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1. Jouer a Niveau Sonore Elevé

« Le compositeur actuel doit étre un pionnier [...] forcé de tout remettre en question sur le plan de la forme et
de la réalisation sonore. » (lannis Xenakis, "Musique, Architecture", [1971], nouvelle édition
augmentée, Tournai, Casterman, 1976)

« Créer donc reviendrait [...] a4 faire quelque chose d’original, c’est-a-dire n'ayant aucune similitude ou
ressemblance avec du déji observé. Faire naitre quelque chose de rien. Engendrer de I'inengendré. » (Iannis
Xenakis, "Musique et Originalité" (1984), in Kéleiitha: Ecrits, Texte réunis par Alain Galliari, Préface
et notes de Benoit Gibson, 1994)

Le trio électronique pizMO (Havard, Joy, Ottavi)' joue fort, trés fort ; nos performances toujours
improvisées et sans préparation sont d'un niveau sonore extréme (harsh noise) sans que 1'objectif soit de
l'ordre d'une agressivité gratuite ou d'une posture liée a un effet sensationnel. Jouer a un niveau sonore
tres élevé a plusieurs nécessités :
® proposer une écoute physique expérientielle différenciée de I'écoute musicale analytique
habituelle et mettant en jeu tout le régime des sens? la ot la musique a créé au fil des époques
une dissociation? ;
* construire une immersion sonore par la projection et I'amplification des sons dans un espace ;

conduire des impacts acoustiques (interactions avec l'espace) considérés comme constitutifs de
cette musique fondée sur I'écoute ;

I'écoute de résultantes et de fabrications sonores, liées a la pression acoustique, a la distorsion, a la
saturation, aux effets de masquage et de filtrage en direct, etc., qu'il serait impossible de
percevoir dans des conditions autres ;

expliciter et déterminer l'intensité et la dynamique sonores comme structure musicale (ici
d'improvisation) en tant que processus expérimental de composition en direct.

Le trio pizMO réalise des performances/ceuvres basées sur l'intensité sonore en direction d'une musique
vibratoire d'un seul tenant en « continuum »*. Au sein de ce trio, chacun des performeurs déploie dans
l'improvisation collective un registre qui lui est propre, avec un nombre de sons tres restreint, ce qui
permet de créer une concentration et une (dés)orientation caractéristiques. La conjonction des timbres et
des natures de sons se constitue a partir de sons électroniques (fréquences, modulations, synthése, etc.),

1 Formé en 2001 avec Yannick Dauby, Jérome Joy et Julien Ottavi et actif jusqu'en 2004 ; Actif a nouveau depuis 2012 avec
l'arrivée de Christophe Havard en remplacement de Yannick Dauby, avec la sortie du cd pizMO BLST (Fibrr Records) et une
série de performances depuis novembre 2012 ; Membres émanant et initiateurs de nombreux projets : NoEnsemble
http:/ /apo33.info/ensemble/ (Nantes, depuis 2013), Apo33 http:/ /www.apo33.org/ (Nantes), °SONE http://o.sone.free.fr/ ,
"Locus Sonus http:/ /locusonus.org/ (depuis 2004), MXPRMNTL (Nantes, depuis 2013), etc.

2 «Les sens sensibles et le sens sensé » et « mise en résonance » et « mise en évidence », selon Jean-Luc Nancy (NANCY Jean-Luc,
"A I'Ecoute", Paris : Bd. Galilée, 2002. pp. 14-15) — Voir également Vladimir Jankélévitch : JANKELEVITCH Vladimir, "La
Musique et 1'Ineffable”, [1961], Paris : Editions du Seuil, 1983. p- 116.

3  Par exemple, entre écriture et perception.

4  Reprenant ainsi une des caractéristiques développées par la musique électroacoustique, dans la musique drone (La Monte
Young, etc.) et par la musique spectrale par la correspondance entre matiere, développement et durée et l'utilisation de
« continuums » : supprimer la succession de mouvements et de sections soutenue et soutenant une pré-détermination de la
structure et de 'expression, supprimer les séquences crescendo/descrescendo relatives a la conduite de I'émotion (de l'auditeur et

musicale). — http:/ / frwikipedia.org/wiki/Mouvement (musique


http://fr.wikipedia.org/wiki/Mouvement_(musique)
http://locusonus.org/
http://o.sone.free.fr/
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de bruits blancs filtrés et modulés, de sons (enregistrés) altérés et de sources sonores en direct qui sont
amplifiées et traitées. Le mixage en direct des trois registres complémentaires ouvre sur des tensions et
des énergies sonores «illimitées » (a l'encontre du peu de sources sonores employées), a la fois
homogenes et hétérogenes, produisant des masses sonores complexes créées par des masquages®, des
filtrages®, des déphasages’, des pressions et saturations acoustiques® et des artéfacts résiduels non-
linéaires® a partir de sons impulsionnels et de sons continus. Ces énergies se structurent par l'intensité
sonore et selon une durée qui s'établit lors de chaque performance, cette derniére restant non dirigée et
non préparée. La construction processuelle de l'intensité sonore s'organise en commun dans le
déroulement au fil de I'écoute et dans le présent des performances qui sont toujours spontanées : ainsi la
composition (collective) est le présent par I'écoute. Il s'agit d'un processus musical qui construit une
immersion sonore de tensions et d'intensités des sons et des réponses de I'environnement acoustique.

Si aucune conduite ou direction n'est mise en place autant en préalable que dans le déroulement des
performances de pizMO, c'est bien pour énoncer un mode de création collective spécifique qui se place
au niveau de l'exploration et I'expérimentation extrémes de l'instant et de l'espace (acoustique), de
maniére exigeante, et qui exprime une dimension sociale et politique de I'improvisation (collective) par
I'écoute. L'intention n'est pas de produire du son ou des sons énongant un consensus musical mais d'étre
pleinement (dans) les sons. Ainsi se trouvent évacuées les éléments historiquement développés par la
musique improvisée (libre ou contrdlée) quant a la constitution d'un « instrumentarium » (et d'une
instrumentation), de suivi de regles d'accompagnement (notations, instructions, etc.), de placement des
interventions et des roles, etc. Chaque musicien est ici auditeur réactif'’. La musique qui en est issue
intensifie le moment et I'espace par des tensions et des intensités qui resteront uniques et dont 1'intérét
est d'en faire l'expérience et de les évaluer tous ensemble simultanément. Dans ce sens le réle des
intensités (sonores) et de la durée est de constituer cette musique dans son audibilité transitoire qui ne
peut s'appuyer que sur un présent extréme et sur comment elle affecte I'espace, le moment et notre
expérience.

Le masquage ou effet de masque se définit comme I'élévation du seuil d'audibilité d'une source sonore (la "cible") en présence
d'une autre source (le "masque"). — NECCIARI T., SAVEL S., MEUNIER S, KRONLAND-MARTINET R., YSTAD S., "Masquage
Auditif Temps-Fréquence avec des stimuli de forme Gaussienne", 10éme Congres Frangais d'Acoustique, 12-16 avril 2010.
Lorsqu'on entend simultanément deux sons purs de fréquences différentes, il arrive que I'un d'entre eux devienne inaudible. Cet
effet de masque, qui peut étre total ou partiel, dépend des intensités et fréquences relatives des deux sons appelés masqué et
cible (ou masquant). L'effet de masque produit par des sons de basse fréquence suffisamment intenses sur les sons de fréquence
plus élevée s'accompagne d'une géne dans la localisation des bruits.

Actions sur des sélections de fréquences dans un son.

Effet produit en présence de 2 signaux légerement décalés comportant en majeure partie des informations identiques.
Complétant la saturation électrique qui est une transformation excessive par dégradation d'un signal.

Dont I'évolution de chacun des constituants dépend en général de celle de plusieurs autres constituants, et ce de fagon non

proportionnelle ou non additive (non linéaire). Les systemes dynamiques non linéaires sont par exemple nécessaires a la
formation de structures spontanées dans la nature.

10 Par la coexistence et I'idiorrythmie, selon les termes méme de Roland Barthes.
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2. Niveau Sonore

« Nul n'a jamais out que ce qu'il peut entendre, que ce que sa culture lui permet d’écouter. » (Michel Serres,
"Interférences”, Hermes II, Paris : Ed. de Minuit, 1972)

La prise en compte du niveau sonore dans la musique et de l'influence de l'intensité ouvre un faisceau de
questions qui ne sont pas évidentes a discerner d'emblée. En effet historiquement le niveau sonore d'une
ceuvre musicale ne semble pas étre vraiment opérant et un opérateur décisif en tant que tel, d'une part,
lors de sa réception (en concert) et, d'autre part, lors de sa reproduction quelque soit le support. Les
cadrages habituels de la musique soliste, de chambre ou pour orchestre semblent offrir les mémes
récurrences de niveau sonore d'écoute (en correspondance avec la conception des salles de concerts). La
justesse des hauteurs, des rythmes et des durées répond aux standards de I'écoute de la musique dans le
répertoire occidental, musique que I'on sera prét a reconnaitre ultérieurement. Quant a l'intensité sonore
et a son volume général, leur rendu ne semble pas étre un constituant de I'ceuvre elle-méme. Nous
concevons facilement la reproduction musicale méme avec une altération importante du niveau sonore,
car seul le confort de I'écoute dans un contexte donné prime pour ajuster ce niveau pour bien distinguer
ce que l'on veut entendre. C'est justement sur ce point que la performance en direct (et sa corollaire,
'écoute en direct, c'est-a-dire en co-présence avec l'ceuvre en train de se dérouler dans le méme espace)
surpasse les supports de notation et d'enregistrement. Ceci tient au fait que l'intensité sonore offre
généralement des réticences a sa transcription et a sa prévisibilité en tant que donnée musicale et
qu'enfin elle est imprégnée dans l'ceuvre réalisée et dans l'espace dans lequel cette derniere sonne. Les
variations et les variabilités de 1'intensité touchent a des ajustements continuels voire processuels, lors de
l'interprétation (ou de la réalisation) d'une ceuvre, tant au niveau des détails et que dans les mouvements
d'ensemble. La perception de l'intensité sonore s'appuie sur le direct de 1'ceuvre jouée dans un espace et
dans sa collaboration avec lui.

Dans nos environnements sonores quotidiens, les sons ont continuellement des allures dynamiques
dépendants de leurs intensités, de leurs spectres et de leurs registres (fréquences). Leur perception et
l'acuité perceptive permettent de les anticiper et d'en avoir des images auditives et mentales qui sont
stockées dans la mémoire, qui, en retour, accompagnent nos perceptions futures. La puissance sonore
(loudness) est 1'équivalent perceptuel de l'intensité sonore ; elle nous permet de discerner les variabilités
entre les sons forts et les sons faibles. L'intensité est importante dans la nature dynamique des sons car
un changement de puissance a une signification essentielle dans la perception et 1'analyse des sons dans
des contextes environnementaux.

Pourtant une modification d'intensité n'a pas d'effet majeur sur la perception des hauteurs, des durées et
des timbres dans le cas d'une musique écrite et pré-congue — et ceci dans la plupart des cas, car bien
évidemment a un niveau sonore extréme des altérations apparaissent, comme la distortion et la
saturation notamment pour les hauteurs et les timbres, et modifient significativement leur perception —.
Si la question du niveau sonore est essentielle dans I'exécution publique d'une ceuvre, elle semble 1'étre
moins dans sa reproduction, car comme nous venons de l'énoncer, écouter la reproduction d'une
musique en la jouant sur un appareil de lecture semble étre un acte indépendant du niveau de I'écoute
associé au niveau d'intensité. Les disques réalisés par pizMO" sont tous enregistrés en direct lors de

11

cd pizMO BLST 2012 (Fibrr Records), cd pizMO LP. 2002 (label Tiramizu), cd pizMO pefalm 2001 (label Tiramizu).
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performances, sur le vif ; ils sont en quelque sorte des témoignages de celles-ci et acquiérent une qualité
différente que les performances elles-mémes ; la sensation des niveaux sonores n'est évidemment pas la
méme et ce sont d'autres aspects de cette musique qui apparaissent a 1'écoute de ces enregistrements,
notamment concernant les matiéres et les conduites timbriques dans les amas sonores. Alors que les
autres composants sonores musicaux (hauteur, durée, timbre) peuvent étre imaginés en 1'absence du son
— sur partition par exemple, ou alors a partir d'un support d'enregistrement, etc., ou bien encore dans sa
propre mémoire d'auditeur et de compositeur —, car ils peuvent étre mesurés et notés, cela est en effet
beaucoup moins le cas pour l'intensité surtout pour ses registres extrémes : tres faible ou tres fort. Les
réponses acoustiques, élasticité et rugosité, réverbération et sécheresse, sont nécessaires a son évaluation.
L'intensité sonore ne peut qu'étre éprouvée dans sa dimension propre dans I'espace acoustique lors de la
représentation et de I'exécution de I'ceuvre.

L'influence de la dynamique et de l'intensité sonore est moindre pour développer des distinctions et des
analyses a partir de 1'écoute d'une musique méme si cet aspect tient un réle dans le maintien de
I'émotion et de l'expression musicale (comme l'impact d'un soudain changement de dynamique au
milieu d'un mouvement). Et, a contrario, elle est essentielle pour qualifier le bruit ou tout son bruité — et
dans ce cas elle est associée au contenu spectral sonore — : un bruit est toujours prévu et anticipé comme
un son a fort niveau sonore qui va emplir d'un coup notre espace d'écoute. Un bruit a niveau faible est
plutét percu comme un accident ou un incident dans un environnement et une ambiance sonores : un
léger parasitage, des suites de sons résiduels a faible incidence, causant des perturbations mineures, etc.
— clest ainsi qu'également sont pergus les sons "bruités" sur les instruments musicaux classiques.
L'intensité sonore est donc une caractéristique majeure de la perception et de la sensation du bruit
(expérience physique) et un aspect moins déterminant dans I'écoute musicale et le son musical
(expérience analytique), méme si elle peut étre considérée comme altérante et décisive dans un segment
musical a partir de certains seuils — en psychoacoustique, il est montré que plus l'intensité sonore est
élevée, plus la perception des hauteurs des sons est altérée : ainsi un son du registre aigu est pergu plus
aigu, et un son grave, plus grave'. L'utilisation de bruits blancs ainsi que de fréquences (sinus)
modulées comme sources sonores et matériaux a fort niveau élevé est une constante dans les musiques
qui offrent des écoutes physiques et immersives, qui modulent acoustiquement et électroacoustiquement
dans l'espace et qui déploient des matieres sonores complexes sous la forme de masses continues et de
« pleins » d'espace. Dans ces musiques l'intensité sonore devient une composante indéniablement
constitutive a la fois de I'expérience musicale et de celle aurale.

Il ne s'agit pas d'une musique du déchainement, d'une décharge et de I'emportement faciles. Il ne suffit
pas et il ne s'agit pas de monter a fond les potentiometres et de mettre les niveaux sonores dans le rouge.
Cette musique intense est une musique du contréle — dans l'incontrolé.

Dans la musique écrite, la notation de l'intensité sous la forme d'une échelle graduelle est restée
d'ailleurs approximative (on ne note pas en dB” ou en W/cm2™, ou selon un « diapason » d'intensité) et
demande a étre interprétée au travers des indications de nuances des dynamiques et des nuances liées a
l'agogique (crescendo, decrescendo, diminuendo). 1l est plus facile d'imaginer les sons et les ceuvres de
nuances pianissimo et situées dans la moyenne de la dynamique, et beaucoup plus difficile d'apprécier les
registres et les amplitudes des forte et fortissimo (tout comme l'amplitude des attaques sfz).
L'interprétation de ces ceuvres et leur réalisation permettent de trouver des solutions et de prendre des
décisions in-situ et au moment de I'ceuvre jouée.

Ceci devient d'autant plus complexe pour la plupart des ceuvres du dernier quart du XXeme siecle

12 Selon le phénomene de Burton, les expériences de Békésy et la loi de Stevens.
13 Mesure de l'intensité sonore.

14 Mesure de l'intensité acoustique et de 1'énergie sonore.
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intégrant de plus, sous la forme de graphiques ou d'instructions, des altérations de timbres par des
techniques de jeux étendues, des approximations et élasticité de durées, des réservoirs de hauteurs, etc.
D'ailleurs il existe trés peu d'ceuvres dont la notation ou l'instruction ne réside qu'en des indications
d'intensités et de modulations d'intensités sans autre information (concernant l'instrumentarium, les
hauteurs et les durées, comme cela peut exister a l'inverse pour chacun de ces composants musicaux).
D'autre part, et surtout dans les musiques les plus actuelles notamment celles basées sur le bruit et sur
l'improvisation, et lorsque la conduite d'un discours musical est abandonné, la figure récurrente et
présente dans la musique occidentale du crescendo/decrescendo (et ses multiples variations) est largement
inemployée car inopérante, 'expression musicale étant évacuée. Le couple détente/relache (cresc.,
decresc., acc., rall., dim.) nourrit et répond a un principe de pulsation hors du son lui-méme (c'est-a-dire
qu'il n'est pas généré par le son lui-méme) et a un schéma qui entraine l'écoute dans une chaine
d'attentes et de prévisibilités vers une résolution qui sera a la fois textuelle (hors son, sur une partition
par exemple’®) et musicalement intellectualisée et analysée (une conclusion ou un suspens harmoniques,
et des relations entre une sensation et une connaissance préalable). Nous parlerons pour les ceuvres
d'intensités sonores extrémes et sans discours pré-con¢u, d'ceuvres inexpressives et de musique
inexpressive (qui ne dit rien autre que ce qu'elle est, ce que peut revendiquer pizMO).

« [La musique inexpressive révele] une phobie de 1'exaltation lyrique ou de I'élan pathétique [et] liquide la
"nuance” : [...] le pianissimo impressionniste et le crescendo romantique ne sont pas son affaire. »
(JANKELEVITCH Vladimir, "La Musique et 1'Ineffable", [1961], Paris : Editions du Seuil, 1983. p. 58
etp.61.)

Les différences et les nuances de dynamiques sont plutét utilisées aujourd'hui, comme dans pizMO par
exemple, pour jouer sur des transparences et des opacités de masses sonores et sur des filtrages et
masquages de fréquences et de sons complexes bruités. Ainsi la musique s'étend dans l'ensemble du
champ et de l'espace audibles et les explore.

Qu'en est-il de l'antécédence historique et de l'actualité musicale élargie de 1'emploi de l'intensité sonore
et de sa corollaire extréme, le bruit ? Leur utilisation n'est-elle cantonnée que sur ces vingt derniéres
années, dans la foulée de l'amplification généralisée et de mouvements musicaux « bruyants» ou
« bruitistes » qui maximisent et régulent d'une nouvelle manieére les registres sonores via les techniques
électroniques et informatiques ? Les musiques a fort volume sonore sont-elles liées a un paradigme ou a
un symptome d'une hyper-contemporanéité, ou encore a des positions alternatives et « politiques » ? Est-
ce que I'hypothése d'une musique « inexpressive » structurée sur l'intensité sonore a une validité ?

Il ne s'agit pas d'écrire un énieéme article sur la musique noise (sur ce qu'elle a de sensationnel) et sur
I'amplification (sur le geste de mettre les potentiometres a fond). Les observations ci-dessus demandent
de sérier dans le répertoire musical — tout autant que dans I'ensemble du panorama musical occidental
et extra-occidental — les ceuvres, les styles, les intentions voire les mouvements qui ont entrepris
d'explorer cette dimension sonore. Ceci demande aussi, comme nous venons de le commencer, de
préciser la place des registres de l'intensité sonore dans la musique et dans toute production musicale.
Comme nous l'avons vu, la difficulté reste que la décision du niveau sonore se décide sur le moment de

15

« Les artifices du papier réglé finissent par déloger les réalités acoustiques. » JANKELEVITCH Vladimir, "La Musique et 1'Ineffable",
[1961], Paris : Editions du Seuil, 1983. p. 116.) — Par ailleurs Mathieu Barthet poursuit ce qui est remarqué par Célestin Deliege a
propos de « I'écoute silencieuse » : I"écoute a t-elle besoin du sonore ? [1’Jexpérience montre que celui qui maitrise suffisamment la lecture
du langage musical peut trés bien se passer du sonore. Bien entendu, il ne peut y avoir équivalence entre I'écoute réelle d’un phénomene
sonore, et ce qu'il intitule « I"écoute silencieuse ». Mais sur le plan théorique, une écoute silencieuse peut tres bien étre envisagée i un niveau
cognitif. [...] Une des finalités des vibrations sonores qui nous parviennent est la stimulation du cortex auditif. Ne peut-on pas aprés tout
exciter ces zones a partir d’autres modalités sensorielles, en l'occurrence, la vision, lors de la lecture d'une partition musicale ? (In
BARTHET Mathieu, "De l'interprete a 'auditeur: une analyse acoustique et perceptive du timbre musical", These de Doctorat en
Acoustique, traitement du signal et informatique appliqués a la musique, sous la direction de Richard Kronlan-Martinet, Selvi
Ystad, Philippe Guillemain, Laboratoire de mécanique et d'acoustique (Marseille), Université de Provence, Aix-Marseille I, 2008.
pp. 20-21.) — http:/ /tel.archives-ouvertes.fr/docs/00/41/82/96 /PDF/ TheseBarthet VersionFinale.pdf
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I'exécution et de l'interprétation d'une ceuvre, méme si des instructions et des notations sont présentes
dans la partition lorsque la musique l'exige. Sur ce point et pour les musiques précédant le premier tiers
du XXeme siecle, peu de documents permettent de l'attester. De méme pour les musiques de la période
ultérieure, il s'agit de se référer aux documents enregistrés et a notre propre expérience de présence aux
concerts ayant présenté et donné a jouer ces ceuvres. Les autres sources sont recueillies dans les écrits
d'auditeurs, de musiciens et des compositeurs, avec toute la marge d'interprétation qui peut exister.

Dans les musiques expérimentales du XXeme siecle, il est difficile de savoir pour la plupart des ceuvres
le niveau d'intensité sonore (loudness) appliqué par le compositeur pour l'interprétation et leur diffusion.
Il est toujours étonnant d'apprendre que certains d'entre eux utilisaient des contrastes dynamiques tres
importants jusqu'a des niveaux sonores trés et extrémement élevés (Xenakis, Tudor, Cage, etc.), ou
extrémement faibles (Feldman, Lachenmann, etc.). Nous ne connaissons a ce jour aucune étude qui
aurait été développée sur la question de l'intensité sonore dans la musique du XXeme siecle et son role
dans la composition et dans la vision et I'intention des compositeurs, alors que paradoxalement ce ffit le
siecle de I'avenement de I'amplification et des sons électroniques, et donc de l'acces au contréle maximisé
de l'intensité sonore.

Notre ambitus sonore s'est largement modifié a partir de la seconde moitié du XXeme siecle avec, ce que
nous venons de remarquer, le développement de I'amplification, de la reproduction et des dispositifs
électroniques et électro-acoustiques (jusqu'a l'informatique et la réseautique d'aujourd’hui). Cette
modification (de notre perception sonore et de nos sensations musicales) a toujours été en co-relation
® avec l'évolution de ces techniques et les investigations musicales (dans ce sens, nous parlons d'une
organologie étendue et de l'exploration du champ auditif et des périmetres d'écoute), et,
conséquemment,
* avec l'analyse et 'acuité de perception de nos environnements sonores,
¢ et finalement, avec 1'amplitude insoupgonnée des pratiques sonores et musicales et des registres
créés et joués (dans les musiques occidentales et extra-occidentales, via les études
ethnomusicologiques).

Si l'utilisation de l'intensité sonore va également de pair avec la complexité sonore liée a l'utilisation des
sons bruités (ou non descriptibles dans la notation et l'instruction), a l'extension du registre spectral
sonore (de l'infra-grave au suraigu) et a l'engagement d'un travail sur les durées (élongation et
fragmentation des occurrences sonores), notre intention est de considérer que celle-ci est le fondement
structurel et I'élément constitutif des musiques expérimentales d'aujourd hui.
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— LE SON EST UNE VIBRATION DE L'AIR SE PROPAGEANT DANS
TOUTES LES DIRECTIONS. COMME L'AIR EST COMPRESSIBLE,
CETTE VIBRATION EST A LA FOIS UN DEPLACEMENT
ALTERNATIF ET UNE COMPRESSION PERIODIQUE. DANS UNE
DIRECTION DONNEE, DISTINGUONS UN SENS QUI DEFINIT UN «
AVANT » ET UN « ARRIERE ». L'AIR SE DEPLACE (TRES
FAIBLEMENT) VERS L'« AVANT » : IL COMPRIME LA ZONE QUI SE
TROUVE DANS CETTE DIRECTION. PUIS IL REVIENT VERS SA
POSITION MEDIANE ET LA DEPASSE VERS L'« ARRIERE »,
CREANT, POUR LA ZONE QUI SE TROUVE DE L'AUTRE COTE,
UNE DEPRESSION. CETTE VIBRATION EST PROGRESSIVE : LE
PETIT DEPLACEMENT LOCAL DU MILIEU AUTOUR D'UNE
POSITION SE TRANSMET A LA ZONE VOISINE, A UNE CERTAINE
VITESSE, JUSQU'A DE GRANDES DISTANCES. LE SON EST LA
SENSATION AUDITIVE ENGENDREE PAR LA FLUCTUATION
PERIODIQUE DE LA PRESSION DE L'AIR.

— LA VITESSE A LAQUELLE LES VARIATIONS DE PRESSION SE
SUCCEDENT, DONNE LA MESURE DE LA HAUTEUR TONALE.
LORSQUE LES VARIATIONS DE PRESSION SONT LENTES, NOUS
ENTENDONS UN TON GRAVE, PLUS LES VARIATIONS DE
PRESSION SE SUCCEDENT RAPIDEMENT ET PLUS LE TON
DEVIENT AIGU.

— LE NIVEAU SONORE EST DEFINI COMME NOTRE PERCEPTION
DE L'AMPLITUDE D'UN SON. LE NIVEAU D'UN SON, CEST-A-
DIRE LA SENSATION SONORE, DEPEND DE LA PUISSANCE
TRANSMISE AUX OREILLES DES AUDITEURS. LE NIVEAU
SONORE EST LE NIVEAU DE PRESSION ACOUSTIQUE. LE NIVEAU
SONORE SPL (SOUND PRESSURE LEVEL) CORRESPOND A LA
PUISSANCE SONORE D'ECOUTE, SOIT LA PRESSION DE L'AIR SUR
LES TYMPANS.

— L'AMPLITUDE SONORE EST L'AMPLEUR DES VARIATIONS DE
LA PRESSION ACOUSTIQUE ET DE LA DISTANCE PARCOURUE
PAR LES VIBRATIONS D'UN CORPS SONORE. AINSI LE NIVEAU
SONORE EST LA PUISSANCE SONORE QUE L'ON PERCOIT
SUBJECTIVEMENT, ALORS QUE L'AMPLITUDE EST UNE MESURE
PHYSIQUE OBJECTIVE SONORE. LORSQUE L'AMPLITUDE DE
L'ONDE EST GRANDE, L'INTENSITE EST GRANDE ET DONC LE
SON EST PLUS FORT.

— L'ADDITION DE NIVEAUX SONORES. LE PROBLEME DE
L'ADDITION DE PLUSIEURS NIVEAUX SONORES SE POSE
LORSQUE PLUSIEURS SOURCES SONORES PRODUISENT UN SON
SIMULTANEMENT. COMME LES NIVEAUX SONORES SONT DES
GRANDEURS LOGARITHMIQUES, ELLES NE PEUVENT ETRE
ADDITIONNEES COMME TELLES. DEUX SONS DE NIVEAUX
SONORES IDENTIQUES ENTRAINENT UN SON TOTAL DE 3 DB
PLUS ELEVE, TOUT JUSTE PERCEPTIBLE. POUR AVOIR LA
SENSATION QU’ON A DIMINUE OU AUGMENTE LA PUISSANCE
DE LA SOURCE PAR 2, IL FAUT UNE VARIATION PHYSIQUE DE 10
DB.

— LINTENSITE SONORE EST LE RESULTAT DE L'AMPLITUDE ET
ELLE EST OBJECTIVEMENT MESURABLE EN DEGRE DE
PUISSANCE QUE LE SON PORTE. L'INTENSITE DU SON DEPEND
DE L'AMPLITUDE DES VIBRATIONS DU CORPS SONORE QUI LES
PRODUIT. L'INTENSITE PERMET DE DISTINGUER UN SON FORT
D'UN SON FAIBLE. ELLE DEPEND DES PROPRIETES
ABSORBANTES DU MILIEU (LUABSORPTION PAR L’AIR
AUGMENTE AVEC LA FREQUENCE DU SON). LORSQU'ON SE
TROUVE A PROXIMITE D'UNE SOURCE SONORE, LE SON EST
TOUJOURS PLUS FORT QUE LORSQU'ON SEN ELOIGNE. CE
PHENOMENE EST DU A LA REPARTITION DE L'ENERGIE SONORE
DANS L'ESPACE. L'INTENSITE SONORE MINIMALE DEFINIT LE
SEUIL D'AUDIBILITE.

juin/aotit 2013

— LINTENSITE ACOUSTIQUE (OU ENERGIE SONORE, OU
NIVEAU D'INTENSITE SONORE) EST LA  PUISSANCE
TRANSPORTEE PAR LES ONDES SONORES DANS UNE
DIRECTION DONNEE. LINTENSITE ACOUSTIQUE EST UNE
GRANDEUR ESSENTIELLE POUR LA DESCRIPTION DES ESPACES
SONORES. S'IL N'Y A PAS D'INTENSITE ACOUSTIQUE, IL N'Y A PAS
DE TRANSFERT D'ENERGIE D'UN ENDROIT A UN AUTRE, DONC
PAS DE SIGNAL SONORE. MAIS CE N'EST PAS UNE QUANTITE
DIRECTEMENT ACCESSIBLE A LA SENSATION NI A LA MESURE.
LA SENSATION DEPEND UNIQUEMENT DE LA PRESSION
ACOUSTIQUE ; UNE INTENSITE ACOUSTIQUE CORRESPOND
NECESSAIREMENT A UN SON, MAIS UN SON INTENSE PEUT
AVOIR UNE INTENSITE FAIBLE STL CORRESPOND EN GRANDE
PARTIE A UNE ONDE STATIONNAIRE CAUSEE PAR UNE
RESONANCE. LORSQU'UNE VIBRATION PRODUIT UN SON,
CETTE ENERGIE EST PROPAGEE EN MEME TEMPS QUE LE SON,
ON L'APPELLE "ENERGIE SONORE".

— LE NIVEAU DE PUISSANCE ACOUSTIQUE EST UNE VALEUR
CARACTERISTIQUE DE SOURCES SONORES (MACHINES, HAUT-
PARLEURS, ..), ALORS QUE LE NIVEAU SONORE EN UN LIEU
DEPENDRA DE L'ELOIGNEMENT DE LA SOURCE SONORE, DES
CARACTERISTIQUES DE REVERBERATION DE LA PIECE, ETC.

— LE VOLUME SONORE EST SOUVENT UTILISE POUR EXPRIMER
LA PUISSANCE SONORE ; TOUTEFOIS, ELLE SE DIFFERENCIE DU
NIVEAU SONORE.

— LA PUISSANCE SONORE CROIT AVEC L’AMPLITUDE DE LA
VIBRATION. LE NIVEAU DE PUISSANCE SONORE EST LA
QUANTITE GLOBALE D'ENERGIE ACOUSTIQUE CEDEE PAR LA
SOURCE PAR UNITE DE TEMPS. CE NIVEAU UNE VALEUR
INTRINSEQUE A LA SOURCE ET CORRESPOND AU NIVEAU
SONORE EMIS. IL NE PEUT ETRE MESURE QUE DANS UNE
CHAMBRE REVERBERANTE OU UNE CHAMBRE SOURDE.

— LA DYNAMIQUE SONORE EST LE NIVEAU RELATIF DES
VALEURS MAXIMALE ET MINIMALE (BRUIT DE FOND) DE LA
SONIE, C'EST-A-DIRE LE NIVEAU SONORE RESSENTI PAR LES
ETRES HUMAINS.

— LA PRESSION ACOUSTIQUE EST LA GRANDEUR PHYSIQUE LA
PLUS SIMPLE QUI SOIT CORRELEE A LA SENSATION DE
PUISSANCE OU DE VOLUME SONORE (SONIE) : LES SONS QUE
NOUS DISONS FORTS CORRESPONDENT A DES PRESSIONS
ACOUSTIQUES ELEVEES, ET SI, TOUTES AUTRES APPRECIATIONS
ETANT EGALES PAR AILLEURS (GRAVE OU AIGU, PERCUSSIF OU
CONTINU, ETC), UN SON DEVIENT PLUS FORT, C'EST QUE LA
PRESSION ACOUSTIQUE CORRESPONDANTE AUGMENTE, ET
INVERSEMENT, SI LE SON FAIBLIT ALORS QUE SES AUTRES
QUALITES DEMEURENT IDENTIQUES, C'EST QUE SA PRESSION
ACOUSTIQUE DIMINUE. LA PRESSION ACOUSTIQUE NE
CONCERNE QU'UN POINT DE L'ESPACE, ET NE DONNE AUCUNE
INDICATION SUR LA FACON DONT LA VIBRATION DE L'AIR QUI
CONSTITUE LE SON SEST TRANSMISE. LA PRESSION
ACOUSTIQUE CORRESPOND A LA VARIATION DE PRESSION DE
L'AIR (OU DE TOUT AUTRE MILIEU FLUIDE) AU PASSAGE DE
L'ONDE SONORE.

— L'IMPEDANCE ACOUSTIQUE PERMET DE CARACTERISER LA
PROPAGATION D'UN SON DANS UN MILIEU, ELLE EST EN
RAPPORT AVEC LA DENSITE DU MILIEU ET LA VITESSE DU SON
DANS LE MILIEU.

— LE NIVEAU ACOUSTIQUE DE SENSATION SONORE. ON
EXPRIME LE NIVEAU ACOUSTIQUE DE SENSATION SONORE EN
PHONES. L'OREILLE HUMAINE N’A PAS LA MEME SENSIBILITE A
TOUTES LES FREQUENCES. ELLE EST PLUS SENSIBLE AUX SONS
ENTRE 2000 HZ ET 5000 HZ (PHENOMENE DE RESONANCE AVEC
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LE TYMPAN) ET BEAUCOUP MOINS SENSIBLE AUX BASSES ET
AUX HAUTES FREQUENCES.

— LA SONIE EST LE NOM DONNE A LA SENSATION QUI NOUS
FAIT JUGER SI UN SON EST FORT OU FAIBLE (SENSATION DE
FORCE SONORE). LA SONIE EST LA GRANDEUR DE SENSATION
RELIEE A LA PERCEPTION DES INTENSITES SONORES. LA
REPONSE DE L' APPAREIL AUDITIF FAIT QUE LA SONIE D'UN SON
PUR DEPEND NON SEULEMENT DE L'INTENSITE SONORE (EN
DB) MAIS AUSSI DE SA FREQUENCE. LA SONIE MESURE LE
RAPPORT (SUBJECTIF) ENTRE DEUX SENSATIONS D'INTENSITE
SONORE. LA SENSATION DE SONIE DEPEND SON SEULEMENT
DE L'INTENSITE DU SON MAIS AUSSI DE SA DUREE.
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3. Musique Etendue

« L'art réel communique avant qu'il ne soit compris. [...] La musique n’est pas dirigée vers l'entendement,
mais vers tous les sens. [...] Mon objectif est d’étendre la musique jusqu’a ce qu'il n'y ait plus rien d’autre
que la musique. [...] La force extréme du son devient la seule présence physique, et c’est seulement i que vous
pouvez le ressentir de maniere adéquate. [...] Je crois que le son est quelque chose de trés puissant parce qu'il
est immédiat et qu’il communique sans l'intermédiaire des mots. Sa nature méme le rend insécable en signes
d'un cété et son de I'autre. Le son n’existe en pratique que comme vibration, audible ou pas. [...] Mais si
certaines personnes, lorsqu’elles m’écoutent, trouvent ce que je fais lors de mes concerts va au-dela de leurs
limites, elles peuvent juste partir, ¢ca n'a aucune importance. Et ¢a ne dérangera en rien mon concert. »
(Zbigniew Karkowski, "Physiques Sonores", Paris : Van Dieren Editeur, 2008)

Les questions de la musique actuelle,

e d'une part, tournent autour de l'oscillation, de la transduction, de la générativité (a partir de
systéemes générateurs de sons, auto-générateurs, en feedback, générateurs a partir de données
externes et extra-musicales, etc.), des natures et combinaisons de sources sonores, des
modulations et des inter-connexions, de la saturation et du bruit, (et conséquemment des
problématiques sociales, statutaires et historiques qui les animent et qui les favorisent), ce
premier ensemble qualifiant un pan expérimental de la musique d'aujourd'hui,

e et, d'autre part, dans un champ plus général, se posent autour de la reprise, de 'amplification, des
constituants instrumentaux et techniques (de production, de diffusion), de la multiplication des
supports, de la spectacularisation (des émotions et des gestes), des traverses et perméabilités
entre les genres musicaux, des apports de pratiques jusqu'a présent parsemées (phonographie,
intermédialité), etc.

Pourtant, ce qui nous semble étre une des interrogations essentielles est celle de l'intrication de la
musique et de 1'environnement, de leurs oscillations communes et respectives, et des impacts de 1'un sur
l'autre. Habituellement la musique est reproductible de lieu en lieu et est indépendante des conditions
contingentes au moment de son exécution et de sa reproduction. Le lieu et I'espace d'écoute (auditorium)
est généralement « préparé » et agencé de maniere a garantir une qualité de de co-présence (ceuvre,
musiciens, auditoire), de reproductibilité et d'audibilité en correspondance avec ce que nous désignons
en tant que musique (c'est-a-dire conventionnellement dans la culture occidentale, une musique dont le
son est l'intermédiaire et le médium d'un programme « composé »). Cet espace va réagir correctement
pour ne pas altérer la réception et la production musicales et pour ce faire il est congu pour protéger,
architecturalement et socialement, ces dernieres des sons ordinaires et extraordinaires, incontrdlables, du
« dehors ». Son échelle regle l'intensité sonore des événements qui s'y passent et sa structure fermée isole
au mieux des intensités sonores externes qui pourraient s'y propager. Ce réglage peut étre tres fin dans le
but de prévoir une « équi-audibilité » et « -intelligibilité » pour chacun des auditeurs, et il peut étre
assisté par des systemes techniques de correction et de soutien des sons pour que leurs propagations
soient prolongées ou atténuées voire dans certains cas spatialisées. Sa réponse aux sons procure une
sensation d'annulation des effets, pour la plupart indésirables, de l'espace (réverbération, masquage,
etc.) pour privilégier les réflexions sonores les plus directes quelle que soit 1'intensité des sons. D'ailleurs
ce type d'espace ne « sature » pas (tout du moins pour les salles qualifiées de meilleures), et il semblerait
qu'il serait difficile d'y ajuster une saturation sonore : c'est-a-dire d'arriver soit a une pressurisation
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acoustique permettant de faire réagir et « sonner » l'espace selon ses propriétés de résonance et de
« résistance » (impédance), soit a des colorations simples des sons selon ces mémes propriétés. Il s'agit
d'un espace « orienté » qui régit les répertoires musicaux et les régimes sonores qui y sont donnés. 1l les
accueille, et, en méme temps, du fait de son défaut de variabilité et de modularité pour, justement,
garantir la fidélité sonore et acoustique pour une meilleure intelligibilité, il initie et sollicite des
productions de musiques issues de ces mémes répertoires. L'auditeur y fait peu l'expérience' de l'espace,
de la durée et du son en faveur d'une expérience esthétique musicale réguliére ou standardisée. Ainsi il
se conforme a des conditions de présence et d'attention a la musique qui sont liées a I'immobilité, la
concentration, et le contrdle de soi, et qui correspondent a une prédisposition a l'analyse et la
conceptualisation engageant I'écoute dans une situation « domptée » et dirigée vers la félicité. Il s'agit
véritablement d'un espace musical et d'un espace acoustique, et sans doute moins d'un espace sonore : il
procure de concert avec la production musicale des expériences prédicatives — a l'encontre de celles
antéprédicatives, c'est-a-dire antérieures a la conceptualisation et aux principes langagiers et discursifs,
qui ne sont donc pas ou peu conviées et convoquées au sein de ces espaces d'écoute.

Ecouter de la musique, dans ce sens, et nous allons le voir, est plus une opération a la fois aurale,
intellectuelle et intellectualisée d'un suivi musical présupposé qu'une expérience directe et dans le
présent des conduites sonores musicales, et l'utilisation de niveaux et d'intensités sonores extrémes —
tout autant que celles de registres, de densités et de durées non-communs, c'est-a-dire, dans le cas des
intensités, hors de la gradation du pianissimo au fortissimo prise comme convention, tout en restant
dans notre perception du spectre sonore —, semble venir perturber ce type d'écoute en faveur d'une
écoute que nous pourrions commencer de qualifier de « physique » et en prise avec l'environnement (en
quelque sorte, environnementale). L'apport et l'importance de cette écoute « libérée » sont, d'une part,
liés a une nécessité de non-coupure et de continuité de nos expériences dans le quotidien et dans le
présent (méme si la musique y désigne un moment et un espace singuliers), et, d'autre part, sont corrélés
a une conception de 1'illimité musical (et des expériences que nous pouvons en avoir ; et que nous
nommons musique étendue) comme élan majeur dans 1'histoire musicale et comme forme d'utopie a la fois
sociale et musicale (tout-a-fait concreéte).

« Ce que produit I'enregistrement de la musique est une dissociation, quelque chose de différent de la
performance elle-méme : ce que vous entendez dans |'enregistrement est bien silr la méme performance, mais
séparée du contexte originel oui elle a été donnée. Quel est I'importance de ce contexte (naturel) ? Le contexte
procure une “partition” que les interpretes jouent inconsciemment. Il ne s’agit pas d'une partition qui
énonce explicitement la musique et qui, donc, comme c’est généralement et traditionnellement le cas dans la
musique, n'a aucun intérét pour 1'auditeur, mais d’une partition qui coexiste inséparablement avec la
musique, I'accompagne et la soutient. »” (CARDEW Cornelius, "Towards an Ethic of Improvisation”, In
"Treatise Handbook", 1971, Edition Peters)

16

17

« L'ensemble des interactions entre un organisme et 'environnement dans lequel il s’engage, et le résultat occasionné par celles-ci »
(Dewey, "L’art comme expérience" [1934], in (Euvres, Pau, Publications de I'Université de Pau-Ferrago, 2006, p. 15)

« What a recording produces is a separate phenomenon, something really much stranger than the playing itself, since what you hear on tape
or disc is indeed the same playing, but divorced from its natural context. What is the importance of this natural context? The natural context
provides a score which the players are unconsciously interpreting in their playing. Not a score that is explicitly articulated in the music and
hence of no further interest to the listener as is generally the case in traditional music, but one that coexists inseparably with the music,
standing side by side with it and sustaining it. » — (CARDEW Cornelius, "Towards an Ethic of Improvisation", In "Treatise
Handbook", 1971, Edition Peters)
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4. Intonation pure, Intensité pure

La notion de "musique étendue" se comprend au premier abord comme une extension du phénoméne
musical liée a un débordement spatial et de sa pratique :

* la musique qui se diffuserait au-dela des murs des salles dans lesquelles elle est donnée, voire
méme l'opération de la jouer en dehors de ces salles : l'effrangement et la propagation de la
musique ; ceci serait aussi engagé dans la modification de la disposition spatiale spectatorielle
pour organiser et distribuer spatialement et architecturalement de maniere différente la
production et la diffusion musicales dans un espace ;

e une compréhension de la musique au-dela des définitions et des consensus qui lui donnent un
périmetre d'action et de réception musicales : une conception "élargie” de la musique (au sens
beuysien) ;

* et une opération de dépassement des éléments et des actions qui permettent de jouer de la
musique : une extension des moyens de la musique, amenant un élargissement des échelles de
timbre et du spectre sonore joués par la musique.

L'assertion peut aussi se comprendre dans un registre temporel : une musique sans début ni fin qui
s'abstrait d'une durée fixée (et qui s'étend donc dans le temps), et qui dans ce sens autoriserait a aborder
des systemes continus de génération et de jeu musical (automatiques, programmés) au-dela de la
production humaine et instrumentale : une musique dont la durée devient illimité.

La notion d'étendue est liée et se réfere directement a la propriété du son qui est de se propager : ainsi
toute musique utilise des étendues de sons, acoustiquement parlant, elle peut aussi s'étendre au-dela et
au sein des salles par différents moyens et relais, ceux de retransmission et de diffusion (la radio,
l'enregistrement, l'internet, etc.), et, dans les pratiques les plus contemporaines, elles integrent des
techniques dites étendues de jeu instrumental qui vont au-dela de la littérature historique et du
répertoire d'une musique d'un genre donné.

Mais le fait de la "musique étendue" est justement de se baser sur la propriété de propagation sonore
pour se constituer, et ceci en dehors de tout autre principe dont le fondement serait "hors-son", hors des
propriétés sonores et acoustiques.

L'espace sonore est une vision théorique, il n'existe pas (mais tout espace fait d'air a une acoustique), ce
sont les propagations et les étendues des sons qui font sonner les espaces et qui mobilisent leurs
propriétés acoustiques sous certaines conditions.

En fait le terme de "musique étendue" permet d'approcher aussi d'autres dimensions :

® la musique s'appuie sur un dispositif, celui du concert et de son espace (topos), qui est resté
inchangé méme si les renouvellements de formes esthétiques de la musique n'ont pas cessé a
travers son histoire ;

© la musique étendue explore, excede et sature ce dispositif ; (oit commence la musique ? ol
finit-elle ?)

® la musique a multiplié ses moyens (de production, de diffusion) (tekne), des instruments
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acoustiques, aux instruments d'enregistrements, et aux instruments numériques (synthese

sonore, générative, etc.), entre présence (synchronisation avec la musique qui se déroule dans le

méme espace) et reproductibilité (la musique devenant indépendante des lieux et des

moments) ;

© la musique étendue ne s'appuie pas sur des instruments particuliers et sur une
multiplication des supports et des médias mais sur la synchronisation des lieux et des
moments et de leurs expériences et de leurs accessibilités ;

* la musique se fonde sur une répartition marquée des roles : entre créateur et auditeur, entre
expérience collective (favorisée) et expérience individuelle (défavorisée) ;

o la musique étendue amenuise ses roles par la primauté donnée a l'expérience (esthétique) du
"présent” (méme si les moyens de réalisation sont succints, la "scénographie” sonore et
musicale réduite, voire inexistante, la manipulation sonore (le faire musical) absente) et par
une absence de hiérarchie entre l'expérience individuelle et celle collective, par un rejet
d'une opposition entre son et musique (entre sons captés ou relayés et sons construits et
organisés) (entre expression et impression) ;

* la musique est devenue une production linéaire, chronologique et discursive (conduite de
I'émotion a partir d'une écriture hors-son a partir de la compréhension d'un "langage" mis en
ceuvre) qu'on ne peut réduire a une mémorisation ;

o la musique étendue, inexpressive, propose un art de I'expérience de 1'écoute par la mémoire
(de l'expérience) et la topologie (la propagation et 1'étendue des sons dans les lieux,
I'immersion), potentielles que l'auditeur doit moduler et construire dans des synchronicités
(avec les sons, avec les lieux, avec les moments) ;

® la musique, de par le concert, est ritualisée, donc limitée temporellement et spatialement
(épistéme) ;
© la musique étendue se constitue sur les singularités des expériences issues des interactions
entre les étendues des sons et les corps des auditeurs (/ créateurs) ;

© il ne s'agit plus d'une théorie des techniques, des représentations et des discours, mais d'une
théorie du sensible et des expériences : de la propagation et la réception sonores et de la
mémoire des auditeurs entre les lieux et les moments (les relations, les situations, les
synchronisations, les désynchronisations), de I'interrogation de la circulation des sons et des
expériences d'un endroit a un autre, d'un dispositif a un autre, d'un moment a un autre
("wayfarer", Tim Ingold), invitant a la mobilité de I'auditeur dans les espaces, et proposant a
l'auditeur de ne plus confondre la durée de la musique a celle de son écoute (praxis).
Ainsi, nous pourrions dire (a la suite de Martin Seel, que l'attitude esthétique congoit le
monde comme une forme de vie, et non pas comme un lieu de vie (attitude scientifique) ni
comme un lieu pourvoyeur (attitude économique) — (Martin Seel, "Aesthetic Arguments in
the Ethics of Nature", Thesis Eleven, 32, 1992, p.88.).

Dans ce sens le philosophe Arnold Berleant congoit une esthétique environnementale fondée sur
l'attention perceptuelle et sur I'expérience continuelle du monde :

« La musique pourrait étre définie comme un art social-environnemental. [...] En fait le terme "musique” est
un raccourci pour parler de l'ensemble d'une situation expérientielle. La "musique en soi” est une
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synecdoque puisque le son (musical) est inséparable de (ce) qui le produit et de celui qui I'entend
(évidemment cela peut étre la méme personne) ». (BERLEANT, Arnold. (2009). "What Music Isn’t and
How to Teach It". In Action, Criticism, and Theory for Music Education 8/1: 54-65.)

« Un environnement con¢u par un artiste est une construction perceptive fabriquée qui concentre les
caractéristiques qui se retrouvent dans tous les milieux. [...] L’engagement esthétique renonce aux
séparations traditionnelles entre le critique et 'objet d’art, entre l'artiste et le spectateur, et entre I'artiste et
les autres. [...] Les occasions oir 1'appréciation esthétique peut se développer sont illimitées et peuvent
impliquer des objets quelconques. En outre, I'implication esthétique ne doit pas étre rare ou restreinte. Elle est
seulement limitée par nos capacités de perception et par notre volonté d'y participer. Dans le méme temps,
expérience esthétique ne domine pas toutes les situations. »” (BERLEANT Arnold. (2007). "On Getting
Along Beautifully: Ideas for a Social Zsthetics". In Aesthetics in the Human Environment, by
Pauline von Bonsdorff, pp. 12-29)

« Dans ce sens donné a l'environnement nous sommes en immersion dans le monde, impliqués dans un
processus constant d’action et de réaction. Il n'est pas possible de ne pas en faire partie. L'interaction
physique entre le corps et son environnement, l'interconnexion psychologique entre la conscience et la
culture, et la dynamique harmonique par I'attention sensorielle rendent 1'étre humain inséparable de la
situation environnementale. Les dualismes traditionnels, tels que ceux qui se basent sur la séparation de
'idée et de I'objet, de soi et des autres, de la conscience interne et du monde externe, disparaissent dans cette
expérience intégrante de 'individu et I'espace. Une nouvelle conception de I'étre humain émerge : organique,
consciente, sociale, telle une entité expérientielle qui est a la fois produite et génératrice des forces
environnementales. Ces forces ne viennent pas seulement des objets physiques et de leurs conditions, tel que
dans le sens usuel que I'on donne a l'environnement. Elles comprennent aussi les conditions somatiques,
psychologiques, historiques et culturelles. L'environnement est la matrice de telles forces. En tant que partie
de I'environnement, nous formons et i la fois nous sommes formés par les qualités expérientielles de I'univers
dans lequel nous habitons et vivons. Ces qualités constituent le domaine perceptif dans lequel nous engageons
des expériences esthétiques, formé par la multitude des forces qui sont agissantes en son sein. [...] Je pense que
nous pouvons découvrir certains traits communs entre nos activités et les expériences que nous menons avec
les nombreuses formes artistiques : elles sont toutes des occasions que nous pouvons appeler esthétiques. »*
(BERLEANT, Arnold. (2002). "Notes For a Cultural Zsthetic". In Koht ja Paik / Place and Location,
ed. Virve Sarapik, Kadri Ttitir, and Mari Laanemets, Eesti Kunstiakadeemia, 2002, pp. 19-26)

18 Music could better be described as a social-environmental art. [...] In fact, the word music is actually a shorthand way of speaking of an

19

20

entire experiential situation. “Music itself” is thus synecdochic, since musical sound is inseparable from an agent who produces and one who
hears it. (Obviously they may be the same individual.) (BERLEANT Arnold. (2009) “What Music Isn’t and How to Teach It.” In
Action, Criticism, and Theory for Music Education 8/1: 54-65. http:/ /act. maydaygroup.org/articles /Berleant8 1.pdf

An environment devised by an artist is a fabricated perceptual construct that concentrates features found in every environment. [...]
Aesthetic engagement renounces the traditional separations between the appreciator and the art object, between the artist and the viewer, and
between the performer and these others. [...] The occasions on which aesthetic appreciation can develop are unlimited and can involve any
objects whatsoever. Further, aesthetic involvement need not be rare or restricted. It is limited only by our perceptual capabilities and our
willingness to participate. At the same time, aesthetic experience does not dominate every situation. (BERLEANT Arnold. (2007). "On
Getting Along Beautifully: Ideas for a Social Zsthetics". In Aesthetics in the Human Environment, by Pauline von Bonsdorff, pp.
12-29)

In this sense of environment, people are embedded in their world, implicated in a constant process of action and response. It is not possible to
stand apart. A physical interaction of body and setting, a psychological interconnection of consciousness and culture, a dynamic harmony of
sensory awareness all make a person inseparable from his or her environmental situation. Traditional dualisms, such as those separating idea
and object, self and others, inner consciousness and external world, dissolve in the integration of person and place. A new conception of the
human being emerges as an organic, conscious, social organism, an experiential node that is both the product and the generator of
environmental forces. These forces are not only physical objects and conditions, in the usual sense of environment. They include somatic,
psychological, historical, and cultural conditions, as well. Environment is the matrix of all such forces. As part of an environmental field, we
both shape and are formed by the experiential qualities of the universe we inhabit. These qualities constitute the perceptual domain in which
we engage in aesthetic experience, a domain shaped by the multitude of forces acting on it. [...] I suspect that we may discover certain
common features in people’s activities and experiences with the many artistic forms, occasions we can call aesthetic. (BERLEANT Arnold.
(2002). "Notes For a Cultural Zsthetic", In Koht ja Paik / Place and Location, ed. Virve Sarapik, Kadri Tiitir, and Mari
Laanemets, Eesti Kunstiakadeemia, 2002, pp. 19-26)
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Suite a la démonstration d'Arnold Berleant a propos de nos expériences environnementales en tant

qu'expériences esthétiques, nous pouvons ouvrir une question qui se pose a la musique étendue :

Toute expérience est-elle nécessairement esthétique du seul fait qu'elle implique la perception sensible ?

Une hypothese sous-jacente de la « musique étendue » et donc de l'expérience de 1illimité musical et

sonore est celle que jouer de la musique est activer un espace.

Habituellement la musique est prévue pour étre jouée dans un et des espaces d'écoute. Ces espaces
organisés et architecturés de 1'écoute se sont normalisés de la méme maniere que I'utilisation dans la
musique du spectre sonore et de I'harmonie musicale (sur le socle du tempérament égal). Ces

standardisations touchant ces éléments, tout autant que la nature des sons et leur amplitude, ont été

réglées afin d'écarter

* les simultanéités dites inharmonieuses (dont le bruit trop riche en harmoniques)

® et les intensités extrémes (dont les tensions génent la "clarté" de la musique), du plus ténu a

l'extréme fortissimo

* qui tous deux jouent le réle de filtre de I'espace acoustique — comme en a pu jouer Glenn Gould a

sa maniere.

A ce sujet :

« Un jour, alors que j'avais a peine une dizaine d’années, j'étais en train de travailler [sur une fugue de
Mozart] quand tout a coup on a mis en marche un aspirateur a cété du piano, et je n’arrivais plus i
m’entendre jouer. A cette époque je n’étais pas en trés bons termes avec la femme de ménage, et la chose était
faite i dessein. Je ne pouvais presque plus m’entendre. Mais je me suis mis soudain i sentir ce que j'étais en
train de faire - la présence tactile de cette fugue, représentée par la position des doigts, et représentée aussi par
le genre de son qu’on obtient sous la douche en secouant la téte avec I'eau qui ressort par les deux oreilles.
C’était la chose la plus lumineuse, la plus excitante qu’on puisse imaginer - le son le plus extraordinaire. [La
fugue] décollait - tout ce que Mozart n'était pas vraiment parvenu a faire, je le faisais pour lui. Je prenais
brusquement conscience du fait que I"écran spécial a travers lequel je regardais tout cela, et que j'avais dressé
entre moi-méme et Mozart et sa fugue, était exactement ce dont j'avais besoin - [c’est ainsil, je I'ai compris
plus tard, qu’un certain processus mécanique devait s'interposer entre moi-méme et l'ceuvre d’art i laquelle je
travaillais. [...] ... dans les passages piano, je n’entendais littéralement plus rien de ce que je jouais. Bien
entendu, je sentais une relation tactile avec le clavier, qui est lui-méme chargé de tant d’associations
acoustiques. Je pouvais donc imaginer ce que je faisais, mais sans réellement 'entendre. La chose étrange était
que soudain tout se mettait a sonner mieux que ce n'était le cas sans l'aspirateur, et particulierement les
endroits o1l je ne pouvais plus m’entendre du tout. [... ] Ce que j'ai appris de la rencontre fortuite de Mozart
et de l'aspirateur, c’est que l'oreille interne de 'imagination est un stimulant beaucoup plus puissant que
tout ce qui peut provenir de l'observation extérieure. » (GOULD Glenn. "The Well Tempered Listener",
film télévisé, CBC, 1970 - cité par Geoffrey Payzant dans Glenn Gould, "Un homme du futur", trad.
L. M. et T. Shipiatchev modifiée, Paris, Fayard, 1983, p.73, p. 155.)

« placer, de chaque coté du piano, une radio ou, mieux encore, une radio d'un coté et une télévision de l'autre,
et mettre toute la sauce. [...] il fallait que le niveau [sonore] soit suffisamment élevé pour que, tout en sentant
ce que je faisais, je percoive en premier le son de la radio, ou celui de la télé, ou, mieux encore, les deux
ensemble. ]'étais en train de séparer, & ce moment-la, ma concentration en deux parties...» (GOULD
Glenn."Entretiens avec Jonathan Cott". trad. J. Drillon, Paris, Fayard, 1983, p.57.)

« L'aspirateur, branché sur la machine corps-piano-(ceuvre), fonctionne comme un prisme. Ce genre de
processus mécanique de désensibilisation matérielle, extérieur a l'architecture des ceuvres, a ses répondants
dans les procédés de reconstruction par lesquels Gould intervient analytiquement dans leur organisation
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formelle (contrepoint, rythme, effets dynamiques, phrasé, ornementation, sans parler de toutes les astuces de
montage autorisées par les technologies d’enregistrement). » (DURING Elie. (2000). "Glenn Gould :
I'aspirateur et autres procédés”, In Musica Falsa, n°11, printemps 2000, p.27-29% ; et aussi :
"Logiques de l'exécution : Cage / Gould", In Critique, n°639-640, dossier « Musique(s). Pour une
généalogie du contemporain », aolit-septembre 2000%)

Pour illustrer cette hypothese de la musique comme filtre de l'environnement, les ceuvres de La Monte
Young sont a ce sujet remarquables et concernent principalement l'exploration du spectre harmonique :

* que cela soit au travers de 'immersion sonore

o

par l'intensité et le volume sonores (jusqu'a leurs extrémes)

=  comme dans "Poem for Chairs, Tables, Benches, Etc. (Or Other Sound Sources)" (1960),
"Two Sounds" (1960) et "X to Henry Flynt" (1960)

par les superpositions de "flux", en jouant de leurs filtrages entre eux et de leurs
combinaisons,

= "Improvisation sopranino saxophone” (1963, au Yam Festival avec Allan Kaprow,
improvisation en plein air avec klaxons de voiture, pour "Tree, a Happening"), "Oceans"
(1969, une session vocale avec Marian Zazeela au bord de 'océan), etc.)

et par les simultanéités harmoniques (masses, accords, épaisseurs)

= "Drift Studies" (1967-present), "Dream House" et "Theatre of Eternal Music" (1964-
present), etc.)

* et au travers de la « just intonation »*, au-dela du tempérament égal

= développée par exemple dans "The Well-Tuned Piano" (1964-present), les "Symmetries"
et "Prime Time Twins", et dans "Just Charles & cello" (2002-2003).

En place et lieu d'une musique expressive ou expressionniste (ce qui est pourtant relevé par la plupart
des commentateurs), ce qui semble intéresser La Monte Young est l'entrée dans le son et une immersion
musicale sans équivalent, en durée, en espace et en action.

KOSTELANETZ — You spoke once of “trying to get inside a sound.”
How does this process work?

YOUNG — There are several ways you can approach it. One is that
someone concentrates so heavily upon a given sound—he gives him-
self over to it to such a degree—that what’s happening is the sound.
Even though I could be sitting here, all I am is an element of the
sound. Another approach is to walk into an area in which the sound
is so abundant that you actually are in a physical sound environment.
This happens when someone walks into one of my concerts.

21 http://www.musicafalsa.com/article.php3?id article=63

22 http:/ /www.ciepfc.fr/spip.php?article51

23 La "“just intonation" (ou gamme naturelle) poursuit I'exploration du tempérament a intervalles justes et par division multiple de
Helmbholtz ("Théorie physiologique de la musique fondée sur 1'étude des sensations auditives", Paris : Masson, 1868 ; "On the
sensations of tone as a physiological basis fo the theory of music", London, 1885), afin d'utiliser des rapports harmoniques
"purs" et ainsi l'utilisation des harmoniques supérieures (ou partiels de rang supérieur au-déla de 7) pour l'obtention de
combinaisons sonores inédites pergues.


http://www.ciepfc.fr/spip.php?article51
http://www.musicafalsa.com/article.php3?id_article=63
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s ”

Kostelanetz — Vous avez parlé "de tenter d’entrer dans le son”. Comment cela marche-t-il ?

La Monte Young — Il y a plusieurs facons d’approcher cela. La premiere est lorsque vous vous concentrez
tellement sur un son donné que tout ce qui survient est du son. Méme si je reste assis ici, tout ce que je suis
est un élément de son. Une seconde approche est de déambuler dans un espace oit le son est trés présent
physiquement, ot il est tellement enveloppant que vous “étes” dans le son. Cet état est celui des auditeurs qui
se déplacent dans I'espace de mes concerts.*

Liz Kotz analyse cette question d'immersion et des conditions nécessaires pour proposer une expérience
du son:

This aggressive, bodily dimension also
surfaces in Young’s use of sustained tones played at intense volumes, which would
allow listeners, in Young's words, “to get inside of a sound™—to develop a visceral,
bodily relationship to sound through immersion over extended periods of time.
In Henry Flynt’s analysis, the goal of this immersion in “constant sound” was “the
production of an altered state through narrowed attention and perceptual fatigue
or saturation,” drawing the listener into the work through the sheer force of
structured sensation.

By 1962, Young turned to the systematic exploration of “drone music,”
minimally varied tones played at sometimes extreme volumes for extended dura-
tions, which he has pursued since the 1960s.

« Cette dimension agressive physique émerge aussi dans ['utilisation de La Monte Young des sons longs et
continus joués i un volume sonore extréme, qui permettrait ainsi aux auditeurs d’”
les termes de Young, afin de développer une relation viscérale physique et une expérience avec le son au
travers d'une immersion intense de longue durée. Henry Flynt analyse que le but de cette immersion dans le
“son continu” était "la production d'un état altéré et modifié a I'aide d'une attention focalisée et d’une
fatigue perceptive par la saturation”, amenant I'auditeur a cet état par la force d’une sensation structurée.

A partir de 1962, La Monte Young se tourne vers l'exploration systématique des sons continus dans la
musique "drone”, par 'utilisation de combinaison de fréquences subtilement modulées et superposées
diffusées parfois a des volumes et intensités sonores extrémes sur de longues durées, ce qu'il avait commencé
a mener et i développer depuis les années 60. »* (KOTZ Liz. (2001). "Post-Cagean Asthetics and the

‘Event' Score", In October Magazine, Vol. 95, Winter 2001, MIT Press, pp. 55-89)

entrer dans le son”, selon

La Monte Young dans sa "Conférence 1960" ('Lecture 1960") décrit l'expérience prolongée d'un son
continu comme 1'expérience d'un environnement (dans lequel nous sommes en immersion) par I'écoute
mais aussi et surtout par l'expérience physique d'un espace acoustique. Cette expérience corporelle
musicale induite par I'écoute et par les sensations sonores participe de nos modulations des espaces et
des étendues sonores que nous poursuivons continuellement (au-dela du moment musical a proprement
dit). Nous acquérons par elle une perception et une expérience renouvelée du monde autour de nous, a
l'aide de ces "changements de plans" ou "changements d'intensités" : par syntonisation, par filtrage, par
modulation, par oscillation, par immersion, etc.

24 Toutes les citations de la conversation entre Richard Kostelanetz et La Monte Young qui vont suivre dans le texte ont la méme
référence : "Conversation With La Monte Young By Richard Kostelanetz", 1968. In Richard Kostelanetz. "The Theatre of Mixed
Means - An Introduction to Happenings, Kinetic Environments, and Other Mixed-Means Performances". New York : The Dial
Press, 1968, pp. 183-218 ; and in La Monte Young /Marian Zazeela " Selected Writings". Munich, Germany: Hemar Fr1edr1ch Ici
pour cet extrait : p. 197 h b f ; kostel .
http:/ /www.ubu. com/hlstorlcal/voung/voung selected. pdf



http://www.ubu.com/historical/young/young_selected.pdf
http://theater.ua.ac.be/bih/pdf/1968-00-00_lamonteyoung_conversationkostelanetz.pdf
http://faculty.ucr.edu/~ewkotz/publications.html
http://faculty.ucr.edu/~ewkotz/public_html/texts/oct95.pdf
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« Parfois nous produisions des sons qui se prolongeaient au-dela d une heure. Si c'était un son puissant, mes
oreilles ne retrouvaient leur écoute normale qu’apres plusieurs heures et quand mon oule revenait lentement,
c'était presque comme une nouvelle expérience comme quand j'avais commencé i écouter le son. Ces
expériences étaient tres enrichissantes et aident peut-étre a expliquer ce que je veux dire quand je dis, et je le
dis souvent, que j'aime entrer dans un son. Quand les sons sont vraiment tres longs, comme 1'étaient ceux
que nous produisions [avec Terry Riley] chez Ann Halprin [lors de nos collaborations avec sa compagnie de
danse en 1959 et en 1960], il est peut-étre plus facile d'un entrer. Parfois quand je produisais un son long,
[...] je commengais i mieux ressentir les parties et les mouvements du son et i avoir comment chaque son a
son propre monde [et a sa propre organicité], et que ce monde est semblable au nétre dans la mesure o1t nous
en faisons l'expérience quotidienne avec nos propres corps, c'est-u-dire, avec nos propres moyens. [...] En
nous abandonnant [aux sons et au mondel, cela veux dire y entrer jusqu’a un certain point pour faire
I'expérience d'un monde autre. On n'explique pas ¢a si aisément mais il est plus facile d’en faire I'expérience
véritable. [...] Nous découvrons [...] quand le son s’arréte ou quand nous quittons 'espace ou le son est
produit, ou simplement quand nous quittons partiellement juste le monde du son, que le monde dans lequel
nous entrons n'est pas 'ancien monde que nous avions quitté mais un autre, nouveau. »* (La Monte
Young, "Conférence 1960", Paris : Editions Foliennes, 1998 & 2012, pp. 17-19) (Adaptation de la
traduction de Marc Dachy)

Son intérét pour les environnements (tel la "Dream House") et 1a "just intonation” (ou intonation pure, ou
encore tempérament équitable — selon Philippe Lalitte —, et tempérament a intervalles justes — (voir
plus haut) (avec "The Well-Tuned Piano", "Just Charles & cello", mais aussi les "Drift Studies") est a
"originer" dans son approche de l'expérience du son "en plein air" ou en extérieur : les sons de
frottements du vent sur les obstacles, les "bruits de fond" des ambiances environnementales (les sons
permanents auxquels nous ne prétons pas forcément une attention).

LA MONTE YOUNG, POEM FOR CHAIRS, TABLES, AND BENCHES, ETC. (OR OTHER SOURCES) (1960)
(PARIS, ECOLE DES BEAUX-ARTS, JUIN 1989) (VENISE, 1990)

26 Sometimes we produced [Terry Riley and 1] sounds that lasted over an hour. If it was a loud sound my ears would often not regain their
normal hearing for several hours, and when my hearing slowly did come back it was almost as much a new experience as when I had first
begun to hear the sound. These experiences were very rewarding and perhaps help to explain what I mean when I say, as I often do, that 1 like
to get inside of a sound. When the sounds are very long, as many of those we made at Ann Halprin's were [during our collaboration with the
dance company in 1959 and 1960], it can be easier to get inside of them. Sometimes when I was mekaing a long sound, [...] I began to feel the
parts and motions of the sound more, and I began to see how each sound was its own world and that this world was only similar to our world
in that we experienced it through our own bodies, that is, in our own terms. [...] By giving ourselves up to [the sound and the world], I mean
getting inside of them to some extent so that we can experience another world. This is not so easily explained but more easily experienced.
[...] We find [...] that when the sound stops, or we leave the area in which the sound is being made, or we just plain leave the world of the
sound to some degree, that the world into which we enter is not the old world we left but another new one. (La Monte Young, "Lecture
1960", in "Happening and Other Acts", Mariellen Sandford (Ed.), New York : Routledge, 1995, p. 79)
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YOUNG — The wind is a constant sound, the frequency of which at
any given time is dependent on its surroundings or location, and
therefore not always constant. Sometimes the frequency was fairly
constant, during blizzards as the wind blew through the chinks in
the log cabin, although even at those times the sound was charactet-
ized by that kind of increase and decrease in frequency with which
we all associate the sound of a wind storm as the gusts would become
stronger and then weaker. I really enjoyed it. I found it fantastic. It
sounded great coming in like that—very calm, very peaceful, very
meditative. During my childhood there were four different sound
experiences of constant frequency that have influenced my musical
ideas and development: the sounds of insects; the sounds of telephone
poles and motors; sounds produced by steam escaping from such as
my mother’s tea-kettle or train whistles; and resonation from the
natural characteristics of particular geographic areas such as valleys,
lakes, and plains. Actually, the first sustained single note at a constant
pitch, without a beginning or end, that I heard as a child that did not
have a beginning or ending was the sound of telephone poles—the
hum of the wires. This was a very important auditory influence upon
the sparse sustained style of work of the genre of the Trio for Strings
and Composition 1960 #7 (B and F§ “To be held for a long time™).
KOSTELANETZ — At this time, did you go back and listen to telephone
poles?

YOUNG — I did—and to this day, I'm also very fond of power plants.
For instance, the step-down transformer up there on the telephone
pole probably contributes to the hum. As the power hits intermediary
stages, it has to go through transformations, and hums of various
frequencies are generated. A great deal of electronics and machinery
seems to generate series of partials. The partials of many of these
series are related to each other as positive integers, and what is inter-
esting is that the partials in the series produced by strings and pipes
are also related in this way. When my refrigerator goes on again, or
if I happen to turn on my little turtle motor, I can sing a few of the
earlier harmonics for you.

KOSTELANETZ — So, you observed that nature is full of constant
sounds?

YOUNG — Actually, aside from the sound of groups of insects and
natural geographic resonators, sounds of constant frequency are not
easily found in narure before mechanization and electronics.
KOSTELANETZ — What about a waterfall?

YOUNG — That's pretty constant. If it’s 2 large waterfall, it’s a pretty
noisy sound, similar to white noise. It is very full—it has so many
frequencies in it that one tends to hear it as a complex of sounds.
Theoretically, white noise has every frequency within a given band,
although a particular waterfall may or may not have all of these.

One place where we find a constant sound that has been with us
for a few thousand years is the drone used in certain musical systems,
such as those of India, Scotland, and Spain. The constant sound is
also in organum, a form that grew out of chant, used in the ninth-
century Catholic Church; in one style of organum various pitches
were sustained, and a melody woven over them.

juin/aotit 2013
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Young — Le vent est un son constant dont la fréquence a tout moment est dépendante de I'environnement
ou du lieu, et donc cette derniere n'est jamais stable. Parfois cette fréquence percue restait continue pendant
les tempétes de neige quand le vent soufflait i travers les fentes au travers des planches de la cabane [son lieu
d’enfance i Bern, Idahol, mais méme la le son se caractérisait par des variations d’augmentation et de
diminution de cette fréquence, que nous associons aussi facilement au son du vent, selon la force variante des
rafales. |'aimais vraiment ¢a. Je trouvais cela incroyable. C'était super de I'entendre arriver et s’engouffrer -
tres calme, trés apaisant et méditatif. Durant mon enfance je me souviens de quatre expériences différentes de
son continu qui ont influencé mon travail musical : le son des insectes : le son des poteaux et fils
téléphoniques ; le son produit par la vapeur pulsée comme celle s’échappant de la théiere de ma mere et celle
des cornes de train ; et la résonance particuliere i des reliefs géographiques comme les vallées, les lacs et les
plaines. En fait, le premier son continu et constant, sans début ni fin, que j'ai entendu lorsque j'étais enfant
était celui du vent pres les poteaux téléphoniques — le murmure constant des fils. Cela a eu une influence
importante sur mon écoute et sur certains de mes travaux traitant du son soutenu et du son clairsemé tel que
le "Trio for Strings” et la "Composition 1960 #7" (un si et un fa# "a tenir durant une longue durée”).
Kostelanetz — Et i cette époque, étes-vous retourné écouter le vent dans les fils téléphoniques ?

Young — Oui, et encore aujourd hui, j’adore vraiment les usines électriques. Par exemple, le transformateur
placé sur les poteaux téléphoniques contribue certainement i ce son constant, i ce bourdonnement. Quand
I"électricité passe par les relais et traverse les transformateurs, des bourdonnements de différentes fréquences
sont produits. La combinaison astucieuse entre I'électronique et les machines électriques semble générer des
séries d'harmoniques partielles. Les partielles comprises dans ces séries sont reliées entre elles par des ratios
de nombre entier, et ce qui est intéressant de comprendre isi est que les harmoniques partielles produites par
les vibrations des cordes et des instruments i vent comme les pipeaux et les cornemuses sont aussi en relation
de la méme maniere. Si mon réfrigérateur redémarre, or s'il arrive que je mette en route le moteur de mon
aquarium a tortue, je peux arriver i chanter quelques unes des harmoniques inférieures si vous voulez.
Kostelanetz — Donc, vous remarquez que I'environnement (la nature) est pleine de sons continus ?

Young — En fait, en dehors des sons d'essaims d’insectes et des espaces géographiques résonants naturels, il
n'était pas si facile de trouver des sons de fréquence constante avant notre époque de la mécanisation et de
I"électronique.

Kostelanetz — Et les cascades ?

Young — Leur son est i peu pres constant. S'il s’agit d'une grande cascade, le son est assez bruité tres
proche du bruit blanc. C’est un son plein, une masse sonore qui contient tellement de fréquences simultanées
qu’on l'entend comme un complexe de sons. Théoriquement, le bruit blanc contient chaque fréquence dans
une "bande” particuliere, méme si le son dune cascade peut tres bien ne pas toutes les posséder.

Les endroits o1l nous trouvons un son continu, le drone, et qui est avec nous depuis plusieurs milliers
d’années, ce sont dans certains systemes musicaux qui l'utilisent, comme en Inde, en Ecosse, et en Espagne.
Le son constant est aussi présent dans I'organum, une forme évoluée du plain-chant au IXeme siecle qui
correspond au chant religieux de 1'Eglise Catholique [une forme primitive de la polyphonie vocale sacrée] ;
dans un certain style d’organum différentes hauteurs sont continues, et la mélodie les traverse?”

Si il y a une consonance (et une harmonie) a trouver, elle n'est sans doute pas celle d'une seule
contemplation du son, mais celle d'une modulation constante et continuelle physique et
environnementale (en surplus d'étre mentale et spirituelle chez La Monte Young). Cette modulation ne
se fonde pas sur des cadres de structures (de combinatoires hors du son) comme nous pouvons le
trouver dans la musique occidentale du XXéme siécle (dont la musique sérielle est le parangon et dont la
musique tonale est le socle), mais sur des possibilités infinies de 1'exploration harmonique du son. Celle-
ci se trouve autant dans le son lui-méme (I'ambitus de sa spectralité et la variété des combinaisons et des
échelles harmoniques) et que dans la propagation du son dans l'espace et dans le temps (que je nomme
la « musique étendue ») : une continuelle syntonisation que nous opérons. Ainsi il s'agit a chaque fois
d'activer un espace (et non de s'y lover et de le comprendre comme un réceptacle "neutre") et de le
découvrir par le son et par le corps. L'intérét est de mobiliser I'espace d'une maniere qui quitte celle
normalisée et standardisée et qui a conditionné toute la musique occidentale. "Poem" est dans ce sens

27 Op.Cit. pp. 194-195
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exemplaire et fait émerger les prémisses des ceuvres qui vont suivre.

Ainsi il faut voir son travail, qui suivra les ceuvres de 1960, sur la « Just Intonation » et la micro-tonalité
(les possibilités infinies de la gradation de I'octave) comme une exploration systématique de la naturalité
harmonique des espaces et des sons dans les espaces (les résonances naturelles). De méme notre relation
a I'environnement et aux acoustiques des environnements devient modifiée : nous y modulons plus que
nous y ou l'écoutons, les sons s'y étendent et nos modulations (nos mouvements) étendent la perception
de l'espace et des sons. Les compositions et les ceuvres de La Monte Young integrent autant les
particularités sonores et acoustiques que celles des mouvements des auditeurs voire de la situation
sociale représentée par le "concert" (que transgresse presque a chaque fois La Monte Young, en
travaillant sur la durée et les sons continus, sur l'intensité sonore liée au spectre harmonique, sur les
actions a mener, sur la nécessité de prendre en compte les propriétés de l'espace, etc.).

Si le geste originaire présent dans "Poem" est un geste du quotidien, celui de bouger une chaise, et
participe d'une "philosophie” du quotidien, il s'agit ensuite de prendre conscience que cette chaise
"sonne" dans l'espace dans une amplitude harmonique et d'intensité. Faire de la musique (ou la
fabriquer) dépasse l'impression et 1'expression de celle-ci pour se fonder sur une réalité, ici acoustique :

YOUNG — The longer notes make harmonic analysis by ear a reality
and these integral relationships soon sound much more beautiful and
harmonious and correct than their irrational equal-tempered approxi-
mations. :

Les sons les plus longs et continus donnent une réalité a 1'analyse harmonique auditive et ces relations
internes dans le son se révelent tres vite bien plus belles, harmonieuses et justes que les approximations
arbitraires du tempérament égal*® (La Monte Young)

Et ensuite il s'agit de considérer que l'environnement (le monde autour de soi et au-dela) dans lequel
nous agissons et dans lequel la musique apparait, est un espace dont I'ampleur harmonique et spectrale
et celle des intensités jouent des résonances et des propagations naturelles (c'est-a-dire construites, car il
n'y a pas de "nature" en soi) dans toute notre capacité de perception et de compréhension sonores et
musicales. L'inharmonicité et toute la palette des intensités sont présentes (ce que nous montrent les
musiques et les pratiques musicales d'autres cultures que celle occidentale, mais aussi certaines de nos
pratiques sonores qui par défaut ne sont pas qualifiées de musicales et qui pourtant forment notre
ambitus d'écoute et créent des expériences esthétiques qui musicalisent notre présence et notre activité
dans un environnement) :

KOSTELANETZ — What you are saying, then, is that nature sounds in
“just intonation.”

YOUNG — This is an example of a harmonic system that occurs natu-
rally in the world of sound.

Kostelanetz — Ce que vous nous indiquez est donc que la nature est en "intonation pure”.
Young — C’est un exemple de systeme harmonique qui apparait naturellement dans le monde sonore

En prenant sa source sur l'observation et l'expérience du "réel" et des variations et simultanéités

28 Ibid. p. 190

29 Ibid. p. 201
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continuelles de celui-ci (puisque nous-mémes nous y modulons), du bruit faisant découvrir des palettes
larges des harmoniques du son, au son le plus ténu présent dans nos ambiances, la musique devient une
musique par l'environnement (au-dela d'une musique de lenvironnement), une musique de
syntonisation (les accords et les désajustements continuels de nos modulations) et une musique du
filtrage puisque les interactions en direct entre les espaces, les sons et nos corps créent et fabriquent des
filtres modulés dans les opérations d'écouter et d'entendre. Notre appareil auditif et notre perception
étant toujours en action, notre attention varie en analysant les propagations sonores (Bregman, "Audio
Scene Analysis", 1990)% et les détails, dynamiques et "couleurs" d'une ambiance (Thibaud, 2004, 2012)3'.
Etre présent dans une ambiance ou dans un paysage sonore (terme et philosophie inadéquates ici, et
dont il faudrait renouveler 1'approche, aprés Robert Murray Schafer ("The Soundscape - the Tuning of
the World", 1977), avec notamment les notions de "Positive Soundscape"® et de "wayfarer" selon Tim
Ingold® est non seulement poétique et contemplatif, mais est aussi et surtout une expérience du présent
et du direct sur lequel nous pouvons agir.

This is an area in which I plan to do more work—what happens after
the information carried by the sound passes the reception stage at the
ear. It is highly likely, as I hear it, that what makes me like this sound
is more than just the way the ear receives information; the brain finds
this kind of information congenial.

1l y a un domaine dans lequel je vais plus m'investir — que se passe-t-il apres que la donnée d'information
liée au son a passé I'étape de la réception dans la chaine auditive ? I est fort probable, tel que je I'entends, que
ce qui me fait aimer ce son est plus que seulement la maniére dont mon oreille regoit 1'information. (La
Monte Young)*

Habituellement dans la musique les conduites mélodiques, harmoniques et de nuances d'intensité se
retrouvent conjointes pour développer des états d'émotions (ethos), ou encore sont articulées pour créer
des reliefs et des dynamiques liés a une structure sous-jacente qui établit une regle d'écriture et de
décisions qui dirige 1'écoute. Ce que releve La Monte Young est qu'il y a aussi des interactions
acoustiques entre le spectre harmonique et l'intensité sonore et que ceci peut structurer (comme nous
l'avons signalé plus haut) la musique et son environnement. La ot la musique utilise des déliaisons
(entre hauteur et intensité, entre durée et hauteur, entre durée et intensité, entre timbre et les autres
composants que nous venons de lister, et toutes les autres combinaisons multiples entre eux), il y aurait
un territoire sonore et musical infini a explorer et a jouer.
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One factor that shapes the use of the system of just-intonation and
what the audience hears at my concerts is amplification. It happens
that the audibility of harmonics can be a function of amplification—
the louder a sound is, the more likely you are to hear the harmonics
that sound makes, which is to say that they increase as the amplitude
goes higher. At ordinary volumes they are so soft that you don’t even
hear most of the higher partials. In fact, if you listen closely to my
singing voice without amplification, you will hear perhaps up to
three. With amplification, the seventh harmonic in my voice and
often the ninth harmonic in Marian's voice become clear and audible
for everyone. That's only one reason we play the Torfoise piece so

loud.

Un élément qui faconne I'utilisation de 1’ intonation juste et ce que les auditeurs entendent lors de mes
concerts c’est I'amplification. Il arrive que I'amplification soit une nécessité de I'audibilité des harmoniques
— plus le son est fort, mieux vous pouvez entendre les harmoniques du son, en tout cas leur perception
augmente avec 1'accroissement de 1'intensité et de 1'amplitude sonores. A un volume sonore ordinaire elles
sont tellement faibles que vous ne pouvez pas percevoir la plupart des harmoniques supérieures. En fait, si
vous écoutez ma voix chantée sans qu'elle soit amplifiée et en vous mettant tres pres, vous pourrez sans doute
jusqu'a la troisieme harmonique. Avec une amplification, vous percevrez dans ma voix jusqu’a la septieme
harmonique et dans celle de Marian jusqu’a la neuvieme. C'est la seule raison pour laquelle nous jouons
"The Tortoise” aussi fort. (La Monte Young)®

Kostelanetz — Donc vous jouez ensemble i un volume et a des amplitudes sonores extrémement élevés,
presque au seuil de la douleur.

Young — Cela arrive. Pour moi ce n'est pas douloureux, mais pour une personne qui n'a pas I'habitude cela
peut étre souvent le cas. C'est le seuil de l'instabilité sensitive qui est recherché. On apprend, je crois, a
écouter les sons forts sans ressentir la douleur. Je ne pense pas que j'ai perdu de ma capacité auditive durant
ces dernieres années. Quand je travaillais avec Ann Halprin [en 1959-1960 a Los Angeles] et que j'écoutais
des sons a tres fort volume en restant i proximité, il m’arrivait de ne pas retrouver une écoute normale avant
quelques heures. En ce moment, je n'ai pas ce probleme. ['ai appris que je pouvais encore entendre les
fréquences jusqu’a 17 500 Hz ce qui est probablement le niveau le plus élevé que je n’ai jamais obtenu. Bien
que je n'ai aucun moyen de prouver que je peux entendre des sons de tres faible intensité aussi aisément
qu'autrefois, mon hypothese est que mes oreilles et ma capacité auditive ne se sont pas détériorées.

1l 'y a deux raisons essentielles i mon travail avec des sons qui atteignent des niveaux de 120 et 130 dB. En
premier lieu, nous savons i partir des études de la courbe de Fletcher-Munson que [’oreille n'entend pas les
fréquences graves a un niveau sonore faible, en tout cas et proportionnellement, pas aussi bien que les aigus.
Donc, si nous prenons comme exenple une situation sonore donnée contenant des fréquences graves, aigues
et mediums et a un volume relativement peu élevé, l'oreille ne percevra pas tout le spectre sonore présent,
notamment le registre grave sera peu per¢u. Cela ne se résoud pas aussi facilement. Nous savons cependant
qu'a un niveau sonore élevé 'oreille entend mieux, par rapport i la situation initiale, le registre grave. Vous
obtenez ainsi le registre sonore intégral. En second lieu, les interactions issues des combinaisons de
fréquences, particulierement les résultantes différentielles, sont mieux percues a un tel niveau sonore. Les
résultantes obtenues dans un registre inférieur avec les fréquences en-dessous de 15 Hz produisent des
battements et peuvent étre tres utiles pour le musicien pour ajuster ses intervalles harmoniques de maniere
précise, et ces battements ne sont pergus seulement qu'a des niveaux sonores les plus élevés.

Kostelanetz — Plus le volume sonore est fort et élevé, plus vous entendez les différentielles harmoniques.
Young — Et, ainsi, la précision harmonique et d’intonation est plus grande, et la complexité est plus riche*

35 Ibid. p. 201

36 Ibid. p. 213
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KOSTELANETZ — Then you send out the blend at an extremely loud
amplitude, almost at the pitch of aural pain.

YOUNG — It's getting up there. To me it is not painful, but to a
newcomer it often is. This is a threshold of sensitivity that is de-
veloped. One learns, I believe, to hear loud sounds without feeling
pain. I don’t think that I have lost much hearing over the past few
years. When I worked with Ann Halprin and heard loud sounds from
close up, I often did not regain my normal hearing until a few hours
later. Currently, I don't get that effect. I find that I can still hear up to
17,500 Hertz, which is probably as high as I've ever been able to hear.
Although I have no way of proving that I can hear something very
soft as easily as I used to be able to, my assumption is that my ears are
not dezeriorating.

There are two very important reasons for my interest in sounds at
levels of 120 and 130 decibles. One, we know from studies of the
Fletcher-Munson curve that the ear does not hear bass at lower
amplitude as loudly in proportion to treble. In other words, if we
take a given sound situation that has basses and highs and middle-
range tones and it's not too loud, the ear really doesn’t perceive all the
bass that is there. It can’t pick it up as easily. We find, however, that
at louder amplitudes the ear hears bass more in proportion to the way
it is actually being produced. This gives you a fuller chord. Secondly,
combination-tones, particularly difference-tones, are more audible.
The least frequent, or lowest of these at frequencies below 15 Hertz,
are called beats and can be very valuable in helping the musician tune
intervals to a very fine tolerance, and they only become audible at the
loudest levels.

KOSTELANETZ — The louder the volume is, the more difference-tones
you can hear.

YOUNG — And the greater the intonation-precision potential, as well
as the richer the complex.

~

Nos capacités de production et d'écoute musicales sont étendues et intégrent les opérations de
syntonisation et de modulation avec nos environnements ; la musique est espace, intensité, son, que
nous modulons et filtrons continuellement.

“Music” might also be defined as anything one listens to.

On pourrait tres bien définir la musique par tout ce que nous pouvons écouter. (La Monte Young)
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5. Le Présent Sonore et Musical

Engager des interactions entre l'espace et la musique demande a la fois de transgresser la disposition
réglée des lieux destinés a 1'écoute, et d'explorer des échelles élargies des régimes sonores et des
réalisations musicales. Ces échelles demandent de se placer au-dela du langage et de la maftrise sonore
tous deux au service d'une intention musicale conceptualisée (par l'écriture, par des formes de
composition anté-sonore, etc.) — et qui, de surcroit dans son exacerbation et son exclusivité, « oublie »
ou n'emploie plus I'ensemble et I'envergure des qualités et des contrastes sonores —, afin de laisser
surgir des propriétés immédiates de I'action et des conduites des sons dans un espace et dans une durée.
Ainsi la présence (ou le présent) des sons, leurs étendues, leurs animations, leurs dynamiques, et leurs
combinaisons, sont constitutives :

e des réactions de l'espace (et plus justement, de l'environnement et de ses configurations
continuellement changeantes et variables en fonction de contingences et d'expériences qu'on y
meéne) ;

e des modulations de durées (dans les étendues sonores qui se propagent dans les espaces
acoustiques et avec lesquelles nous interagissons et modulons) ;

® et des réactivités que nous menons et entreprenons pour mobiliser nos perceptions et nos
pratiques dans le son, et comment nous les activons (syntonie®”, détachement®, idiorrythmie®,
etc.).

Si la situation musicale est spatiale et temporelle, elle est aussi « présente » et dans le présent (tout en
étant aussi mais pas exclusivement un espace de représentation). Ainsi ce présent est celui de l'animation
des dynamiques et des interactions, de ce qu'on produit, ce qu'on recoit, dans un « direct », c'est-a-dire
dans ce qui est simultané a nous, qui se déroule, qui se présente a nous, et qui vient modifier notre
expérience en cours dont nous pouvons en retour moduler l'intensité (sans que nous I'ayons prévue ou
analysée en préalable). Un des enjeux est donc que le présent sonore soit aussi le présent musical.
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Selon Eugene Minkowski, la syntonie désigne le principe qui nous permet de "vibrer a I'unisson avec I'ambiance" afin de ne
pas causer de perte du contact vital (dynamique, sensoriel) avec la réalité — In MINKOWSKI Eugene, « La Schizophrénie -
Psychopathologie des schizoides et des schizophrénes » [1927], (Nouvelle édition revue et augmentée), Paris, Desclée de
Brouwer, 1953 ; et aussi : In MINKOWSKI Euggne, « Le Temps Vécu : Etudes phénoménologiques et psychopathologiques »
[1933], Delachaux ; PUF-Quadrige, 1995 —. Ce terme peut désigner aussi selon Alfred Schiitz, dans « Making music together
(Faire de la musique ensemble. Une étude des rapports sociaux) » — [1951], Sociétés n°1, Paris, Masson, 1984 —, le rapport entre
les individus dans une  expérience et une  situation  musicales  vécues en  commun. «—
http:/ /www.persee.fr/web/revues /home/ prescript/article/rfsoc_0035-2969 1989 num 30 2 2599

Toujours selon Eugene Minkowski, la schizoidie, au contraire de la syntonie, désigne la faculté de "nous détacher de cette
méme ambiance". Elle procede de I'élan personnel, permet d'affirmer le moi, de donner sens et direction a I'avenir. — In « La
Schizophrénie - Psychopathologie des schizoides et des schizophrénes » [1927], op. cit.

Selon René Barthes — Barthes voudrait que 1’on puisse avoir et préserver son propre rythme, comme I’enfant que la mere tient

par la main ne violente pas en lui imposant une bonne marche, une marche normée, une « discipline » ? Comment se décentrer
face a la norme, s'organiser individuellement, faire pour que ces forces qui suivent la tangente puissent vivre ensemble,
communier ? Barthes (comme Deleuze, Guattari ou Foucault) cherchent a penser le groupe et I'individu, un groupe qui ne soit
pas molaire mais moléculaire, qui ne soit pas une masse, mais un ensemble de singularités ou de lignes de forces. Le pouvoir
imposerait avant tout un rythme, rythme de vie, rythme de temps, « la subtilité du pouvoir passe par la dysrythmie,
I'hétérorythmie ». Le but est pour Barthes de découvrir la possibilité d’un style de vie, un art de vivre, médian ot des
groupements d’individus pourraient vivre ensemble sans exclure la possibilité d'une liberté individuelle qui ne les
marginaliserait pas. L'idiorrythmie ne devrait donc pas nécessairement étre considérée comme un repli sur soi, mais plutot
comme le fait de porter un regard particulier sur le monde. « Ce que le pouvoir impose avant tout, c’est un rythme (de toutes choses :
de vie, de temps, de pensée, de discours). La demande d’idiorrythmie se fait toujours contre le pouvoir [...], c’est le rythme souple, disponible,
mobile, admettant un plus ou un moins, une imperfection, un supplément, un manque [...] seul un sujet peut "retarder” le rythme, c’est-i-
dire l'accomplir » — BARTHES René, « Comment Vivre Ensemble ? », Cours et séminaires au College de France, 1976-1977, Texte
établi, annoté et présenté par Claude Coste, Collection "Traces Ecrites", Paris : Seuil / IMEC (2002).
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Généralement, a I'écoute d'une musique, qu'elle soit improvisée ou interprétée, nous engageons des
principes de prédictibilité et de prévisibilité en fonction des indices apportés par la conduite des sons et
des mouvements musicaux : nous suivons des anticipations et un programme et nous anticipons des
tensions et des résolutions, au travers des modulations harmoniques et des durées de ces dynamiques.
Nous avons appris a percevoir les successions des tensions (climax), des relachements et des détentes
dans les mouvements musicaux (selon les styles de musique) ainsi que leurs durées, leurs allongements
et leurs fins, voire parfois leurs objectifs et leurs intentions de créer tel ou tel « climat » particulier. Nous
savons qu'une musique n'est pas infinie (qu'elle se résout dans des décisions qui sont déja prises a
l'avance) et qu'elle est continuellement « audible » dans le sens qu'elle ne débordera pas 1'ambitus sonore
(en termes de fréquences audibles par nos oreilles, en termes de successions harmoniques et en termes
d'écarts de dynamiques) et que finalement nous entendrons ce qui est attendu ou prévu. Ces principes
(de chaines de prévisibilité dans le déroulement) s'appliquent toujours a la conduite harmonique et des
intensités sonores, et rarement a l'espace : 1'écoute frontale est généralisée et l'utilisation de la
spatialisation dans les musiques les plus récentes (électroacoustiques par exemple) ou dans les systemes
d'écoute actuels (cinéma, systemes surround, ambiphoniques®, etc.) est toujours basée sur la distanciation,
c'est-a-dire que la référence est toujours notre point d'écoute (de maniére similaire au point de vue).
L'auditeur surplombe et se repeére sans probléemes face a un horizon (musical) qui restera toujours
visible, méme dans le cas ot il se retrouvera submergé, par exemple, par la puissance, et ainsi par le
plaisir procuré par celle-ci, d'un dispositif orchestral ou, autre exemple, par I'évolution émotionnelle
d'un mouvement musical — quoiqu'il serait vraiment intéressant de définir ce que nous appelons
I'émotion musicale.

« Le son signale ce qui est imminent, ce qui va arriver comme une indication de ce qui va vraisemblablement
arriver. Beaucoup plus que la vision, il est chargé du sens de ce qui va arriver ; autour de ce qui est imminent
il y a toujours une zone d'indétermination et d'incertitude — toutes conditions qui favorisent un intense
agitation émotionnelle. [...] Le son agit directement sur I’organisme comme une commotion. [...] L’ouie est le
sens de "émotion.* » (DEWEY John, "L'Art comme Expérience (Art as Experience)", 1934)

40 Ambiophonie ou ambiphonie ou ambisonie. L'ambiophonie est la faculté de reproduire ou de créer des environnements
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sonores en 3 dimensions, selon des techniques particuliéres. Ces techniques ont été principalement développées a l'orée des
années 80. Elles sont a I'origine du son surround et du multicanal 5.1 puis 7.1 en home-cinéma.

«[...] A cause de son effet émotionnel immédiat, la musique a été classée aussi bien comme le plus bas comme le plus élevé des arts. [...] Et il

n'est que d’observer certains enthousiastes de la musique d'un certain genre dans un concert pour constater qu’ils se livrent a une débauche
d’émotions, i une libération d’inhibitions ordinaires et a la découverte d'un domaine o les excitations ont libre cours sans restriction
aucune. [...] Ce que l'on dit en général du pouvoir d’un art de s’emparer d'un matériau naturel brut et de le transformer, par sélection et
organisation, en un médium intensifié et concentré pour produire une expérience, s'applique a la musique avec une force particuliere. [...] [La
musique] conserve le pouvoir primitif du son de dénoter le contraste des forces qui attaquent et résistent et toutes les phases concomitantes
du mouvement émotif. [...] Je ne peux m’empécher de penser que la musique de par la nature méme de son médium est brutalement
organique : non pas, bien siir, au sens on "brutal” signifie "bestial”, mais au sens ou 'on parle de faits bruts, a propos de ce qui est
indéniable et sans échappatoire, parce qu'il est inévitable. » (DEWEY John, "L'Art comme Expérience (Art as Experience") [1934], coll.
"Folio Essais", Paris : Ed. Gallimard, 2010)
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6. Musique par I'Environnement

« Tout mouvement de nature est le produit de vibrations, mais une méme vibration ininterrompue ne fait pas
un son ; pour cela il doit y avoir interruption, impact et résistance. [...] Les sons "viennent” de I'extérieur du
corps, mais le son lui-méme est proche, intime ; c’est une excitation de I'organisme ; nous sentons la secousse
des vibrations a travers tout notre corps. » (DEWEY John, "L'Art comme Expérience (Art as
Experience)", 1934)

« Toutes les structures sur la surface de la terre vibrent, rien n’est en repos. » (GENDREAU Michael,
"Parataxes"”, Paris : Van Dieren éditeur, 2010)

® La musique est trés rarement « topologique »*?, c'est-a-dire en prise avec ses limites, avec ses
extrémes, avec ses continuités (et discontinuités), avec ses alentours et ses voisinages.

e Elle est également rarement dans « l'actuel », c'est-a-dire dans le direct de ses transformations, de
ses modulations et de ses interactions qui vont agir sur son propre déroulement. On parle plus
aisément de la prise de conscience du direct de I'écoute — nous percevons que nous sommes en
train d'écouter et que les autres font de méme, et nous concevons que certains éléments
musicaux peuvent jouer de cette perception en mettant en correspondance le temps du
« discours » musical et celui de I'auditeur, troublant ainsi la limite que nous mettons entre notre
propre présent et celui d'une musique, et, finalement, par ailleurs, nous nous rendons vite
compte qu'une musique est (en train d'étre) jouée en direct ou non —.

e Et elle est aussi rarement « intersubjective », c'est-a-dire modulée en direct sur des décisions, des
écarts, des participations et des «syntonies» qui s'organisent dans le présent et dans le
déroulement (dont personne ne connait, en préalable, l'issue et 1'allant).

® A contrario, elle est le plus souvent familiere (centrée), hospitaliere (empathique et
« corrythmique »*), discursive, et subjective (c'est-a-dire expressive d'une volonté individuelle :
compositeur(s), interprete(s) mais peu fréquemment auditeur(s)).

Par ses aspects (topologique, actuel, intersubjectivité), ce sont les conditions environnementales de la
musique qui nous intéressent : non pas a destination d'une musique de I'environnement, mais d'une
musique par 'environnement, dans laquelle le son, les sonorités, les durées et les temporalités sonores
deviennent des éléments structurants de l'espace*. « Sentir » et explorer le monde — « sentir » dans le
sens de sensorialité et de qualités sensibles, des plus douces aux plus fortes, dans les interactions avec le
monde ; explorer car se mouvoir est essentiel pour activer du sensible, qui, de son c6té, est non
réductible a des états fixes — permettent aussi d'en acquérir des perceptions et des expériences. Ces
dernieres sont de 'ordre du présent et de 1'immédiat (de notre contact immédiat avec le monde) dans
toutes leurs dimensions et envergures, coexistantes et diffluentes.

42 La topologie est une branche des mathématiques concernant l'étude des déformations spatiales par des transformations
continues (sans arrachages ni recollement des structures). — Wikipedia.

43 Tous ensemble dans le méme rythme.

44 THIBAUD Jean-Paul, "Petite Archéologie de la Notion d'Ambiance", In revue Communication, 2012, n° 90, pp. 155-174.
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« Dans l'expérience sensorielle, se déploient en méme temps le devenir du sujet et les événements du monde.
Je ne deviens moi-méme que dans la mesure ol quelque chose se passe et il ne se passe quelque chose (pour
moi) que dans la mesure o1l je deviens. Le présent du sentir n’appartient ni a 'objectivité ni a la subjectivité
seule, il appartient nécessairement et toujours aux deux ensembles. Dans le sentir, le “ Je ” et le “ monde ” se
déploient simultanément pour le sujet sentant ; dans le sentir, le sujet sentant s’éprouve soi-méme et le
monde, soi dans le monde, soi avec le monde. » (STRAUS, Erwin, "Du sens des sens - Contribution a
I'étude des fondements de la psychologie”, [1935], Trad. de I'allemand par Georges Thines et Jean-
Pierre Legrand. Editions Jérome Million, Grenoble, 2000)

Dans ce sens, une dynamique sonore, — une amplitude extréme du niveau sonore, de méme que celle
du registre sonore (spectre) —, n'est plus approchée et éprouvée a I'aulne de sa musicalité « pensée » (et
de son réglage dans le discours musical) mais comme participant et collaborant a un auditorium plus
large (et sans doute plus grand) — l'environnement — et a un rapport élargi au monde qui nous permet
d'envisager et d'expérimenter une musique par I'environnement et avec I'environnement.

A partir de 13, il est évident que faire de la musique (ensemble, et dans des environnements communs) a
une densité politique : comment faire de la musique avec des auditeurs si nous, musiciens, auditeurs,
musiciens et auditeurs, ne sommes pas tous concernés par les questions et les problemes que nous nous
posons, qui nous mobilisent et qui nous enthousiasment ? Comment faire ensemble de la musique si ce
moment et cet espace ne sont pas de participation ? Autant la musique n'exprime pas, autant elle module
avec nos préoccupations communes. Le moment du concert et le moment de la musique ne sont pas
isolés des dynamiques sociales et environnementales (liées au son, au bruit, a la réception et la
production sonores, a l'attention, a l'activité musicale, a la co-présence et la collaboration, etc., ainsi
qu'aux normes et standards qui anticipent les expériences qui y sont impliquées).

C'est ce que semble convoquer le terme d'« écoréalité » d'une ceuvre musicale selon le musicologue
Bernard Vecchione (In "La Réalité Musicale", 1985)*. Une production musicale ceuvre dans un
écosysteme, y participe, s'y anime et s'y engage, dans une échelle bien plus grande que celle du champ
de I'activité musicale a proprement parler ; elle serait a la fois centripete et centrifuge ; ses densités et ses
intensités, musicales et sonores, font osciller et filtrent, absorbent et se propagent dans des étendues qui
vibrent moins dans des "salles" qu'au sein d'espaces en « plein air» ou de "champ libre",
environnementaux, sociaux, politiques, etc.

« En s’ouvrant indubitablement au ambiances et aux lieux (et en quoi ceux-ci modifient notre expérience de
ce qui fait « musique »), cette organologie complexe (de la « musique étendue », comme nous la nommons)
propose aussi une « musicalisation » synchrone et a-synchrone de l'espace social, c’est-a-dire une rythmique
des régimes d’attention et d’adresse singuliers et collectifs qui intensifient, au travers de I'écoute, notre
conscience (mutuelle et individuelle) d"un cdté, de ce qui arrive (en flux, et fortuitement) et, d'un autre coté,
de la musique que l'on construit, fabrique et compose. La musique étendue devrait étre une musique par
Uenvironnement. » (JOY Jérome., "Les Etendues Sonores — Auditorium Terre/Mars". In Actes de
I'école thématique CNRS « Soundspace — Soundscape », Espaces, Expériences et Politiques du
Sonore, sous la direction de Claire Guiu et Marie-Madeleine Mervant-Roux, organisé par ESO
Espaces & Sociétés Université de Nantes et Université de Rennes, Presses Universitaires de Rennes,

45

o

« La notion-clé est celle d""écoréalité” des ceuvres et des activités musicales. [...] C'est aussi celle d"une formation de 1'ceuvre déterminée au

sein d’un écosysteme anthropologique et culturel donné. Les mécanismes de 1'écoformation sont étudiés par le musicologue relativement i
deux questions au moins : (1) comment |'environnement anthropologique s'inscrit-il dans les ceuvres musicales, quelles traces de cet
environnement les ceuvres conservent-elles, et sous quelles formes — probleme de l'ceuvre musicale considérée comme "fossile” de
civilisation, ayant la faculté de renseigner le musicologue sur 1'écoréalité anthropologique des ceuvres, écoréalité sociale autant que de
sensibilités et de problématiques historiques de la pensée — ?, (2) comment le musicologue peut-il reconstituer ou induire cette écoréalité
passée des ceuvres depuis la fagon dont celles-ci en ont concretement thématisé, inscrit, conservé les traces, lui qui vit dans une autre époque
de I'histoire que les milieux producteurs de ces ceuvres, et dont les sensibilités, les aspirations, les représentations du monde, I'axiologie, les
modes de la pensée, les thématisations de la musique, sont différents — probleme de l'induction d’une réalité de culture, que double le
probleme du dialogue interculturel, prenant ici la forme d'une dialogue interhistorique, dans d'autres cas la forme d'un dialogue
interethnique — ? » (VECCHIONE Bernard, "La recherche musicologique aujourd’hui : questionnements, intersciences,
métamusicologie"”, in Interfaces 21, (3-4), 1992, p. 288).
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2012 ; et aussi : JOY J., "Auditoria & Audiences — Shakkei and the out in the open listening
experience". In « On Listening », edited by Angus Carlyle, CRiSAP University of the Arts London,
2013 (en cours de publication) ; JOY. J., "La Musique Etendue — "En Plein Air". In « Around »,
catalog of the sound festival, (pp. 104-149), Transl. by Celine Cruickshanks. Edited by Yang Yeung,
Soundpocket, Hong Kong Arts Development Council, Hong Kong (HK), 2010)

Cette « musicalisation » sociale, ou plus justement le fait qu'il n'y a plus de musique séparée et que celle-

ci ceuvre dans l'espace élargi social, et que, de surcroit, elle est elle-méme élargie et étendue*, n'entre pas

dans les prescriptions habituelles, c'est-a-dire dans une sonorisation générale et designée de la société, ni
dans une approche esthétique cosmétique et restrictive. Il faut relire Joseph Beuys :

« Je suis de ceux qui croient que seul 1'Art, - c’est-a-dire I'art congu a la fois comme autodétermination
créative et comme processus qui engendre la création, - est i méme de nous libérer et de nous conduire vers
une société alternative. [...] Mais I'action que je prone ne se cantonne pas au seul domaine de I'art, il le
dépasse et concerne le corps social dans sa totalité. » (BEUYS Joseph, conversation avec Eddy Devolder,
le 23 février 1988)

Dans une ambition de moindre envergure que celle de Beuys, et citant de leur c6té la situation d'écoute
musicale et la maniére dont elle s'est construite dans nos sociétés, Vladimir Jankélévitch et Glenn Gould

se rejoignent a propos d'une approche « praxique » de I'écoute et la production musicales — ce que, nous

le verrons plus loin, Christian Wolff et la musique expérimentale anglaise (Cardew, etc.) prolongeront :

« Composer de la musique, la jouer en l'interprétant, la chanter ou méme 1'écouter en la recréant, — ne sont-
ce trois modes d’opérer, trois attitudes drastiques bien plus que gnostiques ? Le créateur, I'exécutant qui est
recréateur créatif, 'auditeur qui est recréateur fictif participent tous les trois a une sorte d’opération
magique : I'exécutant coopere avec le premier opérateur en faisant exister 1'ceuvre effectivement dans 1'air
vibrant pendant un certain laps de durée, et I'auditeur, recréateur tertiaire, coopere en imagination ou par des
gestes naissants avec les deux premiers. » JANKELEVITCH Vladimir, Op. cit., p. 99.)

« Il serait absurde d'écarter d’entrée de jeu l'idée que I'auditeur puisse finir par devenir son propre
compositeur. Au centre du débat technologique, on trouve un nouveau type d’auditeur. Il s'agit d'un
auditeur qui participe plus et mieux a ['expérience musicale. [...] D'artistique, son expérience devient
environnementale. [...] En fait, toute cette question de l'individualité de la situation créatrice selon laquelle
I'acte créateur est le résultat d'une opinion individuelle, 1'absorbe et la conditionne, sera soumise a une
reconsidération radicale. [...] Il se pourrait bien, a vrai dire, [que le mot art] devienne tout i fait inadéquat
pour décrire un environnement et des situations. [...] L'auditoire serait alors devenu artiste. La vie serait
devenue art. » (GOULD Glenn, "The Prospects of Recording", 1966)*

« [Se construit une] identité créatrice [qui] devient collective, [et quil s’empare des techniciens et de
I'auditeur, non plus considéré comme une entité collective mais comme un créateur disposant des mémes
prérogatives par rapport a l'interprete que celles que celui-ci s’octroie par rapport au compositeur. »
(GOULD Glenn, "Le Nouvel Auditeur", cdrom, Ed. Syrinx, 1999)

46  En résonance avec la notion de "sculpture sociale" et de "concept élargi de I'art” de Joseph Beuys.

47 GOULD, Glenn. 1983. "L'Enregistrement et ses Perspectives’. In « Le Dernier Puritain — Ecrits I ». Réunis, traduits et présentés
par Bruno Monsaingeon. pp. 54-99. Paris : Fayard. Et aussi : "The Prospects of Recording". In High Fidelity Magazine, n° 16,

April 1966.
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CORNELIUS CARDEW & SCRATCH ORCHESTRA (1969)*
RICHMOND JOURNEY (1970)

THE SCRATCH ORCHESTRA

A progress report by Richard Re

) &~ 3
variety of ideas for accompany
when necessary.

Popular Classics. A popular classic is defined as * any
work that is familiar to several members *. A particle of the
music (one page of the score, for example) is played by one
person and the remainder join in as best they can.

Improvisation Rites. These are a set of instructions which
may establish a community of fecling or a communal starting-
point, but.do not dictate the actual music played.

Compositions, Any composition submitted by a member
of the orchestra is played and all terms of the composition
are adhered to as closely as possible.

Research Project. A fifth repertory category may be
evolved through the rescarch project, an activity obligatory
for all members of the Scratch Orchestra, to ensure its cultural
expansion.

And so it grew ; musicians came, artists came, and bank

ason

clerks came : violins. tubas and record-players came too. They
were invited to give concerts. Every week they practised at
a studio called ¥ The Place ™. A series of concerts at various
London town halls was given. Each member of the orchestra,

programme for a concert.

A favourite occupation of the Scratch Orchestra is the
musical journey, At first they did not venture too far from
home. Here 15 an excerpt from the instructions for the
Richmond Journey :

Node 1. George Street. 11.15-12.30

either shout or whisper in conversation.

consider the space ; narrow, limiting, directional.

bounded by open ends.  how far can one see, down,

up. sideways.

escape the spate as fast as youcan,

run freely on tichmond green.  play whilst breathless.

as a group sl;u'\d and stare in a shop window. hum

automatically. |

Then the summer came and, exhilarated by their short
journeys. a coach was hired for a venture outside London.
The project consisted of camping at two centres, the first
week at Wenford Bridge, Cornwall, the second week at
Talyllyn, Anglesey, and in the evenings giving concerts at the
nearby village halls.

In the afternoon, before the first village concerl. some of
the orchestra went to Blisland and talked to the inhabitants.
They also gave a short performance on the green. The appoin-
ted hour arrived and the villagers came, at first slightly mysti-

fied by the toy pianos and the fact that not all the perform- |
** Bells over |
No. CCRR66 |
in “ Nature Study Notes “—-the title of the Scratch Orches- |

ers were actually oh the stage. First came a song,
the Meadow . Then came “ Radiant Rite ™

tra’s collection of Improvisation Rites :
continued on page 18

starting with the youngest, had an opportunity to choose the i

CORNELIUS CARDEW, TEATRISE, p.73, (1965-1967)

48

http:/ /eveessex.com/files

imgs/36_draft-constitution-small.j
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Helmut Lachenmann (1969)
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Edition Breitkopf 9018 © 1972 by Musikverlage Hans Gerig, Kofn
1980 assigned to Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

Prated in Germany

MATHIAS SPAHLINGER, MUSICA NEGATIVA
HELMUT LACHENMANN, MUSIQUE CONCRETE INSTRUMENTALE

LE TERME DE "MUSICA NEGATIVA" EST EVOQUE PAR CLAUS-HENNING BACHMANN EN 1990 A PROPOS DE LA MUSIQUE DE MATHIAS
SPAHLINGER®, TERME QUI PROVIENT DE LA FAMEUSE « OPEN LETTER TO HANS WERNER HENZE » D'HELMUT LACHENMANN (1983)*.
HENZE QUALIFIE DONC DE « NEGATIVE » L'APPROCHE MUSICALE DE MOINS EN MOINS CONSENSUELLE (ET DE PLUS EN PLUS
BRUITISTE — « MUSIQUE CONCRETE INSTRUMENTALE ») DE LACHENMANN. POUR SPAHLINGER LA NEGATION N'EST JAMAIS
NEGATIVE ET N'EST PAS REDUCTRICE A UNE DESTRUCTION, ET QUAND IL S'AGIT DE DISSOUDRE TOUT ASPECT DE L'ORDRE, IL
INDIQUE QUE : « [THIS] MEANS ENABLING THE REGULATING FUNCTION OF ACTIVE LISTENING ITSELF TO BE EXPERIENCED
THROUGH THE DECOMPOSITION OF ORDER. » CELA SIGNIFIE ACTIVER LA FONCTION DE REGULATION DE L'ECOUTE ACTIVE ET
L'EPROUVER A TRAVERS LA DECOMPOSITION DE L'ORDRE — CE QU'IL FAUDRAIT CONFRONTER AUX PRINCIPES OBSERVES DANS

L'« AUDITORY SCENE ANALYSIS » D'ALFRED BREGMAN (1990)*".

49 Liner notes, livret du disque Mathias Spahlinger, Ed. RZ 1005, Berlin 1990.

50 Helmut Lachenmann, "Open Letter to Hans Werner Henze," transl. by Jeffrey Stadelman, in Perspectives of New Music (Vol.
35, No. 2), pp 189-200 — Lettre écrite le 11 juin 1983 en réponse a la publication du livre de Henze —

discover/10.2307/8336502uid=2&uid=4&sid=21102499251357 — http://www.highbeam.com/doc/1G1-

54869047 html

51 http:/ /www.ems-network.org/ems09/papers/mountain.pdf


http://www.ems-network.org/ems09/papers/mountain.pdf
http://www.highbeam.com/doc/1G1-54869047.html
http://www.highbeam.com/doc/1G1-54869047.html
http://www.jstor.org/discover/10.2307/833650?uid=2&uid=4&sid=21102499251357

p-33/84 juin/aotit 2013

« SEXPRIMER VEUT DIRE : ENTRER EN RELATION AVEC SON ENVIRONNEMENT, AFFRONTER A PARTIR DE CE QU'ON EST ET DE CE
QU'ON VOUDRAIT ETRE LES QUESTIONS DE SOCIETE ET LES CATEGORIES DE LA COMMUNICATION DEJA EXISTANTES, EN SE
CONFRONTANT ALORS AUX VALEURS QU'ELLES RENFERMENT. CELA SIGNIFIE AUSSI REPRESENTER ET FAIRE APPARAITRE LA REALITE
A TRAVERS CETTE CONFRONTATION AVEC LES CATEGORIES DE TRANSMISSION, ET DE SURCROIT, REPRESENTER ET DEVENIR
CONSCIENT DE CE QU'ON EST SOI-MEME, COMME PARTIE INTEGRANTE ET PRODUIT DE CETTE MEME REALITE. SEXPRIMER VEUT
DIRE ENFIN : SOPPOSER AUX CATEGORIES DE TRANSMISSION DONT ON HERITE, EN TANT QU'OBJECTIVATION DES NORMES EN
VIGUEUR, UNE RESISTANCE PROVOQUEE PAR LES CONTRADICTIONS ET LES ASSERVISSEMENTS (UNFREIHEITEN) QU'ELLES
CONTIENNENT. C'EST LA UNE RESISTANCE QUI RAPPELLE A L'HOMME SA CAPACITE ET SA RESPONSABILITE POUR SE DETERMINER
SOI-MEME ET PRENDRE CONSCIENCE DE SON ALIENATION. » (HELMUT LACHENMANN, "LA QUESTION DU BEAU AUJOURD'HUT", IN,
2009, P. 69)

«[JE VIENS] A LA CONCLUSION QUE L'INTERET DE LA "MUSIQUE CONCRETE" NE RESIDE PAS DANS LES BRUITS, MAIS DANS L'ENERGIE
D'UN SON. [..] CETTE IDEE D'ENERGIE RESTE POUR MOI LA CHOSE LA PLUS IMPORTANTE. » (HELMUT LACHENMANN, "DE LA
MUSIQUE COMME SITUATION", ENTRETIEN AVEC ABIGAIL HEATHCOTE, IN, 2009, P. 262-263)

Cette « musicalisation » sociale est un objectif et un constituant de la musique par l'environnement.
La notion d'environnement est prise ici a la fois dans son sens large, ambiantal, contextuel et
interactionnel, et dans le fait qu'elle inclut (au sein des interactions) celles d'espace, de situation, de
sensorialité, d'embarquement et d'immersion des corps (embodiment), d'acoustique, etc. C'est-a-dire que
prendre l'environnement dans sa dénomination de « monde extérieur » nous intéresse moins voire pas
du tout. Dans un sens plus beuysien que cagien, cet environnement n'est plus vu seulement
- comme un réceptacle (un cadre, — ambientacién, une atmospheére, un bruitage), c'est-a-dire le lieu
ol est "représentée” la musique et ot se « raccordent » des séparations (entre les roles répartis :
auditeurs, techniciens, interprétes, compositeurs, etc. ; réglant des distributions d'espaces
l'auditoire, la scéne, l'arriére-scéne, les machineries : et des chronologies invisibles a tous
composer, préparer, répéter, mettre en scene, exécuter, reproduire),
- mais aussi comme la fabrique « physique »* de la musique en action.
La musique n'a plus non plus a prendre le son comme intermédiaire et comme support d'une
organisation pré-concue et compartimentée de 1'écoute et de la production sonore, puisqu'il n'y a plus
dans notre cas de séparations entre langage et médium et entre intention et production, puisqu'il s'agit
de la réalisation d'une expérience directe sonore en tant qu'expérience esthétique musicale.

52 et mentale, ainsi qu'économique, politique et sociale.
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7. L'Expérience du Présent

« La musique commence avec l'acoustique. [...] [La] frontiére entre le son et le bruit est ainsi trées mouvante ;
d'ailleurs la frontiere entre le musical et le non-musical n'a jamais cessé de se déplacer par incorporation du
non-musical dans le musical. » (lannis Xenakis, Propos recueillis par Frangois Nicolas, 11 mars 1986)

L'une des investigations les plus remarquables de ces dernieres décennies est celles de 1'évolution des
«lieux » de la musique jouée — de la salle gradinée vers les plateaux nivelés et modulaires, des
constructions singulieres architecturées®, vers des dispositifs embarqués dans le «plein air» et le
« champ libre »*, des dispositifs en réseau jusqu'a la mobilité, etc. —. A travers celle-ci il s'agit, a la fois,
de proposer des dispositions différentes des auditeurs et des performeurs, de passer de la frontalité a la
spatialité puis a l'organicité dans l'espace, et de combiner des rapports variés et variables entre les
sources sonores et les acoustiques (pour jouer des pressions et des étendues, des filtrages, etc.). Loin de
chercher a rétablir ou a ajuster des normalisations (« tempérer » les espaces en quelque sorte), ces
initiatives, pour les plus avancées, cherchent des modulations constitutives a la fois de l'espace, de la
durée et de la musique. Chaque situation de concert amene une singularité (non reproductible ?), a partir
de laquelle la distinction entre ces trois constituants n'est plus un principe opérant, puisque c'est leur
synergie qui produit l'expérience du moment musical situé dans un présent commun : celui de l'écoute.
Ainsi 'espace d'écoute est aussi I'espace de composition, et vice-versa. Cette jonction salvatrice pour la
musique marque l'expérience du présent (le reste, en amont et en aval de cette expérience, est superflu).

(COMPOSER AS PERFORMER AS LISTENER AS COMPOSER AS PERFORMER AS
COMPOSER AS LISTENER ...) JEROME JOY)
(LE COMPOSITEUR EN TANT QUE PERFORMEUR EN TANT QU'AUDITEUR EN
TANT QUE COMPOSITEUR EN TANT QUINTERPRETE EN TANT QUE
COMPOSITEUR EN TANT QU'AUDITEUR ...)

(PERFORMER INTO COMPOSER INTO LISTENER INTO COMPOSER INTO
PERFORMER, ETC.) (CHRISTIAN WOLFF)

(INTERPRETER EN COMPOSANT EN ECOUTANT EN COMPOSANT EN
INTERPRETANT, ETC.)

MICHEL WAISVISZ, COMPOSING THE NOW, 2003
(COMPOSER LE PRESENT)

« LA CONSTRUCTION DES SONS SEFFECTUAIT EN AMONT, OU PLUS
PRECISEMENT : AVANT LE MOMENT DE LA MUSIQUE.

LEUR REALISATION OCCUPAIT BEAUCOUP DE TEMPS DANS LA CREATION DE
L'BUVRE. [...]

COMPOSER DE LA MUSIQUE ELECTRONIQUE AU-DELA DE LILLUSION DU
CONTROLE ET DE LA MAITRISE.

COMPOSER DE LA MUSIQUE ELECTRONIQUE EN DIRECT SUR SCENE DANS LE
PRESENT, AVEC DES SONS PREPARES POUR ETRE JOUES A L'AIDE
D'ORDINATEURS PILOTANT DES ALGORITHMES ET DES PROCESSUS CONTROLES
| PAR DES CAPTEURS EN TEMPS REEL, ET AVEC UN AUDITOIRE DEDIE ET CAPTIF.
STMPLIQUER DANS LA COMPOSITION PERFORMATIVE DE LA MUSIQUE EN INTEGRANT DES INSTRUMENTS DE PERFORMANCE ET DE
COMPOSITION.

L'ILLUSION DU CONTROLE VERSUS DES REGLES DE DISCIPLINE ET D'ENGAGEMENT. |...]

53 les "Polytopes" (1967-1978) de Iannis Xenakis, "KugelAuditorium" (1970) de Karlheinz Stockhausen, "Prometeo” (1981-1985) de
Luigi Nono, etc.

54 les concerts dans la grotte de Jeita (Stockhausen [1969], Bayle [1969]), "SternKlang (ParkMusik)" (1971) de Karlheinz
Stockhausen, etc.
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COMPOSER PAR L'OREILLE.

COMPOSER EST AU-DELA DU CONTROLE DE L'ACTION DE LA PERFORMANCE. [...]

ETRE HEUREUSEMENT PRIS DANS UN MOUVEMENT D'INCONSCIENCE ?

UNE ATTENTION PLUS INTENSE A LA REALITE MUSICALE ? [..] DANS MA PROPOSITION LE PRODIGE RESIDE DANS L'ENGAGEMENT
PHYSIQUE ET MENTAL ET DANS LA CONVERGENCE AVEC DES INSTRUMENTS MANIPULABLES ET CONTROLABLES PHYSIQUEMENT ET
ELECTRONIQUEMENT TOUT EN INTERAGISSANT AVEC D'AUTRES MUSICIENS LORS D'UNE SITUATION DE CONCERT FACE A UN
PUBLIC![...]

DES INSTRUMENTS QUI VIBRENT AU TRAVERS DU SON;

DES INSTRUMENTS QUI SONT A LA FOIS DES CAPTEURS EN TEMPS REEL, DES ALGORITHMES ET DES HAUT-PARLEURS. |...]
PERFORMEUR ET INSTRUMENT SONT CONFONDUS ET COMBINES ENSEMBLE DANS UN SEUL CIRCUIT ELECTRO-MECANIQUE. [...]
HABITUELLEMENT, DE MANIERE CONSCIENTE ET INSCONSCIENTE, LES INTERPRETES ENTENDENT ET REAGISSENT AU MOINDRE
MOUVEMENT OU HUMEUR DE L'AUDITOIRE. DANS LES NOUVELLES SALLES DE CONCERT EQUIPEES DE HAUT-PARLEURS NOUS
POUVONS CREER DES INSTRUMENTS QUI AUGMENTENT LA PERCEPTION DE CETTE INTENSITE DE CETTE SITUATION ET DONC
L'ATTENTION DE LINTERPRETE A CELLE-CI. BREF, IL S'AGIT D'AMPLIFIER LA SENSATION DE PRESENCE DE L'AUDITOIRE POUR
QU'ELLE DEVIENNE PLUS PREGNANTE ET DECISIVE DANS UN CONCERT. JOUER MOINS FORT SERA CERTAINEMENT DANS L'AVENIR
UN DES PROCHAINS OBJECTIFS. [...] »*

Ainsi il est aussi moins question de diffusion, de spatialisation, d'écriture dans l'espace, et d'organisation
préalable de celui-ci, que de projection, de propagation, de pressions et de résultantes acoustiques de la
musique. De la méme maniere, 1'expressivité et I'énonciation musicales seraient évacuées pour laisser
émerger la présence directe sonore et musicale et pour laisser se dérouler notre propre expérience du
son. Ceci engage la modulation de l'auditeur dans 1'écoute et sa participation dans l'espace d'écoute,
lI'enclenchement du rapport de la composition et de l'écoute, et finalement comment la composition
devient I'écoute. Dans ce sens, 1'ensemble des registres sonores et ainsi tout le spectre sonore sont
impliqués. Il s'agit de faire écouter « tous » les sons dans « toutes » leurs dimensions, interactions et
échelles, méme les plus insoupgonnées, car il apparait que dans nos registres et dans notre présent
d'écoute tout n'a pas été exploré™.

Ce mouvement d'effrangement des lieux d'écoute de la musique s'est accompagné de deux autres
dynamiques qui se sont développées de maniere tres prégnante et décisive dans la musique :

I'élargissement des échelles de natures de sons et de leurs productions par 'apport
> de sonorités nouvelles, d'enregistrements de sons et d'instruments, de combinaisons de sons
acoustiques et électroniques (musiques mixtes), d'inclusions de sons captés dans le quotidien
et dans les registres non-audibles a I'oreille,

> de la coexistence et de I'interpénétration des sons selon John Cage (aprés Henry Cowell”),

> de l'utilisation de 1'enregistrement comme cadre de composition (Paul Hindemith — et Ernst
Toch — et ses "Trickaufnahmen" aux alentours de 1930%),

55
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« The building of the sounds was done outside, or more precise : before ‘music time’. — Its creation occupied a multitude of it's performance
time. [...] — Composing electronic music beyond the illusion of control. — Composing electronic music on stage in the now, with prepared
computers that contain sounds, algorithms hooked up with sensors and the presence of a dedicated audience. — Involved performative
composing of music with new integrated composition and performance instruments. — Illusion of control versus rules of engagement. [...]
— Composing by ear. — Composing is meta steering of performance actions. [...] — Happily being caught in a stream of unconsciousness ?
— Augmented awareness of music reality ? [...] — In my vision the magic lays in the engagement and the convergence of both our mind
and body with electronic/physical instruments while interacting with other musicians preferably in the presence of an audience ! [...] —
Instruments that vibrate through the sound. Instruments that are sensors, processors and loudspeakers at the same time. [...] — Performer
and instrument merge together into one electro-mechanical circuit. [...] — Traditional performers hear and include in their performance
every move of an audience consciously or unconsciously. In the new performance halls with loud PA systems we could create instruments
that augment the situational awareness of the performer. In other words amplify the presence of the audience to have their presence become
more integrated in the performance. - Of course playing less loud will probably also be one of the new inventions of the near future [...]. »
(WAISVISZ Michel, "Composing the Now", Notes for a Lecture, IPEM Symposium in Gent, Oct. 2003 —
http:/ /www.crackle.org /composingthenow.htm )

I semble que c'est la méme raison qui a permis de construire 1'atonalisme comme conquéte des territoires non investis par la
musique tonale accusée de n'utiliser que partiellement les domaines sonores.

Henry Cowell, "Aeolian Harp" pour piano, 1923, http://www.youtube.com/embed /4QF4ZgYx6ec?rel=0 ; Henry Cowell,
"Banshee”, pour piano, 1925, http:/ /www.youtube.com/embed /1Xt25qMh2gI?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed / whL.DHei8pC0?rel=0 — Les "Trickaufnahmen" ou enregistrements truqués étaient réalisés

par des enregistrements successifs d'instruments (classiques) sur des disques et donnaient lieu ensuite & des montages /
mixages a partir de ces enregistrements pour composer la musique.



http://www.youtube.com/embed/whLDHei8pC0?rel=0
http://www.youtube.com/embed/1Xt2SqMh2gI?rel=0
http://www.youtube.com/embed/4QF4ZgYx6ec?rel=0
http://www.crackle.org/composingthenow.htm
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> de la construction et de l'utilisation d'instruments mécaniques et électriques (le
Telharmonium de Thaddeus Cahill entre 1897 et 1906, les pianos mécaniques (Conlon
Nancarrow et ses études pour piano mécanique®, pianolas®, etc.),

> de la construction d'instruments "ad-hoc" ou d'utilisation d'objets et de combinaisons
d'objets résonants et excités (les objets mis en résonance devenant haut-parleurs dans
"Rainforest IV" de David Tudor, 1968-1973 ; les instruments construits d'Harry Partch a
partir de 1933 ; linstrumentalité des objets, "Xylophonie I" de Clarence Barlow® et
"Acustica" de Mauricio Kagel, 1970%),

> jusqu'aux développements de la phonographie, de I'électroacoustique, de I'emploi des sons
de syntheése et électroniques, ainsi que des sons "auto-générés" par les machines, de la
sonification®, etc., en passant par l'utilisation de sons animaux (lannis Xenakis,
"Taurhiphanie", 1987% ; Mauricio Kagel, "Bestiarium", 1967, "Ornithologica Multiplicata",
1968 et ses volieres amplifiées, et, de maniere plus satirique, "Kantrimiusik", 1975) ;

> et visant, comme le note York Hoéller, « la volonté de produire des sons nouveaux, inhabituels,
présuppose la possibilité d’expérimentation »%

I'emploi du temps réel et du direct dans les processus de jeux musicaux
> comme cela a pu largement se développer ces derniéres décennies en combinant
l'improvisation, les systemes ouverts et les dispositifs électroniques et informatiques de
traitements des sons (gérant les occurrences, les dynamiques, les interconnexions et
interactions, la spatialisation, etc.) et controle en temps réel (de captation, de suivi, jusqu'a la
sonification) — avec notamment les ceuvres de Philippe Manoury et de Jean-Claude Risset,
pour ne nommer que ceux qui dans la musique contemporaine ont amorcé de type
d'investigations. A titre d'exemples : au c6té de Karlheinz Stockhausen qui, a partir du
milieu des années 60, a utilisé en direct avec les instruments des filtres et des modulateurs
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De 1948 a 1993 — http:/ /www.youtube.com/embed /f2gVhBxwRqg?rel=0 — http:/ /www.youtube.com /embed /BXFiq19-
KSE?rel=0

Igor Stravinsky, Etude pour Pianola, 1917 — http:/ /www.youtube.com /embed / 7hum6PgRkék?rel=0

Instruments construits sur des échelles microtonales — http:/ /www.youtube.com /embed / PS8NIpPhXpfQ?rel=0 —
http: / /www.youtube.com /embed / UzfzT2NnmZs?rel=0

httD [/ www. Voutube com/ embed/ WzQOVaOPth7rel 0 —

http:/ /www.youtube.com /embed / wFg9WPeo0HKk?rel=0 — http:/ /www.youtube.com /embed /hQiOvI tOmc?rel=0

Clarence Barlow "Sinophony II", 1972, — http:/ /www.voutube.com /embed /e-b][VQraPTU?rel=0 ; Peter Sinclair, "RoadMusic",
2010, — http:/ /roadmusic.fr/

Du 8 au 28 juillet 1987. "Taurhiphanie" est vu comme le dernier "Polytope" de Xenakis. Cette ceuvre est une commande du
Festival d'été a Montpellier et a été jouée dans les arénes d'Arles. Elle était prévue pour étre "jouée" par un troupeau de taureaux
équipés de micro-contacts captant les sons qui ensuite étaient traités en temps réel par 'UPIC, combinés a des enregistrements
préalables et diffusés en direct sur haut-parleurs dans l'arene. —
http:/ /www.fonurgia.unito.it/andrea/stuff /xviiiCimProceedings.pdf — « Longtemps, fin juillet-mi-aoilt a été pour moi le temps de
me retrouver : famille, kayak, camping, nudité, soleil, mer. Temps de la purification de la téte et du corps. Mais cette année ce fut, le 13
juillet, Arles, ses arénes, ses taureaux et chevaux de Camargue, ajoutés i ma percussion jouée par mes amis de Strasbourg auxquels s'étaient
joints Sylvio Gualda et son groupe de filles « Les Pléiades ». Cette Taurhiphanie fut une syntheése de mes réves quant au passé archaique
méditerranéen. Les dieux, Baal, Apis, le Minotaure, Zeus se transformant en taureau pour enlever Europe, mais qui avait grandi avec la
percussion assourdissante des Corybantes, les chevaux divins et parlants d’Achille... Bien silr, des deux cents taureaux espérés, je n'en ai
obtenu que 25 | Un symbole, et encore sans voix | Mais cette petitesse contemporaine fut corrigée par les quelques juments, venues avec
leurs poulains et deux males, chez lesquelles beauté des ondulations, craintes et attractions érotiques se mélaient, et qui, toutes effleurées par
la grice, se croisaient en une perfection inégalée des mouvements ; et ma musique avec cette participation animale devenait alors la Nature.
A la musique « humaine » des percussionnistes, aux animaux, s’ajoutait la musique composée sur 1"UPIC i I'aide d’ordinateurs. » (lannis

Xenakis) — http:/ / referentiel.nouvelobs.com/archives pdf/OBS1185 19870724 /OBS1185 19870724 074.pdf

HOLLER York, "La situation présente de la musique électronique” [1984], In Entretemps, Musique Contemporaine, Février
1988, n°6, Paris : Revue Entretemps, pp. 17-26.



http://referentiel.nouvelobs.com/archives_pdf/OBS1185_19870724/OBS1185_19870724_074.pdf
http://www.fonurgia.unito.it/andrea/stuff/xviiiCimProceedings.pdf
http://roadmusic.fr/
http://www.youtube.com/embed/e-bJVQraPTU?rel=0
http://www.youtube.com/embed/hQiOvI_tQmc?rel=0
http://www.youtube.com/embed/wFg9WPeo0Hk?rel=0
http://www.youtube.com/embed/wFg9WPeo0Hk?rel=0
http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/barlow.html
http://www.youtube.com/embed/WzQ0ya0PtmM?rel=0
http://www.youtube.com/embed/UzfzT2NnmZs?rel=0
http://www.youtube.com/embed/P8NIpPhXpfQ?rel=0
http://www.youtube.com/embed/7hum6PgRk6k?rel=0
http://www.youtube.com/embed/BXFiq19-KSE?rel=0
http://www.youtube.com/embed/BXFiq19-KSE?rel=0
http://www.youtube.com/embed/f2gVhBxwRqg?rel=0
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pour traiter les sons, York Holler réalise en 1973 "Tangens" pour trois instruments dont les
sons sont transformés par deux synthétiseurs.
L'hybridation instruments / dispositifs de machines fait partie des registres explorés des
variations musicales du présent, et dont Xenakis prévoyait que :
« Il serait souhaitable dans un avenir trés proche [que le résultat final soit incarné] par une mécanisation
poussée qui supprimerait les interprétes d’orchestre ou les magnétophones [...] et qui assumerait la
fabrication mécanisée des étres sonores et de leurs transformations. » (lannis Xenakis, "Musiques

Formelles", [1963], Paris : Stock/Musique, 1981, p. 34.)"

67  http:/ /www.iannis-xenakis.org/fxe/ecrits/mus_form.html


http://www.iannis-xenakis.org/fxe/ecrits/mus_form.html
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8. Durées et Intensités Sonores

Ainsi l'intérét n'est plus seulement l'existence des moindres sons, comme dans la filiation cagienne (qui
semble poursuivre une écoute confortable et distanciée : étre finalement toujours face au son), mais aussi
de mettre en action tous les registres de l'imprégnation du son et de ses étendues au travers de
I'immersion et des amplitudes sonores®. C'est-a-dire qu'il s'agit d'explorer I'ensemble du champ audible.

68 Ceci est la toile de fond de ma recherche en PhD & I'Université Laval Québec et dont le sujet est "les Auditoriums Internet”
traitant des questions des modifications de nos espaces d'écoute en fonction de la création musicale et en tant que situations
d'expérience de nos environnements (ce que projette la partie création de la recherche a propos d'un auditorium Terre/Mars
dont I'envergure des conditions extrémes qui y sont posées permet de mieux analyser nos pratiques quotidienne d'écoute).
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LA MONTE YOUNG, "THEATRE OF ETERNAL MUSIC" (THE DREAM SYNDICATE), 1964
(AVEC TONY CONRAD, MARIAN ZAZEELA, JOHN CALE, ANGUS MACLISE, TERRY JENNINGS, ETC.)

« [LES CONCERTS PERFORMES PAR LE THEATRE OF ETERNAL MUSIC] UTILISAIENT GENERALEMENT "L’ AMPLIFICATION JUSQU'AU SEUIL
DE LA DOULEUR”. MAIS CE NIVEAU SONORE ELEVE PERMETTAIT UNE CLARTE AUGMENTEE DES FREQUENCES AIGUES DU SPECTRE
HARMONIQUE — C’EST-A-DIRE UNE PERCEPTION DE DETAILS SONORES QUI N'AURAIT PAS PU ETRE PRESENTE AUTREMENT. »% (IN
DUCKWORTH WILLIAM, FLEMING RICHARD, "SOUND AND LIGHT: LA MONTE YOUNG AND MARIAN ZAZEELA", ASSOCIATED
UNIVERSITY PRESS, 1996. P. 142)

«[..] L'INTENSITE ET L’AMPLITUDE DES ONDES SINUS DANS LES REGISTRES EXTREMES AIGU ET GRAVE DEMANDE UNE EQUALISATION
[PERMETTANT D’ATTENUER OU D’ACCENTUER UNE OU PLUSIEURS BANDES DE FREQUENCES COMPOSANT UN SIGNAL AUDIO]
SPECIFIQUE PAR RAPPORT AUX PROPRIETES ACOUSTIQUES D'UN ESPACE. [...] A UN NIVEAU SONORE TRES ELEVE ON COMMENCAIT A
AVOIR LA SENSATION QUE DES PARTIES DU CORPS ETAIENT EN QUELQUE SORTE SYNCHRONISEES AVEC LES ONDES SINUS ET
QU'ELLES GLISSAIENT TOUT DOUCEMENT AVEC ELLES AU FUR ET A MESURE DANS L’ESPACE. »™ (IN DUCKWORTH WILLIAM, FLEMING
RICHARD, OP. CIT.,, P. 216)

« [...] EXPLORER DE MANIERE MICROSCOPIQUE UN SON COMPLEXE PAR L'EXPOSITION A UN NIVEAU SONORE ELEVE ET SOUTENU —
AVEC UNE ATTENTION CROISSANTE, PLUTOT QUE DECROISSANTE, DE LA PART DE L’AUDITEUR. »”* (IN GRIMSHAW JEREMY, « DRAW A
STRAIGHT LINE AND FOLLOW IT: THE MUSIC AND MYSTICISM OF LAMONTE YOUNG », OXFORD UNIVERSITY PRESS, 2012, P. 74)

« [...] L’ACCUMULATION A FORT VOLUME SONORE EST DUE A L'UTILISATION DE PROPRIETES DE L'ACOUSTIQUE QUI N’AVAIENT PAS
JUSQUE-LA ETE INVESTIES DANS LA MUSIQUE. » (IN DUCKWORTH WILLIAM, FLEMING RICHARD, OP. CIT., P. 188>
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« [The performances of The Theatre of Eternal Music] were generally "amplified to the threshold of aural pain”. But with this high level of
amplification came greater clarity in the projection of the higher pitches of the harmonic spectrum — sonic details that would not otherwise
be perceivable in a performance context. » (In DUCKWORTH William, FLEMING Richard, « Sound and Light: La Monte Young and
Marian Zazeela », Associated University Press, 1996, p. 142)

«[...] The amplitude components of the sine waves in the extreme high and low frequency ranges require special equalization subject to the
acoustics of the space. [...] At very loud levels one actually began to have the sensation that parts of the body were somehow locked in sync
with the sine waves and were slowly drifting with them in space and time. » (In DUCKWORTH William, FLEMING Richard, op. cit., p.
216)

« [...] microscopically exploring a complex sound through sustained, high-volume exposure — with increased, rather than decreased
attention on the part of the listener. » (In GRIMSHAW Jeremy, « Draw a Straight Line and Follow It: The Music and Mysticism of
LaMonte Young », Oxford University Press, 2012, p. 74)

« [...] to accumulate at high volume is due to facts of acoustics that no earlier music has ever capitalized. » (In DUCKWORTH William,
FLEMING Richard, op. cit., p. 188)
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(A GAUCHE) LA MONTE YOUNG JOUANT « Bb DORIAN BLUES » AU SAXOPHONE SOPRANINO. MAI 1963, ALLEN KAPROW HAPPENING,
YAM FESTIVAL, GEORGE SEGAL'S FARM, NEW BRUNSWICK, NEW JERSEY. PHOTO : PETER MOORE.

(A DROITE) LA MONTE YOUNG CHANTANT « RAGA TILANG », RADIO FRANCE 1982. PALAIS DES SPORTS DE METZ, FRANCE. PHOTO :
MICHAEL S.H. KOH.

LA MONTE YOUNG, "POEM FOR CHAIRS, TABLES, & BENCHES, ETC.", 1960

“POEM FOR TABLES, CHAIRS, BENCHES, ETC.” EST UN "NOISESCAPE", UN "ENVIRONNEMENT SONORE BRUITE" CONSTITUE DE
CRISSEMENTS HURLANTS PRODUITS PAR LES MEUBLES GLISSES ET POUSSES EN CONTINU SUR LE SOL. "POEM FOR CHAIRS, TABLES,
BENCHES, ETC. (OR OTHER SOUND SOURCE)", COMPOSE PAR LA MONTE YOUNG EN JANVIER 1960 ET INTERPRETE POUR LA PREMIERE
FOIS EN 1962 A NEW YORK, AU LIVING THEATRE, SUIT LE PRINCIPE D'UN ORDRE DETERMINE AU HASARD ET APPLIQUE A
L'UTILISATION DE SONS INHABITUELS ET A LEUR DUREE. LA PARTITION DEMANDE DE TRAINER N'IMPORTE QUEL OBJET SUR UN SOL
DE N'IMPORTE QUELLE NATURE, A N'IMPORTE QUEL ENDROIT DE LA PIECE OU SE TIENT LE PUBLIC (OU MEME EN DEHORS DE CETTE
PIECE). DES PROCEDURES DE TIRAGE AU SORT SONT EFFECTUEES POUR DETERMINER LES OCCURRENCES ET LES DUREES DES SONS.
CETTE (EUVRE DEMANDE DONC AUX EXECUTANTS DE POUSSER ET TRAINER DES MEUBLES SUR LE SOL, LA DUREE DES EVENEMENTS
ETANT DETERMINEE ALEATOIREMENT. C'EST UNE (EUVRE QUI UTILISE LA FRICTION COMME MODE DE PRODUCTION SONORE ET
L'INTERPRETATION COLLECTIVE POUR EXECUTER UNE PERFORMANCE QUI PREND L'ALLURE D'UN CONCERT. LA MONTE YOUNG
PRECISE QUE LES SONS DOIVENT ETRE AUSSI CONSTANTS ET AUSSI CONTINUS QUE POSSIBLE, MAIS « CE QUI EST EFFECTIVEMENT
PERCU SONT [EN FAIT] LES VARIATIONS INCONTROLEES ET INVOLONTAIRES QUI RESULTENT DE LA TENTATIVE QUASI IMPOSSIBLE
DE PARVENIR A UN BRUIT CONSTANT » (CITE DANS MICHAEL PARSONS, NOTE DE PROGRAMME POUR "POEM FOR CHAIRS, TABLES,
BENCHES, ETC.", LORS DU FLUXUS RETROSPECTIVE CONCERT, AIR GALLERY, LONDRES, 23 MAI 1977), CE QUI RAPPROCHE CETTE
(EUVRE D'UNE AUTRE DE LA MONTE YOUNG : "X FOR HENRY FLYNT" (INTITULE AUSSI "ARABIC NUMERAL (ANY INTEGER)" [OU "X
(ANY INTEGER")]. PARSONS POURSUIT SA DESCRIPTION EN SOULIGNANT QUE « LES SONS DONT LA NATURE EST PRECISEE DANS
"POEM", ET DONT ON PEUT PARFOIS CONSIDERE QU'ILS SONT UN AFFRONT POUR L'OREILLE, PEUVENT EFFECTIVEMENT ETRE TRES
BEAUX SI ON LES ECOUTE AVEC CONCENTRATION ». CERTES, LES SONS PEUVENT SEMBLER A PREMIERE VUE AGGRESSIFS ET
INSUPPORTABLES. MAIS APRES UN CERTAIN TEMPS, SOULIGNE DE SON COTE DICK HIGGINS, « L'ESPRIT DEVIENT DE MOINS EN
MOINS CAPABLE DE S'ATTACHER QU'A CETTE SEULE OFFUSCATION, ET UNE TRES ETRANGE ET EUPHORIQUE ACCEPTATION
COMMENCE A SE METTRE EN PLACE. ET PEU A PEU CETTE EUPHORIE COMMENT A S'INTENSIFIER. A LA FIN DE LA PIECE LORSQUE
LES SONS S'ARRETENT, LE SILENCE RESULTANT EST PERCU COMME UN LOURD ENGOURDISSEMENT, AUSSI INTENSE QUE LA DENSITE
SONORE ENVIRONNEMENTALE ET IMMERSIVE CONSTRUITE PAR CETTE (EUVRE PENDANT SON EXECUTION. » (DICK HIGGINS — DICK
HIGGINS, "BOREDOM AND DANGER", IN SOURCE NO. 5 JANUARY 1969), P. 15.)
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LA MONTE YOUNG, "TWO SOUNDS", 1960

« IL S'AGIT D'UNE [...] COMPOSITION [DE LA MONTE YOUNG] QUE NOUS AVONS PU ECOUTE EN ANGLETERRE EN 1964 LORS DE LA
SAISON DE LA COMPAGNIE MERCE CUNNINGHAM AU SADLER'S WELLS. LE TITRE DE LA CHOREGRAPHIE ET DE L'(EUVRE EST "TWO
SOUNDS". LE COMPOSITEUR A FOURNI DEUX SONS ENREGISTRES SUR DEUX BANDES DIFFERENTES A LIRE SUR DES
MAGNETOPHONES QU'IL FALLAIT FAIRE DEMARRER EN DECALAGE DURANT LA CHOREGRAPHIE. QUAND LE PREMIER SON A
DEBUTE, ON N'AURAIT JAMAIS IMAGINER QU'UN SON AUSSI HORRIBLE POUVAIT EXISTER. ENSUITE LORSQUE LE SECOND SON A ETE
LANCE, VOUS DEVIEZ ADMETTRE QUE VOUS VOUS ETIEZ TROMPE » (CORNELIUS CARDEW).

"TWO SOUNDS" (1960) DATE D'UNE PERIODE OU LA MONTE YOUNG COLLABORAIT DE MANIERE TRES PROCHE AVEC TERRY RILEY.
POUR "TWO SOUNDS" UN DES DEUX SONS ETAIT FABRIQUE PAR LA FRICTION D'UNE BOITE CONSERVE SUR UN PANNEAU DE VERRE,
ET LE SECOND PAR LA FRICTION D'UNE BAGUETTE DE PERCUSSION SUR UN GONG : DANS LES DEUX CAS LE MICROPHONE ETAIT
TRES PROCHE DE L'ENDROIT DE LA FRICTION, D'OU LA TRES FORTE INTENSITE SONORE. LES DEUX SONS ETAIENT ENREGISTRES SUR
DEUX BANDES MAGNETIQUES SEPAREES QUI DEVAIENT ETRE JOUEES ET DEMARREES A DEUX MOMENTS DIFFERENTS.

« LA MONTE YOUNG ET TERRY RILEY, CHEZ LA CHOREGRAPHE ANN HALPRIN, PRENAIENT LITTERALEMENT, PHYSIQUEMENT, LA
MUSIQUE A BRAS LE CORPS EN FAISANT RESONNER LES MURS, LES PLANCHERS, LES PORTES ET LES FENETRES DES SALLES DE
DANSE... » (DANIEL CAUX, IN "LA MONTE YOUNG", CHRONIQUES DE L'ART VIVANT, N°30, MAI 1972, P. 24)

LA MONTE YOUNG JOUANT « THE WELL-
TUNED PIANO » DANS L'ENVIRONNEMENT
DE MARIAN ZAZEELA « THE MAGENTA
LIGHTS », 1981. 6 HARRISON STREET,

« DREAM HOUSE ». NEW YORK. PHOTO :
JOHN CLIETT.
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Dans une immersion a fort volume, la musique devient fréquentielle”, densité, durée et amplitude :

quels registres de fréquences et de densités (d'ot I'importance des sons électroniques) apportant
leurs agencements inouis viennent délivrer des expériences « nouvelles » et immersives du son
et de la musique ?

quelles constructions d'énergies, de torsions, de durées et d'étendues des sons permettent ces
expériences directes ?

comment permettent-elles de fonder des situations musicales et expérientielles qui interrogent a
tout moment et en tout lieu la place sociale de la musique et de son écoute, justement dans un
« plus grand auditorium », dans une plongée dans l'environnement ? (sans utiliser de principes
exclusifs spectaculaires et spectatoriels)

etc.

Quant au registre sonore, la production et la réception (I'écoute) musicales se sont fondées au fur et a
mesure sur le spectre sonore instrumental (celui du registre des instruments acoustiques a partir de leur
organologie) et sur des reglements d'agencements harmoniques de sons et de fréquences. Notre écoute
ainsi distanciée et devenue analytique a trouvé et cherche a retrouver face a une musique ce confort
musical et cosmétique. Le reste, au-dela et en-dega des limites du registre instrumental et de la
reconnaissance du son musical — comme 1'ont été autrefois certains agencements harmoniques (triton),

74 et des articulations non au

ou certaines techniques et conduites de jeux pour écarter les « sons salis »
service de moyens d'expression musicale —, a été ostracisé par une construction culturelle spécifique, et
est maintenu encore sous la forme de normalisations du son (réglementaires, techniques, juridiques, etc.)
et, en conséquence, sous la forme de standardisation de 1'écoute. Notre ambitus aural s'est retrouvé
divisé, voire sub-divisé, et réorganisé : de larges pans des registres sonores sont ainsi délaissés par
l'organisation compositionnelle réguliere et conséquemment par tous les constituants des dispositifs
musicaux (les organisations spatiales et architecturales de nos salles, nos appareils de lecture et de
restitution du son, nos supports d'enregistrements du son, etc.). Méme si cette standardisation n'a pas été
aussi radicale dans les périodes historiques — le tempérament, les timbres peuvent étre légerement
adaptés et interprétés selon certaines variations, ceci s'étant conjugué avec l'évolution continuelle des
factures des instruments au fur et & mesure des époques en permettant des nuances d'intensité et de
registre de plus en plus amples —, il est a remarquer que c'est dans notre période de profusion de
machines (musicales) offrant une palette élargie et une complexité de dynamiques, de spectre et de
timbres inégalées et immenses que la standardisation et 1'égalisation sont semble-t-il les plus opérantes.
L'enjeu est de voir et d'estimer ol1 se placent les questions de contrdles et de maitrises dans une visée
musicale. Quand on parle de nuances a propos de chaque registre sonore, il s'agit bien d'induire un
controle de celles-ci (notamment par I'écriture et la composition) pour une maitrise musicale. Et l'intérét
du contréle sonore est bien d'étre au service d'une intention musicale et non d'une égalisation esthétique.
L'européocentrisme ou plutdt occidentalocentrisme, conjugué par ailleurs avec les vélléités des
industries musicales, provoque par l'égalisation, la classification et la standardisation” un défaut de
perception de I'étendue des registres sonores, étendue dont il faut bien s'emparer aujourdhui.

A ce titre, il reste de nombreuses expériences esthétiques musicales, aurales et acoustiques a explorer et a
éprouver : dans les échelles d'intensité, de densité, de durée et dans les registres spectraux du son.
L'ambitus du spectre sonore engage toute une richesse de proximités, d'écarts et d'assemblages de

73 dans le jeu des rapports de fréquences, des combinaisons de sons, et des interactions acoustiques et électroacoustiques, etc.
74 FUSTIER Paul, "La Vielle a Roue dans la Musique Baroque Frangaise", These de Doctorat en Mu51colog1e Umver51te Lumiere-

Lyon II, 2006, pp. 173-175 — http:
supplémentaire, sans doute aussi pour justement les assagir et les rendre plus musmaux)

; (et, remarque

75 (voir aussi la notion d'ethos)


http://theses.univ-lyon2.fr/documents/getpart.php?id=928&action=pdf
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fréquences, d'oscillations (battements, frottements, déphasages, dysharmonies, commas) et de natures de
sons (transitoires, accidentels, génératifs, manipulés, traités, etc.). Nous sommes bien en-dessous de nos
limites auditives (méme de celles énoncées par les réglementations) et de nos explorations musicales et
aurales (par l'oreille et par le corps).
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MICHEL CORRETTE, "PIECES POUR L'ORGUE DANS UN GENRE NOUVEAU -
SUITE DU 2° TON - 10/ GRAND JEU AVEC LE TONNERRE", 1787

MICHEL CORRETTE, "PREMIER LIVRE POUR LE CLAVECIN -

DIVERTISSEMENTS POUR LE CLAVECIN -LE COMBAT NAVAL", 1779

MICHEL CORRETTE” A ECRIT DES LIVRES DE PIECES POUR L'ORGUE, NOTAMMENT "GRAND JEU AVEC TONNERRE" ET "DEUX
OFFERTOIRES AVEC TONNERRE". DANS LA PARTITION DES OFFERTOIRES IL EXPLIQUE : « LE TONNERRE SE FAIT EN METTANT SUR LA
DERNIERE OCTAVE DES PEDALES DE TROMPETTES ET BOMBARDES UNE PLANCHE QUE LE PIED BAISSE A VOLONTE. EN FINISSANT,
POUR IMITER LA CHUTE DU TONNERRE, ON DONNE UN COUP AVEC LE COUDE SUR LES DERNIERES TOUCHES DU CLAVIER »”. YVES
JAFFRES™ COMMENTE CE TEXTE EN INDIQUANT D'UNE PART QUE LE BRUITAGE DES NOTES DE PEDALES "SE SUPERPOSE A LA
VIVACITE DU DISCOURS" ET D'AUTRE PART QUE LA PIECE SE CONCLUT "PAR UN VACARME ASSOURDISSANT". DANS LES
"DIVERTISSEMENTS POUR LE CLAVECIN" : "LES ECHOS DE BOSTON" ET "LE COMBAT NAVAL", MICHEL CORRETTE INDIQUE : "L’AUTEUR
DONNE TOUT CE QU'IL PROMET, EXCEPTE QU'IL N'EXPRIME PAS TOUT PAR L'HARMONIE, CAR IL PREVIENT QU'A UNE CERTAINE
MARQUE DESIGNEE « IL FAUT FRAPPER TOUTES LES TOUCHES D’EN BAS DU PLAT DE LA MAIN, POUR IMITER LE COUP DE CANON DE 24
LIVRES DE BALLE »".

SELON YVES JAFFRES”, NOUS SOMMES EN PRESENCE DE LA PREMIERE DEFINITION DU PROCEDE TECHNIQUE QUI SERA APPELE
"CLUSTER" DANS LA LITTERATURE MUSICALE. MAIS JAFFRES NOTE AUSSI QUE CETTE OPERATION "TEMOIGNE D'UNE VOLONTE
D'EMOUVOIR LE PUBLIC PAR DES EFFETS SENSORIELS ET NON PLUS PAR UNE SAVANTE ORGANISATION DU MATERIAU™.
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http:/ /www.musicologie.org /Biographies/c/corrette_michel.html
http:/ /gallica.bnf.fr/ark: /12148 /btv1b9009979k.r=michel+corrette.langFR
JAFFRES Yves, Michel Corrette, sa vie, son ceuvre, These de doctorat, Université Lumiére-Lyon II, 1989, p. 457.

JAFFRES Yves, op. cit. p.407.


http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b9009979k.r=michel+corrette.langFR
http://www.musicologie.org/Biographies/c/corrette_michel.html
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BIEN D'AUTRES EXEMPLES SONT PRESENTS DANS L'HISTOIRE DE LA MUSIQUE®', QUE CELA SOIT L'INTRODUCTION DE TECHNIQUES
DE JEU ETENDUES OU DANS L'IMITATION MUSICALE : CLEMENT JANEQUIN ("LA BATAILLE", 1528), TOBIAS HUME ("HARKE, HARKE",
FIRST PART OF AYRES, 1605%), CARLO FARINA ("CAPRICCIO STRAVAGANTE", 1627%), HEINRICH IGNAZ FRANZ BIBER ("DER MARS" ET
"DIE LIEDERLICHE GESELLSCHAFT VON ALLERLEY HUMOR", BATTALIA, 1673%), JEAN-FRANCOIS DANDRIEU ("LES CARACTERES DE LA
GUERRE", 1724), GUILLAUME LASCEUX ("JUDEX CREDERIS", TE DEUM, 1786), PIERRE ANTOINE CESAR ("LA BATAILLE DE JEMMAPES, OU
LA PRISE DE MONS", CA. 1794), JUSTIN HEINRICH KNECHT ("DIE DURCH EIN DONERWETTER [SIC] UNTERBROCHNE HIRTENWONNE",
1794), JACQUES-MARIE BEAUVARLET-CHARPENTIER ("BATAILLE D'AUSTERLITZ", 1805), JACQUES VOGT ("FANTAISIE PASTORALE ET
ORAGE DANS LES ALPES", CA. 1830%), JULES BLANC ("LA PROCESSION", 1859), BERNARD VIGUERIE ("LA BATAILLE DE MARENGO", 1861),
LOUIS JAMES ALFRED LEFEBURE-WELY ("SCENE PASTORALE", 1867%).

La question de la durée et de 1'amplitude de cette derniere, lorsque 1'une et l'autre sont longues et
élargies, s'est retrouvée cantonnée dans 1'énigme des musiques extra-occidentales (et vice-versa, lorsque
ces cultures observent celles occidentales — wvoir plus bas), dans 1'excentricité de certaines procédures
musicales (dont on ne releve que le procédé mais plus l'expérience de celles-ci, ces ceuvres étant
aujourd'hui et ayant été tres rarement jouées ou interprétées®), ou encore dans l'évanouissement d'une
écoute qui se perd dans I'entendre jusqu'a disparaitre par manque d'excitation et de sollicitation par ce
qui est entendu et attendu comme musical : dans ce sens, dans le cadre occidental, une musique de
longue durée perd en quelque sorte son statut de musique.

De méme une musique soutenue a forte intensité ne répond plus aux reperes consensuels de 1'écoute
musicale et devient perque comme une action extréme dont la finalité est I'anéantissement, d'un seul peak
de décibels, de toute l'histoire musicale. Pourtant l'intention et la motivation en sont exactement le
contraire.

— (ceci serait bien entendu a prolonger aussi au sujet des musiques qui proposent des sons dont les
occurrences sont distendues, dont 1'organisation n'est pas explicite dans la conduite des sons, dont
l'audibilité et la densité ne sont pas sur une moyenne correspondant a une écoute standardisée, etc.).
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FUSTIER Paul, "Contremusique et son sali’, In « La Vielle 2 Roue dans la Musique Baroque Frangaise », Paris : Editions
L'Harmattan, 2006 — http: aul.fustier.pagesperso-orange.fr /depart general/non vielle/Contremusique%?20et%?20son

%20sali.htm

http:/ /www.quickiwiki.com /en/Noise in music

http: / /www.youtube.com /embed / yiNDdFKwahE?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed /InAOAInMgx4?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / Z9D[paxT7wg?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / Gbpf-ACkIjc?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed / pS5YhGp6MFw?rel=0

Exemples : Erik Satie "Vexations" pour piano (1893), Erik Satie "Tango Perpétuel" (1914) tiré de la série "Sports et
Divertissements" (sauf que l'aspect perpétuel est tronqué puisque dans la partition c'est le signe "Dal Segno" [Renvoi, qui
indique une répétition] qui est utilisé et non pas un "Da Capo", mais il est possible d'interpréter la notation pour une répétition
infinie puisqu'aucun signe "Fine" n'est présent ; Par contre une "Coda" est présente, donc il s'agit sans doute d'une répétition
(une seule fois) depuis le début et de terminer sur la Coda) ; et dans le cas de musiques continues dont l'exécution est entretenue
par des machines : John Cage "Organ?/ASLSP" pour orgue (1987) [sur une durée de 639 ans,
http:/ /www.aslsp.org/de/home.html ], Jem Finer "Longplayer" (1999) [sur une durée de 1000 ans, http:/ /longplayer.org/ ,
écoutez Longplayer en direct : http://longplayer.org/listen/longplayerm3u (a lire dans VLC), La Monte Young "Dream
House" (1969) un environnement continu incluant des ceuvres musicales et lumineuses de La Monte Young et Marian Zazeela
[NYC 6 Harrison Street (1979-85), NYC 22nd Street (1989-90), NYC 3éme étage 275 Church Street & Manhattan depuis 1993
http:/ /melafoundation.org/DHpressFY12.html , MAC Lyon depuis 1998 http://regenbogenstadl.de/dream-house/2 ,
Regenbogenstadl Polling en Baviere (2000) http:/ /regenbogenstadl.de /dream-house
http:/ /www.erudit.org/revue/circuit/2007 /v17/n3/017595ar.pdf



http://www.erudit.org/revue/circuit/2007/v17/n3/017595ar.pdf
http://regenbogenstadl.de/dream-house
http://regenbogenstadl.de/dream-house/2
http://melafoundation.org/DHpressFY12.html
http://longplayer.org/listen/longplayer.m3u
http://longplayer.org/
http://www.aslsp.org/de/home.html
http://www.youtube.com/embed/yjNDdFKwahE?rel=0
http://www.quickiwiki.com/en/Noise_in_music
http://paul.fustier.pagesperso-orange.fr/depart_general/non_vielle/Contremusique%20et%20son%20sali.htm
http://paul.fustier.pagesperso-orange.fr/depart_general/non_vielle/Contremusique%20et%20son%20sali.htm
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9. Histoire des Intensités Sonores

DICK HIGGINS, "LOUD SYMPHONY", 1958

« SONS FORTS, CARACTERISTIQUES

1. EXERCER UNE FORCE SONORE MASSIVE
2. LUl DONNER UNE SUBSTANCE
MATERIELLE, ALLEZ AU-DELA DU NON-
PHYSIQUE

3. METTRE EN PLACE UN ESPACE
ACOUSTIQUE DANS LEQUEL LE SON EST
RESSENTI

4. LES VIBRATIONS SONORES SONT PERCUES
PAR TOUT LE CORPS

5. UNE EXPERIENCE PHYSIQUE DU SON QUI
COMPLETE L'EXPERIENCE D'ECOUTE PAR
LES OREILLES ET L'ESPRIT. »*

DICK HIGGINS, ELEVE DE CAGE, FAIT APPEL
A LA PHYSICALITE DES SONS A NIVEAU
ELEVE PASSANT PAR  L'EXPERIENCE
CORPORELLE AVEC TOUTES LES FACETTES
DE CETTE EXPERIENCE (FORCE SONORE,
MATERIALITE DU SON, ESPACES SONORES
SATURES, ESPACES VIBRATOIRES, ETC.).
COMPOSEE EN 1958 SA "LOUD SYMPHONY"
CONSISTANT EN 30 MINUTES DE FEEDBACK
D'UN MICROPHONE FACE A UN HAUT-
PARLEUR, EST SANS DOUTE LA PREMIERE
(EUVRE MUSICALE AMPLIFIEE A FORT
NIVEAU.

PENDULUM - MUSKC

FOR MICROPHONES, AMPLIFIERS, SPEAKERS AND PERFORMERS

oF Hore Miciophens ang Sus u. &W‘HM cilim b ﬂ(u« cables so 4(‘
1(‘[(* e some &9‘(3& £roma thte £lo61aAdea“ fﬂL*jswmjw«a ({WI
Motivt.! Eady Niephries cable is d:ﬁel o au augeﬂu wiids s counedied o a >Tutv\
Fadh Micvoplene bougs @ foo udes diredty aboe o1 wert 4o €5 speakar.

The pulemance begis with puefmess takiog each wike, pulw it dack (it a swm,
oud Hhau ) pmw el al of e ’Tﬁ(({( u&ms J{(QA Camfzwq oein vp (Ac({
auugl e (5t 4 e point whene fadémh B wtu a mife sotugs directt oom o hek
4o (*s speaken . Thos,' a sues of Seedback polses am heod wids wifl edﬁq be all tn viysen
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STEVE REICH, "PENDULUM MUSIC" (1968) : RICHARD SERRA, JAMES TENNEY, STEVE REICH, BRUCE NAUMAN, MICHAEL SNOW (DE
GAUCHE A DROITE). WHITNEY MUSEUM OF AMERICAN ART, 1969.

88 « LOUD SOUNDS, CHARACTERISTICS — 1. a sonic force massively exerted — 2. gives itself material substance, goes beyond the
nonphysical — 3. establishes an acoustic space as one where sound is felt — 4. the vibrations of the sound can be felt on the whole body — 5.
a physical experience of sound that complements the experience of hearing with the ears and mind. » (HIGGINS Dick)
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CHAQUE « INSTRUMENT » EST BRANCHE A UN AMPLIFICATEUR, LUI-MEME RELIE A UN BAFFLE. CHAQUE MICROPHONE EST DISPOSE
A QUELQUES CENTIMETRES DE SON HAUT-PARLEUR CORRESPONDANT (LATERALEMENT OU AU-DESSUS). AVANT LE CONCERT, ON
REPERE ET REGLE LES NIVEAUX D'INTENSITE. LEVENEMENT SONORE DEBUTE LORSQUE LES EXECUTANTS LACHENT TOUS LES
MICROPHONES EN MEME TEMPS. UNE POLYPHONIE IMPREVISIBLE DE LARSENS PULSES SE MET ALORS EN PLACE, PARFOIS MEME A
L'UNISSON, SELON LE DEPHASAGE GRADUEL AFFECTANT LE BALANCEMENT DES SOURCES. "PENDULUM MUSIC" SE TERMINE
LOGIQUEMENT LORSQUE, QUELQUES INSTANTS APRES QUE LES MICROS SE SOIENT IMMOBILISES EN EMETTANT UN FEEDBACK SOUS
LA FORME D'UN SON CONTINU, LES PROTAGONISTES DEBRANCHENT DE CONCERT LES FILS ELECTRIQUES DES AMPLIFICATEURS.
(D'APRES PIERRE ALBERT CASTANET, "MUSIQUE ET BRUIT", ET MICHAEL NYMAN, "EXPERIMENTAL MUSIC, CAGE ET AU-DELA")

ROBERT ASHLEY, "THE WOLFMAN", 1964

ROBERT ASHLEY A UTILISE DES PRINCIPES DE FEEDBACK SONORES
DANS LA PERFORMANCE "THE WOLFMAN" (1964) CREANT DES SONS
HURLANTS ENTRE UN MICROPHONE ET UN HAUT-PARLEUR, ET EN
CHANTANT DIRECTEMENT DANS LE MEME MICROPHONE AFIN DE
FAIRE MODULER LE FEEDBACK AVEC SA VOIX. LES SONS VOCAUX ET
LA PARTIE SUR BANDE MAGNETIQUE ETAIENT AMPLIFIES SUR DES
SYSTEMES INDEPENDANTS MONORAUX DE HAUT-PARLEURS
PRODUISANT AINSI UN NIVEAU SONORE TRES ELEVE DURANT LA
PERFORMANCE. LINTENTION DE LA PARTIE SUR BANDE
MAGNETIQUE DIFFUSEE SIMULTANEMENT AVEC LA PARTIE VOCALE
ET LES FEEDBACKS (QUI ETAIENT LES SOURCES PRINCIPALES DE
CETTE PERFORMANCE) ETAIT DE REMPLIR L'ESPACE ET DE
TRANSFORMER LE TOUT EN UNE SORTE DE "DRONE"
ELECTRONIQUE. LES CHOIX DES SONS DE LA BANDE MAGNETIQUE
ONT ETE CHOISIS EN FONCTION DU SPECTRE SONORE COUVERT
PAR LES FEEDBACK ET DE COMPLETER CE SPECTRE PAR UNE
TEMPETE DE SONS PLUS COURTS DONNANT L'ILLUSION DE SURGIR
DE TOUT POINT DE L'ESPACE®

ASHLEY INDIQUE QUE CETTE (EUVRE DOIT ETRE REALISEE AVEC UN
DISPOSITIF DE HAUT-PARLEURS DONT LES VOLUMES DOIVENT ETRE
MIS DANS UNE POSITION MAXIMALE POUR QUE TOUT SON CAPTE
PAR LE MICROPHONE PROVOQUE AUTOMATIQUEMENT UN
LARSEN. LE CHANTEUR DOIT CHANTER DES PHRASES D'UNE DUREE
DE 13 SECONDES CHACUNE. DURANT LES 3 PREMIERES ET LES 3
DERNIERES SECONDES, LE CHANT DOIT ETRE TENU CONSTANT, ET
DURANT LE RESTE DU TEMPS, IL DOIT ETRE ALTERE
CONTINUELLEMENT EN PRENANT EN COMPTE A CHAQUE FOIS
QU'UN SEUL DE CES QUATRE PARAMETRES : LA HAUTEUR (PLUS
D'UN OCTAVE), L'INTENSITE SONORE, LA VOCALISATION (BOUGER
LA LANGUE DE L'ARRIERE DE LA BOUCHE VERS L'AVANT ET VICE-
VERSA), ET L'OUVERTURE/FERMETURE DE BOUCHE (LEVRES
FERMEES, BOUCHEMENT LARGEMENT OUVERTE). LA BOUCHE DU
CHANTEUR DOIT RESTER TRES PRES DU MICROPHONE AINSI LE
MIXAGE ENTRE LES SONS VOCAUX ET LES LARSENS CREE UNE
SORTE D'ILLUSION ACOUSTIQUE DANS TOUT L'ESPACE. SUR
L'ASPECT THEATRAL DE CETTE (EUVRE, IL EST INDIQUE QUE LE
CHANTEUR DOIT APPARAITRE SUR SCENE, ECLAIREE COMME UNE
SCENE DE CLUB, COMME UN CHANTEUR DE NIGHTCLUB PLUTOT
LAMENTABLE, PATIBULAIRE ET SINISTRE. "THE WOLFMAN" A
ACQUIS A L'EPOQUE UNE REPUTATION D'(EUVRE MALVEILLANTE
ET DE TORTURE SONORE ENVERS LE PUBLIC." — (GANN KYLE,
"ROBERT ASHLEY", AMERICAN COMPOSERS SERIES, UNIVERSITIES OF
ILLINOIS, 2012. PP. 36-37)*

89  Robert Ashley used audio feedback in his avant-garde piece "The Wolfman" (1964) by setting up a howl between the microphone and
loudspeaker and then singing into the microphone in way that modulated the feedback with his voice. The vocal sounds and the tape
composition are to be amplified in performance by separate, monaural, amplifier-loudspeaker systems capable of producing extremely high
sound-levels throughout the performance space. The idea of a tape composition, which is to come out of the same loudspeakers as the voice
and the feedback (the main sound source for this composition), is to fill-in the ongoing performance sound and to transform the performance
into an elaborate version of the 'drone’ under the influence of electronics. The choice of what sounds should be on the tape is determined by
the need to have the whole range of frequencies brought into the feedback, but to give those sounds a short duration-in other words, a blizzard
of very short sounds across the whole frequency range-so that the illusion of the sounds coming from all parts of the room is preserved. —

http:/ /www.lovely.com /titles/ cdalgamarghen2.html

90 Et aussi : AUSTIN Larry, KAHN Douglas (2011). "Source: Music of the Avant-Garde, 1966-1973". Berkeley, CA: University of



http://www.lovely.com/titles/cdalgamarghen2.html
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La question suivante est celle du niveau de l'intensité sonore.

Dans l'histoire de la musique il y a eu une longue période durant laquelle la dynamique n'a pas pu étre
explorée du fait que les instruments de par leur facture ne possédaient pas une palette de nuances
suffisantes, car, par exemple pour certains instruments a vent, leur justesse et leur timbre étaient
dépendants du débit et de la pression de l'air et ces derniers étant plus ou moins forts ils induisaient des
altérations percues comme non musicales (le doublement des instruments ou la combinaison de
différentes natures d'instruments pour obtenir une puissance plus élevée n'a pas apporté de solution de
ce coOté-la). Il serait intéressant d'étudier comment la musique vocale (et une partie de la musique
instrumentale) a pu acquérir lors de périodes antérieures des modes conséquents de puissance et de
dynamique en collaborant avec les espaces acoustiques et notamment les grands édifices d'architecture

religieuse®.

A partir de la période baroque 1'utilisation des crescendi et des decrescendi comme modes de variations
progressives de l'intensité est un des moyens de développer l'expressivité et de dompter les puissances
de certains instruments (pergues comme « bruits » et bruyantes) qui jusqu'alors avait pu apparaitre dans
certaines formes musicales. La dévalorisation du volume sonore élevé et du bruit sera a partir de la
continuelle dans l'esthétique musicale occidentale. Le bruit dans la musique se définira par sa nature de
«son complexe », plus ou moins erratique, plus ou moins difficilement contrélable et différencié des

N

sons harmoniques instrumentaux — définition qui se joindra a celle usuelle et subjective de « son
indésirable » (ou non désiré®), déplaisant, et de « son génant ». L'intensité sonore a un role essentiel dans
la définition du bruit car nous pouvons remarquer que tous les sons, mémes les plus agréables et
plaisants, sont pergus en tant que bruits lorsqu'ils sont trop intenses. Il peut en étre de méme lorsque des
sons harmonieux sont combinés et associés (mixés) de certaine maniere que leur association ne se trouve
ni harmonique ni harmonieuse, comme dans le cas des clusters ou dans le cas de la cacophonie. La
division entre les instruments bas et les instruments hauts (ayant une puissance sonore) — c'est-a-dire
entre les cordes, les percussions et les vents, si on suit une gradation du bas vers le haut” ; ce qui reste
visible aujourd'hui dans la distribution spatiale de 1'orchestre — permet de maftriser certains effets et
d'énoncer des « humeurs » dans les ceuvres musicales, méme si cela contredit quelque peu la régulation
religieuse qui est d'intimer au silence et aux sons bas :

« Au Xlle siecle, Jean de Salisbury et le cistercien Aelred de Rielvaux dénoncent le « son des orgues, le bruit
des cymbales et instruments musicaux, I’harmonie des “pypes” et des cornets » qui nuisent a la dévotion. »
(In GEFEN Gérard, "Histoire de la Musique Anglaise", Paris : Ed. Fayard, 1992, pp. 17-18.)

En effet, il devient courant d'attribuer a des célébrations des mouvements éclatants :

composé de choeurs, de timbales, de trompettes, de fliites et et de hautbois — comme dans le
début de 1"Oratorio de Noél" BWV 248 (1734) de Jean-Sébastien Bach®, en sachant que ce
mouvement a été composé préalablement non pas pour une ceuvre religieuse mais pour
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California Press. pp. 143-145.

LUC Charles Dommlque ”Anthropologle Hlstorlque de la Notlon de Brult" In Filigrane, n° 7, pp. 33-55. 2008.
: dit. fr/eth fichiers h

Terminologie acoustique, American Standards Association, 1951.

que I'on doit a Boece et a Cassiodore (Ve-Vle siecles).

http:/ /www.youtube.com /embed / Op5FnHvDKkIs?rel=0



http://www.youtube.com/embed/Op5FnHvDkIs?rel=0
http://jalonedit.unice.fr/ethnomusicologie/cours/fichiers/anthropologie-bruit
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l'occasion d'un mariage princier qui fit ainsi célébré haut en couleurs et a grand bruit ;
ou encore le Kyrie de la "Messe du Sacre de Louis XVI" (1779) de Francois Giroust®, et tout une
série de Magnificat, Gloria, etc. tous plus éclatants les uns que les autres.

L'orgue de son coté a eu un traitement différent. Percu comme un des instruments les plus hauts (et dans
I'époque moderne il sera considéré comme l'instrument qui peut imiter tous les autres instruments, ce
qui a permis le développement historique de sa facture et de son organologie), il a bénéficié d'une
évolution de sa symbolique et fiit finalement intégré dans les édifices religieux et dans la musique
sacrée :
« Parce que I'orgue est "l'instrument le plus grand sous le rapport du volume sonore”, que sa sonorité évoque
le tonnerre de la voix de Dieu, que ses tuyaux ne sont pas sans rappeler les trompettes de I’Apocalypse, il
devient porte-parole du message divin. Pour cela, les théoriciens détournent les éléments de son organologie
et de sa sonorité qui auraient dii relever d’'une certaine « démonologie sonore », comme le tonnerre
(expression sonore du diable), les soufflets (qui renvoient a la forge diabolique), le vent de sa mécanique
(majoritairement mal connoté), le métal de ses tuyaux, etc. » (LUC Charles-Dominique, "Anthropologie
Historique de la Notion de Bruit", In Filigrane, n° 7, pp. 33-55. 2008.)*

Un autre aspect est celui de 1'utilisation d'instruments « ad-hoc » et de machines instrumentales a fort
niveau sonore dans certaines manifestations musicales (et sociales) a partir de I'époque médiévale :

« [De I'lenfer tumultueux, [du] "bruit d’enfer”, le drame liturgique médiéval va en rendre compte en
inventant des machineries effroyablement bruyantes dont Gustave Cohen® ou Elie Konigson® révelent les
dispositifs : grandes cuves d’airain frappées ou pleines de pierres tournant autour d'un axe grice a de grandes
manivelles, grandes plaques de métal souples frénétiquement agitées, décharges de couleuvrines et de canons.
Le nombre des personnes nécessaires i cette machinerie peut s’élever a plus de quinze ! [...] Tumulte de la
licence la plus débridée et bestiale, cris animaux des sorciers et sorcieres métamorphosés, vacarme des
instruments hauts... sabbats tumultueux, que certains documents et récits de tradition orale appellent
“charivaris”. » (LUC Charles-Dominique, op. cit.)

Les «charivaris» sont des manifestations et des événements sociaux, profanes, liturgiques et
paraliturgiques donnant lieu a des pratiques musicales et sonores collectives (a contrario de la musique
faite par les compositeurs de maniére solitaire) : c'est le cas de la Semaine Sainte par exemple”, durant
laquelle le « charivari » consistait en des vacarmes épouvantables produits par les jeunes hommes a
l'aide de rhombes, de tambours a friction et de crécelles (selon les observations ethnomusicologiques
dans des communes des Pyrénées Centrales'™ ; ou lors d'unions matrimoniales jugée abusives, et pour
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http:/ /www.youtube.com /embed / Uj7h4b5WcBI?rel=0

LUC Charles-Dominique, op. cit.
COHEN Gustave, "Histoire de la mise en scéne dans le théatre religieux frangais du Moyen Age", Paris, Champion, 1951.
KONIGSON Elie, "L'espace théatral médiéval", Paris, CNRS, 1975.

LUC Charles-Dominique, "Les Vacarmes de la Semaine Sainte et des Charivaris, deux rituels liés a la mort", In "Les Musiques
de la Mort en Occident”, Cours d'Ethnomusicologie, http:/ /jalonedit.unice.fr/ethnomusicologie/cours/4.-les-musiques-de-la-
mort-en-occident/charivari

100 MARCEL-DUBOIS Claudie, "Fétes villageoises et vacarmes cérémoniels ou une musique et son contraire”, Les fétes de la

renaissance, Paris, Ed. CNRS, 1975. — Recherches coopératives sur programme sur le Chatillonnais (1966-1968). 2éme mission
d'ethnomusicologie (22-29 mars 1967), Commune de Minot, menée par Claudie Marcel-Dubois ;  photographies :
http:/ /www.culture.gouv.fr/ public/mistral /phocem_fr?

ACTION=RETROUVER TITLE&FIELD 3=TITRE&VALUE 3=CHATILLONNAIS&GRP=96&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1
=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=%28%28CHATILLONNAIS%29%20%3ATITRE
%20%29&DOM=AlI&USRNAME=nobody&USRPWD=4%24%2534P ; Mission d'ethnomusicologie conduite par Claudie
Marcel-Dubois et Marie-Marguerite Pichonnet-Andral dans les Pyrénées centrales a Betpouey (mars-avril 1956) ;
photographies : http:/ /www.culture.gouv.fr/public/mistral/ phocem fr?

ACTION=RETROUVER TITLE&FIELD 3=TITRE&VALUE 3=ETHNOMUSICOLOGIE%?20ET



http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=CHATILLONNAIS&GRP=96&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((CHATILLONNAIS)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=CHATILLONNAIS&GRP=96&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((CHATILLONNAIS)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=CHATILLONNAIS&GRP=96&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((CHATILLONNAIS)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://jalonedit.unice.fr/ethnomusicologie/cours/4.-les-musiques-de-la-mort-en-occident/charivari
http://jalonedit.unice.fr/ethnomusicologie/cours/4.-les-musiques-de-la-mort-en-occident/charivari
http://www.youtube.com/embed/Uj7h4b5WcBI?rel=0
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notre période la plus récente, lors des charivaris d'ouvriers a patrons, des charivaris a caractere littéraire

(polémiques entre étudiants et auteurs, etc.), et a caractere politique (les concerts de casseroles) par la

manifestation publique d'un orchestre équipé d'engins sonores, de bassines, de bidons, etc. et de toutes

sortes d'instruments et d'objets propres a faire du bruit utilisés de maniere aberrante ou détournée.’

GARQONS FAISANT FONCTIONNER CRECELLES ET
TOULOUHOUS, BETPOUEY, HAUTES-PYRENEES, MARS-AVRIL
1956.

« ALORS QUE I’HARMONIE SOCIALE ET POLITIQUE EST FIGUREE PAR
DES INSTRUMENTS HARMONIQUES A CORDES — BAS — JOUES PAR LES
ELITES, LE TRES FORT VOLUME SONORE, NOTAMMENT LE VACARME
DISHARMONIEUX, EST UN PUISSANT MARQUEUR DE LA RUPTURE
D'HARMONIE : DANS LE CHARIVARI, ON TROUVE AUSSI DES
INSTRUMENTISTES CONFIRMES JOUANT LE PLUS MAL ET LE PLUS FAUX
POSSIBLE. » (LUC CHARLES-DOMINIQUE, OP. CIT.)

CHARIVARI — INSTRUMENTS DU VACARME

«LE TOUHOULOU DU POINT DE VUE ORGANOLOGIQUE EST UN
INSTRUMENT FAISANT PARTIE DE L'ESPECE APPELEE TAMBOUR A
FRICTION TOURNOYANT (ANGL. WHIRLING FRICTION-DRUM, ALL.
SCHWUNGREIBTROMMELN). LE TOULOUHOU PYRENEEN SE COMPOSE
D'UN RESONATEUR DE FORME CYLINDRIQUE D'ENVIRON 10CM DE
DIAMETRE ET 12CM DE HAUTEUR AVEC UNE TABLE DE RESONANCE
CONSTITUEE PAR UNE MEMBRANE TENDUE SUR L'UN DES ORIFICES DU
CYLINDRE. DANS CETTE MEMBRANE, PERFOREE AU CENTRE, EST
ENFILEE UNE CORDE VIBRANTE. CETTE CORDE (DE 10CM DE LONG
ENVIRON) RELIE LA MEMBRANE A UN MANIPULATEUR (BATON)
[AUQUEL ON IMPRIME UN MOUVEMENT GIRATOIRE]. LE SON A UNE
PORTEE DE L'ORDRE DE QUATRE CENT METRES ENVIRON.

A VOLUME DE RESONATEUR EGAL, LA NATURE DE LA CORDE VIBRANTE
SEMBLE ENTRAINER DES SONORITES DIFFERENTES : EN CRIN, ELLE
PROVOQUE UN SON BOURDONNANT ET EN FICELLE UN SON PLUS
CRISSANT. DE PLUS SA LONGUEUR JOUE UN ROLE AINSI QUE LA
NATURE DE LA GORGE ET LE DEGRE D'HUMIDIFICATION A CE NIVEAU ;
CETTE DERNIERE CONDITION EST ESSENTIELLE AU BON
FONCTIONNEMENT DE L'ENGIN. UNE RECHERCHE EXPERIMENTALE
TENTEE SUR UN TOULOUHOU DES PYRENEES A PERMIS DES
PARAMETRES PHYSIQUES DU SON PRODUIT PAR CET ENGIN. LE SIGNAL
DU SPECTRE EST TRES ETROIT RESTE DANS LES FREQUENCES BASSES. LE
SPECTROGRAMME OBTENU ACCUSE, EN EFFET, UNE BANDE DE
FREQUENCES DOMINANTE SITUEE ENTRE 100 ET 300 HZ, AVEC UNE
DIMINUTION TRES RAPIDE ENSUITE. LES PHENOMENES CONSECUTIFS
AU MECANISME DE L'ENGIN EN MOUVEMENT ET DE LA FRICTION
CIRCULAIRE DE LA CORDE DONT L'ADHERENCE SUR LA GORGE N'EST
PAS CONTINUE SE TRADUISENT PAR DIFFERENTS TYPES DE SIGNAUX.
CEUX-CI SE DISTINGUENT PAR DES PHENOMENES PERIODIQUES POUR
CHAQUE REVOLUTION DE L'ENGIN : A LINTERIEUR DE CHAQUE
MOUVEMENT SE DETACHENT DES PAQUETS D'OSCILLATIONS QUI
SEMBLENT CORRESPONDRE AUX CHOCS OU ACCROCHAGES DE LA
CORDE ET SUR LESQUELS SE GREFFENT LES FREQUENCES DE
RESONANCE. LA CHRONOGRAPHIE FAIT APPARAITRE UNE DUREE
MOYENNE DE 14/50MES DE SECONDE PAR REVOLUTION ET
L'OSCILLOGRAMME ENTIER MONTRE UNE RELATIVE SIMILITUDE DES
PHENOMENES PERIODIQUES DES TRAINS D'ONDES. ENFIN L'INTENSITE
DU SIGNAL DU TOULOUHOU MESUREE AU DECIBELMETRE, A 50 CM. EN
CHAMBRE SOURDE, EST DE L'ORDRE DE 105 DB. [...] SI L'ON POURSUIT
L'EXPLORATION DE LA FAMILLE DES TAMBOURS A FRICTION
TOURNOYANTS HORS DE FRANCE ON REPERE CE TYPE D'INSTRUMENT

2020ET%2OPYRENEES%29%20[Z{;3aTITRE‘Z{;20%29&DOM All&USRNAME—nobodg&USRPWD 4902492534P

101 MARCEL-DUBOIS Claudie, "La Paramusique dans le charivari contemporain”, In "Le Charivari", Actes de la table ronde
organisée a Paris les 25-27 avril 1977, coord. Jacques Le Goff & Jean-Claude Schmitt, Ed. Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales Paris, Mouton Editeur. pp- 45-53 ; MARCEL-DUBOIS Claudie, 1975, « Fétes villageoises et vacarmes cérémoniels ou une
musique et son contraire », In Jacquot Jean (éd.), Les Fétes de la Renaissance, Paris, CNRS, pp. 602-616 ; LUC Charles-Dominique,
"Les Vacarmes de la Semaine Sainte et des Charivaris, deux rituels liés a la mort", In "Les Musiques de la Mort en Occident", op.

cit.



http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
http://www.culture.gouv.fr/public/mistral/phocem_fr?ACTION=RETROUVER_TITLE&FIELD_3=TITRE&VALUE_3=ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES&GRP=2&SPEC=9&SYN=1&IMLY=&MAX1=1&MAX2=1&MAX3=50&REQ=((ETHNOMUSICOLOGIE%20ET%20PYRENEES)%20%3ATITRE%20)&DOM=All&USRNAME=nobody&USRPWD=4$%2534P
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SPORADIQUEMENT DANS PRESQUE TOUTE L'EUROPE, DANS L'ASIE, EN
INDE, EN CHINE, AU JAPON, EN INDONESIE (JAVA), AU VIET-NAM, DANS
L'AFRIQUE ORIENTALE ET DANS LES ETATS UNIS D'AMERIQUE. [..]
INSCRIT DORENAVANT DANS LA COLLECTION DES ENGINS DE
TENEBRES, LE TOULOUHOU DEVIENT L'UN DES PRODUCTEURS DE CES
CELEBRES VACARMES CEREMONIELS DES TEMPS D'INTERDITS AUSSI
BIEN QUE DE LICENCES TEMPORAIRES (CARNAVAL EN PARTICULIER). IL
PREND RANG DANS L'ARSENAL DES ENGINS DONT LA MULTIPLICITE
REFLETE LIMAGINATION DES GENERATIONS AMONCELEES DEPUIS
L'ORIGINE DES RITES DE NATURE SINGULIEREMENT BRUYANTE. »
(MARCEL-DUBOIS CLAUDIE, "LE TOULOUHOU DES PYRENEES
CENTRALES — USAGE RITUEL ET PARENTES D'UN TAMBOUR A FRICTION
TOURNOYANT", IN LES COLLOQUES DE WEGIMONT, III - 1956,
ETHNOMUSICOLOGIE II, BIBLIOTHEQUE DE LA FACULTE DE
PHILOSOPHIE ET LETTRES DE L'UNIVERSITE DE LIEGE PP. 55-89. 1960)

Ce «remplissage » de l'espace sonore par l'utilisation de machines produisant des sonorités
assourdissantes et « a tue-téte » est aussi présent dans la musique baroque pour invoquer les météores
(tonnerre, orage, vents, etc.), ceci participant a une nouvelle catégorisation musicale : celle des
« bruitages » (et également celle des « sons salis » instrumentaux, que nous développerons dans une
autre étude consacrée a la « contremusique ») — ce qui sera poursuivi plus tard par Satie, Varese et les
musiciens futuristes avec l'intégration d'instruments du « quotidien » (machine a vent [ou eoliphone,
heliophone], Maurice Ravel, "Daphnis et Chloé", 1909-12 —, machine a écrire, Erik Satie, "Parade", 1917
(plus une siréne aigiie, une roue de loterie, des flaques sonores, un claquoir, un revolver, une siréne
grave) —, sireénes, Edgar Varese, "lonisation", 1931 —, etc.). Nous nous trouvons la a la limite entre
l'illustration sonore par l'effet (quasi naturaliste, par l'entrée du bruit de l'environnement dans la
musique) et la prise en compte du potentiel instrumental et sonore de telles machines.

ERIK SATIE, "PARADE" (1917)

L'UTILISATION DES PERCUSSIONS COMME
INSTRUMENTS A BRUITS DANS "PARADE" :
TIMBALE, SIRENE AIGUE, TAROLLE (UNE
CAISSE CLAIRE TRES PLATE EN
PROVENANCE DE LA MUSIQUE MILITAIRE ET
DE LA MUSIQUE TRADITIONNELLE),
CYMBALE, GROSSE CAISSE.

wans
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« LES POSSIBILITES DES INSTRUMENTS A PERCUSSION
SONT INNOMBRABLES : ON LES APPELLE FAISEURS
DE BRUIT MAIS MOI JE LES APPELLE DES FAISEURS DE
SON. » (EDGAR VARESE, 1937, IN "ECRITS", PARIS :
BOURGOIS, 1983)

« LORSQU'ON DIT BRUIT (POUR L'OPPOSER AU SON
MUSICAL), IL S'AGIT DUN REFUS D'ORDRE
PSYCHOLOGIQUE : LE REFUS DE TOUT CE QUI
DETOURNE DU RONRONNEMENT, DU "PLAIRE", DU
"BERCER". C'EST UN REFUS QUI EXPRIME UNE
PREFERENCE.» (EDGAR VARESE, IN GEORGES
CHARBONNIER, "VARESE - ENTRETIENS AVEC
EDGARD VARESE", PARIS : BELFOND, 1970, P.44)

« [JE TRAVAILLE SIMPLEMENT] AVEC DES RYTHMES,
DES FREQUENCES ET DES INTENSITES.» (EDGAR
VARESE, "LE MONDE N'A ENCORE RIEN ENTENDU EN
MUSIQUE", IN EDGARD VARESE - ANDRE JOLIVET,
CORRESPONDANCE 1931-1965, GENEVE
CONTRECHAMPS, 2002, P. 203)

«CE N'EST PAS LE BRUIT QUI PASSIONNE [VARESE],
MAIS LE BRUIT SE TRANSMUTANT EN SON, LE SON
DEVENANT TIMBRE, LE TIMBRE REVELANT SON
ESPRIT. » (FERNAND OUELLETTE, "EDGARD VARESE",
PARIS : BOURGOIS, 1989, P. 57)

4 .:,,}:" 3 ;

ENCLUME UTILISEE DANS "IONISATION" DE VARESE.

Et nous pouvons rappeler Luigi Russolo qui quelques décennies plus tot écrit :

« Le bruit est bien plus riche de sons harmoniques que ne 1'est généralement le son. » (In "L'Art des Bruits",
Lausanne : L'Age d'Homme, 1975)
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Selon les notes d'André Jolivet, Edgar Varese travaillait, avant sa disparition en 1965, a ce qui peut étre
considéré comme une "philosophie du bruit". Ce terme a été depuis largement repris par Pierre-Albert
Castanet et est relayé par le mouvement récent de la saturation, ou les nouveaux brutalistes selon Harry
Halbreich'® (Franck Bedrossian'®, Raphaél Cendo'®, Sébastien Rivas'®, et en amont Fausto Romitelli
(1963-2004)') dont le programme entre peu dans les problématiques que nous énongons, car il reste
dans le principe de I'expressivité du « hors-son » (Cendo) et dans une complaisance du jeu avec les exces
consacrant un « déploiement sonore exagéré dans un contexte limité » (Ibid.)'*" :

« Cette recherche d’une énergie sonore inouie est aussi un moyen de me rapprocher le plus possible du son de
mon temps, d’en ressaisir la violence pour mieux 1'appréhender. » (Raphaél Cendo)

« Je défends 1'idée qu’encore une fois le corps doit étre placé en plein centre de I'expérience musicale. La
musique est peut-étre principalement une réaction physique sur un corps. » (Fausto Romitelli)

« Plus que la saturation, c’est le phénomene saturé qui m’intéresse. » (Franck Bedrossian)

D'autres initiatives poursuivent une certaine esthétisation et un formalisme explicite des sons bruités
comme dans les ceuvres de Colin Roche'® a partir de formes fragmentaires, ou dans celles de Francesco
Filidei'”. Est-ce ceci que tentait de poursuivre Varése en parlant de « philosophie du bruit» ? Son
intention d'appuyer sur l'organisation des sons au sein de ses ceuvres a contrario d'un déploiement des
ressources insoupgonnées des sons notamment dans des dimensions « paroxystes » (de l'intensité, des

102 Harry Halbreich, "Cédric Dambrain - Une violence euphorique”, In "Beyond - Essais et Documents”, Bruxelles, Ars Musica,

2009, p. 10. — Selon Pierre-Albert Castanet peuvent se rattacher aussi & ce mouvement : Claire-Mélanie Sinnhuber, Valério
Murat, Dimitri Kourlianski, Vassos Nicolaou, Sébastien Gaxie, Yann Robin, et en extension Colin Roche et Francesco Filidei.

http:/ /www.youtube.com /embed / FZAywBZY gfY?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed /10yL.75L.OmQg?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / m69XX Nt3¢?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed / x0xt108-v-8?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /UVE3B78RIDA?rel=0 http:/ / www.youtube.com /embed /IVS]FIyE-A8?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed /IrmEdIAPkXc?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed / fQ-AwOwPLmE?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed / ty-nBl0uuy4?rel=0 http:/ /www.youtube.com/embed / 6aTublUIzug?rel=0

105 http:/ /www.youtube.com/embed / GL6wRnCgjks?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed / KPBNiBXMVuU?rel=0

:/ /www.youtube.com/embed / Lmxz]OhNvlg?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed /8qKRMelcObg?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /Zk -HR-cigA?rel=0 http://www.youtube.com/embed /F6TG5nkACUo?rel=0

107 Inspirée du hard rock et du heavy-métal, ol la saturation sonore est due a celle d'un amplificateur et des enceintes acoustiques

qui lui sont associées, la saturation dans le domaine de la musique contemporaine répond a un besoin de radicalité et un désir
de transgression. Cette esthétique est née au tournant des années 2000-2010 de I'imagination de compositeurs passés par la Villa
Médicis. Elle donne a la matiére sonore une rugosité fondamentale, en puisant dans ce qui, dans le son, est tabou au point que
les musiciens s’efforcent généralement de le gommer mai qui, controlé avec art, devient énergie pure. — (Bruno Serrou,

http:/ /brunoserrou.blogspot.fr/2013 /02 /le-4e-festival-controtempo-vient-de.html )

http: / /www.youtube.com /embed / N7MfouZIfL. U?rel=0 http: / /www.youtube.com /embed / Aw0z]r sw28?rel=0
http: / /www.youtube.com /embed / KgdVmGPjKHc?rel=0 http:/ /www.voutube.com /embed / JfgiCkbatNo?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /9Z0diKRmu70?rel=0

109 « Essayez d’imaginer une musique qui a perdu I'élément sonore. Ce qui reste est murmure, squelette, mais riche en sons presque mécaniques

créés par les mains qui touchent et caressent les instruments. Telle est la musique de Filidei. Son style trés personnel est sans compromis et
au fil des ans elle se fait plus austere. En dépit de la sphere apparemment limitée du genre de bruits qu'il utilise, ses ceuvres respirent et
gagnent en plénitude. » (Salvatore Sciarrino) — « Ce travail sur I'absence du son est pour moi comme un caréme, car I'expérience nait des
bornes que je me fixe. Nul ne sait quand nait un son. Je cherche les prémices de sa gésine pour comprendre son origine, ce qui me conduit o
m'interroger sur ma propre naissance. » Préoccupé par le son et sa genese, Filidei est allé jusqu’a concevoir des pieces nécessitant
une audition avec des bouchons dans les oreilles pour susciter I'écoute intérieure. Sa premiére piece d’orchestre consistait a
tourner les pages des partitions. — « Ma musique n’est pas i écouter mais pour écouter. Si je claque mes mains, je mets I'auditeur en
situation d’attente, donc d’écoute. Mais la plupart des gens appréhendent l'inconnu, n’aimant pas étre déstabilisés. La société ne peut étre
fondée sur l'inconnu, qui suscite la peur du vide. D’ott I'omniprésence de la musique d’ameublement. Or, cette musique est tres fasciste car
elle empéche de parler. Ne pas parler pendant un concert classique tient du respect, mais la, c’est une question de dB, qui, en outre, détruit
Voreille. Clest une drogue. » — http:/ /www.youtube.com /embed /Pr-Y FYuxsQ?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /AZtO2mrY6_Q?rel=0 http:/ /www.youtube.com /embed / AN-cUkwLA24?rel=0



http://www.youtube.com/embed/AN-cUkwLA24?rel=0
http://www.youtube.com/embed/AZtO2mrY6_Q?rel=0
http://www.youtube.com/embed/Pr-Y_FYuxsQ?rel=0
http://www.youtube.com/embed/9Z0diKRmu7o?rel=0
http://www.youtube.com/embed/JfgiCkbatNo?rel=0
http://www.youtube.com/embed/KgdVmGPjKHc?rel=0
http://www.youtube.com/embed/Aw0zJr_sw28?rel=0
http://www.youtube.com/embed/N7MfouZlfLU?rel=0
http://brunoserrou.blogspot.fr/2013/02/le-4e-festival-controtempo-vient-de.html
http://www.youtube.com/embed/F6TG5nkACUo?rel=0
http://www.youtube.com/embed/Zk_-HR-cigA?rel=0
http://www.youtube.com/embed/8qKRMeIc0bg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/LmxzJQhNvlg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/LmxzJQhNvlg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/KPBNiBXMVuU?rel=0
http://www.youtube.com/embed/GL6wRnCgjks?rel=0
http://www.youtube.com/embed/6aTubIUIzug?rel=0
http://www.youtube.com/embed/ty-nBl0uuy4?rel=0
http://www.youtube.com/embed/fQ-Aw0wPLmE?rel=0
http://www.youtube.com/embed/lrmEdlAPkXc?rel=0
http://www.youtube.com/embed/lrmEdlAPkXc?rel=0
http://www.youtube.com/embed/lVSJFJyE-A8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/UVE3B78R9DA?rel=0
http://www.youtube.com/embed/x0xt1o8-v-8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/_m69XX_Nt3c?rel=0
http://www.youtube.com/embed/10yL75LQmQg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/FZAywBZYgfY?rel=0
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amas, etc.) peut le faire croire. John Cage reste perplexe sur ce point :

«Ce que j'ai apprécié chez Varese, c’est évidemment sa liberté dans le choix des timbres. Il a, avec Henry

I

Cowell, tres largement contribué a nous acclimater i 1'idée d’un univers sonore sans limites. [...] 1l
n’empéche qu’il y a souvent, chez Varese, un parti-pris de domination des sons ou des bruits : il essaie de
plier les sons a sa volonté, i son imagination. Et c’est cela qui, tres vite, nous a génés : nous comprenions
qu’avec lui les sons n'étaient pas entierement libres. » (CAGE John, "Pour les Oiseaux", [1976],
Entretiens avec Daniel Charles, L'Herne, Paris : Belfond, 2002, pp. 80-81.)

MACHINE A VENT

MACHINE A TONNERRE

MACHINES MUSICALES

L'EOLIPHONE OU HELIOPHONE, PLUS COURAMMENT APPELE MACHINE A VENT, EST UN
OUTIL UTILISE DANS LA MUSIQUE ET LES OPERAS DES LE XVIIEME SIECLE POUR
REPRODUIRE LE SON DU VENT. L'EOLIPHONE SE PRESENTE SOUS LA FORME D'UN LARGE
CERCLE DE METAL OU DE BOIS SUR LEQUEL EST TENDU UN DRAP QUE L'ON FROTTE
PLUS OU MOINS VIVEMENT D'UN GESTE CIRCULAIRE.

L'OPERA DE JEAN-PHILIPPE RAMEAU "LES INDES GALANTES" EST UN FEU D'ARTIFICE
BAROQUE, AVEC DES SCENES DIGNES D'ANTHOLOGIE, TELLES CELLE DE LA TEMPETE
("VASTE EMPIRE DES MERS") OU CELLE DU "TREMBLEMENT DE TERRE", AVEC DES EFFETS
SPECIAUX SUPERBES (MACHINE A VENT, ROULEMENT DE BASSES VERITABLEMENT
SISMIQUES !)

LES CATACLYSMES ONT ETE EXPLOITES SURTOUT PAR LES MUSICIENS BAROQUES DANS
LES (EUVRES DRAMATIQUES VOCALES, EN PARTICULIER DANS L'OPERA. « LES
SYMPHONIES "DESCRIPTIVES" QUI ACCOMPAGNENT DANS L’'OPERA BAROQUE ET
CLASSIQUE, LES CATACLYSMES, TEMPETES, APPARITIONS ET RAVAGES DE MONSTRES,
DOIVENT ETRE COMPRISES DE CETTE FACON : LE DEPLOIEMENT DE MOYENS MUSICAUX
INHABITUELS. PAR EXEMPLE, L'EMPLOI PAR RAMEAU, D’ENCHAINEMENTS AUDACIEUX
POUR LE TREMBLEMENT DE TERRE DES "INDES GALANTES", ASANS DOUTE POUR OBJET
DE PEINDRE LE PHENOMENE ET LA SITUATION, D’EXPRIMER L'EFFROI RESSENTI PAR LES
PERSONNAGES EN PRESENCE DE CE PHENOMENE ET DE PROVOQUER UN ETAT CHEZ LE
SPECTATEUR QUI SOIT L'IMITATION DE CET EFFROL (D’ APRES PIERRE SABY, "IMITATION",
DANS VOCABULAIRE DE L’OPERA, MINERVE, 1999.)

i
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L'apparition de la basse continue'® au XVIIeme siecle améne un adoucissement sonore et accompagne la
recherche des coloris propres a la musique baroque et aux formes développées a 1'époque (vocales,
madrigaux, concertos, opéras, etc.) — la cornemuse devient musette de cour, et d'autres instruments
subissent des modifications organologiques et de jeu : le hautbois de concert, le violon, etc. ; les autres
instruments dits hauts sont délaissés a la musique populaire : crécelle, cliquettes, mortier, marteau sur
enclume, vielle & roue, serinette, tambour, grosse caisse, trompette, hautbois, cors de chasse, serpent,
cloche — (et nous pourrions dire jusqu'a la vuvuzela actuelle'). En parallele de la démesure orchestrale
(et architecturale) de 1'époque, ceci conduit vers un raffinement musical et vers le rejet catégorique du
bruit et induit la maitrise des producteurs musicaux (interprétes, compositeurs) et des auditeurs (dans
une salle, assis, positionné, silencieux, en soirée). L'attention devient plus focalisée sur la conduite des
lignes musicales et la sensibilité auditive est mise en avant et contribue au raffinement recherché que
nous venons d'évoquer. C'est a cette méme époque qu'apparait la notation des variations d'intensité
(diminuendo, crescendo, etc.), et au XVIIleme siecle, celle des nuances (du pianissimo au fortissimo) est
établie. L'apogée de la puissance sonore sera atteinte avec I'orchestre de la fin du XIXeme siecle et, par la
suite, les conquétes de l'atonalisme, du dodécaphonisme et du sérialisme permettront de délier les
parametres musicaux sonores et notamment d'enlever les préparations de dynamiques pour les rendre
cellulaires et constrastées et non plus organiquement liées a des mouvements et des modulations
homogenes. Un autre jalon important de la richesse musicale sera l'apport de la musique
électroacoustique et électronique au milieu du XXéme avec l'utilisation du haut-parleur et de sources
sonores enregistrées et électroniques traitées et transformées.

ACOUSMONIUM (ORCHESTRE DE HAUT-PARLEURS)

110 La partie de basse était jouée en continuo selon des regles d'improvisation issues des parties écrites. Elle était jouée par des

111

instruments bas : violoncelle, viole de gambe, contrebasse, clavecin, théorbe, luth, orgue, etc.

BISET Sébastien, "Eloge Circonstanciel de la Vuvuzela", 2010. — http://www.sebastien-biset.com/wp-

content/uploads/2010/09/ELOGE VUVUZELA.pdf



http://www.sebastien-biset.com/wp-content/uploads/2010/09/ELOGE_VUVUZELA.pdf
http://www.sebastien-biset.com/wp-content/uploads/2010/09/ELOGE_VUVUZELA.pdf
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JOHN CAGE ET L'INTENSITE SONORE

« AUDITEUR — QUELQUEFOIS L'EXCES D'INTENSITE QUE
VOUS OBTENEZ ELECTRONIQUEMENT SUPPRIME CHEZ
L'AUDITEUR LA POSSIBILITE MEME D'EPROUVER UNE
EMOTION QUELCONQUE. ELLE SUPPRIME LA POSSIBILITE
D'UNE EXISTENCE AU PLURIEL. EST-CE QUE LA TRANQUILLITE
N'EST PAS CONTREDITE PAR L'INTENSITE DES BRUITS DE VOS
(EUVRES ?

JOHN CAGE — NON, ELLE S'EN TROUVE ACCRUE !
AUDITEUR — L'INTENSITE ACCROIT LA TRANQUILLITE ?

JOHN CAGE — NON, ELLE ACCROIT LA DISCIPLINE. [...] PLUS
UN SON EST FORT, ET PLUS IL NOUS DONNE L'OCCASION DE
NOUS DISCIPLINER. [...] QUE LE SON SOIT FORT OU FAIBLE,
GRAVE OU AIGU, OU TOUT CE QUE VOUS VOUDREZ, CELA
NE CONSTITUE PAS UN MOTIF SUFFISANT POUR NE PAS
S'OUVRIR SUR CE QU'IL EST, COMME SUR TOUT SON QUI EST
SUSCEPTIBLE DE SURGIR. IL FAUT LAISSER ETRE LES SONS.
[..] JE N'AI PAS ENCORE ENTENDU UN SON QUI FUT
REELLEMENT INSUPPORTABLE. BEAUCOUP DE GENS
CONSIDERENT QU'IL EXISTE DES SONS DANGEREUX. JE
NEN Al PAS ENCORE ENTENDU, MALGRE MES
PEREGRINATIONS. [..] JE NE NIE PAS [LES ALLERGIES AU
BRUIT ET LES SURDITES ACQUISES]. JE CONSTATE
SIMPLEMENT QU'ON NE SAIT PAS, A L'HEURE ACTUELLE,
MAITRISER LES BRUITS DANS LE SENS DU
GOUVERNEMENT, DE LA POLICE. CELA NE VEUT PAS DIRE
QU'IL N'Y AIT PAS LIEU DE LUTTER CONTRE LA POLLUTION
PAR LES BRUITS. MAIS CELA N'IMPLIQUE PAS NON PLUS LE
CRITERE ESTHETIQUE NEGATIF QUE SERAIT LE REFUS DES
BRUITS EN TANT QUE TELS. BIEN AU CONTRAIRE, JE CROIS
POUVOIR TIRER DE MA PROPRE EXPERIENCE L'IDEE QUE
NOTRE ATTITUDE ESTHETIQUE DEVRAIT DEVENIR DE PLUS
EN PLUS OUVERTE A TOUT CE QUI PEUT ARRIVER. » (IN
"POUR LES OISEAUX" , [1976], ENTRETIENS AVEC DANIEL
CHARLES, PARIS : ED. BELFOND, ED. DE L'HERNE, 1992, P. 60
& PP. 108-109.)

JOHN CAGE, VARIATIONS V, 1966
« LE PUBLIC ETAIT AU MIEUX PERPLEXE, AU PIRE AGACE.
"LA MERCE CUNNINGHAM DANCE COMPANY PEUT ETRE
ACCUSEE DE COUPS ET BLESSURES SUR L'INTEGRITE
SENSORIELLE DU PUBLIC, MAIS [ILS] LAISSERENT
QUELQUES CONTUSIONS ET ECCHYMOSES INTERESSANTES
», ECRIT BARBARA LEVY DANS LE CHICAGO SUN-TIMES. LE
COMPOSITEUR JOHN CAGE A MIS EN PLACE DANS LES

VARIATIONS V BEAUCOUP DE BRUIT QUI N'ATTEINT JAMAIS ENTIEREMENT LE
NIVEAU DE CE QU'ON PEUT APPELER DE LA MUSIQUE. AVEC UNE BATTERIE DE
TECHNICIENS, CAMERAS MANIPULEES ET DE MELANGEURS ET DE MIXEURS
POUR CREER DES IMAGES EN CONSTANTE EVOLUTION SUR LA SCENE... RIEN
DE DISCERNABLE N'EMERGEAIT, EXCEPTEE L'UTILISATION EN PERMANENCE
EXQUISE DE CORPS ETENDUS ET CONTRACTES EN SAUTANT ET TOMBANT
AUX LIMITES DU PERIMETRE DE LA SCENE. JOHN HINTERBERGER,
COMMENTANT LA REALISATION DE CETTE (EUVRE POUR LE SEATTLE TIMES,
ETAIT BEAUCOUP MOINS GENEREUX. « LA COMPAGNIE MERCE CUNNINGHAM
DANCE A DEMONTRE QUE DEVANT UNE SALLE COMBLE AU CENTER
PLAYHOUSE LA NUIT DERNIERE QUE HUIT PERSONNES PEUVENT DEROUTER
ET GENER 800 AUTRES — TANT QUE LES 800 SPECTATEURS AIENT PAYE POUR
LE PRIVILEGE DETRE LA — QUI TENTERENT DE RESTER VIVANTS »
(HINTERBERGER, JOHN 1966. “MERCE CUNNINGHAM DANCERS JUMP AT
NOISES IN DARK.” SEATTLE TIMES (FEBRUARY 8). CLAIREMENT INDIGNE,
HINTERBERGER N'AVAIT RIEN DE POSITIF A DIRE A PROPOS DE LA SOIREE: «
LA COMPAGNIE CUNNINGHAM INTEGRE LE PRINCIPE ARTISTIQUE QUE LE
MONDE ACTUEL EST NON-ARTISTIQUE, INUTILE, PLEIN DE BRUIT, LAID,
RIDICULE ET EMPLI DE GESTES ET COMPORTEMENTS HUMAINS
CONVENTIONNELS.. DONC LES DANSEURS SACHARNENT A FAIRE
TOURNOYER DES BRUITS ELECTRONIQUES, DES CRIS, DES GROGNEMENTS ET
BORBORYGMES, EN SEMBLANT COGNER DES TUYAUX DE CHAUDIERES
JUSQUA CE QUE CHAQUE NUMERO SE TERMINE SANS FORME ».
HINTERBERGER AXA SA PLUS GRANDE COLERE SUR LE VOLUME SONORE
TRES ELEVE ET INCONFORTABLE, NOTANT QUE PLUSIEURS SPECTATEURS
AGES GENES DURENT ETEINDRE LEURS APPAREILS AUDITIFS, TANDIS QUE
D'AUTRES DURENT SE PROTEGER AVEC LES DOIGTS DANS LEURS OREILLES.
ETIQUETANT LA REALISATION D"OBSCURANTISTE", IL A FULMINE CONTRE LE
FAIT QU'ELLE "CACHE LE MANQUE DE CONCEPTION... ET QUE LE BRUIT EST
UN BRUIT, RIEN D'AUTRE." BIEN QUE LES DANSEURS ETAIENT QUELQUE PEU
PROTEGES, EN ETANT DERRIERE LES HAUT-PARLEURS, CERTAINS D'ENTRE
EUX FURENT EGALEMENT INDIGNES PAR L'AGRESSION SONORE SUR LE
PUBLIC. « NOUS AVONS TRAVAILLE SI DUR, ET LES MUSICIENS ONT RENDU
CELA ENCORE PLUS DIFFICILE », EXPLIQUE LA DANSEUSE DILLEY.
L'ENSEMBLE DE LA TROUPE DE SEPT DANSEURS ET L'EQUIPEMENT
TECHNIQUE, LES ANTENNES, LES CELLULES PHOTOELECTRIQUES, ET LE
MATERIEL DE SONORISATION ONT ETE EMPLOYES SUR TOUTES LES
REPRESENTATIONS DE LA TOURNEE, MAIS DANS LA PLUPART DES CAS, CAGE
ET TUDOR CONSTITUAIT L'EQUIPE PRINCIPALE COMPOSITEUR-INTERPRETE,
CONTROLANT ET PILOTANT TOUTES LES SOURCES SONORES AINSI QUE LES
MIXAGES EN DIRECT. TUDOR ETAIT LA CAUSE PROBABLE DE L'ASSAUT
SONORE SUR LES TYMPANS. EMMONS NOTE QUIL PRENAIT PLAISIR A
"TAQUINER" CAGE EN AUGMENTANT LE VOLUME LORS DES
REPRESENTATIONS. » (LEA E. MILLER, "CAGE, CUNNINGHAM, AND
COLLABORATORS: THE ODYSSEY OF VARIATIONS V", THE MUSICAL
QUARTERLY 85(3), FALL 2001, PP. 545-567)"'2

112 « Audiences were at best baffled, at worst annoyed. "The Merce Cunningham Dance Company may be accused of assault and battery on the
senses but [they] leave some interesting bruises,” wrote Barbara Levy in the Chicago Sun-Times. Composer John Cage put together a great
deal of noise which never quite reached the definition of music. He, along with a battery of technicians, manned cameras and mixers to create
constantly shifting images on stage... Nothing discernable remained the same except for the constantly exquisite use of extended and
contracted bodies leaping, falling and edging through the special reality set by the stage. John Hinterberger, reviewing the production for the
Seattle Times, was far less generous. “The Merce Cunningham Dance company demonstrated before a full house at the Center Playhouse last
night that eight people can baffle, confuse and annoy 800 others and—as long as the 800 paid for the privilege—get away alive.” Clearly
outraged, Hinterberger had nothing positive to say about the entire evening: "Cunningham’s group incorporates the artistic premise that
today’s world is unartistic, pointless, full of noise, ugly, absurd and full of conventional human gestures anyway. So his dancers proceed... to
gyrate to electronic noises, screeches, grunts and banging boiler pipes until each formless number ends.” Hinterberger focused his greatest
ire on the uncomfortably loud volume, noting that several elderly spectators scrambled to turn off their hearing aids, while others sat with
fingers in their ears. Labeling the production "obscurantism,” he fumed that such works "hide lack of design... And noise is noise, nothing
else.” Though the dancers were somewhat protected, since they were behind the loudspeakers, some of them also resented the sonic assault on
the audience. "We worked so hard and then the musicians made it so difficult,” says Dilley [one of the dancers]. The troupe of seven dancers,
the antennas, the photocells, and the sound equipment went along on all of these tours, but in most cases Cage and Tudor comprised the
entire composer-performer team, working all of the sound sources as well as the mixer controls. Tudor was the likely cause of the assault on
eardrums. Emmons suggests that he took delight in "teasing” Cage by turning up the volume. » (Lea E. Miller, "Cage, Cunningham, and

Collaborators: The Odyssey of

Variations V", The Musical

Quarterly 85(3), Fall 2001, pp. 545-567. —

http:/ /music.ucscarts.com/sites / default/ files / Variations%20V.pdf )



http://music.ucscarts.com/sites/default/files/Variations%20V.pdf

p. 56/84

juin/aoftit 2013

JOHN CAGE, VARIATIONS V (1965-1966)

«  MERCE CUNNINGHAM COMPANY
CHOREGRAPHIE

« MERCE CUNNINGHAM, CAROLYN BROWN,
BARBARA DILLEY LLOYD, SANDRA NEELS,
ALBERT REID, PETER SAUL, GUS SOLOMONS :
DANSEURS

« JOHN CAGE : MUSIQUE

« DAVID TUDOR, GORDON MUMMA : LIVE
ELECTRONICS

« JAMES TENNEY, MALCOLM GOLDSTEIN,
FREDRIC LIEBERMAN : MAGNETOPHONES,
RADIOS

« MAX MATTHEWS : MIXER DESIGNER

« ROBERT MOOG : ANTENNAS

« STAN VANDERBEEK & NAM JUNE PAIK : FILM
FOOTAGE

« CECIL COKER, WITT WITTNEBERT
CONTROLLERS, CELLULES PHOTO-
ELECTRIQUES

/I

JOHN CAGE, DAVID TUDOR, GORDON MUMMA
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DAVID TUDOR, BANDONEON (1966)

BANDONEON EST UNE (EUVRE MUSICALE DE DAVID TUDOR REALISEE POUR UNE DES SOIREES DES "9 EVENINGS"® QUI SE SONT DEROULEES A
NEW YORK EN 1966 SOUS L'EGIDE D'E.A.T. (EXPERIMENTS IN ARTS AND TECHNOLOGY, UNE STRUCTURE ASSOCIANT ARTISTES ET INGENIEURS
AUTOUR DE LA LA REALISATION ET DU DEVELOPPEMENT D'(EUVRES ET DE PROJETS ARTISTIQUES). LA PARTICULARITE DE CETTE (EUVRE,
AINSI QUE DE TOUTES CELLES QUI VONT SUIVRE DANS LE PARCOURS DE TUDOR (RAINFOREST, ETC.), EST QU'ELLE EST CONSTRUITE SOUS LA
FORME DE CIRCUITS D'INTERACTIONS ET DE RETROACTIONS ENTRE DES ELEMENTS SONORES , RESONANTS ET D'AUTRES NON-SONORES.
AINSI CES CIRCUITS PERMETTENT D'ASSOCIER UN INSTRUMENT TRADITIONNEL (UN BANDONEON JOUE EN DIRECT PAR DAVID TUDOR) AVEC
DES STRUCTURES CONSTRUITES ELECTRONIQUES (MODULATEURS, FILTRES, AMPLIFICATEURS, ETC.) QUI TRAITENT, CAPTENT ET SONT
CONTROLEES PAR LE JEU INSTRUMENTAL DONT LES "DONNEES" SONT CONVERTIES EN SIGNAUX ELECTRONIQUES. CES SIGNAUX TRAITES
SONT DE L'ORDRE DU "BRUIT BLANC" (PRODUIT A PARTIR DES SONORITES DE L'INSTRUMENT) ET SONT AUTANT RENDUS COMME SONS
(AMPLIFIES) QUE COMME SIGNAUX DE CONTROLE ET DE VARIATION D'AUTRES ELEMENTS UTILISES PENDANT LE CONCERT (PILOTAGE DE LA
LUMIERE, DE HAUT-PARLEURS MOBILES TELEGUIDES, DE SIGNAUX VIDEO, ETC.). "BANDONEON" EST UNE DES PREMIERES (EUVRES UTILISANT
LE "BRUIT BLANC" GENERE EN DIRECT A PARTIR DE SONS INSTRUMENTAUX. L'ELARGISSEMENT DU REGISTRE SONORE, DU SON
INSTRUMENTAL AU BRUIT ELECTRONIQUE, CORRESPOND AU DEVELOPPEMENT D'UN DISPOSITIF MUSICAL DONT LES SONS REGISSENT
L'ENSEMBLE DE L'ENVIRONNEMENT DU CONCERT.

« ALORS, IMAGINONS UNE GAMME OU IL Y A LE TIMBRE PARFAIT A UNE EXTREMITE, ET LE BRUIT BLANC A L’AUTRE, ET [...] SI JE PRESSAIS SUR PLUS
DE TROIS NOTES A LA FOIS [SUR LE BANDONEON], J’ OBTENAIS DU BRUIT BLANC, ET JE POUVAIS L'”AUGMENTER POUR CHANGER LA COULEUR OU LE|
DIMINUER EN RELACHANT CERTAINS BOUTONS. » (DAVID TUDOR — INTERVIEW WITH DAVID TUDOR / INTERVIEWEURS : BILLY KLUVER, BARBRO
SCHULTZ LUNDESTAM, 1996, 1 CASSETTE AUDIO (CA 30 MIN) : ANALOGIQUE; 18 CM, ORIGINAL. LA FONDATION DANIEL LANGLOIS POUR L’ART,
LA SCIENCE ET LA TECHNOLOGIE, FONDS 9 EVENINGS : THEATRE AND ENGINEERING.)

NS CETTE (BUVRE, DAVID TUDOR UTILISE LE SON POUSSE A L'EXTREME JUSQU'AU BRUIT, EVACUANT LES RELATIONS ENTRE SON ET MUSIQUE
(LE DISCOURS MUSICAL, LA PARTITION, LA NOTATION), ET PRODUISANT AINSI UNE SORTE DE "MUR SONORE" DONT IL SE CHARGE PAR LE JEU
INSTRUMENTAL D'EN EXPLORER TOUTES LES VARIATIONS, LES TIMBRES ET "COULEURS". PAR SON INITIATIVE, LE BRUIT DEVIENT UN
MATERIAU A EXPLORER ET A INTERPRETER (UN BRUIT "POSITIF" FACE AU BRUIT "NEGATIF").

« BANDONEON! NE FAIT APPEL A AUCUNE METHODE DE COMPOSITION; LORSQUE JE LA DECLENCHE, L’ GEUVRE SE COMPOSE D’ELLE-MEME A
PARTIR DE SA PROPRE NATURE INSTRUMENTALE COMPOSITE. » (DAVID TUDOR, IN "9 EVENINGS: THEATRE AND ENGINEERING", SOUS LA
DIRECTION DE PONTUS HULTEN ET FRANK KONIGSBERG, [NEW YORK], EXPERIMENTS IN ART AND TECHNOLOGY; THE FOUNDATION FOR
CONTEMPORARY PERFORMANCE ARTS, [1966], P. 11.

113 http:/ /www.fondation-langlois.org /html/f/page.php?NumPage=294 — http:/ /www.fondation-
langlois.org/flash/f/index.php?NumPage=571 — http:/ /www.olats.org/pionniers eat/9evenings.ph


http://www.olats.org/pionniers/pp/eat/9evenings.php
http://www.fondation-langlois.org/flash/f/index.php?NumPage=571
http://www.fondation-langlois.org/flash/f/index.php?NumPage=571
http://www.fondation-langlois.org/html/f/page.php?NumPage=294
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10. Intensités Sonores

« [Xenakis] gomme le signal et compose le bruit. [...] L'art qui ne retrouve pas cette surdité informelle est un
bavardage éloquent, un oui-dire. » (Michel Serres, "Interférences", Hermés II, Paris : Ed. de Minuit, 1972. pp.
189-190)

KONRAD BOEHMER, "ASPEKT" (1964-67)

"ASPEKT" DE KONRAD BOEHMER EST CONSIDEREE COMME
UNE DES (EUVRES LES PLUS RADICALES CONCUES EN MUSIQUE
ELECTRONIQUE. CETTE (EUVRE COMBINE UNE STRUCTURE
(INVISIBLE) TRES ELABOREEE AVEC LIMPACT D'UNE TRES
GRANDE PUISSANCE.

CHRISTIAN ZANESI :VOUS AVEZ COMPOSE, ENTRE 1966 ET 1968
UNE CEUVRE RADICALE : ASPEKT.

KONRAD BOEHMER : CEST UNE (EUVRE QUI SINSERE DANS LA
TRADITION DE COLOGNE ET DANS LAQUELLE J'Al ESSAYE DE ME
SERVIR DE PROCEDES TECHNIQUES TOUT A FAIT NOUVEAUX
POUR L'EPOQUE. C'EST UNE (EUVRE TRES PURE PARCE QU'EN
1966, LA PLUPART DES COMPOSITEURS COMPOSAIENT DEJA DANS
LE GENRE «GROUPE D'INCITATION MUSICALE» ET CETTE (EUVRE
EST ABSOLUMENT HORS DE TOUT COMPROMIS. J'AI DU RESTE
OBTENU EN 1968 LE PREMIER PRIX DE LA 5EME BIENNALE DE
PARIS POUR CELA. ELLE ME PLAIT BEAUCOUP PARCE QU'ON
ETAIT DANS UNE PERIODE OU NOTRE GENERATION SE
RADICALISAIT DE PLUS EN PLUS A CAUSE DE LA GUERRE DU
VIET-NAM ET ELLE EXPRIME TOUTE MA FUREUR SUR LE MONDE
DES ANNEES 60 SANS LE FAIRE SOUS UNE FORME SYMBOLIQUE
OU AVEC DES CITATIONS. CEST UNE COMPOSITION-
COMPOSITION.

C.Z.: COMMENT LE PUBLIC L’A-T-IL ACCUEILLIE ?

K.B. LE PUBLIC ALLEMAND ETAIT TRES CHOQUE. IL Y A EU
BEAUCOUP DE SCANDALE DANS LES CONCERTS JUSQU'AUX
AGRESSIONS PHYSIQUES MAIS JE SUIS TRES BON EN KARATE.
(INTERVIEW DE KONRAD BOEHMER PAR CHRISTIAN ZANESI,
REVUE ARS SONORA, N°1, JUIN 1995)

TANNIS XENAKIS, "LA LEGENDE D'EER" (1977-78)

« LA MUSIQUE DE LA LEGENDE D’EER EST FAITE DES FAMILLES
SUIVANTES DE SONS :

A) INSTRUMENTAUX, PAR EXEMPLE, LES ETOILES FILANTES
SONORES DU DEBUT ET DE LA FIN, OU LES SONS DES
GUIMBARDES AFRICAINES, LES TSUZUMIS JAPONAIS...

B) BRUITS, PAR EXEMPLE, CHOCS DE BRIQUES SPECIALES,
FROTTEMENTS SUR CARTON...

C) REALISEES PAR DES FONCTIONS MATHEMATIQUES A
L’ORDINATEUR ET CONVERTIES DE DIGITAL A ANALOGIQUE AU
CENTRE D’ETUDES DE MATHEMATIQUES ET AUTOMATIQUES
MUSICALE (CEMAMU). »

IANNIS XENAKIS, "LA LEGENDE D'EER" (1977-78)

114 http:/ /www.kboehmer.nl/description.php?pageNum_rsdescript2=1
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TANNIS XENAKIS, "PERSEPOLIS" (1971)

« ICI, JAI INAUGURE UNE APPROCHE NOUVELLE DE LA
FABRICATION DES SONS, DIFFERENTE ET MEME A L’OPPOSE DES
METHODES DES STUDIOS DE MUSIQUE ELECTRONIQUE DES
LABORATOIRES ~ UTILISANT LES ORDINATEURS ET LA
CONVERSION NUMERIQUE-ANALOGIQUE. IL NE S’AGIT PLUS DE
PARTIR DE L’ANALYSE ET DE LA SYNTHESE DE FOURIER QUI
PERMET D’ARRIVER AU SON PAR LINTERMEDIAIRE DE
FAISCEAUX DE SONS SINUSOIDAUX HARMONIQUES OU PARTIELS.
CETTE NOUVELLE METHODE CONSTRUIT ET AGIT DIRECTEMENT
SUR LA COURBE DE PRESSION-TEMPS QUI, ELLE, ABOUTIT AUX
TYMPANS. [ ..] CHAQUE PISTE EST DISTRIBUEE SUR LES 11 HAUT-
PARLEURS DE HAUTE QUALITE DISSEMINES SOUS LA COQUE DU
DIATOPE. CETTE DISTRIBUTION STATIQUE OU CINEMATIQUE EST
REALISEE PAR PROGRAMME SPECIAL A L’ORDINATEUR. »

(IANNIS XENAKIS, 1978)15

L'UTILISATION DE SONS RELATIVEMENT HARMONIQUES, TRES
AIGUS, DENOTE L'EMPLOI DE ZONES DU SPECTRE SONORE PEU
FREQUENT A L'EPOQUE, AVEC DES PASSAGES D'ACTIVITE FORT
INTENSE ET PLEINEMENT ASSOURDISSANTE ANIMEE DE BRUITS
BLANCS (RAPPELONS QUE XENAKIS ADORAIT DIFFUSER TRES
FORT. (D'APRES MAKIS SOLOMOS)

«IL NE S'AGIT POURTANT PAS POUR XENAKIS DE VIOLENTER
VOLONTAIREMENT L'ESPACE ACOUSTIQUE DE L'GUVRE EN LE
SATURANT A L'EXTREME — UN FRACAS ASSOURDISSANT NE
DEBOUCHE JAMAIS, PUISQU'IL BUTE TOUJOURS SUR UNE "LIMITE"
ET DEVIENT PHYSIQUEMENT INSUPPORTABLE SI CELLE-CI EST
DEPASSEE —, MAIS PLUTOT DE S'ECARTER D'UN TRADITIONNEL
"CONTREPOINT DE SON ET DE SILENCE" (BOULEZ) A LA MANIERE
DE WEBERN, DE S'ELOIGNER LE PLUS POSSIBLE DU SILENCE TROP
BANAL, TOUT EN REJETANT LES BRUITS FORTUITS DU QUOTIDIEN,
EUX AUSSI "PLEINS DE BANALITE" ET QUI DONC L"ENNUIENT"
[..]. L EST "BIEN ENTENDU" QUE CEST LA FORCE ET LA
PUISSANCE DU SONORE DANS TOUTE SA DYNAMIQUE ET SON
ENERGIE ACOUSTIQUES QU'IL S'AGIT DE TRANSMETTRE A
L'AUDITEUR, ASSAILLI DE TOUTES PARTS [..]. EN PARVENANT A
UN POINT DE NON-RETOUR DANS L' AMPLIFICATION DU VOLUME
ACOUSTIQUE, LES ORCHESTRES AUX EFFECTIFS GIGANTESQUES
FORMENT AINSI DE VERITABLES MURS DE SON. CERTES LE
"TOUJOURS PLUS FORT" NE RIME A RIEN, SI CE N'EST POUR
LINTERET ESTHETIQUE LUI-MEME DU FRACAS, SA BEAUTE
ENERGETIQUE, L'AMPLEUR DU SONORE DANS SA SPLENDEUR
ECLATANTE. ET SI LE BRUIT QUI EN RESULTE DETRUIT,
DESORDONNE, S'IL EST INDENIABLE QUE LE "DESORDRE PREMIER
EXCEDE LE CODE MUSICAL" (MICHEL SERRES), IL PEUT AUSSI
CONTRIBUER A LA NAISSANCE D'UN AUTRE ORDRE. EN EFFET,
ALORS QUE LA MUSIQUE ETAIT D'ORDINAIRE "UNE SELECTION
DU BRUIT MONDIAL, ELLE N'EST ELLE-MEME QUE LORSQUE
CETTE SELECTION « NOUS MET EN PRESENCE DU MONDE BRUT
ET DANGEREUX »", REMARQUE TRES BIEN MICHEL SERRES. [..]
[LES CEUVRES DE XENAKIS] METTENT EN PLACE ET EN SCENE UNE
AUDIBILITE MASSIVE, UN "SURAUDIBLE" [...]. L'GBUVRE MUSICALE
COMPOSEE N'EST PLUS ALORS "SURAJOUTEE" AU MONDE, MAIS
ELLE NE FAIT PLUS QU'UN AVEC LUI, MONDE ET SONS COMME
INSEPARABLE ENTITE. PAR SON ENTREMISE, SES AUDITEURS
RETOURNENT DONC AU MONDE, A SES FORCES ET SES
CLAMEURS. L'(BUVRE MUSICALE SEPROUVE ALORS PAR LE
DEFERLEMENT DES MASSES SONORES, LES VAGUES DEFERLANTES
DE L'AUDIBLE, PAR LA PROLIFERATION DES DIVERSES
INFORMATIONS LIVREES [..] [AFIN DE] « PLONGER L'AUDITEUR
DANS LES CONDITIONS DE L'ECOUTE ». [..] [L]JA COMPOSITION
MUSICALE ~ RECREERA CHEZ XENAKIS UNE  SORTE
D""ANTEMUSIQUE", OU PLUS PRECISEMENT SELON UNE BELLE
DEFINITION DE MICHEL SERRES, UNE SORTE DE « PROTOMUSIQUE
ALEATOIRE ».» (MATTHIEU GUILLOT, '"DIALOGUES AVEC
L'AUDIBLE", PARIS : ED. LHARMATTAN, 2013. PP. 110-111.)

115 http:/ /hal.archives-ouvertes.fr/docs/00/77/02/18/PDF/Le Diatope et la Lgende d Eer.pdf
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ITANNIS XENAKIS, DIATOPE (1978), INTERVIEW ARCHIVES INA
SOURCE (suivre la vidéo)

LE POLYTOPE DES THERMES DE CLUNY http:/ / www.ina.fr/video/ CPC78050952

PIERRE-ANDRE BOUTANG — EST-CE QUE VOUS COMPRENEZ
QUE LA MUSIQUE QUE VOUS FAITES SURPREND, ETONNE,
REBUTE ET POURQUOI IL Y A DES REACTIONS DE REFUS
NOMBREUSES A CETTE MUSIQUE ?

avec un ordinateur géant TANNIS XENAKIS — « JE PENSE QUE C'EST UN REFUS QUI EST
TOUT-A-FAIT NORMAL PARCE QUE LA MUSIQUE A
PROPREMENT PARLER EST QUELQUE CHOSE DE... APPORTE,

trois lasers multieolores

six cents flashes électroniques
PROPOSE DES CHOSES NOUVELLES. ET LA MAJORITE DES
des miroirs optiques fixes ou mobiles GENS QUI AIME DES MUSIQUES PLUS ANCIENNES LA REFUSE
une bande magnétique & huit pistes PARCE QU'LS N'ONT PAS L'HABITUDE, C'EST-A-DIRE QU'ILS
douze haut-parleurs ACCEPTENT LES MUSIQUES PLUS ANCIENNES PARCE QU'ILS
Y ONT L'HABITUDE DE CELA. IL FAUT DU TEMPS POUR DES
) CHOSES NOUVELLES, DES IDEES NOUVELLES, DES FORMES
des"oeritainss dhoures de; recherche NOUVELLES PRENNENT TOUTE LEUR SIGNIFICATION, ET ON
POURRAIT DIRE QUE CE PHENOMENE D'ACQUIS, LES
CHOSES ACQUISES SUR LESQUELLES... QUI FORMENT UN
" ...magnifiant la fantastique sorcellerie de la science... ” SYSTEME DE REFERENCE, ESTHETIQUE OU MEME
IDEOLOGIQUE,CHEZ LES GENS, EST UN PHENOMENE DE
IANNIS XENAKIS CIVILISATION. AINSI SI ON PRENAIT UN SOURD DE
NAISSANCE ET TOUT-A-COUP IL RECOUVRAIT SON
vous révele la lumiére et la musique aux thermes de Cluny AUDITION IL NE POURRAIT PORTER AUCUNE APPRECIATION

SUR UNE MUSIQUE DE MOZART PAR EXEMPLE OU SUR UNE
MUSIQUE A MOI JE CROIS QUE DANS LES DEUX CAS IL
SERAIT COMPLETEMENT SANS REFERENCE ET PAR
CONSEQUENT SANS POSSIBILITE DE JUGEMENT, ET IL ETAIT
DE CARACTERE ET DE TEMPERAMENT CURIEUX IL DIRAIT
"HA CA M'INTERESSE", LE MOZART L'INTERESSERAIT ET LE
XENAKIS AUSSIL ET S'IL N'EST PAS CURIEUX IL DIRA NON CA
o B ME FATIGUE TOUT CA ET IL FERMERAIT SES OREILLES A
udants <7 F ) NOUVEAU. C'EST CE QUI SE PASSE AVEC LA MAJORITE DES
GENS. IL FAUT UNE OUVERTURE D'ESPRIT POUR POUVOIR
DEPASSER ET SAUTER PAR DESSUS CE BARRAGE DE LA
CULTURE, COMME ON DIT, D'UNE CERTAINE CULTURE
DONNEE. ET CEST CE QUI SEST PRODUIT A TOUTES LES
EPOQUES ET DANS TOUTES LES CIVILISATIONS. »
P-A B — QU'EST CE QUE VOUS FAITES DE CE QU'ON APPELLE
LE PLAISIR D'ECOUTER ?
I. X — « LE PLAISIR DECOUTER EST UNE SORTE
D'EPIPHENOMENE TRES LEGER ET SUPERFICIEL A MON AVIS.
QUAND UNE CHOSE VOUS ABSORBE VRAIMENT IL N'Y A
PLUS DE PLAISIR C'EST UNE VIE INTENSE QU'ON PEUT
AVOIR. ALORS DONC IL Y A DE LA SOUFFRANCE IL Y A AUSSI
DU PLAISIR SI ON VEUT MAIS CE SONT DES ASPECTS
SUPERFICIELS D'UNE CHOSE QUI EST BEAUCOUP PLUS
FONDAMENTALE QUI EST CETTE VIE, DES MOUVEMENTS
INTERNES DE LA PENSEE ET AUSSI DU PSYCHISME ENTIER. »

p OIRTOPE
au centre Geor@s PONP 100U



http://www.ina.fr/video/CPC78050952

p-62/84 juin/aotit 2013

Ainsi étudier l'ambitus d'intensité sonore des instruments se base sur l'organologie (sciences des
instruments de musique, établie par Curt Sachs, 1913) en fonction des conditions esthétiques et
culturelles ainsi qu'en fonction de 1'évolution de l'instrumentarium. Aussi 1'organologie sera redéfinie
par André Schaeffner en 1931 comme 1'étude des « outils usuels des musiques » ouvrant ainsi ses
champs d'études et ses classifications autant aux instruments qu'aux objets provisoires et aux éléments
des lieux et des espaces intentionnellement inclus dans la production musicale. Devient donc instrument
de musique, tout objet brut ou fabriqué, utilisé a des fins musicales, quelle que soit sa localisation
géographique, ses modes de construction et d'utilisation (lutherie et facture), sa nature et ses évolutions
propres, etc. Ainsi a la fin du XXeme siecle, I'ordinateur et tout I'arsenal électronique et audio-numérique
sont considérés comme des sources sonores et des instruments a part entiere. De méme, 1'observation des
musiques extra-européennes (par l'ethnomusicologie) et des musiques les plus contemporaines permet
d'inclure dans I'organologie des éléments jusqu'alors écartés car momentanés, contextuels et séparés de
ce qui est habituellement désigné comme instrument de musique ou employé dans le jeu habituel sur un
instrument. Leur inclusion et leur classification sont établies dans I'organologie a partir du moment que
des récurrences sont constatées et sont constitutives de la production musicale, comme par exemple des
techniques de jeux étendues jusqu'aux éléments d'un espace dans lequel est donnée la musique et
jusqu'aux productions sonores considérées comme bruits ou parasites sur un instrument : a titre
d'exemples, utiliser le plancher de la scéne comme percussion et caisse de résonance (frapper des pieds),
utiliser les mécaniques et les propriétés acoustiques d'un instrument comme modes d'excitation sonores
au-dela des préoccupations historiques et de répertoire, etc. La question de la facture, et notamment celle
des échelles de puissances propres a donner des intensités variables et sur des registres étendus, ouvre
un champ beaucoup plus élargi et moins limité ou limitatif qu'on ne le pense, et qui pourtant se
confronte aux régles esthétiques et aux réglementations d'une époque donnée.

Un orchestre symphonique peut obtenir une intensité et une puissance sonores au-dessus de 120 dB*” —
ce que peut atteindre également des instruments tels que xylophones, trompettes, caisses claires,
cymbales, sans parler du gong ou tam-tam. En 2008, un décret de 1'Union Européenne fixait la limite du
volume produit par un tel orchestre a 85 dB (sur des temps prolongés) ; ainsi il serait impossible de
rendre les puissances orchestrales de Scriabine poussées par Evgueni Svetlanov ou les crescendi de Berg
dans Wozzeck, ou bien encore la plupart des fortissimi symphoniques — un fortissimo (ff) est évalué a 90
dB. Le développement des scenes amplifiées (de surcroit, stigmatisées par les circuits des free parties) a
produit une réglementation du bruit sur les lieux musicaux — il en est de méme pour les appareils de
lecture. Cette réglementation risque de modifier les expériences musicales dans les salles de concert —
méme pour le répertoire classique, comme nous pouvons le voir —, ainsi que la pratique instrumentale
des musiciens s'ils deviennent équipés de « earplugs » (otoplastics), ces derniers faisant fonction de filtres
et atténuant la pression acoustique.

Est-ce que dans ce cas "Jonchaies" de Iannis Xenakis ne pourrait plus étre jouée ? Ainsi que son
« Polytope de Montréal » pour quatre orchestres et bandes magnétiques ?

"Jonchaies""® mobilise cent neuf musiciens, les instruments a vent par quatre, clarinettes et cors par six,
les cordes étant soixante-dix afin de faire face a la masse des vents et percussions, restant ainsi

116 MICHAUD-PRADEILLES Catherine, "L'Organologie”, Collection Que Sais-Je ?, Paris : Presses Universitaires de France, 1983, p.

5.

117 Comme dans certains passages de la "Symphonie Fantastique" de Berlioz. Les membres des orchestres symphoniques seraient

exposés tous les jours a des seuils sonores variant de 81 a 91 décibels et plus, ce qui est variable en fonction de la position de
l'instrumentiste dans 1'orchestre, alors qu’il est interdit de dépasser le seuil des 87 décibels en France dans le cadre du travail.

118 http:/ /www.ems-network.org/ems08 / papers / pires.pdf
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parfaitement audibles. Xenakis y explore l'oscillation des timbres orchestraux, a la suite des

investigations menées dans "La Légende d'Eer" :
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TANNIS XENAKIS, "JONCHAIES" (1977)

«DE "METASTASIS" A "JONCHAIES" : C'EST LA
MEME LIBERATION DES FORCES PRIMITIVES
DU SON, LE MEME DESORDRE
SUPREMEMENT ORDONNE, LES MEMES
MOUVEMENTS DE MASSES EN EVOLUTION,
LE MEME SCINTILLEMENT COMPLEXE MAIS
EVIDENT, LA MEME RUGOSITE, LA MEME
VIOLENCE D'UNE NATURE PLUS NATURELLE
D'ETRE REINVENTEE DANS SON ESSENCE
PAR LE CALCUL CONJUGUE A L'INSTINCT.»
(MAURICE FLEURET, IN LE NOUVEL
OBSERVATEUR, LUNDI 5 DECEMBRE 1977,
P.102)™

DEJA QUELQUES ANNEES AUPARAVANT LE
MEME MAURICE FLEURET DECRIVAIT
JUSTEMENT :

«[..] LES NOTIONS SI NOUVELLES EN
COMPOSITION DE DENSITE, DE DEGRE
D'ORDRE, DE VITESSE DE CHANGEMENT QUI
CARACTERISENT CETTE MUSIQUE DE
MASSES SONORES EN MOUVEMENT QUI
S'OPPOSE ALORS AU DISCOURS LINEAIRE,
D'ESSENCE MELODIQUE, QUI A PREVALU
DEPUIS TOUJOURS ET Y COMPRIS DANS LE
SYSTEME EMINEMMENT POLYPHONIQUE DU
DODECAPHONISME SERIEL [...] IL PRECONISE
UNE INDEPENDANCE ABSOLUE DES SONS
LES UNS PAR RAPPORT AUX AUTRES,
L'ABOLITION DE TOUTE PRESEANCE DE LA
HAUTEUR SUR LES AUTRES COMPOSANTES
DU SON, LA CONCEPTION ET LE CONTROLE
PAR LE CALCUL DE TOUT EFFET
MACROSCOPIQUE. » (MAURICE FLEURET, IN
LE NOUVEL OBSERVATEUR, LUNDI 3 JUIN
1974, P. 74)2

La méme année que le décret européen de 2008, c'est I'Orchestre symphonique de la Radio bavaroise qui
refusait d'assurer la création de l'ceuvre "Halat Hisar", pour fliite basse, piano préparé et orchestre
symphonique, du compositeur israélo-suédois Dror Feiler en raison de son « déchainement de
décibels »'*!. Les instrumentistes de 1'orchestre se plaignant de maux de téte et de troubles de I'audition
lors des répétitions ont tenté de porter des casques pour continuer de répéter et jouer cette ceuvre afin de

se protéger des intensités atteignant 130 dB dans certains passages. Le compositeur a commenté en
affirmant que son ceuvre n'avait pas un volume sonore supérieur a certaines compositions de Wagner ou
Chostakovitch. La création de "Halat Hisar" fiit donc annulée et reportée au 2 octobre 2009.

119

http:/ /referentiel.nouvelobs.com/archives pdf/OBS0682 19771205/0OBS0682_19771205_102.pdf

120 http:/ /referentiel.nouvelobs.com/archives pdf/OBS0499 19740601/0OBS0499 19740601 074.pdf

In Christian Merlin, "Au Cceur de 1'Orchestre” [1986], Préface de Riccardo Muti, Paris : Ed. Fayard, 2012) —
http:/ /www.forbes.com /2008/11/11/europe-noise-

121

http: / /www.guardian.co.uk/music/2008 /apr/09/art.germany

regulation-oped-cx_jfl gap 1111laursonpieler.html
%2Fapi.soundcloud.com%2Ftracks%2F88530175

https:

w.soundcloud.com/plaver / 2url=http%3A%2F
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« Un des premiers commentaires faits sur ma musique a été rédigé par Louis Andriessen, et lui aussi il aime
bien que cela joue fort ! ['aime bien jouer fort, mais je ne demande aux autres de faire la méme chose. Cela a a
voir avec notre maniere d’'écouter. Nous en tant que musiciens nous comparons toujours les choses entre elles,
en un certain sens nous sommes les pires auditeurs, nous avons toujours quelque chose a dire lorsque nous
écoutons une musique, "Ah oui, cela me fait penser a...”. Mais si je joue vraiment fort cela vous prend
vraiment, vous arrétez de penser, d'analyser, de comparer et vous écoutez vraiment. Il y a une telle
atmosphere viciée dans la nouvelle musique, et c’est pourquoi j'ai toujours été attiré par I'improvisation.
Derek Bailey, Anthony Braxton, Evan Parker, tous ces musiciens que j'admire. L improvisation libre crée une
intensité spécifique, quelque chose de brillant et de fondu comme de la lave. ] utilise I'écriture et les partitions
pour atteindre cette méme intensité mais par un autre chemin. » (Dror Feiler, Entretiens avec Ivan
Hewett, 2008.)'*

« Ma musique est un flux de sons, de bruits, de tensions et de forces, elle se développe a un point oi elle va
au-dela d’elle-méme. Les vitesses a laquelle les sons se succedent et la densité créée par leur superposition sont
tellement énormes qu’une sorte de surcharge émerge qui transcende I'excitation de I’agitation générale,
comme un film joué a une vitesse trop rapide. [...] La brutalité intuitive de ce métal en fusion emporte
Uinterprete dans I'énergie brillante de I'improvisation. Ainsi une nouvelle musique nait, comme une nouvelle
vitesse de la pensée et de la sensation dans laquelle 'intellect rejoint le "raver” invétéré. Nous éprouvons
dans cette musique 1'énergie née des mouvements rapides et expressifs des sons, des bruits, et des flux. La
musique donne quelque chose de palpable et de physique aux auditeurs, ou au moins les incite & une forme
d’action et d’éveil. La caractéristique la plus immédiatement audible de ma musique est sa bruyance, sa
plongée dans le bruit. Abrasive, forte, puissante, rapide. [...] Ma musique est du bruit, du bruit en tant que
tel, c’est-a-dire du bruit qui, dans ce sens, n’est pas comme des sons amassés au hasard naturellement, le
bruit de fond qui empiete et pénetre comme dans "4'33" de John Cage dont le public est forcé d'écouter les
tergiversations i cause du piano muet, ou comme les paysages sonores urbains qui émergent au travers d'une
fenétre ouverte. C'est du bruit qui est toujours impur, contaminé, non conventionnel, dans le sens
romantique du terme. [...] Cette rudesse extréme dans la musique est une tentative de modifier la maniere
dont nous écoutons.

Le bruit, le noise, en tant que son sorti de son contexte, engage des tensions conflictuelles, affectives et
transformatrices. Il a une puissance d'impact qui défamiliarise I'auditeur de ce qu’il attend du plaisir facile
d'une musique, d'une familiarité qui sécurise (méme si celle-ci est "moderne”), ou de toute sorte
d’apaisement. Le bruit, c’est ce qui politise notre environnement aural. [...] La musique exige une écoute
active et concentrée, une attention trés aiguisée a la multiplicité simultanée des mouvements, des forces et des
tensions, elle exige aussi de renoncer aux béquilles habituelles de 1'écoute qui sait toujours a quoi s’attendre,
et demande une perception intensive de I'unique, du particulier et de I'ensemble. Plus la musique donne aux
auditeurs, moins elle leur offre quelque chose. Elle exige spontanément de I'auditeur de composer son
mouvement intérieur et exige de lui non pas une simple contemplation mais une praxis. » (Dror Feiler,
"About my music and noise", 1998.)'%

122 « You know one of the first good reviews of my music was from Louis Andriessen,and he loves loudness too! I love to play loudly myself, I

don’t just ask others to do it. But also it's to do with the way we listen. We musicians always compare things, in a way we are the worst
listeners, always saying when we hear something, ‘Ah, yes, that reminds me of..." But if I play really loud it shocks you, you stop thinking
and comparing and really listen. There is such a stale atmosphere in new music world, that’s why I have always found improvisation
attractive. Derek Bailey, Anthony Braxton, Evan Parker, these were the people I really admired. Free improvisation creates a special
intensity, something hot and molten like lava. I use written notation as a way of achieving a similar intensity by a different route. » (Dror
Feiler, Entretiens avec Ivan Hewett, 2008.) — http://www.hcmf.co.uk/Being-avantegarde-is-normal — http:/ /www.tochnit-
aleph.com/drorfeiler/

123 « My music is a flow of sounds, noises, forces, it develops to a point where it goes beyond itself. The speed with which different sound

elements follow each other, and the density with which they superimpose vertically, are so great that a sort of overload occurs, one which
transcends the restlessness of arousal, like a film run through at a too hight speed. [...] The intuitive molten metal brutality of the music
brings the player into the energy of a hot improvisation. A new music is created, a new speed of thinking and feeling where the intellect meets
the manic raver. We experience an energy born of rapid movement, sound, noise, flow and expression. The music does something palpable to
its listeners, or at least incites them to a form of action, of awakening. The most immediate audible characteristic of my music is its noisiness.
Abrasive, loud, fast. [...] My music uses "noise” that is "noise in itself” but noise, in this connotation, is not simply a haphazard or natural
sound, the audible "background” that encroaches on a work such as Cage’s 4’33, as the audience is forced by the tacit piano to listen to its
own shufflings, or to the urban soundscapes that emerge through an open window. It is a noise that is always impure, tainted, derivative
and, in the Romantic sense of the term. [...] The abrasive raucousness in the music is an attempt to alter how people hear. Noise, as sound out
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Il ne faut pas oublier que la sensation et la perception d'une intensité sonore élevée, et donc d'une
pression acoustique importante, outre sa constitution en plusieurs facteurs (amplitude, registre, durée),
provient du résultat de combinaisons : combinaisons d'une source sonore (ou de plusieurs sources
sonores) avec des propriétés de l'acoustique de l'espace d'écoute et avec les dispositions du corps du
récepteur (l'auditeur). Par exemple, le caractere de géne est situationnelle par rapport a ce que nous
évaluons comme « bruit » (dans le sens négatif du terme) et induit une réalité complexe : le niveau
sonore d'une cascade ou des chutes du Niagara peut friser les 130 dB, I'échappement trafiqué d'un
véhicule a moteur peut réveiller plusieurs milliers de personnes dans une ville'®, la puissance d'une
cloche (d'église) lui permet d'étre entendue a plusieurs kilometres (tout comme les amplifications des
minarets'®), un instrument joué dans un appartement peut irriter le voisinage, la conduction d'un son
vibrant ou d'impact émanant d'une machine par des structures (murs, planchers, plafonds, etc.) peut se
propager a des distances qui dépassent la simple proximité, etc. Du c6té des instruments, certains
engagent une puissance sonore impressionnante qui conduit a une richesse spectrale sonore,
particularité qui leur est propre : Le gong ou tam-tam, par exemple, posséde une vibration de trés longue
durée et peut émettre un son d'une puissance considérable.

Selon la régle de 1'atténuation et de 'absorption sonore, les sons les plus graves portent le plus loin (et
sont moins directionnels que les sons aigus). De méme les infra- et les ultra-sons non perceptibles a
l'oreille, donc ne causant pas une géne acoustique du fait de leur intensité, créent une perturbation
majeure sur 'audition (sur le comportement). Par ailleurs, la recherche du silence a aussi sa complexité :
des expériences a la NASA ont démontré qu'une personne ne peut passer plus de quelques dizaines de
minutes dans un milieu totalement silencieux, sans étre sujette a des vertiges et des sensations
d'oppression qui sont vite intolérables'®. Ainsi notre disposition dans un espace sonore ou une
« ambiance » recherche des sensations d'espace (ce que nous mettons sous les termes de modulation de
I'écoute, de filtrage, etc. présents dans la perception, la discrémination et la sélection des sons dans un
environnement).

De la sorte, au-dela de la mesure acoustique (dB) de l'intensité sonore (qui a son role bien entendu dans
la préservation de 1'intégrité physiologique et psychologique de 1'audition d'un auditeur, qui lorsque des
limites sont atteintes et que l'exposition est constante, devient sujet a des perturbations qui jouent sur la
tension artérielle et I'état d'anxiété, jusqu'a la détérioration de l'appareil auditiff — a l'aide de
sonometres, d'exposimetres —, c'est la perception psychoacoustique qui devient prépondérante dans la
sensation sonore et musicale. Dans ce cas c'est l'intensité subjective, ou « sonie », qui semble la plus
appropriée'”. Ainsi des phénomenes actifs se mettent en place tels que 1'adaptation et I'accommodation

of its familiar context, is confrontational, affective and transformative. It has shock value, and defamiliarizes the listener who expects from
music an easy fluency, a secure familiarity (it can be a "modern” one), or any sort of mollification. Noise, that is, politicizes the aural
environment. [...] [T]he music demands from the very beginning active and concentrated listening, the most acute attention to simultaneous
multiplicity of movement, forces and expression, the renunciation of the customary crutches of listening which always knows what to expect
and the intensive perception of the unique, the specific and the general. The more the music gives to listeners, the less it offers them. It
requires the listener spontaneously to compose its inner movement and demands of him not mere contemplation but praxis. » (Dror Feiler,
"About my music and noise", 1998.) — http:/ /www.tochnit-aleph.com/drorfeiler /aboutmymusic.html

124 FORTIER Denis, "Les Mondes Sonores", Collection Explora, Paris: Presses Pocket, 1992, p. 15

126 FORTIER Denis, op. cit., p. 16.

127 La mesure par dosimétrie (ou avec un exposimetre) combine plusieurs parametres (distance, fréquences, intensité, durée
d'exposition, etc.). "On peut trés bien étre dans une discothéque ou un concert a 15 ou 20 metres de la fagade si au bout d'une
heure par exemple on fait une pause (toilettes, cigarettes ou autre) de 10 ou 15 minutes ; cela peut suffire a l'oreille pour
récupérer. Il suffit que le cil s'arréte de vibrer quelques instants, qu'il récupere son élasticité, que 1'échauffement s'arréte pour
qu'il ne casse pas. Ainsi la durée d'exposition est aussi importante que la distance, et on peut combiner les deux. (Areski Sadi,

"L’audition un sens vital a protéger", « L'Ecoute », Rencontre professionnelle, 23 janvier 2008 - Vandoeuvre-lés-Nancy —


http://www.blog.sami-aldeeb.com/2012/07/31/ramadan-le-volume-des-haut-parleurs-des-mosquees-suscite-le-debat/
http://www.tochnit-aleph.com/drorfeiler/aboutmymusic.html
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pour anticiper une fatigue auditive (qui induira une récupération et, dans les cas les plus séveres, de la
diplacousie ou modification de la perception de la hauteur des sons, des acoupheénes, de 'hyperacousie,
etc.). Notre corps réagit continuellement aux excitations extérieures (mémes les plus faibles) et a leurs
variations, comme la dureté de certains sons impulsionnels et la sensation tactile des vibrations dans le
registre grave et des basses fréquences.

11. Immersion, Bruit, Intensités

« La musique a finalement décidé de se servir de ses oreilles, et non plus seulement de sa mémoire. »
(VARESE Edgar, 1963, In "Ecrits", Paris : Bourgois, 1983)

« Contemporary noise music is often associated with extreme volume and distortion. »'* (PIEKUT
Benjamin. "Experimentalism Otherwise: The New York Avant-Garde and Its Limits". 2012. p. 193.)

«Je crois que l'utilisation du bruit dans la musique va continuer et augmenter jusqu’'a ce que nous
atteignons une musique produite grdce a I'aide d'instruments électriques qui rendront disponibles a des fins
musicales tous les sons qui peuvent étre entendus. » (CAGE John, "The Future of Music: Credo", 1937)'*

LA MONTE YOUNG, THE THEATRE OF ETERNAL MUSIC
"THE TORTOISE, HIS DREAMS AND JOURNEYS", 1966 SESSIONS

« (A PROPOS D'UNE PERFORMANCE DE LA MONTE YOUNG) — '..]
J'ETAIS ASSAILLI ET ENVELOPPE PAR UN BRUIT ASSOURDISSANT ET
CONTINU [QUI ENTRAINA] UNE CONDITION PHYSIOLOGIQUE
PARTICULIERE DE MON CORPS. [...] DANS CET ENSEMBLE DE SONS
ASSOURDISSANTS, DANS CE CONTINUUM ELECTRONIQUE
EXASPERANT, DANS CE MAGMA DE SONS ET DE BRUITS SURAIGUS QUI
PENETRAIENT NOS OS ET QUI MATRAQUAIENT NOS TEMPES, [..] LA
DUREE DEVENUE HOMOGENE DE L'ECOUTE, AU TRAVERS DE SES SONS
A UN NIVEAU SONORE SI ELEVE, AVAIT PRATIQUEMENT DIVISE MES
SENS LES UNS DES AUTRES [CE QUI CAUSA EN RETOUR LA DIFFICULTE
DE STRUCTURER A NOUVEAU L'INTEGRITE DE MON CHAMP DE
PERCEPTION]. JE ME SENTAIS COMME ISOLE, COMME CLOUE AU SOL,
L'ECOUTE SE FAISANT A PRESENT A PARTIR DE L'INTERIEUR DE MON
CORPS ET NON PLUS SEULEMENT PAR L'AIDE DE MES OREILLES. [...] »®
(MASOTTA, OSCAR, "I COMMITTED A HAPPENING", IN LISTEN HERE,
NOW!: ARGENTINE ART OF THE 1960'S : WRITINGS OF THE AVANT-
GARDE, PUBLIE PAR INES KATZENSTEIN, P. 162 & PP. 195-196.)

http:/ /www.onda.fr/ fichiers/documents/fichiers/fichier 34 fr.pdf

128 « La musique noise actuelle est le plus souvent associée aux volumes et distortions sonores extrémes. »

129 «I believe that the use of noise to make music will continue and increase until we reach a music produced through the aid of electrical
instruments that will make available for musical purposes any and all sounds that can be heard. »

130 « [...] [Concerning a performance by La Monte Young | — After climbing the last staircase [into a downtown New York City loft], I was
assaulted and enveloped by a continuous deafening noise [that caused] the physiological condition of my body. [...] In this sum of deafening
sounds, in this exasperating electronic endlessness [continuum], in this mix of high-pitched noise and sound that penetrated one’s bones and
pummeled one’s temples, [...] the homogenization of the auditory time, through the presence of this sound at such a high volume, had
practically split one of my senses aways from all the others [which in turn caused a difficult restructuring of the total perceptual field]. I felt
isolated, as though nailed to the floor, the auditory reality now went "inside” my body, and didn’t simply pass through my ears. . [...] »
(MASOTTA Oscar, "I Committed a Happening", In Listen Here, Now!: Argentine Art of the 1960's : Writings of the Avant-Garde,
publié par Inés Katzenstein, p. 162 & pp. 195-196.) — http://x-traonline.org/issues/volume-14/number-3/aesthetics-of-
repetition-a-case-for-oscar-masotta/ — The work was "7", from "The Tortoise, His Dreams and Journeys", by La Monte Young.
— http:/ /www.youtube.com /embed /N5mgRTn4bMg?rel=0 — Performed by The Theatre of Eternal Music: La Monte Young,
Terry Riley, voices; Marian Zazeela, voice, light projection design; Tony Conrad, violin; Marvin Carpenter, David Hayes, Jim
Kirker, projectionists; February 24, 25, 26, and 27, 1966, at Larry Poons’s The Four Heavens, 295 Church Street, New York, NY.
According to Young, “this was not a ‘happening’ but a series of music and light concert performances” (email correspondence
with the editors, November 7, 2011).



http://www.youtube.com/embed/N5mgRTn4bMg?rel=0
http://x-traonline.org/issues/volume-14/number-3/aesthetics-of-repetition-a-case-for-oscar-masotta/
http://x-traonline.org/issues/volume-14/number-3/aesthetics-of-repetition-a-case-for-oscar-masotta/
http://www.onda.fr/_fichiers/documents/fichiers/fichier_34_fr.pdf
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« LA PERFORMANCE SEMBLAIT CREER UN ESPACE D'ECOUTE
COMPRENANT SES PROPRES DIMENSIONS, VOLUMES ET
PROFONDEURS, AU SEIN DESQUELLES LA MUSIQUE EVOLUAIT. [...]
QUAND LA PERFORMANCE S'ARRETA, APRES DEUX HEURES SANS
ARRET DE SONS AMPLIFIES A FORT VOLUME, UNE RESONANCE
AIGUE PERSISTA DANS LE SILENCE. CETAIT UN SIGNE D'UN
TRAUMATISME A L'OREILLE, MAIS SA HAUTEUR ETAIT
ETRANGEMENT PRECISE COMME SI ELLE RESULTAIT D'UNE
HARMONIQUE AIGUE INTERNE DELIVREE PAR L'ECOUTE D'UNE
SOIREE ENTIERE PASSEE A ECOUTER CES SONS CONTINUS
INVARIANTS PRODUITS PAR LES INSTRUMENTS ACCORDES
SPECIFIQUEMENT SELON LES REGLES UTILISEES PAR LA MONTE
YOUNG, TOUT CECI APPARAISSANT COMME UNE "SIGNATURE"
UNIQUE DE LA PART DE CE COMPOSITEUR. »3!' (REVIEW/MUSIC;
ROTHSTEIN EDWARD, "LA MONTE YOUNG BAND EXPLORES SONIC
SPACE", (ABOUT THE FOREVER BAD BLUES BAND PERFORMANCE AT
THE KITCHEN), PUBLISHED: JANUARY 12, 1993, THE NEW YORK
TIMES)

PHILL NIBLOCK, "HURDY HURRY", 1999
"HARM", 2009

« [...] SI VOUS ECOUTEZ CES PIECES A MOYEN
OU FAIBLE VOLUME, VOUS ENTENDEZ
L'INSTRUMENT ET VOUS N'ENTENDEZ PAS LES
MOTIFS HARMONIQUES. MAIS SI  VOUS
L'ECOUTEZ PLUS FORT, LES HARMONIQUES
DEVIENNENT VRAIMENT PRESENTES. IL Y A
UNE AUTRE (BUVRE, QUI EST MA PREMIERE
PIECE QUE J'Al REALISEE EN 1974 AVEC DAVID
GIBSON AU VIOLONCELLE [INTITULEE "3 TO 7 -
196"] ET QUI EST JE PENSE UNE PIECE
MAITRESSE POUR MOI, ET BIEN SI VOUS
L'ECOUTEZ TRES FORT, VOUS ENTENDEZ CET
INCROYABLE NUAGE  D'HARMONIQUES
SUPERIEURES. ET LE VIOLONCELLE DISPARAIT.
» (NIBLOCK PHILL)"™

131 « The playing seemed to create an auditory space with its own dimension and depth, within which the music took place. [...] When the

playing stopped, after two hours of continuous projection at high volume, a high-pitched ringing continued despite the silence. It was a sign
of trauma to the ear, but its pitch was eerily precise, as if it were a high internal overtone created and reinforced by an evening of sounds all
in the same musical mode, produced by instruments all tuned using La Monte Young's signature method.» (Review /Music; ROTHSTEIN
Edward, "La Monte Young Band Explores Sonic Space", (about The Forever Bad Blues Band performance at The Kitchen),
Published: January 12, 1993, The New York Times — http://www.nytimes.com/1993/01/12/arts/review-music-la-monte-
young-band-explores-sonic-space.html

132 «[...] If you play the pieces at a low to middling volume, you hear the instrument and you don’t hear the overtone patterns. But when you

play it louder, the overtone patterns really become very prominent. There’s another piece, which is the first piece that I finished which I think
is really a classic piece for me, made in '74 with David Gibson on cello [untitled "3 to 7 - 196"]. When you play it really loud, you hear this
incredible ~ high  cloud ~ of  overtones.  And  the  cello  disappears. » (Phill  Niblock,  Interview,
http:/ /www.newmusicbox.or icl hill-nibl i he-d ) — http:/ /www.straebel.de/praxis/text/pdf-
OrganisedSound Niblock.pdf



http://www.straebel.de/praxis/text/pdf-OrganisedSound_Niblock.pdf
http://www.straebel.de/praxis/text/pdf-OrganisedSound_Niblock.pdf
http://www.newmusicbox.org/articles/phill-niblock-connecting-the-dots/
http://www.nytimes.com/1993/01/12/arts/review-music-la-monte-young-band-explores-sonic-space.html
http://www.nytimes.com/1993/01/12/arts/review-music-la-monte-young-band-explores-sonic-space.html
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RHYS CHATHAM, "DRASTIC CLASSICISM", 1981

POUR QUATRE GUITARES ELECTRIQUES ACCORDEES EN
INTONATION JUSTE, UNE GUITARE BASSE ET
PERCUSSIONS (BATTERIE).

« [..] PARCE QU'UNE BONNE PARTIE DU MOUVEMENT
MELODIQUE DANS "DRASTIC CLASSICISM" REPOSAIENT
SUR LES HARMONIQUES SUPERIEURES GENEREES PAR
LES GUITARES ELECTRIQUES, ET PARCE QUE CES
HARMONIQUES ETAIENT PLUTOT D'UN NIVEAU FAIBLE,
LES MUSICIENS DE MON ENSEMBLE AVAIENT
TENDANCE A METTRE A FOND LEURS AMPLIS JUSQU'A
DES NIVEAUX EXTREMEMENT ELEVES AFIN DE
RENFORCER L'AMPLITUDE DE CES HARMONIQUES
PLACEES HAUT DANS LE REGISTRE SONORE. »%
(CHATHAM RHYS, INTERVIEW 1996)

« JETAIS [A L'EPOQUE] UN MINIMALISTE FURIEUX ET
JEXPERIMENTAIS AVEC DES SONS INTENSES A FORT
VOLUME, CE QUI EST UN DES FACTEURS QUI A
CONTRIBUE A MA DEFICIENCE SEVERE EN VITAMINE B
ET A CONDUIT A UNE PERTE PARTIELLE D'AUDITION ET
DE MA MEMOIRE A COURT TERME, CE QUI FAIT AUSSI
QUE JE COMPOSE PRINCIPALEMENT DES EUVRES
BASEES QUE SUR UN SEUL ACCORD. ET JE N'ENTENDS
RIEN SANS NIVEAU SONORE ELEVE, NIVEAU AVEC
LEQUEL JE JOUE ACTUELLEMENT. JE N'UTILISE PAS UN
TEL NIVEAU SONORE POUR AGRESSER LE PUBLIC, MAIS
SEULEMENT AFIN D'ENTENDRE CE QUE JE JOUE. »™
(CHATHAM RHYS, IBID.)

GLENN BRANCA, SOLO, LIVE @ GEFFREY LOHN'S LOFT, NYC, 15 JUIN 1978.

GLENN BRANCA

« BRANCA MAKES A NOISE YOU'VE ALWAYS IMAGINED
BUT NEVER EXPECTED TO HEAR. » (KRISTINE MCKENNA
L.A.TIMES)

« BRANCA STRETCHES HIS MUSIC FURTHER THAN IS
NORMALLY DEEMED ACCEPTABLE OR EVEN POSSIBLE
IN THE WORLD OF ROCK, FREQUENTLY REACHING A
PLATEAU OF SUSTAINED INTENSITY RARELY ACHIEVED
OUTSIDE OF THE SPIRITUAL OR SEXUAL ENCOUNTER. IF
ANYONE ELSE DESCRIBED THEIR MUSIC AS FORCING
YOU 'FAR BACK INTO THE SUBCONSCIOUS TO FIND OUT
WHAT IT IS YOU ARE HEARING' THEY MIGHT APPEAR
PRETENTIOUS; WHEN BRANCA MAKES THIS KIND IF
STATEMENT IT MERELY SEEMS MODEST, INADEQUATE. »
(LYNDEN BARBER MELODY MAKER)

« GLENN BRANCA IS A ROCK 'N ROLL RENEGADE WHO
HAS LEFT THE STANDARD ROCK CIRCUIT BEHIND TO
BECOME A TRAILBLAZING NEW MUSIC ICONOCLAST.
BRANCA'S MUSIC IS ABSOLUTELY HYPNOTIC, BUILDING
WITH AN ENORMOUS CASCADING CRESCENDO THAT
SEEMS NONSTOP  AND NONSTOPPABLE. IT'Ss
ABSOLUTELY RIVETING, COMPLETELY DEVASTATING. »
(ROB BARKER NEW YORK DAILY NEWS)

133 «[...] Because a good deal of the melodic movement in DRASTIC CLASSICISM rested with the higher overtones generated by the electric
guitars, and because these overtones are rather soft, the musicians in my ensemble tended to turn their guitar amplifiers up to obscenely high
levels of sound in order to reinforce the amplitude of the higher harmonics. » (CHATHAM Rhys, Interview, 1996) —

http:/ /www.rhyschatham.net/nintiesRCwebsite / Recent Interview.html

134 « I was a hard-core minimalist and was experimenting with extremely high levels of pure sound, which was of course one of the factors that
contributed to my massive vitamin B deficiency, which lead to the partial loss of my short term memory and damage to my hearing, which is
also why I compose things that are, basically, one chord. It would be very difficult for me to play things that consisted of more than a single
chord. And I wouldn't hear ANYTHING without the volume levels I currently play at. I never created the levels of loudness that I perform
with to assault people; I created them in order to hear myself play. » (CHATHAM Rhys, Ibid.)



http://www.rhyschatham.net/nintiesRCwebsite/Recent_Interview.html
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(N /(LY 16-19, 1981

THI PERIORMING GARAGE (AR CONDITIONED) 33 WDSSTER STRELT, SOND

SYMPHONY NO. 1

(TONAL

Rl EDCEURS)

MUSIC IN FOUR MOVEMENTS FOR MULTIPLE GUITARS, KEYBOARDS, BRASS, AND PERCUSSION

FRANCE CULTURE 22H35

Imaginez les Tambours du
Burundi adaptés pour les
cordes. Méme niveau sonore,
méme hypnotique, des crépite-
ments d’enfer. Neuf guitaristes,
un batteur, un chef d'orchestre
qui se dandine comme un chan-
teur rock. Ca commence bluesy
cool, puis ga monte trés (trés)
progressivement. Accélération
sur accélération, Glenn Branca
est presqu’en transes. Sa direc-
tion est une danse. |l a le visage
convulsé. Ca tourne presqu’a
I'apocalypse. « Un mur de
sons», une esthétique de l'ex-
tréme qui nous vient de New
York.

C'est la Sixiéme symphonie de
ce «néo-moderne » qui met de
la sauvagerie dans le classique
et du feeling dans le contempo-
rain. OU 'on ne reconnait pas
les siens. Ni jozz, ni rock, ni fra-
ditionnel. Une expérience qu'il
faut avoir vécue une fois. Peut-
étre pas deux.

Sera-t-elle & la radio & la hau-
teur de ce qu'elle fut au Théatre
de la Ville ou elle fut présentée

en jonvier, en création euro-

éenne ? Le niveau sonore, aux
ﬁ:\ifes de linsupportable, don-
nait foute son ampleur a cette
ceuvre. Qui met dans un état
cathartique. OU I'on a limpres-
sion d’entendre des voix.
Comme si les sons se matériali-
saient dans |'espace. Vivaient
leur propre vie.

ELIANE AZOULAY

« THIS MEGAMUSIC IS NOT JUST AN AURAL ASSAULT
BUT A CATHARTIC CONJUNCTION OF PLEASURE AND
PAIN INTENDED TO DISRUPT FIXED IDEAS AND
EMOTIONS. IT CONFUSES THE DISTINCTIONS IN INTENT
AND EXPERIENCE THAT ARE COMMONLY USED TO
CHARACTERIZE AND CLASSIFY ART. IT IS AT ONCE
VISCERAL AND CEREBRAL, ANARCHISTIC AND
CONTROLLED, HELLISH AND SUBLIME. BRANCA'S
ENTIRE CREATIVE OUTPUT HAS, IN THIS WAY, A GRASP
OF SANITY AND A TOUCH OF MADNESS, A WAY OF
STANDING PERFECTLY STILL AND YET BE THROBBING
ALL THE WHILE. » (CARLO MCCORMICK ARTFORUM)

« THE UNPRECEDENTED AURAL DENSITY SETS UP NEW
ACOUSTIC AND ARTISTIC RAMIFICATIONS: RINGING
HARMONICS, DIRECTIONAL COUNTERPOINT FROM
DIFFERENT LOUDSPEAKERS, THE INHERENT THEATER
OF THIS NEW KIND OF GUITAR ORCHESTRA. IN AN
IMPORTANT SENSE, MR. BRANCA IS PRESENTING
NEITHER CLASSICAL MUSIC NOR INSTRUMENTAL ROCK
BUT A NEW KIND OF LIVE ELECTRONIC MUSIC. HE USES
ELECTRIC GUITARS, NOT AS ARTIFACTS OF ROCK BUT AS
ELECTRONIC-MUSIC INSTRUMENTS BENT TO USES THAT
HAVE THEIR ROOTS IN FUTURISM, DADA, VARESE AND
THE 60'S SOUND-COLORISTS AS WELL AS SYMPHONIC
MUSIC, FREE JAZZ AND HEAVY-METAL ROCK. HOWEVER
ONE CHOOSES TO CATEGORIZE THIS MUSIC, THE FACT
REMAINS THAT IT IS PART OF A MOVEMENT AND THAT
IF  ANYONE CAN CLAIM LEADERSHIP OF THAT
MOVEMENT, IT IS MR. BRANCA. » (JOHN ROCKWELL
NEW YORK TIMES)

« UN ACCORD PARFAIT QUAND IL EST JOUE PAR UN
INSTRUMENT FORT AMPLIFIE PEUT PRESQUE DEVENIR
UN « CLUSTER » UN CLUSTER EST DU BRUIT BLANC PUR
-ILN'Y A PAS DE PLACE POUR AUTRE CHOSE.» (BRANCA
GLENN, INTERVIEW)"*®

135 « A simple triad when played by a loudly amplified instrument can almost become a cluster at times. A cluster becomes a sheet of sheer
white noise - there is no room for anything else. » (BRANCA Glenn, Interview par Brian Duguid) —
http://media.hyperreal.org/zines/est/intervs/branca.html — Pour prolonger : «Rock My Religion » de Dan Graham,
http:/ /vimeo.com /8796242 (avec des extraits des musiques de Glenn Branca). La vidéo "Rock My Religion" explore justement
les paralleles entre rock et religion, en produisant ou suggérant des connexions, fusions ou renversements inédits entre
différents éléments constitutifs de l'histoire et de la société américaine : le puritanisme, ses chatiments et son enfer, le
mouvement hippie devenu yuppie, leur paradis (éventuellement artificiel), le moralisme, le capitalisme, la reproduction sans
sexe, le sexe sans reproduction, le péché individuel, la pureté collective, les sorcieres de Salem, Patti Smith, les Shakers du
XVIIle siécle et leur messianisme au féminin, la Danse en Cercle extatique et rituelle qu'ils pratiquaient, la ferveur des
assemblées baptistes, le pogo punk, la Danse du Fantome des Sioux, la canonisation des rock stars, les symboles mythiques et
sexuels, le culte du “fun” des teenagers, la valeur travail, la recherche d'une mission spirituelle, la consommation, le
familialisme, 1'égalité sexuelle, le sectarisme, les phénomenes communautaires liés au rock, les espaces alternatifs etc. (Edouard

Monnet,  Vidéochroniques, = Marseille) —  http://www.hartzine.com/glenn-branca-linterview / http: / /www.the-

drone.com/magazine/ glenn-branca-interview


http://www.the-drone.com/magazine/glenn-branca-interview/
http://www.the-drone.com/magazine/glenn-branca-interview/
http://www.hartzine.com/glenn-branca-linterview/
http://vimeo.com/8796242
http://media.hyperreal.org/zines/est/intervs/branca.html
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MERZBOW (MASAMI AKITA)

« AU JAPON, LE PUBLIC DES PERFORMANCES "NOISE"
EST ASSEZ ORDINAIRE. JE PENSE QUE LA PLUPART SONT
DES SALARIES DE CLASSE MOYENNE. PLUS
RECEMMENT, LE PUBLIC S'EST RAJEUNI, REJOINT PAR LE
PUBLIC DE LA MUSIQUE "UNDERGROUND". AU TOUT
DEBUT, LES REACTIONS ETAIENT INEXISTANTES. LE
PUBLIC PENSAIT SIMPLEMENT QUE CETTE MUSIQUE
ETAIT TROP COMPLEXE ET TROP FORTE. MAINTENANT,
PLUS DE GENS COMPRENNENT CE TYPE DE MUSIQUE.
CERTAINS D'ENTRE EUX DISENT QU'ILS ENTRENT EN
TRANSE EN ECOUTANT. C'EST UNE DES MEILLEURES
MANIERES POUR COMPRENDRE MERZBOW. » (AKITA
MASAMI, INTERVIEW PAR CHAD HENSLEY, IN ESOTERRA
#8, 1999)1%

VOIR AUSSI : HIJOKAIDAN, KEIJI HAINO, THE
INCAPACITANTS, MASONNA, THE HATERS, PAIN JERK,
ETC.

Dans le cas du « noise » et de la musique électronique congue comme harsh noise, la nécessité du niveau
sonore élevé se combine avec l'utilisation de sons saturés électroniques et traités, la construction de
matieres sonores et musicales qui jouent sur la pression acoustique, la complexité des sons et
I'improvisation pour jouer le présent de sons : la musique comme matiére, ceuvre musicale jouée dans
l'instant comme une expérience unique d'espace et d'écoute.

La contradiction de visions est souvent amenée concernant l'effet d'agression sonore et de « prise en
otage » d'auditeurs dans un maelstrém sonore, et cette contradiction se trouve fondée sur une
construction culturelle de I'écoute.
le lieu d'écoute, la salle de concert, le rendez-vous collectif a un concert, a imposé au fur et a
mesure des regles sociales : I'auditeur a été maitrisé dans une position d'écoute, la plus souvent
frontale, qui régule un collectif dans un moment esthétique de la réception d'une ceuvre
musicale. Chaque auditeur est placé et se tient dans une position qui ne géne pas les autres

N

auditeurs. Il est tenu d'assister a l'intégralité d'une ceuvre qui est jouée mais si cela peut lui
sembler déplaisant esthétiquement (comme, par exemple, ne pas trouver d'intérét dans I'écoute
d'une ceuvre)

les salles nouvelles et les configurations d'écoute récentes proposent des espaces d'écoute dans
lesquels l'auditeur peut étre mobile et jouer avec les effets acoustiques de vibrations et
d'oscillations sonores, et jouer sur des réglages de volume sonore selon la distance a la source
(ou aux sources), et peut ainsi s'éloigner voire quitter la salle pour y revenir plus tard par
exemple pour régler et moduler son écoute.

la notion d'agression est souvent associée a celle du niveau sonore et donc, aussi, comme nous
I'avons vu plus haut, de sa mesure objective en nombre de décibels. Pourtant un concert de
musique « rock » par exemple (guitares électriques) est souvent plus fort (110dB) qu'un concert
de musique expérimentale bruitiste dont l'ingénieur du son s'applique la régle de non-
dépassement de 105dB.

136 « In Japan, the Noise audience looks very normal. I think most of them are middle-class salary men. Recently, we have more young,
underground music types coming to a show. In the early days, the reaction was nothing. People thought that the music was just too difficult
and loud. Recently, more people know how to comprehend my music. Many people have said they could get into a trance from the music.
This is a better way of understanding Merzbow. » — (AKITA Masami, interview par Chad Hensley, In EsoTerra #8, 1999 —
http:/ /www.esoterra.org/merzbow.htm — http://www.15questions.net/interview /fifteen-questions-merzbow /page-1/ —
http:/ /www.furious.com / perfect/merzbow.html
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Cette question du niveau sonore fait débat.

Il ne s'agit pas du niveau sonore élevé utilisé dans la sonorisation d'une musique qui peut s'écouter par
ailleurs a un niveau sonore domestique, c'est-a-dire des musiques dites « amplifiées », méme si
I'amplification amene un surcroit de sensation physique sonore — exceptés sans doute les sound-systems
des raves et free-parties avec les murs de haut-parleurs, qui peuvent rejoindre cette interrogation sur la
puissance sonore dans la musique engagée dans une désorientation de notre capacité analytique propre
al'écoute assagie ; mais dans ce cas nous pouvons remarquer qu'il s'agit aussi de I' écoute d'une musique
qui peut se répliquer et étre reproduite avec un autre systeme et a une puissance moindre. Le cas le plus
intéressant reste celui de 1'expérience physique sonore impliquée dans l'écoute et inhérente a l'existence
de la musique méme, c'est-a-dire dont le niveau élevé est constitutif.

Il ne s'agit pas non plus d'un exercice de domestication du « noise », du bruit. Une assertion est de dire
qu'a partir du moment que la musique «noise » met en action le bruit, il se trouve domestiqué et la
notion de bruit retourne dans son inconnu. Pourtant les variabilités de l'incontrélable du bruit et de ses
composantes amenent en effet le musicien dans une pratique du contrdle afin que le son reste dans les
limites de 'audible et de 1'écoutable. Cette pratique du contrdle définit la pratique musicale, sinon elle ne
serait qu'un usage échappatoire, un geste gratuit de perturbation et de désordre du présent (jusqu'a
I'endolorir).

X-TRAITS, DE CHRISTOPHE HAVARD". MARS 2004.

(EUVRE EVOLUTIVE JOUEE SUR SAXOPHONE SOPRANO EN ACOUSTIQUE ET UTILISANT LES PHENOMENES
D'ARTEFACTS INFRA-BASSE GENERES PAR LES VARIATIONS SURAIGUS. MUSEE DES BEAUX-ARTS DE NANTES.
ORGANISE PAR LE PANNONICA. — UN "SI" A 4000HZ JOUE SUR UNE DUREE LONGUE, ENV. 30MN DANS UNE SALLE
NOIRE. POURTANT SITUE DANS LE REGISTRE DE PREDILECTION « MEDIUM » DE L'AUDITION, UN 4000HZ EN
CONTINU ET A (PAS TROP) FORT VOLUME SONORE, EST PERCU DANS CETTE (EUVRE COMME TRES PERTURBANT A
L'ECOUTE, ET SANS DOUTE PLUS PERTURBANT QUE LES MASSES SONORES PRESSURISEES ET COMPLEXES JOUEES A
UN NIVEAU EXTREME PAR LE TRIO PIZMO. — (VOIR PLUS BAS LE DESCRIPTIF DE CETTE (EUVRE).

Le niveau sonore élevé est percu comme perturbant car nous adoptons culturellement une écoute
intellectuelle et analytique ou qui s'est intellectualisée. Ainsi la musique s'est assagie'® et les niveaux
sonores se sont stabilisés dans une "moyenne", qui se trouve acceptable pour non plus constituer la
musique mais l'expressivité discursive qui la soutient et la structure. Culturellement si l'auditeur ne
comprend pas la structure musicale il échappe a cette musique'”. Toutefois la musique occidentale reste
ambivalente : a la fois textuelle (et précongue), et expérientielle (basée sur I'expérience sonore de son
écoute).

« La musique, présence sonore, tient tout entiere dans l'actualité superficielle de I'audition, autrement dit
dans la phénoménalité de son apparence sensible. [...] Ce phénomene de surface n'est pourtant pas étranger i
toute profondeur [dans le fait qu’une telle musique] accumule dans ses [sons], a l'état d'implication
réciproque, un nombre infini de virtualités. [...] En fait la sonorité physique est déja chose mentale,
phénomene immédiatement spirituel [...]. » (JANKELEVITCH Vladimir, "La Musique et I'Ineffable",
[1961], Paris : Editions du Seuil, 1983. p- 88 etp.97.)

Certaines musiques au cours du XXeme siécle ont tenté d'échapper plus ou moins a 1'écoute analytique,
et les références historiques sont rejointes aussi par les mouvements récents de la musique électronique :

137 http:/ /christophe-havard.net

138 (voir plus haut la partie historique)

139 (nous parlons ici de la musique écrite dans la musique occidentale)
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par la distension dans le silence (Webern, jusqu'a Nono, Sciarrino, etc. ; lowercase sound & music)

par l'utilisation de sons bruités (Varése, musique électronique, musique électroacoustique ; glitch,
noise)

par l'imprévisibilité des organisations et des conduites de sons qui deviennent inattendus (Cage,
Wolff ; improvisation libre)

par la durée longue qui fait échapper a une compréhension fermée (La Monte Young ; drone music)
par la répétition et les distorsions qui en résultent (Satie ; musique répétitive, power electronics)

par l'entrée du dehors dans la musique qui devient ainsi perméable et moins définie en tant que
telle (musique électroacoustique ; field recording).

Dans ce sens, ce qui a commencé d'étre exploré dans les musiques expérimentales des 50 dernieres
années, est séminal mais s'est retrouvé peu a peu ignoré : ces musiques n'ont plus été rejouées, leurs
filiations s'effrangent, leur répertoire apparait comme une singularité qui s'est épuisée et non pas comme
un avenir et un faisceau de perspectives, etc. En fait, par le biais du niveau sonore élevé, il s'agit
aujourd'hui de redéfinir et de réinsuffler I'expérimental dans la musique.

Pour ouvrir une alternative a la construction historique des représentations musicales basées sur
l'expressivité, sur 'énonciation, sur l'intellectualisation de I'émotion, sur une écoute analytique, sur la
maftrise mesurée (demandée autant a 1'auditeur(e) qu'a l'auteur(e)), etc., il s'agirait d'élaborer aussi une
musique oscillatoire et vibratoire, fondée sur l'oscillation en prise avec les espaces (acoustiques,
électroacoustiques, électroniques, réseautiques, etc.) et engageant notre corps dans une expérience inouie
avec l'environnement (expériences de filtrage, de brouillage, de masquage, de feedback, de distorsion, de
déphasages, etc.). Ceci permet finalement de repositionner enfin dans la production musicale, 'écoute au
centre : I'écoute immersive et physique.

Ainsi, former 1'énergie et tendre et distendre les tensions et les équilibres sonores dans une musique du
présent et de l'intensité sonore, rejoint une nécessité de vivre des expériences directes, et sans doute
moins médiées et régulées sur des modeles (langages).

L'emploi de niveaux sonores élevés n'a pas pour objectif d'expulser l'auditeur mais au contraire de
l'immerger, et qu'ainsi I'ceuvre ne soit pas un lieu séparé et distancié. Il ne s'agit pas pour cette musique
de faire fuir le public ou de faire mal, ou de 'exaspérer (quoique parfois les ceuvres qui font fuir ou qui
font polémique pour le public, valent leur pesant d'or). Il faudrait revenir sur la distinction que releve
Vladimir Jankélévitch lorsqu'il distingue entre « violence destructrice » et « violence géniale »'*, cette
derniere étant vue et éprouvée comme spontanée, fondatrice, inexpressive, et informe'!, « source de
toutes les formes »'*2. Il ne s'agit pas d'une « anti-musique », et il serait intéressant de la comparer avec ce
qui est nommé par les ethnomusicologues, la contremusique (ou rough music'*’) et son phénoméne

140 JANKELEVITCH Vladimir, Op. cit.. p. 55.

141 « Le son informel ou l'informe dans le son a un impact sur nos réactions émotionnelles que la musique "formelle” n'a pas, en ce que cet
informe agit de maniére subliminale plutdt que sur le plan culturel. C'est une définition possible de 'espace expérimental qu’explore AMM
[ndlr : collectif d'improvisation actif depuis 1965]. Nous "recherchons” des sons et des réponses qui y sont attachées, plutot que de les
penser, de les préparer et de les exécuter. La recherche se développe au sein du son et le musicien lui-méme est au cceur de cette
expérimentation. » (CARDEW Cornelius, "Towards an Ethic of Improvisation", In "Treatise Handbook", 1971, Edition Peters) —
« Informal “sound’ has a power over our emotional responses that formal ‘music’ does not, in that it acts subliminally rather than on a
cultural level. This is a possible definition of the area in which AMM is experimental. We are searching for sounds and for the responses that
attach to them, rather than thinking them up, preparing them and producing them. The search is conducted in the medium of sound and the
musician himself is at the heart of the experiment. »

142 JANKELEVITCH Vladimir, Op. cit., p. 56.

143 RUSSO Mary & WARNER Daniel, "Rough Music, Futurims, and Postpunk Industrial Noise Bands" [1988], In Discourse:
Journal for Theoretical Studies in Media and Culture: Vol. 10: Iss. 1, Article 3 ; et aussi : In COX Christoph (2004). Audio
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correspondant, le charivari, marquant une réprobation sociale par un tapage temporaire'* : une musique
(improvisée, spontanée) dans laquelle l'intervention du bruit est intentionnel, et comprenant des
« phénomenes sonores, intentionnellement structurés et assemblés, situés a la frontiere des sons
musicaux-vocaux et instrumentaux et des signaux bruyants » (selon Claudie Marcel-Dubois)'*. Méme si
l'origine, I'objectif, la stratégie, et la destination de telles productions sonores et musicales — charivaris,
rough music, etc. tout autant que les musiques et événements de vacarme dans les cultures extra-
européennes souvent liés a des manifestations de transe et de possession, etc., voire potentiellement
leurs résonances dans les mouvements musicaux plus récents, punk, postpunk, musique industrielle,
hardcore, grindcore, stoner, doom, etc. — sont bien différents, considérer leur maniere d'occuper et de
remplir l'espace sonore (pour le saturer) peut montrer que celles-ci participent également des
expériences d'écoute physique dans une immersion sonore a forte voire extréme intensité. Nous
pouvons aussi reconnaitre certaines congruences dont notamment une organologie spécifique récurrente
basée sur des instruments construits et fabriqués spécialement pour 1'événement et sur des instruments
détournés et « mésusés » (soit des objets rapportés, soit des instruments saturés) et dont 1'objectif et le
potentiel sont la capacité de ces instruments a produire des sons d'un fort niveau sonore, qui, ensemble,
permettent de fabriquer un environnement sonore immersif.

La question de l'immersion sonore est primordiale dans la musique « noise » (et se différencie de la
spatialisation musicale). Les conditions de I'expérience d'écoute nécessite la perception continue de la
pression acoustique et d'étre plongé a l'intérieur de la complexité sonore. De fait les musiciens
performeurs et les auditeurs sont dans le méme espace acoustique, dans les mémes conditions d'écoute
(il n'y a plus de scéne, ni de fagade, ni de retour de scéne, ni d'appariteurs, ni de techniciens et
d'ingénieurs son, etc. ), et ainsi dans une immersion commune ; de méme, politiquement et socialement,
il s'agit d'échapper a une certaine économie et industrie (plus d'éditeur, ni d'organisateur, ni de
producteur, ni de consommateur, ni de gestionnaire, ni de prescripteur, etc.). Ce n'est plus un espace
d'énonciation (de représentation musicale) mais un espace d'immersion sonore et musicale. Cet espace
immersif est celui de 1'écoute composée en direct (et non plus de celui de la réalisation sonore d'une
composition musicale pré-congue). Il s'agit d'un véritable espace de composition d'écoute.

D'autre formes et pratiques d'immersion se sont développées ces derniéres décennies :
dans le domaine instrumental, notamment dans la proposition que l'instrumentiste fasse « corps »
avec son instrument dans le cas du déploiement de techniques étendues de jeux (sur des
composants de l'instrument non jouables préalablement dans la musique, sur des sons inusités,
sur des manieres de produire le son, des préparations spécifiques de l'instrument, voire sa
décomposition et désarticulation, etc.), et notamment dans la musique mixte ol est questionné le
développement prothétique de I'augmentation de l'instrument, de son prolongement, ou de son
organologie par la combinaison et limbrication avec des éléments électroacoustiques et
électroniques (et informatiques), donnant un surcroit de spatialité et de spatialisation sonores et
musicales ;
dans le domaine de l'écoute
> avec l'écoute au casque, marquant une double immersion, celle individuelle et mobile, et
celle de la navigation, puisque cette écoute est destinée a étre mobile, dans les

Culture. London: Continuum. pp. 47-48. — THOMPSON, E. P. (1992). "Rough Music Reconsidered", In Folklore 103: pp. 3-26. ;
version frangaise : Thompson Edward P. « Rough Music » : le charivari anglais. In: Annales. Economies, Sociétés, Civilisations.
27e année, N. 2, 1972. pp. 285-312. Téléchargeable : http:/ /www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/ahess _0395-
2649 1972 num 27 2 422501 — http://www.notbored.org/rough-music.html

144 (voir plus haut — et 'article correspondant qui sera rédigé dans quelques temps)

145 MARCEL-DUBOIS, Claudie, "Fétes villageoises et vacarmes cérémoniels ou une musique et son contraire", Les fétes de la
renaissance, Paris, Ed. CNRS, 1975, pp. 603/615.
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environnements et ambiances traversés, en laissant une certaine porosité entre les sons
venant de 'extérieur et ceux écoutés au casque ;

> avec le développement des systemes personnels de diffusion (de type home cinema, 51,
surround, multicanal, etc.) comprenant la simulation d'un environnement sonore comme en
« situation réelle » par des effets de distribution spatiale, de spatialisation et de rendu sonore
(sur l'ensemble du spectre sonore) jusqu'a des sensations tactiles sonores (par
l'accroissement des registres de fréquences basses et infra-basses) — que l'on retrouve
également dans le « tuning » des voitures.

L'immersion participe d'une entrée pleine dans le tissu et la matiére sonores. Dans I'écoute habituelle,
comme dans une salle de concert par exemple, c'est la frontalité qui définit le périmétre et la géométrie ;
pourtant, c'est bien l'espace tout autour (la propagation multidimensionnelle du son et les réponses
acoustiques) qui permet cette position. Ainsi nous préservons, nous semble-t-il, notre sphere d'écoute
individuelle. Les sons parviennent jusqu'a nous (s'étendent) mais nous sommes dans une moyenne de la
réception qui demande effectivement une discipline du silence pour bien et mieux entendre. Cette
discipline est sociale (comme 1'a démontré "4'33" de John Cage), mais dans ce cas, le silence n'est pas
musical, il ne fait pas partie de la musique, il conditionne socialement 1'écoute collective basée sur le
respect mutuel et sur le cloisonnement nécessaire a la réception d'un « message » uniforme de la
musique. Toutes nos salles sont construites sur ce principe et engendre des modeles musicaux
(frontalités, spectacularité, effets spectatoriels, etc.) qui ne comprennent pas l'échappement et
I'immersion sonores.

Elle provoque parallelement une suspension et une entrée pleine dans l'imaginaire créé par I'écoute. La
création de l'imaginaire dans I'écoute est liée a un laisser-porter et a un mode de flottaison et
d'immersion sonores que l'on trouve rarement (ou plus du tout ; a part au cinéma et a 1'écoute de la
radio) dans la société qui s'est pourtant de plus en plus musicalisée’. Néanmoins, 'emploi de niveaux
sonores élevés semblent suspendre cette évasion imaginaire pour que l'auditeur soit de plain-pied dans
la conscience de la sensation physique provoquée par les modulations et les pressions acoustiques.
Moins qu'un effet de coupure (ne plus étre en capacité d'analyser), il s'agirait plutot d'un déplacement de
l'attention.

L'immersion sonore participe donc d'une « syntonisation » des auditeurs et non plus, d'une part, d'un
cloisonnement individualiste nécessaire pour analyser (lié a la compréhension discursive et langagiere,
etc.) que désigne les salles (chacun son fauteuil, la géométrie des positions et des angles d'écoutes, les
hiérarchies de vision, etc.), ni, d'autre part, du rassemblement d'auditeurs sur une esplanade ou dans
une salle ouverte pour prendre plaisir a la reproduction et a la répétition sur scene de musiques que
nous écoutons déja par ailleurs.

L'immersion crée de la participation et de la collaboration (lors d'une performance musicale) entre les
auditeurs (entre eux) et entre les auditeurs et les interpretes-performeurs-compositeurs, et entre les
performeurs. Cette participation et cette collaboration a I'immersion dans une musique « syntonisante »
sont celles d'une expérience commune et collective musicale, non-reproductible, a chaque fois
renouvelée. L'immersion dans le son a fort niveau ne se base pas sur 'exclusion et sur le rejet : exclure la
faiblesse de l'auditeur craintif, exclure les comportements analytiques, etc. Il ne s'agit pas de diviser et de
séparer. Cette expérience extréme dans la musique a niveau sonore élevé permet d'éclairer 1'exception de
nos expériences quotidiennes : elles sont en fin de compte toutes exceptionnelles et engagent notre
expérience a tout moment du « présent » (a I'encontre de ce qui nous semble la banalité de nos activités,
ou dont nous semblons étre désappropriés, et qui peuvent nous apparaitre réglées par d'autres et pour
d'autres). La musique « noise » est expérientielle : elle se découvre par 1'expérience que nous en faisons

146 Ce type d'immersion collective est-il analogue a celui des immersions sensorielles (a visée spirituelle) des musiques vocales et

polyphoniques prévues pour et jouées dans les acoustiques a grande échelle (églises) ?
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et que chacun en fait. Elle offre un maximum de liberté et de plongée (immersive) dans le monde'. C'est
une musique par 'environnement, non pas dans le sens de paysage, mais de la compréhension de nos
espaces (acoustiques, sonores) comme des environnements de sons qui s'étendent et dans lesquels nous
modulons continuellement pour nous syntoniser a des intensités (voire a des émotions et a des
perceptions inouies).

Ainsi l'intensité sonore apparait comme le registre le plus important a travailler aujourd'hui en tant que
structure méme de la musique, vue comme inexpressive (indépendante d'un texte, d'un langage ; en
quelque sorte, insensée, informe, et pour suivre Jankélévitch, indicible et ineffable, indescriptible et
inexprimable). La complexité de ce qui s'y joue et s'y anime autant en termes de production et de
réception, au travers des amplitudes, des opacités et des transparences, des synchronicités et des
déphasages, des précisions et explorations de masques et de filtres dans les amas sonores, qu'en termes
d'appréhension et de perception de nos environnements sonores et des maniéres par lesquels nous en
faisons 1'expérience, que, finalement, en termes d'utopie musicale et sociale, ouvre un champ
exploratoire illimité.

X-TRAITS, DE CHRISTOPHE HAVARD"S, MARS 2004.

UNE EXPERIENCE EXTREME DU SON, RELATEE PAR CHRISTOPHE HAVARD.

« A L'AIDE D'UN SAXOPHONE SOPRANO, JE PRODUIS UNE FREQUENCE AUTOUR DES 4000 HZ. JE FAIS OSCILLER CE
SON (A UNE FREQUENCE ET UNE AMPLITUDE VARIABLE) QUI SELON L'ESPACE AVEC LEQUEL ELLE INTERAGIT,
PRODUIT A NOUVEAU D'AUTRES SONS (RESULTANTES), QUE J'IDENTIFIERAIS COMME DES LOW-MASS POUVANT SE
DEPLACER, DISPARAITRE, REAPPARAITRE, SE TORDRE, SE PITCHER... BREF, LA RICHESSE DE CETTE PIECE EST BIEN
EVIDEMMENT CES SURPRENANTES FORMES LOW-MASS (OU DE « FAIBLE MASSE »). LA PIECE EST TENDUE, LES
SONS PRODUITS SONT EXTREMES (UN SON AIGU + UN MOUVEMENT DE LOW-MASS PHYSIQUEMENT PRESENT ET
DONC RESSENTI MAIS DIFFICILE A QUALIFIER) ET LE TOUT EST JOUE ENVIRON 30 MINUTES. LE SON AIGU, CELUI
QUI APPARAIT IMMEDIATEMENT, VARIE PEU ET EST JOUE A UNE INTENSITE FORTE. NEANMOINS, JE DEPLACE
FREQUEMMENT L'INSTRUMENT DANS L'ESPACE, NOTAMMENT POUR CREER DES VARIATIONS D'INTERACTION
AVEC CELUI-CI (CE QUI A POUR CONSEQUENCE DE FAIRE VARIER LES LOW-MASSES). POUR JOUER CETTE PIECE JE
DOIS MAITRISER SUR UN TEMPS LONG LA PRODUCTION DE SONS SURAIGUS, INTEGRER LES RESPIRATIONS DANS
LE FLUX (JUTILISE QUASIMENT PAS LA RESPIRATION CONTINUE PARCE QUE MES SINUS SONT LA PLUPART DU
TEMPS BOUCHES ;-) MAIS AUSSI PARCE QUE JE DOIS SERRER FORT L'EMBOUCHURE (JEU D'ALLER-RETOURS ENTRE
UN RELATIF RELACHEMENT ET UN SERRAGE FORT DE FACON A OBTENIR DES OSCILLATIONS DE SONS RAPIDES ET
POUVANT ATTEINDRE UNE AMPLITUDE DE PLUS D'UN 1/2 TON). C'EST UNE PIECE TRES « PHYSIQUE » MAIS QUI
ME DEMANDE DE CONTROLER CALMEMENT TOUS LES PARAMETRES, AU RISQUE DE NE TENIR QUE QUELQUES
MINUTES ET SURTOUT DE NE PAS JOUER CONSCIEMMENT LES VARIATIONS DES LOW-MASSES. LES JEUX DE
PERCEPTION DE CETTE PIECE (PSYCHOACOUSTIQUEMENT PARLANT) M'INTERESSENT BEAUCOUP. LE SON AIGU
EST FORT, CERTES, MAIS SA PUISSANCE N'EST PAS COMPARABLE AVEC UN SON AU SPECTRE LARGE DIFFUSE A
FORTE INTENSITE. LES LOW-MASSES SONT ETONNANTES CAR ELLES SONT ENVAHISSANTES, ENIGMATIQUES, ET
DESSINENT ASSEZ BIEN LES CONTOURS DE L'ESPACE DANS LEQUEL ELLES SONT EMPRISONNEES, MAIS SI ON Y
PRETE PAS TROP ATTENTION VOIRE SI ON LES JUGE « MAL », ELLES POURRAIENT APPARAITRE COMME DES
PHENOMENES « PAR DEFAUT », DES ARTEFACTS INDESIRABLES.

LE CONTEXTE ETAIT CELUI D'UNE PERFORMANCE AUX MUSEE DES BEAUX-ARTS DE NANTES, LE 19 MARS 2004,
INVITE PAR FRANCOIS-XAVIER RUAN ALORS DIRECTEUR DU PANNONICA. JE NE ME SOUVIENS PLUS DU NOM DE
LA SALLE QUE J'AI CHOISIE POUR CETTE PERFORMANCE, ELLE CORRESPONDAIT A QUELQUES CRITERES QUE JE
M'ETAIS FIXES : EVITER LES ESPACES IMMENSES CAR J'AVAIS REMARQUE QU'AU-DELA D'UNE CERTAINE
DIMENSION, LA PRODUCTION DES LOW-MASSES DEVENAIENT DIFFICILE A OBTENIR AVEC MON INSTRUMENT. JE
VOULAIS AUSSI QUE L'ESPACE SOIT UN PEU CONFINE, « INTIME », ET DE PREFERENCE VIDE POUR PRIVILEGIER LA
BONNE PROPAGATION DES ONDES. LA SALLE FAISAIT ENVIRON 22M SUR 8M ET LE PLAFOND ETAIT HAUT,
PARFAIT ! JE POUVAIS OBTENIR LE NOIR COMPLET, AUTRE CRITERE IMPORTANT POUR MOI, CAR JE SUIS TOUJOURS
INTERESSE PAR L'ECOUTE ACOUSMATIQUE ET QUE CE NOIR COMPLET POUVAIT ACCENTUER CET ASPECT DE
« MALAISE » DONT JE VAIS BIENTOT PARLER.

POUR CETTE REPRESENTATION, EN PLUS DE L'ASPECT PUREMENT SONORE /MUSICAL, JE VOULAIS EXPERIMENTER
DEUX AUTRES CHOSES: (1) LA FACON DONT LE PUBLIC RECOIT UNE OEUVRE « EXTREME » ET COMMENT IL SE
COMPORTE FACE A CELLE-CI ; (2) ET COMMENT SUITE A LA PRESENTATION D'UNE TELLE (EUVRE FACE A ET AVEC
UN PUBLIC, J'EN FAIS L'ANALYSE DE FACON ABSOLUMENT INDEPENDANTE DE TOUT COMMENTAIRE EXTERIEUR.
(1) — LE PUBLIC (30/40 PERSONNES) S'EST INSTALLE SANS MA PRESENCE. LES CHAISES ETAIENT SERREES LES UNES
DES AUTRES ET DISPOSEES FACE ET PRES DU MUR, EXCLUANT AINSI L'ESPACE SCENIQUE FRONTAL. UNE FOIS LE

147 etnon pas de se baser sur des représentations du monde et sur les effets de ceux-ci dans nos conduites (auditives, sonores) dans

le monde.

148 http:/ /christophe-havard.net/
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PUBLIC INSTALLE, JE SUIS RENTRE DANS LA SALLE, PAR LA MEME PORTE QUE LUI, DONC DERRIERE LUI, ET QUASI
SIMULTANEMENT J'AI ETEINT LES LUMIERES, FERME LTMPOSANTE PORTE ET SOUFFLE LE SON. LE PUBLIC ETAIT
COMME PRIS AU PIEGE CAR LES DEPLACEMENTS ETAIENT RENDUS DIFFICILE PAR LE NOIR, LA DISPOSITION DES
CHAISES ET LES SONS TOURBILLONNANTS BROUILLANT AINSI LA NOTION D'ESPACE. IL A FALLU UN PEU PLUS
D'UNE VINGTAINE DE MINUTES POUR QU'UNE PARTIE DU PUBLIC REAGISSE ET DECIDE DE PARTIR DE LA FACON
TOUT AUSSI EXTREME QUE JE L'AVAIS CONDITIONNE. AU DEBUT, QUELQUES PAROLES DU TYPE « MAIS C'EST
SCANDALEUX... », « QU'EST-CE QU'ON FAIT ICL... », « ON NOUS PREND POUR DES IDIOTS... » QUE J'ENTENDAIS TRES
BIEN PUISQUE L'ESPACE SONORE ETAIT EN GRANDE PARTIE « VIERGE », A PART DES MASSES, QUELQUES INFRA-
BASSES ET UN SON AIGU D'UNE EPAISSEUR DE 200 HZ MAXIMUM. PUIS, LES PREMIERES PERSONNES SE SONT
LEVEES, PROVOQUANT AINSI UN GRAND CHAMBARDEMENT, ELLES M'ONT INSULTE AU PASSAGE, PROVOQUANT
DES REACTIONS CONTRAIRES CHEZ L'AUTRE PARTIE DU PUBLIC, PUIS ONT OUVERT LA PORTE, CE QUI LAISSA
RENTRER LA LUMIERE DU MONDE EXTERIEUR ET LIBERA UN PEU DE LA TENSION QUI REGNAIT DANS LA SALLE,
ET SONT FINALEMENT PARTIES. JE PEUX EVALUER LA PARTIE DU PUBLIC QUI EST PARTI DE CETTE FACON A 1/3.
EVIDEMMENT J'ETAIS PREPARE A CA, ETANT DONNE LE DISPOSITIF QUE J'AVAIS MIS EN PLACE. D'AILLEURS, CE
N'ETAIT PAS LA PREMIERE FOIS QUE JE M'ETAIS EN PLACE UN DISPOSITIF QUI PLACAIT LE PUBLIC DANS UNE
SITUATION INHABITUELLE ET PARFOIS EXTREME — JE PREFERE LE TERME INHABITUEL CAR UNE SITUATION D'UN
NOUVEAU TYPE PEUT ETRE VECUE D'UNE MANIERE EXTREME SIMPLEMENT PARCE QU'ELLE DEPLACE LES CODES
SOCIAUX ET CULTURELS AUXQUELS NOUS SOMMES HABITUES —. JE M'INTERROGE ENCORE SUR CE QUI A LE PLUS
FAIT REAGIR CETTE PARTIE DU PUBLIC, EST-CE LE SON ET SI OUI LEQUEL ? LE SON AIGU, LE LOW-MASS ? LES
DEUX ? ET POURQUOI ? DANS CE CAS, C'EST BIEN EVIDEMMENT DE PSYCHOACOUSTIQUE DONT IL EST QUESTION,
COMMENT ET AVEC QUEL BAGAGE PHYSIOLOGIQUE ET CULTUREL CHACUN D'ENTRE NOUS PERCOIT UN SON. LA
REACTION POUVAIT AUSSI ETRE PROVOQUEE PAR LA FACON DONT J'AVAIS PENSE LA PLACE DU PUBLIC (NE PAS
CONNAITRE «LE PROGRAMME », ETRE ENFERME DANS LE NOIR, SERRES LES UNS CONTRE LES AUTRES,
PERCEVOIR LA SOURCE SONORE A L'ARRIERE, CE QUI EST DETERMINANT DANS LA FONCTION « PRIMITIVE » DE
L'OREILLE) CE QUI MONTRE ENCORE UNE FOIS A QUEL POINT LA SITUATION DITE « DE CONCERT » OU « DE
SPECTACLE » EST FORMATEE. NON SEULEMENT J'ETAIS PREPARE A CES REACTIONS HOSTILES MAIS SECRETEMENT
JE LES ESPERAIS CAR POUR MOI ELLES TEMOIGNENT D'UNE DETERMINATION, D'UN CERTAIN COURAGE ET DE
LIBERTE DE PENSEE ET D'AGIR POUR MANIFESTER UN ACTE INDIVIDUEL DANS UNE SITUATION OU LES REGLES
SOCIALES NE PERMETTENT PAS D'AGIR AISEMENT.

(2) — AVANT LA PERFORMANCE, ISOLE, JE N'AI PAS EU CONNAISSANCE DU PUBLIC ET J'AI PEU RENCONTRE LES
PROGRAMMATEURS. JE N'AI PAS PARTAGE SUR LE CONTENU DE LA PERFORMANCE A VENIR. L'ETUI DE MON
INSTRUMENT ETAIT DANS MA VOITURE CAR J'AVAIS PREVU, UNE FOIS LA PERFORMANCE TERMINEE, DE PARTIR
DIRECTEMENT, SANS AVOIR AUCUN RETOUR DU PUBLIC NI DES PROGRAMMATEURS (PANNONICA, BEAUX-ARTS)
NI D'AMIS MUSICIENS QUI, JE SAVAIS, DEVAIENT ETRE LA. CE DESIR D'EXPERIENCE EST NE DE MON
INTERROGATION QUANT A LA DEPENDANCE VOIRE A CE BESOIN MALADIF QU'ON PARFOIS LES ARTISTES DE
RECEVOIR DES RETOURS EXTERIEURS. PERSONNELLEMENT JE NE SUIS PAS INSENSIBLE A CES RETOURS MAIS JE LES
RECOIS AVEC UN CERTAIN RECUL CAR JE SUIS CONVAINCU QUE LE PLUS IMPORTANT RETOUR EST CELUI DU
REGARD DE L'ARTISTE LUI-MEME, UN REGARD QUI, LORSQU'IL EST HONNETE, EST SANS COMPROMISSION, LIBRE
A LUI ENSUITE DE LA FACON D'AGIR SUITE A CETTE ANALYSE. C'EST VRAI QU'IL EST PARFOIS BON DE DELEGUER A
D'AUTRES LE SOIN D'EVALUER LA PERTINENCE ET LA QUALITE D'UNE (EUVRE MAIS PARFOIS LA FAMILIARITE QUE
L'ARTISTE PEUT AVOIR AVEC CERTAINS MEMBRES DU PUBLIC, DES PROGRAMMATEURS, DES EXPERTS OU
COLLEGUES, VA ALTERER UNE VISION SINCERE ET HONNETE AU PROFIT DE RETOURS SOUVENT RECONFORTANTS.
SUITE A CETTE PERFORMANCE AUX MUSEE DES BEAUX-ARTS DE NANTES, J'AI PASSE PLUSIEURS JOURS A REVIVRE
LA SITUATION ET A M'INTERROGER SUR CE QUE JE VENAIS DE PRESENTER. J'AI PEU ECHANGE SUR CE QUI S'EST
PASSE CE SOIR LA, J'AI EU QUELQUES RETOURS, MAIS SEULEMENT DURANT LES MOIS QUI ONT SUIVI ET J'EN
RECOIS AUJOURD'HUI ENCORE.

CETTE PERFORMANCE RESTE PROBABLEMENT L'UNE DES PLUS INSTRUCTIVES ET DES PLUS FORTES QUE J'Al
PROPOSEE EN TANT QUE MUSICIEN. » (CHRISTOPHE HAVARD, 2013)
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12. Musiques a Intensités (Ethnomusicologie)

Les musiques d'autres cultures nous semblent d'emblée troublantes car, outre les approches du son, des
instruments, des durées, des orchestrations, des coordinations et des articulations, des attaques, des
mélismes et des mélodies, etc. qui nous apparaissent bien entendu étonnantes et différentes, nous
remarquons aussi que les niveaux sonores sont généralement bien plus élevés que dans les conventions
de la musique occidentale. Cela crée un réflexe d'auditeur : sentir d'étre en face d'une musique qui nous
propose une énigme.

Cependant nous pouvons noter que cette remarque sur les volumes et les amplitudes sonores peut
s'appliquer aussi aux musiques traditionnelles européennes et occidentales. Le fait que la plupart de ces
musiques et ces événements sonores soit prévue pour étre en plein air et « de champ libre », en plus
d'étre collective et réalisée a plusieurs, joue bien stir un réle sur ce point. Mais elles ne le sont pas toutes.
Certaines d'entre elles sont aussi et a la fois des musiques d'intérieur, des musiques solistes et des
musiques d'ensemble. Elles engagent certainement toutes des manieres de collaborer avec
l'environnement et avec leurs contextes environnementaux sonores (en laissant la prise a toute
intervention et a tout son externe, et en laissant les imprégnations s'effectuer). L'isolation sonore que
nous connaissons avec nos salles ne semble pas opérante dans ces musiques. Elles semblent aisément
déplagables d'un lieu a un autre, et s'adapter ou s'imposer a une ambiance, voire s'aménager rapidement
en un endroit qui accueille ainsi I'occasion de « musiquer ».

Le but n'est pas de s'attacher au « traditionnel » de ces musiques, les démarquant ainsi de leur
« actualité » et les ramenant vers ce qui serait chez elles immuable, mais plutét de creuser et d'explorer
leurs aspects « vivants », leurs dynamiques et leurs incorporations des corps participants et actants, car
ce sont tout d'abord des musiques vivantes toutes aussi actuelles que les musiques les plus
contemporaines de nos sociétés. Il y a sans doute autant de « traditionnel » dans les nétres que dans ces
musiques, dans le sens que nos musiques s'appuient aussi sur des transmissions de codes et de gestes et
sur des axes qui définissent des antériorités et des continuités — seules les datations sont différentes sans
que les comparaisons des antériorités entre les musiques soient un critere : il n'y a pas plus de musiques
premiéres (qui induiraient des « derniéres »), que de primitives (congues inférieures a celles vues comme
élaborées), etc. —.

L'intérét serait d'y discerner (autant dans les musiques d'autres peuples que dans les notres) leur
« autochtonie », c'est-a-dire leur occupation, leur collaboration et leur dynamique constituante de et avec
leur propre environnement.

Ces musiques d'ailleurs ne sont pas a priori définies telles quelles en tant que « musiques » (pas plus
qu'elles ne sont obligatoirement fonctionnelles et utilitaires ; et ott d'ailleurs le concept d'auteur unique
n'est pas un principe) dans le sens ol nous entendons la musique comme un acte et un événement
séparés (de la vie ordinaire), a forte identité symbolique, pour privilégier une expérience esthétique et
sociale commune. Aussi ces musiques ne positionnent pas forcément des auditeurs et des spectateurs,
méme si elles ont et peuvent avoir un caractere symbolique proéminent. La position d'auditeur que nous
adoptons, et qui peut biaiser notre rapport a elles, résulte du fait que nous y accédons beaucoup par des
entrées documentaires (des enregistrements, comme ceux listés ci-dessous) ou par des concerts organisés
pour des audiences : nous n'y sommes jamais participants de plain-pied, et nous ne sommes pas présents
dans l'environnement dans lequel elles s'animent.

Elles semblent étre constituées de telle maniere qu'elles paraissent n'étre pas saisissables « hors son »,
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hors de leur réalisation sonore afin d'en faire I'expérience pleine, (ou beaucoup moins que dans nos
musiques dont I'histoire s'appuie sur une « science » de I'écriture et sur sa valorisation'), ce qui n'exclut
pas qu'elles peuvent faire appel a des systemes de notation, d'instructions, etc. Au-dela ou en-deca de
leurs aspects symboliques et expressifs, pour la plupart de ces musiques la substance musicale réside
dans le son, dans ses résonances et dans ses impacts'®, ce qui ne veut pas induire que I'écoute
(individuelle et collective) ne puisse pas impliquer et provoquer des émotions. Mais comme nous 1'avons
dit au tout début de cet article, il est intéressant de questionner et de savoir si, lorsque le son est amené a
ses extrémes (spectre, timbre, durée, intensité) et lorsqu'il est présenté et joué dans sa plénitude et sa
propre organicité, est présente une coupure patente avec 1'écoute analytique afin d'ouvrir une continuité
avec 1'écoute physique et conséquemment avec I'écoute que nous poursuivons de 1'environnement tout
en étant liée a notre position et situation dans celui-ci (la place et le mouvement du corps, le corps
filtrant et récepteur d'étendues sonores, etc.). Si de telles musiques nous étonnent par leurs niveaux
sonores et leurs amplitudes (la présence du crescendo généralisé dans la musique orientale'™), c'est sans
doute a cause de leurs présences et effectuations dans des environnements et de leurs constitutions par
eux (en collaboration, en distinction, en confrontation, etc.).

Selon Francois Picard,

« L'esthétique traditionnelle se trouve dans le son, donné par la nature et sculpté par I’'homme, structurant le
temps. » (PICARD, F. (2003). La musique chinoise. YOU-FENG, Paris, 2nd édition. p. 6.)

Ces musiques sont sans doute et en quelque sorte des événements et des reliefs dans une continuité
sonore et dans un continuum de perceptions et d'activités : des activités humaines, des environnements
sonores, des ambiances, des espaces, des lieux, des moments, des temporalités, etc. Il est possible aussi
que les priorités de perception dans 1'écoute peuvent différer, comme par exemple dans la culture
japonaise :

« "[La] sensibilité [au timbre musical] est liée a la tendance qu’ont les Japonais a négliger les hauteurs
absolues et les intervalles dans leur perception” [TOKUMARU, Y. (1991). "Le timbre dans la musique
japonaise”. In "Le timbre, métaphore pour la composition”, LR.C.A.M., Paris : Ed. Bourgois, 1991, p. 90.].
Elle est probablement également en lien avec la nature de leur langue orale qui repose sur de subtiles
variations sonores. La tendance qu’ont les Japonais a négliger les hauteurs se retrouve dans la facon
d’entendre les sons non musicaux. Les Japonais représentent par exemple les cris des oiseaux et des insectes
par des combinaisons de voyelles et de consonnes (et donc de timbres, comme nous en avons discuté ci-
dessus), et non des relations d’intervalles. » (BARTHET Mathieu, "De l'interpréte a l'auditeur: une
analyse acoustique et perceptive du timbre musical”, These de Doctorat en Acoustique, traitement
du signal et informatique appliqués a la musique, sous la direction de Richard Kronlan-Martinet,
Selvi Ystad, Philippe Guillemain, Laboratoire de mécanique et d'acoustique (Marseille), Université
de Provence, Aix-Marseille I, 2008. p. 14)

« [La qualité du son instrumental] est essentielle pour les Japonais qui attachent beaucoup d'importance a ses
variations de timbres. L'oreille occidentale ne s’y accoutume pas facilement. On a méme pu voir dans le son
sec et raclé de linstrument "lantithése des sons harmonieux généralement utilisés par la musique
occidentale du XIXe siecle” (Cunningham). » (LANDY, P. (1996). "Musique du Japon'". Les Traditions
Musicales de I'Institut International d’Etudes Comparatives de la Musique. Buchet/Chastel, Paris.,

149 Selon ELOY Jean-Claude, "L"Autre Versant des Sons (Vers des nouvelles frontieres des territoires de la musique ?", In "La

Musique et Le Monde", Internationale de L'Imaginaire, n°4, Paris : Ed. Babel (n° 162), Maison des Cultures du Monde, 1995, p-
205.

150 Selon Frangois Picard. Ce qui rejoint les énoncés d'Arnold Schoenberg (« La musique parle dans sa propre langue de matieres

purement musicales ») et d'Igor Stravinsky (« Je considere la musique par essence impuissante i exprimer quoi que ce soit [...].
L'expression n’a jamais été la propriété immanente de la musique. La raison d'étre de celle-ci n’est d’aucune fagon conditionnée par celle-la.
Si comme c’est presque toujours le cas, la musique parait exprimer quelque chose, ce n'est qu’une illusion et non pas réalité. »).

151 ELOY Jean-Claude, Op. cit., p. 201 & p. 208.
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La notion de «crescendo généralisé » remarquée par Jean-Claude Eloy a propos des musiques
orientales™ sera vraiment intéressante a étudier de plus pres. C'est-a-dire que dans ces musiques le
crescendo ne touche pas seulement le niveau sonore mais aussi tous les composants du son et de la
musique. Ainsi le temps de préparation et la durée des débuts propres a ces musiques font partie
intégrante de la musique (comme l'alap dans les musiques de 1'Inde) et correspondent autant aux
controles des dynamiques que de tous les phénomenes acoustiques projetés dans le jeu et dans le
déploiement musicaux : une sorte d'arraisonnement des énergies et des contenus potentiels. Ainsi nous
pourrions avancer que dans les musiques « a fort volume » (comme la musique harsh noise), I'ensemble
de la performance correspondrait a la ou a une « préparation » continue et improvisée, sans que 'on
congoive qu'il faille « préparer » l'auditeur, au début d'une performance par exemple par une montée
évolutive du niveau sonore, et donc « viser » un climax (comme dans la plupart des musiques rituelles et
expressives). Cette notion de «crescendo généralisé » permet également de rehausser celle de
« continuum » en tant qu'alternative de la variation permanente qui est valorisée dans la musique
occidentale.

Annexe :
Quelques exemples donnant un apercu des musiques traditionnelles ayant un niveau sonore élevé (cérémonie,
musique de transe et de possession, rituel, danse, etc.).

ESPAGNE : ROMPER LA HORA

LE VENDREDI SAINT, A 0 HEURES, DES CENTAINES, VOIRE DES MILLIERS
DE JOUEURS OCCASIONNELS DE TAMBOURS ET GROSSES CAISSES
COMMENCENT UN IMMENSE VACARME CEREMONIEL PAR CETTE PIECE
INTITULEE « ROMPER LA HORA », LITTERALEMENT « ROMPRE L’HEURE »
ET QUI ANNONCE LE DEBUT DU VENDREDI SAINT ET DE SES
VACARMES.

INDE DU SUD : PERIYA MELAM

« PERYA MELAM » (LITTERALEMENT, « BIG BAND ») EST UNE MUSIQUE
TRADITIONNELLE CARNATIQUE COMPRENANT PLUSIEURS
INSTRUMENTS : NAGASWARAM (INSTRUMENT A VENT A DOUBLE
ANCHE), TAVIL (TAMBOUR DOUBLE), TALAM (CYMBALE DOUBLE), SRUTI
PETTI (AYANT LE ROLE DE TAMPURA), ETC. LE « PERIYA MELAM » EST
CENSE EMPECHER LES DIFFERENTS SONS CULTURELLEMENT DEFINIS
COMME INDESIRABLES EN LES ECRASANT EN JOUANT LA MUSIQUE
EXTREMEMENT FORT.

http:/ /www.youtube.com /embed / YaPmFSm47 Aw?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / 3jCq8s5KOQQU?rel=0

152 ELOY Jean-Claude, Ibid.


http://www.youtube.com/embed/3jCq8s5KQQU?rel=0
http://www.youtube.com/embed/YaPmFSm47Aw?rel=0
http://www.youtube.com/embed/Aj3saArbXJo?rel=0&start=595
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COREE : MUDANG

RITUEL CHAMANIQUE UTILISANT LES INSTRUMENTS SUIVANTS : LE
IDAKKA (TAMBOUR EN SABLIER), UN GONG DE DIMENSION MOYENNE,
CYMBALES, UN INSTRUMENT A CORDES, FLUTES ET AUTRES
INSTRUMENTS A VENT, PETIT GONG. LES INSTRUMENTS A PERCUSSION
SONT JOUES DE MANIERE FRENETIQUE AFIN DE PARTICIPER A AU
RITUEL EXTATIQUE.

http: / / www.youtube.com /embed / CKImzkIWDkA ?rel=0

BALI: GAMELAN GONG GEDE & KEBYAR

«GAMELAN GONG GEDE » SIGNIFIE « GAMELAN AVEC DE GRANDS
GONGS » OU « GRAND GAMELAN ». IL EST NORMALEMENT JOUE PAR
UN ENSEMBLE DE 40 MUSICIENS SUR DES METALLOPHONES ET
AEROPHONES, DANS LE STYLE DE « KERAS DAN BERSAMA » : « JOUER
FORT ET TOUS ENSEMBLE ». LE « GAMELAN GONG KEBYAR » UTILISE
DES VARIATIONS PLUS EXPLOSIVES EN TEMPO ET EN DYNAMIQUE.

http:/ /www.youtube.com /embed /ZvX IFegNEI?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / abQYIW7{Cl8?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /38m749syvzk?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /1dPMifPbngc?rel=0

TIBET/NEPAL : CEREMONIE BOUDDHIQUE

D'UNE GRANDE BEAUTE, LES INSTRUMENTS A VENT ET A PERCUSSION,
TOUJOURS EN NOMBRE PAIR, RENFORCENT LE CARACTERE
DRAMATURGIQUE DES RITUELS ET CEREMONIES DE PRIERES. LES
APPELS SAISISSANTS DES GRANDES TROMPES EN BRONZE DUNG CHEN,
QUI MESURENT UN PEU PLUS DE DEUX METRES, INTRODUISENT LES
LONGUES NOTES FILEES DES HAUTBOIS GYALING OU DES DBANG
DUNG, CES PETITES TROMPES DE CUIVRE DONT LA SONORITE
RAPPELLE QU'ELLES ETAIENT AUTREFOIS FACONNEES DANS DES
FEMURS HUMAINS (RKANG DUNG). TAMBOURS SUR CADRE NGA,
CYMBALES, CLOCHES DRILBU OU PETITS TAMBOURS DAMARU
MARQUENT LE TEMPS.

http:/ /www.youtube.com /embed /sMgKmO: x8?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /BdmuCo-XDZ8?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed /kdBSTAw cKY?rel=0



http://www.youtube.com/embed/CKlmzklWDkA?rel=0
http://www.youtube.com/embed/kdBSTAw_cKY?rel=0
http://www.youtube.com/embed/BdmuCo-XDZ8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/sMgKmOpQQx8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/ldPMifPbngc?rel=0
http://www.youtube.com/embed/38m749syvzk?rel=0
http://www.youtube.com/embed/abQY9W7fCl8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/ZvX_IFegNEI?rel=0
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JAPON : GAGAKU

LE GAGAKU EST UNE MUSIQUE DE COUR POUR INSTRUMENTS A
PERCUSSIONS, A CORDES ET A VENT. LE RITUALISME DE CETTE
MUSIQUE VA DE PAIR AVEC UN CERTAIN STATISME. CE PRINCIPE
FONDAMENTAL DE L'ESTHETIQUE JAPONAISE ATTENUE LES
CONTRASTES, EN CONTROLANT L'ENCHAINEMENT DES PHASES
SUCCESSIVES, A LA FOIS AU NIVEAU DE LA VITESSE DE DEROULEMENT,
DE L'INTENSITE ET DE LA DENSITE SONORES, QUI DONNE A CHAQUE
SON LA PUISSANCE D'UN IMPACT.

http:/ /www.youtube.com /embed / 5OASHFUN{Ik?rel=0

HAITI : RARA

ORIGINAIRE D'HAITI, RARA EST UNE FORME DE FESTIVAL DE MUSIQUE
UTILISE POUR DES DEFILES DE RUE, GENERALEMENT AU COURS DE LA
SEMAINE DE PAQUES. LE RARA FAIT REFERENCE A UN RYTHME
MUSICAL HAITIEN CARACTERISE PAR LA PREDOMINANCE DES
PERCUSSIONS DU VAUDOU. SONT UTILISES DE NOMBREUX
INSTRUMENTS : BAMBOU CYLINDRIQUE EN FORME DE TROMPETTES
APPELE VAKSEN (QUI PEUT AUSSI ETRE FAITE DE TUYAUX EN METAL),
DES TAMBOURS, DES MARACAS, DES GUIRAS OU GUIROS (UN
INSTRUMENT A PERCUSSION), ET CLOCHES EN METAL, AINSI QUE DE
METAUX A PARTIR D'OBJETS RECYCLES.

http:/ /www.youtube.com /embed / Y9eexloUpzI?rel=0

INDE DU SUD : SARVA VADYAM

LE « SARVA VADYAM » (LITTERALEMENT : TOUS LES INSTRUMENTS DE
MUSIQUE) EST UN EVENEMENT TRADITIONNEL DANS LES TEMPLES DE
LINDE DU SUD DURANT LEQUEL LON FAIT RESONNER
SIMULTANEMENT TOUS LES INSTRUMENTS. UNE TELLE PERFORMANCE
PEUT AVOIR UNE DUREE DE 4 A 5H. (ALAIN DANIELOU)

THAILANDE : ENSEMBLE DE KHENES

LE KHENE EST UN GRAND ORGUE A BOUCHE D'ASIE DU SUD-EST AU
SON PUISSANT. LE MODELE THAILANDAIS PEUT COMPRENDRE SEIZE
TUYAUX DE BAMBOU DISPOSES EN DEUX RANGEES DE HUIT, ET
COMPRENANT CHACUN UNE ANCHE LIBRE EN CUIVRE SUR LE COTE.
POUR OBTENIR UN SON CONTINU, L'AIR ENVOYE DANS LE RESERVOIR
DOIT ETRE REGULE PAR UNE TECHNIQUE D'INSUFFLATION
PARTICULIERE. DANS LA MESURE OU IL PEUT JOUER SIMULTANEMENT
DES ACCORDS ET UNE LIGNE MELODIQUE, LE KHENE PRODUIT UNE
MUSIQUE POLYPHONIQUE. CHAQUE KHENE EST DIFFERENT ET
DIFFEREMMENT ACCORDE.

http:/ /www.youtube.com /embed / fdsoJex Wés?rel=0



http://www.youtube.com/embed/5OA8HFUNfIk?rel=0
http://www.youtube.com/embed/fdsoJcx_W6s?rel=0
http://www.youtube.com/embed/Y9eexIoUpzI?rel=0
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ECOSSE : PIPE BAND DRUM CORPS
FRANCE / BRETAGNE : BAGAD

LES « PIPE BAND DRUM CORPS » SONT LES UNITES DE PERCUSSIONS
ACCOMPAGNANT LES ENSEMBLES DE SONNEURS DE CORNEMUSES.
DANS LES ENSEMBLES DE CORNEMUSES, PERCUSSIONS ET BOMBARDES
(« BAGAD »), ALORS QUE LES CORNEMUSES ET LES BOMBARDES NE
PEUVENT QUE JOUER A FORT VOLUME, LES PERCUSSIONS JOUENT SUR
DES DYNAMIQUES DE L'EXTREME AU PLUS DOUX.

LE SON DE LA BOMBARDE, TRES CARACTERISTIQUE, EST
PARTICULIEREMENT PUISSANT : LE NOMBRE DE DECIBEL POUR UN
SEUL EXECUTANT POUVANT ATTEINDRE 105 A 110 DB A
L'EMBOUCHURE, ET 95 A 100 DB ENTRE 2 ET 4 METRES ; UN ENSEMBLE
(UN BAGAD PAR EXEMPLE) CONTENANT BOMBARDES, CORNEMUSES ET
CAISSES CLAIRES, PEUT DEPASSER LES 110 DB.

http:/ /www.youtube.com /embed / cMYDDfHHgjA ?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed / vViF7d6SG1c?rel=0

http:/ /www.youtube.com /embed / r6DtkI9hbHO?rel=0&start=135
http:/ /www.youtube.com /embed / dY]XGg3oysg?rel=0

http: / / www.youtube.com /embed / XSnmDOkcFcA?rel=0

MAGHREB : GNAWA (GNAOUA) - LILA DERDEBA

LES GNAWA ACCORDENT UNE PLACE CENTRALE DANS LEURS RITUELS
EXTATIQUES A LA MUSIQUE, POUR APPELER LES GENIES ET
ACCOMPAGNER LES FETATS DE POSSESSION. ON EST AINSI
IMMEDIATEMENT PLONGE DANS LE CARACTERE VIOLENT, VOIR
ASSOURDISSANT ("DERDEBA" SIGNIFIE LITTERALEMENT « GRAND
BRUIT ») D’'UNE POLYRYTHMIE COMPLEXE (CHANGEMENTS BRUSQUES,
ACCELERATIONS SOUDAINES...), ASSUREE PAR LES CROTALES
METALLIQUES "QARAQEB". AUSSI L'INTENSITE DU VOLUME SONORE
DES INSTRUMENTS DE PERCUSSIONS DANS LA "LILA" EST BIEN RENDU
PAR L’ENREGISTREMENT, ET L’AUDITEUR EST LITTERALEMENT ECRASE
PAR LE MARTELEMENT EN STACCATO DES "QARAQEB" (QUI DONNENT
LA CLE DU CODE RYTHMIQUE : DES COMBINAISONS COMPLEXES
PERMETTANT LE BALANCEMENT ET L'INTERPENETRATION ENTRE LE
TERNAIRE ET LE BINAIRE).

http:/ /www.youtube.com /embed / Y9kurNaKvEk?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / a83ktNoJj4o

INDE DU SUD : PUJA

LORS DE LA « PUJA »[RITUEL D'OFFRANDE] DU SOIR, LE
COMPORTEMENT DE CERTAINS FIDELES ME RAPPELLE CELUI DES
FIDELES DES TEMPLES OU LES DIEUX SE SOULENT ET SE REPAISSENT DE
CHAIR ANIMALE : ILS BOUGENT EXCESSIVEMENT, SE METTENT A
DANSER, CRIENT PARFOIS. LA MUSIQUE FAVORISE CES DEBORDEMENTS
(TUMULTES). LE FAIT QUE LES PRODUCTIONS CULTURELLES INDIENNES
RELEVENT SOUVENT D'UNE « ESTHETIQUE DE LA SATURATION » A
MAINTES FOIS ETE SOULIGNE, NOTAMMENT VIA L'INTENSITE : JOUER
PLUS FORT, JOUER TUTTI, MONTER DANS L'AIGU, ETC.

http:/ /www.youtube.com /embed /byBn7Iip9r82rel=0



http://www.youtube.com/embed/cMYDDfHHqjA?rel=0
http://www.youtube.com/embed/byBn7Iip9r8?rel=0
http://www.youtube.com/embed/a83ktNoJj4o
http://www.youtube.com/embed/Y9kurNaKvEk?rel=0
http://www.youtube.com/embed/XSnmDOkcFcA?rel=0
http://www.youtube.com/embed/dYJXGg3oysg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/r6DtkI9hbHQ?rel=0&start=135
http://www.youtube.com/embed/vViF7d6SG1c?rel=0
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OACH (ROUMANIE) : TIPURITURA

CHANT ET TENUE CRIEE A TUE-TETE DANS L'AIGU. CHANTEE
FORTISSIMO A PLEINE VOIX ET A L’OCTAVA BASSA DU VIOLON, LA
PARTIE VOCALE EST CANTONNEE SUR UNE PLAGE DE HAUTEURS
EXTREMEMENT AIGUE, QUI CONTRAINT TOUT UN CHACUN A FORCER
SA VOIX AU-DELA DU VRAISEMBLABLE.

http:/ /www.youtube.com /embed / W19RdSgGO6Y ?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / dRjDu3hMxtc?rel=0

Ainsi que quelques exemples de musicalisation du quotidien (et de chants de travail, work songs et
"working music"), en quelque sorte fabriquer des expériences esthétiques du quotidien en jouant de
l'intensité sonore (et rythmique) d'activités journalieres :

ECOSSE : WAULKING SONG

CHANT DE FOULAGE (ACTIVITE MANUELLE QUI A LIEU DANS UN
FOULOIR POUR DEGRAISSER ET FEUTRER LA LAINE EN RESSERRANT
LES FILS) CHANTE PAR KATE NICOLSON ET D'AUTRES "FOULEUSES"
DURANT LE LAVAGE DU TWEED.

http:/ /vimeo.com /20467842
http:/ /www.youtube.com /embed / fFoO6A7oRH0?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / UcIF7ZONN41w?rel=0

GHANA : WORK SONG POST OFFICE

RYTHMES ET CHANT ACCOMPAGNANT LE TIMBRAGE DES LETTRES.

http:/ /www.yvoutube.com /embed / 0dw47fZ] pSw?rel=0
http:/ /www.youtube.com /embed / IKXw20Omw]Fg?rel=0



http://www.youtube.com/embed/W19RdSgGO6Y?rel=0
http://www.youtube.com/embed/IKXw2QmwJFg?rel=0
http://www.youtube.com/embed/0dw47fZLpSw?rel=0
http://www.youtube.com/embed/UcIF7QNN41w?rel=0
http://www.youtube.com/embed/fFoO6A7oRH0?rel=0
http://vimeo.com/20467842
http://www.youtube.com/embed/dRjDu3hMxtc?rel=0
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13. La libération du son intense, une expérience esthétique

« 1. New Art must recognize the importance of restructuralizing the sensibility. — 2. The new art form that
is required is one of "anti-art”. [...] » BATTCOCK Gregory, Anti-Art and Outlaw-Art, 1969)

« [...] ‘political art’ is a monstrous concept, and art by itself could never achieve this transformation, but it
could free the perception and sensibility needed for the transformation. And, once a social change has
occurred, art, Form of the imagination, could guide the construction of the new society. [...] The real, reality,
is becoming the prospective domain of art, and art is becoming technique in a literal, ‘practical” sense: making
and remaking things rather than painting pictures; experimenting with the potential of words and sounds
rather than writing poems or composing music. » (MARCUSE Herbert, "Art in the One-Dimensional
Society", In Arts Magazine 41:7, May 1967)

(a rédiger : un chapitre a partir et au-dela d'Herbert Marcuse)
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