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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
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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,

9)

"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
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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,
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Le terme de musique expérimentale, que nous avons contribué
a diffuser il v a une quinzaine d'annédes, a partiellement perdu
sa signification premiére. Il concerne maintenant un groupe, une
aile marchante de la musique contemporaine plus qulune méthode
de meocherche dans le domaine des. sons musicaux, Cette musique
o8t enregistrde, diffusde, elle donne lieu & des concerts et a
des droits dlauteur. Elle & perdu en grande partie son caracte-
re expérimental, qul suppose un processus dl'essais et erreurs,
clest-A~dire un retour sur l'expérience ! si une idée ne se ré~
véle pas aussi fruetueuse qu'on 1ll'espérait clest peut-8tre qu!
‘ellé n'était pas valable; mais c'est peut-&tre. aussi qulelle
était mal rédalisde, Il faut alors recommencer, ' .ou rechercher les
causes de 1l'dchec. L'expérience implique ténacité, travail, re-
tour sur le sujet.

Cela constitue une discipliné difficile et fastidieuse que
1ton peut &tre tenté de refuser. Il en résulte une opposition en-
tre les dtudes attentives et sérieuses come celle gui nous a
dté presentée lors de lfexposé precédent (Relbel et Chiaruceci)
et das realisatlons beaucoup plus superfioielles, lancées dans
le monde 3q01oculturel avec 1laide determinante dtun certain
snobisme, Ce danger qui guette les musiques expérimentales doit
8tre dénoncé, en particulier dans le cadre d'un laboratoire
dont les seules préocoupations sont dfordre scientifigque et es-
thétique.

Les musigues expérimentaiés - nous continuerons a utiliser
ce terme malgré les réserves précédentés'- ont suivi depuis lour
création des voies passablement différentes, Nous rappellerons
les:; caractéres principaux’ des differentes écoles, puis nous en-~
visagerons les problémes posés par l'utilisation des matériaux
sonores nouveaux, et en particulier les problémes d'assemblage
vou.de. composition; nous chercherons enfin a préciser en quoi des
1mqyens technologiques récents, tels que ‘Le Graphic Input et 1!

'qﬂImqphqneh,sont susoeptibles de donner un nouvel essort 4 la créa.

- hdon musdoale.
O

I - CARACTERES_PRINCIPAUX DES MUSTIQUES EXPERTMENTALES
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Npparue 41 v a line vingtaine d'annees, la ymuasigue concréte
correspond a“une révolte. Elle nié tous les. postulats de la mu-
sique dite " ¢lassigue ¥ 'gui. semble dans une_impasse. Elle nie
en particulier ‘les notions de hauteur et de rythme; elle cher-
che & remonter dux sources: et dégage la notion .d'objet sonore.
L'objet sonoreest un son 'plus ou moins complexe, plus ou moins

cees/
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filtrage’ (sélectio

long, plus ou moins.structuré, défini physiquement dans trois
dimensions (temps, fréquence, intensitéd), et défini subjective-
ment par un certain nombre de dqualificatifs (un son cannelé,
cellulaire, harmonique, croissant, ete...). Les objets sonores,
issus de la vibratien de corps matériels (corps sonores), sont
enregistrés au moyen d'un magnétophone et matérialiséds par leur
support, la bande magnétique. L1'immense variété des corps sono-
res et des techniques dlenregistirement permet la comstitution
dtarchives sonores (phonothéque), Le " compbsiteur authentique ",
armé dl'une paire de ciseaux, vy puise les objets . qu'il va juxta-

‘poser dans "son oeuvre aprés les avoir ! préparés " au moyen
‘A1 opérations Slectroacoustiques telles: que llinversion (lecture

dtune bandé 4 ltenvers); la transposition (lecture d'une bande
4 utie vitésse différenmto de. la vitesse d'envegistrement), le
n ou?réjectioﬂ:déncertaiﬁes-fnéquencesi etc...

e ) R
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Ltéeuvie concréte se présente sous la forme dlune bande
magnétiqué*cOmportant’une~sériefd'cbjets sonores originaux agssem-

' b1é de manidre originale par um cerveau oréateur.

2 - La musique électronigue

- . Les. objets éogorés'ﬂé'lé”ﬁusique'ooncrétéiqnt toujours
une origine - parfois lointaine’ ~ dans 1le mohdé ' sonore gui nous
est familier. Par contre les sons de la musique électronique
sont fabriqués de toutes piices sous forme électrique, au moyen
d'un appaveillage. quelquefois trds compliqué. Cependant on trou-
ve toujours dans ces lﬁstrﬁménﬁa'deux‘sortés'&?éléments :
- des oscillateurs, ou géhérateurs dé signaux simples (si-
nusoides) complexes (signaux carrés, triangulaires ou
dertouta'aptre‘fqrmg) ou aléatoires (bruits blancs ou

. colorés).

tg; d§§ cifdp;ts;ﬁérmétﬁant §é combiner ceé'pignaux : mélan~
.. geurs (addition) ou modulateurs (combinaisons plus com~
.+, plexes). ' A -

Théoriﬁuéﬁéﬁt;léé sons possibles de la musigue électroniqu

sont en nombre infini, gce qui a fait dire & llun des précurseurs

Jorg MAGER, qu'il vovait slouvrir dévant lui 17Vocéan des sons "
Nous verrons plus loin que cette affirmation était exagérbe.

"3 - La_syntlidse par ordinatour’
. Cette technique de production des sons s'apparente plus
A la musique électronique qu'd la musigque gonerete ; au lieu
dl'8tre éngendré par des odcillateurs, le. son :gsi représenté dans
la mabthire sous forme dlune:suite de nonbres, -Des programmes
permottent de le fagonner & volontd  én agissant.sur ses divers
paramdtres; tels gue nohbre: d'harmonigues .ou de-partiels, évolu-~

‘bion -tHdividuslle. de chaque composante (attagque, décroissance

.---/
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etc., ). Les expériences menées par J.C, RISSET .avec l'appareil-
lage " Music IV " des laboratoires BELL (EiERGE,'MATTHEWS) ont
abouti & la synthése de sons de trompette abgsolument semblables
aux sons réels. Ces essais laissent entrevoir la possibilité
d'un véritable orchestre synthétique commandé par un emsemble
de programmes représentant la partition.

4 - La composition par ordinateur

o o n e s bt B e e Wy e e e e e b A b i on

L' ordinatetr, machine & traiter la complexité, peut égale-
rent.-8tre utilisé pour composor de la musigue. Il est possible
de transcrire les pégles de l'harmonie dans un langage compréhen

" gible par -la machine, La premidre note est choisie au hasard par
- M L] + L] Y
1tordinateur, qui recherche ensuite si ce ¢hoix.respecte les re-
- gles, Dams ce cas la note est conservée et 1'on passe a la sui-

vante; dans le cas contraire une autrahnqtehest.puisée dans le
répertoire aldatoire, et les mémes tests vy sont appliqués. On

S peiit programmer non seulement le chodix des notes, mais aussi

“celui des durdes, des nuances, des aoccords ou renversements,

etdi.s Ceci permet de composer de la, nusique dont on connailt

‘Tos rdgles A 1ltavance, ou d!étudier le style d'un compositeur

donrid ‘en' recherchant dans quelle mesgure il respecte ou trans-
gresse les régles de son épogue (HILLER) . Mais on peut également
expérimenter avec de nouvelles régles s c'est le cas de la musi-
que algorithmique de BARBAUD, ol llalgorithme est une régle de

' permutation des éléments entre eux, Qui apparente cette musique

A la rmusique sérielle. N

Ainsi les musiques expérimentales disposent-~elles de nou-

- Yeaux matérisux sonores, de mnouvelles néthodea de composition,

ot de nouvelles doctrinmes. Pourtant la diversité des écoles sem~
ble indiguer qu'il subsiste certains problémes, Nous examinerons
csgentiellement les problémes tenant & la mise en oeuvre des ma-
tédriaux nouveaux,

II - PROBLEMES POSES PAR _L!UTILISATION DES NOUVBAUX MATRRTAUX
SONORES , '

+
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1 — La mémorisétion'gés sohs nouveaux
, La musigue traditionnelle utilise des sons classés, bien
répertoriéds, que tout musicien conmalt et imagine & volonté, A

jubla_l;mi?e,,il nta méme plus besoin dtentendre la musigque qu'il
: ﬁjcgmpgsab(cas de Beethoven, devenu sourd & 30 ans), Tel n'est

pas.- le.cas du compositeur expérimental qui utilise des sons nou-

veaux, inpuis (au sens 1littéral du terme). Il est donc nécessai-

re, dtétablir, parallélement A la phonothéque, un systéme de mots

cessaire pour retrouver un cbjet sonore en archives, est égale-~

" » s - .
~ment’ nécessaire au compositeur pour le retrouver dans sa mémoire;

'Q!'Q/

. permettant. de déorire les sons, une typologie donnant des points
. de.¥epére dans cet univers sonore. Le systéme de classement, né-



., bour i1timaginer, Car -la musique coneréte suppose, contrairement
'a la nusigue électronlquei une représentatlon mentale préalable

du son utlllse.

2 ~ Le: dela1 de réallsatlon

i e s A A S S-S A W Bd A et ey g g ) dmag e povn

Ayant retrouvé dans sa némoire puis dans les archives ma~
gnétiques 1'ob3et sonore qu'il désire utiliser, le compositeur
doit encore le " monter ", Ceux ¢uil ont fait du montage de bande
magnétique savent A quel point. cette opération est délicate, et
longue. Ericore nlest~il pas certain que l'objet convienne, uie
- foig situéd dans son contexte. Dang la négative il faut recommen-—
cer, rechercher, retoucher., Ce qu'un comp031teur traditionnel
fait immédiatement, saus auvcune dlfflculte, nécessite ici des
heures dtun travail fastldﬂeux,‘malgre les progrés technologiques
(magnétophones multlnplstes) o

Ui probleme analogue se présente en phonétique, dans les
mabhines par‘antﬂs-i 1d parole synthétique est toujours en retard
our la pensée qul 1ta-fait naftre,. car il faut en préparer le
progremue, Ce délai donstitue un obstacle trés. important & 1'ac~
te créateur, qu'il ‘molt phonéthue ou musiocal,. -,

R T :n

En fait le compoalteur est régi. par l'existence d'une sor-
te de Tendtre temporellé de la conscience et de 'la mémorisation,
de llordre de -5 & 10 Secondes..Les manipulations qui excédent
ce delal font qu'il a gquelque .peu oublié le son précédent au mo-
rent ou il emtend le suivant. La compositlon perd de sa vigueur
ot " de sa comtbinuditéd Dol Lt'effort énoxrme. (Tal, Heiss, 8tCesas)
pour trouver des systemes de copie teohnlques quasi instantanés,

fea ® . ) ine . L

3 -~ Les lols de liunivers sonore naturel

Quelles gque seient les transformations gu'il a subies,
l'objet sonore a toujours son origine dans un corps sonove faji-
sant partie de 1tunivers naturel., Orx 1'univers sonore gui nous
antnure obélt 3 certaines lois-dont-voioi deux exemples :

a) La croissance dtun son esth généralement plus raplde gque s&
, déor01qqance..Nous sommes habitués & entendre le son prolom-
 ger un ‘choci 1linverse nous.déthle étrenge. 1L surtil pour
sten persuader d!écouter une bande magnéthue de bruit ou de
”mualque défilant A 1‘enVors,

P .
L S conT . ' Y
. . . . i

"‘,b) Les phénomenes sonores naturels possedent certalnes pPropor -~

,tlons dans leuts “trois dlmenslons. ‘On peut tres souvent, méme
dans, les brults,idiscerner dés compomantes’ harmonlques (rales
pringipales, raies ultimes, etciss)s Un son de ltunivers na-
tuiel titest Jjammis touts A fait arbitraive. A 1l!'inverse, un

:f’"soﬁ’ﬁul s'éteint saxs se concentrer sur une ou deux fréquen-

’h,ces pr1v1lagiées prbduit une Sensatlonld!étrangete.

e

L& musigus: électronlque adopte d'eﬂblée une attitude de
non—conformisme vis~a~vis du monde réel : toul Bon nouveau est
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le bienvenu, si éirange soit-il, Si un son peut &tre engendré
par une série dloscillateurs pourdquoi, & priori, ne pas choisir
des fréquences tout & fait arbitralres, quitte A constater en-
suite, si besoin est, que des fréguences choisies suivant des
rapports simples donnent un son plus intéressant 7

Voici done une question fondamentale, sur laquelle les doc-
trines staffrontent largement : doit-on, dlune quelcongue fagon,
respecter 1'habituation de llauditeur au monde sonore naturel,
et dans quelle mesure peut-on la contredire ?

4 - La notion de Gestalt

ot i ra e e bk A, Sk W s e WL B ok b Vv

Liidde de Gestalt, de forme, dlensemble, a été essentielle
pour toutes les écoles : guelles doivent &tre la structure et la
durée d'une oceuvre ? A partir de quel moment peut-on déclarer
gutelles ost terminde, qulelle forme. un tout ?7 La musique classiqu
ou traditionnelle a défini des formes musicales, qudi peuvent 8tre
cohsidérdes comme parfaitement arbitraires par le musicien expd ~
rimentateur., :

En fait, ce Que le musicien expérimentateur considére com=~
me arbitraire ne ll'est pas tout a fait pour 1ltauditeur, habitué
depuis des milliers dtannées 4 vivre dans certaines dimensions
de temps ou dlespace qu'il considére comme naturelles, Doit-omn,
en musique, s'inspirer de la forme sonate, de la forme fugue, de
la forme chanson, ou de toute autre forme faisant partie de notre
environnement sonore 7?7 Doit-on au-contraire.rejéter toutes les
idées regues et expdrimenter. sur unn terrain parfaitement déblayé
Tl semble Gue nous ayions sncore dans ce domaine une attitude
proche du positivisme.

5 - Le_conflit génsration-composition

Nous touchons 1la au fond du probléme, qui est de nature
dialectique. Clest le comflit entre 11étude de la matieére sonore
on elle-mdme, et lt'étude de Ll'assembldge. Les concepts d!ordre
proche et d'ordre lointain ¢ue nous fournit la théorie de L!'in-
formation conviennent parvfaitement pour ddecrire cette situation,

: a).LJordre_probhe eSﬁ'défini par les relations exis’ int entre

los &léments considdrds individuellement - tel é.ément in-
fluence-t-il el autre qui le suit ? parce dgu'il le suit ?
parce qu'il est juste & odté ? Oon peut répondre a ces ques-—
tions et établir des loix de proximité, ‘de gimilarité, de
contradiction etc... & ce niveau. '

b) Liordre lointain est le falt des relations d'ensemble accep-~
tables et mémorisables dans la conscience sonore de ltaudil-
teur, Ces relations sont essentiellement temporelles, elles
stinscrivent dans une hiérarchie.’ '

Ge probléme est celui, géméral, de la composition, Veut -~
on une Gestalt étendue, treés gtructurée dans le temps, et dans
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lagquelle la perception din temps ‘dé longue durée est portée au maxi
mum deés possibilités de ltauditeur, ou au contraire cherche-t-on
& exp101ter complétement la richesse des éléments sonores, quit-
te & 1aisser de cﬁte les relaLlens d’ensemble ?

Il ntesat pas fae¢le de concll1er les deux tendances, Les
diverses écoles s'intéressent soit & l'une, sodldt & 1tautre, et
1'6n ne voit que depuis peu Ltintérét dlun compromis ou dlune
synthése. Clest justement au carrefour de ces deux tendances que
ge situe M, LEIPP avec son ITcophone, d'un point de vue parfaite-
ment expérimental. ‘

Nous ferons encore deux remargues, l'une relative aux limi-

tes de " 1ltocédan des sons ", et llautre au danger d'"intellectua-
lisme " dans 1es mu51ques experlmenuales.
6 ~ Les llmltes de It l‘ooean de sonSrW
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"On se rend compte actuellement que 1l'univers des objets
sonores est moins riche qulon ne le pensait Tl est vrai que l1l'orn
peut faire une centaine d'objets sonores & partir d!'un méme corps
sonore de base., Avec mille corps sonoreg de basge, tous différents
on peunsait fabriquer 100 -000 objets sonores 1 Ce n'est pas tout

‘a4 fait vrai, et l'experlenee montre gue llauditeur ne pergoit
- pas .dans une oeuvre conerete toute la wrichesse thebraque de ces

variations. On peut donc se,6 demander si "les 100 000 objets sono-
Tes ne se recoupent pas, si llocédn des somns ‘est vraiment aussi

Ammense ue prévu,. et si finalement la Gestalt ne joue pas un

réie plus 1mportant due les relatlons de proximlte.

Ce doute est apparu surtdut en mu51que électronique, qui @
conduilt & certaines deceptlons, alors gue la musigue des corps
sonores a Su trouver malgre tout une grande richesse de matériat
sonores., ' : : Cele e

7 - Le danger d’lntellectuallsme

iy ey o oy i N L e Y e T o

Les gens qul sBe sont penches sur ces questlons étaient es
sentiellement des intellectuels (en anglals Egg Heads), des
" forts en théme " avec des valeurs, des théories, des antipa-
thles. Le resultat a. été trop souvent une musigue savante, sans
référence A uh @ssentiment populalre. Cette musique savante, pt
surcroit " expérimentale ", fabriquée dans un laboratoire, a m
gré tout un aud1t01re, restrelnt certes, mais suffisant pour d
ner bonne conscience a l'antiste qui peut. ain51 rester dans sa

tour d'ivoire, Mais la musique eat-alle réservée & une élite ?

Ne serait-il pas, par hasard, plus difficile de faire de la mr
sique populalre que de la musique savante ?

Cette remarque ntest pas genérale, mals elle dénonce un
danger qui, heureusement, semble sur le point de s'estomper.

.Y s o . oouuo/
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IIT ~ TENDANCES ACTUELLES . v

Tl se produit actuellement une double évolution des musi-
gues expérimentales, portant sur llutilisation acecrue de 1l'ordi-
nateur, et sur la suppression des intermédiaires entre le compo~
siteur et son oceuvre,.

1 -~ L'utlllsatlon acerue de ltordinateur
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a) en composition

Parmi d'autres doctrines, celle de Xénakis, avec ses " mu-
siques formelles ", nous semble particulidrement intéressante,.
Les musiques formelles comsidérent des éléments totalement
abstraits au départ; ; ces symboles mathématiques x, y, 2
ont entre eux des relations de proximité, telles que " x " sui--
vi de y entraine =z " ou " a Squivalent &4 b .si ¢ n'ap~
parait pas " etec... (ordre proche). Par ailleurs des formules
mathématigues définissent des relations d'ensemble sur les
é1éments (odre lointain). A partir de ces derniers, llordina-
teur élabore une ceuvre, clest-a-dire une suite de symboles
respectant les deux types de relations; & chaque symbole est
alors associde une signification musicale 3 par exemple, a
correspond a un LA, b 4 un MI, x & un silence, y a une noire,
etc...y, ce qui donne lieu & ume partition exécutée ensuite
par un orchestre., Il s'lagit donc d'un proeddd d’prganisation
des sons; totalement abstrait et arbitraire, trés intéressant
dans la mesure ol les relations de base ont été bien choisies.
Il comporte un risque notable : clest que les relatlons? éta-
blies dans l'univers abstrait, n'aient pas de oorreSpondances
sensorielles perceptibles 1mméd1atement

b) en gynthése musicale

Nous avons vu plus haut que les laboratoires BELLE dispo-
sajent dlun appareillage de synthése musicale : calculateur
de grosse capacité, convertisseur digital-analogique, biblio-
théque de sons programmes (systéme Mu810~V) Cet orchestre
electronlque est commandé actuellement par un programme—parti—
tion compose par un musicien, On pouvait imaginer,,il ¥ a
guelgues années, une " machine & faire de la musique M ointé -
grale, comme l'assemblage d!'un ordinateur~compositeur alimen-
tant directement 1!'ordinateur-~orchestre sans retraductlon
symbolique par une partltionu
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Mais ce n'est pas dans cette voie qutévoluent les musiques
expérimentales. L'apparition du " Graphic Input " a permis d'en-
visager un véritable dialogue entre lthomme et 1a maohine, indis-
pensable & la création artistique, ;
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Le Graphic Input estun. ocrgane dlentirée en machine, gui
de présente sous la forme dlun dcrar de té1 ev1s“on° On peut des-—
siner sur cet ecran, avec, un craven gartluuller; dea figures com-
préhenslbles par. lfordlnateur' on, _peut egalement les effacer ou
les rectifier. Le oouplagb entre ce dl€§0u¢u1f et l’orchcstre
électronique esl de nature a revo$vt¢onner 1a compos:tlon musi~
cale; le compositeur pourra dessiner sa musigue - sous ia forme
d'une partition, classigque ocu non et entandre gmmed;atement ie
résultat, donc éventuellement faire des corrections, Le terme
de musique " expérimentale " reprend dci toube sa signification.
Il y a fusion totale de la " compositiontet de la . ® réalisation *
qui correspondent & wne mbme signature et rdoultetit dtun ménme
graphique, oo . . \ L

I

' Ce- méne but - le res pact de la upontdnnlte crewtrjce - 855
attelnt danas. l'lcophone, de mapiére Jnflnlment plus simple, ot
plus parlante pour - les musiciens,. Le adlai de rgallsatlow, ied
aussi n'excede pas. que1que seconded ou quelquea minutes, est

du méme ordre de grandeur que celud du pelntre avec, ses pinceaut,
ou du saulpteur avet son marteau 3. la’ weallsatlon de ]'ordre TR

).phe ne géne plus celle de lford“e Lointa

LI

. . [
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- CONCLUSTON - ‘
Les musiques expédrimentales, sn 3‘@L9b¢3““anp dans le moIi-
de musical, découvrent leurs limites, gui:cont en.partie techmno-

-logiques, en partie doctrinales., Les composmiteurs ont actuclle-

ment le choix entre trois modss de travalily- ilun, traditlommel -
papier »églé et crayon = nlest pluo guére cdiphéd & uvhe musiquo
nouvelle; le second (mégmézophoﬁn e+re:aeéux}, eet artisanal,
Le troisidéme (ordlnateurj egt trde puisesnt hails nécessite un
appareillage coltteux et un niveau J“iﬁnnmeGUO relativement dic-
vé, Tl présente pourtant lfqvanvago dilet sssemitiellemont un
systéme cumulaiif i ce gui a é+6 40041u et réallsd un jour ne
peut plus &tre cubilié; ltartiste dlaujorrdibmui part du point ou
s’est arrété 1lartLSLe at hﬂe“q cT g

On VOlt pourtant apnaraltﬂe liamoree divne  sieluticn avec
-des appareils comme 1'Icophone. ¢t le GraphicsInput, qui »éali-
sent. une adaptation de- liappareillagse meodernp:anr gepryvaall aréan-
teur., On" peut penser gue ces appareils.dohneront lieuw dlicd qual-
ques anndes & tne nouvelle conception dé la smusiQue. En -partioii-
clier la musique; faite pour &trs d;ffuséey est &pumise A un cveie
soclo-~culturel dans lequel disque et radio Jjoueht wn. role de plus
en plus important. La ncotion de qualitdé musicale tend A enre T et~
placée par la notion de chiffre de vente ; un disque vendu a de
nombreux. exeulplaires peut-8tre . considénd corrig plébiscité paxr
ltenserble des auditeurs’, Mais’ que vent &%re alors la musiQue,
art des sons, un sysitéme destiné a llaudition - du plus grand nom-
bre et par 14 déterminé, régléd, conditionné par btoutes les con-
naissances gue Nous pouve 3 afoxr sur la percop%10n~ ot bien un
. dialogue hommewmatlern aonore poar, 111 ntermed;alre de 1?ordjnL
teur, destind & suivre la voie des sciences dapuia le '19° aidcle,

"olest-d~dire une sepavatlon de principe entre le compoalieur gud

travaille dans son univers et lLtauditeur oud dait ‘hdcessairement
se hausser au niveau du message ?
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LA MUSTQUE EXPERIMENTALE AU LABORATOIRE D'ACOUSTIQUE
par E, LEIPP

I - GENERALITES

En un temps gui ntest pas si loin de nous, une audition
de musique était un événement : le mélomane, méme s'il pratiquait
dlaventure un instrument de musique, ne rédussissait pas d épui-
ser en toute une vie SCHUBERT, MOZART, BEETHQVEN ou BACH.

Tout celd a bien changé avec l'apparition des techmiques
d'enregistrement et de reproduction du son. Auditeurs volontaires
ou non dtum poste radio, d'un tourne-disque , de la té1évision,
nous viveons dang une ambiance musicale permanence : chez nous,
au travail, au magasin, au cinéma, dans la rue, sur la plage, par-
tout I ... Nous entendons cent fois le méme morceaun, nous consomn-
mons & la hdte une quantité considérable d'information musicale
accumuléde pendant des siécles; nous sommes saturds, blasés. Ce
qui nous scandalisait il y a dix ans a peine, est entré dans nos
habitudes ¢ nous ne le remarqucns méme plus !

Mais en toute chose lasatiétéd appelle le changement, et
la musique n'échappe pas a la régle. Fn fait de nombreux efforts
de renouvellement se sont manifestés depuis un demi-siécle, susci-
tés d'abord par les musiciens traditionnels eux-m8mes, Les moyens
techniques électro-acoustigques firent naitre de grands espoirs,
unt peu partoubt on se langa 4 corps perdu dans ll'aventure des musi-
ques expérimentales.

Précisons tout de suibte ce que nous ententdons par ce terme.
Il stagit de toutes les tentatives faites par tous les moyens
existants, dlenrichir, de transformer, de rénover plus ou moins
compldtement la musique, Pour y atteindre, om peut par exemple
cnvisager de renouveler les matériaux en inventant des sons nou-
veaux que l'on utilise pour des comp031tions traditionnellies, On
peut encore proposer de changer les régles de comp081t10n. On
peut enfin refaire intégralement " du neuf " 1 matériaux et ré-
gles, Imaginées et développées surtout par les techniciens de la
radiodiffusion ou de l'électroacousthue, parfois par des mathéma -
ticiens ou des théoriciens des télécommunications, adoptées dquel~
guefois par des rmusiciens de formation traditionnelle, certaines
de ces musiques ont abouti & des realisatlons gu'il est impossible
d'ignorer. On les aime, on les exécre : elles lalssent rarement
indifférentes, Des " écoles " se sont crébes, chacune avec ses
méthodes ¢t ses techniques plus ou moins originales, En général,
la rupture avee la musique traditionnelle était brutale., Puis
les remous se sont calmés, les techniques et les 1idées se sont
décantées. Qu'on s'ten réjouisse ou non, il en reste quelquechose.
Sans doute est-ce peu en regard de ce que ll'on en attendait.
Peut~"etre pouvait-on faire mieux; en particulier il semble que
l'on ne se 501t pas donné suffisamment la peine de chercher a
comprendre &4 guol correspondait la pratique traditionmelle
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celle des facteurs d'instruments, celle des exécutants, celle

des compositeurs. On a peut-~8tre voulu jeber pardessus bord un
peu trop a la 1égére 1'expérience empirigue mais dprouvde des

" fabricants " de musique. Quoigu'il en soit, il nous a sembld -
opportun de faire un tour dlhorizon sur cette guestion, parce
gulau laboratoire nous avons acqguis ces derniéres anndes de nom-
breuses connaissances sur ce que font les musiciens., Notre matd-
riel d'investigation, nos méthodes se sont améliords ; nos idées
sur ce que représente physiguement et perceptivement le signal
musical complexe ont pris corps, et nous disposons présentement
dtinformations suffisantes pour amorcer avec guelgues chances de
suceés des recherches de musique expdrimentale, Le prdtexte slest
trouvé & ll'occasion de nos bravaux sur ia syntheése de la parole,
Le département d!'électronigue du Laboratoire de Mécanique nous

a construit un synthétiseur de sons qui fonctionne bien : L!ICO~
PHONE. Pourdquoi ne pas tenter de faire ainsi des sons musicaux,
dea phrases nugicales 7 Tl fallait essayer, Noum sommes convain-
cus due le pragmatisme est de rigueur lorsgulil slagit de phdno-
ménes aussi compliguds que la musique, mettant en jeu des centai-
nes de variables, Car nous nous défions des explications simplis-
tes en ce domaine : le récepteur humain n’est pas wne machine si
simple gu'elle puisse 8tre mise en dquations., Par contre nous sa-
vons que le praticien tient implicitement compte de ces variables
et de leurs réactions réciproques et résoud bien les problémes
qui lui sont posés; d'olt llimportance gue nous attachons & ce
qutil fait., Voici en tout cas guelques réflexions Jque nous sug-—
gérent de ce point de vue nos recherches en acoustigue musicale,

IT - QU'EST~CE QU!'UN INSTRUMENT DE MUSIQUE TRADITTONNEI, ?

Les idngtruments de musique traditionnels sont des machi-
nes a fabriquer des sons. Ils représentent un optimum fonctionnel
efficacement adapté & 1ll'homme, tant pour le Jjeu gue pour lL'audi-
tion, Le facteur dl'instruments réalise en fait un compromis entre
de nombreux impératifs souvent inconciliables relevant de 1!'ana-
tomie humaine, de la physiologie musculaire et de la psycho-phy-
slologie auditive. Les études gque nous avons faites de ce point
de vue sont treés instructives. En particulier, l'expérience nous
a montré qu'il faut 8tre bien naf¥f pour croire encore A la possie
bilité de perfectionner notablement les instruments existants
ou d'inventer des instruments mécaniques nouveaux., Les musiciens
exploitent depuis longtemps l'ensemble de l'aire audible, excep-
tion faite pour quelques rédgions marginales ou pour quelques ef-
fets irréalisables avec des moyens mécaniques. En fait, apreés
un demi-siécle dl'essais, les instruments électroniques ne nous
ont pas ouvert llaccés a un ¥ ocdan de sons nouveaux ", Pouvait-
on faire mieux ? Certainement, Les spécialistes gqui ont imaginé
les instruments électro-acoustiques n'avaient en gédnéral que des
notions extrémement lacunaires et simplistes sur ce qulest un
son musical, pour la bounne raison gue les appareillages d!inves-
tigation adéquats n'existaient pas. Or la situation a changd,
et voici, résumbes, qQuelques idées Que nous estimons fondamenta—

les,
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ITT - QU'EST-CE QU'UN SON MUSICAL 7

Un son musical est dlabord un phénoméne physidue; ce sont
des vibrations aériennes, captdes par un transducteur trés éla-
boré 1 lioreille physiclogigue., Mais il n'a de sens gue s'fil
est intédgréd, c'est-a-dire s'il a fait 17objet dtopérations men-
tales ol interviennent les mémoires et " 1llordinateur " de notre
cerveau,

Considérons d!'abord le probldme de la structure physique.
Quelles particularités possdde done une vibration adriennec appré-
ciée comme son musical ?

Selon nos observations, un =seul invardiant semble undir
tous les sons musicaux : ce sonlt non des " objets " mais des
* 8tres sonores ", En effet, comme tout &tre vivant, le son musi-
cal n'a de signification gu'en fonction du temps : il nait, gran-
dit, évolue continuellement puis meurt. Autre caractéristigue i
portante, il appartient & une " famille ", mais 1l est unique. Bi
on considdére son " anatomie " et sa physiologie, on vérifie gue
chague composante remplit une fonction différente, bien définie,
tout comme les divers organes dlun 8vre vivant. Mais leur ensom-
ble constitue un tout organigue ol tout réagit sur tout .... Un
son musical est donc une totalité, une forme, une " Gestalt ",
mais vivante, en perpdtuel devenir., Le musicien gui 1'engendra
sait le répéter, reconnaissable, avec une allure dl'ensemble n:
prétant pas & ambiguité. Mais il mn'lest pas capable dl'en reprodul-
re strictement la micro-structure. Heureusement | Car ces petites
différences aléatoires, ce taux &'imprévisibilité, sont préciseé-
ment ce gui en conditionne 1'intdrét. Clest touk la différence
entre une fleur natureile et sa reproduction fidéle en matiére
plastigue; cltest tout ce qui fait le prix d'un 8tre vivant | On
voit & guel point se sont trompés certains chercheurs ou certains
techniciens de 1'électro~acoustigue Qqui pensaient faire mieux,
plus précis, plus " pur ", plus stable, que les musiciens tradi-
tionnels sur leurs insitruments, Lls considdraient ces variations
comme des défauts, alors gutelles en comstituent précisément lles-
sence, Les musiciens traditionnels ont raison, gui soutlennent
que les sona fixes et stahles déiivréds par des générateurs édlecw
tronigues classiques sont * morts " : ce ne sont en effet Jue
des " objets " dont lLtintérdt est rapldement épuisé. Pour un ob-
servateur, ciest en effet ce qui change gui est intéressant; en-
tre une sdance de projections fixes et une sdance de cinéma, lso
choix est vite fait : ltune décrit les choses, ltautre déeorit
leur mouvement, Ileur wvie,

Mais gui dit % vie % dit complication et complexité, Un
objet sonore est facile & déerire, a définir; un " 8tre sonore
1'est beaucoup moins. L'un dlentre nous a déji insisté ailleurs
sur cette guestion, mals il n'est certes pes hors de propos Ad'y
revenir rapidement (1) /

(1) Nota: Instruments de musique traditicnnels, instrumento de
musigque électronigues, par M, CASTELLENGO. Conférencec des
Journdes d!étude ~ Bd. CHIRON -- Paris 1967.
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Voici um exemple significatif (fig.la), C'est un "mi,®
de clarinette solo, extrait du Quatuor pour la fin du ftemps de
MESSTAEN (1!'Abfme aux oiseaux), et qui dure environ 30 secondes.,
On = relevé les variations dlintensité des 10 premiers harmoni-
gues (du haut en bas), Pour connaitre le " spectre " A un ins-
tant donné, il suffit de relever les intensités respectives a
un moment donné, On vérifie aisédment guiil est impossible de dé~
finir un son wusical par un " aspectre " alors gu'il stagit 4t
une forme globale temporelle vivante, incroyablement compligude.
Lorsque le musicien reprend plus loin, la méme note (figa1b)?
tout est différent., Ceritains indices nous permettent bien de re-
connaftre qu'il sglagit du méme mi, de clarinette et non dlautre
chose. Mais le musicien a _voulu ne pas refaire exactement la mé-
me forme glohale; il a aystemablquemen+ donnéd un caracteére dif-
férent A cette note et réalisé une forme globale telle qu'il se
la représentait au moment du jeu. Quoiqu'il en soit, la complica-
tion physique du phéncméne est incrovable, et répdtons-le ciect
précisément pour celd gue le son considéré est intéressant, On
voit a quel point on stest fait des illusions lorsgulon a su
faire de la synthése électronique de sons A partir de ses élLémente
Pour fabriquer un son musilcal nouveau, dont L'intérét puisse
8tre mis en paralléle avec les sons traditionnels, il faudradis
nécessailrement des moyvens électroniques élaborés et beaucoup O3
temps, dl'autant plus qu’'on ne peut jamais reprendre le méme scn
si on veut éviter la sensation de " déjid vu ", Mime l'utilise-
tion d'ordinateur ne tranchera pas vraiment le prchldme, cer il
faudrait mettre en machine les lois de la vie des 8tres sonsvsd
et pour celd il faudrait d'abord les cormaftre ! La difficuvits
vient du fait qu'une clarinette ntest pas un tuyaun aveo Une An-
che et des trous. Ciest celd, mails piloté par un musicien, c'ﬂﬁtm

A-dire par un 8tre humain qui a &té " programmé ¥ pendant 10 ou

20 ans au Conservatoire, qQui a été conditiomnné par une sociétsé
+ + . . . 4

définie et gui posséde un " outil " merveilleux : la madin | TX

ne faut donc se faire aucune illusion : le compositeur gui pzd.-

tend se passer des ins trumentq de musique et dea 1nstrumeﬂt1mavﬂ

va au devant de difficultés énormes : il n’échappera pas a in

complexité s'il veut réaliser des 8tres sonores intéressants

A supposer qulil vy mette le prix, il ne sera qu'au début de sa

peine, car un son nmusical isoié, du fait méme que clest un &tre
13}

vivant, n'a aucun gens, sinon an sein diune ¥ socidté da sona " ¢
la musique,

IV - QU'EST--CE QUE TA MUSTQUE 7

TL ntest pas difficile de c'en convaincre ¢ ce vocabla
recouvre auvtant de significatlons que dtindividus .... Pour e
compogiteur, cl'est un art compliqué aupposant d'abord la conrais-
sance d'un métier, Pour 1l'instrumentiste c'est une occupation
de loisirs ou un gagne-pain, Pour un éditeur, clest du papier

qui s'imprime, pour un marchand de disques clest une " conser-
ve " qui se vend., Quant A l'auditeur, chacun en donne une défi..

nition personnelle,...

40 0w ts/
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Pourtant, intuitivement, nous sentons que la musique est
une seule et méme chose, une " sphére " de llactivité humaine,
dont 1l'aspect est simplement différent, voire opposé selon le
poirt de wvue auguel on se place.

Si on veut bien admettre avec nous la définition précé-
dente du son musical, ¥ composer " ne peut nullement gignifier
poser cbte & cbte ou superposer des objets, des " brigques acous-—
tigues " pour en construire un monument., Composer clest rédiger
le plan, le projet dlune société d'étres sonores compliqués, des-
tinés A vivre ensemble & un moment donnd avec tout ce que celd
comporte de problémes difficiles & résoudre lorsqu!il s'tagit
d'8tres vivents | En failt, le compositeur doit prévoir une hié-—
rachie, des lois, des régles de vie en commun, un " code civil "
etc.,. Il est done un véritable démiurge, possédant nécessaire-~
ment des capacités mémorielles et un " ordinateur " tout & Ffait
hors série : ce ntest pas un conservateur de musée clagsant des
ob jets dans une vitrine ! De toutes fagons, le compositeur éprou-
ve toujours une joulssance certaine a # faire ", dui ne trouve
pas obligatoirement de résomnance chez llauditeur.

b) Point de vue de 1llauditeur

Pour ltauditeur, la perception et 1l!'intégration dlune
oeuvre musicale représentent édgalement des opérations mentales
parfois extraordinaires., Cependant, ses capacités peuvent &tre
bien plus limitées que celles du compositeur, car il n'est pas
obligé de traiter toute Ll'information regue & ll'audition de
l'oeuvre; il peut parfaitement se contenter dl'en extraire la
partie gqui lui est accessible, en fonction de son " oreille
musicale ",

L'oreille physiologique peut &tre assimilée a4 un &imple
microphone, transformateur de vibrations adriennes en vibrations
édlectriques de forme similaire. Une " oreille musicale " suppose
d'abord un " microphone " en bon état de fonctionnement. De la,
1'information est envoyde aux centres supérieurs, ol elle sera
trailtéde, La rédaction du récepteur varie aelon les performances
de l!tappareillage " mental (capacité des mémoires, dimensions
de l'ordinateur), mais aussi selon le contenu des mémoires de
chacun., On ne peut " y comprendre quelque chose " ¢ue dans la
mesure oll L'on dispose de références | En musique, ces référen~
ces sont les sons musicaux et les regles dlassemblage; sans les
avoir apprises, NouUs ne pPoOUvonNs nous intéresser & une oeuvre
musicale, pas plus qu'ad une partie d!'échecs ou de rubgy dont
nous ignorons les régles., C'est en particulier le probléme de
toutes les musiques ethniques : celles-ci nous échappent, ou
alors nous les comprenons de travers, Ajoutons que dans une mé-
me société, il faut encore distinguer parmi les auditeurs, deux
grands groupes dont les jugements sont divergents, voire opposés .

- les auditeurs " illettréds ¥, clest-a-dire ceux qui ne
savent ni lire ni jouer de la musidue, Tls sont capables de

N4
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L'appréhender " intuitivement ' pour diverses raisons. D!abord,
parce qu'ils ont inconsciemment extrait, du eclimat musical dans
lequel ils sont nés, quelques rvégles simples leur permettant de
comprendre les grandes lignes des structures sonores pergues,

De plus, on peut admettre certains effets physiologiques directs,
provenant du découpage temporel (rythme) gul agit sur le coeur,
la respiration, le systéme endocrinien. Ceux-ci sont habilement
utilisds dans les musiques initiatiques, le jazz et autres. Il
eat donec évident que dans l'assemblage compligué des sons offerts
4 son oreillle, 1'illettré peut toujours " comprendre " quelgque
chose. Mais cet auditeur en reste & une écoute viscérale; en
tout dtat de cause la combinatoire accessible & un tel auditeur
est assez rudimentailre.

- & 1'opposé se trouve l'auditeur " gavant 7, Ltinitdié,
celui qui connait les régles du jeu dont on sait qutelles at-
teignent un niveau de complexité combinatoire extraordinaire
dens les musiques tant soit peu élabordes, européenne ou autre.
La jouissance a 1'écoute vient alors du plaisir qu'on a de re-
trouver sous 1l'infinie variété des combinaisons sonores, des
t pdgles du jeu " connues @ oun apprécie en connaisseur, ce qui
dchappe au non initié,

Conséquence importante : lTauditeur savant est capable
dtappréecier le contenu " viscéral " d'une oeuvre, mais 11 le
juge généralement, et & juste titre, assez simpliste comparati-
vement & ce qu'ill attend de la musique. Ajoutons que la propor-
tion dlauditeurs vraiment " savants ", capable dtapprécier le
contenn harmonidque d'une oeuvre européenne ou le contenu méio-
digue d'un raga est infime, Une oeuvre & succes, appréciée comme
telle A une époque dommée, contient une information bien dosée,
susceptible de satisfaire & la fois un assez grand nombre dtil-
lettrés et de " savants "

c) Conclusions

Toutes ces considérations éclairent dtun jour singulier
les réactions que ll'on observe envers les musiques expérimenta-
les., A celles qui ont utilisé la synthése électronique des sons
on a reproché la pauvreté du matériau que n'arrive pas 4 oompen-—
ser une forte dynamigue ou des effets spatimaux. Reproche justi-
£1é : les appareillages de " fabricatiocn " de la pdte sonore
gont aetuellement inadéquats ou insuffisants pour produire des
t &tres sonores vivants " intéressants et intégrables dans une
" sociétd sonore " tant soit peu élaborde, De leur cdté les
structures compositionnelles expérimentales ne peuvent guére
4tre mises en paralldle, mdme de loin, avec ce que font les
musiciens traditionnels., Bn sera-t-il toujours ainsi ? Rien
n'est moins certain. Les insuffisances des méthodes, des doc-
trines et des techniques sont choses passagéres ! ... Mais di-
vers problémes devront nécessairement trouver une solution au
préalable; citons parmi les plus ilmportants @

ceno/
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- Le probléme de la partition : La partition tradition-
nelle utilise une écriture qui stest élaborée lentement et qui
reste trés fonctionnelle; la référence a des sources (violon,
trcapelte, pianoc ete.,,) simplifie énormément la manipulation
des sons, Mais les sons synthétiques échappent a toute descrip-~
tion précise, et toutes les " tape music " ont buté sur ce point.
La possibilité de penser un son, un agrégat sonore, et, a4 for-
tiori un discours musical, reste & ce jour un probléme non nré-
gsolu,

- Le prohleéme des méthodes technologigues : On tente
souvent de réaliser la synthése des matériaux a partir de 1l'os-—
cillogramme., On se heurte alors A bien des obstacles, D'une part,
des composantes lwmportantes du peoint de vue percepbion sont dis-
simulées par la largeur du trait des courbes, D'autre part, on
introduit la phase dqui n'a pas du btout, en musigue, la signifi-
cation qulon lui a attribude. Finalement, seule la représentation
fréquence-temps d'un signal acoustigque fournit une image que
lton peut sans difficulté, mettre en corrélation avec le phéno-
méne pergu.

Cl'est pour vaincre ces diverses difficultés que nous
avons essayé dl'utiliser 1'Icophone, un appareil de synthése
acoustique destiné, A4 1'origine, & rdaliser de la parcle synthé-
tique. Les mots parlés, comme les sons musicaux, sont des formes
évolutives, des 8tres acocustiques, L'idée s'est donc faite tout
naturellement que nous pourrions tenbter de fabriquer avec cet
instrument des sons électroniques synthétiques relativement com-
loxes, vivants en tout cas, et qu'il serait possible de " pen-
ser " en les dessinant au pinceau. Notre réunion du GAM était
l'occasion de présenter quelques essais musicaux sans prétention,
qui n'en laissent pas moins entrevoir des possibilités intéres-—
gantes, moyvennant adaptation de l'appareil au problém@ﬂ”ﬁz"

V - LA MUSTQUE AVEC I.!'ICOPHONE

L!Tcophone est une machine &4 relire les sonagrammes,
un " play-back ". De tels dispositifs ont déjd été imaginds et
utilisés par HASKINS aux U,S.A, et dtautres, Mais 1ll!licophone
posséde un certain nombre de particularités originales remarqua-
bles.

On dessine sur bande transparente un point noir, un
" grain de son ", La bande défile au dessus dlune série de 4l
celiules photo-électriques qui commandent autant de générateurs
de sons sinusofdaux accordés A volonté, approximativement de
100 en 100 Hz jusgqu'd 4400 Hz. Lorsque le point noilr passe de-
vant la cellule correspondante, omn entend un son simple., Plu-
sisursg points voisins déterminent une forme graphique que l'on
peut donec " lire " auditivement | Comme nous connaissons bien
la représentation fréquence-temps pour avoir tiré des milliers
de sognagrammes de totls les sons possibles, il nous a été facile
de réaliser une typologie des él1éments sonores significatifs
(fig.2). La combinatoire entre les éléments de cette typologie

equu/
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fournit des sons d'une variété infinie. On peut, moyennant en-
trainement, simuler des sons conmplexes " sonnant " comme une
gambe ou un cornet d'orgue, cu comme tel autre instrument. I1
eg8t surtout facile de réaliger une infinité de bruits dont on
pett " jouer " en virbtucse | On dispose ainsi d'un moyven simple
et souple pour penser et composer de la musique. On procéde de
la fagon suivante : On commence par falre défiler la bande a
vide en marquant le découpage btemporel, rythmigque de 1l'oeuvre,
A la méche & encre, sur le bhord de la bande, On dessine ensuite
les sons sur ce canevas; somns & spectres de raies, chocs, bruis-
sements etc., Bn v mettant le temps il est possible 4 un compo-~
siteur dotéd dl'idées et qui aurait consenti a faire 1l'effori df
apprentissage nécessaire; de rdaliser des essais musicaux tout
& fait élaborés, dont les échantillons sommaires gue nous avons
donnés ne donment gu'une idée trés faible. Bn effet 1l est pos-~
sible d’enrichir largement le procédé : superposition de bandes
portant des " parties V" différentes, modification des timbres,
filtrage, variations de tempo emn cours de défilement, et autres
manipulations varides.

Lt'Tcophone tel gqu!il est, a des limites; aussi bien il
n'a pas été congu pour faire de la musique | Mais nous savons
trés bien ce gu'il suffirait d'y ajouter ou de modifier pour en
faire un véritable instrument universel. En tout cas, ces essais
nous ont suggéréd 1!'idée de former au laboratoire un studice de
musiques expérimentales, gui va prendre corps bientdt pulsque
la construction d'un deuxiéme instrument, le CANTOR, eost en
cours, dont 1!'intérét sera tant scientifique que musical. I1
stagit d'un orgue électroniqgue spécial, A trois claviers de
48 touches, dont chacun posséde un timbre-type, variable a vo-
lonté et de diverses maniéres. La hauteur de chagque note sera
largement réglable, ainsi que son intensité et les transitoires
d'attagque et dl'extinction. L'instrument pourra 8&tre jouéd manuel-
lement, comme un orgue classique, ou a l'aide d!un programne,
d!'urie partition dessinde sur bande. Cet instrument sera non un
perfectionnement de 1!Tcophone, mais un compldment. Le tout cons~
tituera une espdce dlorchestre expérimental ol, nous l'espérons,
quelque compositeur viendra un jour exercer son talent; si dlaven-
ture 11 avait du génie, le fruit de ses travaux ne seralt plus
de la musigue expérimentale, mais de " la musique tout court ",
Nous aurons sur ce sujet dlautres rédunions et l'avenir dira si
nous avons vu juste,

k., LEIPP

Paris, le 15 Février 1968
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DISCUSSION

La représentation gque vous utilisez avec l'icophone
donne l'espace classique : bemps, fréquence, éven-—
tuellement dynamique., Mails la wusigque reste électro-
nigQue, et il faudrait pouvoir aller plus loin. Pen-
sez-vous qu'tavec un plus grand nombre d!oscillateurs
et un pilotage dynamique individuel on puisse faire
mieux.

Certainement, et nous avons méme sur ce point des
iddes trés précises. L'lappareil tel qu'il est n'a
pas été congu pour la musique, mais 1'idée est bonne.,
Surtout, et j'ai bien insisté, il faudrait passer
beaucoup plus de temps pour apprendre a s'len servir:
nous ntavons " joud " gue pendant quelgues heures,
fabrication de la " pAte " sonore et " composition "
coMPTige os..

Je ne suls pas convaincu. La vie intérieure d'un son

musical tel que vous l'avez montré est si grande qu!

il est impossible de ltimiter par des moyens électro-
acoustigques.

La technique électro~acoustigue n'a pas mis le prix
gutil fallait, ni en argent, ni en temps; on a fait
trop rudimentaire, parce qu'on ne savait pas ce qu!
est un son musical,., De toutes fagons cette musique
" gentira " toujours le haut-parleurl

Peut-on aller plus lein que la richesse instrumentale

Je pense avoir dit mon avis clairement : il faudrait
commencer par aller auggl loin | De toutes fagons

je suis assez pessimiste @ 1'océan des sons est aussi
bien exploré que la surface de la terre !

Augmenter le nombre d'osecillateurs nlest pas le point
important; on peut le faire techniquement. Ce qui

est plus important c'est de ne pas &tre trop exigeant;
L'expérience mentre qu'on s'accoutume aux musiques
dlectroniques, puisque c¢a se vend.,

On ne peut s'habituer & ce qui est mauvais; ce gui
compte n'lest pas une guestion de commerce mais de
qualité.

Y a-t-11 une promotion dans le domaine de l'audition ?
Oui, en principe; mais il faut avoir du temps a per-
dre...

Ne peut-on photographier des sonagrammes et les re-
produire avec 1!'ICOPHCNE 7
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M, LETPP — On pourrait le faire facilement, mais la quantifica-~
tion de l'appareil tel qu'il est (par 100 Hz) est
trop grossiére et je ne pense pas qu'il soit intéres-
sant de recopier de la musique instrumentale; autant
prendre le magnétophone.

Jean Michel ARNAUD ~ Ce qui est intéressant dans votre méthode
clest 1'éoriture manuelle et directe ..,

M, LEIPP ~ Oui; on sait que le probléme de la partitiom n'est
pas résolu dans les musiques expérimentales de fagon
satisfaisante; il liest dci.

M, CHIARUCCI - Je crois que 1'ICOPHONE est un instrument plein
de promesse, Cependant le vrai probldéme reste posé
gqutest-ce gu'on va en faire 7

M, LEIPP - Seul un compositeur, dans la mesure ol il se donnera
au préalable la peine d'apprendre 2 en jouer,; fera
gqueldque chose de valable; mais la technique ne dis-
pense pas du génie ...

M, RETBEL - Nous sommes également convaincus que le probléme
est au niveau des structures musicales... Mais nous
ressentons aussi de plus en plus le besoin de Jouer
avec des " dnstruments " pour y atteindre; le compo-
siteur a besoin de retrouver un geste de Jjeu permet-
tant la confrontation inmédiate entre ce gqulil ima-
gine, ce qu'il fait et ce qu'il entend. Tant gu'on
n'aura pas résolu ce prcbléme il ne se passera plus
rien du tout en musiques expérimentales.,

M, LEIPP ~ Clest précisément 1!'intdéré&t de 1!TICOPHONE : on des-
sine, on écoute, on corrige, on rajoute.

M, DUPRET -~ Peut-on prétendre que ll'oreille est capable de perce-
voilr une infinité de sons ?

M, LETPP -~ Théoriquement les possibilitdés combinatoires sont 1l-
limitées; mais il ne faut pas se faire trop d'il-
lusions : les possibillités perceptivement intéressan—
tes sont em nombre restreint, En fait elles sont lar-
gement exploitées par la musique traditionmelle, qu?
il s'agisse de matériaux ou de rédgles de composition.

M, MOLES ~ Jl'ai écrit nagudre un manifeste de llart permutation-~
nel,..
la combinatoire des sons est physiquement infinie;
mais il y a rapidement saturation, " satiation ! cou-
me on dit aux USA,.,, Jusqu'ol peut-on aller ? Pli--

sieurs facteurs sont a prendre en considération :
d'abord la théorie combinatoire classique; ensuite
il faut considérer le nombre d'objets différenciés
physiquement, puis différentiables au sens de la
perception. 5i on rédunit par sxemple des sujets et
qulon leur présente une série d'oeuvres, certaines
seront confondues parce gu’en fait elles ne sont pas
différentes ...

a'.an/
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M, DUPARCQ~Je voudrais poser & M., MOLES une gquestion : & quoi
sert la musique 7

M, MOLES ~ A faire Jjouer le compositeur ...

M, DUPARCQ-Vous parlez de la musique a la légére; la musique
est une chose grave |

M, MOLES - Je ne pense pasj; cléest une chose importante @ ce
n'est pas la méme chose.

M, PROST - Peub-on vraiment escompter des sons nouveaux ?

M, LEIPP -~ Llexpérience montre qulon peut en fairej; mais sont-
ilg intéressants ? Les musiques expérimentales ont
surtout exploité les régions marginales de ltaire
audible : fort niveaux, hautes et basses fréquences,
sensatlon spatiale ete,.., nécessitant un matériel
dtécoute important,

M, BATISSIBR (A MM, REIBEL et CHIARUCCI) - Ne pensez-vous pas
que votre travall en petit groupe est une condition
défavorable sur le plan psychologique ?

M, REIBEL ~ Nous ne sommes pas coupés du monde ... Nous faisons
de la musique de " consommation % gu'on nous demandes
nous faisons aussi des ceuvres personnelles, beau-
coup moins demandées, il est vrai, ., Mais nous avons
cependant plus de 200 demandes de concerts par an...
Vous nous reprochez de travailler en micro-groupe 3
gue faut-il faire 7

M, MOLES -~ Si un groupe oxiste, il est nécessairement une cha-
pelle, un " morceau de doctrine ¥, Il me semble im~
portant que des groupes se forment, et ceci autour
‘de machines utilisables comme on fait les physiciens
autour du cvelotron ...

M, DETTON - De toutes fagons il faudra conditionner 1l'auditeur
qui est normalement passif. On peut le faire mieux
avec quelque chose de visuel, de graphique, associé
& ltaudition;y nous Ll'avons expérimenté dans de nom-
breuses maisons de Jjeunes en utilisant une notation
musicale qui est sensiblement la méme que celle qQue
1'on utilise avec 1L!'ICOPHONE; On réussit ainsi & évi-
ter l'espéce de répulsion venant de la nécessité d!
apprendre la notation traditionnelle, qui est compli-
gquée et décourage celuil qui veut Jjouer de la guitare
par exemple,

M, LETPP -~ Nous savons que la " partition " de 1!'ICOPHONE est
asgsez facilement accessible, du moins en gros, Mais
noug savons aussi qulon n'ira pas trés loin sans
fournir w effort considérable, car la musique tant
goit peu élaboréde est une chose compliqude.

R4
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M, TRAN VAN KHE -~ A~t-on étudié les effets physidogiques des
 musigques expérimentales chez les auditeurs ? J'ai
doouté récemment, encore, une oeuvre au concert : jlen
suis sorti avec la migraine |

Melle VERNADET -~ J'ai éprouvéd la méme sensation pénible au Pavil-
lon Le Corbusier & Bruxelles, ol Je restais toute la
journée.

M. REIBEL -Celui qui régle les niveaux au pupltre lors des con-
certs cherche toujours & " pousser " un peu fort et
a tendance & exagérer ...

M, LETIPP ~ Le chercheur en musiques expérimentales est soumis pen-
dant de longues durdes & des niveaux intenses duil
finissent par " éblouir " son oreille, Les sons élec~
tronigques de structure simple mais dont les composan—
tes sont & fort niveau sont particulierement nocifs
de ece point de vue, Il faut alors forcer le niveau
physique pour percevoir une dynamique suffisante
il en est de m8me pour la lumidre ou les épices ,.,

Di* CLAVIE - Les remavreues de M, MOLES dénoncent um drame i celui
du divorece entre compositeur et auditeur. Mais il en
a toujours été ainsi, Je crois que nous devons faire
confiance aux -~hercheurs,

M, MOLES - De toutes fagons je pense préférable de fatiguer ltau-
diteur que de le laisser dormir ...

M., REIBEL - Une chose eat dtonnante : les enfants s!intéressent
4 la musique expérimentale et premment facilement cau-
se en déeclarant ceci ou celd rscevable ou non.

M, LEIPP - Clest évident; ils n'ont pas de critéres on mémoire
et Jjugent ll'aspeot viscéral trés souvent exploité par
les musiques expérimentales qui, seul, leur est direc-
toment accessible, Mais enfin, une fois de plus il ‘
serait nécessaire de poser la question $ qulest~ce
que la musique, pour guoi et pour qui la faire 7 Je
crois qu!il ne faut pas 8tre pessimiste. Des musigues
expérimentales il restera quelque chose, qui se dé-
cante peu A peu. Un art gqul ne se renouvelle pas, se
sclérose @ 11 faut saveir gré aux compositeurs " ex-
périmentaux " et aux chercheurs de faire des recher-
ches qui leurs procurent généralement plus dlennuis
que de gloire ou dl'argent., Je crois & la nécessité de
Lteffort permanent plus qu'd la critique stérile.

M, SIESTRUNCK ~ Nous préparons une &re de musigiied expérimentales
au laboratoire 3 cette réunion nous aura permis de
cerner un certain nombre de points importants et de
stimuler nos réflexions.






