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TECHNIQUES ZT MANTPULATIONS EN MUSIQUE ELECTROACOESTIQUE

par Henri Chiarucsci et Guy Reibel

I ~ Bref historique et présentation générale du Groupe de
Recherches Musicales

Avant de commencer eet exposé, nous allons, trés bridvement, pré-
senter aux lecteurs du GAM le Groupe auquel nous appartenons,

Le Groupe de Rzeherches Musicales a été fondé en 1958 par Pierre
Sehaeffer, mals existe, dans son principe, depuis 1948,

Inventeur de la musique dite "concréte', Pierre Schaeffer effectua
ses premiers travaux & l'aide de tourne~disques & la suite de la
trouvaille du "sillon fermé", Trés vite rejoint par Pierre Heary,
le "Studio d'Essal', progressa en réalisations et en premiers tra-
vaux de recherche jusqu'a l'apparition du magnétophone, qui allait
permettre un nouveau bond en avant. De nombreux musiciens s'inté-
ressérent et collaborérent aux travaux de cette équipe, jusqu'ad

la naissance du GRM gui fixa et stabilisa les vocations de ses mem-
bres., La recherche fut entreprise d'une fagon systématique et les
réalisations d'oeuvres se multiplidrent. Des travaux variés furent

‘menés & terme: citons le "Traité des objets musicaux" de Pierre

Schaeffer, le "Solfdge de 1'objet sonore'" de Pierre Schaeffer et
Guy Reibel, les travaux sur la perception de la hauteur d'un son
musical, de Henri Chiarucci et Guy Reibel, etlc..

Il est impossible d'énumérer les ceuvres réalisées au GRM, méme
les plus importantes, tellement elles sont nombreuses et variées.

Les activités du Groupe sont aujourd'hui importantes et reposent
sur trois secteurs: recherche fondamentale (Guy Reibel et Henri
Chiarucci), oeuvres et manifestations (Francois Bayle et Ivo Malec)
et musiques d'application (Bernard Parmegiani).

Les moyens & la disposition du GRM sont également importants:

- un laboratoire muni d'appareils de mesure et d'une chafne de
lecture et d'enregistrement

~ des cabines de montage
- un studio de manipulations et de prise de son expérimentale

- un studio de type électronigue mono-stéréo avec une console 20




entrées, ensemble de générateurs et différents appareils de
transformation

- un studio d'enregistrement plus important avec une cabine con-
prenant des machines mono, stéréo et quatre pigtes et une con-
sode congue pour permetire toutes les opérations de mixage.

II - Définitions et terminologie

Avant d'aller plus loin dens 1'exposition des techniques de la mu-
sigue électroacoustique, il convient de définir notre vocabulaire.

Nous tenons & souligneryen particulier, la distinction qu'il faut
faire -~ et gui malheureusement n'est pratiquement jamais faite -
entre "musique &lectroacoustique' et ™musique expérimentale", ex-
pressions qui renvoient 1'une & un ensemble de woyens, l'autre &
une attitude de composition.

Ainsi, nous grouperons sous le nom de "musique électroacoustique"
toutes les oeuvres qui nécessitent pour leur réalisation ou pour
leur diffusion le recours aux techniques électroascoustiques:

- musique pour bande magnétique
- muaique pour bande et instruments

~ musigque sans bande mais comportant la ¢réation et la transforma~
tion des sons par des moyens électroacoustiques en direct, sur
la scéne ,

~ musique de synthétiseurs

~ musique de calculateurs lorsque le rdle de la machine ne se bor-
ne pas a la simple détermination d'une partition, mais comporte
égalenent la synthése électronique du son.

D'aprés cette deflnltlon, les expr9351ons "musique électronique"

et "musigue concréte" s'appliguent 3 des sous-ensembles des musi-
ques électroacoustiques, définis par la nature du matériau sonore
employé,., La distinction entre "&lectronique" et "concret" n'offre
& notre avis qu'un intérdt historique; il est bien plus important
de mettre 1l'accent sur les techniques de mise en oeuvre, communes
aux deux écoles, gue sur le choix d‘une causalité instrumentale.

En réalité llopposition "&lectronique-concret", importante il y a
quinze ans, cachail deux approches complémentaires et contradic-
toires face & la composition musicale. Ces approches reldvent




d'ailleurs plus du domaine des idées que de la musique: pour les
uns, les électroniciens, il s'agissalt de procédér par synthése,
celculée et contrdlée dans ses moindres détails, en s'efforgant
d'obtenir le maximum d'efficacité par un minimum d'éléments si-
gnificatifs, On affirmait ainsi le pouvoir de 1'homme sur la ma-
chine, voirede 1l'esprit sur la matiére. Cette conception, un peu
simpliste, s'appuyait dans sa formulation théorique, sur des é1lé-
ments des théories physiques et mathématiques: par exemple, la
décomposition en série de Fourier qui laisse entrevoir des possi-
bilités de synthése de n'importe quel signal périocdique & partir
de 1a superposition d'éléments simples: les sons sinusoldaux.

Pour 1'école concréte, par contre, il n'était pas question de

remplacer la richesse et la vie des sons naturels par des synthé-
segqul trahissaient toujours l'artifice. Les sons, la musique et

le musicien - disaltwelle - sont des éléments complexes qui doi-

vent &tre abordés & un niveau global, et qui ne sauraient se ré-

duire 3 une suite d'éléments simples: le tout ne se ramdne pas a

la somme des parties. Ainsi, il valait mieux choisir le matériau

musical de départ, dans la richesss et la vie du monde sonore

gui nous entoure, Malheureusement on se heurtait bien vite alors

a deux cbstacles trés sérieux: le disparate des sons councrets, et
le renvoi presgue automatique a4 une causalité instrumentale anhec~
dotique.

Aprés quelques années d'essals, les deux écoles durent reconnaiire
que le véritable probléme n'est pas une guestion de matériau, mais
une question de structures musicales: électroacoustique ou instru-
mentale, concréte ou électronique, toute la musique contemporaine
participe aux difficultés posées par 1l'abandon du langage tonal,

Pour revenlr & nos préoccupations terminologigueg,définissons main-
tenant "musique expérimentale". Contrairement aux précédentes, cet-
te empression ne renvoie ni & des moyens ni a4 un nmatériau sonore,
mais revéle une attitude compositionnelle., L'attitude expérimenta~
le en composition est celle qui, abandonnant tout a priocri d'un sys-
téme musical, se retrouve & ne pouvoir et & ne vouloir couwpter

gue sur l'oreille, qui prend livraison du phénoméne sonore, et gui
par une opération de syanthése le juge plus ou moins convenable &
une certailne intention musicale, La musique expérimentale se fait
alors dons un feed-bock constant entre l'oreille et le matériau,
per une sorte de retour renovateur aux sources de lz musique,

On peut comprendre alors que 'musique électroacoustique" et "musi-
gque expérimentale' ne sont pas des synonymes; bien degmusiques
instrumentales, toutes les improvisations par exemple, relévent
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de 1'expérimental; inversement, bien plus g ‘une oceuvre pour
bande a été d'abord congue au niveau d'une épure appelée par-
tition, ensuite réalisée.

IITI -~ Méthodes d'npproche des matériaux sonores

L'apparition des moyens électroacoustiques plagait, d'un coup,
le musicien dans ur univers sonore totalement élargi. Familier
des sonorités des instruments traditionnels dans leur moindre
détnil, il se trouve brutalement projeté dans un monde sonore
inoui, dans lequel son imagination se trouve sans cesse dépas-
sée par les nouveaux matérizux sonores qu'il peut désormais "fa-
briguer'", Le microphone lul permet de capter les sons, forts ou
faibles, émis par n'importe gquelle source sonore; le microphone
de contact permet néme & des sons par ailleurs inaudibles d'en-
trer dons le champ des possibilités de 1l'oreille.

Face & ce renouvellement zussi brutal gue complet des matérigux
sonores, quelle pouvait 8tre 1l'attitude du musicien désireux
de profiter au mieux d'apports si considérables?

I1 lui fallait d'abord réviser les notions de "son musical", et
de "bruit" afin de supprimer une fois pour toutes les débats
inutiles sur cette question; aprés bien de querelles, en effet,
on s'apercut gu'il n'existe finalement aucun critére absolu pour
déterminer a priori ce qui est musical ou non dans les sons que
1'on met en oeuvre pour inventer des musiques et des langages;
un son ne peut &tre "musical que dans un certoin contexte, et
tel objet, convenable dans tel type de musique, peut devenir
parfaitement incongru une fois inséré dans un autre langage mu-
sical,

Donc, plutdt que du couper arbitrairement en deux le monde des
sons en ""sons musicaunx' et "bruits", les muaslclens et les cher-
cheurs ont convenu d'une méthode d'approche beaucoup plus fruc-
tueuse en deux temps: dons une premiére étape, on procédait a
une investigation minutieuse de ce monde sonore nouveau et ine
connu, si inhabituel & nos oreilles M"spécialisées" que la des-
cription et la qualification des sons était totalement incer-
taine et différente d'un auditeur & 1l'autre. Dans cette phase

de recherche, on &évita soigneusement toute "référence'" 4 quel=-
gue langage musical que ce soit; cette attitude expérimentale
était dictée par une remarque de bon sens: les langages musicaux
traditionnels {européens ou extra européens) ont puarfaitement
choisi et &lucidé leurs matériaux sonores et constituent désor-
mais des domaines d'expression {ixés et fermés & la création,
Par ailleurs, les langages nouveaux & découvrir sont encore tel-
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lement hypothétiques, qu'ils ne peuvent en aucun cas servir de
base a une telle recherche.

Ce travail amena chercheurs et musiciens & prendre conscience

de l'extréme complexité physique des sons naturels face aux sons
synthétiques; outre cette complexité physique, sont apparus cer-
tains phénoménes de '"mon-linéarité! entre perception auditive

et description physique du signal sonore, tendant & montrer l'o-
riginalité de la perception face a la description physique, voire
méme Mirréductibilité de l'une & 1l'autre.

Les efforts se portérent donc & la fois sur la description des
objets sonores a l'aide d'umne morphologie, et leur classifica-
tion & l'aide d'une typologie. Parallélement était menée 1'étu-
de de certaines "gorrélations" entre perceptions et description
physi?ue du son {perception des attaques, des durées, des hau-
teurs).

Le deuxiéme type d'activité paralléle au précédent o consisté en
des essals de mise en oeuvre des nouveaux matéricux sonores &
1'aide des divers apparelils de studio permettant toutes sortes
de transformaticimdes sons., Il ne s'agissait pas 12 encore de
recréer des effets habituels de la musique au moyen de sons é-
trangers & nos univers musicaux , comme en témoigne 1'expérien-
ce de laz porite gringante, dont un fragment prélevé et mis en
boucle donne sensiblement une mélodie de style berbére, avec
accompagnement de percussion, et cet autre exemple, encore plus
grossier: un aboiement isolé de chien est copié, puis transposé
sur les hauteurs désirées; les éléments obtenus, nssemblés par
montage, recréent le théme de la 9éme symphonie de Beethoven!

Laissons de cdté ces essals déplacés, dont le seul but est de

souligner de vieilles erreurs et portons notre curiosité du cb-
té des manipulations,

IV -~ Introduction aux manipulations

Nous allons présenter briévement les principaux types de mani-
pulations employées dans la composition d'une oeuvre musicale
pour bande. Nous wvoudrions essayer de parler a la fois sur le
plan physique de la transformation du signal, et sur le plan

de 1'intérét musical, qui sera,lui, illustré par guelques exem-
Ples sonores,

les vibrations des moleecules de 1l'air poerenss prxr dloulce peuvent



6)

8tre transformées trés facilement en signaux électriques; in-
versement, un signal €lectrique quelconque basse fréquence peut
étre converti en vidbration sonore. L'intérét de ces transforma-
tions provient de la difficulté d'agir sur un signal acoustique -
opération toujours compliguée - alors que l'on jouit d'une gran-
de liberté avec les signaux électriques. De plus, différents pro-
cédés permettent de fixer et préserver un signal électrique pres-
gue parfaitement, alors que le son est, par sa nature méme, éphé-
mére et irreproductible,

I1 n'y a pas lieu de s'étendre sur les principes de transforma-
tion entre vibrations acoustiques et vibrations électriques; on
peut supposer par exemple gque l'on se trouve dans le¢ cas théori-
que ou cette transformation est toujours possible sans distorsion
et dans les deux seuns.

Le probléme technique de la composition d'une oeuvre électroa-
coustique revient alors au probléme de traiter un signal élec-
trique basse fréquence, image d'une vibration scnore,

Le signal électrique peut provenir de plusieurs sources; distin-
guons en particulier:

-~ les méthodes électroniques, au moyen de générateurs de pignaux
sinusoidaux, d'ondes carrées, d'impulsions, de rafales ou de
bruit blanc., Toutes les combinailsons ont été essayées; parfois
on distord volontairement le signal du générateur pour modifier
gon spectre. Le plus souvent on se sert de plusieurs générateurs
a4 la foils, synchronisés entre eux, ou modulés les uns par les
autres.

~ Les synthétiseurs, ou ensembles structurés de plusieurs généra-
teurs, susceptibles de produire une grande variété de signaux,
et comportant en général des commandes automatiques ou semi-au-
tomatigues (trés souvent graphiques) pour plusieurs paramétres:
hauteur, intensité, richesse harmonique, constantes d'établisse-~
ment et d'extinction du signal, mcdulation d'amplitude, etc,
Tous les studios importants de musique &lectroancoustique ont
fait construire un moment ou l'autre un synthétiseury le der-
nier en date, original par sa simplicité et son efficacité se
trouve a c8té de nous: 1l'icophone du Laboratoire d4'Acoustique
Musicale.

~ Le calculateur: différentes méthodes ont &té essayées, la plus
universelle utilise un programme pour calculer des fonctions
nunériques et un convertisseur digital-analogique qui traduit
les valeurs calculées de la fonction en une tension électrique.
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~ La prise de son, en partant cette fols des vibrations acous-
tiques, captées par un microphone ou par tout autre transduc-
teur mécano-électrique (par exemple: accéléromdtre).

En général,d la phase d'enregistrement, suit une phase de trans-
formation et d'organisation des éléments recueillis; 13 aussi
1'électronique met & notre disposition toutes sortes de "gadgets"
¢capables d'altérer le signal sur le plan temporel, harmonique

ou dynamique. Mais tout ne repose pas sur 1'électronique: une
paire de ciseaux et du papier collant permettent d'opérer des
montages de bande magnétique, qui peuvent conduire, avec un peu
de patience et d'habileté, &4 des résultats "inouis'...

Voyons donc, d'un peu plus prés, quelques unes de ces opérations.

v - Enregistrement

L'enregistrement sur bande est le point de départ de ces trans-
formations. Pour pouvoir enregistrer (en nous plag¢ant donc dans
1'hypothése ol 1l'on part de sons naturels et non pas synthéti-
ques, qui se gravent directement sur le support magnétique sans
l'intermédiaire du microphone) il faut un corps sonore quelcon-
gque susceptible d'émettre un ou plusieurs types de sons.
Prenons par exemple une t8le .

trepézoidale spécialement a-
menagée par Bernard Baschet
pour le GRM; cette t8le peut
&tre excitée 4 1l'archet sur
l'une ou l'autre des cordes
qui se trouvent & 1l'arriédre;
nous aurcns alors uh son gra-
ve "tonique™ (c'est A dire
dont la hauteur du fondamens
tal est parfaitement repé-
rable) avec un timbre riche.
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Sa formersers variable sui~
vant le jeu de l'archet :
par exemple, attagque rapi-
de et mapquée correspondant
a un arraché du talon, sui-
vie d'une extinetion pro-
gressive dfie & la résonance
de la corde abandonnée a
elle-méme; ou bien attaque
progressive et lente, suivie
d'un entretien long et d'une
chute également trés progres-—
sive, Toutessortesde varianw
tes peuvent &tre imaginées,
dans les différentes formes
gue lion peut ilmprimer aux
sons & l'aide de l'archet.

Suivant le point de la cor=- Fﬂg 0
de ou se déplace l'archet,
le timbre du son obtenu change notqblement.

On peut également, toujours & l'aide de l'archet exciter la tdéle
non plus sur la corde, mais sur la tranche méme de la t8le; les
formes des sons obtenus dépendent, comme précédemment, du jeu de
l'archet, mais cette fois-ci, la "matiére" des objets change: el-
le passe de "fonigue" a "complexe'"y alors se présente & l'oreille
un son dont la hauteur n'est plus repérable par un degré, mais
ocecupe la tessiture d'une fagon diffuse, un peu comme un soh de
cymbale ou de gong.

Si maintenant, & l'zide de 1l'archet, on excite une tige métalli-
que B fixée perpendiculairement en haut de la t8le vers l'arrié~
re, on obtient cette fois-ci un son extrémement aigu et trés so-
nore, de hauteur parfaitement définie au timbre strident. On
peut également attaguer la téle & 1l'aide d'un percuteur doux ou
dur (mailloche de timbale ou batte de triangle, par exemple) aux
endroits décrits plus haut; la forme sera ¢
toujours la méme: attaque percutée, suivie
de résonance progressive, et les matisdres
obtenues comparables a celles des sons pré-
cédents, mais plus ou moins riches en par-
tiels suivant la dureté de la percussion

initiale, -

Les sons ainsi réalisés, que ce soit avec T
1'archet ou un percuteur, sont relativement




ordonnés par un registre,
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"stables" dans le Temps; sl en les réalisant on deplace la téle
par le haut en avant ou en arriére, on ajoute en plus des évolu-
tions de hauteur dfies & la

tension augmentée ou dimi- : 3

nuée des cordes A, et des - Sl o e
évolutions de matiéres diles ]
a la torsion plus ou moins
grande de la tdle.

Cette t6le est un corps so-
nore intéressant par la va-
riété des objets qu'elle
peut délivrer, mais n'en
constitue pas pour autant
un instrument de musigue
dans la mesure od les ob=-
jets délivrés ne sont pas

mais au contraire, fort ———

disparates.
Fig 4

VI - Les manipulations a la prise de son

I1 est possible d'associer dés l'enregistrement un certain nom-
bre de manipulations électroacoustiques aux différentes techni-
ques de "jeu" décrites précédemment,

Il est possible, en particulier, d'utiliser un ou plusieurs wmi=-

crophones de différentes directivités (omnidirectionnels ou care-
dioides) et de sensibilités varisbles. Disons également que dans
ce genre de prise de son, de type plutdt "expérimental', 1l'objec~
tif n'est pas de "photographier!" le son, tel que 1l'auditeur peut
1'entendre dans le studio au voisinage du corps sonore, mais d'u-
tiliser le matériel de prise de son de fagon a tirer un parti op-
timum des virtnalités contenues dans le son. On peut dire, somme
toute, que la "lutherie" n'est plus seculement le corps sonore ou

L'instrument, mais 1l'ensemble corps sonore-microphoneswchaine d'enw-

registrement,

L'expérience nous conduit a dire que, en génédral, les manipula-
tions les plus intéressantes font intervenir des microphones pla-
cés trés prés du corps sonore et combinent au jeu de 1'"instruw
mentiste” des actions awmpotentiométres et méme aux filtres.

Citons par exemple ce trés long son rdéalisé avec la méme tdle
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Baschet de la fagon suivante:

quatre microphones, dont trois sont placés le long de la corde
A: le premier, pratiquedent au sommet, le second, au milieu et
le troisiéme, presqu'a la base, Le quatriéme est inséré & quel-
ques centimétres entre le cbne avant et la téle elle~méme, dans
une direction horizontale et paralléle au plan de la tdle,

Les signaux recueillis par les trois premiers microphones passent
& travers un filtre passe-haut (800 - 20.000 Hz) et le quatriéme

L

a4 travers un filtre passe bas (20 -~ 500 Hz).

L'opérateur en studio utilise un archet et excite la corde A sen-
siblement & sa base en effectuant des aller-~retours trés rapides
de la pointe de 1l'archet; l'opérateur en cabine "dose” & 1l'aide
des potentiométres les trois composantes aiguls et la composante
grave du son. Le Jeu combiné des deux opérateurs donne naissance
4 un son trés riche avec une zone aigué foisonnante et en perpé-
tuel mouvement dfi au mélange et & la succession des trois compo-
santes alguds, et une zone grave "tonique" animée de lentes on-
dulations dans le dynamique.

Ce dispositif et ces jeux combinés renforcent des caractéres
initialement contenus dans le son, pratiquement imperceptibles
dans une audition directe du son, beaucoup plus pauvre et pres-
qu'immobile,

VII ~ Manipulations sur le sipgnal enregistré

Les manipulations ont pour but de renforcer ou d'isoler certains
caractéres des sons enregistrés sur la bande, ou méme de transfor=
mer radicalement les sons.

Procédons d'abord systématiquement en prenant pour exemple un son
de cymbale; on peut le transposer vers les aigus ou les graves en
sugmentant ou en diminuant la vitesse de défilement de 1z bande.

Une transposition aigu¥ modifie complétement le son; sa hauteur,
originalement diffuse, devient presque "tonique"; moins surpre-
nante est la'contraction' de la forme temporelle du son, dile A
un passage plus rapilde.

Une transposition grave entraine des modifications symétriques;
1a hauteur devient totalement diffuse et grave et la forme tempo-
relle s'allonge.




Dans ces deux cas, si les modifications de forme temporelle
étaient prévisibles, les modifications de "matidre" 1l'étaient
moins; cvelles-ci transforment le son initial en un son "toni~
que' ou diffus et "gris".

Le filtrage améne également des surprises; un filtrage passe~
bande (500 & 1000 Hz), améne un changement de couleur mais ne
détruit en auvcune maniére la structure de hauteur du son, qui
demeure identique & cet égard, blen qu'alent &té supprimées par
filtrage nombre de composantes aigu¥s ou graves, Seules des ban-
des vraiment étroites parviennent & détruire cette structure de
hauteur et & modifier le son {1000 - 3000 Hz ou 20 -~ 200 Hz)

Le montage permet par exemple,
de rendre symétrique un son gui
ne 1'était pas au départ, en acw
colant le son A4 1'envers avec le
mnéme son & 1'endroit.

8i on découpe maintenant le son i \
de cymbale initial en petits , )
cﬂybart

fragments de 2 cm par exsmple ~Son de :
ot que l'on ~ssemble ensuite
ces fragments nu montage en par [
tant de la fin du son et en in- |

I

|

tercalant des fragments d'amor-
ce progrespivement raccourcis,
on obtient un effet sonore pres- menbeye son Br L
gu'identique & gelul créé par u-

ne bolte métallique plate et cir-

culaire tournant sur elleéméme F“gﬁ'

avant de s'immobiliser dans une m———

rotation de plus en plus rapide,

Le méme effet est obtenu de fagon beaucoup plus nette en "mode~
lant" au potentiométre le méme son a l'envers, em -ougmentant et
en diminuant de plus en plus vite le niveau sonore,

I1 est possible, également 8 1'aide du potentiomdtre de modifier
la forme du son original, en remplygennt
l'attaque percussive par une attaque
progressive en ouvrant le potentiomé-
tre juste aprés le début du son,

Le mixage permet enfin toutes sortes

deo superpositions par lectures simulta-
néea ou décalées de plusieurs magnéto-
phones; il est possible, ainsi, de su~
perposer un son & l'endroit et un son a
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1l'envers et de réaliser en-
core un son symétrique, Il
est encore possible de super-
poser par exemple différentes ] —
transpositions, créant un son Son origi nal
plus riche et s'appauvrissant

progressivement,

Mais les manipulations n'ont
pas dans leurs utilisations Son & U'envers
un aspect aussi systématiques; - :
elles sont en général provow
quées par une intention mu~
sicale.

il S

: S
Prenons par exemple un son 5up@ppa£;f)'én_ wes oo Sons
tonique grave de téle Baschet
réalisé 3 l'archet avec atta-
gue lente , entretien prolon- Fﬁé; ;Z
gé et extinction progressive. e
Si on'balaie™ ce son riche en
harmoniques & 1'aide d'un filtrage passe bande progressif (limi-
te supérieure fixée a 20,000 Hz et limite inférieure passant
progressivement de 2,000 Hz & 150 Hz) on obtiendra une variation
de couleur musicalement intéressante, qui met en valeur la grande
étendue de ce son dans le champ des hauteurs.

On peut également le transformer & l'aide d'une transposition
progressive: utilisons le son a l'envers et associons au crescenw
do une élévation de hauteur en augmentant progressivement la vie
tesse de défilement dun magnétophone: le crescendo prend alors une
importance considérable & 1'écoute, Il est possible encore de
transposer ce son de nombreuses maniéres différentes, d'Vaplatir®
la forme au potentiométre par montage, et enfin de mixer tous ces
éléments intermédiaircs ensemble: on obtiendra un son homogéne
dans le temps, trés étendu en tessiture.

Il est enfin possible de transformer radicalement ce son en le
transposant de 6 octaves et en le décomposant en minuscules frag-
ments assemblés ensuite en intercalant des morceaux d'amorce de
longueurs inégales: on obtient ainsi des groupes de sons ponctuels
extrémement aigus n'ayant plus aucune commune mesure avec le son
de départ.

La manipulation est donc le moyen & la disposition du musicien
utilisant les é&équipements électroacoustiques pour agir sur les



13)

matériaux sonores dont il dispose ; elle n'est efficace gque si

elle suit ou met en relief certains caractéres du son, ou mfime

le transforme et ce, motivé par une intention musicale en fonc-
tion d'un but esthétique déterminé,

VIII - Le probléme de la notation

Les techniques électroacoustiques permettent donc théoriquement

de produire n'importe quel son et ouvrent ainsi & la musique un
champ de sonorités gqu'aucun orchestre ne pourrait jamais atteindre.
Soulignons encore que ceci ne constitue qu'un outil pour le compo~
siteur, et ne résout aucunement le probléme de la composition,

Face & l'océan des sons, un probldme se présente tout de suite

a 1l'esprit, et nemunque pas d'étre soulevé, c'est celui de la
notation,

De toute évidence la notation traditionnelle n'est pas en me-

sure de s'appliquer a l'univers sonore généralisé, et le compo-
siteur issu de l'enseignement traditionnel se trouve tout & coup
dépourvu d'un outil de travail qui lui semble pourtant essentiel,
A plusieurs reprises tel ou tel ont essayé de trouver une notation
qui généralise la notation traditionnelle : toutes ves tentatbives
ont échoué, A notre avis le probléme est mal posé,

Essayons de nous expliquer plus clairement en quelques mots,
Unepartition idéale" devrait satisfaire & trois exigences
simultanées :

~ elle devrait &tre opérationnelle pour permettre 1'exécution
de la musique par l'indication des gestes & accomplir par 1'ins-
trumentiste, l'opérateur en studic etc...

- elle devralt 8tre explicite sur le plan "acousthue " en four-
nissant les renseignements rhysigues et perceptifs nécessaires
& 1'élucidation des matériaux sonores mis en ceuvre,

- elle devralt G8tre musicale en rendant compte des structures et
idées mu31ca1es contenues dans 1l'oeuvre,

La partltion traditionnelle remplit assez bien la premiére et la
troisidne condition ; elle ne nous livre par contre pratiquement
aucun renseignement sur la nature "acoustique' des sons ; mais
dans le langage traditionnel cette information supplémentaire
n'asurait-elle pas été superflue ?
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On peut d'ailleurs se demander si, d'une fagon générale, un
langage fixé et clair nécessite, pour sa compréhension, 3 la

fols des renseignements sur les éléments qui se combinent pour
1'expliciter et sur les combinaisons elles-mémes ; les linguistes
semble~t-il, ne le pensent pas, Par ailleurs on ne peut confone~
dre langage musical et langage parlé et le probléme demeure,

Il ne faut pas néanmoins perdre de vue la différence qui existe
entre ces diverses fonctions de la partition et dans la période
actuelle il est évident que seule la fonction opérationnelle
demeure, indispensable pour l'exécution des oeuvres (ou leur
réalisation en studio) -~ Les musiciens ont d'ailleurs pris
l'habitude de dissocier l'aspect: musical de l'aspect opération~-
nel de la partition, réalisant aprés coup a4 l'aide de notes et
autres indications pratiques plus ou moins habituellep,des idées
musicales formulées & l'aide de figures et de signes sans rapport
avec la partition livrée aux exécutants.

81 1l'on voulalt actuellement rendre compte de la musique par un
graphisme, il faudrait au préalable déterminer quels sont les
éléments sur lesquels se base le langage musical de 1'oeuvre
considérée -~ le compositeur lui-méme étant inecapable de répon-
dre le plus souvent a cette question, le probléme demeure pour
1'instant insoluble.

IX - L'"intrusion® de 1l'électroacoustique en musique

On peut se demander quelle est la place des musiques électro-
acoustiques dans le cadre de la musique contemporaine. Nous
pensons que ces oeuvres ont désormais ~cquis droit de cité

et ne doivent pas &tre considérées autrement qu'une des formes
de la production musicale actuelle, Nous croyons égalemsnt que
l'on trouve dans les musiques électroacoustiques, - et ceci de
fagon concentrée ~ tous les signes d'une évolution profonde du
¢ircuit de la communication musicale,

Un récent ouvrage (1) publié aux Etats-~Unis, permet de faire
le point sur la production des musiques électroacoustiques
dans lemmnde : en moins de vingt ans, 250 studios ont donné
naissance a 7 500 oeuvres de 1 500 compositeurs.

-Sans doute il ne faut pas attacher trop d'importance & un

aspect purement quantitatif, qui pourrait manifester un simple-
eng?uement passager, Pourtant une analyse plus fine montre une
croilssance réguliére et exponentielle du phénoméne @8 long des
annces, et aussi que ces oeuvres sont . l'innge de la situsbion .
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actuelle : musiques appliquées pour 75 % des cas (musique de
film, pour piéces de thédtre, ballets, émissions de radio ou

de télévision), Il reste alors 25 % d'oeuvres congues et desw
tinées au concert. Nous pensons que ces derniéres présentent

en moyenne un intérét et une qualité comparables & 1'ensemble
de la production musicale contemporaine. ‘
Aux Etats-lals d'ailleurs il n'est pas rare d'assister 3 des
concerts ol des ceuvres électroacoustiques cotoient des oeuvres
purement instrumentales, parfois méme traditionnelles,

Mais laissons de ¢8%é ces remargues d'ordre musicologique, et
peut-&tre de chapelle, pour signaler un phénoméne dont nous
sommes tous témoins : 1'évolution profonde apportée en musique
par les moyens de communication de masse et les techniques
(électroacoustiques) de 1'enregistrement.

Grace & 1'enregistrement, la musigque s'ouvre your la premiére
fois, aux possibilités d'une investigation scientifique, TLe
phénoméne sonore, qui était par nature fugace, irréproductible,
Jivré aux caprices d'une mémoire subjective, peut désormais
étro fixé et restitué toujours identique a lui-mé&me § il devient
alors objet de mesure et d'investigation, pour l'oreille et pour
les appareils de laboratoire. De l'une aux autres le eircuit est
long et plein de détours : une perception ne se réduit pas faci-
lement a une mesure de paramétres physiques, du moins peut-on
espérer établir un réseau des corrélations les plus significa-
tives entre les deux.

La possibilité d'une #éritable recherche musicale reste bien
pPeu de chose cependant par rapport aux autres implications de
¢e que nous pourrions appeler : "l'intrusion de 1'électroacouse
tigue en nmusique! '

= le climat musical et sonore qui entoura.  1'auditeur a changé ;
1'écoute d'oeuvres musicales, jadis réservée aux rares et préw-
cleux instants du concert, se maltiplie par le disque et la radio,
se différencie également. On est tenté de conclure que la culture
musicale s'en trouve augmenté d'autant ; le changement est en
réalité plus subtil et plus radical a la fois : un disque par
exemple n'est ni équivalent, ni un simulacre du concert, mais
autre chose ...

- pour l'interpréte, c'ést le métier qui change : habitué au
dialogue avec le public, il doit se soumettre aux impératifs
du preneur de son, apprendre & jouer en playback un casque sur
les oreilles, dans des locaux & l'acoustique disgracieuse, Le
public lui échappe masqué par un rideau de ¢ire, ou un ruban
de polyester : avec le public sa Place et sa fonction sociale
aussi,
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- le compositeur, mémm s'il ne se livre pas aux excés

de 1l'électronique, voit de plus en plus ses efforts dé-
tournés vews les produits de consommation aux impératifs trés
stricts : minutages, délais, synchronisation,.. Parfois il
arrive mé&mm & ne plus croire & la composition, il affirme
alors faire de la "recherche" plutdt que des oceuvres ...

- le concert enfin, perd son rle primordial, et ne garde
que sa fonection de renconbre, ou alors devient concert-débat,
manifestation musicale, spectacle.

I1 appartient A4 une sociclogie de lammsique d'étudier plus en
détail les conséquences de toutes ces modifications. Pour
notre part bornons nous & constater que si on remet en cause
tous les niveaux du c¢ircuit de la communication musicale, on
transforme en méme temps l'imags, la fonction, et peut-étre
le sens de lo musique pour la société,

(1) Répertoire international des Musiques Electroacoustiques
MIT press, Cambridge, mass 1968, 368 p,





