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EDITORIAL 
1975 - 1976 = Ia periode etait 

ideale pour une interrogation de Ia 
musique electroacoustique, une 
remise en question de son acquis et 
de son devenir par ceux qui Ia font. 
Nous I' avons tentee, suscitant et 
reunissant les reponses ecrites ou 
parlees d'une vingtaine de compo-
siteurs parmi les plus connus ou les 
plus representatifs dans ce do-
maine. Pourquoi ceux-la plutöt que 
les autres, ce numero s'en expli-
que. Saluons ici Ia banne volonte 
commune de tous ceux qui ont 
participe, au-dela de ce qui les se-
parait, pour mieux defendre ce qui 
les unit. 

Malgre quelques lacunes diver-
sement justifiables, reste que nous 
avons ici Ia premiere enquete un 
peu generale aupres de ceux qui 
font Ia musique electroacoustique 
sur ce qu'ils pensent, ce qu'ils veu-
lent, ce qu'ils prevoient. Elle com-
plete en quelque sorte l'ouvrage 
qui vient de paraitre et que nous 
avons redige avec Ia collaboration 
de Guy REIBEL sur les Musiques 
electroacoustiques (INA-EDISUD, 
1976). 

Nous avons voulu que ce nu-
mero, au generique tres copieux, 
soit rendu accessible a un large 
public, et c'est dans cette intention 
qu'il se termine par plusieurs pages 
de mises au point sur quelques 
mots-cles, d'autant plus necessai-
res dans Ia debandade terminolo-
gique qu'engendre l'indecision 
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d' u ne Situation riche et mouvante, 
comme l'est aujourd'hui celle de Ia 
musique dite encore electroa-
coustique. 

Michel CHION 
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PRELIMINAIRES 

C'est en septembre 1975 que fut 
forme et entrepris le projet de eette enquete sur le devenir 
proehe de Ia musique electroaeoustique, a un moment qui 
nous apparaissait eomme un earrefour dans son evolution. 
Derriere elle : plus de 25 ans d' experienees et de productions. 
Son present: une situation plurielle et dynamique mais eom-
pliquee, avee des nouveautes teehnologiques, des hybrida-
tions de genres, un eclatement des eategories aequises, un 
« classicisme )) eompromis, a peine etait-il obtenu, par de 
nouveaux eourants. A son horizon proehe, enfin, !es promes-
ses indeterminees de I' ordinateur et un engloutissement pro-
bable dans le maelstrom de I' expression audio-visuelle 
eontemporaine. 

Pour interroger eette « crise 
d'identite », fut clone entreprise une serie d'interviews clont Ia 
eonfrontation devait form er Ia matiere d' une emission de 
radio. Mais deja, nous avions l'intention de tirer de ee long 
.travail quelque ehose de plus tangible et de plus permanent 
que eent cinquante minutes de programme, volatilisees en 
l'espaee d'une soiree. Dansee but, l'enquete fut poursuivie 
avee d'autres eompositeurs, eependant que l'ensemble des 
entretiens etait deerypte et remonte par nos soins. Le detail de 
ees differentes etapes, clont le present numero est I' aboutis-
sement, se trouve expose plus loin. 

Une telle initiative pouvait etre 
mal interpretee. II eonvient d'abord d'en mesurer !es risques. 

* * * 
Si eette enquete part tres proba-

blement sur un malentendu, sur !es malentendus habituels de 
Ia musique electroaeoustique, c'est dans l'espoir de !es 
dissiper. 

Ou bien ne fera-t-elle que !es 
renforeer? A Iire son titre, quelqu'un du milieu musical en-
tendra naturellement que I' eeole « classique » de Ia musique 
electroaeoustique en Franee- e'est-a-dire le G.R.M. - re-
met en question le genre qu' elle eultive et se demande : 
« qu'avons-nous fait? Notre experienee n'est-elle pas un 
eehee? » Ce n'est pourtant pas notre sujet. 
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Les attendus du proces qu'on fait 
depuis longtemps a Ia musique pour bande, puisque c' est 
d'elle qu'il s'agit, sont toujours !es memes. Voici !es princi-
paux: 

(a) elle ne conceme qu'un pu-
blic tres Iimite ; 

(b) elle est plus souvent le re-
sultat de « trucs » techniques, de 
manipulations artisanales ou de 
processus dictes par Ia machine 
que le fruit d'une veritable compo-
sition musicale ; 

(c) elle est le refuge d'analpha-
betes de Ia musique, qui parfois ne 
savent meme pas Iire !es notes ; 

(d) !es concerts de musique 
electro-acoustique sont une for-
mule decevante et trompeuse : on 
fait croire qu'il s'y passe quelque 
chose alors qu'on ne fait que lais-
ser toumer une bande. D'un autre 
cöte, !es particuliers sont insuffi-
samment equipes pour I' ecouter 
dans des conditions normales. 

e) c'est une musique chere, eli-
tiste, complice de l'ideologie du 
progres et de Ia tyrannie des ma-
chines. Une musique anti-ecologi-
que. 
Que dire encore? Qu'il s'agit 

d'une musique deponente, a laquelle manque Ia dimension 
de l'execution, Ia presence humaine. Musique sans chair, 
ectoplasme de musique. 

II ne s' agit pas pour nous, face a 
ce requisitoire, de defendre par principe n'importe quelle 
piece pour bande. II est normal que le tout venant en soit 
mediocre, comme de toute production artistique. Mais nous 
ne saurions ignorer I' existence de tels griefs. Meme si on nous 
accuse de faire le jeu de ceux, qui, par meconnaissance, 
jettent d' avance I' experience du studio aux poubelles de 
l'histoire musicale. Nous pensons au contraire que c'est le 
silence timore des electroacousticiens, ou ce qui revient pres-
que au meme, leur martellement sourd des memes positions 
de principe, qui fait le jeu de ce malentendu. Que c' est a ceux 
qui font Ia musique electroacoustique et Ia connaissent de 
s'empoigner avec !es contradictions qui Ia travaillent et de 
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faire valoir dans ees eontradictions les signes d'une reelle 
vitalite. C' est quand elle ne joue pas le jeu de ees eontradic-
tions, qu' elle se retraete et se refugie dans lme respectabilite 
de bon aloi qu' elle devient terne et ininteressante. Tiede est 
bien souvent Ia musique vornie par le haut-parleur. Maispas 
toujours. II y en a quelques-unes- beaueoup finalement ! -
qui jouent le jeu et sauvent l'aventure. C'est au nom de ees 
musiques vivantes, ehefs-d'awvre ou pas, que si l'on eherehe 
dans eette enquete I' aveu d' un bilan, nous repondrons tout de 
suite : bilan positif ! 

Point par point, nous n'avons 
qu'a reprendre les reproehes qu'on lui fait: 

a) nous eearterons tout de suite 
I' objeetion du peu de sueees pu-
blie. Ce n'est pas Ia peine d'avoir 
appris de l'histoire musicale que, 
faute de TELEMANN, les fideles 
de Leipzig se desolaient d' avoir a 
se eontenter d'un eertain BACH, 
ou que pour tel roi melomane les 
Noces de Figaro eontenaient « trop 
de notes », pour demander ensuite 
des eomptes a Ia musique electro-
acoustique de ee qu'elle ne mobi-
lise pas immediatement les foules. 
Comme si notre epoque avait le 
privilege d' etre vaccinee eontre ce 
genre de malentendu. Au 
contraire ! Qu'avee si peu de pu-
blie, Ia musique electroaeoustique 
ait eu uneteile influence, direete ou 
indirecte, sur toutes les autres, c' est 
une preuve eclatante de Ia vitalite 
clont nous parlions. Et qui n'a ja-
mais ete plus grande qu'au-
jourd'hui, malgre tous les proble-
mes qu'aborde eette enquete ; 

b) l'eeriture et Ia tradition musi-
eale ont leurs trucs et leurs meca-
nismes qui peuvent aussi bien 
tourner a vide que des (( sequen-
ceurs » de synthetiseurs - voir 
une certaine musique baroque ; 

c) « savoir les notes » ne fait pas 
de mal, mais les ignorer n'a pas 
empeche de tres bons composi-
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teurs de s' affirmer par !es moyens 
du studio; 

d) Je problerne du « concert de 
haut-parleurs » fera tout entier 
I' objet du prochain numero de ces 
Cahiers « RECHERCHE/MUSI-
QUE»; 

e) cette musique tend a devenir 
une des moins cheres, une des 
plus accessibles a Ia pratique de 
chacun (voir le Chapitre IV de cette 
enquete, «Avis aux Amateurs»). 
Elle depend de I' electricite, oui, 
mais comme Je cinema, Ia radio ou 
Ia television ... 
Voila pour deblayer hätivement 

Je terrain de cette enquete des problemes que nous tenons 
pour mal poses. Il s'agira maintenant d'autre chose. Ce n'est 
pas un proces de qualite, ou de droit a I' existence, que nous 
ferons a cette musique, mais nous nous demanderons sim-
plement ce qu'elle va devenir, ce qui Ia menace dans son 
originalite, et meme dans Ia survie de ses monuments. Ou 
plutot nous Je demanderons aux compositeurs que cette mu-
sique concerne, a plus d'une vingtaine d'entre eux. Ramas-
sant notre interrogation dans un titre qu'il nous reste a justifier. 

* * * 
Futur et Avenir : ce n' etait pas 

seulement par goOt de Ia formule que ces deux mots se 
trouvaient opposes. Il est bien vrai que, des sa naissance, Ia 
musique electroacoustique ( 1) fut accueillie comme Ia « musi-
que du futur », comme l'anticipation d'un genre a venir, dont 
cela ne coOtait rien de saluer !es premiers vagissements, sans 
avoir a s' engager sur ce qu' elle donnerait quand son heure 
serait venue. L'art contemporain nous a habitue au comique 
de telles situations- qui evoquent Ia plaisanterie bien connue : 
pourquoi annonce-t-on seulement Ia mort des grands hom-
mes et pas leur naissance? Ainsi fut saluee au berceau une 
grande musique nouvelle-nee. 

Et maintenant ? Musique du 
vingt-et-unieme siede, Ia musique pour bande l'est toujours 
apres bientot 30 ans d'existence, c'est-a-dire qu'elle semble 
ne pas coller encore exactement a son epoque. Comme si, 
partie du futur pour rejoindre notre present, elle s' etait un peu 
egaree en raute dans un detour de I' espace-temps, certains 

( •) Alors jumelle, puisque • concrele • en Francg et • electronique • en Allemagne. 
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pensent : dans une impasse. Evanouie quelque part avant 
d' avoir atteint le point de conjonction, ou de compromis, 
entre son image ideale projetee dans un avenir indeterminee, 
et uneveritable insertion dans le present, elle serait dans le cas 
de ces personnages decrits par Ia sc;:ience-fiction, qui vaga-
bondent entre des univers paralleles, ou bien qu'un caprice 
du sort a projetes dans un monde etranger au leur, et qui sont 
a Ia recherche de leur etre. 

Nous l'avons dit tout a !'heure: 
une musique deponente. Avec une apparence d' exister, faite 
de sons parfois eblouissants, mais un corps translucide et 
insubstantiel, puisque ces sons arrivent prives de leur cause et 
I' ont perdue a tout jamais. Musique qui a perdu son ombre, 
comme dans le conte de Chamisso ( 1 ), c' est-a-dire son vrai 
corps, peut-etre. Musique vue « comme dans un miroir » et 
jamais « face a face ». Musique entendue par le trou d'une 
serrure, derriere une porte. Parfois, quand Ia porte semble 
s'entr'ouvrir, que le son s'incarne a force d'impact et de 
presence, alors quel eblouissement ! Mais le plus souvent, un 
reflet, l'impression d'une image confuse et indirecte ... 

Avec I' eclat brutal de ses percus-
sions et de ses cuivres, offerts a Ia vue comme a I' oreille, Ia 
musique d' orchestre moderne, elle, ressemble souvent a une 
vitrine illuminee de magasin d'instruments. Pour decouvrir Ia 
musique electroacoustique, il faut s'aventurer dans Ia pe-
nombre d'une arriere-boutique. La sont rangees des caisses 
qui sont des haut-parleurs et clont s'echappent des bouffees 
sonores; especes de boites de Pandore, qu'il n'est meme pas 
dangereux, mais tout simplement impossible d' ouvrir. 

La musique qui s' en echappe 
peut evaquertout un monde. Elle entretient Ia fascination du 
« tout est possible, tout peut arriver » - et Ia deception, qui 
forcement s'ensuit, de ce qui sort Ia plupart du temps de ces 
boites. 

Mais nous tenons que ce qui en 
sort quelquefois, par le talent ou le genie de certains musi-
ciens, justifie tout le reste et que dans cette deception, il y a 
tout a trouver. Deception y aura-t-il encore, avec ces autres 
« boites noires » aux millians d' entrailles et de circuits, les 
ordinateurs ? 

Rien ne pourra remplacer l'ins-
trument, disent d'aucuns, mais qu'en font-ils? Tant de pieces 
d'orchestre ne sont qu'un mantage de sonorites creuses et 

( 1) Peter SCHLEMIHL 
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mal embouchees, qui n'ont d'autre interet que d'etre des cris 
etranges arraches a l'instrument par Ia torture (I). La verite est 
que Ia musique instrumentale sait fort bien exploiter, gerer son 
malaise, tandis que Ia musique electroacoustique ne sait pas 
trop quoi faire de ses problemes, qu'elle lestraine Ia plupart 
du temps avec maladresse et immaturite. Mais il y a la-dedans 
assez de vie, de promesses et d' authenticite pour sauver 
I' aventure. 

Aux yeux de certains, Je tort de 
cette musique faite en studio serait de s'etre isolee du grand 
corps de Ia Musique tout court, pour se fetichiser en genre. 
Nous dirons, nous : c' est dans Ia mesure ou, surtout en 
France, elle s' est coupee du reste pour mener son experience 
obscure qu' elle a eu quelque chose a apporter, clont d' ailleurs 
les autres musiques se sont saisies avec avidite. AI' heure ou 
l'on defend les regionalismes, et Je droit a Ia difference, pour-
quoi reprocher a Ia musique pour bande de cultiver obstine-
ment Ia sienne ? 

Michel CHION 

( ') Ceci ne met pas en cause KAGEL que nous admirons beaucoup. mais un bon nombre de 
musiques honnetes et • bien faites •. 
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LES 
ETAPES 
D'UNE 
ENQUETE 

L'idee de depart, taute simple, etait de 
demander a un certain nombre de 
compositeurs reputes ou representatifs 
dans Je domaine de Ia musique elec-
troacoustique de repondre a quatre ou 
cinq questions sur I' avenir du genre, et 
plus precisement de Ia musique pour 
bande magnetique. 

Ces questions portaient sur : 
a) les trois faits saillants dans Je domaine electroacoustique 

apparus selon eux depuis dix ans (voir chapitre I " Super-
Nova») 

b) une possible disparition de Ia musique pour bande face 
a l'hypothetique concurrence du " Live» ( 1) (chapitre III, 
" Une fausse alerte ») 

c) Je problerne de Ia conservation a long terme des musi-
ques inscrites sur Je support magnetique (chapitre IV," Ecrite 
sur du sable ») 

d) celui de Ia diffusion de ces musiques - mais toutes les 
reponses apportees a cette question ont ete reportees de ce 
numerodes cahiers RECHERCHE/MUSIQUE au suivant, qui 
sera entierement consacre a ce probleme. 

Ces questions pretextes en entrai-
naient d'autres et susciterent des re-
ponses clont Ia liehesse et I' etendue 
nous ont fait adopter, pour ce numero, 
leur repartition en sept chapitres. 

Primitivement, Je mantage d' une 
partie de ces reponses, accompagnees d' exemples musicaux, 
devait donner matiere a Une vaste emission radiophonique de 
( 1 ) Voir le • Petit Pn!cis • pour ce mot, comme pour les expressions musique concnHe, electroa-
coustique, pour bande, mixte, etc. 
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2 h 30, prevue pour etre diffusee, et qui le fut, le Vendredi 19 
Oecembre 1975 sur France-Culture, (dans le cadre des 40 
heures produites par le GROUPE OE RECHERCHES MUSI-
CALES de l'I.N.A. pour Radio-France) et gräce a Guy ERIS-
MANN, dans un creneau horaire extremement favorable 
(20 h 30 a. 23 h). 

Oe Septembre a Oecembre 1975, 
nous avons ainsi enregistre a Parisuneserie d'interviews subs-
tantiels avec Franc_;:ois BA YLE, Christian CLOZIER, Luc FER-
RARI, Marcel FREMIOT, Pierre HENRY, Peter-Tod LEWIS, 
Franc_;:ois-Bemard MACHE, Ivo MALEC, Guy REIBEL, Pierre 
SCHAEFFER, Ghedalia T AZARTES. Rene BASTIAN envoyait 
d' Alsace sa reponse enregistree sur bande magnetique, cepen-
dant que Luciano BERIO nous donnait Ia sienne par I' emprunt 
d'un extrait de !'interview que nous avions faite de lui en Janvier 
1975, pour une emission sur son ceuvre Visage. 

Le materiet tres riche ainsi recueüli 
ne fut que partiellement exploite dans I' emission, mais nous 
avions deja le projet d' en tirer une version ecrite, a partir de 
l'integralite des enregistrements originaux qui totalisaient un 
certain nombre d'heures. Au cours de l'annee suivante, dans 
l'idee de cette publication qui voit aujourd'hui le jour, et aussi , 
pour alimenter divers programmes radiophoniques, les memes 
questions furent posees a d'autres compositeurs dansdes inter-
views enregistres : Klaus AGER, de passage a Paris ; William 
HELLERMANN, Ilhan MIMAROGLU, Laurie SPIEGEL, ren-
contres chez eux a New-York; Nil PARENT et Louise GAR-
RIEPI dans leur province natale de Quebec. Un certain nombre 
d'autres compositeurs furent sollicites par ecrit et nous obttnmes 
parrni eux les reponses de Bemard OURR, Ragnar GRIPPE, 
Bemard PARMEGIANI, Michel REOOLFI, Femand VANOEN-
BOGAEROE ... et Ia nötre. 

II fallait naturellement transcrire 
des heures de propos enregistres. Oenis GUILBERT nous facilita 
Ia täche en realisant un pre-montage et le synopsis sommaire 
d'une partie de ces entretiens. Eugenie KUFFLER et Maria 
RANKOV nous servimes d'interprete et de traductrice pour des 
interviews en anglais. Nous transcrivimes clone I' ensemble de ces 
propos par ecrit, avec seulement quelques corrections de syn-
taxe. A un certain nombre des participants de Ia premiere heure 
(Septembre-Oecembre 1975) cette transcription fut soumise, 
pour corrections et remarques complementaires. La regle du jeu 
qui leur etait proposee etait de n' apporter a leurs dires de 1975 
que de menues corrections internes de style ou de forrnulation, 
mais s'ils avaient des remarques complementaires a faire, voire 
un changement d' avis a exprimer, de I es ajouter en annexe. 
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Nous nous engagions, de notre cöte, a dater precisement les 
differentes couches geologiques de leurs reponses. 

Chacun des musiciens joua ce jeu 
a sa : les uns choisissant de s'y conformer strictement, 
d' autres remodelant profondement leurs propos anciens de 
l'interieur, d'autres invoquant le manque de temps pour y chan-
ger quoi que ce soit. Enfin, pour des raisons personnelies et 
differentes, Christian CLOZIER et Pierre HENRY s' opposerent 
courtoisement a ce que leurs reponses de 1975, meme revues et 
corrigees, figurent dans Ia version ecrite de cette enquete. Nous 
avons naturellement respecte leur vom. 

T ous ces propos, soit transcrits 
d' apres enregistrement, soit rediges par ecrit, ont ete decoupes, 
montes, entrecroises dans un ordre clont nous assumons I' en-
tiere responsabUite, mais avec l'accord de principe de leurs 
auteurs, au moins pour ce qui conceme Ia repartition en 7 
chapitres. 

Au lecteur qui voudrait regrouper 
Ia contribution de chacun, nous renvoyons a l'index des partici-
pants. 

Les indications de date donnees 
apres chaque tranehe de discours se lisent ainsi : 

« Decembre 75, rev. 76 » par 
exemple, veut dire que !es propos ont ete enregistres en Decem-
bre 75 et que leur transcription ecrite a ete revue et corrigee par 
l'auteur pour cette publication en Decembre 76. 

T outes les contributions directe-
ment ecrites a cette enquete, addendas a des propos a des 
propos parles plus anciens, ou bien reponses originales, se 
reconnaissent non seulement au choix d'un corps typographi-
que particulier, mais aussi a ce que le nom de l'auteur est donne 
a Ia fin du texte, avec Ia date de sa redaction. Les noms des 
locuteurs, au contraire, sont donnes au debut de chaque repli-
que, sauf pour les nötres, qu'il eut ete fastidieux de faire preceder 
toujours d'une indication de nom. 

Les Ulustrations photographiques 
de ce numero ont ete realisees par Alain WEISS. d'apres des 
idees de Michel CHI ON et Jack VIDAL. Enfin nous avons voulu 
eclairer le debat, et I' ouvrir au plus !arge public par un Petit precis 
sur quelques mots-c/es qui figure a Ia fin de ce numero. Naturel-
lement nous renvoyons a notre ouvrage sur les Musiques 
E/ectroacoustiques, ecrit avec Ia collaboration de Guy REIBEL. 
pour de plus amples informations. 
Nous voudrions pour finir remercier bien vivement tous les 
compositeurs qui ont apporte leur concours et donne de leur 
temps a cette enquete -Ia premiere, bien que trop incomplete 
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encore, a reunir dans un meme debat ceux qui font que Ja 
musique electroacoustique reste diverse et \ivante. 

Pourquoi ceux-la seulement, et 
pas d'autres illustres? Parce que certains etaient difficilement 
accessibles, que d' autres n' ont pas souhaite repondre, qu' il fallait 
bien choisir, et que Je temps, les occasions, les opportunites, les 
bonnes volontes, enfin notre souci d' equilibrer les tendances et 
les generations {meme si les Franc;ais predominent) se sont 
conjugues pour vous offrir ce premier choix. A ceux qui vou-
draient prolanger cette entreprise, nous passans volontiers Je 
flambeau et souhaitons bon courage ! 

M.C. 
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CHAPITRE I 

SUPER-NOVA 

Faits survenus depuis 10 ans dans Ia musi-
que electroacoustique, traduisant une ex-
plosion du genre. 

" SUPER-NOVA " cela sonne comme une marque de 
lessive, mais c'est un terme d'astronomie. Ainsi 
nomme-t-on /es etoiles qu'une explosion soudaine, on 
le suppose, fait briller un temps avec une magnitude / 1) 

exceptionnelle, puis deperir. 
Notre musique electroacoustique s' est comportee U/1 

peu, dans !es dernieres annees, comme une Super-
Nova : elle a brilte tres fort, eclaire, c' est-a-dire in-
fluence beaucoup autour d' elle, explose en mille tech-
niques disparates, bref elle est en situation d' expan-
sion/crise. Faut-il comprendre qu'en tant que genre 
distinct, elle va disparaftre, et que ses membres epars 
serviront a de nouveaux Frankenstein pour synthetiser 
des experiences nouvelles ? 
Ce n' est pas ainsi, pourtant, que Ia question etait 
posee, mais en ces termes neutres et redoutablement 
simples : 

<< Quels sont d' apres vous, !es trois faits impor-
tants (de toute nature : esthetique, technique, so-
ciologique, eic.) survenus dans !es dix dernieres 
annees pour Ia musique electroacoustique ? ,, 

Voici /es reponses. 

I. Lumino:-.ite des appreciCe une Ce helle dCfinie : une C10ile de" premiCre grandeur ", 
par exemple, a une magnitude forte. 
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PROMESSES DE L'ORDINATEUR 

Responsable du departement Informatique de I' IRCAM, Jean-Claude RISSET 
souligne I' explosion du genre : 

Jean-Ciaude RISSET : Je crois qu'il y a eu un develop-
pement considerable de Ia pratique electroacoustique et 
aussi une diversification de cette musique, en ce sens qu'elle 
n 'est plus reservee au milieu professionnel, mais aussi en ce 
qu'il se produit une espece d'hybridation de Ia musique 
electroacoustique et de Ia musique instrumentale. Ceci un 
peu parce que les concerts de musique pour bande etaient 
souvent assez decevants et problematiques. II faut noter 
aussi l'apparition d'un element nouveau, qui m'interesse 
particulierement et qui est l'ordinateur. Pour Je inoment 
l'ordinateur est plus important pour ses principes et ses 
promesses, que pour )es realisations qui ont deja ete fai-
tes (1 ). 

(Novembre 1975, rev. 76) 

Deux autres jeunes compositeurs europeens attendent aussi beaucoup de 
I' ordinateur : I' Autrichien Klaus AGER. 

Klaus AGER : II y a deux evenements techni-
ques tres importants, mais ce n 'est peut-etre pas dans les dix 
demieres annees qu'ils se sont produits : il s'agit d'abord de 
Ia synthesedes sons par ordinateur, et deuxiemement de Ia 
possibilite de contröler les moyens electroniques avec I'or-
dinateur. Cela peut resoudre un des problemesquese pose Ia 
musique electroacoustique, celui de sa reproduction. Avec 
l'ordinateur, en effet, on est toujours a meme de reproduire 
ce qu'on vient de faire exactement de Ia meme ce qui 
n'est pas possible avec un studio de musique electroacousti-
que traditionnel. 

Le troisieme fait est plutöt d'or-
dre sociologique. C'est l'amelioration des moyens electroa-
coustiques semi-professionnels, ce qui permet aujourd'hui a 
presque tout Je monde d 'avoir un petit studio personne I pour 
travailler. Je pense que ce qui manque a Ia musique contem-
poraine, c'est d'etre faite activement par beaucoup de gens, 
et si on Ia compare avec Ia musique classique, Ia situation y 
etait tres differente. Au dix-neuvieme siecle, beaucoup de 
gens jouaient les symphonies de Brahms ou de Mahler a 
quatre mains. Aujourd'hui il n 'y a que les specialistes qui 
font de Ia musique contemporaine. Si donc les possibilites de 
creer de Ia musique electroacoustique dans un Studio prive 
peuvent se repandre, pourraenormement aider Ia musique 
contemporaine en general (2). 

(Fevrier 76) 
I. Voir sur ce sujet les propos de Jean·Ciaude RISSET au Chapitre VII 
2. Surce point, cf. Chapitre V, Avi.wux amateurs, ou nous avons reporte aussi Ia reponse de Marcel 
FREMIOT a Ia question des • 3 faits •. 
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UNE PLACE DE PLUS EN PLUS GRANDE 

... et le Suedois Ragnar GRIPPE 

Un des faits !es plus importants est /' uti/isation du son 
e/ectronique suivant /es techniques de Ia musique concrete. 
Au debut, !es sources electroniques etaient considerees 
comme des instruments « statiques "• Oll le reglage et le bran-
chement de l'appareil etaient l'acte principal chez le compo-
siteur. Nous nous trouvons aujourd' hui devant un appareil-
lage qui peut nous donner differents types de sons, mais 
ceux-ci pourront subir aussi un traitement manipulatoire ap-
profondi pour devenir finalement des sons tres elabores d' ori-
gine electronique ... 

Avec /' ordinateur, nous n' avons pas eu jusqu' a pre-
sent de production importante, mais nous avons pu voir que, 
du point de vue de Ia composition, pour qu'on puisse mettre 
au point des langages accessibles au compositeur et non pas 
seulement au technicien, il faut se poser le problerne des 
processus de composition ... 

Les possibilites offertes par I' ordinateur de faire va-
rier simultanement differents parametres selon des courbes 
differentes nous amenent a considerer !es experiences de 
CHOWNlNG, avec son espace acoustique illusoire ( acousti-
ca/ il/usory space). Je pense que le deplacement de I' objet 
sonore dans I' espace, avec des effets d' eloignement et de 
circulation apparents, est un des aspects !es plus importants de 
Ia recherche, parce que c' est Ia premiere fois que nous obte-
nons l'usage optimal, dans un espace defini, de l'ordinateur, 
et Oll on s'est rendu compte que ce sont !es haut-parleurs qui 
distribuent !es sons. 

Enfin, sur le plan sociologique, il faut remarquer que 
!es musiciens n' ont plus peur d' etre ecrases par le monstre 
ordinateur ou le monstre electroacoustique. Dans de nom-
breux etablissements Ia musique electroacoustique prend une 
p/ace de plus en plus grande. Une institution comme I' IRCAM 
n' aurait pas ete envisageable il y a quelques annees. 

Enfin, on n' en est plus a ces groupes de gens qui 
pensaient au debut que Ia musique electroacoustique ne de-
mandait pas une formation classique, et qui en fait, ont contri-
bue en grande partie a donner une mauvaise opinion de cette 
musique. 

(Ragnar GRIPPE, Novembre 76) 
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STIMULATION, REVOLUTION, JONCTION 

Franr,;ois BAYLE sefie au calendrier pour relever troisfaits saillants (Jaits-bi-
lans ou faits-promesses) dans Ia periode 65-70. 

BA YLE : Je dirai donc qu'effectivement, 
vers 1965 ce qui est interessant de voir arriver, c 'est le 
resultat heureux d'un long labeur de theorisation, l'inven-
taire d'un monde sonore defini par Pierre SCHAEFFER 
comme un monde d'objets, et donc aussi un appareil critique 
et nominatif qui permettait de saisir et de qualifier ces 
objets : le Traite des Objets Musicaux ( 1 ). 

En face, outre-Atlantique, c'est 
l'instrumentation qui a prevalu comme problematique, c'est 
lesyntheriseur, l'ingeniosite d'un certain nombre de person-
nes comme Je ceU:bre MOOG ou Je celebre BUCHLA, qui 
ont cree des instruments capables d'avoir des mini-logiques 
relativement succinctes basees en principe sur Je voltage-
control et les processus a repetition, et qui ont en tout cas 
enormement enrichi )es phenomenes sonores electroniques. 

Qu'est-ce qu'il y a d'autre ? Eh 
bien, assez vite, Je relais est venu de l'ordinateur puisque les 
premiers resultats consistants des travaux de MATHEWS et 
RISSET sont apparus vers 1969. 

(Decembre 75 - revu 76) 

... maisplus d' un an apres, a ces faits tres historiqueset dates, il en substitue 
d' autres tournes vers I' avenir ; 

(Deja plusieurs annees apres ... ) 
Les trois faits les plus importants de Ia periode 6 7-77 

deviennent pour moi : 
1. l' etendue du « tissu stylistique » des musiques 

que 1' electroacoustique a stimule, genere, ou fait degenerer, 
et qui couvre un champ tres large, du domaine populaire au 
domaine savant en passantdes professionnels aux amateurs. 

2. Ia revolution qui se prepare dans le domaine de 
1' acces a Ia musique, de l' education aussi bien a l' ecole qu' ail-
leurs. 

3. Ia jonction qui s' opere dans le domaine des 
concepts entre ce qui se pense par l' experience acousmatique 
et ce qui s' est pense plus töt ou en ce moment, en physique, 
biologie, systeme, topologie, linguistique, psychophysiologie, 
economie. 

(Franc;ois BA YLE, Janvier 1977) 

I. Paru en 19t\fi aux Editions du Seuil. 

22 



VIVE LE ·RESTE 

lvo MALEC fait sa part a ce qui finit, comme a ce qui commence : 

Ivo MALEC: Si on doit se limiter a trois faits 
(puisque le nombre trois est tellement magique !), je com-
mencerai par un qui me semble negatif :je veux parler de Ia 
disparition du son concret dans Ia musique electroacousti-
que. Non pas qu'il ait disparu complt:tement, mais il faut 
avouer que ce qu'on appelait a l'epoque Ia musique concrete 
n'est pratiquement plus en vigueur ( ... ) (1). 

Donc, du moment ou le concret 
est mort, eh bienvive Je reste ! II faut souligner cette pro/ife-
ration de /' appareil/age e/ectroacoustique qui en est aussi 
un peu Ia democratisation, et qui a permis une chose a mes 
yeux essentielle :je veux parler de Ia non-dependance, sinon 
de l'independance vis-a-vis des institutions tourdes qui 
etaient des lieux beaucoup trop alignes a un cantröte admi-
nistratif quelconque. 

Donc de Ia possibilite que donne 
l'achat de ce materiel, d'echapper aux ecoles et aux pres-
sions esthetiques et administratives que ces grands centres 
imposaient au compositeur. Le fait que ce materiet se trouve 
sur le marche et soit accessible aux particuliers me semble 
ouvrir une voie assez interessante et dont apres Ia premiere 
vague qui n'a donne que Ia pollution, on peut maintenant 
esperer autre chose. 

M. C. - Vous pensez que nous sommes encore 
dans cette vague de ,, pollution ,, ? 

lvo MALEC : Oui, toujours. Cette pollution ne 
vient d'ailleurs pas tellement des compositeurs « serieux )) 
que de l'exploitation soit naive, soit commerciale et publi-
citaire de ces moyens. II faudrait que Ia publicite se fatigue 
d'exploiter ce filon et delaisse le terrain pour qu'on puisse 
ensuite y revenir d'une maniere plus confiante. II faudrait 
aussi qu'en face d'une conscience reaffirmee du travail 
compositionnel - et pas seulement dans Ia musique elec-
troacoustique - les nalfs et velleitaires, passants fugitifs, 
cessent de puiser a une source qu'ils ne savent, en Ia salis-
sant, qu'epuiser. 

Le troisieme fait est une espe-
rance : celle que l'ordinateur commence a faire ressurgir. 
C'est presque Je regne d'une esperance et I 'ordinateur est un 
peu le Messie que tout le monde attend. Certes, on peut dire 
que I 'idee qu'on s'en fait est un peu rapide et que l'esperance 
de voir regler tous I es problemes avec I 'ordinateur est un rien 
demobilisatrice. 

I. Le ueveloppement d"lvo MALEC sur ce probleme a ete reporte au Chapitre II 

23 



r 

j. 

I 

Mais d'autre part, il me semble 
interessant que pour une fois, dans uu domaine, quelque 
chose qui semble serieusement etre un avenir possible soit 
accepte en tant qu'un espoir reel, qu'une donnee sociale, 
ceci avant l'avenement meme du fait. 

Bien sur, je parle ici de l'ordi-
nateur en tant qu'instrument de synthese sonore avant 
tout (' ). 

(Novembre 75, revu 76) 

STUDIOS PLEINS ET SALLES DESERTEES '? 

Guy RE/BEL lui, se preoccupe comme souyenr de Ia confiance, de l'engage-
ment du public ... e/ des compositeurs. 

Guy REIBEL : Le premier fait saillant, d'apres 
moi, c 'est Ia multiplication des Studios, des equipements, 
des groupes a laquelle on peut assister dans Je monde depuis 
dix ans. Celle-ci est d'autant plus remarquable qu'apres 
avoir stagne pendant Ies premieres annees de son existence, 
Ia musique electroacoustique a vu son evolution se precipiter 
dans les dix dernieres annees. 

Le second fait, curieusement as-
socie a celui-la, c 'est une certaine desertion du public 
vis-a-vis de Ia musique dite electroacoustique. Si les 
concerts marchaient bien il y a dix ans, si Je public leur 
marquait une certaine adhesion, il y assiste maintenant 
moins spontanement, moins nombreux, et I'on en vient a se 
demander dans les milieux musicaux dits avertis si cette 
musique merite veritab)ement un Statuten vraie grandeur, OU 
si eile n'est qu'un departement un peu particulier de Ia 
musique contemporaine ou s'experimentent certains effets 
destines a etre recuperes apres SOUS des formes instrumenta-
les. On peut dire aussi que l'ensemble de Ia musique 
contemporaine voit ainsi decliner son public, mais dans le 
cas de Ia musique electroacoustique, il se produit un pheno-
m(me qui est bizarrement en progression inverse. Cette mu-
sique prolifere sur le plan des installations et dans Je meme 
temps suscite moins d'interet aupres du public. 

Quanta Ia troisieme chose, sans 
faire de particularisme, je pense que c 'est Ia production 
autour des annees 70 d' un certain nombre d' ceuvres mai-
tresses : certaines a!Uvres de Pierre HENRY, I' Experience 
Acoustique de BA YLE, quelques pieces de PARMEGIANI. 
Et je crois que cette production a correspondu a une epoque 
ou vraiment cette musique drainait un auditoire et suscitait 
beaucoup d 'espoir. 

I. Voir le Chapitrc VII 
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M. C. - C'est bien Ia premiere fois que dans cette 
serie d'entretiens, quelqu'un parle des ceuvres 
elles-memes et de leur qualite, au nombre des faits 
saillants. 

Guy REIBEL : Oui, etje suis tres frappe par <;:a. 
Mais depuis trois ans a peu pres, je suis de<;:u par Ia produc-
tion des memes gens dont les ceuvres avaient culmine aupa-
ravant. Je pense meme que ces personnes ont probablement 
moins de confiance dans cet art. 

M. C. -Cette << question de confiance » est une 
des interrogations de cette enquete. 

Guy REIBEL : Les techniques de Ia musique 
pour bande sont assez longues a maitriser, et j 'y crois tou-
jours de fa<;:on tres profonde, et si j'ai pu progresser et 
affirmer un resultat musical, c 'est plutöt, pour ma part, dans 
les annees 73-74 ('). 

(Decembre 75 - revu 76) 

Sobrement exprime, le tierce de Bernard PARMEGIANI : 

Demystification de Ia musique electroacoustique et 
de ce fait, expansion commerciale de Ia vente des« bidules » 
e'iectroniques; 

Apparition d' rnuvres de Iangue duree qui est justi-
fiee - pas toujours - par Je contenu de rnuvres ; 

Multiplication en France des centres de recherche 
creant enfin une emulation jusque-la inexistante. 

(Bernard PARMEGIANI- Decembre 76) 

UNE MUSIQUE QUI S'ECLATE 
AU SYNTHETISEUR 

... et celui, plus developpe, de /' enqw!teur lui-nu!me 

Le synthetiseur, evidemment et ses consequences : 
popularisation relative de Ia pratique et de l'ecoute des musi-
ques electroacoustiques ; gimmicks publicitaires, Pop-Corn et 
Musiques Pop planantes ; developpement des musiques 

I. Periode ou Guy REIBEL a compose notamment son Triptyque Ele<"lroacol/.\'liqlle. 
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electroniques en « Live » ; mais aussi uniformisation regretta-
ble des musiques electroacoustiques, dans leurs sonorites et 
leurs processus. Moyennant quoi, personne n'empeche qui 
que ce soit d'utiliser les sources concretes, mille fois plus 
variees si I' on sait y faire. 

Po ur Ia France, consecration de Ia musique electroa-
coustique par le public, les critiques, les instances officielles. 
Depuis 1968 et I es« 26 heures Pierre HENRY » au Theätre de 
Ia Musique, un concert de bandes n' est plus forcement une 
manifestationmarginale et confidentielle. Les actions de diffu-
sion de Pierre HENRY et du G.R.M., puis du GMEB, du 
GMEM et de quelques autres groupes et particuliers, impo-
sent le genre, forment un public restreint, mais vivant, a 
I' ecouter. Des disques electroacoustiques se vendent bien Oll 
honorablement. Sous l'impulsion de Marcel LANDOWSKI, 
les Affaires Culturelles soutiennent des studios existant ou en 
projet. L'IRCAM se dessine a l'horizon. Enfin, c'est Ia prolife-
ration d'une certaine musique electroacoustique « off », 
creee, diffusee par des particuliers independants de tous les 
centres. 

La relative desaffection intervenue depuis trois ou 
quatre ans dans Ia diffusion de cette musique par le disque 
{d'ailleurs en passe de se terminer - Cf. Ia sortie d'une 
collection INA-GRM, Ia reedition par Philips de presque tous 
les Pierre HENRY) me semble secondaire par rapport a tous 
ces signes evidents de bonne sante. 

Le seul terrain ou cette musique reste sous-develop-
pee par rapport aux autres est celui du commentaire, du 
discours critique ou musicologique un peu approfondi. En 
dehors des publications diffusees par les groupes eux-memes 
(Cahiers RECHERCHE-MUSIQUE du GRM, revueFAIRE 
du GMEB), on voit bien que l'electroacoustique n'interesse 
pas !es revues specialisees, quand elle n' est pas signee de 
compositeurs confirmes par leurs muvres instrumentales. Si 
bien qu'une muvre estimable mais mineure, commeArtikula-
tion de LIGETI {duree : 3 ou 4 minutes) se voit consacrer plus 
de commentaires et de soins musicologiques que l'muvre 
complete de Pierre HENRY. Faut-il d'ailleurs le regretter? Ou 
souhaiter que cette musique conserve un statut « sauvage » 
qui etait celui de Ia bande dessinee, quand celle-ci n'interes-
sait pas encore les universitaires ? 

Troisieme fait, entrelace au second : un eclatement 
du genre, qui se diffuse dans tous les autres et que tous les 
autres contaminent. Une confusion esthetique et technologi-
que, qui bouscule les definitions tant bien que mal assises. 
TANGERINE DREAM et ses synthetiseurs ronronnant des 
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accords parfaits, est-ce de Ia musique electroacoustique? 
Explosante-Fixe de BOULEZ, pour instruments microphoni-
ses et modules, est-ce de Ia Live Electronic music? 

Le Live, les experiences Multi-Media, les melanges 
de styles et de publies proliferent. Devant cette situation, les 
adeptes fran<;:ais de Ia musique pour bande resserrent et deli-
mitent leur terrain de travail, developpent des formules de 
diffusion par haut-parleurs, tout en s' aventurant parfois dans 
Je« temps reel ». Pour l'instant du moins, Ia situation est riche, 
vivante et plurielle. Pourra-t-elle Je rester ? 

Et puisqu'il s'agit de musique, j'aimerais saluer, en 
annexe a ces trois grands faits, I' apparition dans Ia meme 
decennie 1965-1975 de quelques-uns des plus grands mo-
numents du repertoire electroacoustique : entre autres les 
Hymnen de STOCKHAUSEN (1968), /'Apocalypse deJean 
(1968) etFuturistie (1975) de Pierre HENRY,Jei"ta (1970) et 
I'Experience Acoustique (1971-1972) de Fran<;:ois BAYLE, 
Pour en finir avec /e pouvoir d'Orphee (1972), de Berniud 
PARMEGIANI. 

(Michel CHION, Decembre 76) 

28 ANS D'IMMOBILITE 

Femand VANDENBOGAERDE, animateur du Studio de Pantin, es/ plus 
lll;galif, qui signale deux " non-Jaits " sur lrois. II est vrai que comme pro-
gramma/eur ou" sonorisateur "de nombreuses pieces electro-acoustiques ou 
Livedans des co/ICert.\· d'orchestre, ila pu en faire Ia dure experience: 

Fait technique : Ia synthese directe des sons par 
I' ordinateur et Je convertisseur digital/analogique. 

Fait esthetique: aucun ??!! 
Fait sociologique : Ia non-reconnaissance ( au bout 

de 28 ans) du fait electro-acoustique comme fait musical a 
part entiere necessitant autant de preparation, de reglages, de 
repetitions, de rodage et coOtant aussi eher (ou presque) 
qu'un concert «normal» et necessitant une politique de tra-
vail aussi primordiale que pour Ia gestion d'un orchestre ... 

(Fernand VANDENBOGAERDE, Decembre 76) 
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Rene BAST/AN n' est pas en reste sur cetle denonciation de /' immobilisme qu' il 
repere a un niveauplus genera/. C' est d' ailleurs en province ( Alsace) qu' il 
travaille, se manifeste et milite presque seul pour une musique liberee et 
/' elitisme et des institutions. 

II resulte de I' absence une conscience des moyens 
audio-visuels et de Ia paralysie mentale sevissant a tous les 
niveaux, aussi bien du public que des institutions, que I' acces-
sibi/ite des moyens audio-visuels n' a pas du tout provoque 
une evolution de Ia situation de Ia musique actuel/e ; du moins 
pas dans son impact sur Je public, car elle a certainement 
profite a certains isoles qui ont pu se constituer des studios 
pour faire de Ia musique soit a titre personnel, soit en associa-
tion avec des amis. 

En general, les moyens de communication ne sont 
pas du tout utilises dans tous les sens possibles et on peut dire 
qu'ils ne propagent qu'un seul message. C'est Je message du 
plus fort. Le premier fait saillant est a mon avis cet espoir dec;:u 
d'une communication liberee. 

Oui, je sais ; il ne faudrait pas oublier qu'un des faits 
saillants est l'apparition du mini-ordinateur-dieu et de son 
prophete, Je mini-synthetiseur. Mais ces instruments n' ont 
change que Ia structure superficielle de Ia musique tandis que 
Ia structure profonde de I' etat musical reste Ia meme : Je 
monde de l'electronique et Je monde de l'orchestre co-exis-
tent, chacun ayant donne naissance a son propre systeme de 
feed-back economique, les rnuvres suscitant un financement 
et Je financement des rnuvres. Mais on ne constate pas d' os-
mose entre ces deux mondes bien que 25 ans nous separent 
des premiers balbutiements de Ia musique concrete et de Ia 
musique electronique et que ces deux disciplines soient ac-
tuellemment parfaitement maitrisees ou maitrisables si on 
veut. 

L' enseignement de Ia musique est toujours aussi fige 
et au lieu de donner naissance a un courant orchestral com-
prenant tous les instruments comme par Je passe, cet ensei-
gnement donne maintenant naissance a un courant specialise 
(( musique concrete)) et (( musique electronique ». 

II est grand temps que ce fait saillant negatif devienne 
un fait saillant positif. 

Si j' ai ete assez pessirniste dans I' evaluationdes deux 
premiers « faits saillants », je serai plutot optimiste pour Je 
dernier : en effet, je pense que les dix dernieres annees ont 
montre que Ia qualite d'une rnuvre musicale n' est pas du tout 
proportionneUe a I' ampleur de Ia machinerie electroacousti-
q ue utilisee car il y a des studios minuscules qui produisent des 
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choses interessantes que ce soit en musique sur bande ou en 
live-music et il y a aussi des studios monstrueusement sur-
equipes qui ne produisent quasiment rien et je dirai meme 
absolument rien qui puisse bouleverser Ia pratique musicale 
du plus simple des mortels. Je pense que cela est assez re-
confortant et doit donner beaucoup d' espoir aux jeunes qui 
voudraient se lancer dans Ia musique. Je dirai aussi que ces 
dix annees ont administre Ia preuve qu'il ne fautjamais ecou-
ter ceux qui disent que teile chose est impossible si on n'a pas 
tels et tels moyens. Quelle que soit Ia lutherie utilisee, quel que 
soit I' equipement, il est possible de faire beaucoupplus qu' on 
n'ose imaginer. 

En effet, il n'est pas previsible que nous profiterons 
bientot d'une explosion de Ia communication et d'une mise 
en commun des multiples ressources qui existent. La pratique 
de l'homme du commun seraclone celle d'un isole ou d'un 
groupe reduit a q uelq ues individus. Elle ne beneficiera pasdes 
memes investissements que !es studios institutionalises. Leur 
activite ne pourra clone etre stimulee que pardes studios de 
petite taille. 

(Rene BASTIAN, Decembre 75, rev. 76) 

·aufl·e Atlantique, on rei/Collfre h•idemme11t u11e autre situatio11 et d'autres 
cllfe!iories. Peter-Tud LEW/S, directeur du Studio de musique e/ectrollique de 
/' U11iversite d'/OWA. d IOWA-CITY, sacrifte !Jien au pruverbia/ " praxma-
tisme anglo-saxun " e11 six11alallf cumme faits sailla11f.\' et determinants des 
innovatio11s techniques. 

Peter Tod LEWIS : Ia premiere chose qui m 'appa-
rait c'est le developpement du vo/tage-control. qui a amene 
Je synthetiseur, et qui permet au compositeur de contröler 
des signaux electriques par d'autres signaux electriques. II y 
a eu aussi des developpements techniques tels que I es circuits 
integres, l'amelioration technique du materiel- magneto-
phones, micros, bandes magnetiques, etc.- Tous ces pro-
gres techniques ont ete vite appropries par I es compositeurs. 

Au niveau esthetique, il y a eu 
des developpements tres interessants dans /' association de 
Ia bande magnerique avec d' autres media : danseurs, films, 
video, instruments et synthetiseurs en direct, etc. Surtout 
dans Je domaine video, puisque Ia video est aussi un medium 
electronique qui permet de commander une information 
visuelle avec des signaux sonores. Naturellement les progres 
techniques dont j'ai parle ont concouru a ces developpe-
ments. L'apparition d'un nouveau medium cree toujours de 
nouvelles esthetiques. 

(Novembre 75) 
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Plus marquee ideologiquement, plus pen·imiste aussi est Ia reponse d'lllwn 
MIMAROGLU, compositeur d' origine turque vivant a New-York et produi.w111 

li'UVres-manifestes sur /es themes de Ia " Nouvclle Gauche " americaine. 

Ilhan MIMAROGLU : Je ne pense pas qu' il se .wit 
passe quoi que ce soit de signijicatif dans les dix dernieres 
annees qui ait aide au developpement de Ia musique electro-
nique. 

Dans les vingt-cinq dernieres 
annees, oui, il s'est passe des choses importantes, pas dans 
Ia decennie. On peut toujours, evidemment, signaler les 
synthetiseurs qui sont maintenant accessibles a un tres grand 
nombre de gens, et dont l'utilisation permet de creer des 
petits Studios a domici)e, ce qui Jaisse esperer qu'on pourra 
climiner Ia dependance vis-a-vis des grands studios. Mais ce 
n 'est pas encore Je cas, car si vous pouvez vous acheter un 
synthetiseur et deux bons magnetophones pour un prix rai-
sonnable, vous avez toujours besoin d'un studio de musique 
electronique bien equipe pour achever et raffiner ce que vous 
avez commence a faire a domicile. Donc, J'avenement du 
synthetiseur n'a pas change Ia situation d'une signifi-
cative. D'un autre cöte, il a cree une dependance par rapport 
aux limitations des sons electroniques . 

(Avril 76) 

Ces/ en effet Ia situation actuelle d'llhan MIMAROGLU, de beneficier de 
I' accueil du studio de Ia Columbia-Princeton University pour lerminer /es 
lt!UI'res qu' il prepare dans son studiopersonne I, plus modeste- et de se defier 
dusylllhetiseur qu' ilutilise un peu comme I'" ecole .fra/l(;aise " (GRM, Pierre 
HENRY) ( 1) 

ORDINATEUREN BAISSE 

Au Canada, nous avons recueilli I' a1•is de Ia responsable du departement 
electroacoustique de Ia Faculte de Musique de Montreal, Louise GARR/EPJ, 
qui est d' abord une technicienne : 

Louise GARRIEPI : Je pense que Je grand evene-
ment, apres celui qui a consiste a utiliser des sons enregis-
tres, c'est Ia production par ordinateur : Ia synthese, mais 
aussi Ia composition, avec Je fait d'economiser au composi-
teur des heures et des heures de calcul. 

En effet, l'ordinateur vous 
donne Ia possibilite qu'a exploitee Ia musique electroa-
coustique, celle de creer des sons absolument nouveaux et 
inouis, mais en meme temps il vous donne celle d'en faire 

I. cf. Chapitre II .. Ia Fin du ('OIIlTl'l .. cl le " petit pn;ds ·• qui fail suitc il celte enquele. 
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l une interpretation en direct, ce qui etait impossible aupara-

vant. 
Je ne dis pas que I' ordinateur va 

eliminer les autres recherches, c'est quelque chose de diffe-
rent qui commence, et qui sera de plus en plus accessible aux 
chercheurs et aux musiciens en general. 

Ces sons-la qu'ont fait 
CHOWNING ou RISSET, on peut les prevoir et plus on va 
en faire, plus on va pouvoir les pn!voir, et plus <;a serasimple 
de les obtenir. L'ordinateur est une chose qui devient tres 
usuelle. II y a quelques annees une calculatrice, c'etait un 
gros morceau. Maintenant chacun a une calculatrice dans sa 
poche et <;a vaut dix dollars ( 1 ). Les ordinateurs sont de plus 
en plus miniaturises et demoins en moins chers, c'est une 
des rares choses dont les prix baissent. Les programmes sont 
de plus en plus perfectionm!s, ce qui fait que presque tout le 
monde va pouvoir faire de Ia musique par ordinateur. 

(Avril 76) 

MAIS LA RECUPERATION GUETTE 

... et celui de Nil PARENT, animateur d'un studio a I' Universite Lai'CII de 
Quebec, fondateur et animateur d' un groupe " Live ". le G/MEL. Ce cmw-
dien franr;ais a voyage et travaille aux Etats-Unis comme en Eurupe. 

Nil PARENT : Le premier fait important me 
semble etre I' apparition des synthhiseurs, c 'est-a-dire 
d'appareils de gem!ration de dimensions plus petites et de 
cout moins eleve. De sorte que tres rapidement, il est devenu 
envisageable d' installer un studio de musique electroa-
coustique dans une Universite quelconque, qui soit constitue 
de trois magnetophones, un amplificateur, deux haut-
parleurs, et un ou deux synthetiseurs. Dans beaucoup 
d'Universites americaint:s, c'est <;a qu'on appelle un studio 
de musique electroacoustique. Et l'apparition de cette nou-
velle lutherie a donne a Ia musique sur bande un bon coup de 
pied dans le derriere ... 

M. C. - En quoi consiste-t-il, ce coup de pied 
dans le derriere ? 

Nil PARENT : <;a veut dire que pour certains de 
ceux qui ont fonde des studios aux U. S .A., toutes I es techni-
ques traditionnelles de montage, renversement, etc. sont 
devenues un peu douloureuses. Je ne dis pas qu'ils avaient 
raison, mais je constate qu'elles etaient exigeantes et dou-
loureuses. Douloureuses au point qu · il y a eu a un certain 

I. Soit l'inquante franrs t:'n\'iron <lll \.'lllll':\ 
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moment - passez-moi l'expression - une sorte de 
" trip ", d'envofitement gem!ralise pour Je synthetiseur, 
avec ses petits boutons jaunes et roses et mauves, qui vous 
fait toutes sortes de sons. bizarres - peu importe qu'ils 
soient convenables ou pas. Cet envoutement historique cor-
respondrait a une sorte de deuxieme generation de Ia musi-
que electroacoustique, Ia premiere etant marquee par Ia 
formule du travail en studio. 

Donc premier evenement : 
MOOG, vers 1964-65, et surtout apres EMS, en Angleterre 
avec ses petits synthetiseurs gros comme des " attache-ca-
ses ", que tout le monde achete. Ensuite de c;:a, un autre 
fait ? L' arrivee du Live en Europe meme, avec des reuvres 
de STOCKHAU SEN, commeMixtur, Mikrophonie 1/ ( 1) et 
toute une serie qui se poursuit avec Prozession. STOCK-
HAUSEN n 'est d'ailleurs pas Je seul, loin de Ia. D'une fac;:on 
generale, c'est donc Ia sortie du studio en Europe meme, 
parce qu'aux U.S.A. bien avant Mixtur il y avait depuis 
longtemps des experiences importantes en Live. 

Le troisieme fait ? Peut-etre Je 
situerai-je a un niveau politique ou sociologique : de plus en 
plus, au bout de 25 ans, Ia musique electroacoustique est un 
fait reconnu. On est pour ou contre, mais ceux qui sont 
contre ne le sont pas tres violemment. Quand dans chaque 
Universite Nord-americaine, dans chaque Faculte de Musi-
que, il y a un petit studio de musique electroacoustique, et 
que cet enseignement s'est integre dans Je cadre des pro-
grammes reguliers, on peut considerer que Ia partie est 
gagnee. Mais qu'on arrive aussi a une etape tres importante, 
ot't va se produire un tournant extremement dangereux. 

M. C. - Pourquoi dangereux ? 

Nil PARENT: Parce qu'il y a un risque de re-
cuperation, et pour illustrer ce que j'entends par recupera-
tion, si vous allez chez un marchand qui vend des guitares 
electriques, des boites a phasing, des pedales wa-wa, ce qui 
est deja de l'electroacoustique -ce meme monsieurdepuis 
cinq ans aux U .S.A., vend aussi des synthetiseurs, des ARP, 
des EMS, des MOOG, des BUCHLA, ou je ne sais trop 
quoi. II y a une sorte d'invasion du marche par ces ap-
praeils-la, que les gens peuvent avoir en main sans avoir fait 
des annees de cours specialises. 

M. C.- C'est sain ou malsain comme situation ? 

Nil PARENT : C'est dangereux. C'est sain _ 
dans Ia mesure ot't c;:a permet a Ia technologie d'evoluer, et ot't 
c;:a Ia rend accessible a plus de gens. Mais c'est dangereux 

I. Ces deux rcuvres dalenl respcdivemenl de 1964 el 1965. Mixtur lüt Ia premiere truvre Live 
composee par STOCKHAUSEN. 
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dans Ia mesure ou il y a le risque de recuperation dont je 
parlais tout-a-l'heure. S'il fallait que Ia musique electroa-
coustique devienne completement rentable, <;a pourrait po-
ser des problemes. Si, par exemple, dans une Universite 
nord-americaine, vous avez un studio de musique electroni-
que, et que de plus en plus d'utilisateurs qui viennent a ce 
studio le font dans l'optique de donner aux gens << ce qu'ils 
demandent ••, c 'est dangereux. Beaucoup de studios ris-
quent d'orienter leur production dans un sens de rentabilite. 

(Avril 76) 

PALMARES DU FUTUR 

Aces l'l!ponses, ilfaut ajoutercelle de Marce/ FREMIOT, reportee au Clwpitre 
V (AVIS AUX AMATEURS) et le mutisme de Bernard DURR ("Des faits 
.l'llillants ? Jen' en vois aucun. ")Quant aux autres participants, Ia question ne 
leur a pas ete posee, ou ils ont choisi de n'y pas repondre. Une petite analyse 
statistique de ce corpus de reponses nous donne le hit-parade suivant : 
En tete, sont citees les premieres recherches de synthese par ordinateur et les 
promesses qu 'elles font entrevoir (AGER, BA YLE I, GARRIEPI, GRIPPE, 
MALEC, RISSET, VANDENBOGAERDE) ainsi que /' avenement du synthe-
tiseur avec toutes ses consequences (BA YLE I, CHION, FREMIOT, LEWIS, 
MALEC, MIMAROGLU, PARENT). Plusieurs soulignent le developpement 
de Ia pratique electroacoustique, Ia pro/iferation des tendances et des studios 

· (CHION, pour lequel cette proliferation mene a un eclatement, PARME-
GIANI, REIBEL, qui l'oppose a un declin de Ja frequentation par Je public, 
RISSET, qui signale en meme temps Ia diversification du genre, ses hybrida-
tions avec Ia musique instrumentale). Est signalee aussi Ia possibilite nouvel-
lement offerte a des " amateurs ». des particuliers non-fortunes de pratiquer 
cette musique sans allegeance a des groupes ou a des institutions (AGER, 
BASTIAN, BAYLE 2, FREMIOT, MALEC, MIMAROGLU). CHION, 
GRIPPE, PARENT, PARMEGIANI estiment que cette musique est enfin 
reconnue, ecoutee, soutenue, tandis que V ANDENBOGAERDE objecte que 
les moyens de se faire diffuser correctement ne lui sont pas encore donnes. 
BASTIAN note egalement que les promesses d'une Iiberation de Ia communi-
cation par l'audio-visuel, et de Ia pratique musicale par le synthetiseur et 
l'ordinateur n'ont pas ete tenues. 
PARMEGIANI et REIBEL (ainsi que CHI ON, en annexe) remarquent l'appa-
rition, dans Ia production electroacoustique, de monuments de grande duree. 
Enfin certains fait isoles ne sont cites qu'une fois par une seule personne : 
BA YLE I signale Ia parution du Traite des Objets Musicaux en 1966, GRIPPE 
le developpement des techniques de manipulation en studiodes sons electroni-
ques, MALEC Ia disparition de l'usage des sons concrets (voir chapitre li), 
BA YLE 2 Ia " jonction " entre l'experience acousmatique et des courants 
d'idees actuels. 
Mais ce que tous ces compositeurs disent en marge de leur reponse, ou pour Ia 
preciser, est aussi important que les faits que Ia question les oblige a monter en 
epingle. Et de cet ensemble d'opinions, il ressort clairement que Ia musique 
electroacoustique a beaucoup bouge ces dernieres annees (meme si c 'est encore 
trop peu au gre de certains) et qu'il s'en prepare de helles : vitalite, expansion, 
mais aussi eclatement, hybridation, recuperation- bref compromission plus 
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grande uv;:c Je" siecle ., et fin prochuine d'un certuin statut monustique, celui 
d'une musique cloitree duns l'experimentation comme d'uutres dans la vie 
devote. 
Meme si I'IRCAM, symboliquement, u voulu s'installer sous terre, on u prevu 
des ouvertures vitrees pour luisser voir un peu les curieux. Et devant les 
premiers travaux d'ordinateur, annonces a coup de trompette synthetique, Je 
milieu musical va compter les points comme pour une partie de flipper. 
L "electroacoustique est entree dans l'engrenage de Ia societe du spectacle. 
Les tableaux suivants donnent une vue generate abregee de l'ensemble des 
reponses, et en esquissent Ia constellation. 

Klaus AGER 

synthese par ordinateur Ä contröle des. sons electroni-
ques par ordmateur 
amelioration des moyens 
semi-professionnels pour 
amateurs 

non-bouleversement du 
statu-quo musical malgre 

/ 

l'accessibilite des moyens 
audio-visuels 

R , BASTIA . idem, malgre Je synthetiseur 
ene I'ordinateur 

mais on a eu Ia preuve que I es 
petits studios peuvent pro-
duiredes choses plus interes-
santes que les gros 

I , , 1965 : les premiers synthetiseurs 
ere reponse ----1966 . d T . , d Ob" M . (75 ) : parut1on u ra1te es usi-

caux 
1969-7 ... : premiers grands resultats de Ia 
synthese par ordinateur 

BA YLE / influence tres !arge de I 'electroacoustique 
sur les autres genres 

2eme reponse revolution dans l'acces a Ia musique ? 
(77) - jonction de" ce qui se pense par l'expres-

""sion acousmatique " avec les courants et 
disciplines actuels 
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reconnaissance du genre 

le Synthetiseur et ses conse-< mais aussi son eclatement 

Michel CHION quences 

Bernard DURR 

ANNEXE : des a:uvres im-
portantes 

rien 

possibilite d'acquerir un 
Marcel FREMIOT- materiel a bas prix, amateu-

risme, communication, etc. 

Louise GARRIEPI I'Ordinateur 

reconnaissance du genre 

/ 

enrichissements dans Ia pro-
duction des sons electroni-

Ragnar GRIPPE par modulation, mani-
pulation 
I'Ordinateur pour Ia synthese 
sonore 

developpement des techni-

/ 
ques de << voltage-control " 

Peter-Tod LEWIS (- synthetiseur) 

Ivo MALEC 

progres techniques du mate-
riel 
associations multi-media 

disparition du son concret 
/ proliferation/democratisation 

de I' appareillage 
esperances suscitees 
par I 'Ordinate ur pour 
Ia synthese sonore 

rien, sauf peut-etre le syn-
IIhan MIMAROGLU- thetiseur (n'a pas beaucoup 

bouleverse Ia situation) 
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apparition du synthetiseur < arrivee du Live en Europe 

Nil PARENT · reconnaissance et integration 
de la musique electroa-
coustique (risque de recupe-
ration) 

demystification de la musique 
/ electroacoustique, popularisation 

Bernard importantes (au moins 
"'en duree) 

Guy REIBEL 

multiplication des centres de 
creation et de recherche en France 

multiplication de la pratique 
et des studios 
mais desertion du public 
ceuvres maitresses au debut 
des annees 70 

developpement de la pratique 
Jean-Ciaurle RISSET\diversification, hybridation 

du genre avec Ia musique 
Ia synthese par ordinateur 
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ACQUIS PRESENT PROMESSES 

0 n SYNTHESE SONORE PAR 
es uvres importantes 1111 ..,eveloppement des studios et de Ia pra-

(CHION- GRIPPE- PARMEGIANI- REIBEL-
(CHION - PARMEGIANI - REIBEL) tique 0 

/ RISSET) 

/ · rdinateur 
Reconnaissance du genre apparit;on I tveloppement (AGER - BA YLE 1 - GARRIEPI - GRIPPE -

apart entiere du MALEC - RISSET - V ANDENBOGAERDE) 
(CHION- GRIPPE- PARENT- PARMEGIANI) s /. . 

V ANDENBOGAERDE ( on ne lui donne ! 
pas les moyens necessaires) ynthetiseur ? 
REIBEL (declin du public et (BA YLE 1 - CHION - LEWIS - MALEC - PA- : 

crise de confiance ? ) RENT) f 

/ 

_ mateurisme 
d'ou popularisation (AGER - BA YLE -

FREMIOT)-
MALEC : disparition du concret en faveur du BASTIAN _ MIMAROGLU (pas de chan-

1964 
e Live arrive 
en Europe 
WARENT) 

1966 
Parution du 

TRAITE DES OBJETS 
MUSICAUX 
!RAYT F 1) 

gement en profondeur pour l'instaiu) 

lnction avec les recherches d'autres discipli-
nes ? (BA YLE 2) 
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CHAPITRE II 

LA FIN DU CONCRET ? 

Disparition relative de l'usage des sons 
concrets. 
Omnipresence du synthetiseur. 

Nous n' ironsplus au bois capter le vent qui passe, nous 
n' entendrons plus grincer !es t6les, vibrer /es tiges et 
frissonner !es cymbales. Le marchand d' ordinateurs 
baisse deja ses prix, et !es entreprises en electroacous-
tique qui se creent un peu partout ont passe leur com-

. mande. Alors, quelle p/ace reste-t-U pour le micro-
phone ? 
On ne peut pas tout faire, etre a Ia fois au Jour a sons 
concrets et au moulin a frequences. Si bien que d' arti-
san en musique concrete, on n'en trouve plus guere. 
Rue de Toul, il en reste U/1, tres repute, mais il parle de 
se retirer a Ia campagne ! 
N' est-ce pas un fau.x probleme, va-t-on objecter, 
puisqu' en republique electroacoustique. sons concrets 
et sons de synthese sont egaux par Ia manipulation, qui 
peut aller jusqu' a les rendre indiscernables ? C' est 
plus complique que cela, et l'on verra pourquoi / 1). 

Mais le synthetiseur ne plait pas a tout le monde ... 
Quelques resistants definissent /eur position. 

(I) Voir notamment notre " petit prCcis " i1 " musiquc ... 
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LA BOUCLE DU CONCRET S'EST BOUCLEE 

Ivo MALEC constate et souligne le fait, seul a /e placer parmi /es trois 
principaiiX de Ia decennie : 

Ivo MALEC: Ce n'est plus que temporaire-
ment ou accidentellement que Je son concret, ou ses derives 
par manipulation, apparaissent dans une reuvre de musique 
sur bande. Je Je signale comme un fait saillant, mais aussije 
Je regrette, car Ia disparition du concret me semble tres 
prematuree, dans Je sens ou cette technique Ia n'a pas ete 
assez exploitee a mes yeux, ou plutöt a mes oreilles. D'autre 
part, si Ia technique concrete s'est engouffree dans Ia Live 
Electronic Music, eile apparait Ia a un niveau beaucoupplus 
grossier que celui qu 'elle aurait pu atteindre, si elle avait 
continue a etre pratiquee dans Je cadre de Ia musique pour 
bande. 

M. C. - L'instrument amplifie et manipule en 
direct, pour vous, ce n'est pas de Ia musique 
concrete ? 

Ivo MALEC : Non, ce n'en est pas, du moins 
dans Je sens ou celle-ci, etant fixee sur bande, dispose de 
possibilites tres exceptionnelles de raffinement, de finition, 
de contröle. La manipulation en direct sur un instrument 
reste relativement grassiere et dans I' impossibilite congeni-
tale de s'envoler hors du champ de celui-ci. 

Cela dit, jene songe absolument 
pas a un retour au concret. II me semble que Ia boucle est 
bouclee, que c'est fini. Je regrette simplement qu'on ne soit 
pas alle au baut des possibilites du concret, qu 'on aie pres-
que brule I es etapes, qu 'on soit alle tres vite au-dela de <;a, 
dans Je sens ou on a deplace l'experience pour Ia sortir du 
studio, ou il y avait encore beaucoup a faire et peut-etre 
meme l'essentiel. Le Studio, lui, a pris un chemin different 
et dans Ia mesure ou il n'a pas oublie Ia le<;on concrete, ce 
chemin en a ete enrichi. 

(Novembre 75, rev. 76) 

Nil PARENT lui aussi met /' accent sur ce « trip » etectronique (l'oirclwpitre I) 
et sur /e fait que le synthitiseur ne s' est pas seulemelll impose cunune tme 
so11rc·e de prhlilection, mais q11' i1 a llltssi rendu jastidie11ses /es tec/miq11es 
traditionnelles de tral'ail en .1·tudiu. lndependant et isole d Nell' York, re.fitsant 
Ia" repetitive Music .. comme /e " Live .. 1/han MIMAROGLU rejoint l'alli-
tllde de f'ec·o{e COIIC/"ete dans /'usage des SOllS e{ec/roniqlleS. 
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llhan MIMAROGLU : Je pense que tous les composi- 1 
teurs de musique electroacoustique devraient considerer les 
sons electroniques uniquement comme une source sonore, et 
developper une approche concrete des materiaux, sans se 
sarisfaire des sons qu'ils obtiennent avec les oscillateurs et 
!es synthetiseurs. Il est vrai que ceux-ci permettent d 'obtenir 
toutes sortes de matieres beaucoupplus facilement. Maisen 
meme temps c;:a cree une sorte de dependance vis-a-vis de 
certaines fonctions mecaniques de ces appareils et c;:a en-
courage aussi une sorte d'irresponsabilite creatrice. 

(Avril 76) 

Si/' ecole anu?ricaine es/ aujourd' hui Ia plus injluellfe. des courants contraires, 
venus d'Europe, peuvent aussi taueher /es U.S.A. 

M. C.- Dans Ia musique pour bande americaine, 
on a l'impression que les materiaux concrets sont 
toujours utilises dans un sens anecdotique, politi-
que, etc., dans un sens de .. col/age .. ( 1 ), tandis 
qu'en France Ia tradition de Pierre HENRY et du 
G.R.M. est aussi et surtout de prendre le son 
concret pour sa couleur, son grain, ses qualites de 
matiere. 

Peter-Tod LEWIS : <;:a a ete probablement vrai au-
trefois, mais maintenant, peut-etre sous l'influence du 
G.R.M. er d'autres compositeurs franc;:ais, cette dimension 
abstraite du son concret a ete prise en consideration par les 
compositeurs americains. 

(Novembre 75) 

MAIS L 'ELECTRONIQUE TOURNE EN ROND ? 

Des m·ouentleur peu de goüt pour le synthhiseur. On 
comwit l'attachement de MACHE au.r \'Oix de Ia nature. 

Franc;:ois-Bernard MACHE : Aujourd'hui on assiste a une 
folklorisation de Ia musique sur bande. Prenons le cas par 
exemple du synthetiseur qui devait devenir I' instrument le 
plus general qui soit, chacun pouvant composer son cocktail 
de timbres synthetiques. Qu'est-ce que c'est devenu, sinon 
une espece de piano '? On a mis un clavier dessus, et on a 
joue avec do-mi-sol-do ou do dieze mi-sol-do a Ia rigueur, 
mais c 'est redevenu un folklore ! Les gens qui se sont 

(I I Cf. Ia plupan des '"'"T"' " connetes " de lohn CAGE ou de Jon T. APPLETON 

41 



r 

i 
II' 
!! 
!' 

empare de <;a ne se posent pas Ia moindre question, ils s'en 
emparent comme ils feraient d'une flute indienne ou d'une 
clarinette. On a reconsidere le synthetiseur comme un ins-
trument et non comme une nouvelle approche, une nouvelle 
philosophie sonore ( ... ) 

D'ailleurs, je n'ai jamais cru a 
l'ambition scientiste de cet appareil. D'abord parce que je 
suis persuade qu' il y a beaucoup plus de richesse dans I es 
instruments naturels et dans !es sons microphoniques que 
dans I es sons synthetiques quels qu' ils soient. 

J'attends, j'observe, mais tout 
ce qui est sorti jusqu'ici du synthetiseur depasse a peine les 
balbutiements des annees 30. L'orgue Harnmond pour moi 
est presque aussi interessant que Je synthetiseur dernier cri, 
et il a ete invente avant Ia derniere guerre. Je considere qu 'on 
tourne en rond du point de vue technique, parce qu'on est 
parti sur I' idee fausse d 'enrichir Ia palette sonore avec des 
timbres fabriques selon l'idee sommaire des harmoniques 
additionnes ... 

M. C. - Mais le .synthetiseur s'aborde plutöt 
comme un instrument qu'on tauche manuelle-
ment. 

Fran<;ois-Bernard MACHE : Oui, en l'abordant par le cöte 
pratique on peut obtenir des resultats, comme en tapant sur 
des boites de conserves aussi on pourra trouver des effets. 
Mais <;a reste de I' artisanat. L' ambition noble du syntheti-
seur, d'arriver acreerde toutes piecesdes familles sonores 
qui fonctionnent comme !es familles sonores des instru-
ments traditionnels, mais sans leur Iimitation, cette ambition 
ne me parait pas pres d'etre n!alisee. Demain, ou apres-de-
main ou pour jamais ? Jenesais pas. Ce cöte artisanal seduit 
tellement plus les gens que Ia recherche fondamentale. 
Peut-etre en fera-t-on a I'IRCAM, je ne sais pas. 

(Octobre 75, rev. 76) 

... Er celui de Luc FERRARJ uux son.1· qui reflerenr /' ewinemenr. 

Luc FERRARI : N'importe quelle source peut 
m' interesser dans Ia mesure ou eile est activee par un besoin 
d'illustration. Si j'ai besoin d'une illustration musicale, ou 
de Ia dramatisation d'un propos, par rapport a une significa-
tion, alors je peux utiliser n'importe quelle source '' musi-
cale ., ou non, et pourquoi pas alors le synthetiseur. Mais 
celui-ci ne m' interesse pas en tant que tel, je trouve que c 'est 
un gadget commercial. Ce qui m'interesse plus particulie-
rement, c'est ce que disent les gens. 

(Octobre 75) 
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Marcel FREMIOT critique aussi Ia vogue du syntheriseur, ,;,ais ne s' enalarme 
pas. 

D'abord cette disparition des sons concrets n'est que 
relative, et peut-etre n' est-elle que passagere. Je constate, 
parmi mes etudiants, q u' apres un temps de fascination devant 
Je synthetiseur, reapparalt l'interet pour Je concret en ce qu'il a 
de moins exterieurement design, de plus interieurement re-
sistant, de plus vrai topographiquement, de plus divers dans 
son essence. 

Puis, s'il fallait deplorer une omnipresence du syn-
thetiseur, ce serait plutöt au niveau de Ia mise en ; dans 
le fait que l'intervention du compositeur y peut devenir moins 
omnipresente ; que peut s'installer une sorte de laxisme de-
vant Ia machine. Mais Ia, c' est une question d' ethique. Cha-
cun fait son choix. 

(Marcel FREMIOT, Decembre 75, rev. 76) 

POURQUOI PAS LA MIXITE ? 

Cependant, rien n' empeche techniquementles compositeurs, au contraire, de 
marier, de moduler /' une par /' autre /es deux types de sources : 

Le donne sonore d'un appareil generateur et trans-
formateur de sons est generalement Iimite. Chaque module a 
une fonction definie, et leurs interconnections permettent un 
certain nombre, non infini, d' « instruments ». On a alors Je 
resultat sonore que I' on entend si souvent avec !es syntheti-
seurs « de P.D.G. » (a cause de leuraspect« suitcase( 1) » eton 
se trouve vite arrive a I' extreme des possibilites de I' appareil 
lui-meme. L'interet est bienplus grand si l'on sait, en partant 
d' une idee musicale ou d' un autre son de nature totalement 
differente, trauver l'adequation entre cet appareil-le syn-
thetiseur par exemple - et Je son heterogene exterieur. II est 
certain qu'un « modele» sonore exterieur se trouvera enrichi 
par un passage a travers le synthetiseur, alors que ce dernier, 
quand il est seul a generer et a former ses « objets sonores », se 
revele assez vite pauvre. 

(Bernard PARMEGIANI, Decembre 76) 

(I) Certaim' synthCiiseurs :-.ont prCsentCs. quand ils sont fcrmCs. suus l'aspect extCrieurde mallelies ou 
d'" atlachC-<.·ase ,, . 
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Cette attitude est forcbnent plus rare, plus compliqw?e, puisqu'el/e oblige a 
decomposer /' acte musical en phases plus nombreuses. 1/ est tellement plus 
tentant de faire sortir Ia musique directement du synthetiseur au consomma-
teur. C' es/ pourquoi Je synthetiseur bmt, ou fonctionnam au carburanl infor-
matique, es/ Je cas Je plus repandu, surtollf mtx U.S.A. 

A ces interrogations sur /' avenir du concret, donc trois reponses 
· a) defendre /' attitude " concrhe " consistam a eng/ober Je son electronique 
comme une source sonore parmi /es mlfres, qui a ses possibililes propres mais 
qu' on a avalllage a opposer, a associer a des sources d' autre nature I PAR-
MEGIAN/, GRIPPE- voir chapitre /-RE/BEL qui pratique 1res sou1'ent des 
techniques d' intermodulation electroniquelconcret ). 
b) amncer /' hypothese que /' ordinateur pourrait permettrede depasser cette 
vieille opposition (BER/0, RISSET- voir Chapitre VII). 
c) remarquer enfin /' evolution recenle de certains groupes de Pop electroni-
que vers Ia musique purement acoustique. Ce reviremenl, battant p(/\•il/on 
ecologique, peut laisser imaginer que par reaction contre Ia sophislication el 
/' envahissement des techniques de synthese, certains compositeurs afficherom 
un retour m1 concret. Mais ils pourront difficilemenl se passerde /'energie 
electrique 0 

Peut-etre aussi Ia consecration de Pie1Te HENRY, enfin reconnu tl sa juste 
valeur, s' accompagnera-t-elle d' une influence musicale. EI /' on sait que 
/' auteur de Futuristie investil encore beaucoup sur le soll concret, e/ ne se 
cac!Je pas de pell estimer /es SOllS e/ecfi'Oiliques. 
Le mot de Ia fin du concret 11' es/ pas dil. 
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CHAPITRE III 

UNE FAUSSE ALERTE? 

La menace ou Ia concurrence que pourrait 
representer Ia Uve Electronic Muslc pour le 
developpement de Ia musique sur bande 
est-elle reelle ? ou cette distinction des gen-
res a-t-elle un ? 

L' alerte dont i1 s' agit, qui a vrai dire n' a pasdielenehe 
le moindre debut de panique, c' est celle que pouvait 
saufever Ia question :. 
" Ne craignez-vous pas que Ia musique electroacousti-
que pour bande, devant le developpement des techni-
ques et des pratiques de Live Electronic Music / 1 J, qui 
recuperent sur scene et en direct [es appareils et [es 
procedes du studio, ne perde aux yeux de ceux qui 
l' ecoutent et meme de ceux qui Ia font sa specificite et 
son interet propre ; qu' une concurrence ne s' etablisse 

. entre I' une et I' autre, enfaveur de celle qui a les atouts 
du direct et du vecu ; et qu' ainsi Ia musique pour bande 
ne devienne un genre perime, qu'on cesse de pratiquer 
etqu' on nefrequente plus que dans les musees, comme 
cefut le cas dans les annees 30 pour le cinema muet ? " 
Cette comparaison tres discutee avec le cinema de-
mande qu' on l' explique : bien sur, /e cinema, art de 
masse, gere comme une industrie et Ia musique elec-
troacoustique, expression marginale entretenue par le 
0,1 % que le systeme accorde a Ia recherche artisti-
que, n'ont pas grand chose a voir s' ils ont beaucoup a 
se dire. 
Mais ils ont en commun d' etre des arts technologiques, 
fixes sur un support, dont l' evolution est dererminee 
entre autres par une idee de perfectionnement techni-

I. voir le • petit pn!cis .. a Ia fin de ce numero. 

47 



que, mis en avantcomme devant renouveler l' interet du 
public o Et il s' est bien passe qu' en plein epanouisse-
ment esthetique (comme aujourd' hui, Ia musique pour 
bande ), I' experience du cinema muet s' est trouvee in-
terrompue, que cette interruption semble-t-il definitive 
a d' abord surpris et consterne des createurs comme 
Rene CLAIR ou EISENSTE/No 
A Ia merci des modes, Ia musique pour bande ne 
I' est-elle pas aussi, a son echelle et dans son cadre de 
vie plus modeste ? Mais il nous a ete difficile de trouver 
quelqu' un avec qui partager cette inquietude 0 

ATTENTION, ROULEAU COMPRESSEUR 

Ce/ui qui pose/es queslions peut commencer par avouer sa reponse, /es choses 
en seront plus claires : 

Pourquoi Ia musique pour bande ne disparaitrait-
elle pas? On peut toujours dire dans l'absolu que l'un n'em-
peche pas I' autre, mais Ia temoigne plus souvent d' un 
appauvrissement, d' une selection entre I es genres par Je fait 
des modes et des innovations technologiqueso On peut deja 
constater, avec Ivo MALEC, qu'il ne se fait presque plus de 
musique concrete depuis que Je rouleau compresseur du 
synthetiseur est passe, nivelant Je domaine electroacoustique, 
et Pierre HENRY reste I' un des derniers a explorer encore 
l'immense foret vierge, a peine defrichee, des sons qu'on dit 
naturels et de leurs transformationso Peut-etre ce territoire 
est -il comme I' Amazonie pour notre planete, Ia reserve d' oxy-
gene indispensable a l'ecologie d'une musique qui risque 
bientot de tout investir sur I' ordinateur ? 

D' autre part, Je cinema muet a bei et bien disparu, 
puis Je cinema en noir et blanc, et si aujourd' hui des films en 
noir et blanc, voire muets (Mel BROOKS) se font de nouveau, 
ce n'est passans Iutter contre Je refus du systeme, jusqu'a ce 
qu'en revienne l'habitude et Ia modeo Dans Je cas des musi-
ques electroacoustiques, les determinismes sont d'une autre 
nature, moins economiques qu'ideologiques peut-etre (et en-
core ! ) mais tout aussi contraignantso La situation n' est donc 
pas naturellement liberale et plurielle, il faut lui imposer de 
I' etreo 

Cette opinion n'implique pas, au contraire, une 
condamnation de Ia Live Electronic Music, dont Je develop-
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pement est a souhaiter. Ni une approbation de principe de 
toutes les musiques pour bande, souvent aussi denuees d'in-
teret que le tout-venant du «Live». 11 s'agit seulement de 
sauver une certaine pluralite. 

(Michel CHION, Decembre 76) 

LA MOINS CHERE DES TRACES 

L' opinion d' un praticien experimente des techniques • Live ", Rene BAS-
T/AN: 

Quand on parle du risque de la musique sur bande 
d' etre supplantee par la Live, on pense evidemment a 
nes pratiques non orthodoxes venues d' une part de l' exemple 
de CAGE, d'autre part de la musique concrete. Paper-Music 
de Joseph-Anton RIEDL ( 1) est un exemple de Live Musique 
Concrete qui- a mon avis - a fait ses preuves et il serait 
vraiment dommage qu'on ne puisse l'ecouter que sur bande 
car c' est un veritable spectacle Oll le visuel et l' acoustique se 
completent avec une rare coherence. 11 y a aussi des domaines 
oll on peut utiliser en direct les moyens electroniques ; il suffit 
de citer STOCKHAUSEN, le groupe FEED-BACK, le SONIC 
ARTS UNION ( 2 ) et les innombrables utilisateurs du syntheti-
seur pour en avoir une illustration. On peut remarquer que le 
travail de studio et la'realisation de bandes a toujours ete le 
stade preliminaire avant que les musiciens ne se hasardent a 
manifesteren public, et sans filet, leurs talents manipulatoires. 
Quelle que soit l' evolution technologique, il me semble que la 
bande reste un moyen d' etude et de contröle d' une valeur 
indubitable que tous les jeunes musiciens auront encore inte-
ret a utiliser. 

D'autre part, je crois que la musique sur bande 
gardera sa specificite si tout ce qui productible in vivo est pour 
ainsi dire refoule danslasalle de concert ou ce qui en tient lieu. 
11 me semble que : 
1. la recurrence 
2. la transposition 
3. variation continue de vitesse 
4. les possibilites de mantage : coupures, ruptures, realisa-
tion de boucles, introduction dans le deroulement musical 
d' evenements acoustiques incommensurables avec les eve-

I. compositeur allemand. noi en (cf. Musiques electroacoustiques. p. 161-2) 
deux groupes Live. 1e premierallemund etle second americain (cf. Musiques Elcclroacoustiques. 

p. 162 el 180et sequ.) 
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nements acoustiques produits par Ia lutherie traditionneUe ou 
electronique, sont autant de moyens specifiques pour lesquels 
je ne prevois pas encore dans un futur immediat une solution 
de rechange qui permette une realisation in vivo sans utilisa-
tion d' ordinateur. 

Pour Ia simple raison que Ia bande est Ia memoire 
analogique Ia moins chere et que toute autre memoire passe-
rait par un processus beaucoup plus complique. 

Apres quelques annees de pratique presque exclu-
sive de Ia musique electronique en direct, je reviens au travail 
de Ia bande dans une piece qui s' appelle « Spuren /Traces » 
parce que Ia bande estjustement Ia trace d'un evenement et Ia 
trace de Ia manipulation de cet evenement, et on peut prendre 
le mot manipulation dans le sens premier de meme que dans 
Je sens de manipulation ideologique. Une telle composition ne 
prend son sens que par l'utilisation de Ia bande. 

Je m' attaque a ce genrede composition parce que je 
pense avoir trouve une nouvelle motivation dans Je fait de 
prendre Ia bande elle-meme comme objet de Ia composition 
et de ne plus Ia considerer comme un medium neutre. Po ur ce 
faire, je me sens oblige d' abandonner Je synthetiseur et si on 
entend des sons electroniques provenant de cet instrument ce 
sera plutot a titre de citation et de trace d'utilisations anterieu-
res du synthetiseur. 

(Rene BASTIAN, Decembre 75, rev. 76) 

QUI CONCURRENCE L'AUTRE? 

Pour Michel REDOLF/ " Live " et musique pour bande sont egalement deux 
" champs " specifiques qui peuvent coexister en bon voisinage : 

Je ne vois pas clairement comment situer Je Live 
Electronic dans un rapport concurrentiel avec I' electroacous-
tique, si ce n'est dans l'utilisation commune aux deux prati-
ques de certains instruments, le synthetiseur par exemple. I1 
est a noter que Je developpement de cet instrument dans !es 
annees 60 est bien lie a son utilisation en temps ree/ (miniatu-
risation, introduction du clavier, etc.) et que si Ia question 
porte intrinsequement l'hypothese d'un transfert domma-
geable d'une pratique a l'autre, c'est en sensinverse que je 
m'amuserai a Ia formuler: « L'electroacoustique, en recupe-
rant Je synthetiseur, n'a-t-elle pas gomme tout l'interet du jeu 
avec l'instant du« Live», en usant de cet instn.iment comme 
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source sonore parmi d' autres, souvent pour faire « vite et 
propre)) des plastiques sonores trop complexes a creer avec 
des concretes ? )) 

En fait l'interet du« Live " et de I' electroacoustique 
se situe bien au-dela d' une joute d' ecole concernant I' usage 
de Ia lutherie electronique. Le « Live » aborde lui, un champ 
laisse flou, a tort ou a raison, par I' electroacoustique : !es 
relations directes entre Ia matiere et le vecu d'un concert, 
d'une salle, d'un public ou meme plus globalement d'un 
corps social. Ainsi le «Live» amencain (de Gordon 
MUMMA ( 1) a T erry RILEY) et le « Live » dit allemand, tissent 
avec le public des matieres et des relations « audio-sociologi-
ques "tres differentes semble-t-il (s'agit-il d'ailleurs du meme 
public ?). Les mobiles de ces accrochages a un public peuvent 
etre soupc;onnes, pour certaines productions, de commer-
ciaux, mais outre qu'un regard historique nous revele un 
grand nombre de createurs preoccupes de leur « marche », 
ceci est une consequence apres tout franche, d'une insertion 
sociale de-romantisee. (Les consequences de cette insertion 
ne sont pas ininteressantes a analyser, mais ceci est un autre 
debat). 

Pour que !es choses restent bien floues : Le Theätre 
concurrence-t-ille Cinema? 

(Michel REDOLFI, Decembre 76) 

PAS ASSEZ EVOLUE 

Face ii Ia meme question, deux autres tendances dans /es reponses : Ia 
premiere est de considerer que /'alerte est sans objet, puisque le " Live " est 
comme un petitfrere peu evolue, mal mouclu' de lamusique sur bande, 1111 petit 
exhibitionniste qui dom1e le change sur son nwnque de maturite, de consis-
tance, mais ne peut concurrencer le fini de ce qui esl fait en studio. 
Cette premiere tendance (oll verra Ia seconde se rencontre IIOtamment 
dans/es reponses de deux compositeurs du G.R.M. 

Guy REIBEL : Je pense que Ia Live Electronic 
Music est une chose interessante, mais tout a fait differente 
de Ia musique pour bande, Ia musique de haut-parleurs, et 
pour moi elle ne Ia menace pas : c 'est une destination diffe-
rente, c'est une attitude qui repose essentiellement sur le 
vecu et c 'est different de cette ecriture qui pourrait se deve-
lopper avec les moyens du studio. Donc Ia musique sur 
bande ne me semble pas menacee ... 

I. ne en 1935, memhre, avec David BEHRMAN, Alwin LUCIER et Roben ASHLEY, du Sonic Arts 
Union (Musiques Electroacoustiqucs, p. 184) 
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M. C. - Pcut-etre pour ceux qui ont envie d'en 
composer, mais n'y a-t-il pas dans Je public un 
risque de confondre Live Music et bande, sans 
distinguer leurs esthetiques, pour lui preferer Ia 
Live Music parce que I es choses se font en direct ? 

Guy REIBEL : Je ne crois pas, parce que Je re-
cul du public par rapport a Ia musique contemporaine en 
generat ne donne pas lieu de s'inquieter sur l'avenir de Ia 
musique electroacoustique en particulier. Il est clair que par 
nature cette musique est differente de Ia musique de notes, 
de Ia musique instrumentale. Alors que bizarrement Ia Live 
Electronic Music est beaucoupplus conventionnelle dans sa 
nature et s'inscrit beaucoupplus dans Je prolongement de Ia 
musique instrumentale. Les gens qui ecrivent de Ia musique 
instrumentale et qui sont souvent sourds a Ia musique elec-
troacoustique, se retrouvent plus dans Ia Live Electronic 
Music, dans Ia mesure ou elle represente pour eux une 
espece d'horizon possible. La musique electroacoustique, 
elle, est d'une nature differente et n 'est pas acceptee. Je crois 
d'ailleurs qu'elle ne Je sera jamais vraiment, parce que Ia 
pratique instrumentale intensive rend parfois Je milieu pro-
fessionnel sourd a ce qui releve d'une autre nature d'ecoute. 

(Decembre 75) 

Pas d'alerte non plus pour lvo MALEC : le studio garde ses atouts. 

lvo MALEC : Je crois que dans ce domaine, Ia 
notion de menace est une notion qui n 'a pas lieu d 'etre. Il ne 
s'agit pas tellement de matchentre les choses, de remplacer 
un genre par un autre. II est evidemment passionnant de 
s'interroger sur l'avenir, mais Je present, plus passionnant 
encore, me suffit amplement. Dans Je sens ou Ia musique 
pour bande a encore beaucoup de choses a faire, je ne Ia 
considere pas etre arrivee au sommet ni de ses possibilites ni 
de sa puissance et encore moins de son eventuel pouvoir de 
seduction. 

Je crois qu'elle se trouve plutöt a 
un stade ou elle doit verifier un certain nombre de ses 
" verites ... faire un retour sur elle-meme, pour verifier ses 
possibilites de mise en forme, de diffusion et d'ecoute. 
Mais, pur contre, dans son essence, elle n'est absolument 
pas" menacee "et elle garde meme des armes fantastiques. 

Par rapport a Ia Live Electronic 
Music pur exemple, qui est une extrapolation dans ce do-
maine, Ia musique pour bande pure me semble mille fois 
plus interessante. En tant que compositeur, je Ia trouve plus 
maniable ; on peut rever avec elle ... ; elle permetdes com-
plexites beaucoup plus riches que Je « Live ,, , elle peut 
arriver a un niveau de perfection bien superieur, et person-

52 

1 



r 
! 
1 
• 

1 
} 
1 
I 
l 
I 
l 

I 
I 
I 
I' 
I 
( 
I 

I 
l 
I 

nellement, ce que j'aime beaucoup dans l'acte musical, et 
que j'appellerai Je cote fini des choses, est parfaitement 
possible dans un studio. Le '' Live '' lui, par definition, ne 
permettra jamais un tel controle, un retour sur les choses 
pour les achever. Cela dit, ce sont h\ deux domaines distincts 
ou, plus que d'annuler I 'un par I'autre, il s'agirait de preferer 
l'un a I"autre, sans en exclure d'ailleurs Ia double pratique. 

(Novembre 75, rev. 76) 

L1 posirion c/'1111 jewu' composireur suedois, Ragnur GRIPPE: 

La Live Electronic Music en est toujours a un stade 
ou !es instruments, voire !es synthetiseurs, sont loin d' avoir Ia 
souplesse qu'illeur faudrait pour mettre vraiment en danger Ia 
musique sur bande. Les procedes de sequenceurs, « moving 
so und », etc. sont trop adaptes aux besoins particuliers des 
musiciens Popetautres pour se preter vraiment a une utilisa-
tion qui donne de tres bons resultats. 

La musique pour bande peut certainement progres-
ser encore dans l'avenir, surtout au niveau de sa diffusion. 

(Ragnar GRIPPE, Novembre 76) 

· ... er d'unjeune composireur autrichien (qui a comme GRIPPE suivi /e stage du 
G.R.M.J 

Klaus AGER : Jene pense pas que Ia musique 
pour bande va disparaitre. Elle a pris, dans le cadre de Ia 
musique contemporaine, une place assez definie qu'elle va 
garder, et ce pour plusieurs raisons : d'abord les gens ont 
pris I 'habitude d 'ecouter des musiques enregistrees plutot 
que des musiques Live. D'autre part il est tres tentant, pour 
un compositeur, de faire une a:uvre qui est fixee comme un 
tableau, qui existe. Et pour Je public, c'est une question 
d'habitude : sans ce qu'il est habitue a voir, Je chef, l'ins-
trumentiste, l'orchestre, il est un peu perdu. Personnelle-
ment, ne me manque plus. Les concerts de haut-parleurs 
me permettent de me concentrer sur Ia musique. Des que je 
vois executer une musique instrumentale, les actions sur 
scene ont tendance a distraire mon attention, ma concentra-
tion. II y a un travail a faire pour habituer Je public a ecouter 
de Ia meme qu' il ecoute chez lui un disque ou Ia radio. 

M. C. -Mais l'ecoute domestique est rarement 
concentree, on fait toujours quelque chose d'autre 
en general. 

Klaus AGER : II faut en effet eduquer l'ecoute 
pour Iutter contre les habitudes donnees par les musiques 
d'ambiance, qui detruisent Ia faculte d'ecoute. 

o•r trimestre 75) 
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Plus optimiste encore que /out le monde es/ Marcel FREMIOT : 

Marcel FREMIOT : Ces dizaines de groupes qui font 
de Ia musique electroacoustique en direct, je trouve tres 
heureux ... pour Ia musique sur bande. VoiHt qui peut aider a 
introduire, a familiariser des auditeurs avec un monde so-
nore « autre >>. II n 'y a pas de difference de nature entre 
« Live >> et bande. II y a difference de genre. L'un peut 
introduire a l'autre. 

(Octobre 75, rev. 76) 

CHACUN CHEZ SOl, MAIS BONS VOISINS 

Deu.x membres du G.R.M. estiment que Ia musique sur bande sera conduite a 
mieux dl'limiter et exploiter son terrain propre. 

Jusqu'a present !es deux voisins nommes l'un «ins-
trumental» et l'autre (( electroacoustique » ont reussi a vivre 
en harmonie de termes, voire dans certains cas, en harmonie 
de contenu. L'invitation de l'un chez l'autre a donne nais-
sance a des ceuvres mixtes. Pourquoi alors Ia musique pour 
bande serait-elle eclipsee par Ia « Live Music », et ne pour-
raient-elles pas s'inviter elles aussi mutuellement pour nous 
donner des « tape-live-music » ? 

La question posee sous-entend-elle une hierarchie 
de valeurs ? Je reponds par Ia negative. Chacune de ces 
musiques possede ses propres methodes, son esthetique, son 
conditionnement. Il faudrait peut-etre prendre en considera-
tion Je problerne du spectacle. L' Acousmonium { 1), rebarba-
tif pour !es uns, et, pour !es autres, point vers une fuite dans 
l'imaginaire a laquelle !es incitent ces haut-parleurs plantes 
dans un « garde-a-vos-oreilles » irreprochable - tout ce dis-
positif ne peut-il encore evoluer? 

Des experiences recentes, realisees par le Groupe de 
Musique Experimentale de Marseille (2), demontrent, par une 
sorte de dramatisation vivante de Ia musique elle-meme, que 
Je champ des possibilites est loin d' etre clos. On peut prevoir 
que d' autres essais de ce genre, avec des dispositifs de diffu-
sion plus articules, permettant une plus grande dramatisation 
de Ia musique elle-meme, seront tentes d'ici peu. Ceci en 
restant pourtant sur Je terrain de Ia «Tape Music », fixee a 
I' avance par Je support magnetique. 

{Bernard PARMEGIANI, Decembre 76) 
I. disposilifde diffusion par Fran,ois BA YLEet inaugure en 1974 (voir le prochain numerodes 
Cahiers RECHERCHE/MUSIQUE et Musiques Electroacousliques p. 294 et sequ.) 
2. il s'agit der .. homo-parleur "• dont le G.M.E.M. parlera dans notre prochain numero. 
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Je ne crois pas que Ia musique « Uve » mette en 
danger I' existence de Ia musique pour bande, mais bien 
qu' eHe Ia maintiendra dans une specificite liee au mantage et a 
Ia nature des sons employes. Les « processus » pouvant etre 
realises en Live seront probablement ecartes dans Ia musique 
sur bande. 

On peut deja constater qu'au G.R.M. !es composi-
teurs evitent soigneusement ou critiquent certaines fa<;ons de 
composer, certaines trouvailles qui ont emigre vers Ia Pop 
Music, Ia musique planante ou Ia musique repetitive. 

Jusqu'a present, cela aura conduit Ia musique sur 
bande a une situation de plus en plus elitaire, refusant de 
s'identifier a tout ce qui n'est pas de Ia recherche ou de 
I' experimental (voir !es appe1lations des differents groupes). l1 
est possible que le sens de cette evolution s'inverse, mais 
l'existence de Ia musique pour bande n'en serait pas com-
promise pour autant, au contraire. 

(Bernard DURR, Decembre 76) 

Fernand VANDENBOGAERDE, lui, tout en travailla/11 frequemme/11 dans le 
Studio, Cu/rive S)'S/ematiquelllenf {e terrain VOiSill du " Live ecrit " i I) 

l1 n'y a pas dans Ia « Live Electronic Music » unique-
ment le fait de "l'appreciation du public » par le cöte plus 
vivant des executions, mais une necessite esthetique (cf. arti-
cle dansMusique en Jeu no 8, p. 44 a 49 pour Ia periode 1964 
a 1972). Cet article pourrait voir sa suite dans une etude sur 
l'apport du synthetiseur en direct qui ajoute a Ia transforma-
tion du timbre par !es procedes electroniques connus Ia possi-
bilite de faire naitre toute une palette de sons electroniques 
commandes en tension par !es variations : 
- d'intensite 
- de hauteur 
et toutes !es combinaisons qui en decoulent (voir Piano 
Control de Themas KESSLER (2), Temps Mobile et le Temps 
d'un entretien de Fernand VANDENBOGAERDE. 

(Femand VANDENBOGAERDE, Decembre 76) 

A BAS LES CA TEGORIES 

La deuxihne tendance est de considerer Ia distinction entre /es deux genres 
comme secondaire, oiseuse ou 11011-pertinente. 
I. Paropposition au " Live " improvise 
2. t:ompositeur suisse qui a travaille i1 B:11e. L 'u:uvre en question est pour" piano modute en dircl'l ". 
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Luc FERRARI : Si on dit" les musiques du futur 

ont-elles un avenir '? ", cette question implique qu'elles en 
ont un. puisque si elles sont du futur, elles ont fatalement un 
avenir. Mais je pense qu'il y a plusieurs avenirs et plusieurs 
directions possibles des avenirs musicaux. Je ne pense pas 
qu'une musique pour bande, une activite sonore qui ait pour 
origine le support de Ia bande magnetique puisse disparaitre, 
a moins que ce support ne soit supplante par un autre qui 
n'est pas actuellement imaginable. Simplement, ce qui est 
genant dans tous ces problemes, c'est une acception musi-
cale qui ferait qu'on a tendance a faire des classifications par 
technique au lieu de les faire par objectif. 

M. C. - C'est-a-dire ... 

Luc FERRARI : . On a des objectifs artistiques, on 
a des objectifs purement musicaux, et on a, a travers diffe-
rents objectifs musicaux, des preferences techniques. C'est 
pour que n'importe quelle preference technique peut etre 
valable, et selon les gens, selon les possibilites d'evolution 
de Ia technologie, on peut tres bien imaginer que des musi-
ques a partir d'ordinateurs, des musiques a partir d'instru-
ments directs, '' Live •• comme on dit, puissent avoir un 
avenir quelconque. En fait je pense que tous les avenirs sont 
actuels, et donc qu'on est en train de situer un certain nombre 
de differences et de possibilites technologiques ( ... ) 

Personnellement, je ne fais pas 
tellement de difference entre Ia bande magnetique et le 
,, Live ••. Je trouve que c 'est finalement une difference un 
peu sophistiquee, une difference de specialistes. Parce que 
Ia bande magnetique peut tres bien accompagner des instru-
ments, que les instruments peuvent tres bien etre amplifies 
ou non, a travers Ia bande ou non, c 'est-a-dire apres enregis-
trement ou non, et tout depend de ce qu'on a envie de 
faire. 

(Octobre 75) 

De te/les separationsentre /es genres sont unfait culturel autant que musica/, 
pour /'(f!i/ critique du Quebecois Nil PARENT (qui se consacre a Ia musique 
« Live ecrite' » ). 

Nil PARENT : De mon point de vue, on conti-
nuera a faire de Ia musique sur bandeentre autres choses. Il y 
a toujours le danger de proceder par categories. Je ne vois 
pas pourquoi le fait de faire de Ia musique '' live " empe-
cherait de travailler avec Ia bande, qui permet de faire des 
choses que le Live ne permet pas, et inversement. Le pro-
blerne est de ne passe cantonner a une categorie de musique. 
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M. C.- En France, ce ne sont pas exactement les 
memes gens qui s'interessent, en compositeurs ou 
en auditeurs, a Ia musique instrumentale contem-
poraine et a Ia musique electroacoustique. Et je 
crois que ce n 'est pas si mal que car favorise 
une exploration en profondeur de chaque do-
maine. 

Nil PARENT : La situation europeenne se 
compare difficilement avec Ia situation nord-americaine en 
general. Vous avez en Europe, pour Ia musique sur bande, 
des avantages historiques certains, mais vous trainez des 
boulets aux pieds qui sont enormes aussi. De sorte que non 
seulement vous avez des categories de musique, mais aussi 
des gens qui correspondent a ces categories. Je n 'ai rien 
contre Ia specialisation, mais on peut etre specialise en 
musique, je pense, et pas seulement en musique instrumen-
tale ou electroacoustique ! 

Taute Ia concentration de vo-
lonte et d'energie et de talents que I'Europe a connu depuis 
25 ans dans le domaine de Ia musique electroacoustique, il 
faul que se.paie aujourd'hui, et que laisse des traces. 
Les gens pensent plus chez vous en categories qu'ici. La 
preuve en est que l'integration de Ia musique electroa-
coustique dans I 'enseignement musical traditionnel est 
beaucoup moins forte qu 'aux USA, ou dans toutes I es ecoles 
de musique, vous avez dans un petit coin, quelque part, un 
Studio de musique e(ectroaCOUStique. 

M. C.- En France et en Europe, se developpe 
depuis peu ... 

Nil PARENT: Tant mieux. !Vfais je dis 
qu'avant de construire quelque chose chez vous, il faut Ia 
plupart du temps deconstruire, ce qui n'est pas le cas ici, ou 
rien n'est fait. Donc on a un desavantage historique certain, 
mais aussi un avantage. 

Vous etes beaucoup plus enta-
ches de structuralisme que les Nord-Americains. Vous avez 
des gens qui se determinent un milieu de travail qui est 
peut-etre un peu trop hermetique par rapport a ici, ou c 'est 
peut-etre trop ouvert. La musique pour bande nord-ameri-
caine d'ailleurs, a proprement parler, n'existe pas. 

(Avril 76) 

C' est-a-dire qu' il y a des pieces de musique pour bande, maisnon 1111 genre, 
comme en France, avec son public, ses auleurs, ses techniques de diffusion 
specifiques ... 
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Laurie SPIEGEL : Je ne pense pas que .Ja musique 
pour bande disparaitra, mais ici, aux USA, nous n'attri-
buons pas Ia meme importance qu'en France aux concerts de 
musique pour bande. Cette musique vivra et continuera a 
donner du plaisir a ceux qui I 'ecouteront, mais il me semble 
qu'elle apparaitra de plus en plus en conjonction avec les 
media visuels, Ia danse, et aussi qu'elle sera diffusee par Ia 
radio, par les disques, qui ne demandent pas de presence 
visuelle, pas d'execution en direct ni de public groupe et 
localise. Cela ne fera pas une .grande difference de ne plus 
l'entendre en concert, car ici, elle n'est pas souvent presen-
tee de cette pas si souvent que chez vous et pas si bien 
probablement. Je crois aussi que Ia bande vous donne Ia 
possibilite de travailler longtemps sur quelque chose et d 'en 
developper vraiment Ia composition, ce qui n'est pas possi-
ble dans une execution en ,, Live ». C'est comme si on 
demandait si l'improvisation dans Je Jazz peut remplacer Ia 
composition. L'improvisation et Ia composition ne s'ex-
cluent pas mutuellement, car elles ont des atouts differents, 
et celui de Ia bande est de vous permeure de retravailler et de 

les choses a volonte sur une longue periode. 
D'autres resultats demandent plutöt Je direct ... 

Je pense donc que rien ne dis-
paraitra et qu' ii y aura seulement encore plus de complexite 
et de diversite dans les moyens d'expression musicaux qui 
nous seront offerts (. .. ) 

D'ailleurs, Je deplacement 
d 'interet qui s'est prqduit, du niveau de l'ceuvre individuelle 
a celui de processus plus longs de composition, est extre-
mement important et contribue a unifier differents media tels 
que Ia video et-la musique electronique, car les technologies 
differentes qui separaient les disciplines depuis des centai-
nes d'annees se rejoignent maintenant, et vous avez les 
memes technologies, Je meme vocabulaire. C'est une ques-
tion de media, mais c'est en meme temps une question 
abstraite, car elle signifie Ia fin d'une categorisation rigide 
entre les media, qui est devenue caduque. 

La tendance a se specialiser est 
renversee par J'existence de ces media eJectroniques, SOUS 
des forrnes tres diverses. Le medium est comme un Iangage 
qui a certaines determinations, certains ,, prejuges •• sur les 
choses qu'il facilite ; et il a une influence terrible sur Je 
contenu du travail, de meme que Je Iangage influence les 
concepts dont on se sert pour penser. 

(Avril 76) 

D' ailleurs, dit un autre Ne1I'-Yarkais, lautes ces categaries ne sant-el/es pas 
nuisible ? 
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William HELLERMANN : Focaliser l'attention sur !es dif-
ferences entre !es moyens de produire .!es sons, c'est une 
activite qui nous detoume de l'essentiel. On se meta croire 
que ces differences existent, qu'il y a des camps opposes, 
qu'une chose est meilleure ou plus adaptee a tel but qu'une 
autre chose. Je trouve que ceci est le problerne central de 
l'evolution artistique en Occident. Pour prendre l'exemple 
de Ia peinture- pourquoi Ia peinture sur toile serait-elle le 
principal moyen artistique pour exprimer des idees sur le 
plan visuel depuis des centaines d' annees ? On peut toujours 
dire que c'est parce que !es gens qui utilisaient cette techni-
que etaient ceux qui travaillaient le mieux, mais en fait nous 
considerons, au vingtieme siecle, Ia peinture comme une 
forme artistique ipso facto. Si je suis assis en train de peindre 
une toile et que quelqu'un entre dans ma chambre, il dira : 
<< tiens, vous faites de l'art ! ••, mais sije suis assis avec un 
morceau de bois et une scie, il dira : •• tiens vous etes en train 
de fabriquer un meuble ! ,, . En d'autres termes, ce prejuge 
qui fait considerer certains media comme artistiques et 
d' autres comme non-artistiques est un code de references qui 
selon moi, diminue Ia valeur de l'acte artistique. Car Je röle 
de l'art est finalement de dynamiser Ia conscience des gens, 
afin qu'ils puissent ressentir un grand nombre de choses 
comme de l'art. Et Ia tendance a fragmenter l'experience en 
Categories est Contraire a notre objectif. 

Finalement, il y a une grande 
question : quelle est l'ecologie de Ia musique non-recycla-
ble? (I) 

(Avril 76) 

L' avenir conjirmera-t-il Ia tendance, qui se dessine, d' une dissolution des 
genres, d' un melange des techniques ? 

Luciano BERIO : La musique pour bande doit sur-
vivre, mais meme si elle ne survit pas, ne diminue pas son 
importance comme experience. Chaque fois qu'on fait des 
experiences de ce genre, on apprend quelque chose, on 
developpe. Et peut-etre que l'experience qu'on fait trouvera 
sa propre destination veritable dans un autre domaine, pas 
seulement dans Ia bande enregistree de l'a:uvre electroni-
que. En effet, l'electroacoustique tend a s' infiltrer dans tous 
!es domaines de l'experience musicale, et il est de plus en 
plus difficile de mettre des ,, Iabels ,, , de faire des catego-
ries, de dire " ceci est de Ia musique electronique, ceci est 
une autre forme de categorie ,, ... 

(Janvier 75) 

I . " what is the ecology of a non-recyclable music ? " 
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Prenons clone note d'une reaetlon qui traduit, au-dela des diversites d'opi-
nions, un bei ensemble dans l'optimisme: si Ia musique du futur a des 
problemes d'avenir, ee n'est pas du eöte d'une hypothetique eoneurrenee 
entre musique • Live» et musique de studio qu'elle devra !es situer. 
On ne mettra clone pas Ia cle sous Ia porte des studios, nous aurons eneore 
de beaux eoneerts de haut-parleurs qui nous ferons rever, devant le para- · 
vent aeousmatique, sur ee qu'il pourrait y avoir derriere. 
L'alerte etait clone fausse, mais l'enqueteur n'en pense pas moins ... 
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CHAPITRE IV 

ECRITE SUR DU SABLE 

Probleme de Ia conservation a long terrne 
des musiques sur bandeo 

Une bande magnetique est un ruban qui defile, une 
espece de plage a sons oil ceux-ci s' incrustent dans Ia 
mhnoire magnhique de petites particules d' oxyde de 
fer agg/omerees 0 Cela vous le saviez, mais ce que vous 
ignoriez peut-etre, c' es! qu' au fi/ du temps ces porti-
cu/esse derachent, cette plage s'erode, perd inexora-

0 blement le souvenir de Ia forme tracee en e/le, autre-
ment dir qu' elle se demagnetiseo Paradoxa/ement, Ia 
musique du futur est ecrite sur du sable ! 
Des conditions de conversation ideales, un isolement 
paisible et au sec dans une phonotheque bien tenue 
peuvent retarder ce vieillissement, maisnon I' enrayer 0 

llfallait donc voir si ce destin precaire de leurs enfants 
magnetiques etait U/1 objet de SOUCi pour des composi-
teurs censes faire Ia " musique du XXr siecleo " 
D' ot't cette question : " etes-vous preoccupe par Ia 
conservation a langtermedes ceuvres sur bande ( de vos 
ceuvres) et que pensez-vous, que sachez-vous qu'on 
puisse faire pour I' assurer ? " 

Les n?ponses se suivent, et pour une fois, se rencontrenlo 0 0 
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QUE SE DISPERSE L'HUMUS 

Guy REIBEL : Non, "a ne me gene pas du tout, 
je n'y pense pas. Beaucoup de choses qu'on vit maintenant 
ne me semblent pas destines a survivre. Alors cette condition 
perissable de Ia musique electro-acou:;tique me parait cu-
rieusement en coincidence avec Ia realite artistique de notre 
epoque. . 

(Decembre 75). 

Luc FERRARI : Non, je ne crois pas que "a me 
preoccupe. De toute maniere !es choses que je fais m'inte-
ressent dans une certaine Iimite de temps. Au bout de 5 ou 6 
ans peut-etre (et c'est deja beaucoup), "a ne m 'interesse plus 
tellement, parce que je change beaucoup de centred 'inten!t, 
de maniere de faire, et j 'ai toujours tendance a trouver mon 
passe reactionnaire. Ceci dans Ia mesure ou j'evolue dans u 
sens qui me plait, c 'est-a-dire completement a faux peut-
etre ! Les o:uvres ne sont pas pour moi tres importantes, etje 
ne pense pas que "a pourrait devenir important pour !es gens 
non plus, puisque Ia vie aussi evolue, et si elle evolue dans 
un certain sens, elle a toujours tendance a considerer ses 
activites sociales comme reactionnaires. Dans un sens, je me 
phase par rapport a une societe qui pourrait etre en progres 
vers une espece de socialisation. 

· (Octobre 75) 

Ce n' est pas un problerne qui me preoccupe beau-
coup. La meilleure solution dans !'immediat, restele disque. 
Probablement cela preoccupe-t-il plus les collectionneurs ou 
les speculateurs d' oouvres d' art de savoir comment conserver 
et revendre dans vingt ans les oouvres de Monsieur X. .. 

(Bernard DURR, decembre 76) 

Fran"ois BA YLE : ll y a beaucoup de gens ( les 
vieux editeurs notamment) qui se font un souci de cette 
question. Les o:uvres interessantes ont beaucoup de copies ; 
quand une copie est douteuse, il y a toujours !'original et les 
Versions (( securite >>, etc. Cela fait travailler l'oreille et de 
toute fa"on, si les o:uvres perissaient, jene pense pas que "a 
serait un si grand drame, car il faul aussi que les choses 
s'oublient. C'est l'aspect terrible de Ia culture que pour 
qu'un nombre minimum de choses soit conserve il faul 
qu'un nombre maximum soit oublie, humus anonyme. 

(Decembre 75, rev. 76) 
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MACHE : Vous savez, rien ne se conserve. 
L 'ecrit peut-etre plus longtemps que Ia bande, mais com-
bien ? Mille ans, deux mille ans, pas einquanie millions 
d'annees, alors de toutes fa!Jons ... 

Reste a savoir quelle ambition 
on a. Si on veut que Ia musique pour bande dure un peu plus 
longtemps que le compositeur lui-meme, !Ja parait acquis ... 
Et sinon, le meilleur usage de l'ordinateur, !Ja sera l'analyse, 
dont Ia conservation des sons, sousforme de donnees nume-
riques, sera une des applications. 

(Octobre 75, rev. 76) 

Nil PARENT : Pour le moment, jene m'en oc-
cupe pas beaucoup. Je pense que c'est l'affaire des fabri-
cants de bande d'ameliorer leur qualite et de trouver de tres 
bonnes methodes de conservation. Et tout ce qui concerne Ia 
mise en place de phonotheques, de banques d'reuvres a 
moins d'importance qu'avant. Parce que Ia notion de poste-
rite va devoir etre revisee et Iaissee aux Academiciens. On 
va finir, autrement, par pecher par une accumulation de 
signes tellement innombrables ! Par exemple, je n'ai aucun 
enregistrement des reuvres en Live que j'ai composees pour 
le GIMEL. Cette musique Ia est faite pour etre entendue, 
certes, mais d 'abord pour etre faite. 

(Avril 76) 

CODAGE. CAGE OU MATRICE ? 

Pourtalll. il y a des solutions .1 

Le problerne de Ia posterite de ma musique sur 
bande ne m'a pas encore preoccupe! Par contre, je pense 
que Je problerne de Ia conservation des bandes magnetiques 
est pret d'etre resolu par l'enregistrement numerique et Ia 
memorisation sous cette forme. 

(Fernand VANDENBOGAERDE, Decembre 76) 

II est evident que les bandes magnetiques sont a Ia 
merci du coup de foudre qui tombera sur Je studio qui les 
abrite. II y a des remedes techniques dontje ne connais pas du 
tout I' efficacite, par exemple Ia cage de Faraday ; j' en ai 
entendu parler mais je ne sais pas ce que cela vaut en realite ; 
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on peut aussi envisager I' analyse digitale de chaque bande et 
Ia conservation des cartes perforees, mais je suis certain que 
cela est aussi utopique que les partitions de musique concrete. 
Je crois que le seul moyen de conservation bon marche serait 
Ia duplication des bandes et leur dispersion dans les bibliothe-
ques et les studios. Les institutions ne semblent pas en etre 
conscientes car il m' est arrive d' avoir a certifier que j' effacerai 
Ia bande que tel studio m'avait envoyee apres l'ecoute publi- · 
que a laquelle elle etait destinee. 

(Rene BASTIAN, Decembre 75, rev. 76) 

I1 faudrait trauver le plus vite possible un langae 
analytique synthetique qui permettrait de decoder et de Iire les 
compositions sur bande pour ensuite les stocker sur des ban-
des digitales, et naturellement en ecrire Ia « partition » par un 
'' ligne-printer » ( 1 ). 

(Ragnar GRIPPE, Novembre 76) 

Je n at pas une opinion bien precise sur ce pro-
bleme ... Mais je me demande si le meilleur moyen de conser-
vation ne serait pas une matrice de disque. 

(Bernard Decembre 76) 

Peter-Tod LEWIS : C'est un problerne qui n 'est pas 
encore considere comme urgent aux U.S.A., on n'en parle 
pas beaucoup. Personnellement, j'ai eu l'experience de pie-
ces assez anciennes qui se sont degradees. Je ne vois pas 
d' autres solutions actuellement que Ia conservation par dis-
que, comme pour les vieux enregistrements de Caruso. Une 
autre solution serait de specifier avec beaucoup de precision 
les Operations de fabrication d'une a:uvre. Mais ceci n'est 
pas possible pour les musiques concretes. Dans les musiques 
electroniques elles-memes, il y a des elements aleatoires et 
difficiles a noter precisement, comme Ia reverberation par 
exemple. 

M. C. - Et avec l'ordinateur ? 

Peter-Toe LEWIS : On fait des recherches sur Je co-
dage digital des sons. Je crois que Max MATHEWS (2) par 
exemple, fait cela sur des sons de violon qu'il enregistre par 
microphone et qui sont ensuite '' analyses •• et codes en 
chiffrespar l'ordinateur, qui peut les recreer. Je crois que 
c 'est encore assez rudimentaire et impraticable pour I es sons 
complexes. Mais cette recherche va se developper. 

I. Stylo conc;u pour ecrire ou des!-.iner sur des ecrans cathodiques relies it des ordinateurs. 

2. Au sludios de Ia Bell Telephone, pres de New-York, ou il mene ses rechcrches sur l'emploi de 
l'ordinateur en synthfse sonore (voir Musiqru•s E/n·trom·ou.,·tiques, chapitre IV et Cuhiers RE-
CHERCHEIMUSIQUE n" 3). 
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MAIS OU SONT LES MOTIVATIONS ? 

Le responsable du departement " lnformatique " ii /' IRCAM es/ bien p/ace 
pour nous dire ce que peut /' ordinateur dans ce domaine : 

Jean-Ciaude RISSET : II existe deja un moyen de pre-
server Ia musique, avec,la transcription des sons en nom-
bres. On s 'est deja propose d'etudier Je problerne pratique de 
leur conservation. On sait que c'est theoriquement et tech-
nologiquement possible, c 'est ce qui se fait au fand quand on 
code les voix des astronautes pour les preserver du bruit. Il 
s 'agit de savoir dansquelle mesure c 'est praticable, car c 'est 
encore actuellement assez couteux, et Ia conservation des 
reuvres saus forme de bandes magnetiques digitales prend 
une place considerable. II faut etudier ce probleme, etudier 
aussi de nouvelles formes de codage qui permettent de 
preserver le son taut autant, mais de maniere plus economi-
que, peut-etre en s'adaptant aux types de sons a coder. Nous 
nous proposans a I' IRCAM de faire une etude dans ce 
domaine. 

II est possible d 'ailleurs q u' il y 
ait bientot commercialement J'apparition de ce qu'on 
nomme les magnetophones digitaux, ou numeriques, ou 
d'enregistrement numerique. Mais il est probable que cet 
enregistrement numerique restera encore assez couteux et 
complexe. 

Nous camptans donc aborder 
cette recherche a I'IRCAM, comme d'ailleurs d'autres pro-
blemes pratiques qui seraient solubles actuellement dans 
l'etat de Ia science, mais ne sont pas resolus parce qu'il n'y a 
pas une motivation commerciale suffisante pour que les 
grandes compagnies s 'y attaquent ... 

(Novembre 75, rev. 76) 

Mais si /es compositeurs eux-mihnes ne sont pas motil•e.1·, qui le sem ? 

Je m'avoue concerne, preoccupe par le fait qu'une 
amvre electroacoustique quelconque, bonne ou mauvaise, 
ne dispose pas encore des memes chances materielles que le 
moindre bout de texte imprime pour se conserver plus long-
temps que deux decennies. Je regretterai beaucoup que cer-
taines muvres geniales ou remarquables du repertoire elec-
troacoustique disparaissent de I' existence et ne puissent plus 
donner de I' emotion et de Ia beaute. Enfin, si posterite veut 
dire : nombre indetermine de gens que pourraient taueher 
des musiques actuelles danscentans et plus, oui, j'aimerais 
qu'une partie de mes travaux soit accessible a cette posterite. 
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Ceci dit, jene me fais pas d'illusion sur les chances 
que notre culture, notre civilisation peuvent avoir de 
durer. Mais il est probable qu'a court terme une mentalite de 
conservation se developpera, avec tous les 1isques de feti-
chisme que cela comporte, et qu'elle favorisera Ia recherche 
de solutions pratiques, notamment par de codage digital. 

(Michel CHION, Decembre 76) 

Faut-il attendre Ia demande du marche ? 

Marcel FREMIOT : <;a ne m'inquiete pas ; ne 
m'apparait pas encore comme un problerne actuellement 
important ; parce que ma musique n 'est pas un temoignage 
pour d'eventuels temps futurs ; ma musique est faite pour Ia 
vie de mes contemporains. 

II faut faire des ceuvres ; mais ce 
n'est pas leur conservation qui est importante, c'est leur 
demande. Le jour, peut-etre, ou il y aura beaucoup de 
demande pour jouer teile ceuvre, alors les marchands ouje ne 
sais qui, trouveront un interet a sa multiplication et a sa 
conservation, a sa memorisation. 

Au VIW siecle, au moment ou il 
y eut une demande pour faire chanter expressement tel texte 
et teile musique et non teile autre (dans les eglises catholi-
ques occidentales) apparurent les premieres ecritures neu-
matiques, une ecriture musicale. Au XVI" siecle, il y eut une 
teile demande pratique de lafrottola et de Ia chanson, qu'on 
a fini par trouver Je moyen d'utiliser l'imprimerie a graver 
ces musiques. C'est Ia demande de consommation qui sus-
cite Je moyen de conservation, ou mieux, qui suscite 
I' adaptation d' un moyen de conservation. 

(75, rev. 76) 

... mais craindre aussi /' illl'erse de Ia dememde : Ia cenmre ? 

Evidemment, ce qui restele plus inquietant, c'est Ia 
censure, qui efface bienplus efficacement que l'usure. Ainsi, il 
est probable que le moyen-äge catholique a elimine a Ia 
source toutes les productions qui representaient une dissi-
dence avec le monotheisme. 11 fallait affirmer Ia tonalite, les 
Varese de cette epoque ne sont pas passes. 

La concurrence des ideologies est le seul peril de Ia 
conservation. ' 

Ainsi voit-on au camr de notre actualite comment 
certaines productions sont mutilees ou enterrees au nom de Ia 
valeur a Ia mode. On pense a Melies, a Keaton. En musique, 
c' est Ia censure qui s' est appliquee aux Viennois, qui mainte-
nant retournee en succes installe sa replique vivace contre les 
« concrets », Henry, GRM par exemple. Tant qu'il s'agit de 
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differences esthetiques Je retournement est toujours possible. 
La vigilance est de rigueur a I' egard d' un « pouvoir » de 
conservation qui aurait partie liee avec un pouvoir de diffu-
sion. (D'ou l'interet d'un Institut National de I' Audiovisuel, ni 
aliene aux « programmes », ni dependant de structures pri-
vees tenues au profit, comrrie nouvelle bibliotheque nationale 
garantissant I' CEuvre de I' esprit inscrite sur support necessitant 
une technologie electronique. Rappeions qu'au niveau de 
I' Etat, de toutes I es depenses, Ia plus rentable est toujours celle 
de Ia conservation du patrimoine culturel clont Ia valeur 
d'usage est en expansion continue, creatrice d' en1plois et de 
ressources innombrables.) 

(Franc;:ois BAYLE, Janvier 77) 

Louise GARRIEPI propose un mode de conservation original ... Ia partirion. 
Cel/e-ci serair bien urile pour faire tral'(lil/er /es hudianrs en elecrroacousrique 
dont elle a Ia charge a Monrreal. 

Louise GARRIEPI : Il serait interessant d' avoir des 
<I!UVres e]ectroacoustiques qui aient a CÖte une partition tres 
bien faite, ce qui donnerait l'occasion a d'autres de refaire Ia 
meme <I!uvre. Certains l'ont deja fait. Nous ici, nous allans 
Je faire I' annee prochaine a des fins pedagogiques. On de-
mande a un compositeur de nous faire une <I!Uvre assez 
ouverte pour que I es etudiants ne fassent pas exactement Ia 
meme chose, mais assez fermee aussi pour qu'on voie bien 
s'ils font ce que Je compositeur a demande ; et cela sera 
passionnant, a Ia finde l'annee, d'avoir dix Versions de Ia 
meme <I!uvre. r imagine que <;a doit etre interessant pour 
d'autres compositeurs de laisser une partition assez precise 
de leur « interpretation ", et peut-etre que l'auteur lui-meme 
aura envie de reprendre cette <I!uvre ... 

Je pense que de plus en plus, il 
va y avoir des interpretes de Ia musique electroacoustique 
qui vont ehereher des partitions. 

M. C. - En Europe, beaucoup de compositeurs 
aussi se preoccupent de Ia notation des <I!uvres 
pour synthetiseur, mais Je probleme, c'est que 
cette recherche part dans vingt directions diffe-
rentes . 

Louise GARRIEPI : Non, mais il est certain qu'il 
restera toujours Ia partie ouverte a I' interprete. Unepartition 
ecrite ne pourra jamais redonner exactement Je meme son, 

· mais enfin, si l'on dit, pour prendre un exemple : " vous 
allez placer un micro pres d'un ballon gonfle sur lequel on 
fait des bruits avec !es mains ", <;a suffit, on peut taut faire, 
on a une banne idee de ce qui va sortir de Ia. 
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M. C. - Le problerne c'est justernent celui de 
cette rnarge assez considerable, pour ne pas dire 
infinie, qui est donnee quand on se contente de 
dire : « prenez un ballon de teile grosseur, jouez 
avec ... ,, 

Louise GARRIEPI : II est certain qu'il va y avoir des 
cornpositeurs qui vont etre encore plus raffines dans Ia 
de decrire Je son qu' ils veulent avoir, rnais il y en aura aussi · 
qui au contraire ne voudront donner aucune indication sur les 
sons a obtenir et donneront seulernent des indications sur 
l'atrnosphere, Je genre, etc. C'est un problerne individuel. II 
y aura toujours Je cornpositeur qui voudra etre tellernent 
precis qu'il ne voudra rnerne pas ecrire de partition, il va 
avoir son rt.Wan, et puis rien d 'autre . 

.,:, (Avril 76) 

CONGELER LES OREILLES 

Celui qui tient cl sun • ruban " et qui veut que ce ruban suit conserve dans le 
futur e.1·t rare, mais on le trouve : c'est Pierre Henry (ill' a declare, notamment 
dans Pariscope). Mai.\" le desinteret de Ia plupart des compositeurs pour une 
posterite quelconque doit-il nous etonner "! Est-il comme le suggerait Jean-
Ciaude RISSET, l'effet d'un. depit amoureux " ? Prenons acte, en tout cas, 
de Ia position de ceux dont on dit qu" ilsfont ., Ia musique dufutur " : c' est taut 
juste s' ils ne font pa.1· mentionner une date Iimite de fraicheur surleur.1· teuvres .1 

Deux compo.1·iteur.1· pourtant se penchent plus particulieremellf sur cette ques-
tion de Ia con.1·ermtion et sur ce qu' elle implique pour le contenu et puur 
I' esprit d' une musique aussi " perissable ". 
Pour Michel REDOLFI, faut-il conserver le support ... ou /es oreilles d'au-
jourd'hui "! 

Cette question me fait penser que, sans doute, Ia 
conservation de Ia bande magnetique est Ia dynamique 
meme de mes compositions, dans le sens ou je me preoccupe 
de travailler des sons qui emplissent ou cognent le spectre 
sonore maxima, comme pour prevoir plus ou moins 
consciemment Ia survie du materiau malgre l'usure du temps. 
Plus precisement, je peux songer que mon goOt prononce 
pour les frequences aigües est fonction du desir de musder Ia 
zone Ia plus fragile du temps. Si cette analyse se confirmait, 
j' en deduirais qu' une bande indestructible entrainerait certai-
nement une composition differente ... Apres tout c' est l' ade-
quation tres logique entre les contraintes du materlau et son 
utilisation : I es des de voOte n' ont pas survecues a l' apparition 
du beton arme. 
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Aussi je dirai que Ia degradation d'une oouvre n'en-
gendre pas mecaniquement I' effritement de son ressenti : Ia 
Joconde a beau tourner de jour en jour au vert poire, elle n' en 
perd pas pour autant !es admirations de son public ; par 
contre, Ia reconstitution minutieuse dans son gigantisme Initial 
du Parthenon dans le centrede Nashville, U.S.A., ne declen-
che pas le centieme de I' emotion procuree par !es debris 
originaux d'Athenes. Or, si dans notre musique c'est bien du 
ressenti de l'ecoute que nous nous preoccupons nous pou-
vons etre confiants dans l'interet que porteront !es furures 
generations a ce ruban momifie et bourre de souffle que nous 
devrons leur laisser : les morsures du present dans le passe 
sont surement une dimension du plaisir esthetique. 

Autre chose : a cette question., i1 peut etre repondu 
1 •. 

que les moyens informatiques permettent deja par le codage 
digital, de congeler a jamals I' enregistrement (tant qu'il y aura 
des ordinateurs !). Maisdans ce cas si Ia musique est fixee, il 
reste cependant impossible de prevoir ou decider de Ia psy-
chologie d' ecoute des generations futures ; or cette mou-
vance sera certainement plus radicale quand a I' audition de 
nos musiques, que leur plus ou moins bon etat de conserva-
tion. 

L'un d'entre nous, Jacques DIENNET, garde toutes 
ses bandes dans un cellier en bois. 

(Michel REDOLFI, Decembre 76) 

CONSERVER, UN METIER D'AVENIR '? 

Et /1'0 MALEC rappeile que le problh11e jllf au.ui celui de Ia peillfure, otl se 
pose, comme dcms cetfe musique, Ia questio11 quasi " mhaphysique " de 
/'origi11al. 

Le problerne se pose, evidemment, au niveau de Ia 
bande originale, cette matrice divine qui, a l'instar d'un ta-
bleau, est un etre unique maisclont Ia destinee, contrairement 
a ce dernier, ne s'accomplit pas dans l'exercice le plus soli-
taire, exclusif et total de cette « unicite » mais dans Ia procrea-
tion, a partir de sa propre substance inalteree, d'un nombre 
infini de copies, ou plutöt, d'« alter-ego-s », aussi conformes 
que possible au modele original. 

On pourrait, certes, se lancer dans une reflexion 
quasi-theologique pour definir le point « ou commence Ia 
vie » d'un son et a partir de quel moment il peut etre question 
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de /'original saehant que ehaque eopie, au eours des manipu-
lations par exemple, en altere, si infiniment que ee soit, Ia 
nature. Mais on pourrait aussi dire plus simplement que Ia 
version originale est Ia version qui est designee eomme teile 
par le eompositeur et que e' est precisement eelle-la qui est 
I' objet principal de Ia eonservation. 

Comment alors eonserver l'inalterabilite a une 
substanee clont le eontenu et le eontenant sont si etroitement . 
lies a l'interieur de Ia bande magnetique et qui, elle, est si 
faeilement alterable meeaniquement, ehimiquement, electri-
quement? 

Jusqu'a present, il n'y avait pas de menaee imme-
diate : les oouvres sont toujours Ia, relativement bien eonser-
vees, inalterees et produisant, selon les besoins, leurs propres 
multiples. 

Mais l'on sait que le temps, a plus ou moins Iangue 
eeheanee, aura raison de Ia resistanee des originaux. II ne faut 
pas oublier non plus que le nombre de eeux-ci augmente de 
jour en jour et que les institutions qui en sont les producteurs-
proprietaires- si ee ne sont les eompositeurs eux-memes 
auront demoins en moins Ia possibilite de suivre de pres leur 
etat. 

De nouvelles matieres de alors, de nouvel-
les teehniques de stoekage? Certes. L'ordinateur? Certes. 
Quelques reserves toutefois, ear ee eher ordinateur a deja rate 
tant de ehoses ou on en attendait Ia solution absolument 
garantie ... 

A vrai dire, je n'attendrai aueune solution de Ia teeh-
nologie seule. Je reclamerai une fois eneore les homme (eela 
veut dire I es femmes aussi, bien entendu) .. Demandez aux 
peintres s'ils savent eomment eonserver les tableaux qu'ils 
font. Ils n'en savent rien, mais les conservateurs, eux, le 
savent parfaitement. 

C' est clone dans eette raee precieuse de gens, posse-
dant des donsetdes eompetenees particulieres que je mettrai 
l'essentiel de mes espoirs. Pourquoi ne pas imaginer qu'un 
jour, des eonservateurs de metierexistent dans le domaine de 
musiques pour bande, ayant pour eela, outre les eompetenees 
specifiques, eette dimension irremplac;:able qui s'appelle Ia 
voeation ! A Ia musique electro-aeoustique de les meriter. 

(lvo MALEC, Deeembre 76) 
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CHAPITRE V 

AVIS AUX AMATEURS 

Le magnetophone et le synthetiseur ouvrent-ils l'acces 
a des musiques non-€crites pour des amateurs non 
formes a I' ecriture ? 

Un fait nouveau est La, que beaucoup s' accordent a 
souligner : l' appareillage est moins eher, plus mania-
ble et plus souple, a portee de mains et de bourse des 
particuliers. 
Mais tous n'y voient pas le meme benefice 
Aux.yeux des un, ces " amateurs » vont constituer un 
public de choix pour Ia musique electroacoustique des 
concerts. Po ur les autres, i1 faut voir Ia /es moyens de 
renverser /es barrieres socio-culturelles qui coupent 
I'" amateur » du " professionnel », Ia musique de Ia 
non-musique. 
Po ur un autre encore, c' est tout simplement Ia possibi-
lite qui lui est donnee de s' exprimer, de pousser son 
cri. 

ENFIN, LA COMMUNICA TION 

Contrairementa ce que I' on croit, Ia musique electroacoustique est peut-itre le 
moins eher de ces bruits qu' on appelle musique. 

Laurie SPIEGEL : II y a une tendance de plus en 
plus prononcee a utiliser des compositeurs de musique elec-
tronique pour des spectacles. II me semble donc que ce 
medium prendra de plus en plus d'importance uniquement 
parce qu'il est le plus economique. 
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L'equipement pour cette musi-
que est peut-etre eher, mais une fois qu'on I'a, Ia creation de 
Ia musique ne cofite plus grand chose. II est bienplus eher 
d'engager une demi-douzaine de musiciens, de louer une 
salle de repetitions, et un Studio d'enregistrement que de 
faire appel a un compositeur de musique electronique qui a 
son studio a lui. Le materielest de moins en moins eher et de 
plus en plus de particuliers peuvent se Je procurer. Si bien 
qu'ils ne sont plus dependant des Universites, des Conser-
vatoires, des Institutions pour travailler. Pour Je prix d'un 
bon piano de concert, vous pouvez vous acheter un materiel 
deja convenable pour commencer a composer. Or beaucoup 
de gens ont un piano chez eux. Rien ne les empeche donc 
d'avoir un synthetiseur. 

(Avril 76) 

L' avimement d' une generation d'. amateurs •, pour Marcel FREMIOT, est a 
mettre au premierrang des faits qui comptent. 

Marcel FREMIOT Je ne vois pas de faits saillants 
au niveau des a:uvres elles-memes. J'en vois plutöt au ni-
veau du materiel. Ce qui me semble important, c'est que 
maintenant on puisse acquerir des magnetophones a un prix 
relativement abordable. Le magnetophone n 'est plus un 
appareil de Juxe : beaucoup de personnes peuvent en acque-
rir et s'amuser a faire gouzi-gouzi avec. C'est Je fait de cette 
familiarite nouvelle qui est important, capital meme. Le 
second appareil c'est, actuellement, Je synthetiseur dans Ia 
mesure ou, lui aussi, devient a Ia portee d'une bourse 
moyenne, soit en totalite, soit par bouts, meme si ces bouts 
ne sont que des gadgets. Voila qui rend possible I'existence 
d'amateurs dans cette musique. Et c'est leur existence qui 
peut etre determinantc pour son avenir. L'amateur, c'est ce 
qui a manque Je plus a cette musique ; c'est lui qui peut Ia 
sortir de son ghetto. Car nous sommes dans un ghetto. Qui 
ecoute Ia musique electroacoustique franchement ? Quand 
on a cent cinquante personnes a Marseille pour un concert 
Stockhausen, on est content. Et a Paris, en dehors du po/y-
tope de Cluny, de Xenakis, ou y a-t-il un public pour Ia 
musique electroacoustique ? 

M. C.- Vous pensez que ce courant d'amateurs 
aura pour bienfait de creer un public ? 

Marcel FREMIOT : C'est Je pense qu'il va y 
avoir des personnes qui vont pouvoir penetrer tant soit peu Je 
comment des choses, ne seront plus completement depay-
sees, et ce seront des auditeurs. Sans public Ia musique ne 
peut vivre. Quand eile aura un public eile pourra vivre, 
enfin. La communication pourra etre etablie. Pour Je mo-
ment notre musique est un art de chapelle. 

(Decembre 75, rev. 76) 
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Desauditeurs avertis, donc, pour Ia musique electroacoustique, mais aussi 
quelques elus qui deviendront compositeurs ? 

Franc;ois-Bernard MACHE : <;a me parait tres positif et im-
portant qu'il puisse y avoir des musiciens concrets du Di-
manche comme il y a des photographes du Dimanche, qui ne 
participent pas pour autant a des expositions. Le concert de 
bandes, lui, me parait etre une pratique menacee de dispari-
tion. Mais Ia fabrication de musique electroacoustique, qui 
apporte a celui qui Ia fait Ia satisfaction d'inventer des choses 
et de !es verifier taut de suite, me paralt devoir se repandre. 
Certains de ces amateurs iront peut-etre plus loin, comme 
ceux qui commencent a jouer du pipeau. Si on est Berlioz, 
on passe du pipeau a Ia guitare, et enfin a l'orchestre. I! y en 
aura donc qui pourront passer du magnetophone a autre 
chose pour devenir des musiciens concrets, pourquoi pas ? 

(Octobre 75, rev. 76) 

L' amateurisme est 1111 cheval de bataille pour Luc Ferrari, qui plaide d' exem-
ple avec son studiomodeste et ses musiques brico/ees. 

M. C.- Tu as fonde un studio qui s'est appele un 
moment « Studio Billig », puis « Atelier pour Ia 
Iiberation de Ia Musique ,, . 

Luc FERRARI : Oui, c'est un nom qui m'avait 
amuse, puisqu'il s'agissait de se liberer d'un certain nombre 
de phenomenes culturels, comme le phenomene musical. 
Mais c;a m'est egal de donner un nom a mon atelier, il n'en a 
plus, c 'est simplement un endroit ou je vais travailler. Bien 
sur, il comprend taut de meme des moyens un peu plus 
etendusque ceux d'un amateur. Maisj'aicommence avec un 
seul magnetophone, et on peut au baut d'un certain temps, 
s'en acheter un autre, etc. 

M. C. - Sur un plan pratique, quel est pour toi le 
minimum necessaire : un synthetiseur, ou trois 
magnetophones, ou de tres bons micros ? 

Luc FERRARI : <;a depend de ce qu'on veut faire 
avec. S' il y a des gens qui veulent travailler avec Je syntheti-
seur, ils en ont besoin. Moi, personnellement, le syntheti-
seur ne m'interesse pas, et je m'interesse bien davantage a 
un magnetophone qui me permette de l'emporter dans mes 
deplacements, et ensuite a un autre magnetophone qui me 
permette de faire des copies et du montage. Donc un ma-
gnetophone de reportage, qui peut etre une cassette, puis un 
I. c'est-3-dire, en allemand, ,, studio eher"· 
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magnetophone de eopie et de montage, voila pour moi un 
minimum. on veut aller plus loin, on peut arriver a trois 
magnetophones en tout, qui permettent de faire non seule-
ment des deeoupages, mais aussi des mixages ( ... ) 

Je pense aussi que Ia musique 
pour bande magnetique, meme si eile est amenee a etre 
diffusee dans des eonditions d'eeoute assez medioeres, par 
Je eanal des Mass-Media, doit etre d'une qualite teehnique 
assez bonne. De toute maniere, ee n'est pas eomplique 
d'avoir une bonne qualite. II suffit d'avoir quelques infor-
mations sur Ia maniere de se servir des appareils, et 
s'apprend assez vite. 

POURQUOI PAS EUX? 

M. C.- Tu appartiens a eette eategorie de musi-
eiens qui ont eommenee par suivre le ehemin 
elassique d'une earriere officielle, mais pour s'en 
debraneher ensuite, et pour dire : « le materiet 
professionnel, le eoneert, les reuvres ne m 'inte-
ressent plus. Je veux produire avee mon materiet 
personnet' et je propose a tout le monde d 'en faire 
autant ,, . Mais il me semble que dans Ia mentalite 
des gens qui sont ees amateurs auxquels tu 
t'adresses, il y a l'envie inverse. L'envie d'avoir 
plus de materiet que le leur, qui leur parait Iimite ; 
l'envie de gagner le droit de parole a Ia radio, 
eomme nous I'avons en ee moment. 
Car ils peuvent se dire : « pourquoi pas nous ? » 
Le professionnel qui lanee un appel aux amateurs, 
et l'amateur qui voudrait devenir professionnel, 
se eroisent peut-etre sans se reneontrer ? 

Lue FERRARI : C'est possible, mais il y a tout de 
meme des eroisements qui se produisent. II y a toujours des 
gens qui vont dans une eertaine direetion et qui ne se ren-
eontrent pas, mais il y en a aussi qui se reneontrent et je erois 
que de plus en plus on peut faire ce genrede reneontres. II y a 
de plus en plus de gens qui ont envie de travailler avee des 
moyens eleetroaeoustiques ou audiovisuels simples, saehant 
que ees moyens sont aeeessibles. Et eeux-la, plutöt que 
d'aller vers des institutions qui leur sont fermees, du fait 
qu'elles sont des institutions, vont plutöt se diriger versdes 
moyens. Ou bien, ils vont essayerde eonnaitre des gens qui 
disposent d'un petit appareillage, et ehereher a travailler en 
groupe avee eux ; ou bien ils vont essayer eux-memes de se 
eonstituer ee petit appareillage, en eommun avee d'autres. 
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M. C. -Est-ce que tune crois pourtant que Ia 
logique du systeme cn!e une aspiration vers Je 
haut et veut que si l'on persiste, on recherchedes 
moyens de plus en plus grands, on est amene a 
s'implanter dansdes institutions, a s'exprimer par 
leur canal, donc a faire Je mouvement inverse de 
celui que tu souhaites ? 

Luc FERRARl: Ce n'est pas impossible. II y a 
toujours des gens qui veulent faire leur propre musique et qui 
vont essayer de raffiner de plus en plus leurs moyens de 
travail. Mais je crois qu' il y en a aussi qui vont essayerde se 
servir des moyens technologiques simples pour aider leur 
travail. Ce sont deux choses differentes. Par exemple un 
sociologue peut avoir envie d'utiliser !es moyens electro-
acoustiques et de travailler avec quelqu'un qui aurait une 
connaissance de ces moyens un peu plus developpee que Ia 
sienne. Et dans ce sens-Ja, je crois que le travail en groupe 
pourrait donner quelque chose dans I' avenir. 

M. C.- C'est Ia rencontreentre des gensqui sont 
classes au depart comme artistes ou non-artistes, 
et qui en se rencontrant font disparaitre cette dis-
tinction ? 

Luc FERRARI : C'est pour que des gens de dif-
ferentes professions travaillent dans un sens dont ils auraient 
defini en commun !es donnees intellectuelles, et meme, 
pourquoi pas, artistiques. 

M. C. -Tu proposes donc de considerer Je ina-
gnetophone comme un instrument qui ne sert pas 
forcement a faire de I'« art ,, ? 

Luc FERRARI : Oui, je pense que c'est une ma-
niere d'abolir !es barrieres qui separent !es professions. II 
faut savoir si ces barrieres, on va !es conserver et devenir de 
plus en plus specialises, comme Je voudrait le systeme, ou au 
contraire si les specialisations vont tendre vers des commu-
nications entre elles. Ce qui d'ailleurs va dans Je sens de 
cette societe qui se cherche, mais qui ne sait pas comment 
aboutir a cette rencontre. 

(Octobre 75) 
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" DIGNE DE CE NOM " 

Nous avons par/e avec /' un de ces auteurs de musique e/ectroacoustique 
" sauvage ", qui a fait un baut de chemin depuis : 

Ghedalia T AZARTES : Je fabrique ma musique avec un 
magm!tophone stereo, en reportant d'une piste sur l'autre, 
par multi-play-back, ce qui est possible avec un appareil 
d'amateur << digne de ce nom ••. 

Comme materiau, j'utilise sur-
tout ma voix et quelques instruments. Je fais c;:a par couches 
successives, j 'enregistre ma voix et ensuite, en Ia reecoutant 
chez moi sur ma sono, j 'enregistre par-dessus une autre 
voix, et ainsi de suite. C'est un drame de Ia solitude, ou un 
jeu de miroirs, comme on veut. 

C'est surtout Ia voix qui me 
pousse, Ia voix de derriere, pas ma voix teile qu'elle est 
maintenant, Ia presente, mais Ia voix de derriere. C'est un 
peu le coup de Jeanne d 'Are. Ce n 'est pas moi qui fait c;:a, 
souvent. Quand c 'est reussi, Ia plupart du temps, ce n 'est pas 
moi qui l'ai fait, c'est que j'ai ete pousse a le faire. 

M. C. - Qu'est-ce qui t'a influence ? 

Ghedalia TAZARTES : La radio, Ia tele, Ia Pop ... Ia 
variete, tout c;:a m'a profondement marque. Mais ce qui m'a 
frappe surtout, c'est Ia n'ecessite de parler, de dire ce qui se 
passe au niveaudes crimes, de I 'horreur, dans tous les sens : 
chamelle, spirituelle. De le hurler. 

M. C. -La musique que tu fais ne peut passe 
concevoir sans le magnetophone. 

Ghedalia T AZARTES : Mais c;:a ne peut pas ne pas bou-
leverser les choses dans le domaine de Ia musique, le ma-
gnetophone. <;a vulgarise Ia musique de fac;:on fantastique. 
Autrefois, si on avait une idee, on aimait bien Ia garder, et en 
avoir une autre de fac;:on a oublier celle-la, et donc il fallait 
apprendre a ecrire Ia musique, s 'etre fait payer des lec;:ons de 
piano. C'etait difficile. On voit des films sur le drame des 
compositeurs qui ecrivaient des partitions fantastiques 
comme Mahler, ou on a l'impression que leur probleme, a 
cette epoque, c 'etait de trouver deux cents musiciens pour 
jouer leur <I!Uvre ... 

(Octobre 75) 
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L 'exemple de Gheda/ia T AZARTES ( qui, depuis cet entretien, a deue/oppe 
ses moyens de trauail et s' est produit p/usieurs fois en public) demontre 
/'ambiguite de Ia notion d'« amateur ».Si /'amateur, c'est /'autodidacte qul 
trauail/e auec son materiel en dehors des circuits classiques, TAZARTES en 
est un ; si c' est Je di/ettante qui enrichit par Je brico/age musica/ ses /oisirs du 
Dimanche, alors il est Je contraire d'un amateur, il est plus engage que bien 
des diplomes de Conseruatoire. 
D' autres, sans doute, seront ces « musiciens concrets du Dimanche » dont 
parialt MACHE. Cependant, /'exemple de Ia minl-cassette ( 1), pratique 
mais interdisant tout montage, comme ce/ui de Ia photographie instanta-
nee, qui ne /aisse pas de negatif, doiuent nous mettre en eueil. Ne ua-t-on 
pas proposerde plus en plus au grand pub/ic des appareils standardises, qui 
sous pretexte de facilite, uont lui 6ter tout contr6/e sur /es conditions de 
/' enregistrement comme sur son resultat ? « S' exprimer » auec ces moyens 
demanderait une uirtuoslte de professionnel, et dans ce domaine du grand 
publlc, /es pressions culturelles, /es stereotypes sociaux sont plus contrai-
gnants parfois que /es /Imitations materielles. 
Reste une minorite cependant qui s' est salsle du magnetophone, a sauua-
gement reinuente Ia musique e/ectroacoustique, et ouuert des champs 
d' expression. Ceci malgre tous /es mode/es, /es c/iches de Ia musique 
« planante », /es automatismes du synthetlseur, /es pressions de Ia mode 
- qu' el/e subit ni plus ni moins, d' ail/eurs, que /es « professlonnels » -. 
lnuenter n' est pas si faci/e, mais au moins Je materielest Ia, bon a prendre 
- auis aux amateurs. 

I. que eherehe loul de meme il subvertir el il recuperer un appareil pedagogique comme le Gmeba-
phone par Chrislian CLOZIER (voir Musiques Electroacoustiques, p. 130·131. 
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'cHAPITRE VI 

MUSIC OR NOT MUSIC 

La bande magnetique sert-elle a faire de Ia 
musique ? et selon quels criteres, quelles 
contraintes ? ou sinon a quoi ? 

That is the question. On reproche a Ia musique elec-
troacoustique de se soucier trop de ses moyens pour ne 
pas negliger leur Jin, c' est-a-dire I' ecriture, Ia struc-
ture. On pourrait en dire atlfant d' une cerraine musi-
que instrumentale' qui aime a exhiber ses truc s d' exe-
cution, mais on ne le dit pas, ou moins. 
La encore, ce type de problhne se cultive d' abord sur 
le vieux continent. Les compositeurs d' Outre-Arlanti-
que' a I' abri du slogan mac-luhanien " le medium' 
c' est le message ", bricolent en taute quihude leurs 
recherches sur /es media, avec Ia conviction que le 
message sera donne " par surcroit ". Tondis que /es 
Europeens, accroches a leurs problhnes de categories 
et de genres, sont plus soucieux de definir unniveau de 
musicalite transcendallf a I' acte de creer Ia musique et 
non, comme le dit tres bien Jacques LONCHAMP a 
propos de Ste1•e REICH, immanent a ce processur 
mhne. 
A quelles conditions, a partir de quel niveau d' abs-
traction par rapport a I' appareillage et au materiau' 
fronchit-Oll le nil•emt du sonore pour acceder a Ia 
musique ? C' hait le probleme pose et traite par le 
T.O.M. (I) qui ne lui dolllwit pas 1/lle reponse tres 
stimufallfe : apres IIIIe se/ection severe d'" objets 
com•e!wbles ", /es assembler en de modestes hudes, 
ehereher de mcillantes « echelles de criteres ». 

Mais Ia boulimie des compositeurs, et surrout I' arrivee 
du synthhiseur, espece de bon-sein inepuisable, ont 
I. Ou Traitt; th•,\ ONcts Musil'cllf.\. pour les m1n-intimes 
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bala_w! ce beau programme de rationnement. Si des lois 
musica/es se sont degagees dans Ia pratique electro-
acoustique- ce que d'aucuns contestent - c' est par 
des voies differentes. 
Que l'on camprenne bien ce qui suivra : les critiques 
portees contre certaines pentes de Ia musique electroa-
coustique le sont generalement par des compositeurs 
qui ont le talent de /es remonter. 
II y a donc ceux qui souhaitent a cette musique de mieux 
meriter son titre, mais d' autres aussi pour lesquels Ia 
bande magnetique ne doit pas forcement etre utilisee 
comme un support a musique. Pourquoi pas plutot 
comme une pellicule a documents sonores ? Un pre-
texte a sociologie sauvage ? 

Chez Fram;ois-Bernard MACHE et Luc FERRARJ, dans /eurs tres 
opposees, il y a Ia commune attitude de tendre ii ravaler Ia bande magnhique 
au rang d' un support, d'une simple memoire pour documents sonores qui sont, 
soit destines ii hre " musicalises • par /e mantage et surtout par une confron-
tation avec une partition instrumentale (Mache), soit ii des fins justement 
non-musica/es, anti-musica/es ( Ferrari). 

UN OUTIL, A VEC SES ROUTINES 

M. C. - Vous abordez Ia bande magm!tique 
comme une pellicule, pour vous donner une 
image de Ia n!alite dont vous vous servez pour 
faire des montages et pour Ia confronter a des 
instruments. 

Franc;ois-Bemard MACHE : Si vous voulez. Generalement, 
j 'utilise des sons tres peu Manipules confrontes a une ela-
boration instrumentale. Si bien que pour moi Ia fonction de 
Ia bande magnetique c'est de donner une image aussi fidele 
que possible d'une certaine realite choisie, et Ia fonction de 
l'instrument, c'est de proposer une certaine ecoutede cette 
realite. Donc, jene me sers pas de Ia musique electro'acous·-
tique, mais de l'enregistrement sonore. · 

... Ce qui pose le problerne d' une specificite de Ia musique bande. 

Franc;ois-Bemard MACHE : Vous dites que Ia musique pour 
bande risque de perdre sa specificite aux yeux des gens. 
Maisena-t-elle n!ellement une ? Personnellement, j'ai tou-
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jours ete persuade qu'esthetiquement elle n'en avait pas. 
C'etait d'ailleurs une cause frequente de 'discussion avec 
SCHAEFFER, parce que j' ai toujours pense que !es proble-
mes esthetiques etaient !es memes quels que soient !es 
moyens. Si elle a quelque chose de specifique, ce n'est pas 
en droit, mais en fait, c'est-a-dire par !es servitudes qu'elle 
implique. 

Donc, poser ainsi Je problerne 
de Ia musique pour bande revient a dire, pour moi : est-ce 
que Ia musique pour violon solo va continuer a exister ? La 
bande magnetique est surtout pour moi un outil. Je ne dirai 
pas un instrument, c 'est un peu plus vaste, mais un moyen 
d 'appropriation de certains sons dont on fait ensuite ce q u 'on 
veut ou ce qu'on peut du point de vue esthetique ( ... ) 

M. C. - Parions alors d'un instrument ou d'un 
moyen plus general qui serait Je studio : non seu-
Iement des Sources sonores concretes ou electro-
niques, mais aussi Ia possibilite de manipuler 
completement !es sons enregistres ; de leur im-
primer des trajectoires et des formes inouies, et 
d'obtenir des resultats impossibles autrement, 
est-ce que ne fonde pas une certaine specificite 
de Ia musique pour bande ? 

MACHE : Une specificite technique, bien 
sfir, car il y a des choses qu'on ne peut pasfaire autrement. 
Mais cette specificite technique ne fonde pas une specificite 
musicale, n'en fait pas un genreapart entiere. Je crois que 
dans Ia mesure ou elle se veut un genreapart entiere, elle est 
condamnee a un certain nombre de routines dont maintenant 
on est un peu las, parce que techniquement elle n 'est pas tres 
maniable. Elle n 'a pas Ia souplesse des instruments classi-
ques. D'ou ces bandes magnetiques au kilometre, cette 
esthetique de pcinctuations contrastant avec un fand, un 
certain nombre de cliches dont on ne sort pas, parce que ce 
moyen manque de souplesse. 

Bien sfir, comme membre du 
jury de Ia S. I. M .C. (' ), il m 'est arrive d'entendre de bonnes 
choses parmi quelque deux cents a:uvres pour bande. Je 
pense en particulier a une a:uvre du compositeur argentin 
Eduardo KUSNIR (2), qui etait tres interessante parce 
qu'elle tournait Je dos, peut-etre, a certaines facilites de Ia 
musique pour bande. La bande magnetique a un souffle 
inepuisable, elle n'a pas besoin de reposer son bras ou de 
reprendre haleine. Alors on se dit : << soyons specifiques, 
exploitons cette capacite ". Et c 'est ce que font beaucoup de 
gens. Le resultat c'est que c'est l'auditeur qui perd Je souf-
fle, et non Ia bande, parce que son autition n'est pas renou-
velee par ce rythme nature! de Ia musique, cette respiration. 

I. La SnciCtf·lnlemationale dc Musique Conte1nporainc a presente en llJ75, dans le cadrc de scs 
progrummes Journees de Musique Conlemporaine de Paris. unc sCicctinn 
<H.:oustiqucs. 
2. Ne en 1'13'1, cgalemenl eher d'orcheslrc el pianislc. 
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Tandis que cette ceuvre de KUSNIR, comme quelques au-
tres, retrouvait une articulation vivante, sans d' ailleurs 
qu'aucun son soit rapportable a un instrument connu. 

(Octobre 75, rev. 76) 

INFORMATIONS SUR LES GENS 

... er mhue de sa prerention a tm statur musica/. 

Luc FERRARI : Je crois que Ia bande magneti-
que a un interet pour I es activites de type sociologique. Le 
magnetophone, surtout celui de reportage, qu'ils s'agisse de 
Ia mini-cassette, qui n'est pas d'une grande qualite mais 
pourrait le devenir, ou du petit magnetophone a bande, 
permet de donner des informations sur les gens, comme 
individus, ou en groupes restreints, dans leurs activites quel-
conques. 

Ce qui est interessant avec Ia 
bande magnetique, c 'est qu 'elle depasse dans sa capacite de 
presentation, le domaine de Ia specialisation musicale. 

M. C. - C'est ce que tu as fait, avec le Journal 
d' u11 Journaliste amateur, ( 1) entre autres, qui est 
une tentative d. illustrer ce que tu proposes a d. au-
tres de faire, et dans cette demarche, Ia bande 
magnetique est ce que representent pour d'autres 
le Super-8 ou Ia video : un moyen de prendre 
possession de I' information sans passer par des 
gros appareils ? 

Luc FERRARI : Oui, exactement. ( ... )'Dans ce 
sens-la, le magnetophone est un. appareil tn!s interessant, 
plus interessant que Ia camera qui est d'un maniement assez 
delicat alors qu'avec le magnetophone, on n'a pas besoin de 
turniere pour enregistrer ! ne geneplus les gens de parler 
devant un micro, peut ·au contraire les aider a mener une 
discussion approfondie. L'equipement video-legere m'in-
teresse aussi, bien sfir. mais il est tout de meme, pour 
l'instant, moins transportable, moins malleable que Ia 
mini-cassette, par exemple. 

(Octobre 75) 

1 . r.'alis.'e en I IJU au Gmupe de Musi<jue Exp<'rimeniale de Bourges · 

86 .... 

I 
• I 



r 

Ln pralilfllllllls de Ia lllltsique t;lcctmacoustique, dejellseurs au contmire de sa 
.\flt'cificitt; musimle ( mt;me si. comme /vo MALEC et Guy RE/BEL, ils tellfeilt 
.fi"t'tflll'lllllll'llt des passages. des mariages e111re ce gellre et /es awres) sollt 
d'accord pour critiquer /es pe11tes. I es ji1cilites dollt est elllachee sa pratique 
dm1s Ia plupart des cas : mallque de travail, ma11que de forme, aballdoll aux 
automatismes et au debit i11ji11i de Ia machille. Cestau 110m de ce que cette 
lllllsique pourrait etre et n'es/ tjlll! lrop rareme11t, qu'ifs s'ell prellllellt a ce 
qu' elle est biell souve11t. 

L 'ORNIERE DES PROCESSUS 

Guy REIBEL : ll y a beaucoup de studios ou 
l'on fabrique de Ia musique electroacoustique, mais il y en a 
peu ou l'oncompose vraiment cette musique. Ceci parce que 
beaucoup de studios tombent dans l'orniere de s'occuper 
seulement des processus de fabrication electronique de 
chaines sonores, mais delaissent completement Ia composi-
tion qui peut se faire a partir du son enregistre sur Ia bande. 
Le resultat, ce sont des ceuvres qui n 'en sont pas vraiment, 
mais qui sont plutöt des climats, des atmospheres, des du-
rees sonores, mais assurement pas des choses construirrs 
voulues, ecrites. On passe un temps fou a programmer des 
synthetiseurs, des programmateurs, et une fois que c 'est fait, 
I'" ceuvre " est realisee en temps reel, et I es gens qui se 
l,ivrent a c;a n'ont pas l'idee d'envisager le deuxieme temps, 
qui est normalement celui de l'ecriture et du travail de 
composition proprement dit. On raffine a l'exd:s sur les 
processus, en utilisant meme l'ordinateur, mais Ia composi-
tion, l'aller-et-retour entre celui qui compose et l'objet en 
cours d€ composition ne se fait pas. Ce sont toujours des 
solutions globales, des especes de continuites sonores d 'un 
seul tenant qui'developpent une possibilite de Ia machine, 
mais qui font presque reculer le problerne musical. Voila ce 
qui explique pour une grande part l'echec de Ia musique 
electroacoustique, laquelle essaie, pour se rattraper, de s'as-
socier a d 'autres media, qui ne sont pas sincerement voulus, 
mais qui essaient simplement de recuperer une situation un 
peu en perdition. ( ... ) 

La question importante n 'est 
d'ailleurs pas une question de public, mais une question de 
confiance, et surtout de professionnalisme dans Ia realisa-
tion. Ce qui est genant a I 'heure actuelle, c 'est Ia profusion 
des ceuvres pas tres bien realisees qui succombent a un 
certain nombre de defauts du genre : sonorisations mal fai-
tes, orchestrations mal assumees, ecritures bäclees, formes 
impures. 

L' Experience Acoustique de 
BA YLE a, entre autres, le formidable merite de taueher du 
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doigt quelque chose d'absolument pur. Ce qui fait que 
d'emblee cette ceuvre-la, quand elle a ete presentee au pu-
blic, a suscite desapart une reaction tres profonde. On ne se 
posait plus de question, on etait de toute evidence devant 
quelque chose qui existait essentiellement. 

Une intention forte ne suffit pas 
a valider n'importe quelle realisation. On est en droit d'at-
tendre d'une ceuvre electroacoustique une realisation extre-
mement soignee. 

(Decembre 75, re. 76) 
EXORCISME I FASCINATION 

/1'0 MALEC reaffirme souvent ce que sa pratique de Ia musique electroacousti-
que doit a /' experience du studio, mais aussi ce que Ia musique de studio 
gagnerait d mieux maitriser ses "formes ". 

lvo MALEC : Si j'avais a formuler un certain 
nombre de cnt1ques face a Ia musique electroacoustique 
actuelle, ce serait particulierement sur le plan de Ia forme. 
J'ai l'impression que pendant un certain nombre d'annees, il 
y a eu une grande fascination devant le studio et toutes ses 
possibilites, devant Ia machinerie qui a offert une certaine 
facilite de travail et qui etait d'une efficacite immediate, au 
moins apparente. Elle avait un debit fantastique, des possi-
bilites « illimitees >>, et cette fascination, meme dans les 
mains des meilleurs, etait difficile a combattre autrement 
qu'en de<.:idant d'exorciser Je problerne de Ia forme, de se 
laisser submerger d'abord partout ce que Je studio debitait 
comme uneenorme source, comme unfleuve et, oubliant Ia 
forme, d 'esperer que celle-c i serait finalement Ia fonction de 
ce debit. Or, il s'est trouve que de cette fascination, qui a pu 
faire surgir des matieres sonores extremement riches et une 
recherche tres subtile dans les melanges, les rapprochements 
de ces matieres, n'est sortie finalement qu'une abdication 
devant Je problerne de Ia forme, dans Ia mesure ou on se 
soumettait, avec volupte et abandon, a cette espece de dro-
gue qu'etait Je son. Si bien que ce problerne a ete plus Oll 
moins mis de cöte. 

On se trouve donc souvent en 
face d'ceuvres qui ont des enormes, et ou a chaque 
instant, comme dans un grand magasin, << il se passe quelque 
chose ••, mais ou, en meme temps, tous ces instants s'addi-
tionnent sans s'amalgamer, c'est-a-dire que leur justifica-
tion dans Je temps est demoins en moins evidente au fur et a 
mesure que l'ceuvre se deroule ... On a l'impression que Je 
studio y domine beaucoupplus l'auteur que I' inverse. Il y a 
eu toutefois des exceptions extraordinaires, et c'est !ant 
mieux, mais je ne peux m 'empecher de constater que Je 
problerne de Ia forme a ete assez delaisse. 

(Novembre 75, rev. 76) 
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Cette " ecriture " de Ia musique electroacoustique dont parlait, emre autres, 
Guy RE/BEL, que serait-elle, et en quoi /es teuvres faites en studio peuvelll 
prhendre a I' ecriture ? (I) Franrois BAYLE s' en explique : 

ENCORE ET TOUJOURS ... L'ECRITURE 

M. C. -Tu n'ignores pas que Ia musique elec-
troacoustique pour bande passe deja, aux yeux de 
beaucoup de gens, pour un genre anachronique. 
Alors quel interet vois-tu a construire des .. poly-
phonies " (2) acousmatiques ? 

BA YLE : Pour y trouver de l'inleret. evi-
demment, i1 faut croire a l'ECRITURE. Si on ne croit pas a 
I'ecriture, mais plutöt a Ia parole, par exemple, alors Ia 
demarche ouverte par le lravail en studio esl simplemenl un 
episode dans l'histoire de Ia musique, qui a eu un debut et 
dont Ja fin est proehe. Mais je crois qu · on aurait tort de 
refermer trop vite les possibilites entr'ouvertes par le studio, 
notamment celle de pouvoir OUVRIR LE TEMPS. 

Il faul rappeler que Ja musique 
s'est faite d'abord sans notation, mais que c'est le reperage 
de differences codees qui a permis de relrouver puis d"ecrire 
vraiment Ja musique. 

L 'exces de raffinements gram-
maticaux a diminue Ia force des differences et provoque un 
rejet d'imagination du cöte des appareils qui permettentune 
fixation globale des evenements sur pellicule pholographi-
que, televisuelle, sonore ... Je crois qu'alors on a simple-
ment change de niveau de differences gräce a d'autres pro-
cedures qui ont encore et toujours des rapports avec I'ECRI-
TURE. L'ecriture, c'est-a-dire Ia maniere d'echapper au 
temps, de pouvoir HORS-TEMPS resumer. organiser. ima-
giner, fixer quelque chose qui ensuile se reinserera dans le 
lemps. dans un temps de jeu. Evidemment. lorsqu'on .. en-
tre en ecriture ". comme en religion. c 'est un tres grand 
renoncement par rapport a Ia jouissance du jeu en temps, 
puisque Ia jouissance (qui en general se passe du SENS), 
s'effectue par rapporl a des delais temporeis bien determi-
nes. Mais il faul indiquer qu'il peut y avoir aussi une jouis-
sance du lravail d'ecriture, de l'artisanat de studio. et ceci a 
des moments bien Jocalises en temps reel. Cesmoments sont 
ensuile repris, decoupes. reintegres dans une activite qui fait 
eclater le temps et toutes les dimensions de I' imaginaire. Car 
c"esl seulement en studio et par le fait de Ia. fixation sur un 
support qu'on peut organiser et traiter des chaines de sens 
biendifferentes Jes unes des autres et que l'on va reunir en 
" tresse ". 

I. vnir par ailkurs k - po:lil precis ·· a Ia fin de ce numem. 
Allusinn au 1iln: Lle Iu Grmulc· Polyphonie. qui allail etre pcu apli's 4.'\!l 
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ARRETER LES MACHINES 

M. C. - II y a une ambiguite possible a Iever dans 
ton propos sur Je mot (( ecriture » 

Les musiques instrumentales ou ,, live electroni-
ques " ont des PARTITIONS. Mais ce n'est pas 
parce qu'il y a << partition " qu'il y a forcement . 
,, ecriture ". Beaucoup de partitions actuelles ne 
sont que des incitations a jouer, elles ne contien-
nent pas Ia substance d'une ecriture. Ton idee, 
c'est qu'il y aurait beaucoupplus d'ecriture dans 
des ceuvres electroacoustique que dans certaines 
ceuvres instrumentales, dont il existe Ia partition ? 

Franc;ois BA YLE : C'est ce que je pense en effet. 
Certaines partitions donnent surtout des propositions d'acti-
vite, des provocations optiques pour jouer, ou reagir en 
temps, mais ne sont plus de l'ecriture. Le travail du studio, 
par contre, chez certains compositeurs, peut etre une 
'' ecriture " au sens ou je I 'entends, c 'est-a-dire une compo-
sition de logiques de toutes natures et de toutes especes, 
dosant exactement les valeurs, effectuant l'epreuve du re-
sultat au fur et a mesure qu'il s'elabore, effac;ant ce qui 
depasse et creusant ce qui manque, comme il en est de 
l'ecriture chez Je peintre ou Je poete ... 

(Mars 75, rev. 77) 

Ajouterai-je cette paradoxale remarque a propos de 
l'ecriture, c'est qu'elle s'effectue « en silence ». Produire Ia 
musique, jouer, sont des activites bruyantes, depensieres. 
Ecrire necessite Je silence. Arreter les machines, faire fonc-
tionner a leur place ce silence comme outil de refus et de 
volonte. 

C'est bien dans l'inversion de Ia consommation des 
sons que se rarnasse Je principe d' economie de I' ecriture, qui 
prepare les operations de defenses ulterieures et les conserve 
intactes le plus longtemps possible hors du temps de jouis-
sance, dans le temps du sens. 

· (Franc;:ois BAYLE, Janvier 77) 

" CenT fois sur le merier ... " 

Ilhan MIMAROGLU : Je pense qu'on doit investir 
beaucoup de travail et beaucoup de peine dans Ia fabrication 
d'une ceuvre electronique. J'ai entendu un grand nombre de 
gens, y compris des compositeurs, affirmer qu'il fallait 
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beaueoup de temps pour ereer une pieee de musique eleetro-
nique. C'est vrai, mais il faut eneore plus de temps pour 
eerire une partition musieale traditionnelle, et quand eelle-ei 
est aehevee vous n 'avez dans les mains que quelques feuilles 
de papier blane qui ne sont pas eneore Ia musique. Au moins, 
dans Ia musique eleetronique, si vous passez beaueoup de 
temps a Ia faire' VOUS avez a Ia fin votre musique d 'une 
maniere tres eone rete. 

(Avril 76) 

DESAGENCEMENTSQUIFORMENTCONVENTION 

• 

En bon professeur d'histoire de Ia musique, Marcel FREMIOT emprunte au 
passe /es exemples de ce que pourraient erre /esfuturs crileres d' uneeventuelle 
musicalite electroacoustique, el ces criteres ne sont rien moins qu' abstraits : 

Mareel FREMIOT : Dans Ia musique classique, pour 
eelui qui eonnait, ou eonnaissait le systeme, une eadenee 
parfaite, une eadenee rompue, ou une modulation a tel 
degre, eela voulait dire quelque ehose de tres preeis ; et eela 
permettait done une eommunieation. 

La musique eleetroaeoustique 
n 'a pas eneore trouve ee type d 'ageneements qui forment 
eonvention et qui parlent, en quelque sorte, qui signifient 
quelque ehose. C'est peut-etre pour <;a qu'elle a du mal a 
passer. Mais quand on fait ee genre de musique pour etre 
entendue parallelement a un passage de diapos, de film, 
d'elements gestuels, ete., et qu'ensuite on analyse Ia ma-
niere donl on l'a faite, on se dit qu'il y a peut-etre Ia des 
eorrespondanees qui nous mettent sur Je ehemin de eonven-
tions. 

Je prends un exemple dans 
l'histoire de Ia musique : si l'on eonsidere les madrigaux 
italiens de Ia seeonde partie du XVI'' sieele, ou justement les 
compositeurs ont eherehe a mettre en musique les petits 
oiseaux, les ruisseaux, le souftle, Ia foret, tels mouvements 
physiques ... on voit qu'ils ont par la-meme invente des 
mouvements rythmiques, melodiques, harmoniques, qui ont 
ete utilises par Ia suitedansdes musiques sans texte, mais en 
conservant un sens assez parallele : Je phenomene de Ia 
montee et de Ia deseente, I es grands intervalles, ete. - dont 
on avait deeouvert Je pouvoir signifiant a travers Je genre du 
madrigal - ont ete utilises ensuite dans des reuvres pure-
ment instrumentales et relativement abstraites. 

De meme : si j'analyse les reu-
vres eleetroaeoustiques qui ont ete faites en assoeiation avee 
quelque ehose que peut-etre on maitrise mieux comme le 
texte, l'image, je me dis qu'on pourrait y trouver des types 
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d'agencement, des modeles qui vont participer peut-etre a 
l'elaboration d'une sorte de convention de significations. Je 
pense a des reuvres comme Le Purgalaire de BA YLE ou 
I'Enfer, de PARMEGIANI, ou il y a des elements qui 
reapparaissent pour dire toujours Ia meme chose. On est 
peut-etre en train de decouvrir des conventions semblables a 
celles qui se sont formees au temps des madrigalistes ita-
Iiens, et sur lesquelles s'est appuyee ensuite Ia musique 
classique occidentale. 

(Decembre 75, rev. 76) 

Maisces conventions seraient-elles trouvees, encore 
faudrait-il qu'elles soient assimilees par l'auditoire des melo-
manes non professionnels. Et c' est Ia une affaire de longue 
haieine: le temps qu'un signe devienne comme une seconde 
nature. 

Donc, creons des oouvres ; analysons celles des au-
tres ; faisons entendre ; et patientons. 

(Marcel FREMIOT, Decembre 76) 

QUELQUE PART, UNE " VRAIE •• MUSIQUE 

Q11mrd PierTe SCHAEFFER l11i, se refere a Ia tmdition, on sait q11e c' est po11r y 
trolll'er 1111 modele i11depassable et mortifiant. Notre entretien avec l11i s' est 
do11c dero11/e comme 1111 de ses " serni11aires •, q11e l'oici en continuite : 

Pierre SCHAEFFER : La musique sur bande a-t-elle un 
avenir? Je n'aime pas beaucoup repondre a cette question, 
parce que ce n 'est pas Ia que je situe I'avenir de Ia musique. 
C'est un peu comme si on me demandait : Ia musique sur 
disque a-t-elle un avenir ? Je repondrais : c;a depend la-
quelle. Si c'est du Bach. je suis bien content de I'avo•r sur 
disque. c;a me satisfait parfaitement. Cela n'empeche pas 
que je suis ravi d'entendre Ia Messe en Si dans une eglise, 
que je suis ravi de voir et d'analyser sa partition, et que ces 
trois manieres dont se presente une musique, quand elle est 
geniale et merveilleuse. sont trois manieres complementai-
res. Je n · aime donc pas opposer I' une a I' autre. Mais si vous 
avancez dans votre question : " Ia musique sur bande a-t-
elle un avenir '? ". comprenez que c;a sous-entend qu'il 
s'agit d'une musique qui n'aurait que Ia bande pour se 
justifier. donc une musique dont Ia structure ne seraitjamais 
elucictee SOUS forme de partition : une musique qui a Ia 
Iimite. ne serait jamais reproductible sur des instruments 
vivants ... 
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M. C. - Effectivement, il y a un problerne 
d'identite qui se pose actuellement pourcette mu-
sique ; si on ne trouve plus pour Ia designer que Je 
terme " musique sur bande ", c 'est bien parce 
qu'on n'a plus de definition de fond, comme a 
voulu l'etre, par exemple, Ia definition de Ia mu-
sique concrete. Franc;ois BA YLE, lui, propose Je 
terme " musique acousmatique " qui signifierait 
musique invisible, dont I es sources sont absentes, 
cachees. C'est le mot que vous avez repris de 
Jeröme PEIGNOT et qui vient de Pythagore. <;:a 
serait definir cette musique par son mode de pre-
sentation ... 

Pierre SCHAEFFER: Oui, mais ce n'est ni mieux ni 
pire que l'expression « musique sur bande ". Cette demiere 
veut dire qu'on specifie le support. " Musique acousmati-
que "veut dire qu'on specifie Je mode d'ecoute. Taut c;a se 
vaut, et ce ne sont pas de bonnes solutions. 

· La seule, Ia vraie question, au-
dela des questions de terminologie, c'est de savoir si on 
retrouve quelque part une vraie musique. Etj'ai trouve taut a 
!'heure, presque au hasard de Ia les trois 
preuves de Ia musique que je trouve assez justes et bien 
tangibles. Apropos de Bach je vous ai dit qu'il y a ce qu'on 
entend (meme en disque, sans rien voir, dans une ecoute 
acousmatique), il y a ce qu'on voit sur Ia partition, donc des 
structures abstraites, ou Ia musique est reduite a l'essentiel 
de son agencement, et puis il y a Je fait merveilleux de 
participer a une chose qui se fabrique, qui se vit devant vous 
et qui se manifeste pardes executants. Il est certain que Ia 
proportionentre ces trois criteres- Je critere d 'abstraction, 
Je critere de concret et de vivant dans l'execution, et le 
critere de concret dans I'effet obtenu (livrable, donc d'une 
maniere acousmatique)- que I es proportians entre ces trois 
ingredients sont probablement variables d'une musique a 
l'autre, mais je pense qu'ils doivent exister toujours. Mais 
bizarrement, je vous dirai que si un art musical nouveau 
- qui ne sera pas certainement celui qui me dec;oit depuis 
25 ans, y compris celui auquel j'ai contribue moi-meme -
une musique vraiment satisfaisante etait trouvee dans une 
nouvelle voie, peu m'importe que Je spectacle n'en soit pas 
vivant, pourvu que l'agencement des sons y soit tel qu'on 
puisse enjouir- au sensprofand du terme -par l'oreille, 
mais aussi qu 'une certaine cle du mystere de Ia construction 
musicale m 'y soit fournie sur Je plan de son schema. 

M. C.- Vous pen.sez donc que Ia musique qui se 
eherehe actuellement doit repondre aux memes 
criteres que Ia musique de Bach ? 
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Pierre SCHAEFFER : Attention, ee ne sont pas les 

memes eriteres d'eeoute et de eombinaison des sons, mais ee 
sont les memes trois preuves de Ia musique ( ... ) 

DONNEZ-MOI UN BON SCHEMA, DES CLA VIERS, DES 
ECHELLES 

Pierre SCHAEFFER : Si, apres avoir ete un ardent de-
fenseur du earaetere eoneret presque inepuisable du son, et 
apres avoir denonee les " partitions " trompeuses, je vous 
dis maintenant que j'ai besoin d'une partition, d'un bon 
sehema, e'est paree que depuis tant d'annees qu'on ba-
fouille, je pense que ee qui a mine une reeherche quasi 
inexistante (ear tout le monde a eherehe a faire des a:uvres 
trop vite sans jamais se poser des questions de reeherehe 
approfondic), e'est qu'on n'a pas poursuivi, qu'on n'a pas 
pousse plus loin ee que j'avais essaye de faire dans un 
solfege. Ce Solfege proposait tellement de combinaisons 
possibles qu'il ne fallait en retenir que quelques-unes. II 
fallait ensuite essayerde trouvcr des notations pratiques, et 
e'est apres cela, a partir de eet effort sur Ia notation, qui est 
une simplifieation par un ehoix des eriteres, qu'une eertaine 
eombinatoire, une certaine arehiteeture serait a Ia fois da-
vantage previsible et davantage volontaire. Peu m'importe 
ensuite que Ia musique soit faite en studio et sur bande. 

Certes, il y a differents genres de 
partitions, entre eelles qui ne eontiennent que des instrue-
tions d'exeeution et eelles qui sont le eonstat de ee qu'on 
entend. Seule Ia partition traditionnelle des musiques oeci-
dentales est une assez heureuse synthese entre le " faire " et 
I'" entendre ". Mais pourquoi suis-je amene a dire que 
l'existenee d'une partition, dans laquelle je suppose un 
equilibre eonvenable entre les indieations pour faire Ia musi-
que et les explieations pour l'eeoute, me parait plus impor-
tante que Ia satisfaetion de voir vivre Ia musique, de Ia voir 
se faire sous mes yeux ?C'est paree queje ne erois pasqu'on 
retrouve jamais l'equivalent du geste instrumental tradition-
nel. 

Je m'explique : pourquoi .Je 
geste instrumental traditionnel (pas seulement oecidental) 
est-il si satisfaisant ? C'est paree qu'il appartient a un uni-
vers Iimite par Ia performanee de l'exeeutant, qui ne reeourt 
a aueune proeedure d'amplification, de deformation, autre-
ment dit qui ne triehe pas avee des moyens eleetroaeousti-
ques. Des que vous introduisez des astuees eleetroniques du 
genre guitare eleetrique, orgue eleetronique, ete .• ou ins-
truments de Live Eleetronie Musie, vous ereez un type de 
geste instrumental qui est sans rapport avee son effet, 
e 'est-a-dire que vous triehez. Un petit geste du doigt sur un 

94 



potentiometre va avoir des consequences' formidables du 
point de vue du niveau, tandis que quand il s'agit d'une 
cantatrice ou d'un violaniste il n'y a pas de tricherie, comme 
dans le cas d'un trapeziste, d'un sauteur, d'un champion de 
poids et halteres : son travail est visible, sensible. 

Je crois quece qui est interessant 
dans Ia musique « vivante " que vous cherchez, ce n'est 
donc pas tellement de voir un instrumentiste devant de 
nouveaux claviers, c'est que l'obligation de mettrede nou-
veaux instrumentistes devant de nouveaux claviers ait oblige 
a resoudre Ia difficulte des notations et des structures. 

II faut dire que ce qui m'a beau-
coup plus encore que Ia musique pour bande, ce sont les 
faux-semblants du spectacle offerts par des agiles 
devant des appareils electroniques qui font des s.ons non 
seulement encore plus laids que ceux du studio, mais aussi 
encore moins voulus, moins architcctures ; et qui se com-
pensent eux-memes de leur frustration en donnant a penser a 
un public en general ignare et berne que Ia musique est 
« vivante ". Ce sont des contorsions que je reprouve tout a 
fait. 

En revanche, dans le cas d'un 
orchestre idealement electroacoustique, ou ces agitations 
moins febriles correspondraient a des gestes operationnels 
- qui dit gestes operationnels devant de nouveaux claviers 
veut dire que ces claviers existent ! C'est une verite de Ia 
Palice. Et si ces claviers existent, cela veut dire que les sons 
ont ete enregistres, et que des choix ont ete faits dans le 
faisceau des criteres pour que des eche/les de SOllS soient a Ia 
disposition des instrumentistes. Alors, on ne verrait pas 
grand'chose d'autre q:Ie les gestes traditionnels du pianiste 
ou de I 'organiste a ses claviers, qui ne sont pas tres specta-
culaires, mais on aurait Ia preuve par neuf que ces instru-
ments existent et que Ia musique est reproductible. Cela 
impliquerait que des structures existent - dont Ia preuve 
est Ia notation - et que Ia musique serait arrachee aux 
debris perissables du support ( « Musicfor Tape ", Musique 
sur bande, donc perissable, n'est-ce-pas ?) pour devenir 
reproductible gräce a l'existence d'une partition, meme si 
celle-ci est extremement loin du resultat sonore. Voila qui 
plaide pour une musique « vivante ", mais pour des raisons 
qui n'ont rien a voir avec l'argument du spectaculaire. 

Evidemment, je pense qu'il 
restera toujours beaucoup de choses impossibles a noterdans 
un grand nombre de nos sons, mais je pense tout de meme 
qu'il reste beaucoup a faire pour qu'on puisse mettre sur le 
papier au moins quelque chose de notable au niveau des 
structures essentielles. 

Autrement dit, Ia partition tra-
ditionnelle, celle de Bach ou meme celle des Romantiques, 
laisse tres peu de place a l'interpretation, et meme, Ia musi-
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que Ia mieux reussie est celle ou Bach se dispense meme de 
noter l'instrumentation ! Voila un sommet de Ia musique 
qu'on peut appeler pure, c'est-a-dire de Ia musique entiere-
ment structuree, a !'inverse de celle que nous avons con!;ue, 
ou il n 'y avait rien de notable du tout. C'est-a-dire une 
musique tout a fait impure, tout a fait occasionnelle, ou il y 
avait peut-etre quelques reussites tres hasardeuses, mais que 
je n 'aijamais defendue. C'etait une situation que je subissais 
dans Ia douleur, dans Ia honte et dans I 'humiliation, dont je 
n'aijamais pu sortir, maisau moinsj'ai garde pourmoi mon 
humiliation, je ne m'en suis jamais vante. 

Je continue donc a penser que le 
travail des vrais chercheurs en musique- travail qui n'a 
guere ete amorce depuis 25 ans - efit ete de rechercher une 
honnete proportionentre ce qui est notable et ce qui ne l'est 
pas. 

LE TREPIEO OE REFERENCE OE TOUTE MUSIQUE 

M. C. -Dans votre optique donc, Ia musique n 'a 
cesse de se degrader entre Bach et aujourd'hui, 
puisqu'elle a ete de moins en moins notable, 
puisqu'elle tenait de plus en plus dans l'orches-
tration, dans les timbres, dans sa realite concrete 
et de moins en moins dans les structures abstrai-
tes ? 

Pierre SCHAEFFER : Oui, Ia musique, cette musi-
que-la, n 'a cesse de se degrader depuis Bach, je Je pense 
volontiers. Je pense qu'a l'idee idiote de progres musical, au. · 
transfert de l'essentiel musical sur des ersatz, il faul opposer 
cette constatation. Mais ce qu' il faul dire aussi, c 'est qu' il y 
a d'autres musiques possibles, et qu'on peut comparer Ia 
valeur de ces musiques, maisnon sur Je plan esthetique. Le 
nom de musique designe plusieurs choses, etje pense que Ia 
musique au sens sublime qu'elle a pris dans ce somrnet 
jamais depasse a l'epoque deßach n'a cesse de se degrader, 
et deuxiemement, qu'il n'y a pas d'autre musique qui vaille 
celle-la. Mais ii peut y avoir d'autres « domaines musi-
caux », qui meriteraient d'etre mieux definis, et non pas 
confondus avec ·Ia musique occidentale qui a culmine au 
mornent de Bach. 

M. C. - J'ai pourtant l'impression qu'a ces au-
tres musiques vous cherchez une definition qui 
correspond a celle de Ia musique de Bach ... 
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Pierre SCHAEFFER : Ne me faites pas dire ce que je 
n 'ai pas dit. J'ai dit simplement qu'elles auraient en commun 
avec celle de Bach le tn!pied de ces trois n!ferences, en 
proportians distinctes : l'execution vivante, Ia notation abs-
traite, le resultat sonore. II est certain qu'on va avoir une 
modalite differente de l'execution, plus ou moins vivante, 
qu'on aura aussi des notations extn!mement differentes et 
enfin des modalites sonores, des pertinences tres differentes. 
Mais ce n 'est pas parce que je fais allusion a ces trois 
manieres de cerner Ia musique qu'il s'agit de Ia meme chose. 
Au contraire. 

M. C. - N'y a-t-il pas cependant dans le Tmite 
des Objets Musicaux quelque chose - passez-
moi le terme -d'un peu suicidaire, puisque vous 
voulez y exiger de Ia musique nouvelle qu'elle se 
conforme a une definition a laquelle elle ne peut 
pas satisfaire. Parce qu'elle seeherehe justement 
dans un autre sens. Comme si on demandait au 
cinema, pour devenir un " art ,, , de se conformer 
a des definitions qui correspondent a un art non 
technologique, au theätre par exemple. 

Pierre SCHAEFFER : Je VOUS reponds, moi, qu'il faut 
bien un modele commun entre les musiques, pour qu'on 
puisse apprecier leurs differences, et que ce qui est suicidaire 
dans les musiques actuelles, c'est qu'elles veulent bien etre 
differentes, mais qu'elles ne veulent pas accepter avec Ia 
musique traditionnelle leur vraie difference. Elles disent a Ia 
fois qu'elles sont Ia continuation de Ia musique tradition-
nelle, que c'est quasiment pareil, que c'est aussi bien, que 
c'est Je progres. Mais elles refuse..nt d'avoir un systeme de 
reference. Vous-meme.vous me marquezquelque resistance 
pour adme!tre qu'une musique a au moins le trepied de 
reference de toute musique, dont j'ai parle .tout-a-l'heure. 
Ces trois criteres sont tellement generaux, puisque j 'accepte 
qu'il y ait des variables enormes, des proportians differen-
tes, qu'ils me paraissent pouvoir cerner toute musique. 

M. C. -Ce qu'on peut contcster, c'est le choix 
que vous faites de ces trois criteres-la. lls ne sont 
pas indifferents, ils conduisent a reproduire le 
modele ancien. 

Pierre SCHAEFFER : Non, ce sont ceux qui me sont 
a l'esprit, comme il arrive parfois dans une conversa-

tion. Si vous avez un meilleur trepied, un meilleur sextant 
pour situer Ia musique, proposez-le moi. Pour l'instant je 
trouve que celui-la n 'est pas si mauvais. 

(Decembre 75) 

97 



r 
I 

LE DESERT DE L'INOUI 

Au.r cmtipodes, c'estle cas de le clire, de celle musique clm!pied ou a se.rtant, 
Guy RE/BEL I'IJUdraitii"CII'Uiller dc/11.1" /'Utopie d' IIIIe absencetotale de referen-
ces. 
Car /' inoui, le sonore pur non comwte, c' es/ bien un des royaume.1· utopiques 
dontla musique electroacoustique cultive le reve. Aussi chimerique peut-r!tre 
que celui d' U/1 clge d' or revolu de Ia musique- Utopie regressive a laquelle se 
plait Pierre SCHAEFFER - celle-ci n' est-el/e pasplus stimulante pour un 
musicien ? 

M. C.- Ton Triptyque est, pour moi, compara-
ble a une espece de desert mineral, desert parce 
qu'il y a une espece d'ecologie rarefiee, et mine-
ral, parce qu'il refuse les sons anecdotiques et 
cette presence humaine et animale, vitale que 
constituent certains sons anecdotiques ou " natu-
rels •. La musique electroacoustique y apparalt 
comme une sorte de recherche ascetique, aus 
« franges du signe ., , pour citer le titre du troi-
sieme volet de l'ensemble. 

Guy REIBEL : C'est parce que je pense que Ia 
recherche musicale interessante, celle qui me parait etre au 
ca:ur de l'experience electroacoustique, de cette question 
tres simple qui est : comment associer les sons, quel sorte de 
Iangage peut eclore de cette experience-la -je pense que 
c 'est celle qui a:uvre sur des sons totalement depourvus de 
reference, absolument inouis. Non pas que je denie tout 
inten!t aux sons anecdotiques, instrumentaux ou vocaux, a 
tout ce qui evoque quelque chose d'ordre culturel. Mais je 
crois qu'avant cela il est tres interessant de jouer au centre 
meme de l'aventure musicale electroacoustique, c'est-a-dire 
dans le domaine des sons inouis, des sons qui ne se ratta-
chent a rien. Donton ne peut, a aucun moment, dire qu'ils 
font penser a quelque chose, donc qu'ils ajoutent a l'organi-
sation, a Ia volonte musicale un deuxieme niveau qui soit 
une reference qui viendrait colorer, connoter l'ecriture. 

C'etait en tout cas Ia regle que je 
me suis impose dans cette experience du Triptyque. Est-ce 
que c;a marchc ? Est-ce que dans ce " desert •, comme tu 
dis, quelque chose peut eclore, est-ce qu'il peut se passer 
quelque chose en quoi on se reconnaisse ? 

C'est toujours le meme pro-
blerne : comment peut-on se reconnaitre, s'identifier ... II 
faul surtout que ce soit tres pur, le melange, pour c;a .. . 

M. C. - Comme si tu recherchais une musique 
d'avant le Iangage, d'avant Ia vie ... 
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Guy REIBEL : L'interet de ces musiques elec-
troacoustiques c 'est justement de faire surgir ces choses a Ia 
vie, de leur donner une vie par rapport a d'autres phenome-
nes deja classes, acceptes, charges de reference. Ceci pour 
accroitre notre champ d'ecoute, de copnaissance, de lecture 
possible des evenements sonores, des choses qui nous en-
tourent. 

(Decembre 75, rev. 76) 

Selon Peter-Tod LEWIS, les probfernes de contenus et de formes, aux USA, 
sont evacue.1·, court-circuites par une trop grande polarisation sur le medium 
lui-meme: 

Peter-Tod LEWIS : Je pense que Ia celebre formule 
de Mac LUHAN," Je medium est Je message "• est fausse. 
Le medium n 'est pasinteressanten soi. Le compositeur doit 
se confronter a Ia necessite de structurer Je temps, d'organi-
·ser Je son dans sa duree. 

C'est vrai qu'aux USA, on est 
terriblement polarise sur les media, sur toutes les formes 
d'experimentation avec Ies media: Iaser, video, film, Live 
Electronic Music, bio-feedback, etc. II y a des pieces in-
croyablement complexes et raffinees sur Je plan de Ia combi-
naison et de l'utilisation des media, mais ou Je public s'en-
nuie au bout de trente secondes. Parce que Je compositeur 
n'a pas fait attention au contenu, et que c'est Je contepu qui 
interesse Je public. Le medium n'est pas Je contenu, c'est ce 
qu'on fait avec lui qui est interessant, et c'est une question 
d'imagination et d'organisation. 

Pourquoi y a-t-il aux USA cette 
polarisation sur I es media, sur I' innovation en matiere de 
media ? Parce qu'il y a beaucoup d'argent, d'Universites, de 
temps occupe a ces recherches. Les gens se consacrent a ces 
developpements techniques, car ils peuvent toujours avoir 
du materiel. On a souvent Je cas ou c'est I'equipement qui 
precede I' idee, et non I' inverse. 

(Novembre 75) 
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MUSS ES MUSIK SEIN ? 

Nous /' avons deja dit, cette question du « Music or not Music • est /oin de 
preoccuper tous /es compositeurs qui travaillent en studio. Elle est propre 
aux Europeens, aux Frant;ais, particulierement. Et l'importation massive 
dans Je domaine e/ectro-acoustique d'un vocabu/aire emprunte au systeme 
traditionnel (ecriture, orchestration, etc., voir Je« petit precis •) traduit bien 
Je desir de ces compositeurs, souvent d' ail/eurs experts dans /es techniques 
instrumentales, de faire reconnaitre ce domaine comme un art a part 

voulu, maitrise, et non comme un vague tripatouil/age technique ou 
/es machines font Je principal. Leur agacement aussi que ce domalne soit 
encombre de « passants fugitifs • (dixit Jvo MALEC) qui se comportent 
justement en « exp/oitants » de Ia machine et discreditent Je genre. 
Plus profondement, croyons-nous, cette inquietude est inscrite dans l'etre 
meme de cette musique. Coupee en deux dans sa denomination meme : 
musique/electroacoustique, el/e eherehe a reconstituer une impossible 
unite. 
11 est certain en ef!et que Ia recherche e/ectroacoustique aurait pris un autre 
cours si on avait cree pour el/e, comme pour Je cinematographe, un nom 
original, et si Ia qualite de « musique » ne /ui avait pas ete /eguee comme un 
titre de noblesse a meriter, une loi a accomplir. Une /oi d' ailleurs dont Je 
texte est inconnu, mais qu' on n' est pas cense ignorer. Et chacun sait que Ia 
/oi appel/e Ia transgression. 
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CHAPITRE VII 

PHONOPOLIS 

La musique electroacoustique a-t-elle 
echoue dans son ambition d'etre « Ia musi-
que Ia plus generale qui soit •, ou plus mo-
destement d'etre une musique « autre •? 
Que faut-il attendre de l'ordinateur? 

Musique electroacoustique + science Jiction = cliche. 
Et le reprendre ici semble insulter /es efforts que, 
depuis qu' eile existe, cette musique Jait pour gratter de 
son apparence une decalcomanie superficielle de 
spoutniks et de Martiens qui Ia degrade. 
Mais si ce cliche trahissait une verite plus profonde ? 
Dansune conference prononcee au Festival du Son, et 
reproduite a Ia fin de ce numero (I), nous tentons de 
justifier I' idee d' une " musique-fiction ", d' une voca-
tion secrete et intermittente de Ia musique electro-
acoustique d' etre " autre ", et meme d' etre, ne se-
rait-ce qu' en reve, Ia plus generale, Ia plus absolue des 
musiques ; d' etre enfin le banc d' essai de " musiques 
imaginaires " ... 
Phonopolis, Ia citefuture des sons, n' est-il pas vrai que 
parfois des musiques electroacoustiques nous en font 
rever, nous I' evoquent... Cette " Phonopolis " 
aura-t-eile bientot pour cleur et pour cerveau Ia ma-
chine des machines, c' est-a-dire I' ordinateur ? De ces 
espoirs et de ces reves, meme naifs, il fallait par/er. 
I. Sl'icncc·lklion cl musi4uc-fk1ion 
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UNE FAILLITE? 

Beaucoup de compositeurs ne pensent-ils pas, comme Fram;ois-Bernard MA-
CHE, que fa musique electroacoustique a der;u des esperances grandioses ? 

Fran9ois-Bemard MACHE : Esthetiquement, l'ambition de 
Ia musique pour bande etait de mettre a Ia disposition des 
compositeurs l'ocean des sons. Ambition enorme, finale-
ment, qui visait a englober les sons instrumentaux tradition-
nels comme un cas particulier. Et c'est !'inverse qui s'est 
produit : c 'est Ia musique electroacoustique qui est devenue 
un cas particulier. Pourquoi ? Parce que les gens ont eprouve 
une nostalgie inattendue, celle du geste. La musique pour 
bande n 'a plus rien de gestuel non seulement en direct (le 
haut-parleur est un objet immobile) mais il n'y a meme plus 
de geste de reference. C'est-a-dire que l'imagination ne peut 
plus rattacher ce qu'on entend a une causalite sonore, a un 
geste. Alors cette double abstraction de Ia musique sur bande 
a fait qu'elle a ete rejetee par une- generation qui, en reaction 
contre cette espece de rigueur scientiste, a finalement re-
cherche un artisanat. ( ... ) 

Je constate donc une certaine , 
faillite de l'ambition qu'avait Ia musique pour bande d'etre, 
comme disait SCHAEFFER, Ia musique Ia plus generate qui 
soit. Je crois que personne n'y compte plus. Pourquoi ? 
Entre autres parce que les instruments de synthese ont cree 
de nouvelles sonorites, mais toujours les memes. XENA-
KIS, avec ses cent milles « bits " par seconde dans Ia musi-
que du Polytape (I) obtient un resultat sonore qu'on peut 
obtenir avec d'autres moyens plus rudimentaires. L'evi-
dence de Ia nouveaute sonore ne s'est donc pas imposee, par 
rapport a Ia complexite des moyens mis en <l!uvre. 

Si Ia musique pour bande a 
change quelque chose, ce n'est pas a ce niveau-la. Vous Ia 
compariez au cinema muet. On peut aussi prendre l'exemple 
de Ia photographie. L'impact de Ia photographie sur Ia 
peinture a ete considerable, et a entraine des consequences 
opposees : Ia peinture ,, fin de siecle ,, , dans un sens plus 
realiste, pour montrer qu'on pouvait faire aussi bien que Ia 
photo ; ou au contraire Ia peinture abstraite, pour montrer 
qu'on s'en moquait de Ia photo, qu'on avait autre chose a 
dire. Mais cela revenait en tout cas a se situer par rapport a Ia 
photo, et l'optique photographique a change completement 
Ia visiondes hommes, comme le microscope ou le telescope. 
Je crois que Ia musique sur bande a produit un peu le meme 
effet. C'est ce que j'observais deja en 1960, au moment oilje 

I. La bande magnetique du • Polytope de Cluny • , spectacle audio-visuel avec flashes el rayons 
Iasers presenle au Musee de Cluny 3 Paris pendanl plusieurs mois est partiellement faile 3 partir d"un 
systeme de synthese par ordinaleur fonde sur les hypolheses personnelies de l'auteur. 

104 



faisais encore beaucoup de musique sur bande :je prevoyais 
que Je magnetophone redeviendrait un moyen d'enregistre-
ment pur et simple, et finalement, c'est comme cela que je 
m'en sers. 

M.C. - Ce n'est tout de meme pas ce qui se 
passe, puisque mises apart les tendances de col-
lage et d'utilisation de sons naturels bruts, beau-
coup de compositeurs creent les sons, les mani-
pulent, les synthetisent. 

Fran'Oois-Bemard MACHE : Mais il y a trc!s peu de composi-
teurs qui se servent du synthetiseur autrement que comme 
d'un instrument supplementaire. Entre Ia guitare electrique 
amplifiee et Je synthetiseur, il n 'y a pas tellement de diffe-
rence. C'est une bricole sonore. On l'a ramene au rang de 
nouvel instrument d'orchestre, comme l'etait l'Onde Marte-
not, Je Theremine, Je Spherophone ou Je Trautonium (1) ... 

C'est d'ailleurs un peu abusif 
d'appeler 'Oa un synthetiseur, quand il s'agit simplement 
d'un certain nombre de programmes sonores qu'on peut 
ajouter a Ia palette des autres instruments. 

(Octobre 75, rev. 76) 

UN TEMPS POUR L'ECONOMIE 

Aux yeux de BAYLE, qui s'y consacre presque entieremenf, ces 
musiques-la seraienf plutof trop riches, trop baroques. II faut qu'elles se 
simplifient et s'organisent, si ei/es veulent devenir • classiques •. 

Fran'Oois BA YLE : Les musiques acousmatiques en 
sont encore a leur periode marginale, c'est d'ailleurs ce qui 
me parait fecond, risque, car j'y vois Je moyen de contrex-
pertiser toutes les structures de pensees qui avaient ete cen-
surees jusqu'alors par les materiaux et l'organisation de 
production des musiques traditionnelles ecrites. Un tel mar-
ginalisme ne durera qu'un temps, apres quoi elles devien-
dront classiques, et l'avenir sera a autre chose. Peut-etre 
utilisera-t-on par exemple directement l'electricite du corps 
pour des exercices de yoga musical. 

M. C. -Sous quelle forme peut-on alors penser 
qu'elles deviendront classiques ? 

( 1) L'Onde Martenol. invenlee en 1928 par Maurice MARTENOT. le Theremine ( 19 ) du nom de 
l"invenleur THEREMIN), le Spherophone ( 1929 Jorg MAGER) el le Trauionium ( 1928, Friedrich 
TRAUTWEIN) sonl differenls 1ypes d'inslrumenls eleclroniques a clavier, apparus vers le debul du 

. 
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BA YLE : Les musiques ne deviennent 
classiques que quand elles ont cree une certaine economie de 
leurs processus, et quand il s'est etabli unenette assomption 
de leur qualite symbolique. C'est ce synchronisme de l'ex-
terne et de l'interne qui permettout d'un coup que l'econo-
mie se realise et que finalement, avec do-re-mi-fa-sol, un 
Bach ou un Debussy aient pu faire passer tous les sentiments 
et tout le continuum de Ia musique par des unites aussi 
discretes. Pour l'instant nos musiques travaillent dans le 
baroque materialiste le plus complet. II faut ensuite dans un 
deuxieme temps (qui commence) qu 'elles reduisent et cons-
truisent l'assentiment aux modeles du monde des formes, 
qu'elles designent encore avec une excessive richesse. 

(Decembre 75, rev. 77) 

CETTE ENORME FLEXIBILITE DEVANT ELLE ... 

Pour relancer plus loin, et en meme temps structurer cette recherche encore 
confuse, c' est sur I' ordinateur que heaucoup misent maintenant. La pluralite 
des musiques et des experiences devrait-elle en souffrir ? 

Luciano BERIO : Je pense que Ia recherche Ia plus 
interessante, dans l'experience de Ia musique electronique, 
c'est cette enorme flexibilite qu'elle a devant eile - pas 
surtout a cause des synthetiseurs, mais surtout a cause de 
l'ordinateur, p<trce que c'est Ia qu'est Ia veritable revolution 
de Ia musique electronique. 

M. C. - C'est donc dans les possibilites que 
pourra ouvrir l'ordinateur que vous placez l'ave-
nir de Ia musique electronique ? 

Luciano BERIO : Absolument. Et je pense qu'on 
doit travailler dans cette direction, meme si on n'est pas 
attache d'une maniere directe, concrete, a l'ordinateur. 
Pourquoi ? Parce que l'ordinateur permet de creer une 
continuite entre son naturel et son synthetique. II peut creer 
des familles sonores qui sont tres proches ou semblables a 
celles que nous employons d'habitude avec les instruments, 
et il peut I es Iransformer dans n' importe quelle direction. 
Deja, dans Je passe de Ia musique electronique, on voyait 
que les ll!UVfeS )es plus interessantes etaient celles qui e!.-
sayaient de s'attacher a l'experience concrete de Ia musique, 
de creer une continuite avec le donne nature I, et maintenant 
avec l'ordinateur, c'est beaucoupplus facile, plus interes-
sant et plus ouvert. 

Evidemment, il ne faut pas voir 
comme une espece de bataille, de guerre de pouvoirs 
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musicaux ! " Si l'ordinateur gagne, alors Ia musique elec-
tronique au sens traditionnel du mot n'existe plus ! >> Ce 
n'est pas vrai. 

Par exemple, on peut tres bien 
concevoir Je studio conventionnel de musique electronique 
comme foumissant des materiaux bien contröles, qu 'ensuite 
l'ordinateur doit reinterpreter, avec de Ia musique instru-
mentale, en face du public, pourquoi pas ? Imaginez-vous 
une bande de musique electronique qui a ete composee 
soigneusement et qui doit etre jouee en concert avec des 
musiciens, des chanteurs. II y aurait aussi en meme temps un 
programme d'ordinateur qui s'attacherait aux deux domai-
nes, ferait une synthese entre !es deux et restituerait une 
articulation musicale, un melange d'ensemble. Alorsj'envi-
sage tres bien aussi des materieux electroacoustiques enre-
gistres qui ne seraient pasdes reuvres, simplement du mate-
riel qui devrait etre vivivfie par une pratique musicale, avec 
I 'ordinateur ou "Hvec des musiciens. 

Pourquoi pas ? II faut avoir de 
l'espoir ... 

(Janvier 75) 

Jean-Ciaude RISSET, responsable du Departement Jnformatique de I' IRCAM, 
etait un des mieux places pour evaluer cet " espoir ". 

COMPOSER LE SON 

M. C. - Pouvez-vous exposer ces promesses, et 
d'abord dire ce qu'on attend de l'ordinateur en 
tant qu' instrument de synthese sonore ? 

Jean-Claude RISSET : On peut esperer que I' ordinateur 
nous donnera un contröle suffisamment fin de Ia synthese 
sonore pour que ce contröle se prete aux necessites et aux 
options musicales de celui qui l'utilise, avec peut-etre moins 
de contraintes materielles au depart. Je pense que dans !es 
debuts, Ia musique electronique aussi bien que ·Ia musique 
concrete avaient deja des contraintes techniques tres fortes. 
La musique concrete etait peut-etre plus riche pour l'eventail 
de sons enregistres, mais ensuite les manipulations sur ces 
materiaux restaient relativement rudimentaires en regard de 
Ia richesse du materiau lui-meme. La musique electronique, 
elle, proposait un peu le cas inverse, c 'est-a-dire qu'on avait 
un contröle plus fin, mais sur un materiau tres pauvre. On 
peut esperer avoir Je meilleur de ces deux possibilites dans Ia 
musique pour ordinateur, c 'est-a-dire un materiau relative-
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ment enrichi, mais dont on contröle Ia synthese dans les 
moindres details. 

M. C.- Les ceuvres existantes synthetisees par 
ordinateur posent souvent ce problerne que, si 
elles font apparaitre au niveau de Ia micro-struc-
ture du son des choses nouvelles, des finesses 
propres a l'ordinateur, par contre au niveau de Ia 
forme generale, l'ordinateurne semble pas y avoir 
renouvele Ia pensee musicale globale, Ia forme de 
composition. Esperez-vous de l'ordinateur qu'il 
apporte un renouvellement dans ce domaine '? 

Jean-Claude RISSET : Je crois que Je renouvellement 
doit venir de ceux qui l'utilisent, car on peut se servir de 
l'ordinateurde maniere tout a fait traditionnelle. C'est meme 
Ia pente Ia plus facile, mais je ne crois pas que ce soit 
l'ordinateur qui implique cela. En particulier, un composi-
teur comme Emmanuel GHENT e) utilise l'ordinateur pour 
sa commodite mais il n 'y a rien dans certaines de ses compo-
sitions qui ne puisse etre realise autrement, sinon peut-etre 
pour Ia facilite et Ia precision de realisation. 

Ce qui me parait plus interes-
sant, c'est de se servir de l'ordinateur pour composer au 
niveau meme du materiau, c'est-a-dire, comme on dit, de ne 
pas composer seulement avec des sons, mais de composer 
aussi/e son, et c'est Ia qu'une nouveaute est possible. Meme 
si des tentatives de ce genre ont eu lieu sans l'ordinateur, 
c'est seulement avec celui-ci, peut-etre, que Je type de 
contröle qu'on pourra avoir au niveau de Ia micro-structure 
du son, sera de meme nature, du meme degre de raffinement 
que celui qu'a l'habitude d'exercer Je compositeur sur Ia 
macro-structure. 

(Novembre 75, rev. 76) 

Je voudrais ici rendre justice aux contribu-
tionsd' EMMANUEL GHENT. Je I' avais cite ici apropos d' une 
oouvre jouee a Paris pour laquelle il avait utilise I' ordinateur 
par commodite plus que par mkessite. Sans doute, comme 
c' est Je cas Je plus souvent, GHENT ne tire-t-il guere parti du 
contröle nouveau du materlau qu' autorise I' ordinateur. Mais 
GHENT a innove avec I' ordinateur dans Je domaine de Ia 
coordination rythmique. II a ainsi pour Je ballet Phosphanes 

(I) americain qui a lravaille dans I es sludios de Ia Bell Telephone, siege des premieres 
experiences de Max Malhews, Jean-Ciaude Risse!, elc. 
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realise sur le meme ordinateur Ia partition sonore et Ia parti-
tion d' eclairages, ce qui a permis des synchronisations taut a 
fait neuves. 

{Jean-Ciaud.e RISSET, Decembre 76) 

LE TEMPS REEL. .. MAIS PAS ATOUT PRIX 

M. C. - N'y a-t-il pas Je risque qu'en laissant 
esperer au depart quelque chose de nouveau, l'or-
dinateur ne devienne une espece de super-synthe-
tiseur ? 

Jean-Claude RISSET : I C'est Je cas de beaucoup d'<ru-
vres et de toute une ecole qui s' interesse moins aux nou-
veautes sonores que peut offrir l'ortlinateur qu'a ses capaci-
tes de super-synthetiseur. Oe ce point de vue, l'ordinateur 
est precieux parce qu'il est precis et facile a utiliser, mais il 
n 'apporte rien d'essentiellement nouveau. Ce qui est verita-
blement nouveau n · a pas encore ete tres developpe et reste 
relativement minoritaire dans les utilbations qui en ont ete 
faites. Mais a vrai dire,.c'est Ia meme chose pour Je S)ntheti-
seur qui lui-meme a tendance a etre reduit a une espece 
d'orgue electronique un peu plus sophistique. Avec l'ordi-
nateur, tous I es usages sont possibles, et il est plus difficile 
d'ouvrir avec lui de nouvelles voies que de Je mettre au 
service de realisations traditionnelles. ( ... ) 

M. C. - A quoi servira l'ordinateur, a I'IR-
CAM? 

Jean-Claude RISSET : A I'IRCAM, nous nous servi-
rons de l'ordinateur pour explorer: d'abord Ia definition du 
son, Ia relationentre ses aspects sensibles, ce qu'on entend, 
et ses aspects physiques, structurels, qu'on organise avec 
l'ordinateur. II s'agit donc d'explorer Ia perception auditive, 
et de trauver des avenues dans Ia foret des sons ; de se 
demander s'il y a des avenues preferentielles, toujours tra-
cees, ou si elles dependent completement du contexte, de 
I' idee ou du propos compositionnels. Cette etude theorique 

. ne sera d'ailleurs pas menee uniquement dans Je departe-
ment informatique de I'IRCAM, elle est plus generale. 

Un autre aspect de nos travaux 
sera l'exploration de differents types de relations musicales 
entre l'utilisateur et Ia machine. Avec un programme de 
synthese par ordinateur comme MUSIC V, on a une relation 
assez eloignee, puisqu'il faut d'abord definir Je son pour que 
Ia machine Je synthetise ensuite. Le son est obtenu bien apres 
sa conception. 
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II n 'y a pas un rapport comme 

celui que l'instrumentiste entretient en temps reel avec son 
instrument pour Je contröler, reagir dessus. On arrive deja, 
dans certaines experiences, a obtenir cette relation de 
contröle en temps reel avec l'ordinateur, mais il ne suffit pas 
d'avoir cette possibilite, il faut aussi trouver des modes de 
contröle significatifs et musicalement interessants, qui ne 
reduisent pas trop l'intervention humaine, mais ne reduisent 
pas non plus les possibilites de Ia machine a celles d'un 
virtuose, d'un orgue electronique. Sous pretexte qu'on a Je 
temps reel, il ne faut pas imposer a l'ordinateur les Iimita-
tions du temps reel. II y a donc tout un systeme de relations a 
etudier entre l'homme et Ia machine a faire des sons, et je 
crois que Ia, I es nouveautes technologiques nous ouvrent des 
perspectives extremement interessantes, mais qu'il faut 
d'abord etudier et eprouver avant de les mettre en a:uvre. 

(Novembre 75, rev. 76) 

Je voudrais · ajouter que Ia diminution du röle des 
sons « concrets » pourrait n' que transitoire. L' ordinateur 
ne permet pas seulement Ia synthese, mais plus generalement 
le traitement des sons. Jusqu'ici, il etait difficile et laborieux de 
traiter les sons concrets sinon de maniere rudimentaire, alors 
que pour les sons synthetiques on disposait aisement d'un 
contröle « a Ia source ». Cet etat de fait est en train de chan-
ger : les barrieres entre domaine concret et electronique de-
viennent de plus en plus floues. 

(Jean-Ciaude RISSET, Decembre 76) 

UN CAT AL YSEUR DE COURANTS 

Alors, /' ordinateur est-illa solution pour aider Ia musique dufutur a construire 
son avenir ? 

M. C. - Est-ce que tous les espoirs de nature 
utopique qu'on dans Ia musique electroni-
que au debut des annees 50 n 'ont pas ete deplaces 
sur l'ordinateur, en esperant un peu que celui-ci 
va faire se rencontrer tout Je monde, rassemhier Je 
disparate des tendances actuelles ? 

Jean-Claude RISSET : Disons que l'ordinateur pourrait 
faciliter ce rapprochement plus peut-etre qu'une autre tech-
nique tres particuliere. En tout cas, ce que je souhaite, et qui 
nous interesse a I'IRCAM, c'est de ne pas y faire de secteur 
trop restreint et replie sur lui-meme - de faire communi-
quer les differents departements. 
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\ II y a un danger avee l'ordina-

teur, e'est qu'il resteentre les mains des speeialistes. Mais si 
e'etait vrai au debut, l'est de moins en moins, ear il 
devient plus aeeessible et on peut developper des Iangages 
d'ordinateur qui sont plus faciles a apprendre pour un eom-
positeur que Je eontrepoint. Mais dans eette quete, eette 
utopie dont vous parlez, l'ordinateur ne jouera peut-etre 
qu'un röle provisoire de bane d'essai extremement impor-
tant. II est possible qu'ensuite on voie se produire une espeee 
de separation entre les applieations plus proprement instru-
mentales de l'ordinateur, et son apport a Ia realisation de 
musique sur bande. Meme si eela ne se passe pas ainsi, il 
pourra aider a definir des appareillages speciaux, jouer un 
röle important non pas pour unifier Ia musique dans un sens 
aeademique, mais pour foumir un bane d'essai a tout Je 
monde. 

Mais l'ordinateur eomme grand 
rassembleue de Ia disparite musieale aetuelle ... Je ne vois 
pas eela de eette D'abord, il y a dans eette idee 
quelque ehose d'un peu iuietant, paree qu'on voit tout de 
suite une espeee de ehape Iomber avee Je refus des differen-
ciations que supposerait... Disons que par lui-meme, 
l'ordinateur est un outil qui permet une eommunieation mais 
en meme temps une grande diversite. II a des pentes, mais il 
est extremement flexible. Je erois qu'il peut etre un eataly-
seur de eourants, mais de eourants qui depassent largement 
une teehnologie aussi puissante meme que eelle de l'ordina-
teur. 

Je veux dire par Ia qu'il peut 
eertainement faciliter a un moment donne une reneontre des 
tendances, dans Ia mesure ou il y a quelque chose dans 
ehaeune de ees tendanees qui eherehe a se reunir. Maisjene 
pense pas que par sa seule presenee, ii puisse Je faire. Les 
ehoses sont plus dialectiques, il ne suffit pas d'un outil pour 
imposer que les gens fassent une chose. 

DEMYTHIFIER L'ORDINATEUR 

M. C - ll y a toujours eu en effet une certaine 
tendanee a penser que )es nouveaux moyens ame-
neraient ipso faeto un renouvellement de Ia pen-
see, et on s' que eeux-ci servent aussi bien 
a des choses aneiennes qu'a en susciter 
de nouvelles. 

Jean-Claude RISSET : Oui. C'est une ehose d'ailleurs 
assez generale et eurieuse a eonstater, ee phenomene de 
stratification dans notre societe. Tout s'ajoute. Des musi-
ques nouvelles existent, mais elles n 'ont pas remplaee Ia 
msique aneienne qui continue a exister, avec ses institutions 
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qui d'ailleurs tendent a etre de plus en plus Separees. L'un ne 
supprime pas l'autre. Les nouveaux moyens donc s'ajoutent 
et parfois sont utilises pour !es anciennes tendances, parfois 
pour des tendances nouvelles, et tout vit ensemble et dans 
Je meilleur des cas, s'harmonise pour arriver a une ceuvre 
globale (il y a des exemples) et dans d'autres, non. 

On trouve !es deux tendances : il 
y a d'un cöte cette espece de crispation du style, avec l'art 
minimal qui lui s'attache a appliquer une conception ou a 
utiliser un outil d'une maniere absolument pure et solitaire, 
et au contraire chez d'autres, un souci de globalisation, de 
rarnasser tous !es courants, tous !es outils pour en faire 
quelque chose qui soit aussi syncretique que possible .• Alors 
je ne sais pas quelle tendance l'emportera. Je crois que 
I' ordinateur peut jouer en fait dans !es deux sens, il est assez 
neutre, aussi neutre peut-etre qu'on puisse l'imaginer d'un 
outil, puisqu 'on peut I 'orienter dans un sens ou dans l'autre. 
II peut servir a une unification, une espece de normalisa-
tion ... de tout ce qu 'on veut d'ailleurs, de Ia vie sociale aussi 
bien que de Ia musique. Ou au contraire, a assurer a chacun 
une espece d'originalite, une personnalite propre. 

C'est d'ailleurs tres important a 
ce point de vue-la de demythifier l'ordinateur en musique, 
ne serait-ce que pour Je demythifier dans d'autres domaines 
de Ia vie sociale, ou il peutjouer un röle d'alibi. Quand on 
vous dit: << l'ordinateur a decide que vous deviez faire 
cela )) , ce n 'est jamais l'ordinateur bien sur qui l'a dedde, 
mais celui qui programme, et derriere celui qui programme, 
celui qui utilise l'ordinateur, bien sur. 

A ce propos, il nous parait tres 
important, a l'IRCAM, que !es musiciens soient integres a Ia 
creation, a Ia definition de l'outil, fUt-il informatique, s'ils 
veulent en faire une utilisation interessante et conforme a 
leurs desirs profonds ; il faut qu'ils se mettent eux-memes 
dans Je circuit homme/machine, et non qu'ils deleguent leur 
intentions de maniere trop lointaine a des specialistes non 
musiciens. II est plus rapide d'apprendre l'informatique que 
Ia musique. 

(Novernbre 75, rev. 76) 

Je pense en particulier que I' ordinateur peut contri-
buer a accroitre, en le deplac;:ant, le röte de l'ecriture. La 
notation n' est pas seulement un code commode pour Ia reali-
sation instrumentale ou un repere pour le compositeur : elle 
suggere certains types de transformation. Ainsi Ia notation 
a-t-elle suggere des transformations- renversement, retro-
gradation - fort utilisees au temps de Machaut : ces trans-
formations sont peu naturelles, tant qu' on reste dans I' ordre 
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acoustique, mais sur Ia partition elles correspondent a des 
symetries spatiales simples. De meme les programmes de 
synthese ou de composition par ordinateur peuvent faciliter 
certains jeux de transformations elaborees portant sur des 
sons ou des ensembles de sons. 

Par ailleurs, I' ordinateur peut contribuer a faire le 
pont entre Ia situation du compositeur electroacoustique qui 
realise completement Ia musique et celle du compositeur 
instrumental qui se contente de produire une partition qui sera 
ensuite executee par un interprete. Les experiences de 
Mathews sur le systeme Groove (experiences auxquelles 
Boulez a participe) indiquent qu'on peut produire une musi-
que electronique enregistree, en presentant des champs de 
liberte d'interpretation voire d'improvisation pour Ia realisa-
tion en temps reel. 

(Jean-Ciaude RISSET, Decembre 76) 

Ce pari raisonne et mesure qu'un musicien comme Jean-Claude RISSET fait 
sur l'ordinateur, qui lefait avec lui, avec l'IRCAM, avec le G.R.M. (voir le 
CAHIER RECHERCHEIMUSIQUE n" 3, • Synthetiseur Ordinateur •) ? Pas 
taut le monde bien sur. II y a des sceptiques ... 

M. C. - On dit de l'ordinateur qu'il perrnet 
virtuellement d'obtenir tous les sons possibles. 

Fran9ois-Bernard MACHE : A condition d'admettre une hy-
pothese de depart, qui est que Ia realite, c 'est-a-dire le son 
reel, est decomposable en elements quantifiables. Donc que 
finalement Ia capacite analytique du cerveau humain arrive a 
recuperer Ia totalite du reel. C'est une hypothese de travail. .. 
Moi, je n'y crois pas. 

(Octobre 75, rev. 76) 

Et des reticents ... 

William HELLERMAN : II n'y a aucune possibilite que 
l'ordinateur puisse entrainer une revolution musicale. Plus 
que le magnetophone, I'ordinateur n'est pas autre chose 
qu'une piece d'equipement. Fondamentalement, a mon avis 
en tout cas, il n'est qu'une question de rapidite. II offre 
rarement Ia possibilite d'une nouvelle conception. Si, peut-
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etre sur le problerne de Ia distribution spatiale des sons, de 
leurs rnouvernents, il pourra apporter son concours pour 
contröler ces rnouvernents. Ut il pourra apporter une cer-
taine << n!volution », bien que je n 'airne pas ce rnot, par le 
raffinernent dont il est capable et que ne donnent pas les 
instrurnents actuels - voir les tentatives d'Henry BRAN-
TON, dans ce pays, ou de STOCKHAUSEN avec les Grup-
pen. 

Mais ceci dit, l'ordinateur n'a 
pas des ressources particulierernent riches et ii introduit de 
nouveau un blocage entre Ia conception d 'une idee et sa 
n!alisation pratique encore plus grand que celui qu'irnposait 
Ia partition ecrite. Or ce blocage, je l'ai toujours considere 
cornrne un problerne particulier aux cornpositeurs, cette 
cornrnunication avec le public qui est decornposee en trois 
etapeset qui nous rend differents des peintres ou des poetes 
qui eux, cornrnuniquent directernent. 

(Mai 76) 

FAIRE LES SONS QU'ON IMAGINE ? 

D'autres suivent /'experience avec interet, comme lvo MALEC: 

M. C.- Ondit de l'ordinateur qu'il peut << tout 
faire ''. Est-ce que pour vous, cette attente est plus 
precise qu'une potentiaHte virtuelle de ,, tout 
faire » ? 

Ivo MALEC : II n'y a rien de rnoins prects 
qu 'une ,, potentiaHte » de ce genre et des que j'entends 
parler de << tout faire » et d 'autres phrases de cet ordre, je ne 
pense qu'a ce << sauf» essentiel que l'on oublie en perspec-
tive de << tout ». Je ne pense pas que dans Ia rnusique, ou 
dans des activites cornparables, on ait des problernes de 
substance fondarnentalernent nouveaux !es uns par rapport 
aux autres. II y a des nouvelles situations ou plusieurs 
solutions sont possibles, et il n 'y a jarnais eu de situation 
dans laquelle quoi que ce soit pouvait << tout faire ». Le 
benefice de l'ordinateur, ce ne sera pas de tout faire, rnais de 
gagner du ternps, de susciter de nouveaux cornporternents 
dans Ia pensee et dans Ia pratique, et surtout, dans Ia syn-
these sonore, de perrnettre d'obtenir Je son que I'on irnagine, 
que l'on entend. Et cela sera probablernent aussi ce qu'on ne 
prevoit pas pour Je rnornent. .. 

M. C. - En quoi est-il superieur pour cela aux 
instrurnents habituels de generation et de rnani-
pulation du studio ? 
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lvo MALEC : Ceux de manipulation me sem-
blent encore tres honorables quoique un peu Ients et diffici-
lement generalisables ; ceux de generation, par contre, sont 
tres specialises, nc sachant chacun faire « que c;a ,, . lls sont 
donc peu projectifs. Quanta l'ordinateur, pour l'instant, il 
ne fait ni mieux ni moins bien ; il ne fait pas grand chose. II 
est en train seulement, d'etre imagine par !es chercheurs et 
les musiciens, mais ce que j'espere de lui c'est qu'il nous 
donne les moyens, en dehors de la lutherie traditionneUe et a 
cöte de Ia lutherie electronique classique, de nous appr.ocher 
beaucoupplus et plus vite de quelque chose que nous aurions 
imagine a l'avance, et que nous aurions Ia possibilite de 
realiserd'une maniere conforme a notre idee. Pour l'instant 
on est toujours oblige de partir de modeles de sons, ou bien 
de faire des choix dansdes choses qu 'on fait derouler devant 
soi et qu'on ecoute. II est tres seduisant d'imaginer Ia Situa-
tion d'un son que l'on construit de toutes pieces dans son 
imagination et que l'on peut ensuite realiser par Ia synthese. 

M. C. -Ce qui pose Je problerne de l'imagina-
tion pure des qu'elle ne part plus des sources 
existantes ... 

Ivo MALEC : Bien entendu, quoique l'imagi-
nation « pure " ... Mettons que I 'ordinateur aiderait I 'imagi-
nation a retrouver I es sources en son propre sein. 

(Novembre 75, rev. 76) 

II n'est aucun projet actuel de creation ou de developpement de studio oii 
/' ordinateur ne tienne Ia premiere place. Les groupes existants travaillent leur 
ordinateur, ou speculent sur /es programmes en attendant /es prochaines 
hrennes qui /e /eur ameneront. 
Et /es studios en projet veulent tous s' en equiper. 
Au debut de /' annee 1976, /e jeune musicien autrichien Klaus AGER effectuait 
dans ce but un voyage d' etudes en Europe : 

Klaus AGER : Nous avons le projet de creer un 
grand centre de musique experimentale par ordinateur a 
Salzbourg : ordinateur, et synthetiseur commande par ordi-
nateur. Je suis en train de faire une tournee d'etude sur !es 
possibilites d'une teile installation. Nous souhaiterions des 
moyens moins limites qu 'a Stockholm, ou on ne peut utiliser 
Ia modulation de frequence, et ou l'erreur de conception a 
ete qu'on ne pouvait pas y faire Ia moindre petite Operation 
sans passer par l'ordinateur. C'est plutöt du modele donne 
par Peter ZINOVIEFF que nous nous inspirerions. 
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M. C. -Tu trouves Ia synthese par ordinateur 
importante par ce qu'on peut en attendre ou par ce 
qui a ete deja fait dans ce domaine ? 

Klaus AGER: Les deux. Ce qui a ete fait n'en 
est qu'aux debuts. Peu d'ceuvres ont ete composees, et ii faut 
encore un apprentissage assez grand dans des centres spe-
cialises pour s'y adonner. Ce sont surtout encore des techni-
ciens qui realisent ces experiences, ou il y a encore beaucoup 
de progres a faire sur Je plan musical. 

Les possibilites de creation so-
nore que nous offre Ia synthese digitale sont infinies, mais 
celle qui me parait importante, c'est Ia possibilite de repro-
duction exacte et illimitee. 

Evidemment la musique par or-
dinateur a tendance a ressemhier dans ses sonorites a la 
musique electroacoustique traditionnelle, mais on est a 
meme de synthetiser les sons avec encore plus de finesse, de 
raffinement que par Ies generateurs, et finalement par des 
procedes plus simples. J'ai deja entendu des ceuvres au 
timbre tres riche et tres beau, comme celles de John 
CHOWNING par exemple. 

M. C. - En quoi est l'interet de stocker les 
ceuvres sur un programme ? Est-ce l'interet de 
Je ur conservation, puisque Ia conservation analo-
gique est perissable, ou celui de refaire les opera-
tions qui menent a ces ceuvres ? 

Klaus AGER : Les deux. Les bandes digitales 
sont moins perissables que les bandes analogiques, ce qui 
resout un gros problerne de Ia musique electroacoustique. 
De plus, je trouve interessant qu'on puisse refaire une ceu-
vre. Dans mes compositions instrumentales, il m'arrive 
souvent de refaire une nouvelle version de teile ceuvre. C'est 
tres difficile de Je faire en musique electroacoustique, mais 
l'ordinateur permet cela, en modifiant les moindres details, 
les moindres parametres avec precision en n'importe quel 
endroit. 

(Mars 76) 

avons-nous ose les bonnes questions, professeur FREMJOT? 

Pourquoi declarer un echec alors que Ia musique 
electro-acoustique n'en est encore qu'a ses balbutiements? 
Etait-on en droit, au xve siede, d'annoncer l'echec de Ia 
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musique instrumentale par rapport a Ia musique vocale? au 
VIW siede d'annoncer l'echec de Ia musique d'orgue? 

Cette question, comme les precedentes, n'est pas 
posee dans Ia direction essentielle qui, pour moi, est celle de Ia 
communication. Pour moi, Ia question si Ia musique du futur a 
un avenir, se pose comme suit: Ia musique du futur sait-elle 
(sinon, aperc;oit-on comment eile saura) communiquer ce que 
le compositeur met en eile. 

Prealable: le compositeur y met-il quelque chose? 
S'il n'y met rien, salutations distinguees, au revoir. S'il y met 
quelque chose (que ce soit tract revolutionnaire, geste esthe-
tique ou que sais-je) comment peut-on s'y prendre pour le 
faire percevoir a son auditoire ? Et ceci a travers : 1. Super-
nova, 2. Ia fin du concret, 3. une fausse alerte, etc, etc. 

Des lors, l' ordinateur quoi ? Un moyen de faire au-
trement Ia cuisine ? Cocotte-minute ou pot sur le feu de bois ? 
Un moyen de faire une autre musique ? Celle du Monomo-
tapa ou celle de Banza ? Qu'importe. Dites-moi plutöt com-
ment je m'en pourrai nourrir ... a l'avenir. 

(Marcel FREMIOT, Decembre 76) 

La communication, nous en parlerons dans /e numero des Cahiers RE-
CHERCHE/MUSIQUE consacree au Concert. Mais /es questions ne sont 
pas epuisees. Puisqu'il s'agit de progres, Ia prise de conscience ecologique 
aura-t-eile des consequences en musique e/ectro-acoustique ? 
L 'ordlnateur, le magnetophone, sont-ils comp/ices du nucteaire ? Fera-t-on 
des musiques a /'energie solaire, ou plus simplement humaine? La tele-
pathie est-elle Ia prochaine etape de Ia communication musica/e ? 
Qui peut dire /'auenir des musiques et des energies? 
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CODA 

A cette convocation informelle et atomisee de 
musiciens autour de questions mal definies, sur lesquelles 
ils ne peuvent s'entendre, et sommes d'y repondre dansie. 
quart d'heure ; 

A cette interrogation fastidieuse de Ia musique 
electroacoustique sur son etre et son devenir, que peut-on le 
plus facilement objecter, sinon qu'il s'agit d'une histoire de 
mots entre eux ? Et que les mots se debrouillent, puisque 
l'important c'est Ia musique ? 

Oui, mais nous pouvons repondre que Ia 
dont nous percevons, faisons, aimons Ia musique n'a pas 
fini d'etre concernee, traversee, dechiree par ces histoires 
que ]es mots ont entre eux. 
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PETIT PRECIS SUR 
QUELQUES MOTS-CLES 

. C' est Ia ma/ice des mots-cles de 
se deguiser en passe-partout. 

1 - MUSIQUE ... 

(concrete, electronique, electroacoustique, ex-
perimentale, pour bande, acousmatique, 
mixte, Live Electronic Music). 

Le propre de Ces musiques est d'avoir a s'encom-
brer toujours d'un predicat, d'iHre Ia musique ceci ou Ia 
musique cela, jamais Ia musique tout court. Et pour les desi-
gner, les mots ne manquent pas, souvent synonymes mais 
presque, avec des glissements de sens ou des indecisions 
caracteristiques d'une certaine" difficulte d'etre ''• que nous 
ressentons comme positive, dynamique. 

On aura compris que les affaires de genres sont des 
affaires de mots, et si nous proposans ici une petite remise 
en ordre, ce n'est pas dans l'espoir de mettre le pointfinal a 
une aventure terminologique qui se poursuivra tant que ... 
Tant qu'on ne sera pas arrive a quoi, a vrai dire? 

II y a trois categories principales: les musiques sur 
bande faites en studio; les musiques dites « mixtes >>, 
c'est-a-dire pour instruments (dont les voix) et bande; enfin 
Ia Live Electronic Music ou musique electroacoustique exe-
cutee en direct, avec synthetiseurs, instruments electrifies, 
modulateurs, etc. Naturellement, toutes les hybridations 
sont possibles entre ces trois genres. 

C'est sur le sort de Ia premiere categorie, celle des 
musiques sur bande, que s'interroge d'abord notre enquete. 
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On constate qu'il existe, pour Ia designer, ou pour en distin-
guer les differentes varietes une dizaine d'expressions. 
Mettons-les d'abord bout a bout, en notant a quel niveau 
different elles se placent a chaque fois: 

MUSIQUE ... 

CONCRETE 
ELECTRONIQUE 
ELECTROACOUSTIQUE 
EXPERIMENTALE 
ACOUSMATIQUE 
POURBANDE 
DE STUDIO 
DE HAUT-PARLEURS 

DEFINITION PAR 

Ia demarche ou Ia source 
Ia source, Ia nature technique 
Ia technique 
Ia demarche 
Je mode d' ecoute 
Je support 
Je mode de fabrication 
Je mode de diffusion 

Autant de tentatives differentes pour essayer d'ap-
prehender le trait pertinent, distinctif de ces musiques, mais 
toutes incompletes, toutes ratant quelque chose dans l'objet 
qu'elles visent. Car elles sont, ces musiques, toujours « a Ia 
recherche de •• : de leur qualite de musique de ce qui 
les rend autres. Ce qui nous conduit a penser qu'une vraie 
recherche sur les musiques electroacoustiques devrait ac-
corder un interet particulier aux difficultes qu'elles ont pour 
se faire nommer, ou se cristallisent des problemes passion-
nants d'identite musicale. 

Po ur le moment, essayans de distinguer et de defi-
nir ce qui est susceptible de l'etre. 

a) CONCRETE (MUSIQUE) 

La musique concrete est le nom donne vers 1948 par Pierre 
SCHAEFFER a une technique musicale dont il tut l'inventeur 
(mais precede, comme d'habitude, par de nombreux precur-
seurs) et qui consistait a utiliser des enregistrements de sons 
divers sur disques souples, puis sur bande magnetique (1) 
pour les manipuleret les composerexperimentalement« par 
une construction directe, aboutissant a realiser une volonte 
de composition sans Je secours, devenu impossible, d'une 
notation musica/e ordinaire ». C'est cette methode de com-
position, autant que l'emploi de "corps sonores» divers, 
incluant d'ailleurs les instruments traditionnels, qui justifiait 
l'appellation de •• musique concrete ••. 
Les sons de base de Ia musique concrete n'etaient donc pas, 
comme le veut unelegende stupide (1), des bruits de « mar-
teaux piqueurs •• et de " piques d'avion >>, mais generale-
ment des sons crees en studio par le musicien lui-meme a 
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partir tels que töles, fils de nylon, pianos prepares, 
etc. Pourquo1 cet attachement aux sons '' acoustiques ,., par 
opposition aux sons de synthese que Ia musique electroni-
que, nee a Cologne peu apres, leur preterait? Parce qu'a 
l'epoque, ils etaient juges par SCHAEFFER d'une matiere et 
d'une morphologieplus riches et plus interessantes que les 
sons electroniques, eux plus pauvres de matiere. Mais il taut 
dire que c'est pour cette meme pauvrete, qui allait de pair 
avec une manipulabilite et une ductilite plus grandes, que les 
sons electroniques se pretaient mieux au projet composi-
tionnel tres strict des musiciens allemands. 
Des le depart, SCHAEFFER accompagnait ses travaux d'une 
reflexion, d'une speculation qu'il faisait connaitre par des 
articles et meme par un Iivre (A LA RECHERCHE D'UNE 
MUS/QUE CONCRETE) et s'efforc;:ait d'en fonder Ia pratique 
sur les donnees « naturelles" de Ia perception. 
L'aventure de Ia musique concrete s'est donc traduite aussi 
bien pardes ceuvres que par une recherche fondamentale, 
dont l'objet n'etait rien moins que Ia conception d'une '' mu-
sique generalisee ''· 
Ce qui reste aujourd'hui de plus vivant de cette aventure, au 
GRM et ailleurs (chez Pierre HENRY, par exemple}, c'est 
moins une doctrine precise qu'une certaine fac;:on de faire: 
s'appuyer sur l'ecoute des sons et travailler leur matiere 
directement pour en tirer Ia substance de Ia musique- bref, 
cet '' empirisme ,, si reproche a Ia musique concrete en son 

. temps, mais aujourd'hui tres repandu. 
La musique concrete, refletant en cela les contradictions de 
son inventeur, aete prisedes le debut, entre deux tendances. 
Eile a d'abord cede, le plus naturellement du monde chez 
Pierre HENRY et d'une fac;:on plus grinc;:ante chez Pierre 
SCHAEFFER, a Ia tentation de l'expressionnisme, tout en 
cherchant deja a donner une ossature abstraite au discours 
sonore, sans que pourtant Ia signification anecdotique des 
sons soit dissimulee, pretant a des effets surrealistes et evo-
cateurs (ETUDE OE BRUITS, 1948 de SCHAEFFER, MUSI-
QUE SANS TITRE, 1949 de Pierre HENRY, SYMPHONIE 
POUR UN HOMME SEUL, 1950, des deux). C'est ensuite 
qu'elle s'est affirmee nettement comme anti-figurative, utili-
sant des sons qui n'evoquaient plus aucune reterence pre-
cise, pour mettre en evidence le seul jeudes valeurs musica-
les: cette secende tendance s'appuyait sur un travail theori-
que consacre au problerne de l'ecoute des sons et de Ia 
determination de leurs criteres intrinseques (TRAITE DES 
OBJETS MUSICAUX de SCHAEFFER) et a ete experimentee 
par celui-ci dans ses 3 etudes de 1958-59 (ETUDE AUX AL-
LURES, ETUDES AUX OBJETS, ETUDES AUX SONS ANI-
MES.) De son cöte, PierreHEN RY parti de Ia RTF recherchait 
au Studio Apsome Ia meme rigueur musicale, avec le meme 
refus du pittoresque (COEXISTENCE, 1958 - LA NO/RE A 
SOIXANTE, 1961, etc.). 
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Ces deux tendances antinomiques de Ia musique concrete 
n'etaient d'ailleurs pas condamnees a s'opposer, et elles se 
sont magnifiquement reconciliees dans une reuvre comme 
les VARIATIONS POUR UNE PORTE ET UN SOUPIR, 1963, 
du meme Pierre HENRY, ou les references anecdotiques 
(sons de porte et de respiration) ou expressives (les sous-ti-
tres : Fievre, Mort, Sommei/ etc.) et le travail proprement 
musical ne s'occultent pas mutuellement, maisau contraire 
se renforcent et s'epousent. Mais deja le conflit electroni-
que-concret semblait depasse, et l'on parlait de musique 
electroacoustique pour designer toute espece de musique 
pour bande magnetique. 
Naturellement, il y a eu de gros malentendus sur ce mot 
,, concret ». SCHAEFFER voulait parler de demarche 
concrete, empirique, mais on a compris musique faite avec 
des objets quotidiens, concrets dans le sens trivial du mot : 
locomotives, casseroles - ces casseroles qui pendent a Ia 
queue de Ia musique concrete depuis vingt cinq ans, et que 
son inventeur lui a lui-meme attachees, avec son idee sau-
grenue de baptiser ETUDES AUX CASSEROLES (alias 
I'ETUDE PATHETIQUE, 1948) une reuvre qui s'ouvrait et se 
fermait tout au plus sur des sons de << boite rou/ante ». Qu'on 
nous permette de reproduire ici le debut de notre entretien 
avec Pierre SCHAEFFER, consacre justement a une mise au 
point terminologique. 

Pierre SCHAEFFER- Jene refuse pas de m'interes-
ser a ce que vous appe/ez " musique sur bande "• 
mais je ferai simplement remarquer que cette ex-
pression est /'un des nombreux synonymes qui ont 
sa/ue l'arrivee des moyens nouveaux. 
l;a s'est appele musique concrete, musique e/ec-
tronique, musique e/ectroacoustique, " Music for 
Tape». Ces synonymes qui designaient au debut Ia 
mfJme chose, en principe, indiquaient en mfJme 
temps des '' tendances ,, -non pas esthetiques, je 
prends /e mot « tendance ,, au sensdes indicateurs 
qu'etaient ces vocab/es. En prenant comme indica-
tion « musique pour bande ,, on prend /e support, 
on insiste sur Ia source, sur l'instrument: genera-
teur, synthetiseur, etc. En appelant va " musique 
concrete ,, j'insistais, quant a moi, sur Ia demarche. 
En l'appelant « musique electroacoustique ''• on 
trouvait un terme synthetique ou /es sources 
concretes (c'est-a-dire microphoniques) et /es 
sources synthetiques etaient melangees, comme 
en effet /es manipulations /es melangeaient vo/on-
tiers. 
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M.C. - les musiciens electro-
niques eux aussi avaient une 
ideologie et une demarche ... 

Pierre SCHAEFFER- Jene veux pas /eur contester 
l'existence d'une ideologie, d'une demarche. Mais 
je veux dire que dans un des cas, Je mot qui est mis 
en avant- et je crois qu'il est interessant de faire 
cette analyse, non pour s'en tenir aux mots mais 
pour voir ce qui vient d'abord a l'idee- c'est Je mot 
e/ectronique, et Ia premiere qui vient a /'esprit, c'est 
qu'il s'agit d'une musique faite avec des e/ectrons, 
c'est-a-dire avec des instruments de synthese. En-
suite, bien entendu, il y a derriere va une ideologie 
du combinatoire, de Ia precision, etc. Le mot 
" concret "• lui, ne designait pas une source. 

M.C. -On a cru pourtant qu'il 
le designait, puisqu'on com-
prenait que c;:a voulait dire que 
cette musique employait des 
Sources « concretes >> : des 
objets, des casseroles ... 

Pierre SCHAEFFER - Oui, mais si vous parlez de 
« casseroles "c'est que vous faites une association 
qu'en effet beaucoup de gens ont faite, parce que 
/es gens ne reflechissent pas. Le mot « concret » 
voulait dire qu'on prenait Je son dans Ia totalite de 
ses caracteres. Ainsi un son concret, c'est par 
exemp/e un son de violon, mais considere dans 
toutes ses qualites et pas seu/ement dans ses qua-
lites abstraites qui sont notees sur Ia partition. En 
tant qu'initiateur du terme je garde, je suppose, un 
droit de definition, mais Je droit d'usage 
m'echappe. Je constate que /es gens font ensuite 
des mots qu'on a choisis eventuel/ement un tout 
autre usage, et je reconnais avec vous que le terme 
« concret" s'est vite associe a l'idee de « cassero-
les "• mais dans mon esprit ce terme voulait dire 
qu'on envisageait tous les sons, non pas en se re-
ferant aux notes de Ia partition, mais en rapport 
avec toutes /es qua/ites qu'i/s contenaient. 
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le problerne par le niveau ter-
minologique, c;:a parait juste-
ment significatif qu'on ne sa-
che plus tres bien aujourd'hui 
quel terme employer : soit ce-
lui d'« electroacoustique » qui 



ne veut plus dire grand chose, 
mais qui a un certain moment a 
signifie Ia synthese ou le sem-
blant de synthese des musi-
ques concretes et electroni-
ques ; soit celui de « musique 
pour bande >>, qui est une defi-
nition au niveau du support, 
c'est-a-dire au plus bas niveau. 

Pierre SCHAEFFER - Oui, et j'allais presque dire 
mechamment : c'est bien fait, comme disent /es 
enfants quand un camarade se casse Ia figure. Je 
dis que ces terminologies sont tel/ement stupides et 
capricieuses qu'il n'est pas trop tot qu'elles se cas-
sent Ia figure. << Musique sur bande " est un de ces 
termes que personnellement je reprouve- mais je 
/'accepte comme un fait. 

(Octobre 75) 

b) ELECTRONIQUE (MUSIQUE) 

Si cette expression est employee dans plusieurs langues 
(<< electronic music >> ou « Elektronische Musik>>) pour desi-
gner ce qu'en France, on appelle plutöt << musique electroa-
coustique ,, (voir ce nom), eile revet aussi un sensplus res-
treint, correspondant a une tendance musicale bien precise 
qui s'est manifestee dans les annees 50. Dans ce dernier 
sens, eile s'appliquait a Ia musique pour bande magnetique 
faisant uniquement usage de sons electroniques de syn-
these, par Opposition aux sons << acoustiques >> captes par 
des micros qu'utilisait Ia musique concrete. Les premieres 
experiences marquantes dans cette voie (precedees, comme 
d'habitude de beaucoup d'autres, qui etaient restees dans 
l'obscurite) ont ete realisees par Herbert EIMERT et le Pro-
fesseur MEYER-EPPLER au Studio de Musique Electronique 
de Ia West-Deutsche Rundfunk de Cologne, fonctionnant 
des 1951 et officialise en 1953. Ce musicien et ce professeur 
d'acoustique proposaient de recourir exclusivement aux 
sons electroniques pour les traiter avec Ia plus grande preci-
sion sur Ia bande magnetique et selon les ordres d'une parti-
tion prealable d'esprit generalement seriel- ceci par oppo-
sition a Ia musique concrete apparue plusieurs annees au-
paravant, a laquelle ils reprochaient son empirisme et une 
pensee compositionnelle << sommaire ''· A partir de 1953, 
Karlheinz STOCKHAUSEN est employe comme collabora-
teur du Studio de Ia WDR (dont il deviendra plus tard le 
directeur) et il y realise deux essais dans cette voie: les 
ETUDES I ET II ou il eherehe une synthese des timbres 
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entierement contrölee par le principe seriel a partir de sons 
sinuso'idaux consideres comme les plus petits elements du 
timbre (theoreme de Fourier). C'est en effet pour leur docilite 
et leur precision dans Ia determination des parametres ele-
mentaires du son, que les sons electroniques etaient prefe-
res aux sons « concrets >>, lesquels etaient trop complexes 
acoustiquement pour s'adapter a une demarche de compo-
sition serielle. 
Cette technique de Stockhausen s'assouplit et s'enrichit 
considerablement dans les KONTAKTE, 1960, dont il existe 
une version pour bande seule et une autre avec instruments. 
Mais, des 1956, STOCKHAUSEN realise avec le CHANT DES 
ADOLESCENTS (Gesang der Jünglinge) une.des premieres 
rnuvres electroacoustiques, c'est-a-dire melant les sources 
concretes (ici vocales) et electroniques. 
Parmi les realisations purement electroniques issues du 
Studio de Cologne, on peut encore citer GLOCKENSPIEL, 
1953, de Herbert EIMERT et les KLANGFIGUREN, 1954, de 
Gottfried-Michael KOENIG. Ce dernier poursuivra a Utrecht 
ses tentatives dans cette voie, en s'aidant du calcul et de 
l'ordinateur (Ia seriedes FONCTIONS: FONCTION JAUNE, 
BLEUE, INDIGO, GRISE, etc.). 
Les premieres annees du Studio de Milan fonde par BE RIO et 
MADERNA en 1955 ont vu naitre des rnuvres electroniques 
moins abstraites, et animees par un souci d'expression et de 
,virtuosite: MUTAZIONI, 1955 et MOMENT/, 1960 de Berio, 
NOTTURNO, 1956 et CONTINUO, 1958 de Maderna. 
Le Studio de Sonologie d'Utrecht fonde en 1961. le studio de 
Ia radio polonaise, le Studio «Siemens,, de ou 
travaillerent Joseph-Anton RIEDL et Herbert BRUN sont 
d'abord voues essentiellement a Ia recherche electronique. 
Aux USA, des musiciens comme Otto LUENING et Vladimir 
USSACHEVSKY, a New-York, Hugh LE CAINE au Canada 
travaillent parallelement, avec des appareils parfois inventes 
et con<;:us sur place, et avec des inspirations differentes. 
L'evolution de Ia musique electronique dependant etroite-
ment de celle de l'appareillage technique, l'apparition des 
synthetiseurs, infiniment plus riches, pratiques et.maniables 
que les vieux generateurs des annees 1950 (1) a bouleverse 
dans les annees 1970 ses modes de realisation, donc de 
conception. Mais on peut considerer que depuis longtemps 
le courant initial de Ia musique electronique, de meme que 
celui de Ia musique concrete auquel une polemique l'avait un 
certain temps oppose, avaient fondu leurs eaux.dans le vaste 
et puissant fleuve de Ia musique electroacoustique, lequel 
maintenant se ramifie en d'autres courants nombreux, 
comme s'il etait parvenu a son delta avant de se deverser 
dans l'ocean ... La quereile electronique-concret tut une 
quereile de methodes et de mentalites, plus que de moyens. 
Historiquement depassee dans Ia production musicale, eile 
ne l'est pourtant pas encore dans beaucoup d'esprits. L'ap-
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port de l'ordinateur dans Ia synthesesonore pourrait relan-
cer le debat. 

c) ELECTROACOUSTIQUE (MUSIQUE) 

Expression lancee a Ia fin des annees 50 pour designer Ia 
synthese ou plutöt l'emploi combine et compatible des sour-
ces concretes et electroniques dans Ia musique sur bande. 
HAUT-VOLTAGE, 1956 de Pierre HENRY, puis leCHANT DES 
ADOLESCENTS, 1958 de Karlheinz STOCKHAUSEN furent 
parmi les premiers exemples d'une teile« synthese ••. Mais il 
ne taut pas croire que l'ideal, dans Ia coexistence des sons 
electroniques et concrets, est toujours de les reconcilier 
pour les fondre. II y a biendes reuvres ou l'objectif que s'est 
fixe le compositeur est de differencier sons naturals et sons 
de synthese, fondus ensemble au creuset de manipulations 
complexes. Mais d'autres aussi ou l'idee est justement de les 
opposer, de faire vibrer l'intervalle qui les separe, de jouer 
sur leurs differences fondamentales de matiere et de debit 
(son concret generalement Iimite dans le temps et irregulier 
- son electronique naturellement illimite et droit, ou bien 
cyclique). JElTA de BAYLE en est un exemple tres pur, ou a 
aucun moment n'est recherchee Ia fusion des deux types de 
sources. Chez Pierre HENRY, il y a une grandevariete de 
formules, mais on retrouve souvent celle qui consiste a utili-
ser les sons electroniques de fac;on caricaturale, en accen-
tuant Ia grossierate de leur grain, Ia lourdeur de leur rythme, 
par rapport a Ia textureplus fine et a l'entretien plus delie des 
matieres concretes. II y a aussi les procedes d'intermodula-
tion, qu'affectionnent par exemple, Guy REIBELet STOCK-
HAUSEN, qui donnent des decalques electroniques de pro-
cessus concrets. Dans HYMNEN du meme STOCKHAUSEN, 
<< pour sons electroniques et concrets .. dit l'auteur, les sons 
electroniques sont traites plus abstraitement, et les sons 
concrets plutöt comme evenements (chreurs, foule, parole) 
manipules. Chez PARMEGIANI, enfin, il y a souvent Ia re-
cherche d'une assimilation, d'une indifferenciation entre les 
deux types de source(DE NATURA SONORUM). Ceci donne 
une idee de Ia variete des solutions possibles. 
« MUSIQUE ELECTROACOUSTIQUE » est aujourd' hui le 
terme le plus general utilise en franc;ais pour designer les 
musiques pour bande, et accessoirement, les musiques 
<< Live,, (voir plus loin). C'est celui que nous avons choisi 
pour intituler notre ouvrage, auquel nous invitons le lecteur a 
se reporter pour plus de precisions sur les genras et les 
techniques evoquees ici. 
Ce terme a donc pour premier, et peut-etre pour seul merite, 
d'avoir dure. Meme si Ia musique electroacoustique s'est 
sentie mal a l'aise dans le nom trop long, inesthetique et 

126 



r 
deguingande dont on l'avait affublee - uri nom dont on 
pouvait penser qu'elle le perdrait en route, comme un pan-
talon trop grand-eile l'a garde jusqu'a aujourd'hui, ou l'on 
n'en propose guere d'autres. Apart Fran9ois BAYLE qui lui 
prefere « MUSIQUE ACOUSMATIQUE » (voir plus loin). 

d) EXPERIMENTALE (MUSIQUE) 

Cette expression fut avancee dans les annees 50 par 
SCHAEFFER et Abraham MOLESet voulait prendre Ia defi-
nition du genre d'un peu plus haut, tout en essayant d'y faire 
tenir des experiences qui se menaient a l'epoque pour appli-
quer a l'orchestre les le9ons de l'experience concrete. Un 
cahier special de Ia REVUE MUSICALE (ecrit en 1953 et 
publie en 1957) portait le titre "Vers une Musique Experi-
mentale» (articles de SCHAEFFER, BOULEZ, GOLEA, EI-
MERT, USSACHEVSKY, MOLES, etc.) etAbraham MOLES fit 
paraitre en 1960, sous le titre " LES MUSIQUES EXPERI-
MENTALES ''• un panorama essentiellement consacre a ce 
que nous appelons maintenant les musiques electroa-
coustiques. 
Encore maintenant, cette expression est employee dans ce 
sens. Eile a ete revendiquee par le Groupe de Musique Expe-
rimentale de Bourges, fonde en 1970, puis par le Groupe de 
Musique Experimentale de Marseille. Meme si eile prete a 
l'objection, bien evidente, qu'une musique instrumentale 
peut etre autant ou plus experimentale qu'une musique 
electroacoustique (Dennis COLLINS, MUSIQUE EN JEU 
N° 19, qui fait le meme proces a Ia formule << recherches 
musica/es » ). 
De SCHAEFFER a CLOZIER, l'acception n'est pas tout a fait 
Ia meme. Pour SCHAEFFER, il s'agissait de ramener cette 
discipline au niveau d'une experience et de lui denier Ia 
qualite d'une veritable musique en possession d'un Iangage 
et d'un code de references. Pour CLOZIER et BARRIERE, le 
mot" experimental" sert au contraire a valoriser le carac-
tere de nouveaute et de subversionpropre a l'aventure elec-
troacoustique. 

e) POUR BANDE (MUSJQUE) 

L'expression Ia plus pragmatique est celle proposee par les 
Americains dans les annees 50 (cc Music For Tape») qui dit 
bien ce qu'elle veut dire. Nous l'employons souvent comme 
synonyme de Musique Electroacoustique, pour bien preciser 
qu'il s'agit de celle faite en studio et fixee sur son support, 
par opposition a celle executee en Live. On peut dire aussi 
Musique de studio ou Musique de haut-parleurs. 
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f) ACOUSMA TIQUE (MUSIQUE) 

Pour serrer de plus pres ce qu'il estime dans cette musique 
etre plus important, plus determinant que ses conditions 
techniques de realisation, Franc;:ois BAYLE propose et utilise 
Ia formule "MUS/QUE ACOUSMATIQUE >>. Le mot 
'' acousmatique ,, a ete exhume par SCHAEFFER et Jeröme 
PEIGNOT, pour designer lasituation d'ecoute que proposent 
les haut-parleurs: source invisible, absente, qui laisse 
l'oreille se debrouiller sans le secours des yeux, situation du 
"tout peut arriver >>. Ceci par reference aux disciples de 
PYTHAGORE, qu'on appelait les Acousmatiques et qui 
ecoutaient parler leur maTtre cache derriere une tenture, afin 
de n'eHre pas distrait du message par Ia vue de l'emetteur. 
BAYLE propose donc de nommer MUSIQUE ACOUSMATI-
QUE Ia musique des haut-parleurs, pour bien mettre l'accent 
sur son modeoriginal d'ecoute et de communication- donc 
de Iangage -, et il a baptise "ACOUSMONIUM », par deri-
vation, le dispositif de diffusion qu'il a conc;:u et presente 
pour Ia premiere fois en 1974 (voir Bulletin-Programme du 
G.R.M., n° 5- 1974 et le prochain numero des Cahiers RE-
CHERCHE/MUSIQUE). 

g) MIXTE (MUSIQUE) 

La deuxieme grande categorie, celle des musiques pour ins-
truments et bande. Pendant un certain temps, Ia formule des 
reuvres mixtes a pu apparaTtre comme le moyen de reconci-
lier l'electroacoustique et !'instrumental, mais le develop-
pement des techniques cc Live,, a propose depuis une autre 
solution, par l'interpenetration des deux genres plutöt que 
par leur addition. 
Les premieres reuvres mixtes furent sans doute ORPHEE 51, 
pour bande et voix chantee, 1951, de SCHAEFFER et HENRY, 
suivi d'un ORPHEE 53, pour bande, violon, clavecin et deux 
chanteurs ; MUSICA SU DUE DIMENSION/, pour flute et 
bande de Bruno MADERNA, 1952, revision en 1958 ; DE-
SERTS, pour ensembleinstrumental et bande, 1954 d' Edgar 
VARESE. 
Plusieurs formules typiques tendent a revenir dans le genre 
de Ia cc Musique Mixte >>. Citons : 

• Gelle ou Ia bande magnetique est tiree par mani-
pulation de sons enregistres a partir de l'instrument 
qui dialogue avec eile en soliste, et souvent par 
l'interprete meme qui est l'occasion, le dedicataire 
ou le commanditaire de l'reuvre : V/OLOSTRIES, 
pour violon et bande et OUTREMER, pour Ondes 
Marlenot et bande de Bernard PARMEGIANI ; 
POUR UN PIANISTE, pour piano et bande de Mi-
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chele BOKANOWSKI. Dans DIFFERENCES de BE-
RIO etKRAANERG de XENAKIS, c'est un ensemble 
instrumental qui dialogue avec Ia bande et lui four-
nit ses materiaux, etendus et disperses par Ia mani-
pulation dans l'espace des haut-parleurs ; 

• celle ou Ia bande magnetique n'est pas une ex-
tension ou un eclatement du materiau instrumental, 
mais ou elle dialogue de plain-pied avec celui-ci, 
avec ses ressources propres: CANTATE POUR 
ELLE, pour soprano, harpe et bande et LUMINA, 
pour 12 cordes et bande d'lvo MALEC ; 

• l'opposition et Ia confrontation volontaire entre 
les references culturelles et traditionnelles de l'ins-
trumentet les" documentssonores » rapportes sur 
Ia bande magnetique : voix de Ia nature dans tout le 
cycle melanesien de MACHE 
(KORWAR, pour clavecin et bande, TEMES NEVIN-
BÜR pour deux pianos, deux percussions et 
bande; RAMBARAMB, pour orchestre et bande), 
evenements politiques et citations dans les reuvres 
mixtes de Luigi NONO ; 

• La confrontation/rapprochement entre des sons 
franchement electroniques sur Ia bande et des sons 
nettement instrumentaux: KONTAKTE, de 
STOCKHAUSEN, version pour piano, percussions 
et bande, et plus tard, SIRIUS, du auteur 
(basse, trompette, soprano, clarinette basse et 
bande) ; 

• l'utilisation de Ia bande comme support, canevas 
ou incitation pour des improvisations ou des 
semi-improvisations instrumentales : version avec 
percussion (Jean-Pierre DROUET) des VARIA-
TIONSEN ETOILE de Guy REIBEL, MUSIQUE SO-
CIALISTE pour clavecin et bande de Luc FERRARI ; 
JAZZEX, pour quartette de Jazz et bande de Ber-
nard PARMEGIANI. 

• l'intervention episodique de Ia bande dans une 
reuvre principalement instrumentale, pour un effet 
de choc et d'ouverture: LABORINTUS II de BE RIO 
et le cycle des VOICES, de Hans-Werner HENZE; 

• etc ... 
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h) LIVE ELECTRONIC MUSIC 

On appelle ainsi, ou plus brievement "musique live "• en 
attendant de trauver une expression franyaise, taute espece 
de musique electroacoustique executee en direct (par Oppo-
sition a celle travaillee et enregistree sur bande, en studio) 
des lors qu'elle utilise l'appareillage electronique pour un 
peu plus qu'amplifier, distordre ou envoyer en chambre 
d'echo des sons instrumentaux ou des voix. Ace campte, Ia 
guitare electrique, avec tous ses gadgets, est-elle un instru-
ment de Live Electronic Music ? Pourquoi pas, cela depend 
de Ia fayon dont on l'utilise. 
Les experiences de Live Electronic Music, ecrites ou impro-
visees, individuelles ou en groupe, sont apparues tres töt aux 
U.S.A. et un peu plus tard en Europe avec MIXTUR et MI-
KROPHONIE I de STOCKHAUSEN (reuvres ecrites en 1964) 
qui produira de nombreuses pieces dans cette voie. Les 
techniques de Live sont nombreuses, qu'elles soient basees 
sur l'utilisation en direct du synthetiseur ou sur le traitement 
electroacoustique de sons intrumentaux (voie suivie par 
STOCKHAUSEN). Nous en evoquons ici quelques unes. 

• D'abord il y a le(s) synthetiseur(s) en direct, 
commande soit manuellement, soit par l'interme-
diaire d'un mini-ordinateur (concerts du Graupe 
ART-MUSIQUE-INFO de Vincennes; projet SYTER 
du G.R.M. - voir n° 3 des presents Cahiers). En 
Europe, Rene BASTIAN, Lorenzo FERRERO, James 
FULKERSON, etc. o'nt ecrit des reuvres pour syn-
thetiseur; 

• Le Live classique peut utiliser separement ou. 
cumuler les Operations suivantes sur des sons ins-
trumentaux ou acoustiques emis en direct: 

• transformations au moyen de l'amplification 
(par micros ordinaires ou micros de contact, 
c'est-a-dire plaques sur le corps vibrant), du fil-
trage, de Ia modulation en anneau (MIXTUR, 
MANTRA, etc. de STOCKHAUSEN), etc. MIKRO-
PHONIE I et II du meme auteur sont bases sur 
l'utilisation de tous ces procedes combines avec 
des: 
- deplacements dans l'espace, le son capte etant 
dissemine dans Ia salle par un operateur place a 
une console de mixage, comme il ferait pour une 
musique sur bande. Dans EXPLOSANTE-FIXE, de 
BOULEZ, les sons instrumentaux captes par mi-
cros sont simultanement modules et spatialises au 
moyen d'un appareil invente par Hans-Peter HAL-
LER, le Hal/aphone(l). 

J. BA YLE a utilise ricemment, pour spatialiser I es sons instrumenlau X microphonises dans 
son reuvre CRISTAL (Version orcheslre el bande, creee le 5 Mars 1977) un prolotype experimental de 
l'appareillage SYTER par ALLOUIS. 
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- deplacements dans le temps : te son est enre-
gistre par un ou des magnetophones et reutilise 
ensuite de diverses far;:ons. II peut etre reemis 
quelques secondes apres par un autre magneto-
phone-lecteur place a une distance X de l'appa-
reillage enregistreur et recueillant Ia bande im-
pressionnee (le decalage temporel sera donc 
fonction de Ia distance entre ces deux magneto-
phones et de Ia vitesse a laquelle ils fonctionnent). 
Cette technique dite de" Tape Delay » produit des 
reinjecttons contrölables par un operateur a une 
console de mixage. SOLO de STOCKHAUSEN, 
PROLIFERATION I de VANDENBOGAERDE l'uti-
lisent. Dans cette derniere ceuvre et dans d'autres, 
le son enregistre peut egalement €Hre reemis avec 
un delai plus langet selon des modalites differen-
tes : diffusion differee, a des vitesses modifiees, de 
l'enregistrement d'une sequence d'orchestre ve-
nant se superposer a Ia suite de l'execution 
(CONCERTO MILIEU DIVIN de Jean-Etienne MA-
RIE), enregistrement du debut de l'ceuvre, repasse 
a l'envers dans sa deuxieme partie realisant une 
espece de palindrome musical (FROZEN MIR-
RORS de Stephen MONTAGUE), etc ... 

• Comme autres sources que le synthetiseur ou les 
instruments, mentionnons: 

• Les ondes courtes captees en direct sur des 
recepteurs appropries (KURZWELLEN, SPIRAL 
de STOCKHAUSEN, RADIO-MUSIC de GAGE) 

• les systemes de Larsen, d'accrochage, de feed-
back, utilisant Ia faculte du dispositif electroa-
coustique a amplifier et reinjecter saus forme 
d'« effet Larsen ,, ou autre le plus minime ebran-
lement sonore ou mecanique. PENDULUM MU-
SIC de Steve REICHenest un exemple simple et 
classique. 

• une ceuvre de Rene BASTIAN, HI-FI utilise tous 
les bruits, et eux seuls, que peut produire un ap-
pareillage electroacoustique et qui sont ses << de-
fauts ,,, dans une conception classique de Ia 
haute-fidelite : 
souffle, ronflements, accrochages, bruits obtenus 
en manipulant les commandes, etc. 
• un cas particulier est le << bio-feedback ,,, ou 
l'information initiale est puisee dans le << corps ,, 
meme d'un individu : battements du cceur, ondes 
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cerebralas (David ROSENBOOM aux U.S.A., et en 
France le CORTICALART de Roger LAFOSSE ex-
perimente par Pierre HENRY, etc.) 
Les techniques de bio-feedback se developpent 
dans de multiples directions, medicales, mysti-
ques et" therapeutiques '' autant qu'artistiques. 

• une bande magnetique pre-enregistree peut 
naturellementEHre une dessources manipulees en 
direct par les operateurs (SIGNES-SING de Nil 
PARENT), etc. 

• il y a d'autres sources plus insolites qui sont 
decrites dans notre ouvrage, a proposdes ceuvres 
d'Aiwin LUCIER, Maryanne AMACHER, etc. : 
bruits d'une ville captes en simultane et transmis 
par ondes hertziennes, phenomenes electroma-
gnetiques de l'atmosphere, animaux, etc. Et tou-

. tes les possibilites de Ia musique concrete en di-
rect (manipulation de papiers dansPAPER MUSIC 
de Joseph-Anton RIEDL). 

Toutes ces techniques peuvent naturellement s'additionner, 
se combiner avec d'autres plus traditionnelles, ainsi qu'avec 
des media visuels, theatraux et meme olfactifs (Spectacle 
SONILUMIEREIODEURS de Joseph-Anton RIEDL) dans ce 
qu'on appelle les spectacles « Multi-Media» ou « Mixed-
Media». C'est surtout aux Etats-Unis que foisonnent les 
recherches de ce genre (David TUDOR, SONIC ART UNION, 
etc.) avec media fonctionnant en parallele, ou bien encore 
interconnectes et s'influenc;:ant reciproquement: Iasers ou 
imagevideo commandes par impulsionssonores ; syntheti-
seurs influences par des mouvements ou des graphismes, 
etc. En France, le G.M.E.B. a presente plusieurs spectacles 
multimedia (LES SAISONS, SONOLOURDE, LE TOUR DE 
FRANCE PAR DEUX ENFANTS), et le POLYTOPE DE CLUNY 
de XENAKIS, joue pendant plusieurs mois a Paris, releve 
aussi de ce genre. 
Enfin, il n'est pas inutile de rappeler que les memes techni-
ques de LIVE ELECTRONIC MUSIC peuvent etre utilisees 
dans le studio pour realiser des ceuvres sur bande, avec 
l'inconvenient apparent de n'etre plus presentees a l'audi-
teur en temps reel, mais avec l'avantage d'un meilleur 
contröle, renouvele si l'on veut jusqu'a Ia perfection. Ce qui 
explique pourquoi certaines musiques pour bande, a priori 
realisablasen direct, c'est-a-dire sans manipulations neces-
sitant un delai temporal, n'ont pu se realiser qu'avec le soin 
et le dosage que seul permet le differe. 
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2. SYNTHETISEUR 

Nom communement donne a des appareils electroniques 
regroupant, sous un format reduit, differents modules de generation 
sonore tels que generateurs de son sinuso'idaux, carres ou de bruits 
blancs, modulateurs en anneaux, filtres, systemes de memorisation 
et de repetition de forrnules sonores, etc. elements qui peuvent se 
combiner entre eux de mille fa<;ons. 

Les synthetiseurs peuvent etre programmes et comman-
des manuellement, a partir d' une programmation prealable, pardes 
fiches, cables de branchement, curseurs, boutons, etc. et ils per-
mettent ainsi de produire une gamme tres variee (theoriquement 
illimitee) de sons electroniques, ou encore de moduler et de traiter 
electroniquement des sons concrets( 1 ). 

L'apparition des synthetiseurs (il en existe plusieurs mar-
ques et plusieurs modeles) d'abord construits en prototypes, puis en 
serie sur le « marche » a tnodifie radicalement l'evolution de Ia 
musique electroacoustique. En effet, ils sont relativement peu chers, 
tres peu encombrants et extremement maniables, et se pretent aussi 
bien au jeu en direct dit « Live », qu' au travail en studio. Par ailleurs, 
on les utilise de plus en plus dans Ia musique Pop, Jazz, et meme 
dans Ia musique de varietes. Ils ont d'ailleurs ete popularises par 
Walter CARLOS et ses adaptations de musique de BACH. 

Les principales marques de synthetiseurs sont MOOG (du 
nom de l'inventeur Robert MOOG), ARP (du nom d' Alan-R. 
PEARLSON), EMS (Eiectronic Music Studio, modeles con<;us par 
Peter ZINOVIEFF), et BUCHLA (autre inventeur americain), -
cette derniere etant a I' heure actuelle surtout disponible aux U.S.A. 
- Chacune de ces marques propose des synthetiseurs de studio et 
des synthetiseurs dits « preselectionnes" qui sont, eux, des especes 
d'orgues e)ectroniques perfectionnes, con<_;:US pour Se preter a un 
emploi melodique et harrnonique. 

Dans le cadre de Ia musique electroacoustique, le synthe-
tiseur est de plus en plus utilise aujourd'hui, soit pour Ia realisation 
d' oovres sur bande magnetique, ou ses sons peuvent etre gardes tels 
qu'il les produit, ou au contraire faire l'objet de manipulations 
ulterieures; soit dans une approche « Liue » qui l'utilise en direct, 
pour improviser ou pour executer des« partitions » (ce qui pose le 
problerne de Ia notationdes musiques pour synthetiseur). Les re-
cherches en cours sur Ia synthese sonore par ordinateur, dite digi-
tale, par Opposition a Ia synthese classique, dite analogique, pour-
raient prochainement bouleverser Ia conception, les possiblites et 
l'utilisation des synthetiseurs (voir Cahiers RECHERCHE-MUSI-
QUEN" 2 etMUSIQUESELECTROACOUSTIQUES, chapitre VI). 

I. On peul aussi les commander par ordinateur pour des o=uvres produiles en direct ou en dit'fere 
(procede dil de" syllfhese hybride .. comme Je sysleme GROOVE de Max MATHEWS). 
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3. ORCHESTRE, INTERPRETE, 
ORCHESTRATION, 

INSTRUMENT, ECRITURE, PAR-
TITION 

... En musique sur bande 

Ces mots, qui s'appliquent a Ia pratique traditionneUe de 
Ia musique, sont en effet de plus en plus frequemment empruntes 
par !es electroacousticiens et transposes dans leur domaine : c' est 
ainsi qu'ils parlent d'orchestres de haut-parleurs pour designer !es 
ensembles de diffusion electroacoustiques (voir le prochain Cahier 
RECHERCHE-MUSIQUE), d'interprete pour nommer Je manipu-
lateur qui joue des potentiometres et des correcteurs a Ia console de 
spatialisation; d'orchestration pour Ia science du mixage (melange) 
des differentes voies et des differents plans dans Ia musique elec-
troacoustique ; d'instrument pour designer un dispositif producteur 
de sons organise et selectionne a partir des multiples possibilites 
offertes par un studio, un corpssonore concret, un synthetiseur, un 
programme d'ordinateur (Voir Cahier RECHERCHE-MUSIQUE 
N 13); de niveauinstrumentalen musique electroacoustique pour 
faire allusion a ses appareillages et a ses procedures de production 
(techniques, « manips », etc.) ; de partition pour !es plus ou moins 
vagues symbolisatlons graphiques de cette musique non notable, a-
des fins d'analyse, de diffusion, d'execution, etc.; enfin et surtout 
d'ecriture pour parler d'un certain niveau d'abstraction et d'articula-
tion qu'on peut y atteindre. 

Ces adaptations de termes sant-elies abusives ? Certains 
pourraient aller plus loin, en disant que le terme meme de MUSI-
QUE est devoye de son sens nature! pour cautionner ce qui n' en 
releve pas. Au moins ces detournements sont-ils significatifs d'un 
stade ou Ia musique electroacoustique essaie de se penser, de se 
definir en empruntant a Ia tradition ses modeles et ses references. 

La vogue du mot « ecriture » en particulier, dans Ia bau-
che des electroacousticiens, nous parait importante a relever. II 
designe en fait une elaboration plus abstraite, plus articulee de Ia 
musique electroacoustique, par opposition aux musiques faites de 
textures, de blocs, de pätes, ou de cycles, qui sont !es plus courantes 
et correspondent aux pentes naturelles des moyens electroacousti-
ques. Autrement dit, l'ecriture de Ia musique electroacoustique, 
c'est sa discipline, son ascese, sa volonte d'organiser le debit du 
robinet a sons et de resister a I' automatisme. 

Le montage, en tant qu'intervention artisanale et fasti-
dieuse (reperer, couper, assembler, recoller, etc.) qui suppose une 
action raisonnee sur le son, qu'on immobilise et qu'on prend en 
main, est l'operation typique de l'ecriture electroacoustique. Mais 
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quand i1 aura ete robotise et qu'on n'aura plus besoin de jouer du 
ciseau et du eollant pour monter, sera-t-il aussi et riehe de 
possibilites ? 

L'inquietude de l'eeriture revient periodiquement dans Ia 
musique sur bande. Elle anime Pierre HENRY, dans les premieres 
annees de son nouveau studio Apsome, quand il se retrouve faee a 
peu de magnetophones et organise sa musique sur ee rationnement 
de moyens : dans COEXISTENCE, 1958 et surtout LA NOIRE A 
SOIXANTE, 1961 predominent Je montage et Ia reeherehe d'arti-
eulation du temps. Elle travaille les eompositeurs du G.R.M., apres 
leur periode d' expression abondante : BA YLE lanee Je mot et I' idee, 
appelle L'ECRITURE ACOUSTIQUE un des mouvements de son 
EXPERIENCE ACOUSTIQUE ; REIBEL dans ses eours et une 
eonferenee, parle d'ecrire Ia musique electroacoustique ; LEJEUNE 
dit reehereher une « ecriture des paysages sonores » (audaeieux 
projet) dans son oouvre PARAGES, et PARMEGIANI eoupe et 
reeoupe les miero-sons de DE NATURA SONORUM. 

C' est Ia musique de BA YLE qui, de toutes eelles-la, est Ia 
plus proehe naturellement d'une eeriture, dans ses modalites 
res memes : sons fins, aetifs et delies ; ponctuations, deeroehements 
et eoupes nombreuses. On y identifie presque les hampes et les 
jambages, les voyelles et les eonsonnes (graphiquement, s' entend, 
plus que phonetiquement) et jusqu'a Ia griffure de Ia plume sur Je 
velin magnetique. 

Inversement Je souei d' « eeriture » est naturel ehez des 
compositeurs specialises dans l'instrumental qui ont tendanee a 
reehereher, dans leurs oouvres pour bande, une imitation des strue-
tures phonetiques du Iangage : OMAGGIO a JOYCE, de BERIO, 
ARTIKULATION de LIGETI, ete ... a l'inverse d'un XENAKIS clont 
Ia musique « ecrite », dans sa eoneeption massive et statistique, est 
proehe d'une musique sur bande (d'ou une homogene'ite eertaine 
entre ses oouvres instrumentales et ses oouvres eleetroaeoustiques, 
au moins sur Je plan du style, sinon sur eelui de Ia quaiite). 

Le problerne de I' eeriture renvoie a eelui de Ia partition, 
ou de Ia pseudo-partition de musique electroaeoustique. Ne pas 
oublier que des pseudo-partitions, e'est-a-dire qui font semblant 
d' en etre, ou on trouve autant dans Je domaine instrumental ! Pour 
les musiques eleetroaeoustiques, distinguons: 

-Les partitions de realisation. 
Peu d' oouvres se realisent eneore a partir de partitions elee-
troniques entierement pre-eerites, eomme ee fut Je eas a 
Cologne ou a Varsovie dans les annees 50 (STUDIE I et II, 
de STOCKHAUSEN, GUSSANDI de LIGETI). II y a tout au 
plus des schemas d'intention, ou de branehements assimila-
bles a un materiet preparatoire( 1 ). 

I. Par contre. les progrummes utilises pour des syntht!tist!e:'\ par unJini.lteur peuvent c!tre 
assimih!s a des parlitions de realisation. 
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- Les partitions de diffusion, 
vagues symbolisations chronometrees du deroulement de 
J'CEUvre, destinees a permeitre a J'auteur Jui-meme Oll a Un 
autre de prevoir et d' organiser Ia maniere clont il diffusera 
I' CEUvre en saUe. ll peut ainsi, par exemple, voir venir tel son, 
telle rupture sous Ia forme d'un gros pate menac;ant situe a 
3'25", et ne plus se laisser surprendre. Mais aussi, dans Je cas 
d'un travail de repetitionplus pousse, elaborer et noter son 
'' interpretation » par rappport a ces reperes. 

- Les partitions d' ecoute et d' analyse, 
faites apres coup, generalement par un chercheur, pour 
elucider !es structures musicales : travail de Franc;ois DELA-
LANDE et de son equipe sur I'ETUDE AUX OBJETS de 
SCHAEFFER, l'OMAGGIO A JOYCE de BERIO (voir MU-
SIQUE EN JEU N" 15 ), certains passages du GESANG 
DER JÜNGLINGE de STOCKHAUSEN et des VARIA-
TIONS POUR UNE PORTE ET UN SOUPIR de Pierre 
HENRY; HÖRPARTITUR (Ypartition d'ecoute) de Rainer 
WEHINGER sur ARTIKULATION de LIGETI (ed. 
SCHOTT -Mayence) 

- Les partitions de reperage, 
pour !es CEuvres mixtes oü. un executant, un orchestre, un 
chef doivent se reperer par rapport a une bande jouant 
simultanement (CEuvres mixtes de MALEC, PARMEGIANI, 
STOCKHAUSEN, MACHE). Chez ce demier, Ia transcrip-
tion tres precise des sons naturels clont est constitue Ia bande 
« dia/oguant" avec !es interpretes vivants, lui sert d'abord 
pour analyser Je materlau et elaborer son intention musicale. 
Par cet exemple, on voit qu' une meme partition peut remplir 
une ou plusieurs de ces diverses fonctions. 

Le problerne de Ia notation se pose evidemment en de 
tout autres termes pour Ia Live Electronic Music, et nous n'en 
parlerons pas ici. 

Pour finir, faut-il deplorer que Ia musique electroacousti-
que emprunte a Ia tradition son vocabulaire et peut-etre aussi ses 
valeurs ? Dans cette quete d'identite clont nous av.ons deja parle 
ailleurs (20 ans de musique electroacoustique ou une quete d'iden-
tite, dansMUSIQUE EN JEU N" 8, I'Experience electroacoustique, 
bi/ans et perspectives, dans MUSIQUES ELECTROACOUSTI-
QUES ), il y a taute une dialectique. 

M.C. 
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SCIENCE-FICTION 
ET 

MUSIQUE-FICTION 

Ce texte, extrait d'une communication presentee au 
Festival du San 1977, est reproduit ici avec /' airnahte 
autorisation des editions Radio et de /'Organisation 
du Festivalinternational du San. 

lJ est assez commun de rapproeher Ia musique electroacoustique de Ia 
science-fiction, pour des raisons assez superficielles : le vague effet de" musique 
spatiale ,. , qu'elle fait a l'oreille avec son utilisation intensive de procedes tels que 
l'echo artificiel, les sons filtres et les masses sonores lentement derivantes ; et 
aussi une equation implicite : musique de machines = musique de l'an 2 000 = 
fusees, bombes atomiques et petits hommes verts. C'est pour d'autres raisons-
esperons-les meilleures - que nous allons reprendre et developper ici ce paral-
lele-bateau entre les deux genres. 

La science-fiction est un genre qui peut s'exprimer aussi bien par Ia Iitterature 
que par Ia bande dessinee, le cinema, voire Ia peinture. Pour le moment, c'est 
encore dans Ia science-fiction ecrite, celle des auteurs americains en particulier, 
qu'on trouve Ia plus grandevariete de themes et Ia plus grande richesse dans leur 
traitement. Saufexceptions heureuses (2001 de Stanley KUBRICK ; THX 1138 de 
George LUCAS ; La Jetee, de Chris MARKER ; Quatermass and the Pit, de Roy 
Ward BAKER ; etc.), le cinema qui aborde ce genre n'en est qu'au debut de ses 
possibilites. lJ y a d'ailleurs, dans le domaine romanesque, une science-fiction de 
gare et une science-fiction dite litteraire, avec toutes les nuances, du plus conven-
tionnel au plus sophistique. 

La musique electroacoustique, elle, est un genre musical recent, encore mal 
connu du grand public, et a l'oree de son developpement. Pourquoi l'appeler une 
" musique-fiction ,. ? 

D'abord, cette musique faite en studio offre toutes !es possibilites de traite-
ment et de rencontres" impossibles ,. , parmantage et par melange, entre les sons. 
Elle permet en particulier de creer des sons inouis ou paradoxaux par rapport aux 
Iais acoustiques naturelles ; d'ebranler l'audition en l'agressant dans tous ses 
seuils, que ne permet pas d'approcher, ou plus difficilement, Ia musique instru-
mentale : seuil max im um d 'intensite ; seuils inferieur et superieur d 'audibilite des 
frequences ; seuils minimaux de reconnaissance de phenomenes brefs, de percep-
tion d'une evolution rapide, etc. Donc on voit que son territoire peut etre celui de 
l'utopie, de l'extreme, de l'impossible. ( 1) 

On se trompemit pourtant, a croire que taute musique electroacoustique 
eherehe a battre tous ces records a Ia fois. Au contraire, un grand nombre des 
reuvres faites en studio pratiquent l'economie des moyens, se Iimiten! strictement 
dans l'utilisation de tous ces registres de possibilites, avec l'idee qu'on pourra 
seulement ainsi trouver et cantröter une certaine logique musicale. D'autres, par 
contre, ou parfois les memes, sous d'autres aspects, releventce defi du surprenant, 
de l'inoui... 

( 1) L'impossible etunt ici designe comme un .. mythe .. , a lravers lequelle conscient et l'inconscient 
des composileurs (el des audileurs) poursuivenl une quele donll'objel va bien au-dela de Ia realisalion 
d'impossibililes ou de paradoxes maleriels. 
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Reste qu'avec tous ces pouvoirs, Ia musique electroacoustique demeure 
affligee, pour beaucoup de gens, d'une insuffisance a leurs yeux redhibitoire : on 
ne voit pas, ou on ne sent pasdes interpretes Ia faire, on ne voit pas les causes de 
son action, a Ia rigueur on ne peut que les imaginer vaguement, ou pas du tout. 
C'est cette situation d'ecouter sans voir que Pierre SCHAEFFER a appele 
« acousmatique " (d'ou l'expression de « musique acousmatique " proposee par 

BA YLE pour remplacer celle, qu'il n'aime pas, de « musique electroa-
coustique » ). 

On peut ecouter « acousmatiquement ,, n'importe quelle musique instru-
mentale, c'est meme Je cas Je plus courant, avec Ia radio, les disques, etc. mais 
celle-ci fonctionne generalement sur un nombre fini de timbres et d' associations de 
timbres creees par un corpus Iimite d'instruments connus. Le cas est tout different 
avec Ia musique electroacoustique, qui brouille completement ou derange beau-
coup l'imagination des causes, ou qui encore telescope abruptement des causes 
disparates. Avec elle, on reste dans Je noir. Semblables au tresor d' Ali-Baba, les 
fastes sonores qu'elle nous propose, nous ne pouvons en jouir que si nous nous 
enfermons avec eux dans une caveme - et pour cette caveme-la, Ia porte 
acousmatique ne repondra jamais a un « Sesame, ouvre-toi ! ". Jamais Ia mem-
brane du haut-parleur, qui pourrait figurer cette porte, ne s'ouvrira pour laisser 
echapper dans Ia salle, ou chez l'auditeur, tout l'univers causal fantasinagorique 
que !es sons laissent deviner. 

Car ce sont les memes appareils, qui enregistrent et restituent les traces 
sonores du monde reel, qui peuvent aussi transmettre les messages de mondes 
fictifs, crees par Ia manipulation ou Ia simulation de ces traces. Si nous sommes 
capables d'ecouter une musique de abstraite, independamment de ses 
causalites reelles ou supposees, nous n 'en continuons pas moins, a un autre niveau 
conscient ou inconscient, de secreter sur Ia meme musique des associations 
causales, psychologiques, symboliques, etc. a partir des indices vrais ou imagi-
naires qu'elle nous tend. Pour en donner un exemple simple, un son electronique 
colore a Ia chambre d'echo nous evoquera tout de suite un large espace ; des 
ebranlements sourds et violents feront penser a quelque collision de masses 
puissantes, etc. Meme !es sons les plus artificiels, comme ceux issus du syntheti-
seur ou de l'ordinateur, qui avant de se materialiser par Ia membrane d'un 
haut-parJeur n'existent que SOUS forme d'osciiJations eJectriques, voire de pro-
grammes, donnent prise a de telles associations. 

On comprend donc que Je studio ouvre au compositeur un champ de travail 
pour des << musiques imaginaires » evoquant des pseudo-instruments, des 
pseudo-orchestres, ou des univers aux lois differentes du nötre, ceci par Ia 
possibilite qu'illui donne d'agir sur l'espace des sons, sur leur duree, sur l'ampli-
tude et Ia vitesse de leurs trajets ainsi que sur les logiques energetiques des sons 
naturels, qui peuvent etre renversees, brouillees, decalees ; sur l'accumulation et 
Ia disparite des sources, sur Je passage, qui peut etre instantane, d'un son a un 
autre, etc. Notre oreille, habituee a entendre les sons de tous les jours obeir a un 
certain nombre de lois energetiques (extinction naturelle des sons resonnants ; 
correlations obligees entre les variations harmoniques et dynamiques des sons 
instrumentaux, etc.) sera d'autant plus deconcertee, puis alertee par une musique 
qui jonglerait, en prestidigitatrice avec ces lois, les escamotant et les 
comme peut Je faire Ia musique electroacoustique. 

Voila pourquoi nous appelons cette musique une musique-.fiction : d'abord 
parce qu'elle a Je statut de n'etre pas comme les autres, d'etre construite sur un 
manque et de paraitre a Ia plupart des gens incomplete et desincamee par I' absence 
d'instruments ou d'interpretes sinon visibles, au moins clairement identifiables ; 
mais aussi parce que du meme coup, elle se prete a toutes les speculations 
musicales, a toutes les constructions de « musiques imaginaires ", nouvelles a Ia 
fois par leurs modalites sonores et par les evocations causales totalement etranges 
qu'elles suscitent. En particulier, Je cosmos de sons, Ia reunion pullulante des sons 
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les plus differents en configuration spatiales inouies, sera un des themes chers a 
cette musique. Comme Ia Metropolis qu'on retrouve dans un grand nombre 
d'histoires sur le futur, ce sont desPhonopolis qu'elle nous proposera souvent, de 
veritables .. utopies de sons ", animees par le vieux reve naif de faire une musique 
qui englobe et transcende toutes les autres. Bohor et Persepolis de XENAKIS, 
Hymmen et Telemusik de STOCKHAUSEN, /' Experience acoustique de Franc;ois 
BA YLE, Futuristie de Pierre HENRY, voire toute son reuvre, n!cemment presen-
tee sous Ia forme d'une gigantesque .. cosmogonie " en douze concerts, sont de 
telles utopies musicales. 

Nous retrouvons ici Ia science-fiction. C'est-a-dire l'art de Ia conjecture, qui 
dans ses tendances les plus originales, travaille a construire des mondes logique-
ment deduits de premisses extravagants ou incroyables, qu'ils soient extrapoles du 
nötre, par exageration ou amplification, ou bien tout a fait differents. C'est Ia 
meme logique (1) dans l'inconcevable, Ia meme coherence dans le delire qui peut 
etre exigee d'elle, comme de Ia musique electroacoustique. Pour en donner 
quelques exemples tres purs, on peut citer des romans comme le Monde aveugle de 
Daniel GALOUYE, description d'une civilisation vivant dansdes cavemes obs-
cures, ayant garde les organes de Ia vue mais oublie leur usage (comment s'orga-
nise cette societe ? Que se passe-t-il quand un de ses membres est ramene au 
jour ?) : Croisiere sans escale, de Brian ALDISS ou une civilisation nee dans un 
astronef croit qu'il represente tout l'univers ; les romans de Philip K. DICK, qui 
depeignent un futur ou les robots, androides et simulacres de toute sorte prolife-
rent. et ou le vrai est de plus en plus difficile a distinguer du factice ; et naturelle-
ment. le theme classique des pßradoxes temporeis ou spatio-temporels qui jouent, 
pour les retoumer et les tordre, avec les lois de notre monde, comme Ia musique 
electro-acoustique le fait avec les lois d'entretien acoustique des sons" naturels ". 

La science-fiction c'est donc, dans les meilleurs cas, le traitement coherent 
d'un .. qu'arriverait-il si ... ", meme si ce" si "est quelque chose d'aussi extrava-
gant que Parisdans une bouteille. Or, mettre Parisen bouteille, c'est facile en 
musique electroacoustique, i1 suffit d'y mettre des sons de Paris. Pas forcement les 
plus nombreux et les plus explicites, d'ailleurs : c'est plutöt un art de Ia suggestion 
et de Ia perspective, un art de Ia precision dans le vague. De meme que Ia meilleure 
science-fiction n'est pas celle qui accumule le plus de details techniques et 
sociologiques, mais celle qui les choisit bien, et surtout qui enfait quelque chose. 

Nous pourrions pousser plus loin le parallele, raconter comment Ia musique 
electroacoustique a feconde et contamine les autres genres musicaux, comme Ia 
science-fiction est en train de le faire pour les autres Iitteratures ; parler aussi de 
leurs publies respectifs, qui se recoupent un peu ... Nous pourrions aussi nous 
etendre sur l'importance du theme science-fictionnesque dans Ia musique Pop 
electronique, depuis Ia fameuse chanson des ROLLING STONES .. 20 000 
light-years from home ", jusqu'aux disques du groupe HELDON, in-
tluences par Ia nouvelle vague de Ia science-fiction (DICK, Norman SPINRAD), 
en passant par I' Anglais Michael MOORCOCK, auteur repute de science-fiction 
et musicien Pop ; et l'on pourrait voir aussi comment Ia musique du futur est 
imaginee par Robert SIL VERBERGdans ses Monades Urbaines, ou par le jeune 
auteur Jean-Pierre HUBERT dans son roman Planete a trois temps, dont 
les heros sont des musiciens en tournee dans le cosmos, etc. Nous avons prefere 
esquisser notre parallele a un niveau plus fondamental. 

II reste, a evoquer celui qu'on attendait et dont Ia musique 
devrait, aux dires de certains, attendre to1.1t son avenir. II s 'agit bien sur de 
l'ordinateur : qu'on l'utilise pour composer Ia musique, pour l'analyser mais 
surtout, depuis quelques annees, pour synthetiser des sons, cet appareil se voit 
investir d'esperances peut-etre demesurees, Ne se prete-t-il pas a une determina-
tion infinitesimale, au trente-millieme de seconde pres, des moindres caracteres et 

( 1) La- /oxique. cn <jUc,lion n'csl pas fur<emenl <.J'ordre malhemali<jue. II s'agil plulol d'une 
• unite '"K""ique -. d'une nece"ilc c.,lhcli<juc, d'une aulhenlicilc de l'auleur par rappurt il sun 
propre imaginairc, etc. 
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variations du son ? Oe Ia a penser qu'il peut taut faire, y compris et surtout le 
jamais-entendu, l'inoui absolu ! Si d'interessants resultats ont deja ete obtenus 
dans cette voie, notamment par Jean-Ciaude RISSET et John CHOWNING, on 
sait deja que les limites des Ordinateurs sont celles des esprits qui les programment. 
II faut non seulement avoir une idee, mais aussi Ia decomposer en termes assimila-
bles par un ordinateur, c'est-a-dire digitalises, quantifies. Ce dialogue avec Ia 
machine en est encore a un stade artisanal, annonnant, mais aussi passionnant, 
puisque tout reste possible. Les intermediaires qu'on pourra mettre ensuite pour 
faciliter ce dialogue, et dont certains, comme l'ecran cathodique et le « line-prin-
ter ,. , ont deja ete experimentes, seront autant de determinations qui restreindront · 
ce champ virtuellement infini. En gros, pour devenir operationnel, en musique, 
I 'ordinateur risque de devoir etre exploite dans une marge reduite de ses possibili-
tes. La meme chose s'est passee avec le synthetiseur, qui s'est banalise et 
commercialise dans des formules pre-determinees, restreignant le nombre de 
programmes de branchements realisables. Et Ia meme chose encore avec Ia 
musique concrete : theoriquement illimitee dans ses ressources, ni plus ni moins 
que l'ordinateur, mais differemment (elle est beaucoup plus souple, mais beau-
coup moins precise), elle s 'est souvent contentee d 'un nombre Iimite de procedes. 

L'esprit d'un auteur de science-fiction, lui aussi, connait ce vertige du« tout 
est possible, tout est imaginable ,. - surtout dans Ia science-fiction moderne, plus 
elliptique, moins soucieuse qu'autrefois d'expliquer rationnellement ses inven-
tions. Or cette Iitterature fonctionne, dans Ia plupart des cas, sur une collection de 
themes aussi limitee, aussi ressassee que n 'importe quelle autre. Ce qui Ia sauve, 
c'est sa vitalite, sa pluralite, son histoire deja riche, c'est qu'elle est faite par un 
grand nombre de gens, dont beaucoup ont I' imagination et le metier qui manquent 
a Ia majorite de leurs confreres. II faut en tirer Ia pour Ia musique electroa-
coustique : pour gagner en efficacite, certains voudraient bien que cette musique 
s'organise, se restreigne, se rationalise. Nous pensons au contraire que toutes les 
tendances doivent etre cultivees, et si elles doivent s'affronter, qu'elles s'affron-
tent ! C'est a ce prix seulement que, de ce bouillonnement dialectique, pourront 
naitre des " musiques imaginaires ,. , des " musiques-fiction " qui tiendront les 
promesses de nos reves. 

M.C. 

OUVRAGES CITES DE SCIENCE-FICTION 
- Daniel GALOUYE: leMonde A1•eulli<' (Denoel. collec-
lion Plisence du Futur .. ) 
- Brian ALDISS : Croisiere s<ms escale (Denoel .• Pre-
sence du Futur .. ) 
- Philip K. DICK : une vinglaine de romans onl ele publies 
en France chez divers t!dileurs. 
- Rober1 SILVERBERG : Monades Urhuine.1· (Rober1 
Laffonl, colleclion • Ailleurs el Demain .. classiquesj 
- Jean-Pierre HUBERT : Plunhe tl troi.< temp., (Üpla, 
colleclion • Nebula .. ) 

140 

, I 

I 



DICTIONNAIRE DES PARTICIPANTS A 
CE NUMERO (1) 

Klaus AGER. 
Compositeur autrichicn, Directeur du 

Studio de Musique Electronique de Ia 
Hochschule de Salzbourg. 
Stage GRM 1971 - 73 
<Euvres pour bande magnetique : 
. Silence V, {GRM, 1973) 
. Sondern die Sterne sinds, {Stockholm, 
1974) 
. Hoshi, pour bande magm!tique et or-
chestre, 1975 
. Poemes, 1916 

(M.E. p. 163) 
Rene BASTIAN. 

Compositeur habitant en Al-
sace, nt! en 1935. 

• Etrange bureauerate •, violonisie et 
synthc!tiste, membre de l'ensemble de 
J .A. RlEDL depuis 1973, a compose pour 
petits ensembles ou solistes des ceuvres 
qui relevent en gc!neral de Ia " Live Elec-
tronic Music .. : 
. Extrasystoles, 1912 
. Le Bain du Dinosaure, 1973 
. D.aidalos, 19141 .. . , 
. Connivences, 1915, Avers, 1916 
. Hi-Fi, 1976, Etats Seconds, 1916 
. Traces, 1916/ ... (pour bande magneti-
que, en cours). 

II collabore a Ia rt!alisation du futur Stu-
dioduCentre Europeen pour Ia Recherche 
Musicale et aime les concerts ou musique 
et humour se conjuguent pour le plaisir du 
public. 

(M.E. p. 135) 
FrBD!;Ois BA YLE. 

Compositeur franf>ais, ne en 1932 (Ta-
matave). 

Etudes classiques a Bordeaux et musi-
cales en autodidacte, marquees par I es 
cours internationaux de Darmstadt. 
1960-65. 

1960-65 : participe des son origine il 
l'experience du Service de Ia Recherche. 
Cette periode constitue Ia base d 'une for-
mation de musicien et d'animateurqui doit 
beaucoup aux idees de Pierre Schaeffer. 

Depuis 1975, Bayle assure Ia 
direction du GROUPE DE RECHER-
eHES MUSICALES de I'I.N .A. 
Disques : 
Jeilll (Philips Prospective 6521-016) 
Espacel·lnhabitables, /'Oise1111 clumte11r. 

Lignes et points {Phi. Prospective 836 
895) 
Grande Polyphonie (lNA/GRM 727-04) 

(M.E. p. 68-9,81-4,92-4, 98-9, etc.) 

Luciano BERIO. 
Compositeur italien, ne en 1925, auteur 

de tres nombreuses ceuvres instrumentales 
et electroacoustiques. 

Fonde en 1955 avec Bruno Mademale 
Studio de Phonologie Musicale de Ia 
R.A.l. de Milan. Actuellement, directeur 
du Departement Electroacoustique de 
I'IRCAM au Centre Pompidou a Paris. 
<Euvres t!lectroacoustiques sur disque : 
Dijferences, (PHI. MMS 839323) 
Visage (Tumabout 3406-5) 
Omaggio a Joyce, Momenti (PHI Pros-
pective 836-897) 
Laborintus II (Harmonia Mundi, Musique 
Vivante HMV MV 30 764) 

(M.E. p. 171-3, etc.) 

Michel CHI ON, 
Compositeur ne en 194 7 

Membre du G.R.M. de 1971 a 1976. Pen-
dant cette periode, il s'occupe successi-
vement du Seminaire de P. Schaeffer au 
Conservatoire de Paris, puis des pro-
grammesRadio du G.R.M. ainsi que des 
publications du Groupe. 

Nombreux articles dans des publica-
tions diverses et redaction, avec Ia colla-
boration de Guy Reibe I, d'un ouvrage sur 
les MUSIQUES ELECTROACOUS-
TIQUES (INA/EDISUD, 1976) 
<Euvres electroacoustiques : 
. La Machine a passer le temps, le Pri-
sonnier du Son, 1972 
. Req11iem, 1973 
. On n'arrhe ptiS le regret, 1915 
. Tu, 1911 
Disque : Requiem (INA/GRM AM 
689 05) 

(M.E. p. 94 et 99) 
Bernard DURR. 

Compositeur nc! en 1945. Res-
ponsable de I' Atelier" Technique et Ap-
plication • du GRM. II a assiste Luciano 
Berio et Pierre Schaeffer pour Ia realisa-
tion de leurs plus recentes ceuvres 
electroacoustiques. respectivement 
" Clwm.•· Paralleles • et le. Triedre Fer-
tile ". 

( 1 ) La M.E. p ..... renn•k il l'uu\'rage de MichelCHION et Guy REIBEL. 
MUSIQUES ELECTROACOUSTIQUES. et plus predsement aux chapitres historiques et 
analytiqucs par Michel CHION. 
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II a lui-meme compose : 
. Soltl'tHtir des Mots. 1976. pour bande 
. Emd•· 1/ I mt.r degres lineaires, 1976 
pour piano et dispositif electroacoustique. 
Luc FERRARI. 

Compositeur fran.;ais. ne en 1929. Au-
teur de nomhreuses pieces instru-
mentales et electroacousciques. ainsi que 
de produics audio-,·isuels. qui se veulent 
de plus en plus des sur Ia vie 
quotidienne et Ia politique. Depuis 
quelques annees. tra1·aille dans son studio 
personne I. 

Un cenain nomhre de ses reuvres rele-
wnt du genre haptise .. 11111siq11e anecdoti-
qlle .. que Ferrari a inaugure en 1963 avec 
HETEROZYGOTE. d'autres s'apparen-
tent3 celui du .. Horspiel .. allemand. Les 
plus recentes ont ete generalement n!ali-
sees avec !es moyens prives de l'auteur, 
qui defend et illustre Je principe d'une 
musique " pas c!lere • ' pouvant etre faite 
par tous. 
a::uvres electroacoustiques sur disque : 
Heterozygote, J'ai he coupe (PHI Pros-
pective 836-885), 
Und so weiter, Music Promenade (Wergo 
Wer 7970) 
Presque Rien n" I (DGG Avant-garde, 
256 1041) 
Musique socialiste (Erato STU 71-010) 

(M.E. p. 66-7, 143, etc.) 
Marcel FREMIOT. 

Compositeur fran.;:ais ne en 1923. Pro-
fesse ur d 'histoire de Ia musique et 
d'electroacoustique au Conservatoire de 
Marseille et fondateur du Groupe de Mu-
sique Experimentale de Marseille 
(G.M.E.M.), anime ensuite par Georges 
Beruf. 

Auteur d'reuvres electroacoustiques 
dont cenaines sont con.;:ues pour etre asso-
ciees avec des actions choregraphiques et 
visuelles executees par Ia compagnie de 
Dora Feilane. 

(M.E. p. 125) 

Louise GARRIEPI. 
Compositrice quebecoise. Animait en 

1976 un Atelier de Musique Electro-
acoustique 3 Ia Faculte de Musique de 
l'Universite Fran.;:aise de Montreal. 

(M.E. p. 193) 
Ragnar GRIPPE. 

Compositeur suedois ne en 1951 . Stage 
du GRM, travaux electroacoustiques au 
GRM, en Suede et dahs le studio de Luc 
Ferrari 3 Paris. 
a::uvres electroacoustiques : 
. Cappricio 
. So long 
. Anagrama 

. Marathon 

. Situation IV, etc . 
(M.E. p. 168) 

William HELLERMANN. 
Compositeur et guitariste americain ne 

en 1939, vivant 3 New-York. Auteur 
d'reuvres pour guitare acoustique ampli-
fiee, mixtes (The Fire, pour trompette et 
bande) ou pour bande magm!tique seule 
!Arie/). 
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II a egalement con.;:u et realise des ex-
periences de theätre musical. 

(M.E. p. 187) 

Peter-Tod LEWIS. 
Compositeur americain, ne en 1932. 

Dirige le Studio de Musique Electronique 
de l'Universite d'lowa, 3lowa-City. Cer-
taines de ses reuvres sont associees avec 
des elements visuels (Iasers, video, film). 
A realise plusieurs pieces electroa-
coustiques 3 Utrecht, et au GMEB de 
Bourges, 3 l'occasion de sejours en Eu-
rope. 

(M.E. p. 183) 

MACHE. 
Compositeur fran.;:ais ne en 1935. Mene 

de front une carriere universitaire (Ecole 
Nom1ale Superieure, Agregation de Let-
tres ; enseignement du grec au Lycee 
Louis-te-Grand) et musicale (classe 
d'Oiivier Messiaen). Membre du GRM de 
1955 a 1963. Activite critique et theorique 
(notamment dans Ia NRF). 

Depuis 1968, F.-B. Mache definit sa 
musique comme le lieu de rencontre entre 
le son et Ia pensee, et i1 a ete amene a 
etendre le concept d'reuvre musicale dans 
deux directions nouvelles : Ia confronta-
tion entre des enregistrements bruts et leur 
imitation stylisee et d'autre part l'eclate-
ment de Ia frontiere entre interpretes et 
public, celui-ci participant parfois 31'exe-
cution dans des limites calculees. <Euvres 
electroacoustiques sur disques : 
Volumes (BAM - LD 5071) 
Terre de Jeu (BAM - LD 5072) 
Temes Nevinbür, Korwar (Erato, STE 
70860). 
Ivo MALEC. 

Compositeur d'origine yougoslave, ne 
en 1925, vivant a Paris. Membre du GRM 
depuis sa fondation. Co-f(mdateur et ac-
tuelanimateur de l'association de musique 
contemporaine Musique Plus, professeur 
de composition au Conservatoire de Paris 
depuis 1972, il a egalement repris depuis 
quelques annees, . une activite de chef 
d'orchestre consacree principalement a Ia 
musique d'avant-garde . 

Auteur d'reuvres pour bande magneti-
que mixtes, et pour instruments et/ou 



voix, il applique volontiers aux moyens 
traditionnels des techniques de jeu et 
d'ecriture inspirees des" manipulations • 
de Ia musique electroacoustique (voir son 
article • Regard jete dans un passe-mi-
roir • dans Je n" 14 des" Programmes-
Bulletins • du GRM, 1975) 
<Euvres electroacoustiques sur disques : 
Rejlets (BAM - LD 5072) 
Tu/li (PHI Prospective 830-894) 
Camate pour eile, Dahovi (PHI Prospec-
tive 836-891) 
Lumina, Luminetudes (PHI Prospective 
6521-017) 

(M.E. p. 65, 74, etc.) 

Ilhan MIMAROGLU. 
Compositeur d 'origine turque, ne en 

1926, vivant a New-York. 
Depuis 1963, compose dans [es Studios de 
I 'Universite Columbia-Princeton a 
New-York. Auteur de publications criti-
ques et musicologiques dans son pays 
d'origine. La plupart de ses compositions 
electroacoustiques, dont les plus recentes 
affirment un engagement politique a tra-
vers l'utilisation de textes de Mao, Gue-
vara, etc. et d'elements instrumentaux 
pre-enregistres, ont ete editees sur disque 
aux Etats-Unis. Citons, entre autres : 
Six preludes pour bande magnetique 
(TURNABOUT 34177) 
Agony (TURNABOUT 34065) 
The ,;•ings of the Delirious Demon, Hy-
perbole (FINNADAR Records) 
Coucou Bazar (FINNADAR Records SR 
9003) 
Tract (Folkways Records FTS 33 441) 
Ta kill a Sunrise, La Ruche (Folkways 
Records) 

(M.E. p. 188) 

Nil PARENT. 
Compositeur quebecois, ne en 1945. 

Fondate ur et animateur du Studio de Mu-
sique Electronique de I'Universite-Laval 
de Quebec, ainsi que d'un Groupe de Live 
Electronic Music, Je GIMEL (Groupe 
d'lnterpretation de Musique Electro-
acoustique) qui execute ses productions et 
a effectue une tournee en Europe. 

A subi notamment l'influence d'Henri 
Pousseur, qui fut un de ses maitres, dans 
ses sejours en Europe. 

Parmi ses reuvres destinees au GIMEL 
citons: L'anneau de Rameau, Le.v 
Mots-Mmu, Signes-Sing, etc. 

(M.E. p. 193) 

Bernard PARMEGIANI. 
Compositeur fran.;:ais, ne en 1927. 

Responsable de I' Atelier Audiovisuel du 
GRM, dont il est membre depuis 1962. 

Auteur d'reuvres pour bande magneti-
que et de tres nombreuses musiques d'ap-
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plications pour Ia radio, le film, Je theätre, 
Ia television et divers lieux publics. 

II a egalement des essais video-
acoustiques : 
. L'CEil ecoute, 1970 
. L'ecran Transparent, 1974 
Disques : 
Violostries, Bidule en Re, Capture Ephe-
mere (PHI Prospective 6521-025) 
Oe Natura Sonorum (INNGRM AM 
714 01) 
Outremer (PAT. MARCONI C 065-
11690) 

(M.E. p. 70-71,84-6,90-2, etc.) 

Michel REDOLFI. 
Compositeur fran.;:ais ne en 1951 . 

Membre du Groupe de Musique Experi-
mentale de Marseille (GMEM) depuis sa 
fondation. Sejours aux U.S.A., ou iltra-
vaille notamment dans Je studio du 
Dartmouth College de Hanover anime par 
Jon APPLETON, et dans lequel il realise 
des reuvres pour synthetiseur commande 
par ordinateur. 
<Euvres electroacoustiques : 
. A Ia clarte des veil/euses, 1972 
. lnstall/s blancs, 1973, pour flute et 
bande, 
. Swinging ona vine, 1974 pour ensemble 
de Jazz et bande (avec Lanie GOOD-
MAN) 
. Titre perdu, 1974-76 
. Nuit solaire, 1976 
. Whoops, 1976-77, theätre musical pour 
bande, instruments et • homo-parleurs " 
(avec Georges Bceuf) 

(M.E. p. 125-6) 
Guy REIBEL. 

Compositeur fran.;:ais, ne en 1936. 
Etudes scientifiques et musicales. 
Membre du GRM depuis 1963, il colla-
bore aux travaux de recherche de Pierre 
Schaeffer et notamment au Solfege de 
/" objet sonore. 

Actuellement professeur au Conserva-
toire de Paris de Ia classe de musique elec-
tro-acoustique et de recherche musicale 
assuree en Iiaison avec Je GRM. 

Auteur de nombreuses pieces pour 
chreurs, instruments, moyens electro-
acoustiques. 

Co-auteur avec Michel CHION d'un 
ouvrage sur les Musiques Electroa-
cou.,·tiques (INA/EDISUD, 1976) 
Disques : 
A mille et une voix, (Camaval, Durboth, 3 
piecesde Rumeurs) (ERATO STU 70599) 
Variations en Etoile (PHI Prospective 
6521-006) 
Granulation.,·-Sillages, Fmnge.1· du 
(INA/GRM AM 771-02) 

(M.E. p. 93, 95-6. etc.) 
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Jean-Claude RISSET. 
Compositeur fran<;ais, ne en 1938. 

Etudes scientifiques et musicales. Un des 
pionniers de Ia recherche sur Ia synthese 
des sons par ordinateur, aux cötes de Max 
Mathews, aux Bell Telephone Laborato-
ries, dans le New-Jersey. 

II a publie un catalogue de sons synthe-
tises par ordinateur, divers articles scien-
tifiques et realise des o:uvres musicales 
pourordinateur : Lillle Boy, Mutations I et 
II, Dialogues, etc. 

Actuellement responsable du departe-
ment Ordinateur de l'IRCAM, au Centre 
Pompidou, et professeur a Ia Faculte des 
Seiences de Marseille-Luminy. 

(M.E. p. 185, 279, etc.) 

Pierre SCHAEFFER. 
Ecrivain et compositeur fran<;ais, ne en 

1910. 
lnvente Ia • musique concrete • en 1948. 
Fonde en 1958 leGraupe de Recherehes 
Musica/es et en 1960 le Service de Ia Re-
cherche de I'O.R.T.F., qu'il dirigera 
jusqu'en 1974, date de l'eclatement de 
!'Office en sept societes distinctes. 

Parmi ses ouvrages didactiques et his-
toriques, on peut citer A Ia recherche 
d'une Musique Concrete (Seuil, 1952) et 
Ia Musique Concrete (Que sais-je, PUF 
1967) mais surtout, pour Ia musique, le 
Traite des Objets Musicaux, Seuil, 1966, 
monumentale somme de Ia plus impor-
tante recherche menee jusqu'a ce jour sur 
les criteres et les chances d'une ecoute et 
d'une musique a tout l'uni-
vers des sons. 

II est actuellement professeur d'une 
classe de musique electroacoustique au 
Conservatoire de Paris. 
Disques : 
Etrrde aux Objets, mn Al/ures. aux Sons 
Animes, Etudes de Bmits, Oisem1 RA/. 
Suite 14 (PHI Prospective 6521-021) 
Symphonie pour 1111 homme seul. avec 
Pierre HENRY. (PHI Prospective 6510-
012). 

(M.E. p.n 25-40, 47-9. 63-4. etc.) 
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Laurie SPIEGEL. 
Compositrice americaine, nee en 1946. 

Realise aux studios de Ia Bell Telephon, 
diriges par Max Mathews. des o:uvres 
pour synthetiseur commande par ordina-
teur (systeme Groove) et dont l'ordinateur 
dirige egalement Ia composition, ainsi que 
des o:uvres de video experimentale (mani-
pulation par ordinateur d' images de syn-
these). 

Quelques realisations dans cette ten-
dance : Patchll'ork, Orient-Express, 
Drums, The Expanding Uni1•erse, etc. 

(M.E. p. 191) 
Ghedalia TAZARTES. 

Compositeur fran,ais, ne en 1947. 
Realise des musiques electroacoustiques 
avec son materiel personnel et selon des 
techniques qu'il invente ou reinvente en 
autodidacte. 

A presente un spectacle • Ghedal et 
SON double •, pour bande, film 8 mm et 
actions sceniques, en plusieurs occasions, 
notamment dans Ia semaine " Margina-
les " organisee par Michel CHI ON pour le 
Festival Estival de Paris 1976. 

(M.E. p. 137) 

Fernand V ANDENBOGAERDE. 
Compositeur fran,ais, ne en 1946. 

Etudes scientifiques et musicales (Mes-
siaen, Stockhausen, Marie). stage du 
GRM. 

Depuis 1972, il enseigne Ia musique 
electroacoustique dans les conservatoires 
de Garges-les-Gonesse et de Pantin. Son 
ab:mdante production, jouee dans le 
monde entier, comprend essentiellement 
des o:uvres .. Live .. et pour bande ma-
gm!tique. 

Par ailleurs, il est frequemment charge 
de Ia sonorisation de concertset de Ia reali-
sation technique d'o:uvres electroacousti-
ques pour des manifestations de musique 
contemporaine. 

(M.E. p. 123) 
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Jean Schwarz 

11 Symphonie/Erda 11 
Symphonie - Erda : Variations - Cel-
lules - Grillans - 54 oiseaux - Erda -
Genorgue - Klook - ln memoriam. 
lna/Collection GRM 33t. AM 715.03 - Y 
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Bernard .Parmegiani 

cc Oe natura sonorum 11 
lncidences/Resonances - Accidents/ 
Harmoniques- Geologie sonore- Etude 
elastique - Conjugaison du timbre- Na-
tures - Indultes -
Ondes croisees - Pieins et delies- Points 
contre champs. 
lna/Collection GRM 33t. AM 714.01- Y 

Guy Reibel 

cc Granulations-sillagas 11 
Granulations- Tutti medium- Granula-
tions - Tutti aigu - Balancement - Sil-
laga - Tutti large - Franges du signe. 
lna/Collection GRM 33t. AM 771.02- Y 



Bayle 

11 Grande polyphonie 11 
Appel et lignes actives - Notes r6p6-
tees - Au jardin - Figures doubles -
Grande polyphonie - Rappel. 
lna/Collection GRM 33t AM 727.04- V 

Jacques Lejeune 

11 Paragesn 
Etude de matiere, d'espace et de rythme-
Le cycle d'lcare : a) Labyrinthe- b) Val -
c) Chute - d) Abysses - Traces et rllmi-
niscences 
lna/Collection GRM 33t. AM 709.06 - Y 
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Michel Chion 

11Requiem11 
Requiem oeternam- Kyrie ele'ison- Epl-
tre - Dies irae - Domine deus - Evan-
gile- Sanctus- Pater noster/Agnus dei-
Lux oeterna - Libera me. 
lna/Collection GRM 33t. AM 689.05 - Y 
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