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| LES SONS NOUVEAUX AVEC. INSTRUMENTS DE MUSTQUE MECANIQUES

par E. LEIPP

I. INTRODUCTION -

g

» . L:tidée de faire des " sons nouveaux " avec le: instruments de musique
‘existant ‘@ un moment -donné n'est vreaiment pas originale.... Elle date de nos lointains
fahcéf:es.'Ldrsqu'iis surent “trouvé que lton pouvait produire,das.phépdménas sONOTes,

* 7 amusants A &couter pour passer le temps.ou utiles pour fransmettre des messages en
=7 frappant; Pingant, frottant, excitant par le souffle des corps sonores variés, une re-
cherche inlassable débuta, qui duwze encors ! Ce qu'ils-entendaient alors Gtaisnt des
‘1 gonsnodveaux M ..., pour‘eux ! Puis, le temps a, trié ce qui.était utilisable en mu-
s giquey “et nous en sommes arrivés aux -instruments traditionnels, mécanigues, ceux qui
utilisent 1'énergie humaine pour produire des sons.

Les instruments électroniques, apparus voici un demi-sigcle, apporteraient,
pensait~on urm Y océan de sons nouveaux ". Visiblement, les:musiciens traditionnels aban-
donngdrent leurs recherchss de sors nouveaux -avec les instruments traditionnels. Cepen=

. dant,. petit & petit, la " nouveauté " des ! orgues ", des guitares électroniques stestom-
pa; l'océan des sons, nouveaux élsctroniques avait des limites assez rapidement atteintes.
Et depuis quelques années nous assistons & un renouveau de rechierche de’sonorités nou-
velles, surtout chez les musiciens professionnels, instrumentistes et compositeurs pour
voir ce qu'on peut encore tirer dlinédit des instruments mécaniques. La musique contem-
poraine est friande de tous les signaux écdustiquaé possibles et imaginables; pourquoi
ne pas essayer d'utiliser les sons possibles hais inutilisés,quton peut faire produire
& une flOte, une clarinetts, un .piano, un violon ? Une sorte de frériésie s'est emparée
de besaucoup. de musiciens, surtout pa:mi_lesAaxéCutants'd’ihstrumahtS]é*VEN%; qui entrent
_ ainsi dans la voie ouverte par John CAGE enA1938;~,_, o o L

Le musicien traditionnel est souvent mal informé des allanté et des abou-
tissants en ce domaine. Il reste perplexe devant cet " océan de sons 1t qui non seule-
ment“choqueﬂées habitudes d'écoute musicale, mais qui souvent blessent son oreille (au-
sans physiologique du terme). Devant les phérioménes nouveaux, pour lesquels il n'a au-
cune référence en mémoire, il sst nécessairement déroutsd. Le charlatanisme; le besoin de
se faire remarquer de certains, trouble 1l'image de ce qui est fondamentalement légitime !
la recherche de renouvellement en toutes choses. Quoiqu'il en soit, le moment semble

~venu de faire le point sur les " sons nouveaux ", er fonctign de. ce gue nous savons ace
tusllemsent, d'essayer de discerner des lignes de force, de tirer de ce qui se fait des
réflexions générales pour mieux comprehdre les efforts: des chercheurs dans le domaine

" des " sons nouveaux ", - - : L

Je diviserai cet exposé en deux parties distinctes :
: : : C I L ) :
~ La premidre, ol je fevai état d'un certain nombre de réflexions personnelles, gqui ne
- sont pas nécessairement conformes aux théories en. cours,. J'insiste sur le fait que
" personnelles " ne signifie pas arhitraires ou gratuites. Je me suis intéressé aux
" gons nouveaux " depuis bien longtemps,. et-j'ai eu lloccasion, en tant que musicien,
de faire de nombreuses observations et recherches moi-m8me pour tenter d'élargir les
possibilités sonores de divers instruments traditionnels (piano, saxophone, guitare,
violon, clarinette, etc...) en collaboration. avec certains facteurs dtinstruments,
L'axpérience-acquise‘m'a;montréJqu‘il.ést“désilimites ratérielles et perceptives dont
il fadt impérativement tenir compte. Le probléme n'est pas de fabriquer systématigue=

ssvo0m0
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ment des -sons nouveaux. et de faire le répertoire de tout ce qui est possible de tirer
dtun ingtrument donné (et qui est inmfini), mais. dfétudier avec patisnce ce que l'on
psut incorporer & une musique jouable et audible. Lu difficulté est de dém&’er, dans
le foisonnement actuel de sons nouveaux, ce qui vaut la -peine d!'@tre pris en considé-
ration et développé, en rejetant la. prouessse instrumentale orientée vers la recherche
du scandale destiné & attirer l'attention dlun certain public pr8t a accepter tout &
condition que ce soit " dinouf M ...,

- La deuxitme partie de notre méunion au G.A.M, est sans doute la plus importante. Mal-
heureusement ce bulletin ne peut en rendre compte ! En effet, j'ai sélectionné un cex-
tain nombre d'échantillons que nous avons écoutés : sons nouveaux fabriqués systéma-

tiquement avec des instruments mééaniques, musiques incorporant des sons nouveaux.
etc... La sélection de ces échantillons a posé bien des problémes. J'ai présenté quel-
gues sons nouveaux isolés, dans des buts de démonstration ou dtanalyse aceustique,
Mais en fait je refuse les conclusions tirées & partir d'artefacts sonores isolés d'un
contexte musical, comme dénués de sens. Un son musical ne paut ‘avoir.aucune valeur en
S0i; sa 81gn1flcatlon ne peut avoir de sens que par rapport & gon voisinage, proche ou
‘lDlntalh : il faut .que 1l'échantillon soit incorporé & -de la musique. E% dés lors il
est 1nd18pensable de définir au prealable ce qu'on entend par ! mus1que crsu

‘11. MUSIQUE NOUVELLE ~ SONS NOUVEAUX : LE PROBLEME INFORMATIONNEL --

L*000851Dn s'est présentée de ﬂONblBUoBS fois dega de philosopher sur la
nature physique et perceptive de la musique. Il nlest certes pas hors de propos de reve-
nixe rapldement sur quelques points importants, sinon la suite perdralt tout 50N sens.

La définition la plus générale que l'on pulsse donnex de la musique est
& mon sens la suivante : la musique est l'art de StIUCtLLer le temps de fagon percepti~
ble pour " lloreille " humaine (nous entendons par la le oysteme audltlf ¢ preille phy-
siologigque et cerveau). Notrs systéme auditif est adapté non pour faire des mesures
acoustiques mais pour faire des rapports,. pour percevoir des formes,, des " gestalts "
temporelles: La musique traditionnelle,éprouvée par l'usage, tient necessalrement compte
de cetts particularité du systame EUdlth pour la réalisation et llutilisation des, for-
mes acoustiques, des " sons musicaux "(nf@”? Uﬁ/ se

L.a perception, la conscience d'une fnrmefpeut étre d’ordre proche ou loin-
taln. Clest pDUquOL il faut absolument dlstlnguar daux sortes de " mu51quoq L

- Las mus1ques sensuelles W

o L'exc1tat10n du bympan par un son pdeUlt une’ sensatlon, celle~ci résulte
de Llobservation d'uns image acoustidue inscrite sur la mémoire instantanée (quelques
secondes), On peut ainsi jauger un événement musical instantané sans aller plus loin,
Le son provogque une caresse ou une brutalisation du tympan : on peut aimer personnel-
lement ce qui est sucré ou 801de, ou amer, 11l s'agit dfune sensation tactile, que tout

. le monde est capable d'eprouver sans apprentissage préalable. En fait, musicalement
i parlant, on- appréclégfa qualité du matériau utilisé pour llosuvre.. L'écoute de la mu-
- sigque est alors une Scoute d'ordre proche, accessible & tous,.. Ce qui se passe peut
attirer le- plalslr ou le déplaisir, &tre " 1nteressant " su non, sans pour cela qutil
y ait besoin d'une organisation d'ordre lointain' . “

~ Les musiques " intellectuellss "

Ici le problzme est trés différent. Lors de l'ecoute,Al’audltour voilt se
construire devant lui un tout, un monument, dont il connait en gros les linéaments,

oiqa/
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etqui comporte un commencement, -un corps, une fin, largement définis par .des " régles
du jeu ", Pour apprécier vraiment L!'oeuvre il faut 1'avoir entendue intégralement et
il faut connaitre les régles. Moyennant quod. l'oeuvre présentes, pour llauditeur "1n¢n
tig" une structure internme globale perceptible. L'oeuvre est bien un " monument |
comportant un ensemble de parties ayant entre elles et avec le tout des relations clai
rement perceptibles et pergues, Le " jeu " de llaudition consiste & retrouver les ré-
gles dans une combinatoire quasi-infinie. Cela suppose toute une série de conditions
préalables :

Le mu51013n doit avoir assez de mémoire pour retenir 1'image globale, Il
doit avoir appris a traiter l'lnfmrmatlon qu'elle contient, 8tre capable de poxie
un jugement sur les relations entre ls tout et ses parties,

.4 Bref, le mu5101an doit avoir appris les régles du JEU, sinon il n ty come-
prendra nécessairement rien, L'information acoustique d'une oeuvre musicale est géné-
ralement beaucoup trop riche pour pouvoir Btre intégralement apprahendee en une Tois
par un cerveau humain. On ne peut donc " y comprendre quelque chose " qu'd travers une
écoute. sélective ol ll'on filtre 1'information en ne " regardant " que ce qui est acces-
sible en fonction de ce qu'on a appris. Bref, si les musiques sensuelles n'!impliquent
qus des mécapismes sensitifs primaires, les musigques 1ntellectuellss mettent en jeu
tout une série de programmes de traitements mentaux de l':nformatlon, qui supposent
la projection sur le phénoméne acoustique pergu d'un certain nombre de régles que L'on
reconnait au passage, Régles conventionnelles mais nécessairement apprises et dl'au-
tant plus élaborées que la musique est plus raffinée. Conclusion évidente : les musim
ques 1ntullectuelles demdndant toujours un trés long apprentissage tant pour leur com-
position que pour leur exécution et leur écoute, Tout le monde ne ™ camprand " pas
ici... 11 faut se donner la peine dlapprendre au. préalablil

. . . Les musiques claessiques et autres contiennent de toutes fagons toujours
une partle sensuelle et une partie 1ntellectuelle dont la proportipn détermine le suce
cés aupres d'un pUbllD donné,

'Maisyun poinf’important !
Une mu81que sensuelle est necessalrement concernée en premler chef par leg sons Noue
veaux !

Unglmusiqqe intellectuelle, par contre, peut s'en désintéresser totalement, sans y
perdre grand chose. ' ' '

Voici des exemples, Considérons une oeuvre de musiqus axpé;iﬁentale, élec
tronique ou d'ordinateur par exemple. Si on supprime les " sons nouveaux !, llosuvre
perdra tout intérét et tout succeds parne qu'il stagit, pour des non-initiés, de musi~-
que . senauelle.

. Prenez & l'inverse 1'0ffrande Musicale de Bach et Jouez une partle au via-
lon plutot qu'a la f1l0te ou au saxophone : vous ne perdr&z rien de l'oeuvre. La beau-
té du " monument " ne dépend sn effet que trds peu_du matériau avec . lequel on lla
constrult elle depend de. sa forme. Dr l‘apprerlatlon de cette forme globale ressor-
ik d‘operat;ons intellectuelles et non tactiles et lnstantanees.

- No s voici donc éve s 1ti g8t d sons nouyveaux ne peut Bt
u donc pr nus nter 88 8 Ve r,\,gxnt.?o }2&5 5;0145 ﬁ%&%ﬁm

llmlta s1 on pense le mot " musique " dans son sens ClaSSnggf FUnrble-dpital
qutil s'aglt de musiques dcstlnaes 3 @tre acc=951bles ‘& tous,” mEme aux 1ncultas, aux
1llettres musicaux., Dans tous les. cas, il est de toute fagon nécessaire de préciser

-ce.qutil faut entendre par " nouveau ”-....

Un son " nouveau ",., le mot ne peut avoir de sens que relatif, En effet,
si je n'ai jamais entendu de sitar, les sons de cet instrument sont nouveauX... pour

alnu&/
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moil Mais on en joue depuis des centaines dtannées, et pour un indien les sons ds
sitar sont d'une banalité évidente... La sensation de nouveauté dépend donc de ce
que ll'individu considéré a mémorisé du point de vue des sons musicaux

-~ La premidre fois que Ll'on entend un instrument de musique lnconnu, et dans le mesure

" ol il se différencie fortement de ce & quoi nous sommes habitués, la sonorité est
insolite par définition; elle provoque trés généralement une réaction ‘négative, le
rire ou le sourire, le scandale m8me.

- AU bout de trés psu de temps d'écoute, aprds écoute renouvelée d'oeuvres, on retrou-
ve les sons due l'on a appris & connaftre : ils sont déja devenus familiers.,

-~ La centizme fois, les sons nouveaux en question sont entré dans notre répertoire
mémoriel. Nous ne nous intéressons plus qu'd leurs nuarices, leurs inflexions, leurs
fluctuations par rapport avec la " norme " due noug avons mémoxrisée : ce ne sonk
plus des sons " nouveaux ". o

On retrouve ici un certain nombre d'idées que nous a apportée la Théorie
de 1'information. Nous ne .saurions trop recommander aux musiciens de lire attentive-
ment le traité de A, MOLES, Théorie de l!Information et Perception esthétigque, Nous
en concluerons que le probléme des sons nouveaux reléve de la dialectique " banalité-
orlglnallte Bonsne

En effet, ce qui est totalement prévisible, clest-a-dire ce que nous avons
appris et connaissons par coeur est banal par définition, Si c'est prévisibls, nous
le " comprenons " parce que nous avons des références en mémoire. Ce gue nous entendons
est donc intelligible totalement. Y

) Par contre, ce qui est totalement 1mprev181ble eat inouf, oxiginal; mais
nous n'y comprenons rien. Nous ntavons pas de références : c'est inintelligible !

La banalité ou l'originalité intégrales sont &galement inintéressants :
nous ne pouvons nous intéresser & un jeu ol nous savons d'avance tout ce qui va se
passer; pas plus qu'd un jeu ol nous allons & l'aveuglette, sans savoir ni ol nous
allons, ni oll ni quand cela se terminera, = - - R L IR

Un son nouveau, pour &tre " intéressant " musicalement devra donc 8tre ni
totalement banal - ni totalement original, inouf, Le son nouveau intéressant sera ce-
lui qui présentera un " taux d'inouf " donné, pas trop important, afin gue nous ayons
le temps d'observer, d'analyser, de percevolr l'orlglnallte qu'il véhicule pendant que
la musique s'écaule.

Voici donc le probleme pose. Si on veut retenir l‘attentlon, intéresser,
un groupe dtauditeurs donnés, cela n'est possible que si ces auditeurs possédent un
stock mémoriel commun suffisant, leur permettant d'apprnécier les mEmes choses. Ltap-
préciation ne sera favorable que si le taux d'originalité des sons nouveaux nlest ni
trop fort ni trop faible, I1 ne faut donc se faire aucune illusion : on ne peut jetex
impunément au xebut toute-la musique qui se fait depuis 25 ou 30 ans et a laquelle
sont habitués les auditeurs potentiels. Il -est: ‘exclu- de trouver des avis favorables
(sauf dans un public de snobs) si la musique et les sons sont par trop " inoufs Y,
ariginaux : cette impossibilité est irzéductible puisqu'elle reléve des mécanismes
informationnels dont notre QJQtDmB auditif est le sigge . En conclusion, il est rai-
sannable dtincorporer les sons nouveaux avec prudence, discernement et discrétion
dans “les oeuvres., Bien entendu que si les sons possédent trop d'originalité, on peut
y remédier enrécoutant plusieurs fois les mEmes osuvres, Ltauditeur apprend aloxs
petit & petit les sons nouveaux dui lui deviennent rapldement familiers, D&s lors il

A

commence & " comprendre ", donc & s!intéresser & ce qu'il écoute.

o
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111, QUELQUES POINTS DE L'HISTOIRE DES SONS NOUVEAUX

: Les ouvrages de BOUASSE me sont assez familiers, et lorsque jlai acheté les
deux Tomes de " Instruments & vent " (1929) j'avais été attiré par un passage du Tome I
(chap,182) pour la simple raison qu'un de mes amis, corniste, m'avait montré il y a bien
longtemps, que Ll'on pouvait s'amuser & produire des sons multiples avec cet instzument
en chantant une note elmultanement avec la note instrumentale. D'autres musiciens recher-
chaient aussi des affets sonores spéoilaux. Par exemple ce violoniste conmnu, qui se pro-
duisailt & l’epoqua dane un café~-concert prés de la Place de la ‘République qu Jjouait des

doubles~cordés déans le suraigu que je pensais impossibles,jusqu'au jour oll jlai appris

. qutil sifflait entre ses dents l'une des deux notes ! Sons nouveaux.... effets nouveaux...

pour moi ! En effet la lecturs de l'ouvrage précité de BOUASSE mtapprit qulen fait les
sons multiples au cor étaient déja utilisés il y a bient8t deux sigcles. lLe passage vaut
d8tre cité in extenso.

" Doubles, triples sons. Aux notes graves du cor on peut superposer des notes chan-
tées que les. cornistes prétendent émises en voix de. tBte &t sortant par les parines,

Elles sont, parait-il’trés facile 3 produire; on les considere commé d?un mauvais
sffet artistiqua.

BERLIDZ‘réconﬁe avoir entendu a Stuttgard'unitrémbone donnetr 1'accord fa(7°ton),
ut(9°ton), la(6°ton) et mi bémol, ' - S ,

Le fameux mySﬁiFica%eur'VIVIER pioduisait colramment plusieUré notes & la fois,

La méthode. de cor de FRANZ donne comme ébssible (entre autres) les actords sui-
vants 1 l'artiste joue la note grave et chante la note aigu® : o

ut (4t) . - mi (3t) - sol
o ut (5t) -~ Ffa (4t) ~ la
‘ut (4t) = mi (6t) -~ si bémol
“fa digze (6t) - ut (3t) mi bémol

Certains compositeurs, WEBER entre agtres) utilisent ces accdrds;

'Nl Foguché (Yassistant de BDUAaSE)lhi moi ne les ayéﬁf entendgs, nous ne ferons
aucune hypothdse sur leur nature ., ™ ’ )

.BDUASSE semble donc assez sceptique, et ce dlautant blus que Fouché était prix de trome

bone du Conservatoire de Touloduse. L'ennui clest que BOUASSE ne donne aucune bibliographie;

on peut cependant tenir pour assuré que ce qu'il cite ilfl‘a lu quelque part, !

Par une chance inespérée, M, DAUPS, dee 1'Université d'AIX EN PROVENCE m'a anvoyé
peu avant notre réunian quelques informations du plus haut intér8t, que je reproduis ici :

" A propos de sons multiples sur le coxr, voici un témoignage signé Adolphe ADAM et
paru dans la " Revue et Gazette musicale " du 1° Avril 1852, Il concerne le corniste
VIVIER que BERLIOZ cite en mBme temps que le trombone SCHRADE de Stuttgart. (En pas~
sant, la source de BOUASSE est donc BERLIOZ qui dit ce qui suit i)

eesnss!! Comme sxécutant, VIVIER ne pesut &tre comparé qu'a lui~méme. I1 possdde une
plénitude et une puissance de son incomparables; il joue. habituellement dans le ‘ton
de mi et dans le registre du second cor. Son style est d'une largeur magistrale, Il
‘ntexécute gue sa musique, et elle est inédite, par l'excellente raison qulslle ne
peut Btre exécutée que par lui, puisqu'il garde le secret des effets qutil a inven-
tés et découverts., Cl'est dans llexécution de mélodies graves et sévéres, quoigue
presque toujours gracieuses, qu'il trouve ses éléments de succeés; mais il sait
donner un tel accent & son instrument, qu'il produit quelquefois le plus grand effet
avec une simple note filée, remplissant avec une perfection inoufe toutes les insen~
gibles transitions du pianissimo, du rinsforzando et du decrescendo. En un mot,

auoo.l/
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VIVIER est le plus admirable chanteur du monde, dont la voix est remplacée par le
timbre du cor,

‘Quant & ses effets de doubles, triples et guadruples notes, clest un mystére
que les acousticiens ne peuvent analyber et que les musiciens ne devinent pas,
Ceux que rien n'étonne et qui veulent tout expliquer prétendent que VIVIER chante
en méme temps qu'il pousse l'air dans le tube de son instrument : ceci ne serait
déja pas trds facile; mais en admettant méme cette explication, on ne comprendrait
pas davantage qu'il pOt chanter trois notes & la fois. Il faut renoncer & comprendre
par quel moyen cet effet se produit. Comme on le voit, VIVIER m'exécute guere de
difficultés sur son instrument; il ne fait que des impossibilités,’

Cette longue citation, pour laquelle je remercie M. DAUPS, mérite quelques
commentaires,

BOUASSE traite VIVIER de mystificateur.... BERLIOZ se contente de dire que si
1'on ne pouvait expliquer & 1'époque (milieu du 19°sizcle) les phénomenes qutil avait
observés, il fallait cependant les admettre.... On ne peut pas ddvantsdge douter que VI-
VIER produisait effectivement 3 ou 4 sons simultanés....ce qui reldve tout de m8me de
llimpossibilité selon BERLIDZ.

Mais depuis BERLIDZ, les acousticiens ont fait fuelques progrés. Dlaboxrd (et
le complément relatif a la flﬂte, joint & ce bulletin par Melle CASTELLENGO nous le mon-
tre bien), nous savons -que, phy51quement la coexistence de deux régimes dans un tuyau
est parfaitement possible. Il n'y a danc pas d'impossibilité de faire deux sons simulta-
nés sur une fllte, ou un autre instrument & tuyau; mais ce son double aura des caracté=
ristiques sonores originales (battements,'grlncements) non utilisées musicalement jusqu!
alors, sinon par des instrumentistes habiles désirant se Taire remarquer par des excen-
tricités sonores....

Dtautre part, on vérifie qu'il est effectivement facile de chanter ume note si-
multanément & la note normale excitée sur divers instrumcnts & vent (harmonica par axeme
ple, ou trompette). Mais pour deux notes bien choisies, l'une, grave donnée par le cor
par exemple, L'autre, plus aigu® mais chantée, les analyses au sonagraphe montrent une
fois de plus que la somme de deux sons donne quelque chose de beaucoup plus compliqué
que ne le ferait l'addition pure et simple des composantes des deux sons. En effet, ces
deux sons interréagissent l'un sur l'autre et produisent des sons additionnels et diffé-
rentiels : ls tout est plus riche, physiquement et perceptivement, que la simple somms
des deux sons,... Dans ces conditions il est tout & fait possible, en additionnant seule-
ment deux sons, si le choix de ceux-ci est judicieux, de produire effectivemsnt 3 ou 4

“sons perceptibles. Il n'est cependant pas douteux qu'il faut bien maftriser l'instrument
et la voix pour y atteindrs., VIVIER n'était donc ni un lllu51on18te, ni un farceuxr :

clétait quelqu'un de trds habils sur son instrument, et qui s'était soigneussment entraf-
né & la production des sons multiples sur le cor ....

Chbse étonnante, ceci se passait autour des années 18503 mais VIVIER avait des
prédécesseurs..,. En effet, grfice 3 MILLIERE, corniste, nous avons pu avoir des infor~
mations plus précises sur le compositeur WEBER, cité par BOUASSE.

En effet, MILLIERES nous a apporté la partition du Concertino en mi de WEBER,
ainsi que le disque avec llenregistrement de cette oeuvre par BARBOTEUX.

“ o

-

Voici des précisions & ce sujet.

WEBER écrivit ce concertino en 1806 pour DAUTREVAUX, un corniste illustre de
1'époque (ne pas oublier qu'il s'agissait du cor d'harmonie, sans pistons.,.,) DAUTREVAUX
Gtait un musicien extraordinaire, qui savait maftriser son instrument et qui connaissait
les sons multiples produits en chantant une note aigu8 simultanément avec une nate gra-
ve du cor. La partition est sans équivoque, et dans le passage considéré, WEBER indique

Ovoo/
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simultanément la note chantée et la note jouée (notes extrémes), plus les sons de come
binaison que l'on est sensé entendre simultanément (un ou deux sops supplémentaires,

soit trois ou quatre sons en tout.... Nous reviendrons:tout & ltheure & cette affaire
pour poser la question si, & 1'écoute, on entend effectivement 2, 3 ou 4 sons simultanés..,
Signalons simplement que l'oeuvre représente une somme de toutes les difficultés accumu-
"lées pour un corniste = Bst une petite pidce de bravoure, que WEBER a sans doute écri~
te pour faire plaisir 3 un ami cornisté, sans trop de prétentions musicales, Chose &tone
nante, le critique musical qui a rédigé la pochette du disque (Harry HALBREICH) signale
bien qutil s’aglt d'une osuvre " impossible " .... mais ne souffle mot des sons doubles |
A croire qu'il n'a zien remarque de spécial, Faut~il donc Btre corniste virtuose pour
remarquer les " sons nouveaux " dont il s'agit ? Si oui, quel en est l’lnteret PTOPXREm
ment musical ? Nous aurons 1'occasion d'y réfléchir lors de’ll'écouts d'extralts d!osu-
vres' et de tirer des conclusions. Mais une chose est slre : les sons doubles, triples,
~au cor, ne sont " nouveaux " que pour ceux qui ne les ont Jamal entendus; en 1806 WE~
BER les 1ncorporalt déja dans de la musique (tout a fait classique 1)

Les sons nouveaux, ne se limitent bien entendu pas aux sons multiples; il y &
les timbres nouveaux, En ce domaine également il est bien facile de trouver des exemples
de recherches faites pour modifier le timbre des instruments traditionnels par des arti-
fices variés, Mais l'expérience montre que 1s public est réguligrement dérouté lorsqu!
on lui offre trop d'originalité . Cl'est le cas par exemple de John CAGE dont nous repar-
lerons plus loin st au sujet duguel un ami Ti“'3%le du GAM (M, LELOUX, maftre modulateur
& la R.T.B,) nous écrit ce qui suit :

v - " Il me sera impossible d'assister & votre séance du 21 Ju1n,'et je le re~
‘grette beaucoup., Cette question des " sons nouveaux " tirés des lnstruments tradition~
nels " gui me semble avonr commencé par CAGE, dont j'ai fait le premler enreglstrememt
Vers 1948, et qui semble 2 la fois une farce (c'était effectivement 1'impression domi-
nante & ce moment-1a) et un élargissement de l'expression - penser au rythme frappé
sur les guitares flamenco, ce qui est trds ancien - sst passionnant.”

En fait John CAGE avait fait des enregistrements de piano préparé dds 1938 !
Son mérite a été de montrer qu'on pouvait faire des sons nouveaux avec un piano sans
trop dérouter ll'auditeur normal. Et avec d'autres instruments, de quels mmyens prati-
ques dispose=-t-on pour réaliser effsctivement les sons nolveaux 7 Clest cé que nous
-allons tenter de préciser maintenant, : :

IV, COMMENT FAIRE DES SONS NOUVEAUX AVEC LES INSTRUMENTS MECANJQUS%

On peut se poser d'abord une question. Les instrumentistes savent tirer de
leurs inmstruments depuis toujours des sohs en nombre infind. Pouirguoi certains de ces
sons n'ont-ils jamais été utilisés; pourquoi BOUASSE dit-il que certains d'entre eux
sont d'un " mauvais effet artlsthue " ?°Que recouvre exactement cette expression ?
Un éxemple va nous le falre toucher du doigt.

Un instrument mécanique quelconque, que ce sodt un violon ou une clarinette
ou autre, a, par nature, des " mauvais sons ', qui ne " cortent " pas bien, qui sont
" défectusux " . Clest 13 une rigle absolue, découlant de particularités physiques de
l'instrument et qui son incoercibles et inévitables., Une part essentielle de l'appren-
tissage d'un instrument traditionnel en musigue " classique " consiste 3 s!sntrainer
pour atténuer ces " défauts ", En effet, la musique classique considére qu'il doit y
avoir une ‘unité sonore, une " harmonie interne " des sons entre elx, une certaine ho-
mogénéité, Cela veut dire non pas que les sons doivent avoir une structure physique
strictement identique, & la hauteur prés, mais qu'ils doivent faire partie dlune fam
mille reconnaissable grfce & un certain nombre de _points communs,. Dés lors tout
" monstre ", cl'est-a~dire tout son qui trancheralt trop sur ses voisins immédiats
par des"traits de caractdre " trop originaux est rejeté. Bref, les sons dlun instru—
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ment ne doivent pas 8tre des " photocopies " exactes les ungs des autres, mais des mem-

bres dtune m8me famille, llappartenance a la " famille " 2tant nettement perceptible par
’ ppal P

quelques traits communs. :

Prenons le cas de la clarinette (fig. ta). Un instrumentiste traditionnel ap-
prend & homogénéiser les sons entre eux. Il sait qu'il existe dans la famille de sons des
sous~groupes, que le clarinettiste distingue. parfaitement lorsqutil parle des- registres

‘de 1'instrument (chalumeau, médium, clairon, etc...). A llaudition, & l'obsexrvation des
sonagrammes, nous avons appris & recannaitre ces registres, Nous ne faisons pas de con-
fusions avec les sohs d'un autre instrument; mais nous exigeohs de l'instrumentiste une
Homogénéité sonore, comme nous demandons & ltharmoniste d'un orgue d'égaliser dans une
certaine mesure les niveaux et les timbres d'un certain jeu. On confrontera avec intér&t
la famille des sons " clarinette " avec celle des sons de piano préparé (Johin CAGE -
fig. 1b). En 1938, il s'agit encore de sons de piano; en 1944 ils sont méconnaissables
et tranchent les uns sur les autres par des traits originaux. L'ensemble est plus dis~
parate; & l'écoute on est obligé de traiter plus d'information, ce qui expliquerait la
fatigue provoquée par beaucoup de musiques nouvelles & l'audition....

Résumons : la musique classique rejette les " monstres " sonores, les sons
isolés qui se distinguent par une trop forte originalité, ceux qui n'ont pas un air
de famille " avec leurs voisins, : S :

Mais les musiques contemporaines, elles, s'intéressent par contre & tous les

<

sons, méme si leur originalité est forte. Dés lors, on peut donmc chercher & explorer les
" precoins " en friche des champs de liberté des instruments de musique, & modifier les
instruments traditionnels, & en inventer dfautres. Toutes. ces choses sont légitimes
5i.0on abandonne la notion d'homogénéité sonore, si on admet que des monstres peuvent
exister dans une famille sans qu'il faille les rejeter. Les moyens d'action pour susci-
ter les sons nouveaux sont nombreux, st on peut agir sur de-nombreuses variables que

nous allons tenter d'analyser.

1°) Techniques de jeu nouvellss‘éveé instruments tels queis.

e ety

Sans modifier en quoi que ce soit un instrument, on peut en tirer nombre
dleffets sonores inédits : '

~ sops multiples : Nous avons vu plus haut le cas de WEBER et de VIVIER; Melle
CASTELLENGO nous a exposé le cas des flOtes; nous n'insisterons donc pas.

- petits intervalles : Moyennant recouvrement partiel des trous, fourches etc...,
il est possible d'obtenir des intervalles différents du demi-ton, donc des sons
" pouveaux " auxquels les musiciens contemporains s'intéressent visiblemzat beau-
coup : 1/4 de tons, 1/3 de tons micro-intervalles, stc... A noter qu'il ne faut
pas rendre ces mots dans le sens acoustique. Le découpage d'un ton.-@n trois ou
quatre parties fgales donne les tiers et les quarts de tons des physiciens, des
acousticisns., Mais 1'expérience montre (et nous l'avons souvent vérifié) que
lorsqu'un musicien parle de tiers et de quarts de tons etc..., cela ne signifie
absolument pas que les parties d'un son qu'ils coupent en 3 ou 4 soient égales
entre elles, En fait, les musiciens ont raison du point de vue esthétigque, car
ils réalisent alors de véritables musiques nodales, infiniment’ plus riches en

. possibilités que les systémes & 1/3 ou & 1/4 de tons " tempérés ".

« timbres : On peut modifier le timbre d'un:instrument & cordes en excitant les
cordes autrement que d'habitude, et en modifiant’les points d'attaque, Les vige
- lonhistes ont depuis longtemps exploré largement. les-champs des possibles de leur

oaa«o/
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instrument, st Tait entrer petit & petit les " timbres nouveaux " dans leur tech~
nigue, Pour-les instruments & vent, on peut " souffler autrement " sur lltar8te
dtune embouchure de flOte et produire ainsi des effets nouveaux variés, des
" sons chuchotés " par exemple, inconnus en musique traditionnelle, On peut
produire des sons de trombone en aspirant au lisu de souffler,,. On peut recher-
cher des fourches sur la clarinette produisant des timbres partlcul}ers non uti-~
lisés traditionnellement. On peut imaginer des battes spéciales qur 2 es insm
truments & percussmons)des timbres inédits le Jazz a. fait en ce domalne de gros
efforts.
) Tout cela est en: fait largement exploité depuis des décennies et on peut a juse
te titre se demander s'il est encoré bien possible de faire des sons de timbre nou-
veau avec des instruments tels qutils sont sans les modifier.,. Alors que faire ?..
Modifier les échellses 7

2°) Echellas mUSlCElEb nouvelles par accords nouveaux d'instruments tels que la harpe,

e g s o 0 Bt B

ltorgue etc,.. dans leur état actuel normal.

La guestion de Ll'intér8t musical d'échelles nouvélleé"éauiéve'un probléme pens
ceptif dont il est indispensable de parler en détail.. .~

L?'expérience montre que si 1l'on prend un instrument & cordes quelconque, vio-

-lon, piano, harpe etc.,. il change en général totalement.de timbre si on modifie
llaccord traditionnel. La raison en est fort simple. Dans les instruments & cordes
multiples, les cordes non excitées sonnent toujours peu ou prou par " résonance
“sympathique ", m8me s'il existe des &touffoirs pour les emp8cher de le faire (cas
du piano), et cela d'autant plus qu'ml existe dans la, plupart de cés instruments
des " bouts mortS‘" des cordes aprds les sillets et les chevalets, sur lesquels
1'étouffoir ne peut agir. Le simple fait d'accorder différemment un instrument sans
modifier 1'instrument lui-m8me modifie donc le tlmbre général : on a donc des

" sons nouveaux " 11

Un autre accordage peut, bien entendu aussi apporter des sons nouveaux si les
cordes ne sont pas accordées par demi-tons, mais par fractions de tons plus petites,
par micro-intervalles ! Une question se pose ici : celle de llexistence perceptive
réelle de ces micro-intervalles et des sons intermédiaires nouveaux, Nous avaons
essayé d'en avoir le coeur net, et une occasion précise s'est offerte naguére a ce
sujet & propos.de la thise d'lngemleur au C.N,A.M, d'un’ fldéle de la premigre heuxre
du GAM & DUBUC, : : :

Voici un résumé de la question,

DUBUC n'est ni musicien professionnel, ni musicien.amateur, mais, comme beau-
coup, il écoute de la musique.... Esprit curieux, il se documente sur les échelles
musicales., Ce qui le frappe, est le fait que la quasi-totalité des musiques euro-
péennes et ethniques a un point commun : tout le monde admet 1'évidence de l'octave.
Les différences et les divergences commencent lorsqu'il s'agit de savoir comment on
va découper cette octave; combien de " tons " discrets va~t-on utiliser 7 5, T,

12 ou plus ? Dans tous les cas on peut se demander pourquol il est nécessaire de
prendre lloctave comme base de la musique universelles ! Ne pourrait-on pas prendze
une autre base, par exemple le nombre " e " cher aux mathématiciens. Ainsi au

lisu d'un " grand intervalle de base " égal au rapport 2 (octave) on auraitcomme
macro~-unité un intervalle de 2, 71828.,...Cet intervalle serait coupé en 24 petits
intervalles égaux par sxemple, dont chacun aurait alors 18,095 savarts (72 38 cents).
Ainsi deux " notes " successives serait distantes d'un 1ntervalle tel quton ne
puisee avoir dlambigufé avec le demi~ton tempéré normal (25 savarts)., Bref, on a
16,6368 " notes " dans une " octave normale, au-lieu-des-12-demi-tohs normaux |

.-nla/
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Essayons de voir & quoi correspond auditivement et musicalement cet aspect
théorique en construisant une sorte.de cithare,. plus exactement de cymbalum accore

dé selon ces bases, On fera de la musique avec cet instrument, et on fera des tests
avec des sujets.

. Ce qui était dit fut fait., L'instrument construit, on se familiarisa avec son
- jeu, et il devint rapidement possible de jouer une musique plus ou moins improvisée,
qui fut enregistrée sur bande et diffusée a des sujets. Un gusstionnaire fut remis

~

a eeux-~ci,

Les réponses pouvaient 8txe " oui ", " non ", ou bien " oui et non " (indéci~
sion). o

Vooci les raponses recueillies avec 124 sujets :

oui non oui st non
- Est-ce de la musiqie ? 65 9% 27 % T %
- Vous plait-ells 7 a1 < 29 % 28 %
- Vous chogue~t-slle ? 23 % 60 % 15 %

Ces réponses sont des plus intéressantes en soi, Une forte majorité est enregistrée

pour : " est-ce de la musique ? et pour " vous plait-elle ? ", La musique ne choque
pas 60 % des sujets.....

CHOSE ETDNNANTE s sur 124 sujets, 5 seulement ont signalé gue 1l'intervalle était
inhabituel ,,... : o ' '

' PN . , ’
: . :  nas mUsiciens [radilionnels font — el
Dans ces conditions, ou bieny/fious sommes habitués & entendre,des notes musica-
les ne correspondant pas du tout 3 ce que la théorie nous enseigne (le demi-ton, le
ton, etc...); ou bien notre " oreille " est assez indifférente aux échelles musicales

et écoute autre chose lorsque nous écoutons de la musique,

Ou bien, nous projetons sur tout ce que nous entendons, un cadre de référence
que  nous avons longuement appris dans notre environnement socio~culburel et nous
n'entendons positivement que les bornes déterminées par ce cadre, nous contentant
de penser que les " sons nouveaux " qui s'en écartent sonnent faux .,.. Dans tous
les cas, nous " publions " rapidement la fausseté en question et entendons finale-
ment l'échelle qui nous est Ffamilidre 12 ot en fait, elle n'existe pas |

11 8tait intéressant de voir si des musiciens professionnels avaient des avis
différents des autres auditeurs et un nouveau test fut fait avec les mémes questions,
en séparant les réponses des musiciens professionnels, des amateurs et des simples
auditeurs, '

Voici le résultat, qui est assez étonnant :

Profession=-

' , olo .Amafeurs Auditeurs
~ Est-ce de la musique ? 0UI 80 % 46 % 66 %
- . NON 10 % 20 % 30 %
OUT et NON 10 % 33 % 3 %
- Vous plait-elle ? our 40 % 33 % 43 %
. NON 40 % 40 % ‘ 27 %
o OUI et NON 20 % 26 % 29 %
~ Vous chogue~t-elle 7 our - 0 % ¥ 13-% 28 %
' NON ' 80 % 73 % - | 56 %
OUT et NON 20 % 13 % 15 %

iutt./
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Comme on voit, les répounses sont trés divergentes, et c tegt évident. Le musicien

- professionnel écoute autre chose dans la musique que 1tamateur ou llauditeur ordinaire,

Le. musicien prof6851onnel Contemporaln baigne dans les musiques contemporaines; il en

_entend davantage, il en joue, Pour lui les " intexvalles nouveaux " sont beaucoup

moins " nouveaux " gue pour l'amatsur ou l‘audlteur moyen. D'ou les paradoxes, appa-
rents seulement.

Un trolslums'test a consisté 2 demander aux sujetsmqq@llas images évoquait la

a

: muélque de 1! "Ephone ", a " octave allongée ". B5 sujets pensent & des musiques

orientales, & des carillons (toutes choses qui " sonnent plus ou mains faux " & nos
oreilles occidentales classiques), o

20 qujets Dnt trouve ld musique 1nhab1tuelle

13 1'ont trouvé non dissonante .,.

12 sgulement llont Jugae dlqsonante.

D'autres ont pensé & de la " musique~fiction " etc...

Ces tests laissent r8veur, et montrent que les &chelles les plus inhabituelles nous
paraissent rapidement familidres., Peut-8tre est-ce parce que la radio, la télévision

S -8

et le disque nous ont habitués en peu d‘annees & entendre. tout, & ne nous é&tonnex

.de rien, en nous:diffusant des mu51ques experlmentales, des mu51ques ethniques, in-

3°)

diennes, chlnolses,‘arabes, etc,,. Nous sommes vraiment noyes dans. les sons nouveaux
et dans les échelles nouvelles, C'est pourquoi on ne paut pas 8tre trés optimiste
sur l'apport musical des échelles nouvellaa, sauf si un compositeur talentuesux ou
génial écrit des musiques trds originales- pour ces échelles ! Mais ne pourrait-on
faire des sons plus intéressants en modifiant les 1nstrum=nts 7 '

Sons nouveaux en modifiant les instruments traditionnsls,

Prenez un piano et posez, en ll'intercalant entre 1l'étouffoir de pédale, et les
cordss, une feuille de Jouinal Puig jouez ! .... Vous dbtlendrez des effets sonares
" nouveaux ", une sorte. de ferraillement - dont les upBClallStES de “tampoura indien
sont trés frlands. Pourquol ne pas s'y intéresser puisque c'est facile & faire 7 Pour-

‘quoi ne pas s'en servir pour fdlra de la musigue ? C'est sans doute ce que pensait

RAVEL (en 1925) en conselllant cette recette pour exécuter la paxtltlon de piano de
¥ 1tEnfant et les sortiléges.“, si on n'a pas sous la main le LUTHEAL ...,

En 1943,‘Ln achetant la collection des ouvrages du Docteur DEHU (sur la lutherie

& CDIdLS), je trouvais un petit opuscule publlcltalre sur. l'ORPHEAL et le LUTHEAL.

L1ORPHEAL était une sorte dé'gUidé~ohant que 1l'on disposait sous la partie gauche
du clavier du piano et qul permettait de réaliser des effebs sonores nouveaux (sons

~ tenua) tout.en jouant du piano de la main droite .....

Le LUTHEAL n'était pas un instrument, mais un dispositif particulier, une sorte
de rdgle .qui &tait disposée de telle sorte qu'elle effleurait toutes les cordes en
leur milisu, En frappant unme touche de piano, on enténdait airsi un " harmonique ef-
fleuré ", dont le timbre était trds particulier et dont la halteur était évidemment
& 1l'octave de la note normale. Une sorte d'étouffoir en feutre appliqué éventuelle-
ment tout preés du sillet des cordes permettait ainsi de simuler peu ou prou la so-
norité du luth ou du da,vec1n. Ce dispositif fut inventé par un Belge, M, CLOETENS,
qui prlt un brevet le 28 janvier 1919, comme-nous l‘apprend M. COTTE dans un exposé
fait & la Société Frangaise de Musicolagie, dont nous venons de .prendre connalssance,

le dlsp051t1f gtait’ v hauveau ", mais gudre dans son principe. Violonistes et har-

pistes Utilisent dBPUlS toujours les " harmoniques efflsuréds ", et le fabricant de
harpes NADERMANN avait présenté,,, en 1793 un dispositif semblable au luthéal, mais
adapte g la harpe. Dans le domaine - de -la modification .des instruménts traditionnels,

' nos predécesseurs ‘orit pensé avant nous & bien des choses ! /
LR B2 2
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Quoiqu'il en soit, le luthéal, fabriqué en exemplaire unique par GAVEAU (qui
avait imprimé la documentation que je connaissais) avait séduit RAVEL, puisqufil a
écrit spécialement pour cet instrument al moins deux oelivres : TSIGANE. (1924) et
1'Enfant et les Sortildges, Audlteurs ‘et crlthues furent moins séduits que RAVEL :
trop d’mrlglnallte nuit ...,

Dans un autre ordre d'idées, et pour modifier non le timbre du piano, wmais son
étendue, Monigue de la Bruchollerie avait pensé adjoindre deux octaves au piano :
l'une vers le grave, llautre vers llaigu, 11 y=a longtemps de- cela“ et clest bien
oublié, Pourquoi ?

Des tentatives similaires sur d'autres instruments n'eurent pas plus de suite.
Un inventeur allemand, TREIBER VON DER TREIB a aimaginé de rajouter une coxde au
viclon., Le nombre de medifications, de " perfectionnements " imaginés depuis un sig-
cle pour " améliorer " le violon est inimaginable ! Pourquoi aucune de ces inven-
tions ne slest-elle imposée 7 ‘ V

La réponse globale peut se traduirs ainsi. Les instruments traditionngls, inven-
tés depuis parfois plusieurs sidcles, -inlassablement perfectionnés par des généra-
tions de fabricants, dont certains étaient intelligents ou proprement géniaux, sont
devenus " classiques ", Ce terme, nous avons déja eu l'occasion de le préciser déja,
gignifie qu'on sst arrivé & un aboutissement, & un optimum-fonctionnel, tenant comp-
te de nombreux impératifs technologiques, musicaux, perceptifs etc,.. On vérifie
alors qu'il n'est plus gudre possible de rien y ajouter (cela n'apporte pratiquement
rien, musicalement) - ni de rien en 8ter (on perd plus qu'on ne gagne). Pourquoi les
tentatives de modification du violon, du pianoc, etc... ont~elles toutes ang ;Mcé
Clest parce que ces instruments sont précisément arrivés & leur optlmum %Enébiﬁnnel
et perceptif : on peut bien gagner quelques sons nouveaux, mais on perd effectivement
plus qu'on ne gagne, et une fois l'effet de gurprise passe, l’audlteur ntécoute plus

les sons nouveaux.mais.la musique...,.

Dans le domaine des " vents ", les essais systématiques pour modifier les ins-
truments existants ont été innombrables aussi. Que l'on aille a 1'0PERA voir la col-
lection des 1nsirumenis de SAX, ou au Musée de Bruxelles, (Que 1l'on lise les revues
musicales anciennes ou actuelles : les listes de brevets sont: 1nnombrables ; on a
tout essayé | Avec M. JUNCK (saxophones PIERRET) nous avions tenté naguére de rajous-
ter une note vers le grave de l'instrument, de disposer la clef dloctave ailleurs,
dten mettre deux.... SELMER vient de sortir une clarinette’avec'"-tlef dloctave "
supplémentaire - qui permet de jouer plus facilement quelgues sons dans le suralgue
(mais qui modifie le jeu de l'instrument parce.que nous n'avons que dix dolghs.)La
sourdine a également excité la passion des inventeurs : on continue & déposer des
brevets régulidrement sur ce point....

Tout cela apporte bien des sons nouveaux, mais tout cela est finalement assez
décevant et nous oblige bien d'accepter 1!'idée qu'il est devenu difficile de modi-
fier les instruments traditionnels pour en tirer des effets nouveaux revolutlonnalres.

Alors, no seraitail pas pDBSlblE d'lnventer des -instruments mécaniques nouveaux,
plus efflcaces de ce point de vue ?

4°) Sons nouveaux avec instruments mécaniques nouveaux.

J.B. VUILLAUME,. le luthier, inventa, il y a un sigcle une " octobasse ", dont
il existe un exemplaire au Musée Instrumental du Conservatoire, Avec une hauteur de
4 miétres, l'instrumentvétait injouable sans un mécanisme de -pédales compliqué. Les
quelques sons obtenus, & la limite de 1'audition, étaient nécessairement de mauvaise
qualité mugicale., Sons nouveaux .... mais abandonnés aussit8t... Instruments nou-
veaux : que, l'on fasse.le .compte de ce qui a subsisté | Le butin est maigre ! /
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”De temps a autra un 1nventeur trouve un. 1nstrument 91mple, jouable, audltlvement

intéressant . ; c’est le cas des 1nstruments (plectrophone, métaphone dtALTAGOR) ,
Mais dds lors se pose le probléme de la musique écrite pour ces instruments, Les
compositeurs s'y intéressent rarement (voir le cas de RAVEL), L'inventeur est alors
amené & jouer lui~-m8me les instruments en faisant des improvisatiohs dont llinfor-
mation musicale ne semble pas toujours assez riche aux musiciens traditionnels, Pas
de musique écrite nexistante 7 Le probléme est insoluble !

Dans le domaine des instruments mécanigues nouveaux qu'obn pourrait inventer

on devient sceptique & mesure que l'on visite les musées.., Alors quoi faire 7

59) Utilisation des instruments ethniques.

Les moyens d'informations, le magnétophone, le disque, les voyages, nous
. ont -permis d'entendre les musmques des pays les plus reculés et d'8tre infoxmés
sur les instruments les plus curisux, aux sonorités les plus 4tranges. Ces instrum-
mente ethnigues, ne pourrions-nous les " récupérer " pour faire nos musiquss nou-
velles 7 D&s le départ, gquelques restrictions s'imposent : '

. Las 1nstruments ethanues ont generalement une etendue beaucoup plus res-
trelnte que les n8tres, On se contente souvent d'une seule octave (la rhafta, par
exemple), Serait-il possible d'augmenter leur etendue 7 D'apres Ce qus nous en sa-
vons, ce serait trés difficile parce qu'on perdrait’ certaines caractéristiques sono-
res particulidres qui font justement L'intér&t ds ces instruments ! D'autre part, il
faudrait que les musiciens apprennent vraiment & se servir des instruments ethnigques
et ne se contentent pas de " taper dessus " ou de " souffler dedans " avec leurs
réflexes habituels, mais apprennent & en jouer,., Enfin, il faudralu que les com-
positeurs écrivent des osuvres pour ces instruments. Pour cela il faudrait qu'ils
en connaissent bien les limites, les champs de llbe“t%.... Mals lCl,‘au moins, on
peut esperar des " sons nouveaux " | s R

Tout ce qUi préceéde souldve finalement un grand nombre .de problBmes généxraux,
relativement aux sons nouveaux en puissance dans les instruments -de musique :

- peut~on " fabriquer " ces sons nouveaux avec un taux de fiabilité sUff i~
sant ? Faut-il des mois d'entrafnement pour. faire certains sons, puis, le jour du
concert ou de la démonstration ne pas réussir’ & produire:correctement les sons es-
pérés 7 Faut-il,comme VIVIER, se spécialiser dans dies " nouveautés sonores ", rester
seul st passer ultérieurement pour un illusionniste, un mystificateur ?

- les sons nouveaux. sont-ils assez originaux pour que l'auditeur les remar-
que dans un contexte musical rormal | s'il n'est pes spécialiste de Lll'instrument
qui produit les sons nouveaux ? S'ils ne sont pas remarqués, et m8me s'ils sont trop
difficiles & faire, & guoi cela sert-il ?

- quel est llapport des sons nouveaux quton nous propose-de toutes parts,
apport musical s'entend ! Est-ce une évolution pergue, une révolution 7 Est-ce se
donnex baaubbup de peine pour bien peu de résultats artistiques ? Pour y répondre,
nous proposercns tout & l'heure de nombreux échantillons musicaux.

-~ On ne peut éluder ici un point important : celui du solfige et de la
partition, Une musique peut Btre enseignée par tradition orale : on reste généra-
lement dans le domaine des musiques mélodiques ou rythmigues de structure instan-
tanée relativement simple. Dés qutil y a, musique-d'énsemble, polyphonie et musique
Harmonique élaborée, la présence d'Une partition semble indispensable, La partition
sst nécessaire pour l'enseignement, pour l'exécution et &.l'analyse des oeuvres,

ntlo'/
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19)

La partition classique est un programme de mouvements indispensable aux
instrumentistes pour savoir ce qu'ils ont'a faire. Pour " jouer ", il faut avoir
appris le solfiége, ensemble de signes sur lesquels tout le monde est dlaccord,
et qui représentent des sons bien définis auditivement pour tous ceux qui s'en
servent. Si l'on veut des'sors nouveaux", il faut bien entendu inventer des si-
gnes nouveaux pour les désigner. I1 faut @nS@qjﬁér'ces signes aux musiciens exé-
cutants afin qu'ils sachent ce qu'ils doivent faire. Or Que se passe~t-il actuel-
lement ? Chaque compositeur irivente des sons nouveaux et des signes particuliers
pour les représenter. Mais il n'y a aucune normalisation en ce domaine, Il en ré-
sulte .que ltinstrumentiste professionnel, & qui on pose sur le pupitre une panti-~
tion contemporaine, doit chaque fois réepprendre & la foils un nouveau solfége et
une nouvelles technique de jeu,..., On comprend aisément ses réticences : pour ap-
prendre le solfige classique (compliqué) il faut des années; pour apprendre uns
technique insﬁrumentale/hnféa“’h@élaborée il faut des années. On ne peut tout né~
apprendre en quelques heures ou guelques jours, Il serait donc urgent de tentex
une normalisation des signes pour sons nouveaux, I1 ne peut gudre en €tre question
actusllement ol on se trouve en présence de mille méthodes de notation, de mille
sons nOUVEaUX. ... 11 faudrait commencer par faire des répertoires des sons nouveauv
possibles, avec chaque instrumént, Puis lorsque l'on aurait élagué ce qui sst inin-
téressant, il faudrait des réunions de musiciens pour définir les gléments dlun nou-
veau solfége sur la base d'un consensus général, Moyennant quois on pourrait peut
8tre envisager un enseignement, et.... une musigue nouvelle, Est-ce pour demain 7
Je vous laisse le soin de répondre et,” en attendant, je vous propose dlécouter des
échantillons sonores variés qui montreront. clairement, je ll'espdre, les diverses
facettes des problémes soulevés par les sons nouveaux. -

ECOUTE CRITIQUE D'ECHANTILLONS SONORES

QUESTIONS PREALABLES.

Si on veut que cette écoute soit fructueuse et nous apporte des informas
tions intéressantes a l'abri de la suggestion, il est indispensable de respectex
certaines " régles du jeu ",

Je vais vous faire entendre des échantillons sonopes isolés, des sons Taits
avec des instruments usuels, et oll il n'est pas certain due vous les reconnaltrez,
Je poserai des questions auxquelles je vous invite & répondre trés nafvement. Je
vous ferai surtout écouter des extraits d'eeuvres musjclass contemporaines ou non,

comportant des sons nouveaux d'instruments.

51 vous connaissez les oeuvres en question, l!'écoute n'aura pour vous que
peu dtintérét, Mais il &st important de connaitre ltavis des auditeurs naifs. Il ne
faut évidemment pas les suggestionner par des manifestations intempestives.

Aprds chaque écoute nous tenterons de tirer des conclusions partielles;
puis nous essayerons de formuler des. conelusions générales.

11 serait-important que lton puisse vérifier si, sans connaftze une oeuvre,
nous sommes capables.de discerner la " musique contemporaine sérieuse ", faite et
écrite par des professionnels connaissant leur métier -et le " charivari ", que
nous pouvons. tous réaliser en faisant des " improvisations collectives " avec des
amis, éventuellement incultes:ou illettrés en musique. Si nous ne sommes pas capa-
bles de discerne le vrai grain de l'ivraie, c'est, ol bien que la " musique sérisu~
se " est un ! canular ", ou bien que le " charivari " est de la musique sérisuse !
A chacin de tirer les conclusions. Nous essayerpns de ne pas. influencer votze J -
gement .} ‘ : ‘ ‘

DG'!/
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Cegi &tant précisé, voici la liste des échantillons présentés au GAM avec
les commentalres de divers’ audlteurs prssents. Blen entendu il n'est Jamais dit
altd depart ce qu on va entehdre. -

'GAMME ASCENDANTE SUR>LA,ﬁLARINETTE et PASSAGE DU BOURDON de RIMSKI KORSAKDV;

M. CEQEN &

par le clarinettiste GILLOT, exw-clarinette solo de la Garde Républicaine, OUn vérie-
fie que le musicien maftrise parfaitement son instrument sur toute L'étendue et
qu'il réussit &, péaliser une " famille " de- sons tr®s homogenes correspondant &
ltidéal classique traditionnel,

Le sonagramme du passage musical conflrma ce qul préceéde : 101, pas de " monstres "
sonores dans la famille....

SEQUENCE MUSICALE (LISTZ)'SUR LE VIGLON A 5 CORDES de TREIBER VON DER TREIB.
Commentaires

M. LEIPP ¢ Sons nouveaux ? La viole d’amour, le quinton sonnaleni tout & fait
commes cela.... . . ,

: Estmce enregistré a la bonne vitesse 7
M, LEIPP : Oui; mais l'instrument est accordé autrement, plus bas; d'oll votre

question judicieuse. De ce point de vue on a des.sons." nouveaux,..."

SONS_ NDUVEAUX SUR LF VIDLDN

On presente une sfrie de: sons " nouveaux-" tirés de. l'lnatrument par M, LEIPP et
enreglstres pour éviter la suggestlon visuslle,

- Rﬁclament lent de; l'arohst, excmtailon de la caisse avec une tige de verre
'(methods Chladni), frottement de la touche puis des chevilles avec l'archet;
notes longltudlnalas des cordes, notes torsionnelles obtenues avec llarche
(plus graves que le son transversal correspondant & la méme longueur de corde),
petits chocs sur la corde avec une baguette de bois, de verre; pizzicato des
" bouts’ depassantu " des cordes derridre le chevalet :ila Figure 2 montre le
sonagramne d'un son normal de violon avec ses harmoniques, puis les " images "
des sons nouveaux, qui diffarent autant visuellement qutauditivement.

M, LEIPP : Une question : Quels sons de cette série sont effectivement utilisables

. pour faire de la musique 7 Lesquels sont intéressants, Certains sons réa-
lisés sont inutilisables parce qu'il faut des manipulations impossibles
en cours de jeu (frotter la touche par le dessous avec l'arche)., Dans
l'ensemble, il ne semble guére que ce " catalogue " soit suffisant pour
révolutionner la musique de violon ! Il s‘aglt de toutes fagons de " mons-
tres. " dont 1'effet peut Etre orlglnal mais limité, surtout une fois
que lleffet a peréu sa nouveaute.... Un violoniste pourra toujours se
singularisér par des effets de ce genre (j'en ai connu); mais cela ne va
pas. tr&s 101n. . _ TR

4°) CONCERTINO EN MI pour COR, de WEBER (sans anmonce, bish sfr), - ...

On écoute un large extrait....

.My LEIPP : Y a=t-il quelque chose de spécial, d!anormal dans cethe musique 7

M, LEOTHAUD : Oui! au moment de la pédale il se passe quelque chose; il y a des

notes doubles & la fin de la cadence., ..

Xo osse Oui; quelqu'un chante simultanément !

l‘.l'/
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- M. _LEIPP

: J'ai lu le texte du critique musical qui a rédigé sur la pochette du
disque. Il ne dit absolument rien & ce sujet. Il parle simplement de
la difficulté de la pidce pour le corniste. Ctest en effet le fameux
concertino de Weber, Si vous n'avez rien remarqué de transcendant, clest
que les sons multiples émis , ne doivent pas 8tre bien importants...
‘M., CEGEN : Si; mais pour les gens initiés, c'est formidable de penser quton peut

. jouer des accords tout seul sur un coOTr....

M, LEIPP : Bien sOr ! M, MILLIERE qui m'a apporté la.partition et le disque, et qui
est corniste, doit Btre beaucoup.plus ébloui que moi par la prouesse tech-
nique réalisée par Barboteux. Mais pour moi, violoniste, ou simple audi-
teur, ce n'est pas une révolution en musique...

M, CIVATTE : Comment Weber a-t-il écrit la partition 7

M. LEIPP : La voici (fig. 3a). WEBER indique & la fois la note la plus grave, joude
par le cor, et la note la plus aigu& que le corniste chante, Puis, entre
ces deux sons, des sons de.combinaison que l'on est sensé entendre, Pour
ce qui me concerne je n'entends que deux sons... et vous, M, MILLIERE ?

M MILLIERE'; Dui, moi aussi, Je précise en'passant que clest-éerit en fa.

M, LEIPP : Je vous propose d!écouter le passage en accéléré; comme il stagit de no-
tes trds graves, on entend misux les doubles sons. (on écoute), Le sona-
gramme (fig. 3b) montre les sons ‘gravex normaux du corj-rien de spécial

'sauf que le fondamental est inexistant... Pour les sons doubles (dans le
grave (fig, 3dc) on vérifie bien llexistence d'un deuxidme son, mais pas
de traces d'autre chose. De m8me sur le sonagramme des sons multiples ai-
gus (fig. 3d). Barboteux a~t-il vraiment fait ce que faisait Dautrevaux
en 1806 ? Nous n'avons pas de preuves pour le vérifier, mais ce ntest

 pas impossible. ' ’ ‘ ‘

M, MILLIERE : Tout.ce quton peut dire, c'est que le corniste &tait certainement trds
habile car il jouait un cor sans pistons ....

M. CASTELLENGD : Moi, j'entends la quinte et 1a sixte imnddiatement au~dessus du
fondamantal du cor,

ﬂth LEIPP : Oui, mais visiblement ce n'est pas ce que Weber a écrit,.. Mais Bcoutons

59)

autre chose ....
Jom CAGE '(plUSieqrs extraits de piano p;éparéé;'d'abbrd le premier enregistrement
datant de 1938, puis " The perilous night " datant de 1944.

M, LEIPP Tout le monde aurs reconnu John CAGE,.. Sons nouveaux au piano ? Il y a
bient8t 50 ans que CAGE fait cela, Est-ce " nouveau " 7

Yeress ¢ Clest quand m8me du .piana,

M, LEIPP : Je ne suis pas slr que vous ‘auriez pu le dire ne le 'sachant pas dl!avance;
cltest fait avec un piano, mais ce n'est-pas " _du "Mipidno ....

- M, DUPREY : On peut se demander quel est l'intér&t de prendre un piano pour faire

-

cela alors qu'il existe des instruments & percussion qui permettent dlen
faire autant et misux. '

M, LEIPP : Oui, mais le jeu est sans doute plus facile avec un clavier de piano,
auguel John CAGE était habitué... En tout cas, on a 1a des sons nouveaux
utilisables; on aime cela ou non, mais cela reste de la musique "intelli-
gible " 1 A4
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6°) ANCION JOUE DES SONS DOUBLES A LA“CLARINETTE, puis des sons de flageollet.

On écoute un extrait de la réunion GAM clarinette. Le clarinettiste ANCION

nous fait une démonstration de sons doubles, en insistant sur le fait que

pour jouer cela il faut des jours de préparation, et qu'il faut modifier 1'em-
bouchure (la fagon de tenir l'embouchure avec la bouche), ce qui est malaisé....

M. _LEIPP : d'ol les réticences des musiciens prpfessionnels devant toutes ces
- prouesses, Peut-8tre avec la Tllte est-ce plus facile ?

M, CASTELLENGO : Non, mais il faut bEauchp s'entrainer,

A Lak o meme 21’lUSfut’ft,
7°) ECOUTE DE DEUX FLUTES A BEC JOUEES SIMULTANEMENT" la mode des Grecs dans 1'Antiquité

C'est un musicien irlandais, venu récemment du. leboratoire, qui nous a fait la
démonstration. Voici une fagon simple de faire des soms deubles, Mais on ne
peut pas dire qu'il s'agisse de sons " nouveaux ", &t la structure musicale
possible est nécessairement limitée,

8°) HARPE CELTIQUE : Accord par modes dlfferéhts dans chaque octave et sons nouveaux de
harps. C'est un extrait de KOLEDA dfAlain WEBER que Denise MEGEVAND nous a joué
récemment au GAM,

M. LEIPP : Avez-vous remarqué su'il y avait- des modes différents-dans chaque
" pctave ? On retombre un peu sur le cas. DUBUC.... A l'écoute palve, on vérifie
que l'on n'écoute pas des gammes ou des modes, mais de’la musique. Cellew-ci
sonne parfois un peu étrangement ! .... Pour les sons nouveaux (bagustte de
verre entre deux cordes etc...), on consultera le bulletin- HARPE (n°® 73), La
-harpe celtique est un instrument de choix pour écrire et faire des musiques &
échelles nouvelles !! A retenir que si la musique que vous entendez vous semble
bonne, c'est parce que Denise MEGEVAND maftrise son instrument et quiAlain WE-
- BER connait son métier de compositeur. Ce que vous venez d'entendre n'est pas
n'importe quoi; ce nlest pas du charivari sur une harpe. La preuve absolue, clest
. que Denise MEGEVAND a rejoué plusieurs fois, l‘oeuvre,qu1 eat chaque fois elle-

méme. Avec un " charivari " il nten serait pas.de m8me.... Echelles nouvelles,
sons nouveaux : de toutes fagons il fau% réapnrendre & jouer, mais aussi a écou-
ter.... T

. 9 ) L'EPHDNE de DUBUC (partlcularltem décrites pluo ‘haot) o Dn ecoute qualqups extraits
- d'improvisation sur l'lnstrument reallsées par Melle CASTELLENGD

Les coriclusions des tests faits par DUBUC sont verlflées. Eersonne ne semble
parfiouliérement choqué, et si on n'est pas averti peu;de personnes remarquent
méme qu'il s'agit dlune " gamme- tout a falt différente & celles auxquelles
nous sommes habitués,

. 10°) ALTAGOR suxr le PLECTROPHONE et le METAPHONE. -On n'a pas dit ce que clétait,

M, LEIPP Connaissez~vou§ cét instrument, 7 Je paiie:que nbn Dowes
M, LEDTHAUD : Clest du plano préparé ,... '

M, LEIPP. : ' Si c'est cela, est-ce du John CAGE 7

M, LEDTHAUD :+ Ca se pourrait; mais ce n'est pas sOr'.

- M, CEDEN ¢ Y a~t-il 1nterventlon de réverberailon artlflc1elle ot dtélectro~
nique 7
lnlo./
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. My LEIPP ¢ non par définition ....

- M, LEOTHAUD : Il dodit y avoir plusieurs instrumentistes v...

LA R = R S e e e

- M, LEIPP : -Nonj 11 est seul
-iéééé“: Certains passages sont plus intéressants que Cége; d'autres moins,

M, LEIPP : Je vais vous dire le secret, C'est ALTAGOR, ilci présent, qui a imagi-
né divers instruments nouveaux simples : des boites tendues d'é lasthuas qutil
frappe ou frotte aVec deux archtes simultanément... (ce qui fait croire & la pré-
sence de plusieurs instrumentistes). Personne n'a pu affirmer si ctest CAGE ou
non : jl'en conclus qu'ALTAGOR c'est aussi intéressant. que John CAGE, Et si CAGE
gst " sérieux ", ALTAGOR l'est zussi, Ou alors il faut admettre 1'inverse.... Je

N

vous laisse & vos réflexions....

11“) DEUVRE DE BARTDLDZZI pour flCte, clarlnettP, hautb01s et basson, avec beaucoup de sons
multiples nouveaux. .

M, LEIPP : J'ai écouté cela plusieurs fois. Les sons instrumentaux sont effecti~
vement nouveaux, Mais j'ai le sentiment qu'on repére assez vite les effets en pré-
sence et je me demande si on ne s'en lasse pas assez vite s'il n'y a que ga dans
la musique joude. Je n'ai pas aSSEL d'expérience’ d’audlteur err ce domaine,

12°) HLOSSOLALIE de SCHNEBEL : des VDlX, des sons, des erLﬁs s sntremolanb e

"M, LEIPP ¢ Quten pensezwvoqs 7?7 Les sons ne:sont pas blcn nouveaux, mais la musi-
que 777 : . o

M. LEOTHAUD ¢  On dirait du Kagel.

M, LEIPP Est-ce de la musique ou du charivari ? Comparoﬁs.é autre chose :

13°) ALTAGOR : Parole " TRANSFDRMELLE " accompagnée de sons par 1nstruments de musique
falts et Jjoués - par ALTAGDR cann ¥

AM LEIPP T Cela est~11 plus lnteresqant que. te. qul a precedé ?

TRAN_VAN KHE ¢ Ca ne me rappelle en tout cas rien de ce que je connais en musiques
athnigues ..... '

M. LEIPP ¢+ Je vous vends la ficelle. On vient de réentendre ALTAGOR; avant c'était
du SCHNEBEL., ... Toujours la méme question; si on est incapable de différencier,
ALTAGOR of SCHUEBEL 1'un vaut 1'autre.... Ces essais devraiert bien ertendu se faire
avec des oeuvres entidres. Il est possible alors que le’ métier de musicisn compo-
siteur de SCHNEBEL. transparaisse ! ALTAGOR n'a pas de formetion musicienne tradi-
tionnelle et peut-8tre que la structure globale de. sa mu51que est plus simples,
‘plus accessible 3 tout le mondse. : :

14”) "t BDUTEILLGPHDNE "¢ Clest un instrument sans nom, appeld ainsi a défaut.,. Une coxde

a est tendue sur un sonomdtre, avec deux.chavalets, un & chaque extrémité., On pose
une petite bouteills en un point de la corxde ainsi divisée en deux et on plnce
la corde d'un cBté, Bien entendu les deux- parties de la corde se mettent & vibrer.
Mais si on glisse la bouteille, un des segments de la corde va par exemple sl!ale
longer, mais llautre va se raccourcir : on entend deux-soms' qui évoluent en sens
inverse... l'un monte quand l'autre descend.... L'effet ‘est vraiment curisux et
npouveau, Si on s'sntrafnait sur cet 1nstrument, je gage qu on pourrait faire des
chosss originales du point de vue sonorité, Nous avons joué avec cet instrument
nagudrd ‘1 clest trds amusant. Un compositeur habile pourrait faire des choses opie
ginales avec ca .... o

Coan /
o e s
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15°) ACCORDEON DE CONCERT joué par ABBOTT. On écoute plusieurs séguences musicales.

11 est trds généralement impossible de reconnaitre qu'il s'agit dl'un accordéon.
On écoute un extrait d'oeuvre (Triddre, de TESSIER, pour accordéon de concert,
xylophone, vibraphone et flQte). Les effets sont étonnants.... Mais ABBOTT est
prix de Rome de composition et il s'est donné la peine d'apprendre & jouer de
l'accordéan en exploitant des sonorités tout & fait inoufes,.. Toute la question
est 1a., Du point de vue des sons nouveaux, ltaccordéon est un instrument privie
légié: peu de gens se sont donnés la peine d'étudier et d'exploiter les effets
gutil permet... lci le terrain des sons nouveaux est encore trés vierge,...

16°) ECOUTE DE DNQ 11 : aosuvre de XENAKIS, exécuté par le violoniste japonais NAGAMOTO.
On écoute une démonstration de virtuosité, sxploitant des effets viclonistiques assez
originaux, surtout dans les passages rapides, On pose la question : " Est~ce vraiment
du Xénakis ? "

M, LEOTHAUD : I1 n'y a pas de sons nouveaux, mais le violoniste est extracrdinai-
T8.... L8 musique ?.... Ouais ..,.

M, LEIPP : Je vous remsrcie; le violoniste, c'est moj. , accompagné par... Melle
CASTELLENGD., La musique n'est pas de Xénakis mais de nous : clest un canular....
Mais je voulais Taire toucher du doigt toute la difficulté qu'il y a pour discer-
ner, dans les musiques contemporaines, l'authentique du charivari.... On nous
fait entendre tant d'osuvres entourées d'un halo publicitairs, on nous fait en-
tendre absolument de tout et niimporte quoi; on nous suggestionne & fond et

nous sommes tous déroutés, au point gue beaucoup de musiciens et dlauditeurs
ntosent plus formuler d'avis en public de peur de passer pour des " retardés "...
Le temps de toutes fagons fera justice de tout cela et opérera le tri. Je vous
donne rendez-vous dans 25 ans ....

VI, CONCLUSIONS

e -

lLes sons nouveaux fTaits avec des instruments mécaniques et leur utilisation en
musique contemporaine sont un fait consommé, Les mésultats auditifs et musicaux sont-ils
intéressants ? Sont-ils proportionnés aux efforts des instrumentistes et des compositeurs?
Les résultats répondent-ils & leur attente? Autant de jugements possibles, autant de points
de vues divergents actuellement. Les uns pensent qu'il s'agit d'un véritable renouveau des
techniques instrumentales et compositionnelles. Les autres trouvent que clest bien peu de
chose, D'autres, qui écoutent les structures musicales en soi plutft que le matériau sono-
re qui sert & les construire, restent indifférents. L'avenir, n'en doutons pas, conservera
ce qui est valable, Ce qui restera de tous ces sfforts dans un sigcle sera sans doute peu
de choses eu égard aux efforts déployés actuellement. Quoiqu'il en soit, la recherche en
musique est nécessaire : ce qui n'évolue pas meurt ! Il faut donc persévérer, avec plus de
patience, peut-8tre plus d'humilité, En dernigre analyse, le probleme n'lest pas tant de
créer & tout prix des sons nouveaux que de faire des musiques nouvelles. En ce qui concer-
ne les instruments de musique traditionnels et leur intér8t pour faire des sons nouveaux,
je ne suis finalement pas trds convaincu : en ce domaine, on a bien le sentiment que
" clest le temps des mondes finis qui commence " (Valéry). Les sons nouveaux me semblent
plutdt le domaine de l'ordinateur, qui peut vraiment faire des sons inouls avec autant
de facilité que des sons " ordinaires ". Mais les instruments traditionnels, avec leurs
sons normaux, auxquels on adjoint actuellement quelques " nouveautés ", ont encore de
beaux jours devant eux, mme si on ne peut espérer une névolution par les sons nouveaux.

E. LEIPP
26 Juin 1974
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SONS MULTIPLES NON HARMONIQUES SUR LES TUYAUX
A EMBOUCHURE DE FLUTE

I ~ INTRODUETION -

Poux un musicien occidental de tradition classique, 'la fl0te est cet instouw
ment incomparablement mélodisux, de somorité pure, douce.., Dans 18 traité dlorchss-
tration de Ch, KOECHLIN on reldve les phrasss suivantes ¢ " Instrument au son tour &
tour plein, doux, lumineux, ineisif ; il plane sur llorchestre ... Son timbre crisiele
lin, fluide et pur évoque selon le mode et lt'allure de la phress, la clarté lunaire
ou ll'éclat du soleil " puis plus loin " sonarité transperente, cristalline, translu-
gide, immatérielle etc,., " L

Pendant plusisurs aidcles effectivement, la technique de jeu, la facture
instrumentale, tout l'enseignement pédagogique ont contribud & donrer & cet instrument
le ‘personnalité qualifide plus haut par KOECHLIN, Les recherches allaient dans le sens
d'une esthétique donnde, prénant le son pur de hautsur bien définie, olestwd-dire sans
bruit de souffle ou autre son parasite, et recherchant la réalisation d'un timbre bien
homogdne sur toute l'étemdus de 1'instrument.

‘Pourtant la flO0te permet bien des effets; 11 suffit d'écouter tel musicien
roumain rythmant de son souffle la mélodie qu'il joue tout en chantant dens 1'instru-
ment, ou tel Chinois roulant des " flatterzunge " dans son instrument muni dfun mirli-~
ton, ou encore tel joueur de gasba tunisienne m8lant le souffle, les chuintements, le
chant, les snns doubles et produisant de véritables explosions avec son ingbrument.

Parmi ces effets, la possibilité d'émettrs slusieurs soms 2 la fois attire
tout particulidrement les musiciens contemporaina, Depuis 1'ouvrebe de BARTOLDZZI
" New sounds for woodwind instzuments " Oxford University Press = 1967 qui établit
une sorte d'inventaire des sons ultiples & la fllte, la clarinette, le hautboie et le
bagsan, de nombreux compositeurd les ont utilisés dans lsurs oeuvres et le fait semble
maintenant muaicalamﬁnt " naturel ".

Il n'en va pas do méme si l'on se propose de donmer une explication acoussi-
gque au phénoméne, o

Depuis D, BERNOULLI (Bib. 2) qui le premiexr énonga les lois des fréquences
des tuyaux, les inetruments & vent sont généralement considéréa comme: des générateurs
de son, sirictement monodiques, c'est-d-dire, ne pouvant émettre quiun son & la fole,
plus ou moine riche en haxmoniques,

Pourtant BOUASSE, affirme & plusieurs reprises dans ses ouvrages i

" 11 semble naturel de poser que l'écoulsment d'une lame d'air est périodique, Or les
" tuyeux & cheminde donnent des accords manifestement faux " Instzuments & vent T.1.
§ 101,

" Des partiels non harmoniques psuvent Stre émis simultanément; bien gque dus & une
" lame d'air unique, l'excitation n'est menifestement pas périodicque " Tuyaux et réso-
nateurs § 60, ' '

"Il faut admettre la cosxistence d'ondes de fréquences gqueloonques dans un tuyau sxcim
" t8 par une lame dlair " Instruments 3 vent T. II § 43,
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Ces constataticns allaient 2 ll'encontre des idées généralement admisss ou
le fonctionnement des tuyaux. Pourtant nous allons voir gue la polyphonie des tuyaux
2 embouchure de F10te est inhérente au fonctionnement noxmal du tuyau st ne demands
que des conditions particulidres dlentretien pour se manifester avec dvidence,

Noud' B1llohs ‘tout dlabord rappeler brigvement le fonctionnement dtun tuyeadl
& smbouchure de fldts.

II - RAPPEL DU FONCTIONNEMENT D'UN TUYAU A EMBOUCHURE DE FLUTE., ‘

a) Sons de bouche

‘ .Le‘ayé%éma lame-d'air-biseau dque constitue la bouche est un générateur de
"song ‘ceharqueble, - A : S C

_ Coupona unelflnté'é bec & ras du biseau et soufflons doucement dans Llembous
churs (fig.1). On shtend un siffledent léger dont la'hauteur croft rapidement avec
lg souffle, et subit aussei des sauts brusques 'd des fréquences plus graves ou plus
aiguBa,

Une analyse spectrographique du son ainsi obtenu montre qu'il compoxrte un
, certain nombre de composantss non harmonigues, et du bruit de souffle en quantdté
variable selon la construction de la bouche, En premisre approximation, la frégusnce
N est donnée par le relation : N =i k p, 4 &tant un nombre entier, et p la
pression, La bouche peut donc fonctionmer selon divers régimes qui pauvent dfailleu
coexister, Dds llexcitation, le tuyau & embouchure de fite st susceptible de poly
phonie, ) '

b) Régine buccal
Quand on associe la bouchs & un résonatsur, on entend des sans de hauteur
bien définie, corrsspondant aux pertiels du résonatsur. Par pression croissanto on
nlobtient plus une montée régulidre du son de bouche, nmais des sons isolds sautant
de fagon apparsmment fantaisiste, On obtient cet effet sur la flOte traversidue, en
soufflant trds faiblement, ldvres relfichées (fig.2).

Les sons ainsi obtenus sont faibles, instables, et changent rapidement pour
de faibles variatione de pression. Voyons maintenant le mode normal de fonctionte~-
mant dlun tuysu 3 embouchure de flOte. :

&) 3§gime noxma&

' Nous savons que le tuyau possdde aussi plusieurs régimes vibratoires poasis
bles correspondant & autant de distributions différentes des noeuds et des ventres
de vibrations de l'onde stationnaire supposée établie dans le tuyau.

Pour chaque mode vibratoire le tuyau peut émetire un son partiel posaédant
un certain nombre d'harmoniques, Dans la théorie glémentaire des “tuyaux cylindri-
ques guverts aux deux bouts les intervalles entre les partiels succdssifs sont,
1llactave, la quinte, la quarte, la tisrce majeure etc... o

On paéaa généralement d'un partiel & l'autre @nvforgpnt le apuffle; gur la
fl0te traversitre, on psut Sgalement régler l'orientation du jet,

Chaque partisl est stable dans une zons donnée de pression, mais dont les

sere B
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frontidres sort asser floues. Prenone un exempls (fig, 3).

Jouons le pertiel 1 dtune f10te & bec, sn augmentant gradugllement 1o ;rege
sion, La fréqusnce monte peu & peu, puis pour une valeur p, de la pression saute
au partiel 2 . Maintenant diminuons & nouveau la pression; la fréquence du pabtisl 2
baisse, puis brusquemant ls partlel 1 reapparant, naux” une press;on Py inféiieure
3 P !

1 .

11 existe donc une zone Py P de presgion, dans laguelle le partmel 1 ou
1s partiel 2 ont autant de chances de Se produire, isolément ou simultanément. D' aile
lsurs le passags d'un partiel & llautre n'est pas tou30ura trds. frano, surtou+ gl la
prassmon varis tros lantamant . oo :

Quand le partlai '2 sst quasiment. & .1'octave du premier, le passage est ine
sensible. Per suite de l'accomadation des deux partiels l'un sur llautrs il so pro-
duit une fusion d'ol peu & peu se dégage lo partiel 2, On lit trés clairement le
phénoméne sur la figure 4a,

Si pour des raisons de conmstruction du tuyau llintervalle entre les deux pree
miers partiels s'dcarte notablement de l'octave, il peut se produire des battoments
qui. sont bien la preuve que lesg deux partisls coexistent ! (Fmg. 4b), Le tuyau devmenh
polyphonique; il fonctionne selon deux régimes s;mult&nés noh harmonlques.

Pour axploztar ‘¢e phénom@ne en musique il faut famra on sorbe qutil soit
bien stable, facile & produire 3 coup slr. Au départ, nous devons disposer de par-
tiels nonm harmoniques; Nous avons pour cela deux possibilités

- 8o0it donner au tuyau une géométrie particulidre (réccordement de divers clres,
discontinuités de ssction)

- s0lt percer des trous latérgux.

Le promisr cas est celui des tuyaux d’orgue 3 cheminée dont BOUASSE fadit
une &tude détaillés (Bib, 4 p. 320 & 358). Précisons toutefois que la polyrhonie dos
tuyaux & cheminée ne se produit que pour certaines proportions de la cheminde et un
réglage donné de la bouche. Elle n'est pas utilisée dans la pratique normale des

Tacteurs dlorgue,

Le deuxidme cas est celui de toutes les flOtes., Cextaines combinent m8me
les deux cas, comme la flfte & bec dont le perce est de conicitéd veriable.

Nous allons examimer plus en détail ce qui se produit lorsqulon perce un
trou latéral dang un tbuyau, ]

11T - TUYAU. PERGE D'UN TROU LATERAL.

Lorsqus le trou est fermé le tuyau vibre sur toute sa longueur AB (fig.5).
Ouvrons le trou T . La théorie &lémentaire nous apprend que la partie vibrante se ré-
duit & BT , ce.qui explique que la fréquence fondamentale du tuyau soit plus ajigud.

En fait, le trou, surtout s'il est de petites dimensions, n'annuls pas
complitement la vibration du tuyau dens son snsemble, o'est-d-dire que le son corres-
pondant au tuyau AB sans trou; continue - d subsmster. On le pergoit d'ailleur souvent
assez nettement come. un 8onh .chuchoté,

De méme, la portion AT de tuyau sitube au deld du trou n'eat pas inerte
et peut, pour certaines positions du trou, vibrer de fagon autonome.
) . ‘~'c¢/
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Le feit de perger um trou latéral transforme done le tuyau de dépaxt on
trols tuyaux plus ou moins autonomes, Chacun d'esux possédent sa propre série de par-
tisls, plus ou moins hermoniques, ll'instrument va &tre le sidge ds luttes dlinfluencos,
dltagcomodations réciproques, Pour un tuyau dunhé le rérultat gonore dépendra en goanda
parcle des conditions d'excitation & la bouchs,

Avant de prendre un exemple, nous voudrions rappeler, & 1taide d'une figure
simple, le phénomdne des sons résultants, que nous allons voix apparaitre avec une grande
intensité lors de l!'émission polyphonique des tuyaux & bouche,

IV - SONS RESULTANTS ~ Additiohnels st différentiels .

Soient deux soms sinusofdaux de fréquences F, et F, (fig.6) que nous
jouons dlabord l'un aprds llautre, puis simultandment. L'analyse &u sunagraphe montre cue
le son complexe provenant du jeu simultané des 2 sans, comprend, outre les deux frd.-
guences d'origine, une composante grave de fréquence F, - F, , c'est le son différens

tiel, et une composante aigul de fréguence F + F1 qu% est le son additionnel.

fuand les deux sons de base ne sont plus sinusofdaux les phénoménes devien
nent vite trds compliqués car il se produit sussi des sons additionnels st différens
tisls entre les harmonlques, de fagon variable selon leurs intensités respectives.

Les sons de combinaison abnt les plus nets loraque les deux sources sont ali-
mentées par le mBme souffle. Cl'est le cés lorsque le FlOtiste chante en mBme temps quiil
joue, Sur la figure 7 on voit clairement ls grand nombre de sons résultants provenant
des interférences entre la voix et la fllte.

V -  EXEMPLE DE SONS MULTIPLES A LA FLUTE A BEC ALTO

Le jeu noxmal de cet instrument comprend un certain nombre de doigtés £odm
ciaux dits doigtés de fourche, pour lesquels un ou deux trous, généralement hauts placés
restent ouverts. Comme de plus las trous sont d'assez petites dimensions et que l!ing-
trument & une perce longitudinels irrégulidre, nous réunissons les meilleures conditions

- possibles pour produire des song multiples plus ou moins gringants. A l'embouchure, le
musicien ne peut agir que sux la pression dort il rdgle la rapidité d'établissement loxs
du tramsitoire d'attaque, et la valeur moyenne pour le son tanu.

Farmons le dodgté du  Sib, (466 Hz) qui est la quatrlame note diastonigue de
Llinatrument. Seul le 3bme trou est olvert. En usant d'ettagues diverses nous pouvons
fmattre sur ce doigté 4 sons différents :

Son 1 s Siba gqui est le partiel 1 de BT

Son 2 Lad qui est le partiel 2 de BT

Son 3 ¢t Do, qui est le partiel 3 de AB (ayant un ventrs de vibration
' au niveau du trou) :

Son 4

environ Ser qui est le partiel 4 de AB,
5

Pour chacun d'ed nous avons relevé leurs zones dlexistence en pression,
Onm voit fig. B qu'il existe une importants zone commune aux song 1, 3 et 4 principie
lement: (%) /
. ' . L . D WY

+ . : .

3

(*) Exratum - fig., 8 remplacer 4, 3, 2, 1 par 1, 2, 3,4 sur llordonnée.
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Jouens le son le plus grave (8i,) st faisons croftre la pression lentenant,
nous entendons hien les autres sons venlr se auperpoqer au son grave remarquablement
stable; puis le son 2 disparsft; les sons 1 et 3 s'atténuent et il ne subsiste quz

le son 4. Le sonagramme de cette séquence sst donné Fig. 9.

Essaydna dlanalyser plus en détail le passage multiphonigue. Sur la fig.10
nous avons reports, en regard du sonagremme, les fréquences relatives & cheoun des
quatre song, On voit d'emblée qu'il existe un grand nombre de sons résultants. Les
frégquences dominantes sont le fondamental du son 4 et celui du son 1. Dans la pertie
aigud du spectre, principalement, on sst frappé par la présence de raiss voisines,
Squidistantes, qui pourraisnt 8tre les harmoniques d'un son trés grave. Clest bien
ce qui se passe effectivement. Nous avons dessind sux la.partie droite de la figure
le spectre intégral de ce son dont-la fréquence est voisine de 132 Hz (Sib1). En
examinant attentivement les harmonicques de chacun des sons st en les comparant &
ceux du son grave on copnstate que les sons 1 et 4 eont respectivemsnt comne les multi-
ples des harmonigques 4 et 13 du son de 132 Hz. Par contre le son 2, n'a que 1'hacmo.
niqus 5 sommun avec l'harmonique 38 du son grdve, ses harmonigues 1 et 3 qui coexistent,
provoquent des battements. De m8me le son 3 ne rentre pas dans la série. Son harmos ’
nigue 3 eat commun avec le 392mz du son grave, -mais ses autres composantes provoquant
augsil des hattements ou disparaissent , :

En rxésumé, lors de l'émission polyphonique, les partiels tendent & ss synchro-
niser au misux sur les harmoniques d'un sorr plus grave dont le fondamsntal est ls FGCD
d'au moins ume des composantes de chacun des partiels., Dans notrs exemple, 132 Hz est
le PGCD de l'harmonique 1 du son t, de l'harmoniqua 5 du son 2, de ltharmonique 4 du
son 3 et de l'harmonique 1 du son 4 .

11 subsists ndapmoine un certain nombre de battements qui montrent bien que le
phénomdne n'est pae périodique. Il faut donc bien admettre que l'entretien & la bouche
ne l'est pas nons plus.

VI, CONCLUSIONS ¢
Nous avons vu que i'émisaion polyphonicue des tuyaux & embouchure de V10te,
loin'd'8tre un paradoxe, rentre dans le fonctionnement normal du tuyau,

La géométric de 1l'instrument peut fevoriser ou non le phénomine, mais en dere
nier ressort c'est le musicien qui choisit de le produire 'en réglant les paremétres de
L'excitation., Ces phénom@nes, rejstéa par les musiciens occidentaux classiques jusqu'h
une date récente étaisnt restés pratiguement ighorés des théoriciens du tuyau, Ils
montrent bien 1'intér8t des études expérimentales basdes sur la réalité musicele et
conduisent & repenser le théoris ds llentretisn des tuyaux & embouchure de flOte.

LBL.IOGRAPHIE

it A R M A S

(1) BARTOLOZZI (B.,) = New sounds for woodwind inastruments
Oxford University Press. 1967 ,

(2) BERNOULLI (D.,) « Sur le son &% sur les tons des tuyaux d'orgue différemment
construite (1762).
Mémooires de l'académie royale des Sciences

(3) BOUASSE (H,) ~ Instruments & vent ~ 2 tomes « Delagrave
Paris (1929 et 1930)
(4) ' . ~ Tuyaux et résonateurs - Delagrave-Parigs (1929)

Je remercie P,Y, ARTAUD,I10tiste, et'G.GBAY compoéiteuf avec qui jtai pu dtudier
les phénomdnes se rapportant i la flOte traversiire.



