence à laquelle il ne s'attendait pas, même si elles surgissent ou découlent au 
milieu et à 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 carrières, et qui le font sans égard pour 
ceux qu'elles traitent. (voir le texte de L.G. Bodin à 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 même niveau, tenter de reproduire la même 
performance en caricaturant ce qui avait été si authentique, si spontané et si fort lors de la 
première fois 
La tendance est poussée quelquefois jusqu'à l'absurde. Il développe une "idée" hors du 
commun. Il va passer dix à vingt ans à 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 particulièrement de ces longues présentations d'oeuvre, justifications qu'on voudrait 
imparables du génie de l'auteur et de l'oeuvre. 
Pourtant, il me semble indispensable de connaître le projet du compositeur, lorsque je désire 
en évaluer et non analyser, la réussite. C'est en effet dans l'adéquation entre le projet de départ 
et son "incarnation" dans la réalisation que l’on peut mesurer si le compositeur a su trouver 
les moyens de concrétiser ses idées et ses objectifs, que l’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 où les concessions se font rares, où les impostures ne font plus illusion 
(car nous ne sommes jugés globalement que par nos pairs). Après l'essor rapide et proliférant 
des années 70 et 80 et un relatif succès auprès 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 à l'occupant (et les occupants de toutes sortes ne manquent pas !). 
Cela sera sans doute finalement positif, si le temps employé à la réflexion et au bilan permet 
un nouveau départ. 
 
        Françoise Barrière       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’être très peu assujettie à des commandes 
d’oeuvres. Cela peut sembler paradoxal de s’en réjouir. Mais si l’on n’est pas totalement convaincu 
par le sujet, l’événement ou le thème qu’elle devra illustrer ou célébrer, il m’apparaît toujours 
risqué d’accepter une commande. Lorsque j’ai participé à des projets collectifs, y compris ceux que 
Christian Clozier et moi avions décidé de lancer à l’Institut comme thème 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 à mon sens ? 
Sans nul doute, parce que malgré mon désir de composer sur ces thèmes, 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-même ; pour 
m’évader du quotidien, transcender l’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 l’achèvement d’une oeuvre et même si le sujet est grave, je suis soulagée d’avoir réussi à 
transformer cette part de moi-même en version “sons”, j’éprouve une sorte de délivrance. 
L’achèvement 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, là ; de rajouter quelques secondes ici ou là, de façon à relancer l’énergie, l’élan, rompre une 
symétrie ou retravailler une fin de phrase, que sais-je... A ce stade, je sais déjà ce que sera la pièce, 
mais il faut éliminer ou gommer quelques défauts, rendre plus lisible des intentions, rendre tout à 
fait juste le temps, son sens et son écoulement. 
C’est alors que je deviens un (le premier) public de ma propre pièce, qu’elle commence à 
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 à refaire certains passages, à en supprimer d’autres. Ce moment sert aussi de transition 
préparant la dernière partie de la composition, c’est-à-dire la diffusion en concert. 
En effet, la diffusion est le moment ultime de la création, le stade final de la naissance de l’oeuvre. 
A ce titre, elle a toujours été au coeur des préoccupations et des recherches menées à l’Institut :     
dès 1971, premiers tests de haut-parleurs et d’amplificateurs pour le dispositif de diffusion 
multipoints utilisé lors de la diffusion du “Concret Opéra à 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 à des ballons suspendus dans l’air. 1973 est 
une étape essentielle, car c’est l’année où 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 premières réalisations seront suivies de beaucoup d’autres où Christian Clozier, en 
collaboration avec Pierre Boeswillwald, compositeur, et Jean-Claude Le Duc, directeur technique 
de l’Institut, expérimente les haut-parleurs et leur disposition dans l’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 arrière. Le 
grand V disposé en cercle donne l’impression d’un son sans localisation dans lequel l’auditeur est 
immergé, les traitements affectés à certains haut-parleurs créent des acoustiques virtuelles, des 
impressions de sons-hologrammes suspendus dans l’air, des mouvements tournants, les effets 
vibratiles...  
Plusieurs types de consoles d’interprétation se sont succédées depuis 1973 avec différents modes de 
jeu, potentiomètres, sticks, touches tactiles incitant l’imagination à 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 l’espace : de l’effet contracté 
à l’effet dilaté, de l’à peine audible à la puissance pleine, du localisable à l’environnemental, du 
directionnel à l’indirectionnel : bref, des sortes de “géométries variables”, l’architecture sonore au 
service de l’interprétation musicale. 
Cette expérience passionnante qui a été menée depuis 27 ans à l’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 être développé dans la conduite de la diffusion électroacoustique et dans la 
perception par le public, de cette diffusion en concert a été négligée jusqu’à présent par les 
compositeurs.  
Je compose en gardant toujours à l’esprit, l’idée du “comment cela sonnera dans une salle”.           
En studio, je reste perpétuellement projetée dans le futur, par l’audition intérieure, ajustant la 
grandeur des espaces musicaux que je crée aux besoins de l’expression voulue et objectivée dans la 
construction des séquences, fonction non d’une écoute réduite en studio, mais de la future diffusion-
écoute en salle. 
Dans la conception même 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 quête 
personnelle de l’auteur avec la perspective de la diffusion future vers les autres. 
La lisibilité de l’oeuvre doit apparaître progressivement au cours des diverses étapes de la 
composition-même. Elle peut aussi être améliorée (en tout cas pour moi, c’est ainsi) dans la phase 
pré-finale des examens critiques, des ultimes relectures, des retouches finales. De même, la 
disposition des sons dans le tissu musical, leur répartition dans l’espace lors du concert devra tenir 
compte du fait qu’une musique électroacoustique est écrite pour 3 dimensions d’ordre musical ;       
si elle ne l’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 à la situation du son dans l’espace 
du champ des fréquences, son spectre ; la “largeur”, notion liée à la fois à la situation dans l’espace 
bi-aurale gauche / droite et à l’épaisseur du timbre (le son a une “étendue” dans l’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 
(la profondeur est une notion où intensité et distance sont liées). 
Lorsque j’ai commencé à composer en studio, placer chaque son lors de l’enregistrement ou de leur 
synthèse électronique dans une localisation spatiale, commençait à apparaître comme une nécessité, 
une aventure à explorer. Sans ce nouvel élément de composition, le discours musical 
électroacoustique est atrophié. 
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Mieux et fondamental à mes yeux : grâce aux multiples expériences de diffusion sur le 
Gmebaphone, j’ai compris tôt toute la féconde interrelation du champ des timbres et des hauteurs, 
avec celui de l’espace, et celui de l’intensité ; interrelation créée par leurs trois valeurs fusionnées 
dans la perception des sons entendus simultanément à un moment donné, ou les uns par rapport aux 
autres dans le temps déroulé et cumulatif de l’audition musicale. En agissant sur la conjonction de 
ces trois critères 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 être là, à ce moment précis de la construction musicale, ne se trouvera pas à sa 
vraie place, celle qui est juste et assignée dans la construction pour concourir à la matérialisation 
des intentions artistiques et à la pertinence expressive. 
Cette interrelation se réalise à chaque instant du déroulement de l’oeuvre, créant les bases, les 
repères pour apprécier l’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 l’auditeur à 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 l’étape de mixage, mais il doit 
être en permanence à l’arrière-plan des étapes qui l’ont précédées, synthèse et traitement des sons. 
Le résultat ne se fera réellement sentir que lorsque l’oeuvre échappera à l’auteur pour être 
communiquée à l’auditeur lors du concert. Elle prendra alors son envol, son essor, vivra une 
nouvelle vie.  
La diffusion dans la salle de concert est “l’épreuve de vérité”. Sortant de sa chrysalide, l’oeuvre 
devient papillon aux oreilles du public qui se l’approprie : si c’est une oeuvre réussie, elle nourrit le 
plaisir esthétique, elle contribue à élargir l’expérience sensible du monde. 
Contrairement à bien des idées reçues, la diffusion d’une oeuvre de musique électroacoustique dans 
un concert n’est jamais identique d’une diffusion à une autre. De nombreux facteurs concourent à la 
création de variantes importantes dans la communication et je vais m’efforcer maintenant de les 
évoquer. 
Pour préparer un concert, il m’apparaît nécessaire d’abord d’étudier le lieu, c’est-à-dire les 
caractéristiques de son acoustique et de ses variantes selon l’endroit où l’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 : sèche ou réverbérante ; la grandeur, le volume du lieu ; sa forme géométrique ; 
les éclairages, les couleurs, les matières sur les murs et les sièges, l’ambiance du lieu en général.      
Il va de soi que cette exploration servira à déterminer l’implantation des haut-parleurs, mais aussi à 
prévoir où 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 
l’interprétation et même 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 l’atmosphère, mais permet 
plus de variations dans la diffusion spatiale. De toute façon, la manière d’aborder la diffusion 
différera considérablement selon le cas.  
S’il s’agit d’un concert en plein air, le milieu environnant sera très utile pour disposer le public à 
une écoute moins traditionnelle ; de plus, sans murs, les problèmes 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 à la musique électroacoustique et qui dispose le 
public à une audition plus détendue, plus réceptive. 
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L’importance donnée à la conception du programme fonction du type de lieu n’est pas à 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 très pointillistes, 
très abstraites, ou à caractère intimiste passeront difficilement dans les lieux de plein air. Elles 
s’adressent davantage à un public attentif et éclairé, donc “mélomane“ et en nombre restreint.         
A l’inverse, les musiques conçues pour des publics de l’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’être plus large. Pour d’autres au contraire, un projet musical 
fort surmontera tous les obstacles et résistera à n’importe quelle situation.   
Je souscris aux deux positions : dans la mesure où c’est possible, apporter un soin particulier à 
choisir les pièces d’un concert fonction du type de salle (et, nous le verrons un peu plus loin), du 
type de public, fait partie des préoccupations à prendre en compte. Il est vrai qu’à trop s’occuper 
d’accorder, avec une perfection maniaque, la musique aux circonstances, on risque de la “stériliser”, 
la cataloguer, l’affadir, la donner en pâture 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 
étaient électriques : de Bach à la musique électroacoustique. Mozart y semblait bien maniéré, tant 
nous avons l’habitude de l’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 à 
s’étioler plutôt dans une salle de concert traditionnel. Y-a-t-il donc des lieux qui se prêtent plus que 
d’autres à certaines musiques ? Dans ce cas, est-ce lié à la musique même, ou à la tradition, à un 
conformisme qui se répand particulièrement aujourd’hui grâce notamment aux illustrations sonores 
pour radio, télévision ... ? 
Je me garde de trancher définitivement dans cette problématique ; j’ai souvent préféré éviter les 
situations où le lieu ne semblait pas s’accorder au caractère d’une musique, tout en pensant que le 
fait de l’écouter dans des moments et lieux très différents pouvait aussi enrichir son appréciation. 
Ainsi, la même musique alternativement écoutée en concert, à la radio, ou en C.D. chez soi est 
entendue sous des éclairages bien différents. Le rapport à l’auditeur varie chaque fois, favorisant la 
découverte d’aspects qu’il n’aurait sans doute pas perçus dans la seule situation du concert. 
Redécouvrir une oeuvre dans un autre conteste, c’est par exemple l’écoute de la radio dans un 
véhicule. J’aime cette situation d’écoute : le rapport à l’oeuvre est très différent, et du concert, et de 
l’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 l’émotion. A propos des lieux clos, l’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 être une bien belle expérience : le rapport des deux espaces, le 
clos et l’infini, doit lui conférer une “intensité d’existence” incomparable. J’imagine aussi que si la 
musique est un moyen d’appréhender le temps, l’écouter là-haut me plongerait totalement dans ce 
que j’appelle “l’éternité de l’instant”, ce privilège, 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 là que les éblouissements sensoriels favorisent l’oubli du temps qui passe ; ils se vivent dans 
quelques circonstances de la vie, en particulier au contact de l’Art, surtout la musique, la peinture, 
la sculpture, la poésie, parfois le cinéma. Les autres arts, la littérature, le théâtre, ... sont trop liés au 
sens et à l’anecdote ; on y vit le temps de façon différente. Par contre, cette forme de plongée hors 
du temps - c’est-à-dire dans le temps même - est l’expérience - même de l’écoute de la musique. La 
musique a cette vertu unique qu’on peut être seul avec soi-même au milieu d’un groupe, même 
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 à la situation d’un concert. Le fait qu’il soit donné pour un petit ou un grand public 
est déterminant à bien des égards. De par ma vie professionnelle, je l’ai beaucoup expérimenté et 
étudié. 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 l’assistance, le public des villes, celui des      
campagnes  ... 
Le public des campagnes selon mon expérience, n’a pas l’attention émoussée et dispersée par 
l’offre multiple de consommation dont “bénéficie” le public des villes, lequel à tous les âges est 
plus blasé et fait du “zapping” sa pratique journalière. Émoussant son pouvoir de concentration, le 
citadin tend à n’avoir qu’un rapport distrait avec le monde sensible. D’où vient cette vogue des 
films, des romans et des feuilletons à sensation, sinon de là ? loin évidemment de l’exigence et de 
l’engagement personnel que réclame toute authentique écoute musicale. Dans ces circonstances, la 
musique est considérée aujourd’hui comme un art difficile d’accès. 
Il existe des publics différents, fonction de l’âge, du milieu social à 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 où n’assistent que des gens 
d’une même 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 à quel point le fait de savoir à qui on 
s’adresse compte en quelque sorte dans l’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 l’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 
l’instant du concert, celui-ci modifiera son interprétation. Certes, pas dans les moments cruciaux 
liés à la structure propre à l’oeuvre, mais dans la conduite plus ou moins contrastée des évolutions 
d’intensité, de volume sonore et de développement dans l’espace. Cette réflexion va être éclairée 
par l’analyse qui suit. La disposition des haut-parleurs dans une salle modifie sensiblement les 
attitudes d’écoute de l’auditeur : 
    une écoute frontale favorise beaucoup une écoute agissante, intellectuelle, voir pour certains 
types de musique, descriptive.  
   une écoute circulaire plonge l’auditeur dans un environnement de sensations émotives et 
affectives, et l’encourage à 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, là, 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 l’espace certes, mais un contact qui ouvre sur 
l’émotion, l’imaginaire, le rêve. Les effets de lointain et leur graduation peuvent être perçus à deux 
niveaux, l’éloignement réel ou le figuré ; ils favorisent une lecture au 1er degré ou au 2e degré, 
selon le décryptage fait par l’auditeur du projet du compositeur. Les déplacements et trajectoires de 
sons sont liés à des notions de type spectaculaires, à notre fascination pour le mouvement, la 
vitesse, notre résistance à la mort. Lors de la diffusion, le jeu sur le paramètre Espace m’apparaît 
ainsi comme un élément essentiel pour mieux communiquer avec l’auditeur. Comme je l’ai déjà dit, 
j’ai le privilège d’avoir acquis une longue expérience des modes de jeux d’espace et de leurs effets 
musicaux grâce à la diffusion sur le Gmebaphone, magnifique instrument au service de la diffusion 
et de l’interprétation, mais qu’il n’est pas aisé, c’est vrai, de maîtriser dans le cas où l’on n’a pas 
pris ou pu prendre le temps d’apprendre à en jouer... 
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Lors de la répétition, quel est le travail le plus approprié ? Après 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 l’oeuvre, c’est-à-dire rendre lisible la répartition des sons les uns par rapport aux autres, 
prévoir l’expansion des timbres en rapport avec les mouvements dans l’espace, le réglage de 
l’intensité aux endroits déterminants. C’est aussi travailler les transitions, les ruptures, prévoir les 
moments où il faudra relancer l’attention ou la détendre.  
A ce propos, j’aimerais faire la remarque que trop peu de compositeurs accordent aujourd’hui une 
importance suffisante à la diffusion. Or, avec le trac face au public (ce qui est très normal), 
beaucoup “poussent” exagérément “les manettes” et diffusent trop fort. C’est en multipliant les 
expériences de diffusion qu’on apprend à doser les effets, à les nuancer, à savoir par exemple dans 
les moments forts, compenser la fatigue de l’oreille due à la permanence de directionnalité des haut-
parleurs, par un jeu de rapides variations des niveaux sonores d’un haut-parleur à l’autre. L’intensité 
sonore est alors supportable, mais n’est pas abrutissante. Lorsque l’on joue sur un système de 
diffusion important comme le Gmebaphone, il est possible d’installer des moments exceptionnels, 
des moments de grande émotion grâce aux fortissimi, mais aussi grâce aux pianissimi où le son est 
comme suspendu, immobile, où le temps semble s’arrêter.  
La mise en place effectuée en répétition, il reste que l’inspiration lors de la performance pourra faire 
varier de façon notable le schéma de diffusion prévu. Cette inspiration face au public engendre une 
part nouvelle d’invention. D’une diffusion à une autre, le compositeur ne donnera jamais 
exactement la même version de son oeuvre. Ainsi, en musique électroacoustique comme en 
musique instrumentale, la maîtrise des moyens, la technique comptent, mais compte encore plus 
l’échange spirituel avec le public. Il se passe des moments d’exception qu’il est difficile d’expliquer 
par la raison, à travers des mots. 
Abordons pour terminer un sujet qui après 50 ans d’histoire, demeure d’actualité : la musique 
électroacoustique 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 repères 
psychosensoriels, de repères culturels pour guider son écoute. Il ne perçoit que faiblement d’une 
musique à l’autre les styles et les caractères. Dans un même concert, les oeuvres lui paraîtront peu 
différenciées. Plus que jamais conditionné à la hauteur, au rythme, à 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 manière à susciter la curiosité, l’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 l’auditeur, complicité nécessaire pour le mettre en état de réceptivité. 
Or sans musicien sur scène, à quoi peut se raccrocher un auditeur ? J’ai longtemps été sévère 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 à de nouveaux univers visuels : j’en cherche la raison dans le fait qu’une 
image est perçue dans l’instantanéité 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 à petit dans l’univers de 
l’individu : paysage urbain, journaux, publicité, télé, ordinateur, objets usuels, tout y concourt. Mais 
pour pénétrer et aimer une musique aussi nouvelle que l’électroacoustique cela prend du temps, le 
temps d’une écoute, et le temps d’une deuxième écoute, et encore.... Or le manque de temps est le 
grand mal de notre siècle. 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.  
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L’auditeur, s’il fait la démarche d’aller entendre nos musiques, sait qu’il y retrouvera un sens au 
temps, une valeur à l’instant. Pour installer, préparer cet état de réceptivité exceptionnel que 
demande l’écoute musicale, je suis convaincue aujourd’hui qu’il est indispensable lors du concert, 
de parler au public, d’introduire les pièces, 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 à 
l’entendre. Je crois aussi nécessaire comme je l’ai dit, de bien composer le programme en dosant les 
climats musicaux, les degrés de longueur et de difficulté d’une oeuvre à l’autre. A l’Institut, durant 
certaines parties d’un concert, nous vidéoscopons en direct sur grand écran le compositeur à la 
console, son jeu aux potentiomètres, les mouvements et les barre-graphes des volumes des haut-
parleurs sur l’écran de l’ordinateur. Ceci équivaut au suivi des gestes de l’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 l’attention, peuvent servir de 
déclencheur psychique, de “béquille” mentale provisoire. Cela ne suffit-il pas à transformer l’écoute 
d’un auditeur novice qui serait bloqué par un afflux excessif d’inconnu dans ses repères musicaux. 
Je l’ai vérifié à de nombreuses reprises et il y a là de quoi poursuivre la recherche de telles voies 
d’accès. 
Ainsi, parmi les diverses formes de climat à créer, les éclairages sans toutefois transformer le 
concert en light-show peuvent être 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 pièces ou des parties de pièces, est un plus, une mise 
en situation, en condition qui aide aussi l’auditeur. Christian Clozier en a réalisé de très beaux, et 
dans ses spectacles et pour les concerts. Nous pensons, également guider prochainement l’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 problèmes 
dont nous discutons parfois sans y avoir trouvé remèdes. Je m’interroge après 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 théâtre et ne 
l’avait pas appelé théâtre cinématographe. Notre art, également à 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 l’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 à un art nouveau, un fardeau pesant de confusion avec la pensée et 
l’organisation musicale traditionnelle : partitions, musiciens, conservatoires, organismes de 
concerts… Et le problème d’inventer une nouvelle forme d’écoute dans un lieu différent, fait pour 
l’électroacoustique n’a été vu que fonction du concert traditionnel, pas fonction du nouveau média 
et de ses nouvelles formes de présentations à inventer, à imposer. Des salles spécifiques (comme 
pour le cinéma) et des systèmes de diffusion tels que le Gmebaphone admis comme indispensable 
pour l’écoute de la musique électroacoustique auraient pu modifier l’attitude du public et l’ouvrir, le 
faire adhérer à l’électroacoustique comme à un art nouveau et indépendant. 
L’histoire en a décidé autrement jusqu’à aujourd’hui. J’espère sincèrement que ce livre contribuera 
à nourrir une réflexion salutaire et un débat indispensable pour l’avenir de notre travail. 
 
      Françoise Barrière  Bourges 1997 
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                «Lettre à 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      
« l’esprit français ». A y regarder de plus près, je dirais perfidement que cette expression est 
typiquement masculine ! Elle fait sans doute référence à la brillance, à la virtuosité, à la 
finesse du raisonnement, la rigueur de la construction, l’élégance et la symétrie des 
proportions alliées à la complexité et la richesse d’invention esthétique française. Vois en 
littérature Cyrano, Molière, 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 “ l’âme française “, comme on parle de “l’âme russe “ ? 
Je prétends moi que l’âme française n’a rien à envier à l’âme russe et qu’elle s’est exprimée 
abondamment à travers la poésie, la peinture, les arts décoratifs, pour ne citer que ceux-là, ... 
et bien sûr la musique.  
L’âme française, 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 l’incitation à la 
méditation poétique et sensorielle, empreinte d’élan et d’audace de sentiments, mais toujours 
sans excès, sachant garder mesure, tout en nuances dans l’association des sensations et des 
pensées.  
Pour l’illustrer, la tradition musicale française qui régna au Conservatoire de Paris lorsque je 
le fréquentais (qui règne peut-être encore aujourd’hui) était représentée par Fauré, Chausson, 
Duparc et ses dignes successeurs, Poulenc, Messiaen, Milhaud... 
J’ai laissé de côté Ravel, parce que, bien que je les aime tous (à des degrés divers tout de 
même !), 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 à la fois l’esprit et l’âme française. 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 l’émotion sensible et retenue, 
toute l’exigence de perfection esthétique “ à la française “ 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 
l’adolescence et participé à la construction de ma personnalité. Je n’ai jamais renié cet amour 
pour Ravel et la musique française, même à l’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 à cette époque élève au Conservatoire, en classe d’harmonie 
et de contrepoint. Je pensais entrer en classe de composition l’année suivante. Les étudiants 
avaient voté la grève 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 à propos duquel 
professeurs et étudiants divergeaient d’opinion : il s’agissait de savoir si par rapport à la 
musique classique, la musique contemporaine était une Révolution ou seulement une 
Évolution.  
Bien entendu, à 24 ans, j’optai sans hésiter pour la Révolution, au grand déplaisir du chapitre 
des professeurs que je me mis à dos. 
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Quatre mois après, j’entrai pour la première fois, dans un studio de musique électroacoustique 
sans bien savoir ce que j’y cherchais. Je mis « pratiquement » deux ans pour acquérir la 
certitude que la vraie « révolution », c’est là que je la trouverai. Là où la partition n’avait plus 
son rôle, là où les machines donnaient au compositeur d’autres moyens de concevoir la 
musique (la créer de bout en bout, de la génération sonore à la diffusion). Une rupture 
considérable avec la tradition s’était ouverte. C’était un nouveau domaine musical qu’il allait 
falloir maîtriser. 
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 reconnaître 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 à 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 naître et que je décide de conserver (il n’y a pas de hasard !). 
Elles m’incitent à utiliser fréquemment les sons comme des représentations symboliques, et à 
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 déjà entrés, en cette année où l’on fête les 50 ans de la Musique Concrète, 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 gêné, teinté de 
commisération ! 
C’est l’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-être avant de critiquer les autres, 
serait-il bon de faire le ménage chez soi. En passant en revue l’évolution esthétique de ces 50 
dernières années, et le néo-modernisme de « l’acousmatique » plastico-nombriliste qui s’est 
insidieusement installé, je me demande dans quelle mesure, au-delà des avancées et des 
acquits incontestablement réalisés, ne s’est pas déjà reconstruit un néo-conformisme musical 
bien douillet et bien confortable dans lequel les nouvelles générations me semblent avoir 
tendance à ronronner ! 
Maintenant, passons à quelques réflexions dues à l’expérience que j’ai acquise au cours de ces 
presque trente années de pratique de l’électroacoustique et que je désire t’évoquer. 
Tout d’abord, j’attire ton attention sur deux vérités universelles : il est très difficile de 
comprendre ce qu’on n’a pas vécu soi-même ; il est de même très 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 phénomène 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-même, lorsqu’à vingt-quatre ans j’ai pressenti que l’électroacoustique pouvait être un 
champ musical nouveau et prometteur, il m’a fallu deux années, comme je l’ai déjà dit, pour 
changer mon mode d’écoute et d’approche des phénomènes musicaux, indispensable 
préalable à l’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 à élargir 
mon univers sonore, à considérer comme musicaux des sons sans hauteur identifiable, des 
timbres non harmoniques, des matières sonores autres que lisses et brillantes. J’ai franchi cette 
étape en écoutant 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. Évidemment, de cet 
ensemble d’expériences conduites et mises en relation, j’en sortis mûrie et riche de nouveaux 
moyens d’appréciation musicale. 
C’est ainsi que j’ai 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 à la nôtre, c’est-à-dire dont le développement serait doté de «signification. Tandis que 
les autres cultures nous apparaîtraient comme stationnaires, 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 système de développement que nous utilisons. »  
Appliquons cette analyse à notre manière d’appréhender l’ensemble des cultures musicales de 
ce monde et relevons d’abord quelques caractéristiques bien connues : par l’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 l’interprète. Il est vraisemblable 
que de cette manière de composer la musique pour une part « hors temps » avant de l’écouter, 
que de l’écriture donc, proviennent le développement conséquent de la notion de forme (par 
exemple celle-ci n’existait pas en musique arabe avant l’influence européenne), l’exigence de 
structure et le succès de la polyphonie (notion qu’on ne retrouve pas développée à ce point 
dans d’autres cultures musicales, même savantes). Le système tonal qui n’aura duré que 
quelques trois siècles et dont l’histoire s’est achevée depuis presque un siècle, 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 
l’avant jusqu’à 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 l’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 dès l’enfance, qui sont 
assimilées dans ses moindres nuances par les membres d’une communauté. Nous, Européens, 
sommes si éloignés de la civilisation de l’Inde que nous demeurons incapables de savourer 
toutes les finesses de la musique qui s’y est développée, quand même nous consacrerions 
beaucoup de temps à son étude. Trop de données nous demeurent étrangères parce que non 
vécues. Ceux de mes collègues musiciens qui proclament haut et fort s’y intéresser et qui 
disent s’en inspirer, en fait ne l’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 siècles, 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 là un nouveau souffle (Riley, la Monte Young, Stockhausen, 
Eloy...). Cette attitude m’a semblé de la trahison, de la caricature, de l’exotisme. J’ai opté 
pour une voie plus indépendante, celle de l’électroacoustique où là réellement, beaucoup était 
à construire.  
C’est plus tardivement que derrière les nouvelles voies esthétiques, spécifiquement 
électroacoustiques, j’ai commencé à percevoir des rapprochements, des constantes, des 
parallèles, des fondements communs avec ceux sous-jacents à la musique tonale. Celle-ci est 
présente partout par l’influence qu’elle continue à exercer à travers la large consommation de 
la culture du passé. 
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Elle prend place dans un processus historique de civilisation, celui de l’Occident. Tendre vers 
l’absolu, et pour y arriver, inventer toujours de nouveaux systèmes en transgressant les règles, 
en les complexifiant, chercher le dépassement de soi, chercher à 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 ; à l’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 l’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 à une 
neutralisation lénifiante, la musique électroacoustique a su jusqu’à 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 à 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-delà du style personnel de l’auteur, sa nationalité est identifiable par quelques 
traits typiques. Je me réjouis qu’ainsi on puisse affirmer qu’il existe une musique 
électroacoustique française à côté 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 dernières années !). 
J’ai souvent entendu des musicologues, des critiques et des mélomanes affirmer que la 
musique électroacoustique se répétait, n’avançait plus depuis des années, … En fait, ces 
affirmations sont le résultat du peu d’intérêt qu’ils mettent à l’écouter (et l’écoutent-ils ?). Les 
critères de jugement esthétiques de ces gens sont trop éloignés de ceux applicables à 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 à quel point, grâce au 
dynamisme entretenu par la relation progrès scientifique d’une part et champs esthétiques à 
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 à l’époque dont j’ai bénéficié, où tout, presque tout était à créer : les 
techniques, les méthodes de composition, les possibilités d’agir sur les sons, de les classer, les 
ordonner, le langage à définir. Tu arrives aujourd’hui dans une période artistique plus ingrate, 
celle où beaucoup de voies esthétiques inhérentes à notre médium ont déjà été tracées. Il y a 
des époques fertiles où le travail de création comporte soixante-dix pour cent de découverte et 
trente pour cent de copie de l’existant. Il y en a d’autres où ces proportions sont inversées. J’ai 
vécu ces vingt-cinq dernières années dans le premier cas, il semble que nous nous trouvions 
plutôt maintenant dans le deuxième. Il te faudra donc plus d’énergie, d’imagination, de travail 
pour forger ton propre style. 
Permets-moi de te faire quelques suggestions :  
 -   la première est de t’informer sur le patrimoine musical déjà réuni. 
 - la deuxième 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 déjà ouvertes.  
 - en troisième lieu, je te rappellerais que maîtriser les techniques est indispensable, 
mais savoir les mettre au service d’un projet l’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 même te garder d’utiliser des techniques seulement parce qu’elles sont à la mode, et ne 
les utiliser que lorsqu’elles répondent au but que tu recherches.  
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Nous vivons aujourd’hui dans le règne des « possibles ». D’une part, la foi en un système aux 
canons esthétiques érigés en code est révolu. Nous vivons la fin des idéologies, de quelque 
sorte qu’elles soient. 
D’autre part, grâce au développement phénoménal des sciences et des techniques, il n’y a 
pratiquement plus de contraintes, de limitations techniques. En conséquence, l’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 progrès, du bien, du beau. Il manque de temps pour se 
construire comme le fruit authentique d’une société, la nôtre. Lui qui cherche à vaincre le 
temps, à surmonter la mort, il doit prendre en compte des changements qui ne cessent de 
s’accélérer. Je me pose la question de savoir si l’art survivra au règne des « possibles », c’est-
à-dire aux leurres des trouvailles « géniales » inventées tous les jours, aux modes le 
lendemain démodées, à l’obligation imposée d’être compris du plus grand nombre, à 
l’obligation de plaire, aux justifications du vendre, seule valeur reconnue en ce siècle dont 
l’économie est le moteur essentiel. Choisir parmi l’abondance des possibles, telle est la 
question, pour paraphraser Hamlet ! Ne pas s’y égarer, mais garder le cap à travers la 
multiplicité des offres est l’apanage des authentiques artistes-créateurs. 
C’est pour se vaincre soi-même, pour exprimer ses certitudes ou affronter ses angoisses et ses 
obsessions, surmonter ses conflits avec soi-même, que l’on compose. Et c’est aussi pour se 
souvenir du monde, de ses merveilles et l’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 naître le projet : ou il leur préexiste ou tu risques d’être à 
leur dépendance.  
 - ma quatrième suggestion est plus d’ordre de la conviction personnelle : c’est celle de 
n’écouter que ta quête personnelle, ta nécessité intérieure. Entreprendre une œuvre ne vaut 
que si l’on a un dessein fort, quelque chose de nécessaire à exprimer. Il ne faut pas chercher 
l’originalité pour l’originalité, (« je ne cherche pas, je trouve », selon la célèbre phrase de 
Picasso). Ne cède pas au « tout nouveau qui vient de sortir » et qui « procurera des effets 
inouïs ». 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’œuvre qui ont mis des 
années à voir le jour et d’autres un temps bref mais intense). 
  - en cinquième 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 mûrissement indispensables pour avancer, pour 
réunir les fragments qui cheminent dans l’inconscient avant de ressurgir assemblés sous forme 
d’un projet.  
 - en sixième, j’attire ton attention sur un autre dangereux écueil, celui de s’enfermer 
soi-même ou de se laisser enfermer dans un style, dans le mode de création par lequel le 
succès est venu. Le Monde de l’Art, comme le dit Lars Gunnar Bodin, a pour objectif, même 
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 sûres » ; c’est pourquoi il lui faut 
simplifier, réduire à quelques grands concepts assimilables par le public les « clefs » qui lui 
donneront accès à la création. Les créateurs qui se prêtent à ce jeu, même si parmi des plus 
talentueux, s’y dessèchent vite et leurs talents tarissent. Aussi n’hésite pas : peu importe si tu 
es accusé d’être inclassable, « non communiquant ». Le monde change, l’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 
quelques réflexions que m’inspirent mon amour de la Beauté, ma passion de l’Art. Voici la 
première :  
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 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’être en train de forger une pièce du patrimoine de l’humanité. 
Ils ne s’attachaient qu’à témoigner du monde du moment, et d’eux-mêmes dans ce monde, 
qu’à créer un reflet, un témoignage de leur vérité intérieure. La force de leur conviction les a 
portés au-delà de ce qu’ils avaient projeté, au plus profond de ce qui fait vibrer l’humain. 
 Voici la seconde : l’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 rêve, de l’inutile. Il répond au 
besoin d’absolu dans un monde qui a perdu sa foi dans le sacré. Il est celui qui révèle, qui 
donne sa version de la réalité. Médium malgré lui, l’artiste est de tout temps fragile. Les 
conditions pour qu’il soit productif sont sans cesse menacées de l’intérieur comme de 
l’extérieur. De l’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-même, un 
moyen de s’accepter et de se dépasser. J’ai rarement vu d’artiste heureux. Son « narcissisme » 
serait plutôt du masochisme qu’il transcende en créant. 
De l’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 l’entourage, de problèmes 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.  
Il lui faut aussi de l’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 à 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 
l’artiste authentique sa quête présente et personnelle. L’avenir pourra lui rendre raison, mais 
c’est aujourd’hui que « son jour » se lève. 
Mon ultime réflexion sera la suivante : la musique est un art qui exige une énorme 
concentration. A l’époque de la domination de l’image, cette exigence lasse la plupart des 
gens qui restent à 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 à 
s’éloigner lentement, infiniment mais sûrement, beaucoup de souvenirs reviennent, présents 
dans la conscience. On mesure alors combien il faut de temps, d’énergie et d’attention pour 
fabriquer un être humain adulte.  
Chacun fait son expérience soi-même, son chemin soi-même. On ne peut forcer un 
tempérament, une intelligence. On peut seulement aider, soutenir en apportant les quelques 
éléments qui ont été à soi-même profitables, et qui peut-être peuvent apporter quelque chose à 
certains, à l’autre. C’est ce que par ces quelques lignes, j’ai tenté de faire ici. 
 
 
 
* Comme je m'adresse à une personne imaginaire qui serait quelque chose comme un jeune et 
fraternel ami, le tutoiement m'est venu naturellement. 
 
 
     Françpoise Barrière    Bourges 1998 
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  Notes brèves 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 à 
peine l’éclair qui la met en mouvement a jailli dans l’esprit, que l’idée qui germe semble évidente, 
incontournable comme si elle avait été là de tout temps. Il s’agit d’une rupture, d’une illumination, 
hors du savoir, hors du métier, hors des techniques, hors de l’expérience. La soudaineté de l’idée 
s’impose alors avec une force qui semble venir « d’ailleurs », rarement conséquente à un travail de 
construction logique et progressive.  
Par la réflexion, il est possible, en réunissant les éléments qui ont contribué à sa naissance et qui 
l’ont fait émerger à la conscience, de reconstituer a posteriori le long chemin dans l’inconscient 
(hors temps) que l’idée a suivi pour arriver soudain au mûrissement. 
La création survient hors temps, elle est exploitée dans le temps. 
 
  Note 2 : fin de siècle en musique. 
Cette fin de 20ème siècle fut bien surprenante. Les années soixante ont été marquées par deux trajet 
totalement à l’opposé l’un de l’autre : le premier suivit la voie de l’intelligence rationnelle, du 
formel, de l’abstrait, l’autre redécouvrit les lois du hasard et voulut proclamer que l’art (de la 
musique) était partout dans la rue. Les années 70 furent celles de l’exploration des principales 
techniques de traitement et de composition électroacoustiques, celles aussi grâce à l’enregistrement 
des sons d’une nouvelle approche auditive du monde sonore, une véritable redécouverte de sa 
richesse, qui engendrèrent une vraie fascination pour de nombreux musiciens. Dans les années 80, 
le numérique fit son apparition dans le studio avec son cortège de normalisation, ses pré-sets 
conformistes et son « clinquant » harmonique. Les dix dernières années du siècle ont fait sortir le 
regard et l’oreille du réel, pour les diriger vers une virtualité de plus en plus désincarnée : extension, 
démultiplication, mais aussi simplification de la matière. La pratique du virtuel généralisé 
aujourd’hui fait naître lentement une nouvelle manière de penser, de créer qui s’accompagne d’une 
fascination de l’écran, de vertige, d’aspiration au vide, de perte d’identité, d’impossibilité à 
communiquer. Pour la jeunesse, cette pratique l’entraîne vers la recherche de transe collective où le 
temps s’annule, où la pensée s’arrête. 
 
  Note 3 : début de siècle : 
Ce siècle voit l’avènement du Son. Pendant très longtemps, les occidentaux ont pensé la musique 
comme l’art de composer. Ils ont réduit les sons à cet usage (la note de musique). Aujourd’hui 
commence le règne total du son : découverte de la diversité de ses timbres et matières, liberté de 
durée (le son électronique n’a ni commencement ni fin), jouissance de la puissance de son volume, 
magnificence de sa projection dans l’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 à 
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 enchaîner. Cela donne 
toujours forcément quelque chose !  



Après 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 facilité dépersonnalise les choses, distend le temps qui 
« baigne », jusqu’à le masquer. Le fait de regarder sur l’écran la représentation graphique d’un 
mixage occulte une juste appréhension des valeurs de temps. Lorsque le mixage était analogique, 
seul comptait l’écoute d’un résultat qui se construisait très lentement. Déplacer les sons facilement 
est très différent d’ajuster lentement et finement les temporalités. Mais si la création ne paraît 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 l’enfant sa perception du temps et de l’espace. Sans 
expériences physiques pour forger ses repères 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’être une forte dépersonnalisation des individus. Le vague s’installe dans 
l’esprit. L’interactivité en art par exemple, a eu pour conséquence le fait que le rôle de l’auteur se 
trouve réduit à celui de simple déclencheur.  
Le « collectif » par l’action interactive du « regardeur » (sur Internet) remplace l’affirmation de 
l’individualisme, de l’unique ; dans le produit, l’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. 
Télévision de consommation : flux à regarder (vide) 
      flux à consommer (satisfaction immédiate, effet de mode) 
 
Note 6 : 
La perception du temps est construite chez l’humain par l’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 l’avant, coordonné avec le pressentiment de l’après à un moment donné vécu, c’est 
toute l’expérience du musicien instrumental et c’est la construction même de l’expérience du vécu 
temporellement. 
Ainsi le présent est la conjonction du temps qui se déplace perpétuellement, qui se transforme sans 
arrêt et sans réelle conscience de l’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 à l’individu. 
Ainsi la musique est un exercice d’accomplissement du temps. Mystère de l’intensité d’un moment 
fort, vécu à la fois comme long et bref. 
 
 
     Françoise Barrière   Bourges 1999 /2000 
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Ò J'ai fait le premier concert parce que la Radio Diffusion Fran•aise me donnait de l'argent pour 
faire des recherches et quÕil fallait bien que je rende quelque chose en Žchange ˆ la Radio, ˆ son 
administration. La preuve de notre activitŽ, c'Žtait de pouvoir convoquer un public et que ce 
public serve d'alibi ˆ notre recherche. L'administration de la Radio pouvait se dire : Ç vous voyez 
bien que c'est intŽressant puisque les gens viennent ! È. Le phŽnom•ne social essentiel qui est la 
base m•me de la communication musicale, c'est lÕacceptation de la communautŽ, de la collectivitŽ 
ˆ s'asseoir quelques moments, ˆ subir des sons qui n'ont aucune esp•ce de sens et d'utilitŽ, et 
m•me ˆ 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 journaux, mais ce sera par-dessus le 
marchŽ. C'est en plus Ó. 
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   Relations entre vision et audition en musique Žlectroacoustique 

 

Je livre ici quelques rŽflexions succinctes sur mon expŽrience des relations entre audition et 
vision dans une perspective musicale. Le sujet est tr•s vaste : il s'Žtend de ces relations durant 
le travail de composition ˆ  celles du son et de l'image dans un produit audio-visuel en passant 
par le r™le du Ç vu È par rapport ˆ  l' Ç entendu È par le public lors du concert.  

Tout d'abord, des Žvidences s'imposent. 
La musique re•oit depuis toujours le support de la vision pour exister :  
 . dans l'apprentissage d'un instrument, la vision sert au repŽrage des notes sur l'instru- 
   ment et dans l'apprentissage d'un morceau, ˆ  la lecture de la partition  
 . au concert, regarder le musicien en train de jouer est une part traditionnellement 
   importante de la rŽception de la musique par l'auditeur.  

Pourtant je me souviens que mes professeurs m'ont toujours entra”nŽe ˆ  ne pas regarder le 
clavier du piano en jouant, cela pour pouvoir mieux se concentrer sur la lecture de la partition 
et rendre indŽpendant de la mŽcanique des doigts, le jeu et l'interprŽtation.  
L'utilisation de l'Ïil pour lire les notes sur la portŽe ressort d'automatismes acquis avec 
l'entra”nement. En 1955 dans la classe de solf•ge du CNSM, l'entra”nement ̂  lire les notes 
consistait ̂  dire les notes d'une mesure en lisant mentalement celles situŽes la mesure d'apr•s. 
C'est le meilleur entra”nement ̂ l'anticipation dans l'action que je connaisse.  
La musique occidentale a beaucoup dŽveloppŽ l'importance de la partition. Mais une partition 
n'est jamais qu'une mŽdiation, un code de transmission ; le musicien la lit et la joue ; une fois 
assimilŽe, elle n'a plus d'utilitŽ pour l'essentiel, c'est-ˆ -dire l'interprŽtation.  

         Pour le compositeur :  

Bien Žvidemment le dessin de l'Žcriture ˆ  la main des notes de la partition varie selon le 
compositeur. En musique contemporaine, le timbre devenant une composante importante de 
l'Ïuvre au dŽtriment de la simple note, la partition s'est peu ˆ  peu affranchie des conventions 
d'Žcriture et de la barre de mesure jusqu'ˆ  prendre parfois des allures d'Ïuvre picturale.  
( Les logiciels d'Žcriture sur l'ordinateur mettent fin ˆ  cette Žpoque, ramenant insidieusement ˆ  
une conformitŽ dictatoriale la libertŽ d' Ç Žcriture Ède la partition du XXe si•cle).  

En musique Žlectroacoustique, distinguons deux Žpoques : ˆ  l'Žpoque analogique, l'Ïil n'Žtait 
qu'un outil primaire servant seulement ˆ  guider les gestes : lancer les magnŽtos, • tre informŽ de 
l'arrivŽe des sons sur les t• tes de lecture par les couleurs d'amorces de silence et les collants, 
contr™ler le maniement des boutons sur les machines de traitements, guider le mouvement des 
doigts et mains sur les potentiom•tres durant le mixage... Mais l'essentiel du travail du 
compositeur se passait dans la relation entre le geste manuel et le rŽsultat sonore entendu sur 
les haut-parleurs. Avec l'arrivŽe du travail sur ordinateur, l'importance de la relation 
vision/audition a ŽtŽ bouleversŽe: ce ne sont plus des gestes qui, contr™lŽs par la vue, op•rent 
physiquement montage, traitement, mixage, mais l'Ïil qui commande dessine, meut et grave le 
son, via le dŽplacement d'une souris. L'action sur le son passe par leur repŽrage sur des lignes 
et des dessins graphiques, c'est-ˆ -dire par le regard sur une reprŽsentation virtuelle du son, 
reprŽsentation rŽduite et formatŽe ̂  deux dimensions. D•s lors, la vision des sons sur l'Žcran a 
tendance ˆ  influencer le contr™le sonore par les oreilles.  

Alors que la musique Žlectroacoustique est une musique de type orale, certains consid•rent dŽjˆ  
le fichier ProTools du mixage comme la partition de l'oeuvre, alors qu'il ne reprŽsente en aucune 
fa•on le rŽsultat sonore que l'on entend et que sa finalitŽ n'est que de pouvoir Ç reproduire È 
l'Ïuvre gr ˆce ̂  lui.  



La reprŽsentation visuelle du son constitue en fait pour moi, un obstacle sŽrieux ˆ  l'Žcoute 
intŽrieure, ˆ  l'Žcoute concentrŽe sur le rŽsultat sonore. Le compositeur doit lutter contre 
l'accoutumance ˆ  l'approximation, ̂  la simplification pauvre et globalisante du son dans sa 
reprŽsentation sur l'Žcran. Cette reprŽsentation schŽmatique peut, sans qu'il s'en aper•oive, 
influencer ses opŽrations: ainsi, on s'habitue aux clics Žlectroniques qui se gŽn•rent tout seul et 
ne se voient pas sur l'Žcran, on n'y pr•te plus attention; le travail de montage n'a plus la subtilitŽ 
des coupes aux ciseaux quand l'Žcoute Žtait concentrŽe sur le dŽfilement de la bande sur la t• te 
de lecture ralenti par la main ; au mixage, on perd beaucoup de subtilitŽs dans les variations 
d'intensitŽ des sons les uns par rapport aux autres parce que le dessin d'un volumegraph ne 
remplacera jamais la souplesse et le raffinement des gestes ˆ  la console; on perd beaucoup de 
raffinement dans les placements des sons dans l'espace musical parce que les traitements de son 
influant sur l'espace musical se font sŽparŽment et successivement, lˆ  o•  ils se faisaient en 
analogique simultanŽment, ˆ  lÕoreille, car la connectique et la console analogiques le 
permettaient.  

Pour finir, mon constat est celui-ci : j'ai gagnŽ beaucoup ˆ  travailler avec l'ordinateur au niveau 
de l'Žventail des traitements du son dont les logiciels sont plus nombreux et plus divers, mais 
j'ai perdu considŽrablement dans la ma”trise de la conduite de ma composition. Le mixage 
analogique Žtait un moment crucial et passionnant ˆ  rŽaliser : ayant positionnŽ sur les six 
magnŽtophones du studio Charybde de l'IMEB les bobines de prŽ-mixage, je dŽclenchais ̂  
volontŽ les sons (six en stŽrŽo au maximum par mixage) depuis la console, je rŽalisais 
manuellement avec les potentiom•tres les variations d'intensitŽ relatives entre les sons, les 
positionnements dans l'espace de la composition et j'ajoutais et dosais la derni•re touche de 
rŽverbŽration sur chaque voie de mixage, le tout en direct, en contr™lant le rŽsultat par l'Žcoute 
sur les haut-parleurs.  

Le mixage virtuel est, lui un exercice tout autre car il se fait progressivement : une multitude 
de sons sont reprŽsentŽs sur l'Žcran, avec pour seul rep•re de l'endroit que l'on est en train 
d'entendre, le curseur qui se dŽplace ̂  travers des reprŽsentations horizontales et verticales. Sur 
l'Žcran, je vois une Ç for•t È graphique de ce que j'Žcoute au milieu de ce qui Žtait avant l'endroit 
ŽcoutŽ, et de ce qui va venir. Je me sens toujours perturbŽe, ̂  l'Žcoute du moment prŽsent, par 
la vue de l'avenir de la composition Ç reprŽsentŽe È sur l'Žcran.  
Quand le rŽsultat n'est pas concluant, il est devenu tr•s (trop) facile et rapide, avec la souris, de 
dŽplacer les sons, d'en ajouter d'autres sur des voies virtuellement reprŽsentŽes graphiquement, 
coupŽes en tron•ons par la largeur de l'Žcran, puis de rŽŽcouter le rŽsultat ... et de s'en contenter. 
Car mettre des sons ensemble, cela fait toujours Ç quelque chose ! È É , et parfois quelque chose 
d'intŽressant, mais est-ce vraiment conforme au projet initial, ˆ  une nŽcessitŽ intŽrieure, ̂  une 
volontŽ forte de crŽation?  

En comparant avec le travail en analogique, ce n'Žtait Žvidemment pas du tout la m•me 
dŽmarche. Une fois une opŽration faite sur la bande, il Žtait difficile, souvent impossible de 
revenir en arri•re. Par consŽquent, toute intervention Žtait longuement rŽflŽchie, mžrie par 
l'obligation d'anticiper ses effets sonores sur le dessein gŽnŽral de l'Ïuvre, et fonction des 
contraintes rŽsultant des techniques employŽes et des mani•res de contourner leurs limites. Il 
ne fallait jamais perdre de vue l'objectif final et cela conduisait le compositeur vers une forte 
cohŽsion de l'ensemble de la construction compositionnelle.  

Je consid•re la vue comme un prŽcieux sens qui m'aide ˆ  explorer le monde. C'est un 
enregistreur instantanŽ des donnŽes du rŽel. Il est prŽcieux pour reconna”tre immŽdiatement les 
objets et se diriger parmi eux, mais est-ce le sens qui nous permet le contact le plus profond, le 
plus intime avec le monde ? J'ai fait ˆ  plusieurs reprises l'expŽrience du fait que l'ou•e, le toucher 
sont des sens qui m'ont permis de garder une mŽmoire bien plus longue et vivante d'un objet ou 
d'un •tre vivant que la photo ou le souvenir visuel. 



 
RŽcemment, dans une rŽunion ̂  laquelle j'assistais, mais o•  les personnes parlaient une langue 
que je ne comprenais pas, je me mis ˆ  regarder ailleurs, c'est-ˆ -dire par la fen•tre, les feuilles 
d'un arbre. Je voyais qu'elles bougeaient avec le vent. Il me vint cette pensŽe :  de l̂  o•  je suis, 
je vois les feuilles, je les reconnais comme des feuilles d'arbre. C'est une information. Mais si 
j'Žtais dehors, je les entendrais bouger avec le vent. Et alors, je les percevrais bien autrement, 
bien plus intensŽment, je les ressentirais comme de l'intŽrieur de moi-m•me ! Elles existeraient 
vraiment pour moi .  
En Occident, la vue a acquis une prŽdominance certaine sur les autres sens car il est le plus 
pratique, le plus synthŽtique des sens pour informer de la rŽalitŽ. Les autres sens demandent 
plus de temps, plus de concentration ; mais le souvenir qu'ils laissent, et notamment celui sonore 
est plus riche et reste plus longtemps, une fois enregistrŽ dans la mŽmoire. De plus, le souvenir 
sonore construit peu ˆ  peu une relation, sensible, affective et personnelle ˆ  chaque individu, 
avec le monde, un Žv•nement, un objet, un •tre. C'est avec cette moisson de sons engrangŽe 
depuis l'enfance que se construisent l'imaginaire, la sensibilitŽ, les Žmotions, le jardin secret de 
chacun d'entre nous. Nous, compositeurs de musique Žlectroacoustique ayant la chance de 
pouvoir contr™ler la rŽalisation de notre musique par l'Žcoute, ne nous laissons pas influencer 
par le retour de Ç l'Žcrit / vu È sur l'Žcran, simplificateur et perturbateur.  

       De la relation de la vision ̂  l'audition pour le public. 
 
Dans les concerts, les auditeurs ordinaires se plaisent ˆ  regarder jouer les interpr•tes. (Nous 
vivons sous le dictat du spectaculaire. Pour Žmouvoir, la musique ne suffit plus, il faut recourir 
ˆ  des gestes du chef d'orchestre ou du soliste, de plus en plus thŽ‰traux). Pourtant depuis 
toujours, les vrais mŽlomanes, au contraire ferment les yeux en concert car la vision les g•ne 
pour se concentrer sur ce qu'ils Žcoutent.  
On n'entend vraiment la musique que dŽbarrassŽe de la vision, car on l'entend alors Ç de 
l'intŽrieur È.  

L'absence d'Žv•nements ̂ regarder dans un concert Žlectroacoustique est ressentie comme un 
manque, nous rŽp•te-t-on inlassablement. 
Mais si l'on compare notre mani•re de vivre la musique avec celle d'autres continents 
culturels, qu'y a-t-il ˆ  regarder quand les fr•res Dagar, assis en tailleur, chantent un Raga, et 
que cela dure et dure ... ?  
Pourtant les Hindous ne ressentent pas ce manque de spectacle comme prŽjudiciable ̂  leur 
amour de la musique indienne ; ils sont concentrŽs sur le dŽveloppement du Raga et suivent 
intensŽment 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 sc•ne des opŽras est une dŽbauche de dŽcors, de machines, d'effets lumi•re ... est-ce 
rŽellement au bŽnŽfice de la musique ?  

Les concerts de musique Žlectroacoustique me plaisent justement parce que je peux entrer dans 
ce royaume et Žcouter la musique dans sa vraie grandeur : qualitŽ du syst•me de diffusion, 
rŽsonance dans un grand espace, salle de concert ou lieu de plein air, et cela avec d'autres.  

Depuis 15 ans Christian Clozier et moi-m•me, nous nous sommes opposŽs ˆ  la tendance 
presque gŽnŽrale aujourd'hui, ̂ rajouter des danseurs, des images, des Ç halos È colorŽs et 
mouvants durant les concerts de musique Žlectroacoustique. Croire que les images faciliteront 
l'acc•s du public ̂ la musique est un leurre. Cette distraction de l'Ïil aboutit, quelle que soit la 
beautŽ et la force de la musique, ˆ  ce que celle-ci passe au second plan. Elle a pour rŽsultat une 
baisse de qualitŽ de l'Žcoute des auditeurs. L'Ïil prend toujours le pas sur l'oreille.  
 



Le malheur est plut™t que les moyens de diffusion sont tr•s souvent infŽrieurs ̂  ceux de la 
projection dans les salles. Cela est souvent dž ˆ  la faiblesse des compositeurs qui ne sont pas 
assez exigeants sur les moyens de diffusion de concert aupr•s des organisateurs, mais aussi au 
manque quasi systŽmatique de crŽdit pour l'achat de haut-parleurs de qualitŽ lors de 
l'Žquipement des salles. La France, ˆ  cet Žgard, fait figure d'exception.  
Christian Clozier a consacrŽ une grande partie de son Žnergie ̂  rŽaliser un syst•me de diffusion 
pour la musique Žlectroacoustique qui permet de dŽployer toute la magnificence du son et 
d'interprŽter la musique en vraie grandeur, dans l'espace de la salle. Alors, point n'est besoin 
d'images ; les sensations sonores, la prŽsence de la musique qu'on a l'impression presque de 
Ç toucher de l'oreille È emplissent largement le corps et l'esprit.  

            Disciplines artistiques rŽunissant son et 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 qualitŽ de la bande son dans un film sont 
capitaux comme ŽlŽments participant ̂  la rŽalisation. Ainsi les bandes son et musique des films 
de Dreyer, Eisenstein, Tati, Kubrick, Visconti, Kusturica, et bien d'autres font partie intŽgrante 
de leurs oeuvres. Mais dans ces cas, la musique est au coeur du projet cinŽmatographique, et 
non placage tonitruant comme dans la majoritŽ des films hollywoodiens d'aujourd'hui.  
La crŽation de spectacles musicaux alliant diffŽrentes formes contemporaines d'expression 
artistique s'est beaucoup dŽveloppŽe depuis les annŽes 70. Musique Žlectroacoustique, musique 
instrumentale en direct, acteurs, chanteurs, murs d'images, vidŽo, lumi•re, parfums ..., parfois 
dans plusieurs salles que le spectateur visite tout ˆ  tour, dŽroulent leur concours ˆ  l'Žv•nement, 
sollicitant les sens et la participation active du spectateur. Chaque approche du genre 
multimŽdia est diffŽrente selon le projet.  

Le Festival Ç Synth•se È dont Christian Clozier et moi-m•me assurons la direction depuis 36 
annŽes, a ŽtŽ le premier ̂  programmer rŽguli•rement ce type de spectacle : les spectacles 
musicaux de Clozier, Riedl, Kauffman, Hanson ..., innovants dans les annŽes 70 ont ŽtŽ suivis 
de beaucoup d'autres.  
Christian Clozier a commencŽ d•s 1971 ̂  rŽaliser des spectacles o•  autour de la musique, il 
dŽployait sur plusieurs pistes d'une sorte de Ç cirque amŽricain È, acteurs, projections de 
diapositives et de films (opŽra Ò A Vie Ò 1971, Ò les Saisons Ò1972, Ò Sonolourde Ò 1973, ...). 
Avec Ç  Sonolourde È il inaugura un type de spectacle de plein air destinŽ ˆ  un public large : il 
fit graviter autour de la musique Žlectroacoustique, feux d'artifice, acteur muet, dessins en direct 
rŽtroprojectŽs, dŽcors naturels, films, lumi•res et m•me des haut- parleurs (HF) suspendus dans 
l'air ̂  des ballons et faisant des circuits sur lÕeau dans des barques. En 1986, il Žtendit le concept, 
en ayant recours ˆ  des moyens techniques encore plus spectaculaires (lasers, images gŽantes, 
projecteurs de lumi•re tŽlŽcommandŽs, pyrotechnie) pour des spectacles de plein air devant des 
monuments prestigieux tels Chambord, Versailles, Venise...  
C'est ainsi que sa musique Žlectroacoustique emplissant ces lieux magnifiques, devenait pour 
un soir une expression musicale majeure pour les milliers de spectateurs qui l'acclamaient.  
Donc la musique Žlectroacoustique peut • tre apprŽciŽe du grand public ? 
 
Ceci nous ram•ne pour une part aux rŽflexions que j'ai exprimŽes au dŽbut de l'article, et aussi 
au th•me de l'annŽe prŽcŽdente, ̂ un aspect de la question des relations avec le public.  
Je laisse au lecteur le soin de tirer lui-m•me ses conclusions.  
 
     Fran•oise Barri•re   Bourges  2004 
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    Le Timbre, vibration/couleur du son, palpitation/teinte de l'univers.  
    
 
 
 
Pour l'• 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. Il prŽc•de m•me la perception de la couleur 
pour le nouveau-nŽ pour lequel l'ou•e et l'odorat sont les sens les plus activŽs durant les premiers 
jours : le timbre de la voix de la m•re et son odeur. Plus tard, force est de constater que d'un 
son, 1retient plus le timbre que la forme, bien que cela aille de pair. Si on interroge une 
personne, il ne vous parlera d'abord que du timbre d'un son et de sa couleur.  

Ce n'est pas seulement parce que c'est le plus sžr moyen d'identifier l'origine du son. C'est aussi 
que le timbre des sons procure pour les humains de grandes sensations de plaisir auditif mais 
aussi corporels et les plongent dans des Žtats Žmotionnels divers et profonds qui leur semblent 
les aider ̂ s'Žvader du rŽel et ouvrir sur l'imaginaire. Ainsi en va-t-il depuis des milliers d'annŽes 
du plaisir de l'homme ˆ  Žcouter le son de l'eau, du vent, des oiseaux, des cloches... C'est le 
myst•re de la mise en vibration d'une chose qu'absorbe l'oreille humaine qui la transforme en 
rŽsonance ̂ l'intŽrieur de sa t• te et plonge l'auditeur dans la fascination d'un monde intŽrieur 
sonore dans un espace fabriquŽ par son imaginaire, espace qui pour autant qu'il soit infini n'est 
pas descriptible.  

Si les musiques instrumentales sont basŽes sur des syst•mes d'Žchelle de tons, base de 
constructions expressives et transducteurs d'Žmotion, le timbre est fondamental dans le discours 
de la musique Žlectroacoustique, car libŽrŽe des contraintes et limites des instruments, cette 
musique a fait redŽcouvrir aux hommes l'infini des sonoritŽs et leur pouvoir expressif plongeant 
ses ramifications dans les sensations, Žmotions et aussi les rŽactions plus instinctives et plus 
irrationnelles.  

La libŽration du carcan des timbres des instruments comme matŽrialisation du son musical, les 
possibilitŽs de mettre en relation et en confrontation toutes les sonoritŽs acoustiques et d'en 
crŽer de nouvelles a donnŽ naissance ˆ  un nouvel Žlan pour l'imagination des musiciens qui se 
sont alors affranchis des sons harmoniques et qui ont fait entrer dans leur crŽation des sonoritŽs 
toutes diffŽrentes, parfois ressenties comme terrifiantes et repoussantes, mais qui ont sorti la 
musique de son r™le de ronronnement ti•de divertissant et l'ont ancrŽ plus fortement dans nos 
esprits comme moyen de se confronter avec d'une part les apparences multiples et de l'autre, 
l'insaisissable, l'insondable de soi-m•me et de l'univers.  

La musique classique a inventoriŽ les hauteurs, la musique Žlectroacoustique inventorie les 
timbres sans se lasser, bien que les limites de ses dŽcouverts soient dŽjˆ  perceptibles. Si on 
repasse en vue ces champs dŽfrichŽs depuis pr•s d'un si•cle, il y eut d'abord la dŽcouverte de la 
voix et de ses productions Žnormes, puis celle de la richesse des corps sonores rŽsonnants, celles 
des sons naturels et leur splendeur, puis la passion de crŽer artificiellement des sons de synth•se 
et maintenant la fascination pour les transformations des sonoritŽs par les traitements 
informatiques, intervention sur et modification du tissu, de la mati•re, la forme, la longueur, 
l'enrichissement et fusions ou croisement de sons ... 

 Cette exploration de l'• tre sonore et des dŽclinaisons que le compositeur peut opŽrer est tr•s 
riche de possibilitŽs. Cette situation comme celle de l'assemblage de sons entre eux dans une 
composition dŽbouche sur la nŽcessitŽ d'un classement, d'une description des sons, la naissance 
d'un vocabulaire pour l'analyse, outil de mŽmorisation 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 premier ˆ  tenter ce travail, mais bien que la dŽmarche fut juste, elle fut 
restreinte ̂  priori par les limites qu'il mit ̂ l'observation des sons. ObsŽdŽ par l'idŽe de 
reconstituer un nouveau solf•ge pouvant dŽboucher sur un code universel, il restreint les •tres 
sonores dans leur durŽe ̂  Ç l'objet convenable È, de m•me calibre et volontairement extrait de 
son contexte environnemental, pour en faire un objet neutre ˆ  observer, sans rŽfŽrence ̂  son 
origine et comme sous microscope.  
Or dans la nature, il n'existe pas de sons isolŽs et par ailleurs, isoler un son revient ˆ  lui faire 
devenir formolŽ, enlever sa propre vie. Par ailleurs, rŽduire les sons utilisables en musique 
Žlectroacoustique, ˆ  des sons Ç abstraits È, enlevait toute libertŽ ˆ  cette musique d'exploiter les 
diffŽrents niveaux de perception des sons et le subtil Žquilibre entre les crit•res de son et ceux 
de signifiant. DŽsormais, la r•gle schaefferienne conduisait ˆ  enfiler des perles sonores dans un 
collier ̂  nouveaux coloris.  
Cette thŽorie a permis une premi•re approche de nouveaux crit•res applicables aux sons et bien 
que pour moi, elle s'arr•tait en chemin, le TraitŽ des objets musicaux eut un grand 
retentissement dans le monde et fut repris par beaucoup de compositeurs qui s'en rŽclam•rent, 
de pr•s ou de loin. 

A Bourges, nous voulions nous Žcarter de cette voie et partir sur d'autres chemins plus vastes. 
M•me si nous avons tous les quatre, Boeswillwald, Clozier, Savouret et moi-m•me, participŽ ̂  
de longues discussions et Žchanges de vue sur ce point, j'affirme que celui qui a consacrŽ le 
plus de temps ̂ rŽflŽchir sur une nouvelle approche du son Žlectroacoustique et de ses 
spŽcificitŽs est Christian Clozier. Ces analyses lui ont aussi servi ˆ  fonder les bases de la 
pŽdagogie Gmebogosse. La Cartographie sonore qu'il dŽveloppe depuis 1973 n'a cessŽ 
d'Žvoluer avec le temps. Les jeux mis au point depuis 1973 sont issus de cette rŽflexion, m•me 
si les enfants depuis la maternelle s'exercent ˆ  ses jeux pour affiner leurs oreilles en n'utilisant 
qu'une partie de ses richesses de qualification dŽfinies par Clozier. Le but est de leur faire 
prendre conscience des variations possibles des crit•res sonores, et non de figer des termes sous 
leur Žcoute.  
Car prŽcisŽment, Christian Clozier analyse le son en termes gŽnŽraux et comparatifs. Il fait un 
classement ̂ partir de 4 familles de sons et de trois param•tres sonores considŽrŽs comme 
dŽterminants en musique Žlectroacoustique: timbre, temps, espace. Leur analyse perceptive et 
celle des sous-groupes ̂ l'intŽrieur de ces trois param•tres principaux n'ont rien ˆ  voir avec les 
notions traditionnelles. Il ne s'est pas enfermŽ dans des sons destinŽs ̂  dŽmontrer ses thŽories 
et observations.  
Il proc•de par comparaison entre divers sons pour faire Žmerger une qualification sonore et ses 
variations, progressions ou oppositions'; il ne dŽmontre jamais un crit•re par sa mise en 
Žvidence ̂ l'aide d'un son donnŽ comme rŽfŽrence, car il est impossible d'isoler un crit•re dans 
une entitŽ sonore.  
L'observation des variations des param•tres sonores et des crit•res retenus dans ces param•tres 
lui a permis de dŽvelopper ses premiers tableaux datant de 1973. Il avait dans un premier temps 
ŽtudiŽ, comme Schaeffer, le son Ç homog•neÈ ; par la suite, il a ŽtudiŽ une deuxi•me 
cartographie, celle du son qui varie au cours de sa production; mais rŽflŽchissant ̂ la spŽcificitŽ 
d'une Žcoute Žlectroacoustique du son, il a observŽ des spŽcificitŽs de crit•res propres ˆ  un son 
enregistrŽ et traitŽ par l'Žlectroacoustique, par rapporfˆ  l'original enregistrŽ tel quel. Enfin, il a 
observŽ de nouvelles qualifications de perception lorsqu'un son est ŽcoutŽ non isolŽ, mais au 
milieu d'autres. Ainsi il Žtablit une carte de navigation qui va du son naturel acoustique au son 
Žlectroacoustique analysŽ comme porteur de potentiel musical. Je ne voudrai pas aller plus loin 
dans cette relation, considŽrant que 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 assimilŽ les sonoritŽs consonantes comme reprŽsentatives du beau 
et de l'agrŽable, et le dissonant, le bruiteux comme une sensation dŽsagrŽable qui repousse la 
qualification de beau.  



Or ˆ  ma connaissance, on a toujours considŽrŽ le son de la mer comme le plus magnifique et 
celui du tŽlŽphone comme bien ennuyeux.  
Ainsi je pense que le timbre ne prend sa vŽritable importance et sa plŽnitude que mis en forme, 
en espace, en mouvement dans la durŽe de sa vie dans le lieu de concert. Ce qu'on observe alors 
dans un premier temps, ce sont ses caractŽristiques et variances dans les domaines de clartŽ, 
opacitŽ, lŽg•retŽ, densitŽ, douceur, duretŽ, brillance, caract•re sombre, largeur, stridence, 
noblesse, richesse, Žtroitesse ... , mais ce qui fascine et ce qu'on retient vraiment d'une musique 
ˆ  travers ses timbres, ce sont durant son dŽroulement, ses reflets changeants, ses mati•res 
chatoyantes, ses Žmergences fugitives, ses friselis d'harmoniques, ses alliages Žtonnants, sa 
fra”cheur na•ve, son Žtendue dŽployŽe (̂  la suŽdoise), ses oppositions grave-a•gu fascinantes (̂  
la japonaise), la profondeur magique de ses rŽsonances (tel le son du oud), la pesanteur de ses 
graves, le vertige de ses chutes, l'ivresse de ses ascendances, la diversitŽ de ses multiples 
apparences dans les points de l'espace musical que les timbres sonores dŽlimitent dans leur 
ensemble, ses surprenantes possibilitŽs camŽlŽon de fusions, de mutations quand un timbre est 
croisŽ avec un autre, par un autre ...  

Le myst•re des modulations expressives par le timbre traitŽ est infini. La rŽvŽlation de la 
profondeur du phŽnom•ne me saisit dans les citations de fragments musicaux traitŽs de ma 
musique ÒDessus La MerÒ, ÒMerÒ de Debussy, ÒOndineÒ de Ravel, ÒLove me tenderÒ.  

Je pourrais citer quelques moments privilŽgiŽs de ma vie o•  j'ai ŽcoutŽ des musiques 
(Žlectroacoustiques), immergŽe dans les sonoritŽs musicales et voyageant dans un monde 
inconnu, immense et merveilleux. Il est de rares moments o•  il nous est possible de quitter le 
monde des apparences pour entrer dans un monde autre que celui de notre existence, un monde 
intemporel et palpitant, celui de l'art.  

Seul l'exercice spirituel et la contemplation d'un chef d'Ïuvre permettent ces confrontations. 
Divers facteurs doivent • tre rŽunis, en particulier lieu et environnement qui s'y pr•tent, 
disponibilitŽ de celui qui contemple, Žtat psychologique en phase avec le projet artistique. Ces 
conditions ne sont rŽunies qu'exceptionnellement.  
C'est alors le choc, l'Žblouissement, l'Žtat de gr‰ce, le contact avec Ç l'absolu È.  
 
 
            Fran•oise Barri•re      Bourges 2006 
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      De Bourges : un paysage complexe et nuancŽ  
 
 
 
J'ai cru tout d'abord que dŽcrire les caractŽristiques de la musique quŽbŽcoise serait 
chose facile. Durant les vingt-deux ans d'activitŽ du Groupe de musique expŽrimentale 
de Bourges (GMEB), j'en ai beaucoup ŽcoutŽ dans les jurys de concours et programmŽ 
chaque annŽe aux Festivals internationaux de musique expŽrimentale de Bourges, 
ÇSynth•seÈ; nos liens amicaux avec les coll•gues, nos activitŽs de formation et nos 
tournŽes de concerts au Canada m'ont permis d'Žchanger des informa- tions, de vivre 
des situations qui ont formŽ mon opinion.  

Le premier aspect qui m'a frappŽe est l'existence d'un rŽel fossŽ entre les compositeurs 
francophones et anglophones, fossŽ qui se manifeste par des diffŽrences notables entre 
les styles musicaux, les mani•res d'aborder les instruments Žlectroacoustiques, les 
mŽthodes de travail en studio. Cet Žtat de choses provoquŽ par la coexistence au QuŽbec 
de deux cultures, l'une historiquement attachŽe ̂  ses racines fran•aises, l'autre anglo-
saxonne, se manifeste par deux optiques, deux attitudes face ˆ  la crŽation musicale 
Žlectroacoustique : 
l'une travaille ̂  l'Žpanouissement d'un art des sons, la qu•te d'un style ayant pour 
fondement la recherche d'une Çalchimie sonoreÈ; 
 l'autre est traditionnellement tournŽe vers le dŽveloppement de la technologie et les 
expŽrimentations musicales directement issues des performances techniques des 
machines. 
Pourtant, aujourd'hui, ˆ  Žcouter les oeuvres rŽcentes et rŽŽcouter d'autres plus anciennes, 
ces certitudes ont ŽtŽ quelque peu gommŽes pour faire place ˆ  un paysage beaucoup plus 
complexe et nuancŽ. Je suis obligŽe de faire un retour en arri•re dans l'histoire pour 
mieux en comprendre les sources. Par ailleurs, ne vivant pas moi-m•me au QuŽbec, je 
ne saurais que donner ici un tŽmoignage ̂ travers les ŽvŽnements auxquels le Groupe 
de musique expŽrimentale de Bourges et moi-m•me (qui, avec Christian Clozier, en 
assure la direction depuis sa fondation) avons ŽtŽ m•lŽs, voire, pour certains, que nous 
avons suscitŽs.  

Mes premiers contacts avec des musiciens quŽbŽcois ont eu lieu ˆ  Paris o• , en octobre 
1968, s'ouvrait la premi•re classe d'Žlectroacoustique au Conservatoire national 
supŽrieur de musique (CNSM) de Paris, conduite par Pierre Schaeffer. Ils Žtaient trois 
du QuŽbec ̂  s'• tre inscrits ainsi qu'au stage GRM : Micheline Coulombe Saint-Marcoux 
aujourd'hui disparue, Marcelle Desch•nes et un jeune compositeur dont nous n'avons 
bient™t plus entendu parler, Richard GrŽgoire. (Il fait aujourd'hui de la musique 
commerciale.) Marcelle Desch•nes ne resta que quelques mois, sans doute dŽ•ue par un 
enseignement trop sectaire. Resta seule durant deux ans Micheline Coulombe Saint-
Marcoux qui pouvait mener ˆ  Paris une double activitŽ : Žtudiante en musique 
Žlectroacoustique et compositrice de musique instrumentale contemporaine (Žcrivant et 
se faisant jouer aussi bien ˆ  MontrŽal qu'̂  Paris). Je suivais peu la situation quŽbŽcoise 
ˆ  cette Žpoque, et c'est seulement cinq ans plus tard, lorsque nous accueill”mes ̂ Bourges 
comme stagiaires professionnels deux compositeurs de la gŽnŽration suivante, d'abord 
Philippe MŽnard (qui demeura quatre annŽes ̂  Bourges et collabora aux travaux du 
GMEB) puis Yves Daoust (qui suivit deux ans un stage professionnel), que je connus 
mieux les difficultŽs que rencontrait la musique Žlectroacoustique pour s'imposer dans 
les milieux musicaux professionnels francophones de MontrŽal. 



Alors que la musique contemporaine canadienne, brillamment reprŽsentŽe d'ailleurs par 
le QuŽbec, Žtait bien soutenue par les autoritŽs officielles (le Conseil des arts distribue 
de nombreuses commandes, bourses et aides diverses aux compositeurs), la musique 
Žlectroacoustique faisait figure de parent pauvre et souffrait des rŽticences non 
dissimulŽes de personnes influentes.  
Les milieux dirigeants de la musique instrumentale contemporaine Žtaient alors 
empreints de sectarisme, la toute-puissante SMCQ (SociŽtŽ de Musique Contemporaine 
du QuŽbec) mŽprisait ouvertement la musique Žlectroacoustique ̂ laquelle elle ne 
rŽservait dans les programmes de sa saison de concerts qu'une maigre part, avec des 
moyens de diffusion totalement insuffisants par rapport aux Ïuvres pour orchestre. Ce 
fait Žtait d'autant plus regrettable que ces concerts de qualitŽ Žtaient fort animŽs et archi-
combles. Micheline Coulombe Sa”nt-Marcoux, elle seule, en raison de sa notoriŽtŽ de 
compositeur pour orchestre, rŽussissait ̂  crŽer quelques pi•ces mixtes; enseignant 
l'Žcriture au Conservatoire de musique de MontrŽal, elle y obtint l'installation d'un studio 
embryonnaire. Elle souffrit moins que d'autres de l'exclusion des musiques 
Žlectroacoustiques et du mauvais accueil de la critique.  

En 1978, apr•s un long sŽjour ̂  Bourges, Philippe MŽnard, de retour ˆ  MontrŽal, eut la 
chance d'obtenir tout de suite un poste au DŽpartement des communications de 
l'UniversitŽ du QuŽbec ̂  MontrŽal (UQAM). EncouragŽ par son expŽrience des activitŽs 
de diffusion acquise au c™tŽ du GMEB, il fonda l'ACREQ avec quelques coll•gues aussi 
dŽcidŽs que lui ̂  changer la situation : Marcelle Desch•nes, Yves Daoust, Michel 
Longtin, Pierre Trochu. Ils lanc•rent leur premi•re saison de concerts gr‰ce au Circuit 
CIME (Circuit international des musiques Žlectroacostiques) que nous avions mis en 
place durant les JournŽes d'Žtude internationale de musique Žlectroacoustique de 
Bourges. Ce circuit permettait l'Žchange de sept programmes musicaux entre des 
compositeurs chargŽs de concerts dans neuf pays d'Europe et d'AmŽrique et qui avaient 
chacun constituŽ leur propre programme national : Belgique, Canada, Danemark, Etats-
Unis, France, Grande-Bretagne, Hongrie, Su•de, Yougoslavie. En 1979, MŽnard 
organisa avec ses coll•gues B. Buxton et D. Keane une tournŽe de concerts du GMEB 
qui nous mena ˆ  Toronto, Kingston, QuŽbec et MontrŽal (pour cette ville, manifestations 
organisŽes par l'ACREQ). Nous donnions dans cette derni•re ville le concert dans le 
cadre de la saison musicale de la SMCQ, salle Pollack, et sur le Gmebaphone. Cet 
ensemble de diffusion musicale Žlectroacoustique, con•u par Christian Clozier et 
prŽsentŽ en concert la premi•re fois au Festival de Bourges 1973 (prŽcŽdant en cela d'un 
an l'Acousmonium du GRM, Bayle ayant assistŽ au concert du festival), Žtait 
rŽvolutionnaire par rapport aux installations de concert Žlectroacoustique de l'Žpoque (la 
norme Žtait un haut-parleur aux quatre coins d'une salle de concert). C'Žtait donc une 
grande premi•re au QuŽbec. Nous avions apportŽ la console du Gmebaphone ainsi que 
quelques haut- parleurs spŽcialisŽs en bande passante, mais non point les amplificateurs 
et les haut-parleurs large bande. Nous v”mes et sub”mes de pr•s les probl•mes entra”nŽs 
par la location de matŽriel de sonorisation chez des prestataires de service pour concerts 
rock qui ne comprenaient nullement nos exigences, nos demandes, nos dolŽances : 
mauvaise qualitŽ des haut-parleurs et mauvaise dŽfinition, bruit des ventilateurs 
d'amplificateurs... HŽlas! c'Žtait l'ordinaire des concerts de musique Žlectroacoustique 
canadiens ˆ  l'Žpoque!  

En 1992, la situation est bien diffŽrente. Le combat persŽvŽrant de l'ACREQ a portŽ ses 
fruits. Ses actions ne sont pas seulement le rŽsultat de ce que pouvait faire la petite 
Žquipe rŽsolue mais bŽnŽvole des dŽbuts : l'adhŽsion de nombreux compositeurs, la 
rŽalisation annuelle de sŽries de concerts pour lesquelles cette Žquipe s'est dotŽe de 



moyens de diffusion spŽcifiques et surtout le Printemps Žlectroacoustique de MontrŽal, 
o•  une large programmation canadienne et internationale est rŽalisŽe, tout cela a 
concouru ̂ asseoir l'importance de l'association et confŽrŽ dŽfinitivement sa lŽgitimitŽ 
ˆ  la musique Žlectroacoustique au QuŽbec.  

Nouveau flash-back. En 1978, Marcelle Desch•nes, que j'avais perdue de vue depuis 
longtemps, envoya au Concours de Bourges sa pi•ce Ò Moll, opŽra Lilliput pour six 
roches mollesÒ. Elle obtint brillamment le premier prix de musique Žlectroacoustique 
mixte. L'Ïuvre rompait totalement avec le style des musiques mixtes ; la fusion si 
rŽussie des instruments et de la bande contredisait l'usage gŽnŽralisŽ de 
l'Žlectroacoustique comme accompagnement dŽcoratif des instruments, le mariage 
heureux de sons de nature enregistrŽs, de sons Žlectroniques et instrumentaux bousculait 
d'autres interdits propres cette fois aux conceptions en vigueur chez certains 
Žlectroocousticiens. Moll reste encore aujourd'hui pour moi magique avec sa fra”cheur, 
son humour, sa poŽsie, sa finesse. Mais d'o•  arrivait Marcelle Desch•nes pour s'imposer 
ainsi dans le paysage international du concours ? Le Festival international de Bourges 
nous permettait d'effectuer chaque annŽe un bilan de l'Žvolution esthŽtique et technique 
de la crŽation Žlectroacoustique ; or elle n'y avait pas figurŽ pendant sept ans ! Peu apr•s, 
elle obtint un poste de professeure de composition Žlectroacoustique ˆ  l'UniversitŽ de 
MontrŽal. Marcelle Desch•nes et Francis Dhomont, engagŽ un peu plus tard ˆ  titre de 
chargŽ de cours, ont ŽtŽ particuli•rement importants dans le lent processus d'Žclosion 
d'une brillante Žcole quŽbŽcoise francophone. Celle-ci rŽunit nombre de leurs anciens 
Žtudiants qui, comme eux, ont obtenu des rŽcompenses aux Concours de Bourges de ces 
dix derni•res annŽes, tels AndrŽ-Luc Desjardins, Gilles Gobeil, Robert Normandeau, 
Mario Rodrigue, StŽphane Roy et d'autres encore.  

Et puisqu'il est question de pŽdagogie, je ne voudrais pas oublier de mentionner la 
qualitŽ de celle d'Yves Daoust aux studios des Conservatoires de musique de MontrŽal 
et QuŽbec ; bien que la classe d'Žlectroacoustique n'y soit pas reconnue comme une 
discipline principale, son enseignement a comptŽ dans la formation des jeunes 
compositeurs comme Serge Arcuri, Jacques Tremblay, Marc Tremblay, Yves Potvin...  

Les JournŽes nationales quŽbŽcoises au Festival international de musique expŽrimentale 
de Bourges 1981 devaient tracer un portrait assez fid• le de ces pistes par la suite 
confirmŽes. Nous y v”mes les Mimes Omnibus, qui, comme cela s'est toujours fait 
sympathiquement au QuŽbec entre les artistes du thŽ‰tre, de la danse et des arts visuels 
et les musiciens, avaient collaborŽ pour leur spectacle avec Bernard Bonnier, ancien 
assistant de Pierre Henry. Marcelle Desch•nes, elle, crŽait son ÒOpŽroooAHÒ ! Elle avait 
totalement changŽ de style ; travaillant avec des musiciens proches ou influencŽs par le 
rock, les Mimes Electriques, Raoul Duguay, Jean Corriveau et Alain Thibault, son 
spectacle dŽcha”na la controverse en raison notamment du niveau sonore exagŽrŽ des 
haut-parleurs (dans une salle peu adaptŽe et habituŽe ̂  un tel ouragan de son), de l'Žpais 
et permanent mur sonore nappŽ par la bande. En avance sur l'Žpoque, elle dŽveloppait 
un style musical ˆ  base de sonoritŽs Žlectriques, trames monolithiques, timbres de bruit 
blanc, retour ̂ la tonalitŽ.  
Philippe MŽnard s'engageait rŽsolument dans la musique Žlectroacoustique en direct sur 
sc•ne avec son Electro-Show, sorte de thŽ‰tre musical un brin humoristique, un brin 
iconoclaste o•  il oeuvrait seul avec des moyens quelque peu artisanaux. Il a continuŽ 
dans cette voie par la suite, avec les DX7 et autres bo”tes ̂  effets, moyens certes 
beaucoup plus adaptŽs au propos.  
Le dernier jour de ces JournŽes nationales quŽbŽcoises, on entendit ÒSous le regard d'un 
soleil noirÒ de Francis Dhomont, qui venait d'• tre primŽ au Concours de Bourges (j'y 



reviendrai ultŽrieurement), ainsi qu'une performance de Paul Gauthier bien dans la 
tradition des musiques rŽalisŽes par des plasticiens : happening-provocation-art sonore 
brut.  
On peut remarquer que de ces JournŽes nationales quŽbŽcoises, les anglophones Žtaient 
compl•tement absents. Bien que la coupure entre les deux communautŽs fžt ˆ  cette 
Žpoque plus radicale, cette absence tenait au fait que le GMEB avait programmŽ deux 
ans auparavant une JournŽe nationale canadienne consacrŽe aux compositeurs de 
Toronto et de Vancouver.  
Au festival de 1 9 8 1, Yves Daoust avait Žgalement crŽŽ dans le concert du GMEB sa 
musique Ò La GommeÒ, rŽalisŽe dans nos studios. Apr•s son sŽjour d'Žtude en France, 
il Žtait retournŽ travailler ̂  l'Office national du film, passionnŽ par le rapport image/son, 
s'engageant dans la voie tracŽe par les grands pionniers canadiens en ce domaine que 
furent le cinŽaste McLaren et le compositeur Maurice Blackburn. Puis, soudain, 
retournant ̂ la musique pure, Yves Daoust composa ÒQuatuorÒ, avec lequel il remporta 
ˆ  la fois le premier Prix de musique Žlectroacoustique analogique et le prix CIME au 
Concours de Bourges 1980.  Quelle magnifique pi•ce,  forme contrastante o•  l'auditeur 
est immŽdiatement saisi par la tension extr•me de ces sons de cordes traitŽs et Žtendus 
par les vertus de l'Žlectroacoustique ! J'ai souvent pensŽ en Žcoutant cette Ïuvre qu'il 
s'agissait de l'essence m•me du quatuor, de la rŽsurrection des sonoritŽs propres au 
quatuor ̂ cordes, de celles qu'on aurait oubliŽes et qui appara”traient transfigurŽes gr‰ce 
aux traitements en studio. Mais peut- • tre s'agit-il d'un adieu ̂ un type de musique en 
voie de disparition?  

J'ai dit en commen•ant qu'il Žtait un peu trop facile de sŽparer les deux mondes 
coexistant ̂ MontrŽal, francophone et anglophone. Je n'ai parlŽ jusqu'̂  prŽsent que des 
compositeurs francophones. Voyons un peu maintenant de l'autre c™tŽ, du c™tŽ 
anglophone, et cela toujours ˆ  travers les Ïuvres envoyŽes au Concours de Bourges ou 
jouŽes au Festival, souvenirs auxquels j'ajoute l'Žclairage donnŽ par une rŽcente visite 
au Studio de l'universitŽ McGill.  
Les origines de la musique Žlectroacoustique enseignŽe et rŽalisŽe ̂  McGill semblent 
bien diffŽrentes, et sur le plan esthŽtique, et sur le plan technique. InaugurŽ par Istv‰n 
Anhalt en 1965, le studio fut d'abord cŽl•bre par la prŽsence des instruments de Hugh 
Le Caine, gŽnial inventeur et pionnier Žlectroacousticien. L'enseignement Žtait dis- 
pensŽ par Alcides Lanza et Bengt Hambraeus. Techniquement, le studio de McGill a 
toujours ŽtŽ, semble-t-il, le mieux ŽquipŽ et le plus performant des studios montrŽalais. 
Le suivi des techniques nouvelles, spŽcialement en mati•re de gŽnŽration Žlectronique, 
a toujours ŽtŽ bien assurŽ en leur temps: synthŽtiseurs EMS et Moog, Synclavier et, 
rŽcemment, mise en Ïuvre par Bruce Pennycook de programmes musicaux sur les 
ordinateurs Next et Macintosh et de nouveaux instruments MIDI. Cet excellent Žqui- 
pement a attirŽ sans cesse de nombreux Žtudiants. 
EsthŽtiquement, les musiques sorties de McGill me semblent guidŽes par deux 
courants :  pour le premier, un parfum de musique contemporaine, entendez par lˆ  qu'on 
reconna”t l'influence de l'Žcriture instrumentale appliquŽe au mŽdium Žlectronique. Du 
reste, la floraison de musiques mixtes appuie cette th•se. Pour le second, je rel•ve la 
prŽdominance tr•s anglo-saxonne de compositions construites plus directement ˆ  partir 
du dŽroulement d'un processus technique que sur les intentions musicales.  
Prenons par exemple une musique de la dŽcade 1970, Tides de Bengt Hambraeus 
(1975), au projet musical intŽressant et ambitieux; elle n'Žchappe malheureusement pas 
ˆ  cette impression. Les sons Žlectroniques ne sont pas assez vivants, les dynamiques 
encore trop fixes: aussi l'impression d'ocŽan n'est-elle pas vraiment rŽussie.  



Que de musiques rŽalisŽes ̂  McGill re•ues au Concours tŽmoignaient d'une bonne 
technicitŽ mais pŽchaient par l'audition trop flagrante et trop directe du processus de 
gŽnŽration musicale, par une insuffisance de recul par rapport aux moyens techniques. 
Ces rŽserves ne me font pas oublier que le studio McGill a toujours ŽtŽ tr•s performant 
et que l'enseignement qui y est donnŽ n'est pas limitŽ ˆ  la transmission de simples 
connaissances techniques. Alcides Lanza, qui y enseigne toujours, d•s ÒEkphonesis IVÒ 
(1971) rŽussissait une oeuvre o•  de belles mati•res Žlectroniques de type orchestral 
Žtaient modelŽes par les techniques clas- siques des traitements du son. Avec les moyens 
MIDI, plus rŽcemment, il a continuŽ en ce sens dans ses ÒArghanumÒ.  

Pour en revenir ̂ mon premier propos, je parlerai maintenant d'autres rŽalisations 
intŽressantes faites ˆ  l'universitŽ McGill qui tendent ̂  gommer cette idŽe de voies 
parall• les francophone et anglophone. C'est ˆ  McGill que Michel Longtin rŽalisa entre 
1974 et 1980, avec des moyens Žlectroniques qui aujourd'hui ont vieilli, des musiques 
qui frappaient beaucoup ˆ  l'Žpoque par leur innovation. Il demeure qu'elles respirent 
toujours comme si elles avaient ŽtŽ faites avec des sons naturels et dŽgagent une atmos- 
ph•re particuli•re, expressive et poŽtique.  
Un autre compositeur dont je n'ai malheureusement plus entendu parler avait attirŽ mon 
attention. ÒGwendoline descendueÒ de Bernard Gagnon (1981 ) est une pi•ce un peu 
gauche par son aspect monodique, mais elle m'a toujours intŽressŽe par sa profonde 
originalitŽ, son langage animŽ et fantasque. Encore un exemple de savoir-faire en 
mati•re de techniques classiques de studio. Un peu plus tard, Serge Perron rŽussissait ̂ 
McGill aussi une oeuvre qui fut remarquŽe au Concours 1 9 8 0, les belles mati•res 
concr•tes de la bande dialoguant avec la partie piano donnant ˆ  ce morceau un caract•re 
tr•s spectaculaire. Je citerai enfin une oeuvre plus rŽcente faite ̂ McGill, primŽe au 
Concours de Bourges en 1986, ÒA Kindred SpiritÒ de Claude Schryer pour ensemble 
instrumental et b a n d e : sa structure instrumentale est assez classique, mais l'oeuvre a 
une grande cohŽsion et met en Žvidence une belle ma”trise du mŽtier 
d'Žlectroacousticien.  

La dichotomie apparente entre les deux communautŽs musicales du QuŽbec tend ̂  
s'attŽnuer. Ë l'universitŽ Concordia, universitŽ anglophone, Kevin Austin a lancŽ il y a 
moins de dix ans des activitŽs de concerts et d'archivage sans exclusive. Il a crŽŽ un 
important bulletin d'information Žlectroacoustique, portant aujourd'hui le titre ÒContactÒ 
!, o•  la parole est donnŽe ̂  tous les courants esthŽtiques et, secondŽ efficacement par  
Jean-Fran•ois Denis, il est ̂ l'origine d'un mouvement de rapprochement qui devait 
aboutir ˆ  la crŽation de la CEC (CommunautŽ Žlectroacoustique canadienne) dont la 
plupart des compositeurs du QuŽbec, anglophones et francophones, sont membres. Le 
travail de Jean-Fran•ois Denis, d'abord comme prŽsident de la CEC, puis comme 
directeur de la collection de disques compacts consacrŽs ̂  la musique Žlectroacoustique  
canadienne, empreintes DIGITALes, o• , lˆ  aussi, les deux communautŽs figurent, va 
dans le m•me sens.  
Je crois savoir aussi qu'une certaine circulation entre les centres de formation 
(universitŽs et conservatoires) existe pour les Žtudiants qui s'inscrivent volontiers aux 
cours de l'un ou de l'autre, selon leurs besoins et leurs objectifs personnels.  

La musique Žlectroacoustique quŽbŽcoise me semble actuellement dans une phase tr•s 
active. Elle est traversŽe par plusieurs courants tr•s forts et tr•s diffŽrents, ce qui pourrait 
crŽer des esprits de chapelle et des rivalitŽs mais qui, dans l'ensemble, incite plut™t ˆ  
une saine Žmulation. Le plus connu et le plus puissant de ces courants esthŽtiques est 
celui dit de Çmusique acousmatiqueÈ, terme bizarre que j'estime pour ma part dŽviŽ 
improprement de son sens Žtymologique, de celui que lui attribuait le premier ̂ l'avoir 



ŽvoquŽ, Pierre Schaeffer. Celui-ci l'associait seulement ˆ  des sons dont on ne reconna”t 
pas la cause. Or, les musiques canadiennes emploient des sons de toutes origines et 
jouent souvent sur les ÇsignificationsÈ de ces sons. A l'Žcoute de ce courant musical 
quŽbŽcois, il ressort ̂ mon sens quelques caract•res dominants communs : une grande 
ma”trise du traitement des sons acoustiques (instrumentaux, citations de musiques 
classiques, ŽvŽnementiels, concrets) choisis pour leur richesse en timbres, leur largeur 
de spectres, leur dynamique vivante. Les Ïuvres sont structurŽes selon des conceptions 
de grande forme de type symphonique, l'encha”nement des sons est souvent fondŽ sur 
un dessin dynamique, dans le sens horizontal comme vertical. Mais surtout, une forte 
volontŽ d'expression dramatique s'en dŽgage, qui parfois s'enlise dans une sorte de 
lenteur, de pesanteur.  

Je ne peux ici parler de tous les compositeurs de cette Žcole. J'en retiendrai trois dont je 
connais le mieux les Ïuvres.  
Francis Dhomont a profondŽment influencŽ toute une jeune gŽnŽration de compositeurs 
du QuŽbec. C'est en 1 9 8 1, avec ÒSous le regard d'un soleil noirÒ, premier prix de la 
musique Žlectroacoustique ̂ programme ̂  Bourges, une Ïuvre de grande ampleur 
dramatique, que Francis Dhomont s'imposa vraiment au niveau international. Quarante-
cinq minutes de musique sur le th•me sombre de la folie, un beau texte et une musique 
construite de fa•on obsessionnelle sur une seule note. Avant son arrivŽe au QuŽbec, il 
Žtait ˆ  l'Žcart des circuits officiels fran•ais. AdhŽrant largement aux thŽories de 
Schaeffer exprimŽes dans le TraitŽ des objets musicaux, il avait constituŽ son studio 
personnel, et ses premi•res pi•ces [Syntagmes, 1975, par exemple) semblent s'inspirer 
des Žtudes schaeffŽriennes. Dhomont organisait aussi un Festival de musique 
contemporaine ˆ  Saint-RŽmy de Provence. A partir de 1978, il commen•a ̂  partager 
son temps entre la France et MontrŽal. J'eus l'occasion de faire sa connaissance durant 
les Festivals de Bourges, qu'il suivait rŽguli•rement chaque ŽtŽ, aimant participer aux 
rencontres publiques et discussions esthŽtiques animŽes qui s'y dŽroulaient. Le style de 
Dhomont durant la dŽcade des annŽes 1980 Žvolua. L'utilisation de sons Žlectroniques 
et les bouffŽes d'air canadien ont-elles agi sur son style, comme cela me frappe dans 
ÒLaisserons-nous mourir Arianna Ò? Il adopta un style musical o•  la plasticitŽ sonore, 
le classicisme formel, un lyrisme ŽtoffŽ et grave dominent ; on peut en trouver un tr•s 
bel exemple dans ÒChiaroscuroÒ (Magist•re de Bourges, 1988).  
Robert Normandeau (plusieurs fois laurŽat du Concours de Bourges) utilise une vaste 
palette de sonoritŽs pour rŽaliser des fresques musicales tr•s spectaculaires o•  la 
cohŽsion se trouve souvent fondŽe sur la logique du couple de la dynamique 
tension/dŽtente.  
Christian Calon, compositeur originaire de Marseille, est parti d'une recherche de 
polyphonie ̂  base de citations orchestrales (Beethoven dans La Disparition)] il Žvolue 
aujourd'hui vers un style de plus en plus dramatique, appuyant la musique sur de beaux 
textes poŽtiques [Minuit, premier prix de la musique Žlectroacoustique ˆ  programme, 
1989).  
Au fil des derniers concours, ce courant musical quŽbŽcois est devenu de plus en plus 
facilement identifiable ; toutefois, une certaine uniformitŽ de style commence ˆ  se faire 
sentir et je pense que si les compositeurs n'Žvoluent pas au cours des prochaines annŽes, 
ils risquent d'• tre menacŽs de stagnation en raison d'une sorte de redondance, une 
certaine complaisance pour les Ç beaux sons È. Pour Žviter le maniŽrisme, il me semble 
que tout dŽpendra de l'Žvolution du rapport esthŽtique/mise en oeuvre des nouvelles 
techniques et d'une plus grande ouverture dans l'enseignement dispensŽ.  



Depuis quelques annŽes, les crŽations en musique mixte quŽbŽcoises ne semblent pas 
briller par l'originalitŽ. En revanche, un autre courant particuli •rement cher aux 
anglophones, bien qu'ils n'en dŽtiennent pas l'exclusivitŽ, prend de l'importance, celui 
de la musique live.  
Ce type de pratique musicale a commencŽ tr•s t™t ˆ  exister au QuŽbec : c'est dans la 
premi•re moitiŽ des annŽes 1970 que Nil Parent, compositeur de QuŽbec, fonda son 
groupe d'improvisation Žlectronique, le GIMEL; il Žtait parmi les premiers ˆ  utiliser 
pour cela les synthŽtiseurs Žlectroniques peu maniables et aux rŽsultats bien alŽatoires 
ˆ  cette Žpoque. Aujourd'hui, comme d'ailleurs en leur temps les productions du GIMEL, 
les Ïuv res live quŽbŽ- coises ne m'enthousiasment gu•re. Presque toujours, avant un 
vrai projet musical, on y entend la fascination et la facilitŽ du dispositif technique.  
Les rŽsultats sonores (transformation de sons d'instruments en direct ou jeux sur 
synthŽtiseurs) peuvent parfois se justifier sur le plan expŽrimental mais p•chent par la 
pauvretŽ de composition. Toute une jeune gŽnŽration, au QuŽbec comme dans de 
nombreux pays d'AmŽrique et d'Europe, pratique la live music sans trop d'exigences 
musicales mais plut™t pour la jubilation due ̂  l'improvisation ou au caract•re 
spectaculaire de la transformation en direct des sonoritŽs instrumentales. Ce cap passŽ, 
j'esp•re vivement que, comme nous en avons dŽjˆ  vu quelques rares exemples, la live 
music pourra se crŽer un style original et de qualitŽ. D'ici lˆ , retomber dans le nŽo-
tonalisme Ç soft È d'obŽdience californienne ou donner dans le rock Žlectronique ̂ grand 
renfort de machines ˆ  rythmes ou dans la musique-spectacle (la production sonore 
dŽclenchant les effets lumineux) ne me para”t pas le bon choix.  
Qu'il me soit permis de terminer en disant quelques mots de deux fortes personnalitŽs 
quŽbŽcoises difficiles ̂ classer.  
Yves Daoust, dont j'ai parlŽ plus haut, continue un parcours solitaire sur le th•me de la 
Ç musique au quotidien È. M•me lorsqu'il fait appel ˆ  des instrumentistes, ceux-ci sont 
toujours subtilement utilisŽs pour servir son projet musical o•  le th•me de la solitude 
dans la sociŽtŽ se retrouve frŽquemment.  
Alain Thibault, lui aussi, s'est crŽŽ son propre univers. Rarement quelqu'un a-t-il su 
exprimer ce qu'il avait ˆ  dire avec une telle Žnergie, une pulsation si forcenŽe. M•me si 
l'on discerne facilement des influences jazz et rock dans sa musique, ce sont plus 
l'insistance sur des attaques abruptes, l'ab”me entre des sons aigus et graves, le caract•re 
sombre, presque tragique de ses brusques silences qu'on rel•ve et qui donnent un 
caract•re obsessionnel et obsŽdant ̂  sa musique ; un style tr•s personnel et impŽrieux 
qui force l'attention et ne peut laisser personne indiffŽrent.  
 
     Fran•oise Barri•re  11 nov 1993 
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M'interroger sur le chemin parcouru, 35 ans apr•s mes premiers travaux en musique 
Žlectroacoustique me para”t chose indispensable et opportune.  
Dans les grands moments de civilisation et de culture, on commence toujours par vivre 
intensŽment une grande ŽpopŽe, puis vient le temps de faire un bilan, dÕy voir clair et de dŽgager 
de nouvelles bases dÕavenir.  

Christian Clozier en rŽunissant d•s 1995, compositeurs, chercheurs et musicologues au sein 
dÕune AcadŽmie Internationale de Musique Electroacoustique, avait prŽcisŽment ces objectifs. 
Depuis lors, les membres de lÕAcadŽmie se rŽunissent chaque annŽe ˆ Bourges sur un th•me 
particulier de rŽflexion qui se traduit lÕannŽe suivante par lÕŽdition, sous lÕŽgide de lÕIMEB, des 
revues Ç Les livres de lÕAcadŽmie È.  

En Žcoutant mes coll•gues et en lisant leurs communications, une certitude sÕest formŽe dans ma 
t•te : lÕhistoire de la musique Žlectroacoustique du si•cle dernier est la plus importante conqu•te 
musicale de lÕOccident depuis lÕŽpoque de Bach. Cette histoire est loin dÕ•tre achevŽe, elle est 
Žcrite par dÕauthentiques artistes, en marge des modes et des produits de consommation. 
LÕimagination et la sensibilitŽ humaine nÕa pas encore trouvŽ ses limites, malgrŽ toutes les 
prŽdictions que jÕai entendues dans ma vie.  

LÕhistoire de la musique Žlectroacoustique a avancŽ sans cesse, riche de surprenantes 
dŽcouvertes, dÕavancŽes nouvelles, de conqu•te de territoires, de la crŽation dÕÏuvres 
marquantes. Le dialogue constant entre les intuitions esthŽtiques des compositeurs et lÕoffre 
dynamique des nouvelles technologies a ŽtŽ incroyablement fertile. Le paysage musical, sous la 
poussŽe et lÕinfluence des musiques Žlectroacoustiques, en a ŽtŽ compl•tement bouleversŽ depuis 
1a moitiŽ du si•cle dernier, au point que les jeunes musiciens dÕaujourdÕhui, nŽs avec le son 
Žlectroacoustique et lÕordinateur, ne peuvent imaginer les obstacles que moi et mes coll•gues, 
nous rencontrions, il y a trente ans ˆ peine, pour faire admettre nos rŽalisations comme musique. 
Ils ne conna”tront jamais la mŽfiance et lÕopposition que nous vivions, venant du public dŽroutŽ 
et souvent agressif ˆ lÕŽcoute de ces sonoritŽs inconnues, de cette musique Žtrange, sans 
exŽcutants sur sc•ne, que leur renvoyaient des haut-parleurs.  
Ce que nous proposions, le public le percevait comme Ç inou• È, incohŽrent et strident. Comme 
pour toute culture dont on ne poss•de pas les clefs pour en comprendre les fondements, la 
musique Žlectroacoustique avait la rŽputation dÕ•tre ennuyeuse, sans variation ni finesse. Il ne 
fallait pas non plus compter sur le monde de la profession, Žditeurs, instrumentistes, professeurs 
et musicologues qui, totalement rŽfractaires, sÕeffor•aient de lÕŽtouffer.   

La situation trois dŽcennies apr•s, est totalement diffŽrente, les sons Ç inou•s È sont devenus 
banals ; la publicitŽ ˆ la TV, les effets sonores au cinŽma ont habituŽ les oreilles du public ˆ ces 
sonoritŽs et ˆ la diffusion spatiale. Des musiques commerciales ou les courants musicaux 
underground utilisent abondamment les sons Žlectroniques, les traitements et les effets vendus 
dans le commerce.  

La musique Žlectroacoustique nÕest plus ignorŽe, mais elle nÕest toujours pas vraiment acceptŽe, 
son audience nÕaugmente pas en proportion de son dŽveloppement et de son institutionnalisation 
(en France, enseignement dans les conservatoires et ˆ un degrŽ moindre entrŽe dans les cours de 
musique ˆ lÕŽcole). A ses ambitions et ses exigences esthŽtiques sans concession, elle paie un 
lourd tribut. Elle semble toujours dŽranger autant les tenants du conformisme ordinaire que ceux 
du snobisme artistique. D•s lors, il est commode et facile de sÕen dŽbarrasser en lÕaccusant de 
dŽvelopper un discours opaque et Žlitaire. 
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Je mÕefforcerai de faire ici un bilan sinc•re, d'Žclaircir les ambigu•tŽs et de dŽnoncer les leurres 
qui sont nŽs depuis quelques annŽes, qu'ils viennent du camp m•me de la musique 
Žlectroacoustique ou de ceux qui au nom des gŽnŽrations rock, rap, hard, ou des tenants du 
virtuel et de lÕinteractif passent pour l'avoir supplantŽe.  

LÕorigine de la mŽconnaissance de la musique Žlectroacoustique nÕest pas ˆ rechercher dans sa 
nouveautŽ dŽroutante ou son haut niveau dÕambition artistique qui la rendrait peu accessible au 
large public.  Pour une large part, elle est ˆ mettre sur le compte des media, de leur attitude. Les 
media restent dans leur grande majoritŽ totalement hostiles et incompŽtents ˆ en juger, 
produisent des analyses erronŽes, superficielles ou nŽgatives et se sont mis depuis quelques 
temps, ˆ faire, purement et simplement, de la rŽcupŽration, ce qui leur permet, dÕune part de 
relŽguer la musique Žlectroacoustique dans un passŽ rŽvolu, et dÕautre part de lui faire justifier 
des produits commerciaux de consommation ˆ la mode.  

C'est ainsi que Pierre Henry, ˆ son corps dŽfendant, s'est retrouvŽ le "grand p•re" de la musique 
techno ! Encore faut-il ajouter que les musiciens rock ou techno ne sont pas responsables de ces 
raccourcis mŽdiatiques. Ont-ils pressenti ce que la musique Žlectroacoustique avait apportŽ ? 
Certains le disent. Malheureusement, force est de constater que la plupart d'entre eux, n'ayant 
acc•s quÕˆ quelques cd dans les bacs des grandes surfaces, ne trouvant dans les revues 
spŽcialisŽes Žcrites ˆ leur intention quÕune information fragmentaire et peu fid•le, nÕont quÕune 
connaissance simplifiŽe et superficielle de la musique Žlectroacoustique et de ses auteurs.  

C'est ainsi, semble-t-il, sans se douter de rien et avec la bŽnŽdiction des journalistes qui ont 
admis sans rŽticence le terme dans leurs articles, que la musique techno a "raptŽ" le terme 
Žlectronique ˆ son bŽnŽfice, le dŽtournant de sa dŽfinition premi•re utilisŽe durant 50 ans au 
moins par les musiciens expŽrimentaux allemands et amŽricains.  Le terme nŽ au studio de la 
WDR de Cologne pour qualifier les premi•res rŽalisations de Eimert et Stockhausen en 1950 a 
ŽtŽ celle de Ç Musique ƒlectronique È. Aux Etats-Unis et dans tous les pays de langue anglaise, 
les studios se nomment Ç Electronic Music Studio È (EMS) de l'universitŽ, de la radio, ou du 
centre culturel de la ville o• il se situe. 
 Le principal courant expŽrimental aux Etats-Unis dans les annŽes soixante a pris le nom de live 
electronic music et fait rŽfŽrence ˆ une musique rŽalisŽe sur sc•ne en temps rŽel, produite par les 
synthŽtiseurs et/ou des instruments acoustiques traitŽs en direct par des dispositifs Žlectroniques. 
Pourtant, sans aucune vergogne, la dŽnomination de musique Žlectronique a ŽtŽ dŽtournŽe de son 
identitŽ premi•re et attribuŽe ˆ une toute autre esthŽtique, dans lÕindiffŽrence totale des media 
qui ne pouvaient lÕignorer.  

Ceci a eu pour rŽsultat dÕaccro”tre la confusion dans le public. Les enseignants et responsables de 
lÕŽducation fran•aise par exemple nÕy ont pas vu malice et sÕen accommodent. Malheureusement 
aujourdÕhui, le manque de connaissances sŽrieuses, lÕabsence de diffusion des musiques 
Žlectroacoustiques par les cha”nes radio et tŽlŽvision, la raretŽ de moyens de sensibilisation, de 
formation du gožt du public ne le prŽparent pas du tout ˆ une certaine exigence de l'oreille et une 
apprŽciation rŽelle de diffŽrences profondes entre les courants et les niveaux esthŽtiques des 
crŽations artistiques et ceux du commerce de la musique.  

Avec la pression sociale, beaucoup de musiciens Žlectroacoustiques, se sont m•me mis ˆ flirter 
avec le commercial, multipliant les concessions au spectaculaire ou le retour ˆ la tonalitŽ. CÕest 
le cas particuli•rement dans nombre de pays o•, dŽpourvus dÕinstitutions officielles de la culture 
pour les soutenir, les compositeurs nÕont dÕautres choix pour survivre que dÕenseigner dans les 
UniversitŽs ou chercher une voie dÕexpression acceptŽe dans les campus. 

Pour en revenir au dŽtournement du mot Ç Žlectronique È, les compositeurs, ont donc tous adoptŽ 
le terme "Žlectroacoustique" comme gŽnŽrique ˆ tous les courants musicaux dits "savants" qui 
utilisent les moyens techniques Žlectroniques et informatiques pour des finalitŽs exclusivement 
artistiques et non de consommation.  
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La musique Žlectroacoustique nÕen est pas ˆ sa premi•re bataille pour affirmer son identitŽ. Elle 
avait dž lutter ferme dans les annŽes 70 / 80 pour acquŽrir son indŽpendance face ˆ la musique 
contemporaine instrumentale. Les Žditeurs, les organisateurs de concerts voulaient lÕy 
amalgamer. Beaucoup de compositeurs ne la considŽraient encore que comme une simple 
dŽcoration, une Ç Žpice È ˆ ajouter ˆ leurs compositions instrumentales.  
 Comme le cinŽma vis-ˆ -vis du thŽ‰tre et pour des raisons similaires, les crŽateurs de musique 
Žlectroacoustique surent affirmer lÕidentitŽ et lÕauthenticitŽ de leur forme dÕart. Le cinŽma se 
distingue du thŽ‰tre et la musique Žlectroacoustique de la musique instrumentale parce quÕils 
sont tous deux, des arts de support, parce quÕils utili sent les techniques de lÕenregistrement et du 
stockage en mŽmoire, quÕils se sont ŽvadŽs de l'esclavage du temps rŽel pour utiliser tout le 
potentiel de richesse du temps virtuel, du temps dŽcalŽ, du temps diffŽrŽ, du temps montŽ. 

La situation a bien changŽ depuis le temps o• deux grands courants thŽoriques seuls 
s'affrontaient, celui incarnŽ par les fran•ais d'un c™tŽ et de l'autre les allemands. Toutefois, ils 
Žtaient un peu comme les deux branches qui cachaient les rameaux ˆ cro”tre. Et cela ne sÕest pas 
fait sans retours en arri•re. Le courant tonal (habillŽ des nouveaux timbres Žlectroniques) que ce 
soit la musique faite avec le synthŽtiseur ou le retour du clavier, a longtemps persistŽ.  
Les musiques pour instrumentiste solo et sfumato Žlectronique en toile de fond ont encore cours. 
La pratique des processus automatiques Žlectroniques alŽatoires con•us par le compositeur et 
jouŽs en direct devant le public jusquÕˆ la coupure du courant, a longtemps eu ses adeptes. 
L'objectif de ces formes musicales, parfois non avouŽ, Žtait de pallier l'absence de performance 
en direct par des instrumentistes, situation rŽputŽe insupportable pour le public qui ne pourrait se 
passer dÕavoir quelque chose ˆ regarder. Cette croyance en la nŽcessitŽ dÕune performance en 
direct, du plaisir de lÕapprŽciation de la virtuositŽ de lÕinterpr•te, du spectacle ˆ consommer 
(nÕest-ce pas contraire ˆ lÕattitude du mŽlomane qui ferme les yeux pour mieux entendre ?) 
aboutit en musique Žlectroacoustique ˆ des concessions ˆ la tradition, des ˆ peu pr•s dans 
l'exŽcution qui rendent la plupart du temps flou, voire mŽdiocre, le rŽsultat de la performance, ˆ 
l'Žcoute de son enregistrement. 

La majoritŽ des musiciens s'accordent ˆ faire remonter les signes prŽcurseurs de la musique 
Žlectroacoustique ˆ la fin du 19•me si•cle avec l'apparition des premiers instruments Žlectriques. 
Or si le Cahillnet fut un Žchec, c'est probablement parce qu'il Žtait ŽcoutŽ ˆ travers le tŽlŽphone, 
et non en concert. Il n'avait pour ambition que de jouer les pi•ces du rŽpertoire avec une bien 
mŽdiocre sonoritŽ dans l'Žcouteur.  

De m•me pour Theremin, gŽnial inventeur auquel on doit des conceptions rŽvolutionnaires en 
son temps, mais qui ne s'intŽressait aucunement ˆ rŽpondre aux besoins esthŽtiques d'un Var•se. 
Cela commencera un peu ˆ bouger avec le Trautonium et plus avec les Ondes Martenot dont les 
inventeurs travailleront avec les compositeurs. 
Si les musiciens ont ressenti tr•s t™t les limites des instruments qui bridaient l'imagination 
musicale (Busoni, Var•se), si certains ont ŽtŽ iconoclastes au point d'en crŽer ˆ produire du bruit 
(les futuristes italiens), il faudra attendre longtemps apr•s que les machines ˆ enregistrer et ˆ 
reproduire les sons aient commencŽ ˆ exister pour qu'un homme de radio accepte l'idŽe de quitter 
le passage obligŽ de la partition et de l'instrument, et utilise les moyens Žlectroacoustiques pour 
faire ce que d'ailleurs il a toujours jusqu'ˆ sa mort hŽsitŽ ˆ appeler de la musique.  
Christian Clozier dit fort justement ˆ ce propos : " Si les premiers instruments de communication 
(micro, tourne-disque, haut-parleur) existaient bien avant que la musique Žlectroacoustique 
existe elle-m•me, c'est qu'il fallut pour qu'ils deviennent les instruments en process de cette 
musique, prise de conscience et engagement. Si les prises de conscience furent diffuses et 
multiples, l'engagement premier revient ˆ Pierre Schaeffer. Il s'agit de la RŽvolution de 48 
(1948)É".  
Une fois ce pas franchi par Schaeffer, il faut admettre que les choses ont ŽtŽ tr•s vite.  
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L'appel d'air qu'il avait dŽclenchŽ a ŽtŽ une formidable libŽration, un mouvement qui n'a cessŽ de 
se dŽvelopper, car le moteur de cette immense aventure Žlectroacoustique a ŽtŽ et continue d'•tre 
la dialectique permanente et le paradigme entretenu entre le dŽveloppement continu des 
inventions technologiques et les besoins sans cesse en expansion de l'imagination des 
compositeurs. "É  

La musique Žlectroacoustique, elle, est ainsi en une constante Žvolution, une toujours 
recommencŽe synth•se entre la recherche et lÕexpŽrimentation et, de comment la faire et avec 
quoi et, de comment lÕentendre et la faire entendre. Ò Cet Ç avec quoi È, cÕest la recherche des 
techniques de la production des sons et Ç le comment È, cÕest la recherche de la composition, de 
comment concevoir en crŽant lÕÏuvre en un m•me processus dŽterminŽ par lÕinscription dans la 
mŽmoire et le contr™le par lÕŽcoute du compositeur (temps diffŽrŽ et temps rŽel) sans le recours ˆ 
lÕinscription symbolique des signes notes. Ainsi le lieu de composition, de recherche et 
dÕexpŽrimentation est le studio, lieu o• le compositeur ne vit pas mais travaille, lieu o• il dŽveloppe 
sa technique dans une perpŽtuelle confrontation dialectique avec les techniques de rŽalisation. Ce 
lieu sera donc ouvert et en constante Žvolution fonction des recherches et techniques poursuivies de 
par le monde, lÕinstrumentarium quÕil propose dŽpendant des avancŽes particuli•res de chacune des 
techniques..." Žcrit Christian Clozier. 

Apr•s les vingt premi•res annŽes marquŽes par de forts clivages, la gŽnŽration des annŽes 70, 
dŽbarrassŽe des dictats schaefferiens, de la sŽcheresse du sŽriel, des exc•s du "tout est musique", 
s'est mise sŽrieusement ˆ travailler son instrument, le studio et ˆ forger les techniques et les 
langages Žlectroacoustiques. Les branches et les ramifications esthŽtiques, les styles se sont 
multipliŽs ˆ partir du tronc commun, l'Žlectroacoustique, dŽfinition gŽnŽrique qui renvoie, non ˆ 
un genre esthŽtique, mais au processus de transformation du son acoustique en Žnergie Žlectrique 
et rŽciproquement, via le micro, les Žquipements du studio, les haut-parleurs. 

La musique classique tonale fut basŽe sur un code avec lequel les compositeurs au long des 
si•cles, b‰tirent une immense gŽnŽalogie, en une lente Žvolution o• chacun avec son style 
propre, Žlargissait une peu plus au fur et ˆ mesure de lÕhistoire, les ressources de base, et 
sÕŽmancipaient graduellement du syst•me.  
En musique Žlectroacoustique, ce ne sont plus les r•gles d'un code qui guide le compositeur, 
mais une toute nouvelle situation due ˆ la mise en mŽmoire du son et ˆ lÕŽcoute miroir de la 
rŽalisation musicale en train de se construire. Ces deux donnŽes constituent une vŽritable 
rŽvolution musicale.  

Une nouvelle aventure commence pour les compositeurs. LibŽrŽ des contraintes imposŽes par les 
limites des instruments de musique, le travail conjoint menŽ depuis 50 ans entre technicien et 
scientifique dÕun c™tŽ, et de lÕautre, le compositeur et ses projets de crŽation, a fait na”tre et 
sÕŽpanouir un grand nombre de courants esthŽtiques musicaux, en liaison avec les techniques 
dŽveloppŽes. 
Ces courants musicaux aujourdÕhui fort nombreux s'inscrivent dans le temps o• le dialogue entre 
les innovations technologiques sont exploitŽes par les crŽateurs et participent aux (r)Žvolutions 
esthŽtiques. Chaque style, chaque forme spŽcifique, chaque voie d'exploration qui mŽrite d'•tre 
rŽpertoriŽe, s'Žpanouit et Žvolue ˆ c™tŽ des autres, en comparaison des autres, par rapport aux 
autres. Certaines branches de la musique Žlectroacoustique ont disparu, telle la "musique 
concr•te" et la "musique Žlectronique" des annŽes cinquante, la musique "stochastique", la 
composition calculŽe par ordinateur, celle des "patchs de synthŽtiseurs" en vogue chez les 
amŽricains durant les annŽes 70..., mais leur influence n'a pas disparu.  
Les idŽes qui les ont fait germer restent valables et apparaissent avec le recul comme des 
fondements esthŽtiques sous-jacents ˆ de nouvelles formes compositionnelles postŽrieures, ou 
immergŽes dans lÕŽpanouissement du particularisme culturel ˆ un pays.  
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Il faut aussi remarquer que selon l'enseignement re•u ou l'obŽdience ˆ certains groupes de 
pression ou d'influence, se perpŽtuent des styles, des "moules" formels, des habitudes de 
composition, des savoir-faire revendiquŽs ou non, ce qui va m•me jusqu'ˆ prendre l'aspect d'une 
marque de fabrique : le style GRM, IRCAM, Stanford, Post-Cage ...  
En gŽnŽral, un compositeur, sÕil a une rŽelle personnalitŽ, trouve, quÕil se rattache ou non ˆ un 
courant, son propre style. Mais certains revendiquent le contraire et rŽduisent les esthŽtiques et 
les techniques ˆ des recettes. 

J'Žtais dŽjˆ surprise, il y a 20 ans lorsqu'un compositeur amŽricain m'Žcrivait pour me demander 
ˆ travailler ˆ Bourges, en m'assurant qu'il pouvait rŽaliser une musique Žlectroacoustique dans 
tous les  styles ! Et ce phŽnom•ne alors localisŽ ˆ l'ouest s'est largement rŽpandu, gr‰ce ˆ 
l'environnement informatique. Cela fait dire ˆ Barry Truax dans une mise en garde solennelle ˆ 
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Bien sžr, depuis la chute du mur de Berlin, la banalisation de lÕordinateur et lÕav•nement de 
lÕlnternet, lÕisolement subi par les compositeurs de certains pays de lÕ"Est", ou "Žmergents" sÕest 
effacŽ et cÕest une bonne chose. 
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Le handicap pour dÕautres a longtemps ŽtŽ le manque dÕacc•s aux moyens technologiques 
avancŽs, handicap tr•s attŽnuŽ depuis la dŽmocratisation de lÕinformatique et la chute des prix du 
matŽriel professionnel. La naissance des homes-studios a aboli en partie les inŽgalitŽs entre 
riches et pauvres, mais le revers de la mŽdaille est lˆ : uniformisation de la musique en raison de 
lÕuniformisation des moyens. Il reste toujours vrai que les studios des Centres et des UniversitŽs 
poss•dent des Žquipements haut de gamme qui permettent dÕaccŽder ˆ une qualitŽ de production 
bien supŽrieure, permettent dÕavoir des ambitions plus originales, quÕil existe lˆ des groupes de 
recherche hautement qualifiŽs et que ce sont eux qui organisent la plupart des Žv•nements de 
diffusion de musique Žlectroacoustique. Mais les lois de lÕŽconomie les fragilisent. 

On peut sÕinterroger aujourdÕhui sur lÕexpansion actuelle, ˆ c™tŽ de la musique, de ce qui a pris le 
nom dÕart sonore.  
Jusque rŽcemment encore, travailler avec les sons signifiait Ç faire de la musique È. La musique 
instrumentale, savante ou non, restait musique. Avec Satie, une nouvelle notion, celle de 
musique dÕameublement appara”t. Pourtant Satie nÕeut jamais la volontŽ de crŽer le concept de 
musique dÕambiance, de Ç musac È, musique ˆ meubler un espace de travail ou de vie 
quotidienne. Bien des annŽes plus tard, lÔamplification sonore fait na”tre une certaine fascination 
pour le Son.  Elle nÕa rien ˆ voir avec lÕŽcoute du son pour lui-m•me, version Cage ou Schaeffer. 
Elle sacralise le Son, celui de lÕinstant dans lequel on se fond, celui de la sensation pure. Toute 
une frange de la jeunesse ne cherche pas ˆ Žcouter de la musique, ˆ en ressentir la beautŽ 
esthŽtique, ˆ en apprŽcier lÕintelligence de construction, la puissance dÕŽmotion suscitŽe, mais 
cherche ˆ Ç ressentir È le son, ˆ sÕimmerger, se dissoudre dedans. La valeur expressive et 
esthŽtique a pour rival la recherche de la transe. Combien de jeunes gens mÕont dit nÕŽcouter la 
musique quÕˆ travers leur corps. Je dois dire que cela me para”t, ˆ premi•re vue, nÕ•tre quÕune 
pure rŽgression et je ne sais si je dois considŽrer quÕil sÕagit dÕun phŽnom•ne provisoire, 
consŽquence des doutes profonds, du dŽsarroi et du manque dÕidŽal ressentis par certains jeunes 
des gŽnŽrations actuelles. LÕavenir nous dira sÕil y a prŽcisŽment un avenir dans lÕart sonore.  

D'autres disciplines artistiques sont apparues ces dix derni•res annŽes, dŽveloppŽes avec plus ou 
moins de rŽussite. LÕattrait du multi media, la fusion de la musique ou de lÕart sonore avec le 
spectacle, la danse, la vidŽo, avec les arts virtuels, interactifs, lÕInternet ont donnŽ des Ïuvres de 
qualitŽ inŽgale, parfois tout ˆ fait novatrices, parfois totalement pauvres en signification, ou 
relevant du simple catalogue dÕeffets ou de lÕalibi technologique. Mais il en est ainsi dans toute 
crŽation, une sur dix ou vingt est intŽressante.  

LÕinstallation sonore est aussi un art en vogue et en plein dŽveloppement ; il sÕagit dÕune 
rŽalisation ŽphŽm•re par dŽfinition (liŽ au temps dÕune prŽsentation publique). Le spectateur-
auditeur en fait le tour pour tenter de cerner, en un fragment de temps, le concept dÕo• elle 
dŽcoule et son potentiel de signification. CÕest un genre artistique qui fait appel au sens du 
ludique. Le spectateur observe et admire l'ingŽniositŽ de la mise en mouvement dÕautomatismes 
sonores ou d'objets qui produisent le son, fonction du moment o• le public passe, et de 
lÕinfluence que sa prŽsence ou son absence engendre. On Ç sÕaventure È toujours ˆ dŽcouvrir une 
installation sonore. Quand c'est rŽussi, on peut dire que c'est excitant, surprenant, original. Pour 
lÕapprŽcier, il faut la complicitŽ de celui qui lÕobserve.  On est par consŽquent bien loin de la 
dŽfinition classique de lÕart qui est une certaine tentative dÕatteindre lÕuniversel, lÕexpression de 
lÕ‰me, l'ŽternitŽ et la contemplation spŽculative de la beautŽ. On est aux antipodes de la 
puissance esthŽtique dŽgagŽe par VŽlaquez, de lÕŽmotion produite par Mozart, du choc 
mŽtaphysique devant les pyramides dÕEgypte. Avec lÕinstallation, lÕart est sorti du sacrŽ pour 
rejoindre le jeu avec lÕŽv•nement ; il ne serait pas bon de tomber dans lÕanecdote !  

Le changement de mode d'Žcoute de la musique dans la sociŽtŽ moderne aurait dž logiquement 
correspondre ˆ lÕav•nement de la musique Žlectroacoustique. En effet, lÕentrŽe dans les foyers de 
la radio et du gramophone aurait dž signifier une libŽration de la cŽrŽmonie du concert datŽe 
19•me si•cle, et donc fournir une opportunitŽ de sÕhabituer ˆ la nouvelle musique produite avec 
ces m•mes moyens.  
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Or bien au contraire, cÕest une forme dÕab‰tardisation de la musique, devenue objet de 
consommation et non d'Žducation, d'acculturation des masses qui est arrivŽe (comme la TV, qui, 
d'un moyen de culture, est devenu un moyen de consommation, au bŽnŽfice du plus banal, du 
plus consommable immŽdiatement)...  

Ainsi, la musique Žlectroacoustique, reprŽsentative comme exemplaire de notre temps, de notre 
civilisation, est restŽe majoritairement incomprise. Pourtant, cette situation pourrait rapidement 
changer, du fait de lÕusure gŽnŽrale des produits commerciaux, de lÕessoufflement progressif des 
musiques de variŽtŽ, de la fin programmŽe du pillage culturel mondial organisŽ, de lÕŽpuisement 
des vintages et autres mix. Il faudra trouver autre chose.  

A Bourges, nous sommes convaincus que les gožts sont en train de sÕorienter dans une voie 
nouvelle. Lorsque les ÒanimateursÒ de lÕIMEB organisent dans les lycŽes, des sŽances dÕŽcoute 
de musique Žlectroacoustique et quÕils invitent ces m•mes jeunes ˆ rŽaliser des sŽquences 
sonores sur lÕinstrument pŽdagogique de lÕIMEB, le Cybersongosse, ces jeunes sont stupŽfaits de 
ce quÕils entendent et enthousiasmŽs par leurs dŽcouvertes. Ils per•oivent tr•s vite combien ces 
expŽriences sont supŽrieures ˆ ce quÕils connaissaient jusque-lˆ et retrouvent une motivation, une 
ardeur ˆ travailler avec des 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.  
 
Fran•oise Barri•re - avril 2003 
 
 
Note : les extraits d'articles de Christian Clozier et Barry Truax proviennent des Actes IV des 
livres de l'AcadŽmie Internationale de Musique electroacoustique - Bourges (Ždition 
MnŽmosyne) 
Article ˆ la demande de Yves Daoust  pour la Revue ÒCircuitÒ au Canada 
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   Pierre Schaeffer, tel que je le vŽcus, 
 
 
J'ai rencontrŽ Pierre Schaeffer en novembre 1968, lors de l'ouverture de sa classe au 
Conservatoire National SupŽrieur de Musique de Paris, classe dans laquelle je m'Žtais 
inscrite presque par hasard, puisqu'en mai de cette m•me annŽe, lors de la gr•ve au 
Conservatoire, j'avais eu connaissance et pris de l'intŽr•t pour deux types de musique qui 
m'Žtaient totalement inconnus :la musique non-occidentale et la musique 
Žlectroacoustique. De formation classique (classe de solf•ge, harmonie, contrepoint, 
Žtudes pianistiques), j'Žtais nŽanmoins ˆ cette Žpoque en qu•te d'autres enseignements, et 
surtout d'une autre esthŽtique musicale que celle qu'on enseignait en classe de 
composition au Conservatoire.  

J'ai d'abord suivi les cours de Pierre Schaeffer en dilettante mais curieuse et intŽressŽe. Au 
bout d'un an, j'avais totalement changŽ d'avis et j'Žtais tout ˆ fait convaincue par l'apport 
intellectuel que Pierre Schaeffer, et le Service de la Recherche, pouvaient m'apporter. Bien 
entendu, je lus le TraitŽ des Objets Musicaux, et ce fut une occasion de dŽcouvrir ces 
courants de pensŽes philosophiques et scientifiques que Pierre Schaeffer et son entourage 
maniaient en toutes occasions.  

Pour la jeune Žtudiante classique que j'Žtais, ce brassage d'idŽes Žtait tr•s enrichissant. 
J'Žcoutais, fascinŽe, les discours de Schaeffer ; il conceptualisait, raisonnait d'une mani•re 
totalement nouvelle ˆ mes oreilles. Je dŽcouvrais qu'il Žtait possible de mettre en relation 
des donnŽes, des thŽories, des approches scientifiques, sociologiques, psychologiques quÕil  
appliquait ˆ la musique en y mettant l'empreinte de sa pensŽe magistrale. Ces thŽories, j'ai 
compris plus tard que Pierre Schaeffer se les Žtait appropriŽes, qu'il en donnait sans nul 
doute sa propre version, qu'il faisait appel ˆ elles pour Žtablir ses dŽmonstrations et 
conforter ses raisonnements, quitte ˆ les schŽmatiser ou n'en prendre qu'une partie, celle 
qui lui Žtait utile et laisser le reste, ce qui n'aurait peut-•tre pas plu ˆ tous leurs auteurs. 
Pourtant son autoritŽ, sa conviction, son intelligence exceptionnelles dans le raisonnement 
me fascinaient comme beaucoup. J'Žtais sensible au gŽnie synthŽtique de cet homme, ˆ ce 
cartŽsianisme ˆ la fran•aise, ˆ ce pouvoir de manier les concepts... et aussi les hommes. Il 
avait le gožt du pouvoir et faisait preuve d'un grand autoritarisme.  

Or, mai 68 m'avait fait adhŽrer ˆ ces courants de remise en cause des valeurs dans la 
sociŽtŽ et notamment, des valeurs de hiŽrarchies en vigueur. Aussi, cette cour autour de 
Pierre Schaeffer, cette dŽvotion, cette obŽissance auxquelles il contraignait ses 
collaborateurs, cet aspect de sa personnalitŽ n'avait pas mon adhŽsion.  

Apr•s avoir quittŽ Paris pour Bourges en 1970, je n'ai pas beaucoup revu Schaeffer. Il est 
venu toutefois ˆ Bourges deux fois. La premi•re fut ˆ l'occasion d'une soirŽe du Festival 
"Synth•se 88" qui lui fut consacrŽe. Nous l'avions prŽparŽe ensemble, et ce fut, ˆ l'exemple 
des sŽances mŽmorables au cinŽma Ranelagh auxquelles j'avais assistŽ en 1969, une sŽance 
longue, touffue qui partait dans trop de sens. Son ami Jean Gillibert y lut de larges extraits 
du Journal de 48, ce qui eut le grand mŽrite de rappeler ˆ tous dans la salle - il y avait de 
nombreux professionnels Žtrangers - les origines de la musique concr•te. Schaeffer fut, 
selon son habitude, dŽtachŽ voire dŽsabusŽ, ironique sur lui-m•me et sur la musique 
Žlectroacoustique. Il s'intŽressait plus alors ˆ faire conna”tre le Colloque de Beaune et son 
action radiophonique de la fin de la guerre.  
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La deuxi•me fois qu'il vint ˆ Bourges, ce fut durant le Symposium " CrŽations et 
Inventions Musicales : Refus de l'Utopie", auquel il participa la 3•me annŽe, c'est-ˆ -dire en 
1991, et o• il fut comme toujours amer et dŽsillusionnŽ sur l'avenir de la musique, mettant 
en doute en particulier, une fois de plus celui, de la musique Žlectroacoustique. 
Lors de ce Symposium, il retrouva Abraham Moles et Otto Luening. Ses rapports furent 
tendus avec Abraham Moles, lui qui Žtait son compagnon des dŽbuts, et qui, d'ailleurs au 
passage, avait affirmŽ dans sa communication de la journŽe prŽcŽdant la venue de 
Schaeffer que celui-ci lui avait "raflŽ" bien des idŽes. Avec Otto Luening, qui lui au 
contraire tŽmoignait beaucoup de joie ˆ le revoir, ce fut une sorte d'indiffŽrence.  

Pour revenir ˆ 1969 / 1970, j'ai bŽnŽficiŽ durant ces deux annŽes, o• je passais beaucoup de 
temps au Service de la Recherche et au GRM, d'une ouverture intellectuelle ˆ la 
connaissance en gŽnŽral et c'Žtait ˆ l'Žpoque le seul lieu o• j'aurais pu la trouver.  

Mais si mon esprit demandeur et curieux s'intŽressait ˆ tout ce qui y Žtait en fusion 
perpŽtuelle (et le Service Žtait un fantastique creuset d'information, un vŽritable carrefour 
de communication) ce "brainstorming" n'avait pas pour corollaire le travail de mon futur 
"instrument", c'est-ˆ -dire le studio de musique Žlectroacoustique. Je me plaignais, comme 
les autres stagiaires du GRM, de l'absence d'acc•s aux "machines". Et de plus, nous aurions 
dž nous plier ˆ l'idŽologie SchaeffŽrienne, adhŽrer aux r•gles, aux idŽes musicales, au 
nouveau "solf•ge" qu'il avait dŽfinis, appliquer rigoureusement ses conceptions "du faire et 
de l'entendre", de "l'objet convenable" ... Et c'est lˆ, je dois le dire, que commen•aient ma 
divergence et ma rŽticence.  

En fait, j'Žtais et je suis toujours de ceux qui ont eu un vŽritable choc en Žcoutant la 
"Symphonie pour un homme seul" et "Les ƒtudes de bruit". L'irruption dans la musique 
des sons captŽs par micro, des bruits de toutes origines, Žtait pour moi une extraordinaire 
libŽration et j'y pressentais un grand potentiel musical. C'Žtait sortir de l'univers des 
"notes", de celui des hauteurs souveraines, des conceptions classiques et conventionnelles 
de la musique qu'on m'avait enseignŽes au Conservatoire et dont je percevais l'aspect 
scolaire, dessŽchant et limitŽ. Je pressentais aussi des territoires musicaux inconnus et 
passionnants ˆ conquŽrir, cela pour deux raisons : il Žtait possible d'utiliser tous les sons 
dans la composition musicale gr‰ce ˆ leur capture par le micro, et de quitter le domaine du 
code Žtabli par la portŽe, la transmission par l'Žcriture ˆ l'instrumentiste, il Žtait possible 
d'explorer une mani•re nouvelle, au moins en musique occidentale, de cette deuxi•me 
moitiŽ de si•cle, de faire de la musique sans instrumentiste, avec un prŽcieux secours, celui 
du feed-back du haut-parleur, avec des moyens techniques qui progresseraient 
rŽguli•rement, suscitant sans cesse de nouvelles sources, de nouvelles ouvertures qui 
nourriraient et dŽclencheraient l'imagination des compositeurs et leur permettraient 
d'Žtendre leurs actions sur le son.  

Or voilˆ un homme, Schaeffer, qui me dictait l'Žcoute rŽduite, l'objet convenable, le retour 
au solf•ge, ˆ des donnŽes discr•tes, hiŽrarchiques, une (autre mais une) gamme qui, apr•s 
avoir tant inventŽ d'un coup en 48/50, voulait vingt ans apr•s rŽinventer un code ˆ la Bach 
et le faire appliquer ! Interdite, l'utilisation des sons ŽvŽnementiels, de ceux qui bougent et 
Žvoluent autrement que sagement ou qui sont trop longs pour •tre ŽtiquetŽs comme des 
notes, interdite la composition d'une musique qui s'Žcarte de l'encha”nement des "objets 
sonores", interdite ou presque la capture des sons autrement que par un microphone tr•s 
pr•s de mani•re ˆ Žliminer les causes et l'environnement autour. 
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Or, ce qui m'avait fascinŽ dans mon approche d'une musique rŽalisŽe ˆ l'aide des 
magnŽtophones, c'Žtait le pouvoir libŽrateur, Žvocateur, expressif des sons, la poŽsie qui 
apparaissait d•s qu'on les saisissait dans leur vŽcu et leur nouvelle autonomie, leur nouvelle 
identitŽ, une fois enregistrŽs et gravŽs dans l'instant pour l'ŽternitŽ. Je r•vais qu'avec ces 
sons libŽrŽs, ces sons de toutes origines, une fois qu'ils seraient assemblŽs dans la 
composition, on puisse exprimer une foule de choses qui parleraient ˆ notre imagination, 
notre sensibilitŽ, 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 de la musique. Celle-ci pourrait s'Žvader de la rigueur de la barre de mesure, un 
sens nouveau du temps pouvait •tre inventoriŽ, l'espace serait un param•tre essentiel ˆ 
conquŽrir et avec lui, de nouveaux modes de construction, de polychromie sonore. Les 
sons pourraient •tre traitŽs, transformŽs, amalgamŽs, modelŽs avec des variations de 
timbres et de formes infinies qui donneraient naissance ˆ une ma”trise approfondie de la 
mati•re -son et sens.  

Tout cela, Schaeffer l'avait cherchŽ et dŽcouvert quand il ne voulait pas encore philosopher 
sur la musique, lorsqu'il Žtait dans sa phase de crŽateur, expŽrimentateur de gŽnie ; puis 
quelques annŽes apr•s, il l'avait rejetŽ, il avait construit un syst•me de rŽflexion sur la 
musique ŽlaborŽe, mais bient™t clos sur lui-m•me et que je remettais en cause sur bien des 
points. Qu'importe, je lui dois d'avoir ŽtŽ un formidable dŽtonateur de ma vocation.  

Aller ˆ Bourges en 1970 Žtait une folie disait-on, parce que Ferrari avait ŽchouŽ dans sa 
tentative d'animateur ˆ Amiens.  Christian Clozier et moi-m•me avions du compositeur une 
idŽe tr•s large : faire de la musique, mais aussi la communiquer aux autres.  

Nous Žtions jeunes et plein de foi et d'Žlan, animŽs du dŽsir d'Žlargir le cercle des initiŽs, de 
casser les privil•ges, d'ouvrir les horizons, de fonder des contacts et crŽer des dynamiques 
d'aide et d'Žchange mutuelles entre musiciens, Žlectroacousticiens ˆ travers le monde, de 
faire conna”tre et aimer nos dŽcouvertes au public. 

Nous nous sommes mis au travail, au travail de cet extraordinaire instrument qu'est le 
studio de musique Žlectroacoustique. Nous pouvions jusqu'ˆ l'arrivŽe de l'ordinateur agir 
directement sur la construction du studio (analogique). La suite s'entend dans nos 
musiques. Christian Clozier a ŽtŽ le concepteur et le dŽclencheur de toutes nos rŽalisations, 
nourrissant la discussion perpŽtuelle nŽcessaire ˆ la rŽalisation auxquelles ont Žgalement 
collaborŽ des compositeurs que nous avions rencontrŽs d'abord au GRM, tels que Pierre 
Boeswillwald, Alain Savouret et avec l'ingŽnieur du son Jean-Claude Le Duc.  

JÕavais dŽcouvert la musique Žlectroacoustique au Centre Bourdan, au GRM qui Žtait alors 
le seul centre en France. En revanche des divergences esthŽtiques profondes n'ont pas tardŽ 
ˆ appara”tre entre le GRM et le GMEB. Pourtant je reconnais qu'il existe bel et bien un 
esprit fran•ais Žlectroacoustique par-delˆ les diffŽrences. Il est sans doute dž ˆ une 
communautŽ de fond culturel national, c'est en tout cas ce que nos amis Žtrangers nous 
affirment, et aujourd'hui je m'en rŽjouis. L'oeuvre de Schaeffer dans le domaine musical a 
eu des prolongements qu'il n'avait jamais prŽdits. 
 
Fran•oise Barri•re   24 septembre 2008 
 
Le vŽtitable titre de la confŽrence ayant disparu, celui donnŽ est un rajout. 
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   Internet et la musique Žlectroacoustique 
 
 
 
 
En 1968, les Žtudiants qui voulaient changer la sociŽtŽ et la libŽrer des contraintes imposŽes par 
la morale bourgeoise rŽgnante avaient un slogan pour frapper les esprits : Ç Il est interdit 
d'interdire È. A l'Žpoque, je me battais contre mes parents pour me libŽrer de l'Žducation donnŽe 
aux filles et l'avenir prŽvu pour une jeune fille de bonne famille. J'ai vŽcu 68 comme la pŽriode 
de ma vie la plus exceptionnelle, la plus magnifique, une libŽration et j'ai adhŽrŽ ˆ  cette idŽe. 
On a oubliŽ toutes les restrictions que la sociŽtŽ mettaient ̂  la libertŽ, du point de vue de la 
pensŽe, du sexe, des droits des femmes, etc... Aujourd'hui presque 50 ans apr•s, dans quel autre 
monde vivons-nous! Il me faut admettre qu'aujourd'hui cette expression doit • tre fortement 
nuancŽe, tant nous sommes apparemment dans l'exc•s contraire. Il est souvent dit qu'avec 
l'Žducation qu'ils ont re•us, les jeunes Ç veulent tout et tout de suite.  

A l'inverse de ma jeunesse, on les a ŽduquŽ dans la certitude qu'il n'y a pas besoin de faire 
d'efforts pour apprendre, que tout leur Žtait dž. SaturŽs d'informations, bombardŽs d'incitation 
ˆ  la consommation et ˆ  la facilitŽ, ils ne savent plus et ne trouvent plus le temps de rŽflŽchir. 
Lˆ -dessus, est arrivŽ internet qui a encore amplifiŽ ce mouvement. Au dŽbut, internet a ŽtŽ saluŽ 
comme un formidable outil de connaissance et de communication entre les gens. Les 
intellectuels Žtaient plus rŽticents. Jean-Claude Risset exprimait son effarement devant la 
multiplication sans limite de sites douteux, de textes bourrŽs d'erreurs ou de mensonges diffusŽs 
sans contr™le. Il appelait internet une poubelle. Pourtant nous nous sommes vite habituŽs ̂  nous 
servir de ce media, en raison de sa rapiditŽ de communication, la facilitŽ d'obtenir des rŽponses 
aux questions, les moyens de communication sans fronti•re que sont email et rŽseaux sociaux.  

Les habitants de la plan•te peuvent croire en une extraordinaire libertŽ d'expression et de 
communication, pourtant pour moi, tout cela n'est qu'illusion, internet est une formidable 
machine ̂  broyer les individus : certains deviennent des accros totaux ˆ  la communication 
virtuelle sur les rŽseaux sociaux, au dŽtriment de vrais relations humaines, nous sommes des 
cibles de tous les publicitaires et commerces en tout genre, bombardŽs de spots publicitaires, 
nos emails sont polluŽs de spams, on ne peut plus ouvrir un site sans qu'un moteur de recherche 
nous rep•re pour nous harceler en nous incitant ˆ  prendre un quelconque produit, la 
multiplication des sites terroristes et de propagande, ... sans parler de la diffusion de rumeurs 
non fondŽs, de campagnes de calomnies et de harc•lement par n'importe qui en toute impunitŽ, 
la multiplication des arnaques et des tentatives de hackers de vous voler et sans aucun pouvoir 
de les enlever de la toile et bien sžr de formidables moyens donnŽs pour l'espionnage gŽnŽralisŽ 
national et de la NSA.  

Ç Science sans conscience n'est que ruine de l'‰me È Žcrivait Rabelais. Nous avons admirŽ les 
scientifiques qui ont mis au point la technique, je n'admire pas ceux qui au nom de la prŽtendue 
libertŽ, encha”nent les hommes et les consciences, parce que cela rapporte. Big Brother est une 
rŽalitŽ, mais le syst•me se fendille de tout bord et montre de plus en plus son vrai visage. Il est 
temps d'imposer quelque rŽgulation sur internet. Ceux qui refusent d'envisager une 
rŽglementation d'internet sont pour moi ou sans scrupule (les commer•ants) ou des idŽalistes. 
Ils s'accommodent ou refusent de voir que les droits ŽlŽmentaires des individus sont violŽs, leur 
vie privŽe menacŽe, et ̂  terme leur libertŽ d'agir selon leur volontŽ anŽantie par la puissance 
des ordinateurs et moteurs de recherche qui inscriront bient™t tout mouvement de chacun pour 
s'en servir soit de cible ˆ  consommation, soit de surveillance gŽnŽralisŽe.  
Arrivons maintenant au sujet plus prŽcis des relations de l'art et d'internet. Je vais essayer d'• tre 
impartial entre le pour et le contre des rapports de l'art et d'internet. Les avantages concernant 
l'information sur les artistes. et leur travail ne sont pas nŽgligeables :  



 
1) on peut mettre ou faire mettre sa biographie en ligne, ses photos, appara”tre sur 
l'incontournable Wikipedia, on peut diffuser gratuitement des annonces sur ses activitŽs et se 
tenir au courant et consulter quotidiennement les annonces des nouveautŽs de sa profession ou 
de son hobby sur des sites professionnels ou sur les rŽseaux sociaux, on peut mettre en ligne 
des extraits d'Ïuvres Žcrites 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 site gŽrŽ par soi-m•me ou sur youtube une 
vidŽo ou une musique et se rŽjouir que cela a eu tel nombre de diffusion.  

3) on peut crŽer des liens pour joindre un artiste, se connecter avec (facebook, linkeln, ... ), 
Žchanger sur des blogs durant des heures avec n'importe qui de l'autre bout du monde, ou avec  
quelqu'un en particulier par Facebook ou autre. 
On peut lancer sur des plate-formes appelŽes crowdfunding comme kiss kiss bank bank ou Ulull 
des souscriptions de dons pour atteindre une somme qui permettra de rŽaliser une production 
contre une petite contrepartie. C'est une sorte de fmancement privŽ low cost.  

4) on peut dŽcouvrir ou consulter ˆ  tout moment les sites qui prŽsentent un festival, un concours, 
une rencontre professionnelle.  

5) On peut acheter en ligne et ˆ  bas prix, tout produit de littŽrature, livres, CD, DVD ... Vu sous 
cet angle, quel progr•s.  

Voyons maintenant les inconvŽnients ̂  cette profusion de richesse. Allons droit au principal 
probl•me : : 
La libertŽ d'expression, la consultation gratuite et la mise en ligne de produits aisŽe sur internet 
sur des sites personnels, associatifs ou rŽseaux sociaux entrainent l'appropriation illicite des 
Ïuvres d'art non matŽriels, leur utilisation sans autorisation des auteurs et le non- respect de 
leur intŽgritŽ, pour tout dire la spoliation de la propriŽtŽ intellectuelle des auteurs. C'est un 
pillage gŽnŽralisŽ et devenu totalement banal, notamment pour les jeunes. Les Ïuvres sont 
exposŽes ̂  tout piratage, toute copie illŽgale, toute exploitation frauduleuse par des internautes 
stupides, ou sans moral ou sans scrupule. Exemple : les trafiquages d'acc•s et les combines 
permettent le tŽlŽchargement d'un film sur un ordinateur avant sa sortie en salle pour le 
divertissement personnel dans le meilleur des cas, pour revente illŽgale dans de nombreux cas. 
Des enregistrements pirates ou des tŽlŽchargements illŽgaux de musiques circulent ou sont mise 
ˆdisposition sur des sites sauvages ou m•me officiels sans autorisation des auteurs, sans 
contr™le de la qualitŽ et sans paiement des droits. L'auteur ne peut m•me pas faire obstruction 
ˆ  la diffusion. (anecdote de la lettre ˆ  une demoiselle).  

Il faut • tre conscient que l'Žnorme vulgarisation et consommation de masse nŽes d'internet a 
entra”nŽ une ignorance par la plupart des gens du travail de ce qu'une Ïuvre musicale ou 
cinŽmatographique reprŽsente, de sa valeur. Beaucoup d'internautes sont des manipulateurs de 
logiciels qui nous servent aussi ou ils ont ˆ  disposition sur internet une collection de sons, 
d'images et 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'arrivŽe de l'ordinateur, le mŽtier d'art liŽ au savoir-faire, au travail manuel, aux Žquipes 
de production s'est dŽmocratisŽ, mais s'est aussi dŽvalorisŽ : les studios personnels ont fleuri et 
chacun peut aujourd'hui et certains le revendiquent : tout le monde est crŽateur.  
La loi du marchŽ amplifie le probl•me et les authentiques crŽateurs dits Žlitaires ne sont plus 
distinguŽs de ceux du divertissement. Ils ne rapportent pas d'argent, sont assommants, donc 
sans valeur. D'o•  le non-respect de ces Ïuvres si elles sont accessibles sur internet. Autrefois, 
c'Žtait la profession m•me ou les Žditeurs/galiŽristes/producteurs qui faisaient la rŽputation d'un 
auteur ; aujourd'hui, c'est l'audimat et c'est l'argent qu'il rapporte. Exit les artistes, bonjour les 
arrangeurs, les copieurs.  



 
 
Les DJ prŽl•vent partout, ils ach•tent nos CD pour prŽlever des ŽlŽments 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 refuse ˆ  voir mes musiques offertes sur internet ˆ  une Žcoute sur les petits HP 
des ordinateurs ou pire sur les mobiles. Cette Žcoute d'une qualitŽ rŽduite ̂  un timbre-poste 
rend l'Ïuvre Žlectroacoustique mŽconnaissable et la dessert au pr•s du public. Dans les annŽes 
70, j'ai connu l'engouement pour la hi-fi. Je rencontre maintenant des jeunes qui n'ont jamais 
ŽcoutŽ de la musique sur de vrais haut-parleurs et s'en extasie par rapport ˆ  la qualitŽ compressŽ 
de leurs MP3 d' Itunes.  
Comme compositeur, je constate que mes coll•gues 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 peut-•tre plus vite et il est envisageable de prendre un son aseptisŽ et banal, mais cela 
s'av•rera insuffisant ar rapport au son qui correspond ˆ  une intention prŽcise. Je ne laisserai 
jamais un autre me fournir des sons de vagues ou de feu, ou de mŽtro de NY.  

Il y a mille et mille fa•ons de prendre le son selon ce qu'on veut exprimer, alors non, je veux 
•tre l'auteur de mon matŽriau qui n'est pas neutre, mais dŽjˆ  orientŽ ˆ  l'enregistrement.  
En 40 ans, le progr•s est allŽ totalement ̂ reculons. Ils consomment de la musique rŽduite ̂  
quelques frŽquences mŽdium et le samedi,ils se baignent dans les concerts rock et de DJ o•  il 
est maintenant 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 conduit ˆ  un 
zapping permanent, une impossibilitŽ de se concentrer pour apprŽcier quelque 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 l'Ïuvre enti•re d'un compositeur est tŽlŽchargŽ, ŽcoutŽ 
en bruit de fond pendant le travail.  

Suis-je vieux jeu si je dis qu'on trouve tout sur Amazon ou sur Youtube, mais c'est la fin des 
libraires, des mŽdiath•ques, des discothŽquaires, des endroits o•  on peut tra”ner et dŽcouvir des  
perles par soi- m•me ou par des conseils avisŽs. 
Je sais que la SACEM m•ne une lutte sans avenir pour maintenir les droits d'auteur. 
Personnellement, pour ce que je gagne, je m'en fous, mais sur le principe, je proteste de l'im-
possibilitŽ de faire respecter la valeur d'un travail artistique.  

J'ai lu que pour freiner ce vol gŽnŽralisŽ, Google imposent aux gens qui s'emparent d'une Ïuvre 
musicale pour en faire le fond sonore de leur production visuelle l'obligation d'une publicitŽ 
avant le visionnage pour rŽmunŽrer les auteurs. Nous sommes dŽjˆ  des pigeons obligŽs de subir 
la pub partout sur l'Žcran, comme c'est intelligent sous prŽtexte dejustice de vouloir nous faire 
subir plus d'asservisseement au commerce.  

Enfin, je parlerai du plaisir d'aller dans une salle de cinŽma avec d'autres voir dans de bonnes 
conditions et sur un grand Žcran un film, d'aller Žcouter concert avec d'autres amateurs, une 
vraie acoustique, des interpr•tes et pour l'Žlectroacoustique une diffusion dans la grandeur 
voulue par l'auteur. Je dis cela parce que je connais beaucoup de gens qui ne font pas de 
diffŽrence, tant leur sensibilitŽ est ŽmoussŽe.  

Pour finir, je voudrais vous dire que peu m'importe le nombre de gens qui connaissent ma 
musique, pourvu qu'ils aient ŽtŽ en mesure d'y entrer et de l'apprŽcier 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 ti•de dans les airs.  

       Fran•oise Barri•re aožt 2008  
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         Vers une symbolique des sons 
 
 
Mon premier contact avec la musique Žlectroacoustique a ŽtŽ un concert donnŽ par Pierre 
Henry en lÕŽglise St Julien le Pauvre en 1963, concert auquel jÕai assistŽ tout ˆ fait par hasard 
et o• Henry donnait les Variations pour une porte et un soupir.  Ma culture musicale 
classique ne mÕavait absolument pas prŽparŽe ˆ aimer une telle musique et je me rappelle peu 
ce premier contact, ˆ lÕexception du fait que lÕidŽe de composer avec des tels sons me 
paraissait incroyable et que jÕŽtais restŽe impermŽable ˆ lÕÏuvre.  

CÕest en mÕinscrivant en septembre 1968 ˆ  la classe de Pierre Schaeffer et au stage du GRM 
que ma lente conversion et ma vocation pour composer de la musique Žlectroacoustique ont 
commencŽ. Je ne lÕai fait ˆ lÕŽpoque que suite aux longues discussions entre Žtudiants en 
gr•ve en Mai 68 : jÕen Žtais ressortie avec la certitude quÕentrer dans la classe de composition 
au Conservatoire ne mÕapporterait pas ce que je cherchais. JÕai dŽjˆ eu lÕoccasion dÕŽcrire 
combien jÕai eu de mal ˆ emp•cher Fran•ois Bayle de mÕŽvincer du stage qui dÕailleurs, ne 
mÕa servi ˆ rien pour apprendre les techniques Žlectroacoustiques, mais qui mÕa permis 
dÕopŽrer une importante rŽvolution culturelle. ImprŽgnŽe exclusivement jusque-lˆ de culture 
musicale classique, je ressentais le besoin dÕŽtendre mes connaissances et dÕexplorer dÕautres 
chemins que ceux offerts au CNSMP. 

JÕai mis plus de 2 annŽes ˆ changer ma mani•re dÕŽcouter la musique, ˆ admettre quÕil Žtait 
possible de trouver Ç beaux È ou Ç musicalisables È des sons autres quÕinstrumentaux. En 
68/69, aux profonds changements opŽrŽs sur ma sensibilitŽ musicale, ont participŽ p•le-m•le 
plusieurs expŽriences et enseignements : ma dŽcouverte de la musique traditionnelle non-
europŽenne en suivant les cours dispensŽs au musŽe des traditions populaires et ceux de      
Tran Van Khe, celle de la musique instrumentale contemporaine en frŽquentant les concerts, 
en en jouant ou au contact dÕamis compositeurs, et Žvidemment lÕŽcoute du rŽpertoire 
Žlectroacoustique, dans les cours de Schaeffer ou durant les confrontations quÕil organisait au 
CinŽma du Ranelagh,  ̂ la Radio lors de multiples sŽances publiques, notamment les 
projections de films musicaux du Service de la Recherche.  

Avec le bouleversement de mes rep•res, de mes valeurs musicales, me vint progressivement 
lÕenvie dÕorienter mes ambitions de composer vers la musique Žlectroacoustique, ce qui Žtait 
considŽrŽ ˆ lÕŽpoque comme une aventure hasardeuse.   
Ce fut pourtant ma seconde Ç renaissance au monde È qui sÕopŽra gr‰ce ˆ une pratique 
passionnŽe de la prise de son.  
Ce qui suit peut para”tre parfaitement banal aujourdÕhui, mais ˆ lÕŽpoque, cÕŽtait nouveau et 
excitant. Maintenant, pour les jeunes gŽnŽrations, la banalisation des fonds sonores diffusŽs 
en tous lieux, le r•gne des musiques dÕambiance ou dÕenvironnement sonore, les baladeurs 
MP3 ˆ lÕoreille ou le maniement des bo”tes ˆ sardines dites tŽlŽphone portable au son 
compressŽ pour enregistrer tout ce qui pourra frŽnŽtiquement se mettre sur Face Book, ont 
ŽmoussŽ leur appŽtit, leur exigence de la qualitŽ du son, lÕattention ˆ la richesse sensible du 
vŽcu au bŽnŽfice dÕun zappage ininterrompu  et du besoin dÕune douche permanente dÕeau 
ti•de !  

Reprenant mon rŽcit lˆ o• je lÕai laissŽ, jÕaffirme que ces annŽes-lˆ ont ŽtŽ les plus belles de 
ma vie artistique. FascinŽe par lÕŽcoute des sons dans les nouvelles conditions quÕoffrait 
lÕenregistrement sur bande magnŽtique (gr‰ce aux variations de captation selon le choix du 
type de micro, sa position et sa distance ˆ lÕobjet enregistrŽ) et leur rŽŽcoute dans le studio, je 
reprenais conscience du pouvoir magique, sensible et Žmotionnelle du sonore et je dŽcouvrais 
une vocation musicalisable ˆ beaucoup de ceux quÕon qualifie ordinairement de bruit.  
JÕŽcoutais et jÕenregistrais en tous lieux - en studio, dans ma maison, dans Paris, ˆ la 



campagne, ˆ la mer,É - des sons de toute sorte,  de toute origine,  instruments, objets 
quotidiens, banaux, Žv•nementiels, morceaux dÕactualitŽs tv,  radiateurs, bo”tes ˆ musique, 
ustensiles de cuisine, portes dÕarmoire, jouets, voitures, mŽtro, for•t, cloches, conversations, 
ma voix,  sŽances de catch, animaux, jeux de foire, feux dÕartifice, man•ges, le silence de la 
montagne, les vagues, le vent, etc, etc, etcÉ JÕŽtais aux aguets de toute sonoritŽ originale et je 
compris vite le progr•s immense que reprŽsentait le son enregistrŽ qui, soit prŽparŽ ou fruit du 
hasard, est fixŽ en un instantanŽ sonore dans un Žtat qui ne se reproduira jamais identique ˆ 
celui imprimŽ sur la bande.  

Pendant de longues annŽes, tout Žtait prŽtexte ˆ prendre un micro et ˆ enregistrer. JÕŽtudiai la 
variation et la coloration dÕun son par rapport au positionnement du micro :  macro, plan 
moyen, plan lointain, au milieu dÕautres, invariant ou modulŽÉ  ? Cette exploration fut 
passionnŽe, sans exclusive, avec une curiositŽ de petit enfant, mais lÕattention et la perception 
dÕune adulte. Je revenais de ces temps de prise de sons avec une belle moisson sonore et je 
mÕŽmerveillais ˆ leur Žcoute sur les haut-parleurs du studio : jÕy trouvais frŽquemment une 
saveur nouvelle, un pouvoir expressif inattendu que je nÕavais pas per•u lors de 
lÕenregistrement.  

Dans le studio, les sons sur bande magnŽtique avaient une nouvelle vie. Je les triais et les 
classais selon que je les considŽrais dÕun point de vue strictement sonore comme communs et  
plats ou au contraire comme des pierres prŽcieuses par un bel accident ou une rŽsonance 
inattendue et savoureuse.  JÕaccordais particuli•rement dÕattention ˆ ceux qui me paraissaient 
avoir un potentiel Žmotionnel, un pouvoir spŽcial de signification, dÕexpressivitŽ ou de poŽsie. 
Je leur destinais, au dŽpart de la composition (ce qui ne signifie pas quÕen cours de crŽation, 
ils ne puissent avoir un autre destin) une place, un r™le dans la future polyphonie sonore que 
je projetais de rŽaliser, fonction de mon projet thŽmatique.  Je leur affectais une valeur propre, 
soit purement sonore, soit rŽplique de la rŽalitŽ, soit ouverture ˆ lÕimaginaire.  Je mÕextasiais 
devant les variations de timbres, dÕintensitŽ ou dÕespace qui les rendaient uniques, Žmouvants 
et proches.  

ƒclairons mon propos de 3 exemples qui me sont restŽs en mŽmoire : 

Durant le stage GRM, fut mis ˆ la disposition des stagiaires un preneur de son pour aller faire 
des enregistrements ˆ lÕextŽrieur en vue de rŽaliser une premi•re Žtude. Je partis donc un jour 
enregistrer les bruits du mŽtro (ˆ lÕŽpoque, les mŽtros Žtaient fort bruyants) : des trames 
spectaculaires par dÕŽnormes graves, les variations dÕintensitŽ et dÕespace des rames arrivant 
en station et des grondements durant les parcours. La rŽcolte fut fantastique. Le th•me de ma 
premi•re crŽation Žlectroacoustique Žtait l ̂! En entendant lÕŽnorme soufflement de la 
machine dans les souterrains, le bruit ŽtouffŽ des conversations dans les compartiments, les 
crissements des arr•ts, le bourdonnement de la foule captŽe  du haut dÕun quai et en me 
souvenant des expressions de gens entassŽs et plongŽs dans leurs sombres pensŽes, jÕeus 
lÕidŽe de rŽaliser une sorte de symphonie lyrique faite des sons du mŽtro, construite dans la 
durŽe dÕun parcours de ligne et quÕanimerait la voix dÕune femme en proie ˆ un grave 
probl•me dont on ne saurait rien, sinon par cette phrase obsessionnelle rŽpŽtŽe en voix basse 
Ç Il faut que je lui dise È.  
Inutile de vous dire, justement, que Fran•ois Bayle ˆ lÕannonce de mon projet, me regarda 
avec accablement et comme je nÕŽtais pas la seule ˆ lui proposer des projets ˆ mille lieux de la 
doctrine schaefferienne, il stoppa tout. JÕai encore les enregistrements, mais nÕai jamais ŽtŽ 
plus loin.   

Quelque temps apr•s, au cours de mes t‰tonnements de preneuse de sons, je fus littŽralement 
enthousiasmŽe par lÕintense atmosph•re dŽgagŽe lors dÕune conversation entre deux jeunes 
gens, enregistrŽe ˆ la limite de lÕaudible dans le silence et ˆ une heure tardive de la nuit.  



On comprenait ˆ peine les paroles, mais ˆ lÕŽcoute, lÕimagination y supplŽait totalement et les 
inflexions pianissimo des voix ˆ peine perceptibles, les petits rires ŽtouffŽs, les silences, les 
soupirs, petits bruits de bouche et le rythme inŽgal des murmures se transformaient en 
caresses sonores, impressions ti•des et tendres, en esquisses dÕŽlans tranquilles, tŽmoignages 
dÕune extr•me jeunesse. Je mÕen suis rappelŽe ˆ la fin de ÒJava RosaÒ, dans un passage qui 
devait symboliser le lien symbolique entre le printemps et lÕamour.  

Comme dernier exemple, je citerai ma fascination, plusieurs annŽes apr•s, pour les sonoritŽs 
des pierres. On nÕimagine pas combien le son des pierres peut •tre riche et variŽ selon leur 
mati•re, leur forme, leur grosseur, selon quÕon les choque ou quÕon les frotte, quÕon les 
rouleÉCes sons quÕon fa•onne dans un toucher sensible, doivent plonger mon cerveau 
reptilien dans le souvenir dÕune vie antŽrieure tr•s lointaine car ils suscitent toujours en moi 
un ab”me de sensations oubliŽes, mais vives et famili•res, comme un retour aux sources, 
comme si je pouvais revivre les sens originels de mes anc•tres. Je nÕai utilisŽ les sons de 
pierre quÕune fois, dans une pi•ce intitulŽe ÒA la mŽmoire des aurignaciensÒ, une Žvocation 
de ce qui reste obscurŽment en nous de ces anc•tres. 

Revenons ˆ cette Žpoque o• nous sortions juste de Mai 68. Nous Žtions imprŽgnŽs de cette 
contestation de la sociŽtŽ que nous pressentions quÕon nous prŽparait, hantŽs par la mort 
programmŽe des idŽaux, des projets de sociŽtŽ plus juste, plus Žgalitaire, plus fraternelle au 
bŽnŽfice dÕune autre qui sÕannon•ait dominŽe par lÕargent et la consommation. Pendant plus 
dÕun mois, la vie quotidienne sÕŽtait arr•tŽ, on marchait ˆ pied dans Paris pour se dŽplacer ; 
aucune activitŽ commerciale : les boutiques closes, les parisiens ne sÕen Žtaient pas m•me 
aper•us, tout occupŽs ˆ sÕinterroger, ˆ brasser les idŽes, ˆ discuter ensemble partout, dans la 
rue ou dans les meetings, quelque que fussent leur position sociale, leur ‰ge, leurs orientations 
politiques.  Aussi, apr•s de tels appels dÕair, quand jÕentrevis les possibilitŽs de composer en 
musique Žlectroacoustique, je plantais la musique post-FaurŽ de m•me que musique sŽrielle et 
r•vai de faire une musique qui serait ancrŽe dans le temps prŽsent, dans la sociŽtŽ, qui 
aborderait avec ses moyens, les questions philosophiques et politiques, qui tŽmoignerait du 
monde et de ses Žv•nements, qui parlerait aux gens de leur vŽcu, de leur environnement 
social, des villes et des campagnes, de lÕimmensitŽ de la Terre et de sa diversitŽ, des angoisses 
et des luttes de chacunÉ   
Je voulais, et je peux tŽmoigner que cela arriva, pouvoir communiquer et Žmouvoir par ma 
musique des gens de toute classe sociale ; je voulais quÕelle leur parle dÕeux, mais aussi 
quÕelle trouve un chemin pour entrer dans leur jardin intŽrieur, quÕelle fasse Žcho dans leur 
mŽmoire et nourrisse leur imaginaire.  

Avec lÕusage de sons non toniques et non instrumentaux, les notions esthŽtiques normatives et 
trouvaient bousculŽes. Les sons Žlectroacoustiques qualifiŽs de bruit Žtaient per•us en concert 
par nos dŽtracteurs comme Žvidemment laids, mais aussi totalement agressifs et trop forts. Or 
ˆ cette Žpoque, un orchestre dans une salle produisait plus de watts quÕune diffusion par haut-
parleurs (mais aujourdÕhui, cÕest fini, on entre dans les concerts rock avec des boules kies). 
Cet effort pour Žlargir lÕhorizon culturel, lÕunivers chimŽrique, pour conduire lÕauditeur  ̂une 
sensibilitŽ plus large, ̂ une perception du monde sonore sans fronti•re, ˆ une rŽceptivitŽ 
physique, affective et mentale rafra”chissante, cet effort Žtait acceptŽ par un public assez 
nombreux, curieux et dŽsireux de nouvelles sensations. Je, nous, nous ressentions en phase 
avec les aspirations de renouveau artistique.  
A Bourges, nous dŽcid‰mes de nous orienter dans des constructions Žlectroacoustiques de 
type polyphonique et des projets musicaux inspirŽs par des thŽmatiques suffisamment 
gŽnŽrales pour •tre comprises et Žtablir aisŽment la communication avec le public. Christian 
Clozier dŽcida dÕadopter pour ce type de musique, le terme gŽnŽrique de Ç Musique ˆ 
Programme È.  



Le GMEB devenu plus tard lÕIMEB ne sÕest jamais ŽcartŽ de cette ligne. Le premier grand 
projet qui la mit ˆ exŽcution fut lancŽ en 1972, la suite musicale des ÒSaisonsÒ ˆ laquelle 
particip•rent 10 compositeurs de 7 pays. Parmi les r•gles du jeu Žtabli pour les participants, 
lÕincitation ˆ utiliser textes et citations culturelles fut de mise. En composant ÒJava rosaÒ, je 
fus amenŽe ˆ mes premi•res dŽcouvertes de lÕefficacitŽ des divers traitements 
Žlectroacoustiques en mati•re de changement du ressenti perceptif dÕun m•me son apr•s son 
traitement. Les changements de sonoritŽ, de mati•re, de forme, de durŽe, de prŽsenceÉ 
obtenus par les filtres, la rŽverbŽration, les hacheurs, les rŽinjections, les variations de 
vitesseÉ affectaient aussi la rŽception affective et cŽrŽbrale du son. Son origine Žtait encore 
reconnaissable (ce qui ne se sera plus le cas ˆ partir de la granulation et de la plupart des 
logiciels numŽriques) mais il sÕŽcartait de lÕoriginal, se colorait de telle fa•on quÕŽcoutŽ 
isolŽment, puis ensuite mixŽ dans le tissu musical, il attirait lÕattention par ce dŽcalage 
sensible, gŽnŽrateur de surprise et dÕŽmotion. Christian Clozier donna aux effets des 
traitements, le nom de Ç glissement de sens È.  
Ce fut ma seconde renaissance au monde du sensible. A cette Žpoque, les trouvailles de 
pŽpites sonores imprŽvues Žtaient frŽquentes. Mon expŽrience de travail avec les instruments 
Žlectroacoustiques nÕŽtait pas suffisamment longue pour que le rŽsultat dÕun traitement soit 
toujours prŽvisible. Bien au contraire. Et puis les chercheurs et techniciens inventaient de 
nouveaux Žquipements rŽguli•rement, qui donnaient de nouvelles possibilitŽs de modeler le 
matŽriel sonore. Le seul souci Žtait de ne pas se conformer au simple mode dÕemploi, sous 
peine de faire, tous, la m•me chose. Il fallait savoir, instinctivement ou non, biaiser avec le 
processus de traitement prŽvu par le concepteur, savoir quel effet sonore on voulait obtenir 
pour quel type de son, et dŽcider du traitement adŽquat.  
Or il arrivait souvent que le rŽsultat soit surprenant, mais tr•s rŽussi. Je passais de longues 
heures ˆ traiter les sons, une fois, deux fois et plus, gardant confusŽment ˆ lÕesprit le type de 
sons que je recherchais pour la sŽquence en cours de rŽalisation, puis ˆ les incorporer dans les 
voies de mixage et enfin ˆ leur donner une place dŽfinitive au cours du mixage final, par le 
choix du moment de leur apparition et disparition, et par leurs intensitŽs respectives. Mon 
langage musical doit beaucoup ˆ lÕusage des glissements de sens sur les sons, glissements de 
sens qui dans la polyphonie musicale, leur conf•rent une autre existence, plus ou moins 
proche de lÕoriginal et accroissent le sensible des fondus sonores et des espaces musicaux 
dŽveloppŽs.  
Tout occupŽe ˆ expŽrimenter cette voie miraculeuse, je franchis, sans me poser de questions, 
la porte qui menait ˆ une sorte de Ç poŽsie musicale È. Je pense que jÕai pu le faire parce que 
jÕai composŽ chacune de mes musiques, ˆ de rares exceptions pr•s, sous la pression du th•me 
que je voulais traiter, ce qui confŽrait ˆ mon travail la plus grande sincŽritŽ. LÕexemple le plus 
frappant est ÒAujourdÕhui Ò rŽalisŽ en 1975, un moment o• la crainte de la solitude exercŽe 
sur lÕindividu par la sociŽtŽ mÕobsŽdait. Les sons sont tous choisis pour leur impact 
psychologique et tous traitŽs pour en augmenter lÕexpressivitŽ. 

Ce type de travaux de prise de son et de traitement, les premi•res annŽes, fut tr•s instinctif et 
portŽ par le besoin de vŽrifier le judicieux de ces dŽmarches en Žcoutant le rŽsultat. Il est ˆ 
noter que le travail Žtait souvent fait sous lÕeffet dÕune intention vague suscitant une mise en 
place tr•s intuitive des actions. Combien de fois ai-je travaillŽ ˆ une sŽquence dont les 
contours nÕŽtaient pas Žtablis ˆ lÕavance, mais prenaient forme progressivement, tel le 
sculpteur qui sculpte selon ce quÕil voit du rŽsultat de ses gestes : combien de fois  suis-je 
partie du studio apr•s des heures de travail,  dŽ•ue du rŽsultat et persuadŽe de lÕŽchec assurŽ 
pour revenir le lendemain et mÕapercevoir que si cela mÕavait dŽstabilisŽe, cÕest parce que ce 
nÕŽtait pas calquŽ sur mes prŽvisions mais quÕen fait, il sÕavŽrait ˆ la fois dŽroutant mais aussi 
authentique et valable. JÕai souvent fait volontairement marcher mon inconscient et pris mon 
temps pour trouver les solutions adaptŽes ˆ mes ambitions subjectives.  



Je suis longtemps restŽe persuadŽe que ma musique Žtait proche dÕun certain impressionisme. 
Pourtant chacune dÕelles avait un propos nouveau et avan•ait dans des chemins diffŽrents. 

Au milieu des annŽes 90, je fis un voyage en LubŽron ˆ la rencontre dÕun homme 
extraordinaire dont les recherches et les travaux avaient ˆ priori rien de commun avec les 
miennes, mais dont je pense aujourdÕhui, quÕil mÕa beaucoup apportŽ, sans que je mÕen rende 
compte tout de suite. Knut Viktor mÕa accueilli dans son humble demeure ˆ lÕorŽe de la for•t 
avec beaucoup de timiditŽ et de modestie. JÕavais rŽussi ˆ le contacter et ˆ lÕavertir de ma 
venue, mais il ne connaissait rien de moi ni du GMEB. Je lui dis en quelques mots ce que 
nous faisions ˆ Bourges, que nous avions entendu parler de ses enregistrements dans la nature 
et que nous voulions quÕil vienne les faire entendre durant notre festival Ç Synth•se È.  
Le courant passa vite entre nous, quoique ce grand vieillard digne et concentrŽ au visage 
ascŽtique, barbu mais illuminŽ dÕun regard per•ant au milieu de ses machines ˆ cassettes, sa 
vieille console con•ue pour mŽlanger 2 cassettes, ses pieds de micros bricolŽs et des 
monceaux de cassettes ŽparpillŽes ˆ m•me le sol, sol fait seulement de cailloux et de pierres, 
un ordinateur dŽjˆ ancien tr™nant au milieu de ce dŽsordre, cet homme mÕintimidait. Il accepta 
de me raconter sa vie. Avec une petite interruption pour aller manger un morceau ˆ lÕauberge 
de Cheval blanc, je lÕŽcoutais durant des heures mÕexpliquer ses fabuleuses techniques 
dÕenregistrement avec des moyens quÕon qualifierait de totalement misŽrable (K7, micros 
ordinaires), mais dont le rŽsultat Žtait remarquable de prŽcision et de finesse, et comment il 
avait peu ˆ peu abandonner la peinture qui lÕavait fait quitter son pays nordique natal pour 
venir ici et comment il se consacrait exclusivement ˆ lÕenregistrement des sons de la nature et 
de la vie animale, au plus pr•s de la source. JÕŽcoutais encore ˆ 2 heures du matin ses sons et 
les morceaux quÕil avait composŽs et quÕil ne voulait pas qualifier de musique. 

Heureusement quÕil fait chaud en Provence et que la lune Žclairait la pi•ce ouverte sur 
lÕextŽrieur. Je me rappelle comment il me faisait entendre amoureusement le cri de nuit du 
petit duc dont il craignait la disparition prochaine, comment il mÕexpliquait son excitation en 
allant introduire son micro dans un terrier et enregistrer le ronflement dÕun lapin qui r•ve.      
Il avait trouvŽ, en bricolant des pieds de micro et des entonnoirs, le moyen de rendre audible 
le bruit du vers qui mange ˆ lÕintŽrieur dÕune pomme, lÕescargot rampant sur une feuille, mais 
il enregistrait aussi le dŽcha”nement des ŽlŽments durant lÕorage, le frottement sourd des 
veines rocheuses dans une mine dÕor fran•aise. 

 La dŽmarche de Knut Victor fut celle dÕun humaniste dont le but Žtait de saisir la vie au plus 
pr•s. Ces sonoritŽs enregistrŽes nÕŽtaient ni particuli•rement belles ni surprenantes, mais elles 
allaient droit ˆ lÕessentiel, transmettaient les palpitations de lÕ•tre vivant, les vibrations, 
lÕŽnergie de la terre. Sa crŽation a ŽtŽ celle dÕun po•te qui transmuait le sable en or.  Je nÕai 
pas compris ce jour-lˆ quÕil mÕavait fait partager son royaume et indirectement progresser ˆ la 
recherche du mien, quÕil mÕavait secondŽe par le rŽcit de son itinŽraire personnel, ˆ mieux 
comprendre que mon appropriation du sonore se dirigeait vers la recherche involontaire dÕune 
symbolique des sons, clŽ de mon travail artistique actuel. 

Quand jÕai composŽ ÒEquusÒ, je voulais, en variant 3 sons de pas de cheval, faire une Žtude 
systŽmatique et dŽpouillŽe des param•tres musicaux.  Mais au bout des 2 heures de travail 
intense durant lesquelles jÕai produit les transformations des 3 sons avec le secours de 
lÕƒventide, selon la mise en Ïuvre successive des param•tres,  2 petites heures qui ont fourni 
tout le matŽriel de la pi•ce, jÕai compris que le rŽsultat manifestait avec force le lien et 
lÕinfluence sensitive et sensible des sons sur le corps et lÕesprit, les connexions de lÕŽnergie 
vibratoire sonore avec notre •tre, lÕŽcho des sons dans le membres et les organes, dans la 
mŽmoire, dans lÕaffectif, dans lÕimaginaire, leur lien avec les rythmes corporels basiquesÉ   
 
 



La rŽgularitŽ des 3 pas se poursuit inexorablement dans la musique, sous-jacente ˆ toutes les 
textures formŽes. Ils sont proches des pulsions cardiaques, les Žvolutions de la mati•re le sont 
du ressenti du couple espace/vitesse, de celui hauteur/mati•re qui parlent ˆ tous, parce que 
cÕest notre vŽcu fondamental. 

Quelques annŽes plus tard, je composai ÒDessus la merÒ, musique dont lÕidŽe de dŽpart me 
vint ˆ  la lecture de Ç Paroles gelŽes È de Rabelais. En parall•le au propos, je projetais de 
choisir quelques-uns des grands chefs dÕÏuvre musicaux enfouis dans ma mŽmoire depuis 
mon enfance et qui avaient forgŽ mon sens artistique, mais qui sÕŽtaient affadis et banalisŽs 
par la culture de masse et la montŽe triomphante de la variŽtŽ. Ils venaient dÕunivers musicaux 
divers que je croyais tous (hŽlas je le crois toujours) en voie de disparition : le classique, la 
musique savante non - europŽenne notamment.  
Comme cela se passe dans le rŽcit rabelaisien, je dŽcidai que les citations musicales ne 
seraient pas reconnaissables au premier abord, du fait de leur traitement qui les ferait 
appara”tre comme gelŽes, puis peu ˆ peu elles Ç fondraient È pour finalement flotter, en 
suspension entre lÕincertain et lÕidentifiable.  
La pi•ce est en deux parties car jÕai mis plus de deux ans ˆ la terminer, avec une interruption 
de 6 mois apr•s la crŽation des 10 premi•res minutes. Reprenant mon travail, je ne me suis 
pas retrouvŽe dans le m•me Žtat dÕesprit quÕau dŽbut (par parenth•se, cela nÕarrive jamais) et 
jÕai alors voulu Žtablir un parall•le entre de Ç grandes musiques È È en danger et la 
dŽtŽrioration de la nature et du monde animal saccagŽs par lÕexploitation de lÕhomme.           
Je choisis les sons de nature dans ma phonoth•que personnelle et celle du GMEB, mais aussi 
dans les disques de bruitage du commerce (ce nÕŽtait pas leur qualitŽ sonore qui mÕimportait 
en premier, mais leur identification) et je les pla•ai dans les sŽquences musicales et 
dÕenvironnement sonore juxtaposŽes pour que les sons renvoient ˆ la mŽmoire, aux souvenirs 
et m•lent les impressions laissŽes par ces images sonores, chaque auditeur pouvant les 
associer de mani•re symbolique et les colorant selon son imaginaire.  

Ma dŽmarche Žtait nette et rŽflŽchie. Je voulais obtenir quelque chose comme un zapping 
radiophonique mais qui aboutirait exactement ˆ son contraire par la construction dÕune grande 
forme englobant ces collages. Au fur et ˆ mesure de la rŽalisation et lÕencha”nement des 
sŽquences, je mÕŽtonnais moi-m•me de lÕeffet insolite que produisait le mŽlange de sons qui 
nÕavaient ˆ priori rien ˆ faire ensemble et qui pourtant formaient, pour un instant, un tout 
logique et indissociable ; cela marchait, jÕŽtais guidŽe par le besoin de rendre sensible et 
intense le message dÕavertissement que je voulais transmettre. Les rapprochements dÕŽlŽments 
sonores Žtaient dŽroutants, mais ils tenaient la route et mon Žmotion en les produisant me 
confortait dans lÕauthenticitŽ de mon sujet et la nŽcessitŽ de lui donner existence. 

Je suis tr•s chanceuse dans ma carri•re de compositeur ; je nÕai que rarement composŽ sur 
commande. Je compose plus gŽnŽralement une musique dont le th•me me tient ˆ cÏur, quÕil 
me faut exprimer. CÕest pourquoi ce symbolisme dont jÕaffecte souvent les sons nÕa rien de 
forcŽ, de systŽmatique, il me vient de lÕintŽrieur, il est lÕexpression de mes sentiments, de mes 
idŽes, des Žtats dÕ‰me que je veux partager avec les autres. Dans  ÒDessus la merÒ, jÕai voulu 
communiquer mon angoisse face ˆ mes craintes sur lÕorientation consumŽriste de la sociŽtŽ, 
jÕai tentŽ de rappeler ˆ lÕauditeur les manifestations humaines authentiques, la beautŽ et la 
fragilitŽ des choses, leur lien indŽfectible avec notre identitŽ et les menaces qui p•sent sur 
elles et nous.  

Depuis lors, encore quelques musiques rŽalisŽes dont trois sur les pŽchŽs capitaux. Je ne veux 
pas mÕenfermer dans un syst•me qui me conduirait sžrement ˆ la sclŽrose, mais il arrive 
souvent que je veuille utiliser tel son, prŽcisŽment parce quÕil revient souvent dans mes 
musiques, quÕil mÕest personnellement important, Žtant devenu une sorte de symbole familier: 



par exemple, les vagues me parlent de la respiration, fonction vitale humaine ; les battements 
de cÏur, dÕune attente incertaine ; un cri de corbeau, de lÕangoisse devant la solitude ; les 
bruits de rabot de bois, dÕune agitation laborieuse, etcÉ   
Quand je commence un projet musical, je rŽflŽchis longtemps ̂  mes intentions, ˆ la 
thŽmatique de lÕÏuvre et je mets beaucoup de temps pour rŽunir les sons. Je les choisis en 
vertu de diffŽrents niveaux dÕŽcoute et de signification, du plus gŽnŽral au plus personnel, au 
plus secret, mais je les retiens surtout pour ce dont ils me parlent, leur Žcho dans ma mŽmoire, 
dans leur potentialitŽ subjective, lÕŽvocation dÕŽv•nements ou dÕobjets extŽrieures ou 
personnels. Je les associe ˆ des souvenirs, des expŽriences, des r•ves ; je les Žcoute ˆ la fois ˆ 
travers mon corps, mon affectivitŽ, mon cerveau. Je leur conf•re une valeur plus souvent 
subjective quÕobjective et je leur affecte une sorte de mission : incarner lÕexpression musicale 
que je veux transmettre. Par la place que je leur donne dans le mixage polyphonique, je les 
Ç Žlectrise È, les charge, les colorie pour quÕils satisfassent mon dŽsir dÕŽvasion esthŽtique, 
mon besoin de transcendance artistique qui puissent •tre partagŽ par mes auditeurs.  

Je refuse de chercher ˆ Žtablir une cosmogonie sonore. Je crois seulement quÕil y a eu pour 
moi, un long chemin inconscient qui a abouti ˆ lÕimportance prise par la fonction symbolique 
que jÕai besoin de ressentir pour certains sons. Mais alors, pourquoi ce besoin ? La clŽ du 
probl•me se trouve dans lÕŽnergie propre au son. La double fonction du son Ð sonore et 
Žnergie Ð, nous lÕavons touchŽe du doigt avec le maniement de lÕŽlectronique ˆ partir des 
annŽes 70. La conscience de lÕŽnergie dans le son est essentiel ˆ qui veut crŽer avec lui, quel 
que soit le type de rŽalisation sonore ou musical. A cette rŽalitŽ incontournable est venu se 
greffer rŽcemment ma pratique du Tao•me. Que tout soit circulation dÕŽnergie, la lumi•re 
comme le son, cÕest la philosophie tao•ste qui me lÕa rappelŽ et fait ressentir de lÕintŽrieur.     
Je pense de plus en plus que cÕest la rŽsonnance en moi de la variation ŽnergŽtique dÕun son 
qui me conduit  ̂lui attribuer une valeur symbolique, ˆ le relier ˆ un aspect de la vie. Il y a 
beaucoup encore ˆ creuser dans cette direction, mais je dois avouer que je me mŽfie de la 
possibilitŽ de mÕenfermer dans un syst•me. Je ne veux pas faire de mes intuitions, de mes 
expŽriences, de mes acquis, une recette ˆ fabriquer la musique. Je souhaite pouvoir continuer 
ˆ  Žcouter les sons sur 3 niveaux : sonore, expressif, significatif, et composer la musique pour 
la jouissance du sonore, lÕexpression des affects, le dŽveloppement des formes.  
Mes investigations dans le domaine symbolique ne sont pas achevŽes pour autant.  
LÕessentiel est de chercher. 
 
 
       Fran•oise Barri•re 
          1er juin 2014 
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