O

o il soit urgent de sortir la pra-
Hque acousmatique de sa
confidentialité indefinissable

2 par le medium de points de

s DHEEXPrImés, rédigés, ar-
qumentes et édités, voila qui
n 'ﬂi?umfr plus comme ab-
surde aujourd hui, aprés le
sticees de notre ballon d'es-
sai du numéro zéro de
I" Absolulettre. On ne peut plus se passer d "une erveloppe de faire-
saoir pour expédier nofre mirnj!u'm, JECIOIS que méte Hos amis
contradicteurs n'en disconviennent pas.

Réintégrer 'art acousmatique dans le bruit artistique de cet
entre-deux siécles, régqurgiter ce qui avait été avalé, et oublié, re-
définir ce qui auait ét¢ conforidu, rendre vivante une pratique fon-
datrice de nowvenux codes culturels et féconde de rowvelles formes,
voilit e mission regonflante que nous nous réjouissons avec ap-
pétit d'entamer.

Les compositeurs, les premiers concernés, sutoront-ils ? Ces-
seront-ils ([t’ § 'npjmsfr ar MIni-gentes pour enﬁn assumer
leur spe’mﬁci.‘é créatroe 7 Peut-on attendre d'eux qu'ils aient le
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réflexe (sinon le génie)
d unir leurs forces d'ex-
ploration éparses pour se
décider a fonder définitive-
ment un genre qui leur
survive ? Ne pas aémordre
d 'u;[émccap;ﬂfr de bitir,
d affirmer, par I'élabora-
tion, la discussion et I'ac-
tion plutot que par
Vergottage et la scission. Associer le plus largement possibled nos
projets des compositeurs étrangers, plus souvent acquis qu ‘on ne
lecroit en général & la valewr de nos positions. Bref, prowver notre
mowvement en avancant !

C'est cette sorte de courage infime qui parfois décide de 'orien-
tation de toute une vie, et partant donne sens @ une ceuvre.
Sowverions-nous en. Sauf @ nous contenter de nourrir les rats
d ‘ncousmathéque, nous devrons prouver que nous sonmes ca-
pables de dévorer la vie musicale ,Jel!es dents, et d'yoccuper avec
énergie ln plm:r: qui nous revient, Out, abso, absolument.

TOM ACONITO

PUBLICATION PERIODIQUE DU MOUVIMENT ABSO-ABS0LUMENT
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FAUT-I. ABANDO R
LE TERRAING

n
- (HARANGUE AUX MILITANTS D'UN ART ACOUSMATIQUE)

L'espace acousmatique est-il trop étroit pour que les compositeurs et leurs
ceuvres puissent s'y enraciner ? Est-il trop court dans ['histoire pour qu'ils
puissent y développer leurs ambitions, y installer les bouleversements
inévitables des conditions d écoute et de production ? Enfin, la question se

pose d"une légitimité qui placerait le t

continuité hustorigueirréfutable.

idée de fonder un "Art Acousma-

tique” est séduisante, mais c'estune

arme a double tranchant, Excusez-

moisi, el Boulez, fadopte ici des mé-

taphores guerriéres (si vous ne

I'avez pasencore fait, lisez  ce sujet
le portrait tragi-comique de “Boulez le len‘ibfg"
par Glenn Gould dans “le demnier puritain”), mais
il me semble que le ton de manifeste que vous avez
adopté impligl;emmaﬂiwde polémique qui vise
i gagner une ataille” d'influence pour le futur.
Clesta ce niveau stralégique ciue je voudrais me
situer. Sans doute est-il normal et salutaire qu'un
créateur se retire dans sa tour d'ivoire pour ap-
profondir son projet spécifique. C'est un peu ce
que vous faites, mémesi c'est d 'échelle collective,
en définissant un champ sur lequel vous vous
retrouvez entre praticiens du méme genre, I'Art
Acousmatique. Vous ne risquez pas d étre déran-
gés.Dans une perspective purement esthétique,
cetteattitude est tout i fait justifiée. Il est clair
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ravail acousmatigue dans une

que certains traits comme le travail sur la repre-
sentation de I'espace, en général une certaine
iconicité (les “images” de Bayle), quelquefois
une narrativité, rapprochent I'Art Acousmatique
ducinéma, de la radio, et il y a [a un champ qui
s'ouvre, riche, qu'il faut d'abord désigner - donc
nommer - pour le travailler.
Sur le plan d'un marketing a court terme, ce
n‘est pas mauvais non plus. Xenakis doit une
ande partie de sa célébritéa un terme abscons
“stochastique”) qui justifiait la médiation des cri-
tiques, toujours contents d‘avoir a expliquer des
théories plutdt que des musiques, Pour le public
aussi, quelques etiquettes bien senties ne sont pas
de trop pour se repérer. D'ailleurs, la marchandise
sans étiquette est invendable. Dong, bravo!
Mais ¢'est lorsqu’on se situe dans la perspective
d’unestratégie pour le futur, avec le recul de 'his-
toire, que le choix apparait contestable. Se consa-
crer & un Art Acousmatiqueest plein de promesses,
mais ¢'est aussi un renoncement.,



Déja l'emploi du mot “acousmatique” phatét qu
"électroacoustique” est un renoncement. Bien quil
nous écorche la bouche, le mot “lectroacoustique”
couvre un domaine beaucoup plus large qu’
“acousmatique” puisquil inclut Xﬁ msiques %
lisées en direct utilisant des sources de synthdseou
instrumentales transformées, et la synthése en gé
néral, y compris par ordinateur, ef désigne done
Ienorme champen expansion constante des modes
de production qui aboutissenta un transformateur
électro-acoustique, ¢'est-d-dlire un haut-parleur. Le
GRM pourrait légitimement revendiquer un rble
de pionnier dans I'ensemble du domaine, qui ne
lui est d'ailleurs plus trop conlesté (grice i Schaef-
fer quia fortement défendu sa paternité). Le mot
“6lectroacoustique” lui-méme, qui a été longtemps

Rappelons en préalable, mémesi c'est un peu
banal, que I'histoire de I'écriture depuis au
moins le 178 sidcle est celle “d‘une récupération et
d'un contréile croissant du dernier moment par
lecompositeur “(Hameline). Au 172 on laissait sou-
vent en blanc les parties intermédiaires d'accom-
paﬁne:m:nt des opéras - I'instrumentation n'en
parlons pas - les réalisations de basses chiffrées, les
ornements. Progressivement, on a écrit loules les
parties, les ornements, les tempi, les nuances, les
ths‘ssf lES ﬂﬂl:uhﬁﬂﬂ& Psqlrramﬂ mnm ma-
niaques de certaines partitions contemporaines.
Manifestement, la ligne de partage des roles
entre mmgositeurs etinterprétesa %Essé progres-
sivement (2 part quelques réactions libertaires déa
enterrées) laissant toujours moins d'initiativea l'in-
;e?l:étaﬁﬂn. Son élimination pure et simple était
inévitable... La musique desons fixés estlaso-

I'embléme du GRM puis des groupes qui en
sont issus, est trés largement adopté par les mu-
siciens, la critique, les musicologues, les ensei-
gnants. Et voila que le GRM et ses amis se
retirent poliment de cet immense territoire qui est
leleur pour ne plus revendiquer qu'un tout petit
domaine que personne ne leur dispute, I’ Acous-
matique. On croit réver, Un géneral qui aban-
donnerait comme cela le terrain conquis serait
fusillé sur le champ...

Mais I'abandon du mot “musique” me paraft
unecapitulation plus graveencore. Pouren prendre
pleinement conscience, peut-étre faut-il redire 'im-
portance de I'inuption des technologies électroa-
coustiques dans I'Histoire de la Musique, ot elle
élait inscrite depuis toujours comme la venue du
Messie dans I'Ancien Testament...

lution extréme. Par ailleurs, celte évolution n'est
ﬂue la traduction, sur le plan des pratiques de pro-
uction, d‘une évolution des langages. i les com-
ositeurs se sont attribué les fonctions des
interpretes, ce n'est pas par appétit de pouvoir
(¢‘étaitsouvent les memes) mais parce que la réa-
lisation concréte du son st devenue de plus en plus
riinente.

aussi, la musique de sons fixés apparait comme

le terme d'une évolution de trois sigclp:s. Aulédet
encore au 17&, le choix des instruments, donc des
sonorités, restait ﬂu& oumoins libre. Ce n'est plus
lecas au 198, ol changer d'instrument devient vrai-
ment une “transcription”. Pratique impossible
au 20, ot le “timbre” est un élément de la pen-
sée compositionnelle (contrairement & Beethoven,
Stravinsky note Vinstrumentation dés les premibres
esquisses, Debussy critique violemment la pratique
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dela transcription, etc.). Lemot “timbre” lui-
mémes avére aujourd'hui insuffisant pour
décrire 'ensemble des traits morphologiques
qui le caractérisent, comme l'avait abondamment
expliqué Schaeffer, et comme le proclame
+ encore, comme en écho vingt cing ans plus tard,

3 Philiﬁ:pe Manoury (en avance en cela sur beau-

: "Il me parait, personnellement, de plus

. cou
en p?us évident que cette notion de timbre, déga-

géedetoute référencea des modeles quelconques,

- estunbouletattaché nos pieds qui entrave consi-

dérablement notre marcheen avant et que la
meilleure des solutions serait de 'abandonner une
fois pourtoutes (..). La théorie actuelle ne doit pas
se contenter de notions aussi floues que celle de
timbre, mais bien relever des méthodes de trans-
formations et de créations morphologiques (..)".
(Le timbre, métaphore pour la composition,
IRCAMi Cl;aﬂc»u rgois, pp. 299, 300). & I'onva
un pe plus loin, ¢'est peul-etre le concept de “son”,
tel EEULI; Femplnie la vmé(”mund"), qui détrb-
nera celui de morphologie. De l'instrumentation
non préciséeau “son” voulu et fixé, 'évolution est
continue et implacable.
llya un troisieme fil de ['histoire, qui se tresse avee
lesdeux précédents, c'est le passage progressif, du
baroque usqu’d nous, de pratiques centrées sur le
“faire” & des pratiques centrées sur “V'entendre”,
dont évidemment [a situation acousmatique est le
cas limite. Le claveciniste baroque s'asseyait Ié-
gérement decOté, regardait les auditeurs, etc.. “Le
modéleétait celui de la conversation” (Hameline).
Concevoir la musique comme un objet était im-
possible. Puis vint le concert, puis I'orchestre sym:
phonique etavec lui la critique qui explique non
lus comment faire la musique mais comment
‘entendre, puis, évidemment, le di rache-
vant ce basculement qui justifie tumice des
pratiques musicales par une finalité unique,
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€\ T'écoute: “La musique est faite pour 8tre en-
> tendue”, conclut Schaeffer, évidence pour le
~ 20 sitcle qui aurait paru bien réductriced un
musicien du 1/&, Bien stir, ces trois fils n'en fon
qu'un. C'est parce que le claveciniste “s‘adresse”
a ses quelques auditeurs comme il leur parlerait
qu'il utilise des ornements davantage subordon-
nés a des régles de civilité que de composition, et
c'est parce que la clientele du compositeur de mu-
sique publiée du 17¢ est faite d'instrumentistes
amateurs etnond ‘auditeurs qu'il n'a pas intérét
étre trop restrictif sur les choix d'instruments. L his-
toire des pratiques de production, |'histoire des
langages, et I'histoire des praliqum deréception
nie sont que les trois facettes d"une méme His-
toite duqlait musical, quiaboutita quoi? A la
musique que vous faites, figurez-vous !

Voila pourquoi je trouve un peu bizarre que,
portés par trois siécles de musique, vous aban-
donniezla place centralequi vous yest faiteet que
vous vous marginalisiez dans un Art Acousma-
tique ne revendiquant méme plus le mot “mu-
sique”.

Vous n'avez pas tout & fait tort, cependant. 'ai sou-
ligné Ia continuité, mais vous avez raison d'insis-
ter surla nouveauté de votre projet. [l y abienune
grande coupure, avec les techniques de support,
par rapport aux musiques écrites. Toute la ques-
tion est de savoirsi c'est une coupure qui isole



un Art Acousmatique du reste de la Musique, ou
sic‘estune coupure quiaffecte 'histoire de la mu-
Sique elle-méme, marquant un avant et unaprés,
La réponse estencoreincertaine et dépendra beau-
coup des choix que nous ferons, des stratégies que
nous adopterons. Mon pari est que’est la musique
qui changera, qui change, qui a changg...

estla monanalyse (que fai
déja esquissée au cours
dudébat “support” du
Cycle Acousmatique). Réa-
liser la musique directe-
ment sursupport est un
changement considérable dont on n'apprécie réel
lement I'importance que si on le met en perspec-
tiveavec fautre changement duméme ordre (car
iln’y ena que deux) a savoir la composition di-
rectement sur partition, intervenue, semble-t-il, au
milieu du 13¢sidcle. Avant cela, la notation existait
depuis longtemps, mais elle n'éait qu'une trans-
cription d'une musigue imaginée oralement. Le
chant d'église, de tradition oraFe, élail transcrit pour
faciliter la mémoire, les premiers organa étaient
trés vraisemblablement improvisés et cherchés sur
un instrument, La véritable coupure apparait au
138, avecles grands molels superposant plusieurs
textes, et est completement attestée avec les pro-
cédés d'écriture de ' Ars Nova au 14¢, quine
sont imaginables que par écrit. On n'utilise plusla
notation pour garder une trace, on I'utilise pour
composer directement sur le papier
C'est exactement ce qui se passe au milieu du
20& ol un procédé imaginé lui aussi, et depuis long-
temps, pour garder une trace, l'enregistrement, est
toutd"un coup utilisé pour composer. Le parallele
est frappant. La musique sur support qui résulte
decette deuxibme coupureest tres différente dela
musique écrite qui la précédait, au point que vous

vous demandez si ce ne serait pas un “nouvel art”.
Mais la différence est aussi énorme entre les mo-
nodies du plain-chant et les élucubrations poly-
phoniques de I’Ars Nova (“nouvel art”,
précisément). Avec beaucoup de recul et la lu-
midre de ces deux grandes coupures, on aurait
méme I'impression qu'il n'y a comparativement
pas grand changement de ' Ars Nova au Sérialisme,
etque pendant toutecette “dre de Iéeriture” on ex-
ploiteen gros les mémes procédés polyphoniques
d'imitation, de canon et ses dérivés, elc..
La question est de savoir si cette ére de l'écriture
esten train de se clore, affirmation qui peut paraitre,
fen conviens, passablement outrecuidante. Faisons
un peu de musique-fiction. Je vois trois scénarios
possibles. Le premier est la disparition ive,
en quelques dizaines d'années, de la création
contemporaine instrumentale. Ce n'est pas in-
vraisemblable, non pas tant pour des raisons de
cofits de 'orchestre comparés au studio ('art
échappe généralement aux Ere»::hns économicgues)
que pour des raisons esthétiques, les compositeurs
se resolvant de plus en plus difficilement 4 sous-
(raiter la réalisation finale du “son” & mesure que
§'Tmposera sa pertinence esthetique. Mais le godt
du pﬁc poum spectacle din‘dﬁge la bat%?té
decette premitre hypothise. Laseconde est la sé-
paration radicale en deux %cnres divergents, di-
sons |'Art Acousmatique et la Musique. 'y crois
assez peu, parce que les acteurs, les circuits, les
salles, les formations sont en partie les mémes, ce
3ui crée des influences, d'autant plus que la ten-
ancedela musique, on 'a vu, est de se rappro-
Fl;gr de quelque chose comme un travail du son
ixé.
Je crois donc davantage  un troisibme scénario
selon lequel les deux genres coexisleront mais dans
unrapport dinfluence qu'on peut essayer de pré-
voir. 5'il est vrai qu'il va dans le sens de I'histoire
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- defixer leson, c'est bien dans le studio que se
- déploie cetteexigence sirictement musicale, et ns-

trumental, méme électroacoustique, moins per-

. formant sur ce plan, ne peut que miser sur le
~ spectaculaire et la relation au public, La musi

ve” estau son fixé ce que l'improvisation élait &

© Vécriture, et ce modele peut nous éclairer,

r,que constatons-nous ? Que

I'improvisation a loujours eu

un gros succes public, toul

en n'étant souvent qu'un

sous-produit del'éeritureen

cesens qu'elles inspirait lar-

gement des procédés et des formes découverts et
assimilés par écrit. De méme, on peut prévoir que
la problématique musicale de la création instru-
mentale, méme si celle-ci continue 3 tenir le haut
du pavé, sera de plus en plus dérivée dela pro-
blématique de la musique de support. On en
voit les prémices, La musique spectrale n'est-elle
@5 le produit de la synthése additive, comme défa

piéces instrumentales de Steve Reich trans

saient la technique des boucles ? Les exemples
nemanquent pas, dans tous les genres, En variété,
qui est une musique destudio, desupport et de
son fixé, le “live” est une imitation (en moins bien)
dustudio, souvent remplacé parle play-back (non
réconormie, mais par nécessité d‘obtenir le méme
son”) et le chanteurquis'acmmpage ala gui-
tare, le pied sur un tabouret, est comp mar-
ginalisé face i cette esthétique du “son” destudio,
comme lesera peut-Bre l'instrumentiste du 212
siécle. Je pense que dans 20 ans, 30 ans, la musique
en direct sera a |a traine de la musique de sons fixés,
surle plan de la perfection esthétique, mémes'il
reste des compositeurs pour concéder au specta-
culaireen laissant des instrumentistes improviser
le son final, et quelques genres intermédiaires

Juillet 19812

comme les musiques mixtes qui sont le play-back
de la musique de bonne sucigté.

Quelle musique deson fixé ? vua cette &chelle, Cest
un peududétail. acousmatiqueau sens de Bayle,
avecemprunt desons réalistes, placement et mou-
vemnent dans l'espace, est un cas particulier. Une
maniere de fixer les sons est deqes enregistrer
surun support, mais une autre est de garder en
mémoire informatique I'ensemble des données
permettant leur re-production A identique (et c'est
pourquoi l’exgsmssion de Michel Chion musique
de “sons fixes"” me parait plus générale que
“musique sur support”).

Une fois rappelées ces grandes perspectives pas-
sées et futures, quelle stratégie arﬁE‘;er? Défendre

I'originalité d'un Art Acousmatique ou se consi-
dérer, avec la légitimité historique, comme le fer
delancedela Musiqueavec un grand M? Les deux
projets sont extrémement stimulants et nous avons
tous,  l'occasion, mis en avant Iidée d'une redé-
finition du champ musical Emrmppnthent ave
d‘autres arts de support. 5i vous pouvez gagner
sur les deux tableaux, bravo ! Mais ¢’est un jeu ris-
qué, et abandonner le terrain serait, & mon avis, un
recul impardonnable. La grande idée deSchaeffer,
homme de radio, a justement été desituer ses trou-
vailles dans une perspective musicale enallant faire
tourner sessillons fermés dans une salle de concert.
[1a immédiatement compris que ce virus allait ré-
volutionner Iart musical et ¢'est dans le champde
la musique, et non pas de a radio, d'ol il venatt,
qu'ila fait breveter son idée. Non sans mal. Ne pen-
sez-vous pas que vous étes en train de fairele
contraire ? Cette révolution de I'art musical de le
circonscrirea l'art acousmatique, quasiment lart
radiophonique ? N'est-ce pas un retour i la case
“départ” ? Croyez-moi, la musique du futuraun
bel avenir..
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- Une fagon de solder des comptes, et de remettre les musi?uesd I'heure:
- serecentrer sur la richesse du répertoire, capitaliser sur la novation
 fondamentale dela démarche acousmatique, et affirmer sa maturité. Enfin,
 cesser demarcher a l'ombre de ceux qui ont cru (a tort) a son éclipse : un
devoir pour les compositeurs, et des raisons de reprendre sans complexe

= lareleve.

Onc, noussommesun

nombre certain a proner la pu-

reté d'un art que 'on nomme

acousmatique, et cela malgr

une situation difficile pour

nous, dueaux controverses sur

les données mémes de cet art et la permanence
d‘un discours réducteur et moralisant : les entités
travaillées sont trop riches pour rendre
opérantes les structures de forme et d'écriture, la
fixation sur support est obsolete, la disparition
de l'interprétation vivante déshumanise le concert,
les ceuvres sont inintelligibles. Ces controverses
plus ou moins explicites n’ébranlent en rien
notre détermination, mais il est un moment ot il
convient de tirer au clair certaines choses, de mettre
a plat les idées et surtout d'avancer. Il faut a;]nu-
ter que la situation est rendue également difficile
par le conformisme, I'écrasante et maladive rigi-
dité, et trés grande inertie du monde musical (cri-
tique, public, milieu pédagogique, lieux de
rammation...). Ce monde Ia, ainsi que toutes

es représentations de I'orthodoxie musicale ne

peuvent imaginer une musique savantesans la par-
tition avec de vraies notes et les applaudissements
aux instramentistes, En dehors de cette vérité [a,
celle de la représentation de 'idéologie musicale
rétrograde, il ne reste que la marge oul'icono-
clastie. (1)
Nous n‘avons rien a montrer ou a démontrer
concernant les possibles de la voie acousmatique
etsa viabilité. La durabilité de I'essai en est la
preuve, Il suffit de dire que son champ d‘action,
déja ouvert par de nombreuses exlpérienccs,
mais vaste par le terrain encore inexploré, suscite
suffisamment d'intérét pour que de nouveaux com
iteurss'y immergent, non seulement en pariant,
leur tour, sur ce possible, mais en participant a
son nécessaire mouvement (2), Et rien dans cette
volontéde positionnement et de distance que nous
devons affirmer face au diktat de la composition
instrumentale, en tant que seule détentrice du sa-
voiretde l’exiéﬁence compositionnels, rien donc
nerelévede 'honteux oudelinavouable. LA aussi
«gan pense, «ca» cherche, «ca» écrit, «can oeuvre,
«ga» diffuse, Mais rien non plus ne justifie cette

{13 Hugrues Dufourt dems MUSIQUE,
POUVOIR BATURE ense . Chrkdiem
Bourgois, .75 «EL 2l déclare (1
sepit el ACkormo, Tellr) cjue Loy clort
e sen WMl ool clis son oo
el e, S P fedng anbaricing
cjus la dimension aathaticpus, le
contenu de varité dae 1'art ne
résicient pos cons une prise do pos
tian micmifestis visdevis de o socbll,
mictiacems un trerved dirmpositon des
formes cqul vard lenconine ces tan-
e hisleticpim ol ool prics-
iptigleipits N

(2) Ct 108 Nom X1 Femutons spd-
cactiabes critestcint ches ciibcils afficinnis
antre compostours. LIEN, revie does
thticpue muscola beige oved tols e
mifce | LESPACE DU 50K Tat IT; VOUS
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CONTRES LIVE 82 at VERS UN ART
ACOUSMATIGUE, doux nurndros
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dliifuson o lor pansis coousmctlicps
el fiviecid nedioned of infemacitional,
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- demi-leinte curieusement acceplée par nous tous

ou presque qui fait que nous nous contentons
d'exister, comme si nous étions frappés, A vie, d'illé
gitimité. Nous avons au conlraire d conquérirun
blic,a éditer les oeuvres et les écrits el a direque
a vole désormals ouverte ne peut qu'étre pro-
longée et que les détracteurs, si nombreux
soient-ils, ne peuvent plus rien.
Voila pourla lFremiéremnsta tation. [l conviendrait
doncde fouiller plusavant les causes de cet «insa-
tisfaisant état des choses». Certes de nombreuses
manifestations marquent I'existence de ce quelque
chose du coté du «travail du son sur supports, mais

~ lout se passe comme'il s'agissait d'un divertisse-

ment contingent ou d'une amusante, ou triste,
digression (c'est selon!). Or, s'il n'est pas un seul

Lart acousmatique est bien un art du musical, mais
ui, de facon immanente & son essence, se doit
'éablir une économie autonome sur le plan des

donndes esthétiques et théoriques. 11y a eu le temps

desamiseen place, saluons A faudace de ceux qui
ontoeuvré pouret aveccetart etily amaintenant
le temps de I'exploration de ce champ immense,
chamPpar lequel s'est opérée celte salutaire rup-
ture d'avec la note. Le probléme que nous rencon-
trons aujourd’ hui est que cette rupture s'est
accompagnée d'un abandon quasi immédiat et
total de la base de références longuement élaborée
par la théorie musicale. C'est un peu comparable
au changement de paradigme, somme toute assez
brutal, qu‘a constitué Fétabli bd'un nouveau
systeme cosmologique par Galilée. Il s'agissait
moins de savoir si son systéme élait le bon, le dé-
finitif, que dimaginer les transformations référentes
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instant question pour nous, de douter dela «pro-
bances de 'art acousmatique, rien n'atteste, de
facon éclatante et indubitable, quil en va de méme
en dehors du cercle d’acharnés  la pureté de cet
art. Dans le meilleur des cas le public vient en
connaisseur malgré la quasi absence du discours
dela critique.

[l faudrait, selon certains, que cette incongruité
qu'est 'acousmatique rejoigne bien vite le rang de
la vraie musique, par auto-dissolution consentie,
alors que le seul desir des «acousmates» est desor-
tir cet art du semi-anonymat actuel, seul statut per-
mis jusqu’a maintenant, et de I'extraire
définitivement de la nasse dans laquelle on vou-
drait nous voir disparaftre.

qui en découleraient, Toute proportion gardée, le
probléme est icile méme: art acousmalique n'est
pas un nouveau dogme et ne constitue en rien la
solution définitive quant a savoir ce que l'on
peut faire avec les sons. [1a plus & étre considéné
comme une position contin%ente etobligée (dans
une perspective historique) qui doit permettre,
d’a ﬁ)ﬁs nous, de poser quelques jalons, d'avancer
quelques interrogations, quelques incertitudes (au
sens ol seules les incertitudes sont garantes de'in-
dispensable mobilité de 'esprit), quia leur tour
}ﬁzurrai@nl servir  chercher ailleurs.

éoriser devient alors impossible sans changer et
sans repenser la totalité des moyens et des outils
nécessaires a la composition acousmatique. Dans
nos sociétés occidentales, chacune des avancées de
la pensée s'est toujours accompagnée, finalement,
de'abandon des archaismes (les anciennes réfé-




rences devenant inopérantes et obsolbtes par chan-
tdu champd'mvestigation) au profit dedon-
wlﬁcmali:ég pervﬁ?eﬁnt elles d’aborder les
problémes rencontrés ou provoqués. Ceci quelque
soit ledomaine investi: l’ﬁisloiredes iétes, I'his-
toire des techniques, I'histoire des pratiques ar-
tistiques le montrent. Ce bruta!a%an ondes
références n'adonc pu étreaccepté, toléré partous
cmuquiamai}l]puendevwl ir les acteurs, la «greffes
n'a pas pris chez tous alors que tous, ou
l'unfﬂtenlzée. Perdrea la fois lglg]nmme, le pgmqﬂ:
note, Iinstrumentiste et les regi;es hab?rfurels
n'étaient pas A la portée de tous. Mais reconnais-
50ns aumoins i ceux quiont eu la largeur d'esprit
de perdurer que, loin de se fourvoyer, ils ont ou-
vertla voie de ce qui pourrait bien étre un «demain»
detoute la pensée musicale.
«On sait» que quelques uns ceuvrent dans cette di-
rection, mais en fait ce «on» ne connait rien du dé-
tail, ignore les pourquois d'un tel acharnement &
composer avec d'autres données, pouffea l'idée
denotreattachementa la notion desupport, rage
devant une écriture qui n'orﬁanise plus des sym-
boles (c'estla disparition dea partition et du fa-
meux niveau neutre de la sémiologie musicale),
enfin blémit quand il s'agit d'écouter sans voir.
Deuxiéme constatation qui, comme la premibdre,
estun état de fait, constatations auxquelles il nous
appartient de répondre, personne ne devant le faire
a notre place, ceci afin d'éviter toute tentative de
récupération méthodologique ou esthétique. Nous
nenous laisserons pas d er de quelques qua-
rante années passées a construire dans cette voie
en pariantsur le %enm. Une premiére génération
de compositeurs I'a démontré, une deuxiéme est
b, en train de relever le défi et prétea en prolonger
I'expérience. La légéreté avec laquelle certains n'ont
pas hésité  réutiliser le terme d'«Clectroacoustiques
aumépris de cequil avait pu mplfsmterlmngﬁn

E‘issé récent, montre le peu de considération que
milieu dela musique instrumentale savante nous
accorde (lecadavre encore chaud, les lycaons se dé-
lectent) (3). Prolonger I'expérience et lui donnerla
réelle dimension de son développement passe donc
par une nécessaire vigilance et une dénonciation
de tout ce qui I'entraverait,
Cetteexpérience des sons et de ses manipulations,
les stratégies de leurap[pmche, I'établissement
d'une nouvelle terminologie, les débats d'idées,
toutecette économiedu son constitue les premiéres
données de la pensée acousmatique, données qu'il
faut montrer en tant que prise de risque dela
part de ceux qui en sont les instigateurs. Si créer
c'est loujours «risquer quelque choses, 13, le ri
estdouble et il ne saurait étre question de voir di-
lapider les données d"une possible économie du
sonore par ceux-la mémes qui ont toujours igmné,
voirecombatiu, le genre, souvent parce que n‘ayant
pu réussir le passage de la composition instru-
mentale  la composition acousmatique. Bien str
des courants et des positions peuvent s affronter &
I'intérieur, mais ils ne sont que la matérialisation
de F'avancée réflexive de cette pensée et d'un né-
cessaire mouvement.

Une des données importantes issue de ces re-
cherches de positions, est la notion de sens, et

plusde précision il conviendrait d'affiner en a’jou-
fant la notion de conquéte d'un «morceaun, d‘une
«parcelle» de territoire libéré par le sens. Il est clair
quec’est plus le c6té sémantique que sémiotique
qui nous intéresse, partant du fait que cesont moins
les sons (les signes) eux-mémes que leurs rapports

(3) Pour mamolra: LES MUSIQUES
BECTROACOUSTIRUES cis M. Chion
wl G, [telbel Ed. [NA GRM Edisud ou
encoms LA MUSIQUE ELECTROA-
COUSTIGUEda M, Chion, &, PUF
JEn wisde,




(4) Ci las positions de Chion sur 1utilis
mtion chu fermes smorphologies ou gn-
guiling, an ciofte ligne du TOM ot ne
Jpouvont dbvier, ot les posifions, plus
ouvertss, phus mokbils, plus tooonies
iz Beryle ou Dulour ol eux ponlant
ciess morphologies an e die chomp
raditicpun ou dibaiture, Poetions avan-
it Jorn i trobifrmas okl JTukal /VAr-
tusl: sur les morphologies, cycle
crradmciticiin/Son-Mu 92 b 16 mem
1992 crPenk, ronitremt Lian K clificalio
cla Tatinctil of nécsecin matuvarnont
ol ko ponsie coouanctiou,

(50 < Jeniir x5, Joms filscimocrrusliciones
Hfncaamt e prabscions chu acn, an -
clbsorbant cems o lengen treomaa 1o
bruit, les sonortés complaxes ot la
e chs mcmia chos mixtures Inhommos
i, M scing ceele & e, {8
Tiid PO IVEtanL eyl Inbbgchormant
lours opéroitions ni por consécuant
contrdlar lvurs trouvailles, Tal Sleit ls
dilemne : ou bien una dcriture
condamnde & fonctionner & vide,
cleins V'aniterets clo s sysldmos for-
rnals ou bken une procluction sonom
affeciive, s freppds duns inintel-
byttt clie i, » (oml e cpul sou-
ligme) H. Dot o, it jp, 302

0assoruterTre

N 01

qui signifient (c'est donc moins par ce que ga si-
gnifie tﬁue parceque Ga m'cfnifie). Cestadirequiily
a signification originale dans le rapport entre deux

© sonsetquec’est qréclsérmnl & que s'articule le

discours musical. Le compositeur fait actedesens
en créant ce rapport. Le sens est donc la mise en
actedesa ibles (au sens générique, c'est

- adireaussi bien les possibles que les impossibles)

entre les sons. Ce n'est pas le contenu sémantique
de la musique qui importe mais bien la sémantique
en lant qu'outil de dégagement des réseaux de sens,
Le rapport au sémantique étant a prendre dans

+ lesens d’une aide a la compréhension de la com

position acousmatique (il s'agit done d'une sé-
mantique essentiellement Pcui tique) plus qu'en
terme d‘analyse a posteriori

es machines aujourd'hui permeltent
facilement de capter les sons ou d'en
produire d'inouis, mais que faire de
ce monde sonore grouillant, inorga-
nisé, indiifférencié, sinon tenter dele
lier, de le soumettre i la pensée
du compositeur, pensée a la fois constituée et
constituante d'une grammaire et d'une syntaxe.
Outils qu'il faut apprendre dans leur maitrise et
étendre  (désapprendre) dans leurs possibles, cest
indissociable, si 'on veut congu rir un public
autrement que par le mythique miroir aux alouettes
de la technologie. Car il est relativement facile de
faire figure, de simulerun savoir sur les sons,
neserait-ce qu'en leur rendant un semblant de mo-
bilité en donnant I'illusion de leur manipulation.
Le maniement des sons ne va pas sans quelques
préalables, deux choses leconditionnent  est tout
d'abord asservirune idée par les choix effectués
(choix dessons et choix sur les sons, mais aussi
choix des articulations et des critéres retenus
les mises en rapport), idée elle-méme génératrice
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de sens, pour ensuiteservir un propos esthétique
Bgr le biais de |'écriture.

ila done plus de quarante ans que nous édifions
avec comme point de départ une idée fort
simple mais au fond ramifiable & Vinfini : tous les
sons nous intéressent parce que, par leur écri-
ture, il y a du sens & territorialiser. Lart acousma-
tique est @ comprendre dans cette acception :
chaque nouvelle ceuvre participe a cette territo-
rialisation en méme temps qu'elle fonde de 'inté-
rieur les régles de son propre jeu. On pourrait,
d'une certaine maniére, dire que l'acousmalique
est, actuellement a la fois dans sa phase d'auto-edi-
fication des références - les «endo-références» - et
dans I'amorce d"une phase de lecture et de posi-
tionnement de ces références par rapport  un point
extérieur, les «exo-références» susceptibles de si-
tuerd'une fagon élargie les e?érimm; inlérieurss,
Pour nous, compositeurs de deuxidme génération,
aprés une premiére période de mise en place de
notre Rgurs{mmlitémwimle faconnée d ['écoute des
défricheurs, apparait donc une phase intermédiaire
olt nous devons pouvoir nous situer, donc «ré-

ndre» la premiére phase. Les compositeurs de

premiére génération ont e tout d conquérir: les
liewx de cette musique, nouvellealors, el les régles
de ce jeu. Nous sommes (les compositeurs de la
deuxiéme génération) les vecteurs de ces exo-ré-
érences puisque nous avons A nous positionner
par rapport a ce qui a él¢ fait dans tel ou tel do-
maine, [l sagirait presque d'un «devoir envers ceux
d'avanty, quelque chose comme'assurancequ'en
ayant saisiouapproché ce qu'ils voulaient
«cliren et quels éfaient leurs moyens, nous puis-
sions, grace a cet appui, avancer sans détours,
gagner une nouvelle parcelle et I'explorer i notre
tour,
Tout cela rend nécessaire certaines questions
concernant I'environnement réflexif et tout parti-
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culitrement concernant les problémes de termi-
nologjie: que reste-t-il de la terminologie schaef-
ferienne? mais surtout doit-ily avoir
immortalité des concepls schaeffériens ou devons-
nous les faire évolueren accord avec les nouvelles
avancées esthétiques, au risque de contredire les
ﬁ:rdiens du temple? (4)

ous sommes done dans une phase d'établisse-
ment d'un «dewdéme niveau de territorialisation,
recoupant nécessairement le premier et que nous
nous devons d'affronter sans la méprise d'un re-
touren arriére, mais en cherchant, en explorant des
situations autres, Certaines oeuvres récentes, au
numéro de catalogue forcément élevé, laissent en-
trevoirce que donnerait une phase d‘exo-réfiérence.
Nous ne pouvons ignorer le terrain déja conquis,

Mais le plus Sllrﬁmrmnt c'est que certains s'éton-
nent, at}?jourd' ui,de démggrir la magie des
s0ns o instrumentaux (7), alors que depuis 1948,
les compositeurs concrets, puis électroacoustiques
et enfin acousmatiques ont signé el signent leurs
oeuvres en usant de ces dits sons. La lecon est de
taille, si jamais nous doutions de nos sons, nous
voila «rassurés», ils peuvent encore paraitre.
Seulement cet état d'apparence n'est pas celui re-
cherché. Nous n'utilisons pas les sons simplement
pour les montrer, nos musiques ne sont pas une
mise en écrin. DVailleurs un beau son, ¢'est comme
une belle couleur ou quoi que ce soit d'autre. Le
beau ou le non beau ¢'est la méme chose, tout
celane relve que d'un consensus ou d'une posi-
tion culturelle. Il n'y a que I'acte intentionnel,
que l'orientation de I'écriture qui font que ca

devenir beau, Lillusion serait de «laisser faire»
es sons. ('est 'organisation et I'écriture qui font
ue les sons «disent». Ceen quoi nous nous ef-

sous peine d'étre, nous aussi, gagnés Il1m cet at-
tentisme esthétique qui fait qu'aujourd hui I'art ne
doit surtout pas déranger les situations acquises,
Fartiste ne plus s'achamner & avancer et le public ne
pas faire ['effort de la découverte. Cette époque du
wcocooning» est sans perspective de chrysalide,
rien qui laisse penser que cela doive déboucher sur
duneuf, c'est attentisme ou la réaction. Cela rend
notre position plus difficile  tenir mais nous ne
pourrons nous taire malgré les attaques péremp-
loires de certains (5).

L estun point important, un des points qui fonde
legenre: faire de 'écriture du son, donc de son sers,
le postulat de nouvelles formes de conscience, tra-
cer de nouveaux «circuits», opérer de nouvelles
connexions, (6)

forgons, sans cela I'écoute pourrait étre facilement
dupée, abusée par cette illusion, par I'émerveille-
ment de lillusion. Quelles que soient les techniques
ou les outils employés, les limites de la conquéte
des nouveaux territoires sont seulement celles de
I'esprit ?ui les engendre. Les nouvelles machines
comme les anciennes ne pouvant étre les garantes,
alaplacedela créatrice,de I'origimalité du
discours et de I'intégrité de la démarche.

Les premiers compositeurs  investir du cité de
ces «nouveaux univers sonores» I'ont fait avec
les machines du moment : disques souples enre-
gistrés pour les premidres expérimentations,
puis trés vite le magnétophone (avec le reste des
outils du studio) est devenu instrument décriture.
Les manipulations qu'il permettait deffectuer sur
les sons ont rapidement montrées Iétendue et I'in-
térét dela découverte, en méme temps que lené-
cessaire changement de paradigme quil'a
accompagnée et qui n'a cessé de poser des pro-

(&) +.... 1oy corvaciu et 11 foon cochie
cle 1o os clreuils, cul peuvent fofre
Iriearrjad s low ndflangos conclitiorirbe s
plus i edies, caileinl cpue klst
s cherrc & i e plus cnb-
firs, &1 clem lEtona moing okt
Ly vyl aed LN voluima peio-arm-
ol il cppportiont cy o a1y freear cie
rouvecy chaminacetusls s in POUR-
PARLEE cia G. Dol can &l e Mi
il

(et Tentichs cle Christophe Blone | 1R
CHEF D'OEUVERE DELTRCAM pottint
sUr leur station musiccle, doms VM
n"@1 da thvrier 1992 | I fonat avolr
el crun Epeciore de 1oom pour
stvelr crcfuie ot bos pomdalis ci-
plotetion ci NeuVecx Univers so-
noreasont loin d'étre dpuisdes,
Gronclamanis lellurcues, sricenoos
animelas, NoppRes onirgquas at sen:
sualles richas an hormonicuas, fié-
tillarnants wigdlcnng, fiorrs nchasrials,
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blémes depuis. Cette révision des données et ins-
tauration d'approches radicalement nouvelles
de I'écriture et de la composition constituent lou-
jours ce que NOUS recoNNAissons comme essen-
tiel & la pratiqueacousmatique. Depuis le début de
I'aventure acousmatique (musiques concréte et

| électroacoustique comprises), les machines ont tou-

]ours eu une méme fonction principale: celle de
‘écriture, Fonction pﬁncl:.fga]eh laquelle on peut
ajouter une fonction seconde dematﬁqagegm elle
concernerait plus la phase de fabrication, d‘élabo-

" rationdes sons.

Ces deux fonctions étant intimement liées dans
le temps de la composition, on peut dire que les
machines sont pour nous I'élément de la maté-
rialité méme de |'acte compositionnel. C'est vrai-
ment avec elles que I'on fagonne et que 'on
organise, le support étant le lieu de Fenjeu ot les
causes et les effets se rejoignent, quelque soit
dailleurs la nature du support et le typede codage
des sons ou des données Fgodage analnﬁique ou
discret). Ladimension et 'engagement physiques
du rapport aux sons est une constante de 'écriture.
L'acte de composition en acousmatique est essen-
tiellenment uneactivité matérialisée par le tra-
vail opéré sur et avec les sons, nous sommes en
prise directe et permanente sur ceux-ci, dans la
continuité du faire et de 'entendre. Pour nous,
écriren’a plus rien a voir avec 'organisation de
symboles et les machines ne sont pas des aides a
une quelconque formalisation, Nous sommes en
totale rupture d‘avec la composition instrumen-
tale (8).

Et je ne vois pas en quoi la suppression de la di-
mension symbolique de Iécriture, dans I'acte
acousmatique, interdirait foncibrement accis 3 la
structuration de I'oeuvre. Il est simple de consta-
ter que le peintre «écrit» lui aussidirectement
sur le support, cela n'ayant jamais réduit I'explo-
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ration dles champs dela {dnmm Disons que nous
nous sommes affranchis de ce fameux niveau
neutre. Poiétique et esthésique se trouvant alors
reliés comme c'est le cas pour tous les arts desup-
port, Ces transformations radicales ont é1é trop lon-
guement ignorées et ¢'est sans doute ce gui
explique le porte-3-faux de 'écoute critique des
oeuvres acousmatiques. Il faut 13 aussi changer.
Changer I'écoute commeil a fallu, par exemple,
changer le regard toutes les fois o les données de
la peinture changerent. Comment prétendre «ai-
sir» Manet avec les %illes de perceptions des
oeuvres de Delacroix. Le monde musical manque
vraiment de souplesse (on parle de lui comme
du dernier endroit le plus réactionnaire) au point
de ne pouvoir envisager de lels réajusternents pour-
tant nécessaires (9)

ne question demeure néan-
moins : pourquoi 'altirance
VTS (65 «NIOUVeAUX Lnivers so-
nores» se ferait seulement
maintenant, alors que, je l'ai
dép dit, voila quarante ans que
cela se fait réellement de travailler, de composer
avec tous les sons (microphoniques ou de syn-
thése)? Ced quoiil faut ajouterque non content de
travailler ces sons, chaque compositeur s'est éga-
lement astreint a mettre en place une écriture
leur correspondant. Et méme si toutes les tenta-
lives ne furent pas entidrement originales, toutes
s'inscrivirent dans une volonté d‘associer, en une
sorte de tamdem jusque  peu ou pas envisagé, le
sens et le «bruit»,
Autrement dit quelle part de sens les bruits, ou les
sons renferment-ils, dans certaines conditions de
relations décriture musicale? Ce sens ne pouvant
surgir que du rapport des sons entre eux, rap-
port conquis par le geste compositionnel en dehors



delasimple application de régles préexistantes,
toute l'écriture acousmatique instaure ces niveaux
desens la suite ou dans le prolongement de ceux
dela musique concréte el de ceux de la musique
electroacoustique.

Alors pourquoi cet émerveillement si tardif? Une
rtdela reponse a déja été évoquée plus haut.
ucoup de ceux qui ont tenté 'expérience i ses
débuls n'ont pas cru en cette «choses trop énorme
et se sont repliés en terrain connu, terrain ot
d'ailleurs les conquétes se font de plus en plus dif-
ficiles, I'élément de base étant & son terme d'ex-
ploration.(10) Uneautre part de la réponse pourrait
provenir du mode de diffusion des oeuvres acous-
matiques. [l est évident que 16t ou lard la diffusion
fera partie intégrante de'oeuvre, il y auradonc
aussi mémorisation. Cela veut done dire que la pré-
senceactuelled'undiffuseur en temps réel est une
situation vouée  disparaftre, Celte présence, en
effet, introduit une part d'incertitude peu en accord
avec 'importance dea fixation. Si l'acousmatique
a pourdonnée essentielle a possibilité d'arréter un
choixen fixant tel ou tel moment sur lesupport, ga
ne devrail pas élre pour retrouver la notion d'in-
terprélation a la di}fﬁm Ce qui ne va pas nous
faire que des amis du c6lé des interprites, car méme
sil'on pouvait pensera déléguer ladiffusion 3 des
nes spécialisées dans ce domaine, en somme
créer une nouvelle sorte d interprétes, leur absence
lors du concert serait une situation paradoxale.
Alors que depuis quelques années maintenant la
tendances'est totalement inversée et que 'on peut
parlerd'un quasi culte de Iinterpréte, c'est juste-
ment ce moment que nous choisissons pour dire
nona la présence de 'exéeutant. Ironie de 'histoire,
mais nous pratiquons unart desupport et 4 cetilre
nous devons assumer cette situation plutét que
d'essayer d'y palier en voulant étre encore acteur
de la diffusion.

Unedes conquétes de I'artacousmatique, non des
moindres, est d'avoir montré que, malgré | ‘origine
et lacomplexité de ses entités constitutives Eeuen-
clines au sens musical, I'meffable et I'indicible sur-
issaient 14 ol I'on attendait qu'une péle copie
uréel, Quoide plus difficile, iz&lispensableei illu-
soire car jamais fini) que de vouloir dire le
monde avec les bruits de ce monde, car I'enjeu
deTartn'a jamais ééautre. Une des ruptures d'avee
I'instrumental, permise par leur capture directe,
estle déplacement de I'enjeu de | médiation. Com-
I;xiseravez des instruments cestavant tout faire de
‘abstraction, le sens musical est obtenu aprés un
savant codage/décodage propre au contexte so-
cloculturel, C'est done une démarche ol lintellec-
tion a la primauté surle geste, lecompositeur étant
celui qui manipule des symboles, la jouissance est
d'abord cérébrale, Au contraire, saisir les sons et
composer avec leur imag}forge enfin Foutil dis-
cursif rendant possible I'écoute dumonde et la né-
cessa ireztransflnrmatlon de celui-ci. La c'est
rincipalement la tion qui guide les choix,
Ees chlgm entend mven?dé%pmséder des
niveaux de sens, l'acuité  les déceler devient 6l
mment d'éeriture, enregistrer c'est dép écrire. Le geste
edonc la eparoles. Il y a peu, c'était au début
du mois de décembre dernier, lors des rencontres
organisées parle GMVL, 2 Lyon, intitulées
«Europeacousmatiquen, Frangois Bayled déclaré
tout de go: «Bien sdr que I'acousmatique c'est de
la musique, alors terminées les vieilles querelles,
les années 90 serontacousmatiques», Nous étions
la, quelques uns & saisir le message. |'ai juste eu
envied'ajouter: «chichel»,

(@) s dlncho-coomticun o foll écictor
les Hirmnites trocitionnaelles cul distin:
guctiont e musicol et os gui ne Test
jocs, Entre ow malfricn ¢ la suratorn:
clemien cipourys de nommos ot o sys
tilirme cle Fhcritum, Ninoeidepction ost
complils, L'écrilure savania asl
SN prisn 5UT los Sons oSt incrg
nisfhs du monde Slectro-aooustious,
e sy st en nlius alligoricpms. H
Drafenirl, e, cdl . 123,

{10 notn pour cllat vits, dopnl § ot
Tt Jis cpuctes prcimidts: hone
tour, intonsitd, durées, timbre, Au
jourct bl iy aplus ce fonclemaent &
o che o rmescue, oo veut dim oun
la notion de note nur locquelle c'est
forcl oo e thiSore ch o s
Tenicila n'aidsls plus pour ks oornpxd-
tisuar uil Insiceril son travel dema une
porspective historicpue, Voulent sortir
4 ¥ (e clarneiin ch le e o mid
lodicue, hcomaonicue, contrapun:
tiqua), quand Iimagination du
cxanpoliaur sorl e anle, on ne et
jpius [deim, - Anioine Bonne b
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REPONSES

A DES QUESTIONS QU'ON
NE M'A JAMAIS POSEES

(LA PRATIQUE MULTIPHONIQUE)
L"acousmatique est un art de la spatialité : externe, interne, réelle,
virtuelle, imaginaire, métaphorique. C'est dela plus grande
sensibilité a"espace interne del'ceuvre que naissent les idées neuves,
et lamaniére deles traduire dans les techniques de projection du son.

lus favance dans la réalisation
d‘oeuvres Penséus pour et avec la
technique “multicanaux”, moins
jaienvie dela défendre ! Ca de-
vient en effet d'une telle évidence
qu'il mapparait de plus en plus dé-
risoire de devoir en montrer les vertus ! La multi-
phonieest i 'acousmate «ce que la bicyclette est
au piéton... et la grelinette au bécheurs. Mais voil,
si g'edis (a commea, personne a part ceux quil'on
f]l o expérimenté ne comprendra vraiment de quoi
sagit
Jevaisdone essayer d'expliquer, une dernidre fois,
ce qui découlea mon sens de cesimple lerme, quilte
aenfoncer des clous ou a défoncer quelques portes
ouvertes.. et je précise, une fois encore (ma’s est-
cequand-méme la peine ?), que bien que ne par-
lantici que d'aspects apparemment extérieurs a ce
qui serait essentiel dans les oeuvres il nes'agit tou-
jours quede moyens mis au service du sens... Celte
préoccupation ne remplace évidemment pas les
autres, elle les accompagne et les sert.

J'aimerais tout d'abord réajuster certaines réflexions
rq[u;c}'ai lues ou entendues i propos des différents
es de réalisation/diffusion,

Les acousmales n'ont pas toujours eu la possibilité
decomposer 'espace de la diffusion. Il ne faut pas
confondre eneffet le fait de lire “x" pistes simqua-
nément avec celui de pouvoir placer et déplacer les
sons en toute liberté indépendamment (ou non)
les uns des autres et ce avec la méme précision et
efficacité que les autres aspects de I'écriture. Les
cas connus se bornaient & juxtaposer plusieurs voies
mono ou stéréo fixes ou nécessitant une diffu-
sion manuelle supplementaire. Ce dis positif re-
présente un cas de figure possible mais est loin
de proposer ce qui est maintenant réalisable: on
peut parler i ce propos réellement “d‘octophonie,
dodécaphonie, hexadécaphonie” efc... pouvant
comportera l'intérieur autantd‘espaces mono, sté-
1éo, quadri etc.. que I'on veut de méme qu'un sup-
Eorl stéréo pourra contenir du mono superposé

dubipiste et de la stéréo... Cette “technique” en
effet, pour étre vraiment intéressante, doit permettre
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tous les types derapports son/espace, quittebien-
entendu,  n'en explorer que quelques unsa la fois,
selon les nécessiteés de 'oeuvre.

[l nes'agit done pas d'un retourau fantasmes d'une
diffusion émlaaﬂ(’q?:‘El pouvant éventuellement servir
d‘alibia des manifestations ratées mais bien
d'assumer un aspect important du faireet de 'en-
tendre acousmatique (voir plus loin..). Rien & voir
non plus avec les pratiques “live”, bien au
contraire (1), cette attitude étant en fait encore plus
enaccord avec les principes de fixation et la dé-
marche concréte (voir plus loin également) que
celle rencontrée habituellement.

as besoin non plus des moyens
lus importants, tant pour Ia fa-
rication que pour la diffusion, et
ceciquel’on travaille sur magné-
tophone ou en MIDI. Danscecas
& comme dans celui de la com-
pesition steréophonique on n'est pas obligé de E‘o&
séder le top niveau en quantité pour faire du bon
boulot, I ne mangue pas, toutes techniques confon-
dues, d'éléphants quiaccouchent de souris. Le
conlraire, quoique Flus douloureu, est toujours
réalisable, on le sait bien. [ ne s'agit donc pas de
succomber a 'appel de la sirkne numerique
pour montrer qu'on est 3 la page mais bien de trou-
ver les outils les mieux adaptés a une démarche
récise.
out ca pour dire qu'il ne s‘agit bien évidem-
ment pas de questions techniques mais biend‘op-
tions plus profondes et ”mdmes". Sicen'élait que
G, intéressant, cela ne justifierait pas d'en
rler autant. Les implications artistiques sont
lei beaucoup plus nombreuses et me semblent 2
méme d'apporter des solutions ou tout du
moins des altlernatives et des ouvertures (des sti-
mulations aussi) & quelques-uns des problemes

01 Juwillelt 1982
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liljli se posent actuellement & I'acousmatique.
nedoubleerreur subsiste ainsi souvent (voir tou-
jours plus loin) : les diffusions multicanaux et
sténéone s‘opposent pas, la premibre englobe sim-
plement la seconde J:c?ut ce que 'on peut faireen
diffusant une source stéréo peut étre réalisé dans
une configuration multicanaux, évidemment

s le contraire). Ce qui différe bien par contre, c'est
’adfgnabililé auxdifférents lieux, ce qui ne saurait
étre de toute fagon un critére discriminatoire, Tout
le travail sur 'espace virtuel reste également en-
tierement valable, il est simplement décuplé par
les nouvelles possibilités "po@phoniqucs" offertes.
Autant cela me semble nécessaire, comme le dit
Michel Chion, de définir précisément pour I'au-
diteur le cadre spatial dans lequel se déroule
I'oeuvre, autant il convient de ne pasle réduiresys-
tématiquement & un seul cas de figure: si e cinéma
fournit dans beaucoup de situations un paralléle
voire un modéle précieux, la vision et audition
B(Esédent des rapports a I'espace bien différents,
filiser des orientations découte, tenir compte des
habitudes perceptives que |'oule entretient avec la
vueet|a position du corpsetc...doit aire partie des
préoccupations de 'acousmate et étre assumées
dans le mode de présentation au public. Mais
celles-ci peuvent étre de nature trés variée, presque
aussi variées que les ceuvres elles-mémes.

i
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Levrai choix est en fait celui-ci: composet I'espace
interne au mieux et avec le maximumd‘efficacité
('espace interne étant celui de l'oeuvre elle-méme),
ou vouloir modifier 'oeuvre alors de sa diffusion
publique. En cela la composition multicanaux s'op-
pose radicalement 3 Iidée de “diffusion automa-
tisée”, celle-cin'étant en fait que I'enregistrement
d posteriori d"un espace externe non congu et
r£]i56 avec 'oeuvre.
Les différences justifiant un choix éventuel ne sesi-
tuent donc pas tant dans le résultat (et pourtant !)
quedans le fait de considérer comme logique et né-
cessaire |'intégration de ce paramétre au méme-
rang d’importanceet & la méme éta]:e de
création que les autres. Avec comme corollaires
I'obligation de définir une implantation et un type
delieu plus ou moins précis (donc de se poser la
uestion ) ainsi que inutilité/impossibilité d'une
interprétation” en direct devant le public. Finale-
ment: (relative)érﬁggtéhconus variahikité.m}w .
Composer en sk onie devrait alors releverdu
choix suivant : soit l’gmm est destinée  élre écou-
téedans ce format particulier (éoute “domestique”
ou “radiophonique”) oubien nécessiter une inter-
prétation, ¢‘est--dire pas seulement une spatiali-
sation mais bien une modification active desa
sonorité et de son écriture en fonction des condi-
tions conjoncturelles.
Cest I;rmrnen'l d'évoquer une c?b):cl im} souvent
entendue: «com r un dispositif particu-
lier, pouvant vanmmeuvmé lgc:tre, rgﬂnd i
possible toute programmation de concert et limite
considérablement les possibilités d'exécution de

I'oeuvren, En effet, ses chances de “tourner”, dans

I'état actuel des systémes de diffusion et vu la quan-
tité de manifestations consacrées & l'acousmahique,
peuvent étre siqgiﬁcativemml réduites par celle
conlrainte supplémentaire. Cependant, recherche-
t-on la quantite a tout prix ? (en plus, contrairement
A cequon croit, une diffusion multicanaux est phus
facile a réaliser qu‘une conventionnelle..).
Endeuxieéme lieu, cela conduit A trouver au
contraire des solutions de présentation peut-étre
plus adéquates que ce qui est proposé générale-
ment. Une salle spécialisée comportant un large
dispositifavec un systéme de routage décent so-
lutionnerait bon nombre de cas mais reste encore
une utopie. Plus réaliste et peut-étre plus provo-
cateurs de formes et d‘expressions nouvelles, tout
le domaine des séances, expositions, “installa-
tions"... qu'il reste a investir avec la méme rigueur
et les mémes exigences que le concert traditionnel.
Je poserai alors g'mx plglﬂbleﬁ a une réalisation
acousmatique: d'une part l'espace et les conditions
deson écoute font partie de 'oeuvre elle-méme
etceux-ci, bien que pouvant étre clmlmnques, doi-
vent étreclairement définis pour Fauditeur, d'autre
part les nouvelles Fmpusi tions induites par I'obli-
gation de définir le dispositif adéquat a I'oeuvre
conduisent A reconsidérer les genres de manifes-
tations acousmatiques.

MAL-ENTENDLUS ET
MAL-ECOUTES

PAR DENIS DUTOUR

dcmmmant Uh compoaltaur
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“mies i lewrnsmictiepe chost or, pour
epuieal ries Jo cliles-vous xn 7
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Acousmoticiue axisie, Bt midme cha
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1l me semble que nous connaissons actuellement
une p&%ﬂguﬂ A cequ'a été la transition
entre les péri el classique en musique:
cette deuxiemea vurl.;qcurgstalﬁsaliglrllcdc 568 pﬂr?ci«
pales formes et formations,

Cette (relative) stabilisation a permis 1"élaboration
d'oeuvres plus complexes mais n'a puse faire
qu‘aprés une période d'expérimentation un peu
informelle, Celte période a déja eu lieu en acous-
matique dans les années 60-70, Les nouveaux
moyens dont on dispose maintenant permettent
une nouvelle phase d'expansion qui me semble
cetle fois déterminante ue permettant une
réelle fixation detous les aspects de I'oeuvre (alors
qu'a Iépoque, a part quelques cas ponctuels, la part
“temps-réel” était importante).

Si ]eqarlage lesentiment de Michel Chion qui res-
sent la nécessité de cadres fixes qui permettent
au public des'y retrouver et au(langage des’
développer, je pense par contre que cette stabili-
sation ne peut se faire qu'aprés avoir exploré les
formes possibles d'oli se dégageront peut-étre
quelques formules &ﬁvilégiées, sans quoi on court
le risque d'un rétrecissement et d'un appauvris-
sement Esrémlun-&a. Ce n'est pas vraiment lemo-
ment, alors qu'il faudrait au contraire élargir
rapidement le champ d’action de I'acous-
matique sous peine d'étre totalement phagocilés
par la musique et de n'avoir plus & se mettre
sous I'oreille que quelques CD peaufinés, de rares
émissions nocturnes et quelques diffusions privées
confidentielles : «surtout, restons bien entre nous
et méfions nous des imitationsl...

Juillel 1882

Je proposerai sur ce sujet un parallele avec la
musique. Les différentes formations (instrument
soliste, musique de chambre, orchestre...), si elles
onteu des nécessités conjoncturelles sont vite
apgamcs comme éléments moteurs  la création
et ctaient choisies pour leur potentiel expressif et
architectural autant que pour le rapport qu'elles
induisaient avec l'auditeur (par le volume so-
noreou Ja taille de la salle par exemple). Bt ceci
ne manquait pas de rejaillir sur le type d"écriture
de I'oeuvre bien-entendu.

acousmatique jusqu‘a présent ne
I s’ﬁtghmﬂmm?#m isplibérée du
modele musical : prédominancede
I'implantation frontale, individua-
lisation des timbres des haul-par-
leurs en tessiture et en “pupitres”
(alors que les correcteurs des consoles de diffusion
remplissent trés bien ce réle), utilisation rare des
lans en hauteur sinon comme remplissage,
ointains ou faire-valoir.. (et ce n'est pas souvent
un L)mblu‘nm technique. Et c'est surtout le modéle
orchestral qui prédomine : cela se comprend aisé-
ment puisqu'i 1Jrﬁpmduil 4 la fois I'écoute stéréo-
phonique du studio et qu'au niveau spectacleil se
présente comme une reconstitution spatiale des
différents pupitres timbraux que 'auditeur connait:
Iauteurs'y retrouve et le public aussi (d'une ma-
niére bien illusoire il est vrail). De plus, en étant
obligéede Hasser parune exécution/interpréta-
tion manuelle endirect, cela la limite & des formules
Fmﬂws du concert et 'empéche d'explorer d‘autns
ormes de présentation, plus proches des arts plas-
tiques par exemple dont elle partage les caracté-
ristiques de fabrication.
[1semble coexister en fait d'une part l'acousma-
tique qui se contente généralement de repro-
duire en concert les conditions d'écoule dela



musique interprétée (et entretient ainsi son ca-
ractére apparemment incontournable) dévolueaux
musiciens, donc respectable, et, d'aulre part, des
installations sonores qui proposent un tout autre
ra]:ga‘ﬁ a l'écoute, au temps et au role méme de
la realisation sonore et concues %énéralmnt par
des “plasticiens-musiciens” inclassables et done
pas tres sérieux, Entre les deux piles de ce gouffre:
pralic’uemem rien. Peinture, sculpture, architec-
ture, Facousmatique peut étre également fout cela
a la fois. Cequ’ouvre Ja composition multicanaux,
c'est justement cette possibilité d'explorer et
d'exploiter ce vaste espace d'expression sonore.
La multiplicité des formals d‘écoute et de réalisa-
tion (les deux étant liés) loin d'étre une con-
trainte passagére dont il faudra vite se débarrasser
est réellement quelque chose de positif: cela ouvre
I'acousmatique & d’autres formes de présenta-
tion et d'expression. I n'y a donc pas de meilleur
format (nombre de voies réelles de réalisation-dif-
fusion): 2,8, 12, 16,20 ou 40 voies... ce qui comple
¢'est qu'il soit le mieux adapté a l'oeuvre, Un
support standard, nécessaire pour permettre une
circulation des ceuvres, ne peut étre alors que mo-
dulaire (3 partir d'unités huit pistes par exemple)
sous peine une fois de Plus de contraindre les
formes a n'employer qu'une seule direction. Evi-
demment, cela pose un probléme par rapport aux
systemes de diffusion actuels, presque tous basés
surle principe du “démixage timbral”, Grande va-
riété de couleurs de haut-parleurs, faible nombre
devoies de restitution de qualité, manque desou-
plesse des systémes d'affectation de bus (quand ils
existent!) et faible nombre de voies d'entrée sont
autant de caractéristiques rendant la diffusion cor-
recte d‘oeuvres multicanaux pratiquement im-
possible dans le cadre d"un concert comprenant
plusieurs ceuvres différentes...

Jele répete, il me semble étre trop t6t pour déli-
miter des “genres” qui devraient se cristalliser par
la pratkéue et par 'expérience. Néanmoins, on en
connait dé certains et il n'est pas difficile d'en ima-
Finer quelques autres. Mais les “genres”, liés aux
ormes des oeuvres durées, contenus..- nesont
pas indépendantes des “formules”, Cen’est pas
dansle gn&.ﬂnl propos de développer ce dernier
aspect, 6 combien important, je me contenterai
ici seulement d'évoquer celui des différentes pré-
sentations.

Ilyaurait tout d"abord, par ordre de complexité de
mise enoeuvre, |'écoute stéréophonique domes-
tique. Je ne parle pas ici de Iécoute de Iimaged'une
ocuvre enregistrée dans et pour un espace et des
conditions différentes mais bien d'oeuvres réali-
sées consciemment et volontairement pour ce cas
précis. Elle a comme corollaires la perception sté-
réophonique dans un espace généralement petit et
acoustiquement plutdt mat et permet une écoute
trés concentrée., ouau contraire tris distraite. Dans
tous les cas, surtout avec le compact-disque, I'au-
diteur peut élablir lui-méme son programme.

ntrouveraitensuile
'écoute en salles de petites
dimensions, intimiste, pou-
vantsedérouler sous
forme de séances, le public
ayant connaissance des ho-
raires et du Pmﬁ.ﬂ mme (de préférence oeuyre
unique) . Les diffusions ont lieu quelle que soit la
quantité despectateurs (voir “les rituels.,”) et per-
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g, efu el che v thfertmal efabarnd
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aleei] lg molhi acauimeaticgue gl
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mettent par leur caractére concentré des écri-
tures précises et une écoute tris fine. Le concert tra-
ditionnel, manifestation unique objet d'un
rassermblement plus ou moins important serait par-
ficuliérement a aptég dles amhlteghn'es]:ﬂus vag?
el pourait regrouper des oeuvres d'acousmates dif-
fér?;utf mﬂnﬁantmr d'un theme, de préoc-

. cupations voisines etc... bref assurer une véritable

mmation de concert. Enfin, on pourrait trou-
ver des manifestations de caractére conlinu sous
forme d'installations ou “d‘expositions” purement
sonores. Cette derniere formule, rarement illustrée
avec le méme sérieux et le méme investissement
artistique par les acousmates, si elleinduitle choix
de propos compositionnels bien particuliers n'en
est pas moins une direction particuliérement ori-
inale CL.IE peut investir I'acousmatique.
out cela se fait déjp, bien-entendu, mais de cette
maniére “baroque”, un peu informelle et hasar-
deuse, sans se réclamer la phupart du temps d'une
démarche claire et suivie.

Evidemment, point de "mixte" dans tout cela !
Quels quesoient les efforts de justification qu'on
peut présenter, on ne pourra me convaincre qu'i
' agit pasd‘une des plus mauvaises solutions pour
détendre'acousmatiqueet la faire réellement en-
tendre et reconnaitre & un public... Cette attitude
sesitue aux antipodes de ce qui est présenté cil
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VOIR OUNE PASVOIR.

La meilleure écoute, la plus concentrée, celle qui
donne e plus de chances a limaginaire de recueillir
I'oeuvre acousmatique, 'est bien-s0r 'écoute dans
le noir. Noir extérieur ou noir des yeux fermés 7
Chez lui, pas de probléme, Vauditeur dans son fau-
tenil ferme facilement les yeuy, éeint lui-méme la
lumigre (cf. pochettes Phallips), bref il est respon-
sablede ses conditions d'écoute - ce qui n'empéche
pas de lui dnnnerquelgueq conseils, mais, ap %a
remment, cela ferait ridicule maintenant...En
concerl, le noir absolu, volontaire, s'impose. I
montre ciu‘il n'y arien a voiravec les yeux el
permet leur ouverture ou fermeture sans
rupture ni traumatisme. Je nole par contre, pour
des raisons de "sécurité” autant que par réticences
des organisateurs qu' il est trés difficile d'obtenir
un noir réel. Bien heureux lorsque I'on peut ob-
tenir une pénombre.

A partirde I, tout choix d'éclairages, de mon-
trer ou méme de laisser voir quelque chose se doit
d'Gtre actif, 'est-adire justifié par 'oeuvre.

On peut distinguer alors deux types d'attitudes
les eléments visuels peuvent étre un simple “sup-
port” au regard (éclairages fixes discrels, paysage
calmeelc...) ou au conlraire constituer un élément
actif de 'oeuvre qui devient alors véritablement
mixte (d'une mixité qui n'a rien  voir avec les mé-
langes plus ou moins bien gérés entre musique
et acousmatique). Y aurail-il ensuite des écri-
tures et/ou des “sons” se prétant mieux que
d'autres d une écoute “les yeux ouverts” 7 A
Suivre..

LESRITUELS TEMPORELS.

Le concert posside le sien (tout comme la repré-
sentation thédtrale): entrée des interprates,
gestes annongant I'exécution (début et fin), ap-
plaudissements-saluls (éventuellement lumibres).



Lecinéma ne disposant pas d'indices vivants (fout
dumoins maintenant), 1l a imposé les siens : pas-
sage au noir et générique, et inversement a la fin,
Pour ceux qui avaient du mal 3 suivre le mot FIN
venait s'inscrire sur I'écran. Les indices sont 3 la
fois visuels (lumiere, titres, elc...) et sonores (tran-
sition musique d'ambiance/bande son).
La radio, face  la situation acousmatique par ex-
cellence, utilise I'annonce et le générique. La
fixité/ périodicité des horaires d'émissions peuten
faire partie.
[/acousmatique, comme pour le reste, hésite et
rend un peu d'ici et de a, mais sans oser vraiment
"affirmer. Ces signaux doivent-ls étre intégrés 3
I'oeuvre ous'y superposer lors dela diffusion pu-
blique ? Et sont-ils nécessaires ? I1s le sont

appelons pour commencer une

istinction qui me semble néces-

sairelo f[iflm parle de I'espace

interne, ¢'est--dlire celui dela néa-

lisation de 'oeuvre, celui qui est

entiérement inscrit sur le support,

Si celle-cin‘est pas trés significative pour le format

stéréo elle acquiert de f’us en plus d'importance
au fur eta mesure de |'clargissement du format.

L'espace virtuel représenterait tout ce que les sons

portent avec eux comme image d'espace (qu'il soit

d‘origine ou artificiel) comprenant aussi bien les

illusions (profondeur Farexemplc) queles espaces

iques ou expressifs (voir article de Denis Du-

our dans “Y'espace du son”) alors que 'espace réel

représenterait 'endroit d'ot le son est effective-

lorsque oeuvre posside un début et une fin, qu'elle
nécessite une écoute chronologique et, bien-str
qu'elles'adresse d une collectivite. Les “installa-
tions” nesont donc pas soumises a ce type de pro-
blématique (il y en a d'aulres |).
Les signaux les plus standards, les plus évidents
ree que les plus connus, sont le changement de
umiere (passage au noir) et le générique sonore,
ce dewdéme semblant difficilement remplagable
lors de manifestations diumes en extérieur. Il esta
noter que les acousmates, excePlé Michel Chion
dans “Le prisonnier duson” ou "Latentation” par
exemple Emeuvnes d'essence radiophonique il est
vrai), ont tendance d répugner ce procédé, Est-ce
parce qu'ils comptent sur la mise en scénedu
concert ?

ment diffusé dans I'air. Dans le cas d'une réalisa-
tion stéréo les phénomenes sonores peuvent se po-
sitionner et se déplacer sur uneseule ligne
horizontale, en généralea une distance peu prés
constante de auditeur. Toutes les propositions qui
suiventdécrivent uniquement ce deuxiéme aspect
de I'espace interne 3 I'oeuvre auxquels bien en-
tendu viennent se superposer les possibilités de
I'espace virtuel que nous connaissons. Chaquecas
fst ﬁviden‘u‘nent valable pourune voie de la po-

onieet peut donc se superposer aux autres a
%&ﬁni” sangliuuntmmte théopr?me simultanéité,
Tout cequi suit suppose d‘abord quela perception
spatiale des sons constitue un paramdtre de per-
ception sesituant sur le méme plan que les autres.
J'en rappellerai done I'ensemble (simplifié) avant

21
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de commencer la description : tessiture (grave a
aigu...), masse, spectre (pura bruit...), animation
(homog(’-.'ne d “motif”, allures, entretien...), “évo-

- cation” (abstrait  réaliste, di-son, mé-son, i-son...),

localisation (profondeur, latitude, azimut...) avec
leurs profils et variations correspondant. (Postu-
lat : un son entendu devant ou derriére, statique
oumobile, n’est pas le méme, Comme dans le
casd'une transposition ou d'un profil mélodique,
il appartient bien & la méme famille, mais il est
aulre).
Premiére distinction d'importance, la position de
I'auditeur par rapport  I'ensemble du dispositif.
Il peut étre & 'intérieur, avec un certain pourcen-
taie d’environnement (100% équivaut a une
sphere), ou & I'extérieur avec un certain degré de
“circonscription” selonqu'il peut en observer une
rtieseulement ou toutes les faces.
positions (espace réel uniquement).
Leson peut étre localisé devant, sur les cliés, der-
riere et ce & hauteur de téle ou en position suréle-
vée ou plongeante, I peut également se situer
carrément en surplomb ou en dessous, Dans toutes
ces directions, il peut également se trouver plus ou
moins proche (facteur d'éloignement),
Lis déplacements,
DéFlacemenB équidistants : horizonlal, vertical,
oblique. Variations de distance: rapprochement,
éloignement, dépassement
Changements dedimensions : point ensembleet
réciproque, dilatation et rétrécissement
Il convient également de distinguer les mouve-
ments a caractére visuel de ceux caractbre kines-
&hésique (en admettant que les deux soient
issociables). Il y aurait pour cela par exemple une
vitesse limite, u); facmumntenspi?é, la r:::?um du
son lui-méme bien-entendu, sa position par rap-
Eurt a l'auditeur, un rapport plans/volumes..,
Xistence de mouvements typiques perqus comme
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“Elément 3 part entiére” : allernance, rotation, scin-
tillement

Précision de la localisation en fonction de:
tessiture, spectre/animation/ profil, orientation
d’écoute, impact psychologique, acous
tique du lieu

a{nporls nature duson et em-
F acement/déplacement : ren-
orcement (aigu en haut, animé
mobile, efc...) illustration (dans le
cas d'images anecdotiques), in-
dépendance, paradoxe (glissé as-
cendant avec direction descendante, etc...)
Seuils de perception/discrimination (relatifs et ab-
solus): angle, azimut, vitesse, distance. En fonc-
ton ; de la tessiture et de la masse, du caractére
continu/ponctuel, de 'espace interne, du degré
d'abstraction/réalisme
Existe-t-il une analogie au niveau psycho-acous-
tique entre déplacement continu el discontinu et
entre variation de hauteur glissée ou scalaire ?
Apparemment oui: les phénoménes continus, no-
tamment celui du mouvement spatial particulié-
rement important, sont traités par le cerveau de
manieres totalement différentes et indépendantes
des phénomenes statiques.
Tout ceci est valable pour les sources mono et
stéréo, avec en plus dans le cas d'images stéréo:
volume interne (en fonction de I'écartement des
deux sources), déplacement des deux parties
non identique (oblique ou contraire), multiplica-
tion dans différentes zones, perte de la stéréoen
fonction de la distance
Rapports taille (masse, intensité...) et volumed'es-
Rce occupé
istinguer les déplacements par balance panora-
nwi:ecntmdwx points et enchainement de points
éels. Le premier cas propose une perception rela-



liveen fonction dela ]{\lace del'auditeur, lesecond

une tion semblable quelle que soit la posi-
tion ?gggte (rraisdont la g;niﬁcglt]ion peut Eﬁ:n
siir varier).

Dissociation et répartition d'un élément sur Plu-
sieurs points (par bandes de fréquences, par “par-
ticule” dans ]EP?BS d'une aocurém?ﬂunl:ion, el’:g) &
Et bien-stir tous les rapports entre 'espace véhi-
culé parles sons eux-mames (éloi I, espace
podtique, mouvements etc..) et 'espace réel deleur
diffusion...

Quelques questions importantes sont & poser: quels
rapports existent en fait entre 'espace tridimen-
sionnel de la diffusion réelle etsa projection ima-
ginaire (voit-on les sons dans un espace frontal
en perspective ? 5i oui est-ce par habitude?...)
Autrement dit, comment se projetient sur notre
écran imaginaire les sons hors-champ, ol visua-
lisons-nous un son sur le cité, derriére, en dessous
etc... ?Comment interférent perception “visuelle”
imaginaire et perception physique kinesthésique ?
Dans le cas des écoutes autres que dans le noir ab-
solu comment utiliser la vision réelle ou tout du
moins faire qu’elle ne nuise pas ? Tous les cas
présentés supposent un auditeur fixe et des sons
mobiles, que se passe-t-il lorsque I'auditeur peut
se déplacer?...

Tous ces points ne sont ici que présentés, Ils né-
cessiteralent bien évidemment d'étre développés.
Cela dit, il me semble dans un premier temps sur-
tout important de les rappeler, tout simplement :
«voil, NOUS PouvonS jouer aussi sur ces paramitres
del'écoule et, associés et combinés aux autres,
on peut obtenir une plus grande maitrise du
faire et de I'entendre acousmatiques. Le déve-
loppement, ce doit étre les oeuvres...

Cependant, il pourrait étre intéressant, & titre do-
cumentaire et pourquoi pas aussi pour découvrir
certaines choses ou remettre en place des idées

toutes faites, de profiter de cerfaines rencontres au-
tour d'un dispositif de diffusion (méme trés simple)
pour se mettre dans certaines conditions
d'écoute et analyser et comparer les percep-
tions... ,

Bien que toute consid ération technique soit tabou,
je terminerai par une rai:ide description du dis-
Epltﬁqtmjutlllse actuellement, qui n'est pas par-
it, pose des problemes, ete, ete.... mais existe et
fonctionne en permettant la réalisation et la dif-
fusion d'oeuvres sans “restriction”, sans attendre
le remide miracle,
Le choix de travailler uniquement en MIDI a été
déterminéavant tout par les possibilités de contréle
dela spatialisation grace aux “sorties séparées” que
I'ontrouve sur les échantillonneurs et synthés
actuels.
Les possibilités offertes par un appareil dispo-
santde huit sorties par exemple correspondent sur
¢e pointa ce que permettrait une console 20 (ou 16
ou24selon) fois 8 entrées sur 8 sorties, “automati-
sée” et associée d un magnétophone 20 pistes. La
facilité d"utilisation peut étre trés variableselon les
machines, mais ce qui est essentiel, ¢'est que tous
les choix et gestes compositionnels se font au méme
stade et au méme niveau. Quantau magnétophone
multipiste (analogique ou numérique) il devient
intéressant uniquement en tant quesuppor final...
Qu'en est-il du travail en studio ? 1 n'est pas pos-
sible bien-stir de reproduire des conditions en tout
point identiques A celles qu rencontrera l'oeuvre



lors de sa diffusion en public, excepté pourtous les
dispositifs ]préms urde petites salles, Pour tous
les autres il s'agit erepmcﬂfireunemmfiguration
- A l'échelle, conservant les proportions et rap-
ports d'intensité. 5'il est difficile dans certains
cas limite (vaste espace extérieur par exemple)
de trouver une écoute analogue (mouvements
d'éloignement importants, discrimination entre
des points voisins...) I'expérience prouve que
moyennant un petit effort on arrive trés rapide-
ment par I'imagination  rétablir 'échelle voulue,
suffisamment en tout cas pour effectuer un travail
efficace...
Les changements d attitude induits par une telle
pratique enregistrement des sons distinct de 'en-
registrement des gestes, fixation en aval eten
amont, et bien-stir écriture de I'espace réel  tous
les stades de I'élaboration de 'oeuvre- dépassent
lecadre decetarticle .. et feront 'objet d'un pro-
chain...
Note: toutaulong de cetarticle fai parlé d'acousmatique ET
'lfFll 1 " demusique. Jene souhaite pas ranimer un débat ap-
|' il \ & paremment sans intérét... Considérons alors ced
| M | simplement comme une facilité de langage an-
ticipée par souhait de clarté,

it
|

‘I
i
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OBJECTIONS
DE L ACOUSMATE

(PRECISIONSET REACTIONSAU PRECEDENT NUMERO)

© Alravers uneséried éléments nomément

risdela toute premiére lfvraison

de notre Absolulettre, numéro fondatreur en méme temps qu ouverture
définitive a |'élaboration critique et au dialogue, mises aul point, re-définitions

sesuccedent ici pour mieux defendre 'idée que la pratigue - et doncle concept -
d'acousmatique sont doués dune vraie consistanice, d un charmeagissant,
sur nos oreilles autant que sur les idées de nos futurs "épistémologues de

l'art”, Dontacte.

erci pour I'envoide

I'Absolulettreet bravo.

C'est un sacré condensé

de problématique, et un

beaFl'J geste que de

position - qui aura des

conséquences et déclenchera des réflexions, Féli-

citations aussi pour l'intro-&dito. Bien écrit, mus-

clé, ‘poétique, pertinent, je lui trouve toutes les

ﬂm tés. Jedis cela tout de suite parce qu'apris, jo

Gtaillerai, comme a lettre nous y invite, les points

sur lesquels je nesuis pasd‘accord. Je préfére done

rappeler que j‘i]:!:muve avec enthousiasme I'en-

trepriseen elle-méme, et la trouve aboutie du point

devue de 'objectif qu'elles’est fixée: alimenterune

dynamique de réflexion etun réveil des esprits en-

6gurdis ; obligera prendre position.

ici donc mes réactions ponctuelles (le “vous” est

deconvention ; je me doule que chacune des

propositions de I Aboshulettre N0 est individuelle

; emedemande pourquoi vous n'avez pas identi-
fié tout simplement leurs auteurs un par un).

Vous votez pour le mot “acousmatique” - dont acte.
Comme vous e pensequ'il faudra bien se fixer sur
un terme. Mais non sans I'avoir fait clairement, en
toute connaissance de d'otil vient, de ce qu'il re-
présenteaujourd hui, de ce qu'on peut faire, et enfin
des risques, que voussignalez vous-mémes, de
confondre la dénomination (conventionnelle) avec
unedéfinition. Aprés tout, “cinématographe” (écri-
ture du mouvement) définit-il le cinéma? Non,
seule une deses dimensions. Mais ¢'est une ap-

Ilation reconnue et entérinée par le fait social,

omique et culturel.

D'abord, je pense qu'il est juste de rappeler que
I'application du terme “acousmatique” A “mu-
sique” (ou “art”) est une idée et une initiative de
Francois Bayle, qui I'a décliné dedifférentes fagons
(Acousmathéque, Cycle Acousmatique, Répertoire,
efc...). Mémes'il a été repris ensuite plus ou moins
clairement dans différents lieu (par Francis Dho-
mont, Annetle Vande Come, le GMVL, Denis Du-




26ABSOLULETTRE

N* 01

four), je crois qu'il faut rendre a César ce qui est &
César. Cela ne veut pas dire que le terme doit pro-
mener avec lui éemellement ]em?yri htde son

origine. il s'impose, il deviendra fatalement na-
turel et d'origine anonyme, Mais puisque nous en
sommes a peser le pour et le contre de son emploi
énéral, pourquoi ne pas lesituer historiquement ?
une maniére génerale, je trouve que le choix
de cemol est fait un peu v}te, sans considération
contradictoire des autres possibilités (telles que
la remise en circulation du terme “musique
concréte”, que fenvisage dans I'ASF, tout en lais-
sant la question ouverte). Puisque nous avonsa-
tendu tant d'années pour se fixersur un terme,
Bgurquni ne pas laisser encore quelques mois de
ttement ?
Mes réactions ponctuelles sur les points 1 et 3 de
cette partie:
1.“IL (LE TERME «ACOUSMATIQUE>) est entré
assez largement dans le vocabulaire des arts so-
nores”, Objection : je ne m'en suis pas apercu, et
Crois que c)::t faux. Franchement, i part nous (et
encore : pas tous), qui I'utilise 7 |"attends des

reuves,

. “DETOURNEMENTS ET CONFUSIONS..”
D'accord avec vous. Mais je pense que c'est une
question aussi d'officialisation du terme. Avez-
vous remarqué qu'il n'ya pas (3 ma connaissance)
en France unseul groupe ou studio officiellement
dvégnsé comme société, institut, association elc...,
de“musique acousmatique”. Pourquo nEEm

aux GRM, GRAME, GMEB, GMEA, M'Eﬁ
MVL etc....de devenir des "GMA”, éventuelle-
ment des GMAB, GMAM, GMAL, GMAA (Albi),
etc.... Cela donnerait au terme (tant qu'a investir
sur lui) un tout autre poids !
Mais d'abord je pense qu'il ne faut pas enterrer si
vite le terme de “musique concréte” sans y avoir
réfléchi. Jedonne en détail dans I' ASF (fin du cha-
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Eilm 2, p.18-19) mes raisons d‘envisager sa réha-
ilitation - & commencer par son incroyable po-
pularité encore aujourd hui dans le mondeauprds
de beaucoup de gens qui en ont eu “entendu
parler”, et nedemandent qu'a I'a connaitre, et qui
n‘ont pas |'idée que cela n'existe plus. Non seule-
ment, |’ Absolulettre N° 00 ne mentionne pas ce
point de mon livre, mais méme plus loin E’y fe-
viendrai ci-dessous), elle m'attribue une for-
mule comme “mort de la musique concréte”, qui
estun contresensabsolu sur ce que fai voulu dire.
Ou bien je n'ai gms fté assez clair, ou bien - C'est
ceque f'inclinea penser - le livre a éié lu a travers
une grillede pensée préélablie, commes'ils'agis-
sail e n'en tirer que des arguments appuyant une
question déja tranchée,

N'ayons pas peur de nos divergences terminolo-
giques et n‘enterrons rien prématurément, Qu'ly
risquons-nous ? Certainement pas notre amitié
et notreaccond sur l'essentiel, Done, pourquoi gom-
mer les contradictions ?

1, "RECHERCHE D'UN CONSENSUS autour du
terme “acousmatique”. Ca veut dire quoi, “re-
chercher” un consensus, sur un seul terme déj
fixé et auquel on nelaisse pas d'alternative ? A
rigueur, vous pouvez chercher  “provoquer” ce
consensus.. C'est autre chose,
2"COMMUNICATION VERSLE PUBLIC". Pour
la “yulgarisation”, je suis bien placé pour en par-
ler, enayant fait beaucoup, notamment par|'ecrit,
et fai constaté qu'il y a peu de temps encore beau-
coup de mes confréres F.lgsaienl ¢a presque vul-
Eaim et jamais équitable, bref qu'ls faisaient les
ifficiles. Je souhaitedonc courage et stoicisme aux
nouveaus - et indispensables - vulparisateurs, car
personnellement je n'en ferai plus. Ceci pour

i i



rappeler aussi quesi le publica pastoujours com
pris cette musique, ce n'est pas faute de véhi-
cules de vulgarisation (radioet publications n‘ont
pas manqué), mais parce que beaucoup de com-
positeurs gui la pratiquent se sont comportés en
coupeurs de cheveux en quatre lorsqu'il s'agissait
de a faire comprendre, ou au contraire ont versé
dans un simplisme absolu, et qu‘ils n’ont pas
toujours bien soutenu les efforts de clarification
fails par certains d'entre nous.

Je nesais méme pas s'il faut une autre vulgarisa-
tion. D'ailleurs, qui voudrait aujourd huidun livre
surun tel sujet 7 L' Art des Sons Fixés a été refusé
par douzeéditeurs, et pourtant, ‘javaisdans cedo-
maineune ré taﬁondesréria Iste ! Je pense sim-
plement que les concerts, les programmations, les
débats, les conférences, etc... doivent étre plus clairs
et affirmatifs, moins complaisants, D'ailleurs, je
trouve I'Absolulettre réussie sur ce plan.

“L' ART ACOUSMATIQUE EST-IL DE LA
MUSIQUE?"

Personnellement, je crois qu'il y a dewx problémes
distinets qui sont confondus dans cette partie:

a) Premier probléme: est-ce que cet art releve en
soi dela musique, au méme titre que le reste de
cequ'on appelle ainsi ? A cela ma réponse est : il
ferait beau voirqu'il n'en reléve pas! lonisation se-
rait de la musique, les chants des Pygmées ou les
trompes ibétaines enfin reconnus comme mi:lm,
et pas nous ? Oui, la musique concrite ou si 'on
veut |'art acousmatique est bien un genre de mu-
sique, un courant parmi les musiques, &
entendreau pluriel

b) Deuxiéme probléme: avons-nous pour
autant intérét, pour mieux nous affirmer, done dans
une perspective de stratégie a long terme, a re-
vendiquer cette appartenance ou a la récuser of-
ficiellement ?

En effet, ceux des "musiciens” qui ont mis au
ban notre musiqueconcréte ou pire l'ontabsorbée
el récupérée dans une conception traditionnelle
appartiennent en fait la frange “savante”, elle-
e trés marginale dans la production actuelle
lobale de musique, qui comprend aussi lerock, le
72, les variétés, etc...ql.es courants plus pnﬁgaims
ont é¢ plus ouvertsa notre genreet moins hostiles,
Ameosdu point5: il est faux d'assimiler la radio
aun “art des sons fixés"”, La radio a loujours été
dans sa grande majorité, soit du direct, soit du dif-
{¢né-retransmis tel quel (les concerts), utilisant Fen-
registrement surtout pour faire une “translation”
dans le temps d"un événement donné.
Ala rigueur, le domaine spécifique et minoritaire
dela “création radiophonique” ou Horpspiel alle-
mand, est proche du nétre, nous le savons, mais
alors, ne parlons pas de la radio sans préciser de la-

elle
nnk:vec un tel rapprochement, je trouve aussi qu'on
banalise un peu vite la définition que fai proposée,
et qui est moins évidente qu'elle e semble.

anotion de sons fixés, a en effet pour

moi, entre autres intéréts, celui de

tenter de recentrer sur l'important,

qui n'est en tout cas, & mon avis, pas

le haut-parleur, niI'acousmatique.

Notamment, le haut-parleur est
aujourd’hui utilisé sans arrét pour amplifier le
direct...ou pour retransmettre e son & des centaines
oudes milliers de kmde distance. C'estun instru-
ment de projection de sons fixés, aussi bien que
d'amplification ou de retransmission. Est-il op-
portun de préter a la confusion de ces trois fonc-
tions, en se polarisant sur I'objet ?

Aproposdu7: “le public, pas leméme, efc...” c'est
LN peul Vrai si vous ne pensez qu'a la musique “sa-
vante”, mais faux si vous pensez aux autres mu-
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+ siques: rock alternatif, mouvances jazz, rap,
elc...
+ Peut-Btre ne devrions-nous pas trop nous posi-
tionner par rapport au milieude la* musizm sa-
d

vante” telle quedéfinie officiellement et puée dans

o certains endroits. C'est peut-£tre de cela qu'il
- fautsortir, et pasdu champsi vasteet si ouvert de

la musique !

nautre inconvénient existe a
nous définir entierement par
mPport i I"autre” musique,
quon ?pdlemit instrumentale
: cela donnerait finalement
consistance  un mythe, celui
de 'homogénéité de cette musique instrumentale
garmppnrta lanétre, qu'ellesoit du 13éme ou du
Oémesidcle, vénitienne ou papoue (comme ces
gens qui ne craignent pas de parler de “la" mu-
sique non-européenne ). Ce serait nous enfermer
dans une logique dualiste, avec ses effels connus
répage de chignon conceptuel, fascinalion pour
I' Autre-repoussoir, fausses symétries et fausses dif-
fiérences, etc...., tout en donnant I'impression de
nous définir seulement négativement.
I m’a'Pparait maintenant en effet qu'il n'y a pas
“une” musique instrumentale, dont |'acousma-
tique serait le revers, le contraire, le dépassement
ou je ne sais quoi, mais plusieurs musiques -
V'acousmatique,si vous 'appelez comme ¢a, n'étant
“que” 'une d'elles, mais bien spécifique. Suppo-
serd “la” musique instrumentale une sorte d'unité
etd’homogénéité a prior, ¢'est se fabriquer un
“autre” trop énorme et invincible, et surtout non
pertinent. Sans doute, les musiques non-acous-
matlg!.l&'ﬁ (pour emprunter le mot que vous re-
vendiquez) sont congues pour la voix ou
I'instrument , mais il est évident aussi que pour
beaucoup dentre elles, ce “moyen” n'est ou bien

Juillel 1982

pas nécessaire (Jes canons, inventions, efc... de Bach
ou de beaucoup de ses contemporains, qui se li-
sent), ou bien pas “significatif”, c‘est-3-dire pas per-
tinent quant a leur lanEaEge et & leur esthétique.
“UN GENRE OU UNEECOLE"

Este queleson fixé, a Vinstar de'image, peut fon-
der un genreartistique, demandez-vous ? Mais
c'est déf prouvé ! Quel autre point commun voyez-
vous en effet entre les différentes démarches qui
depuis 1948, bien que n‘utilisant pas les mémes
“machines”, s'inscrivent dans une continuité
consciente, sinon celui-l ?

“LANON-CAUSALITE"

Jesuis perplexe sur la notion de “non-causalité” ;
je crains qu'elle ne risque d"introduire des dis-
cussions oiseuses : en effet, la question du m];gm
duson Asa causalité ne me semble pas, malpre les
apparences, avoir été bien éclaircie nulle part, y
compris dans les musiques dites “instrumentales”.
Quant au support, il ne suffit pas biensfira définir
le genre que vous appelez “acousmatique” (si
c'était le cas, loule piéce musicale portée au disque
ou sur bande, de Bach ou de Messiaen, en relé-
verait ipso facto), de la méme fagon que la pellicule
oulesupport vidéo ne créent pas le genre detoutes
pieces. Celui-ci n'existe tre si on exploite le sup-
port d"une cerfaine maniere,

“LA PRATIQUE ACOUSMATIQUE”

1Pas d'accord sur le premier point.... “En fonction
de'écoute” mesemble un critére trop vagueet pas
du tout spécifique (les partitions de Ligetiou les
improvisations de tel jazzman nesont-elles pas
écrites ou faites “en fonction del'écoute”), et quant
dla “perception mentale”, jo ne sais pas ce que 'est.
2 La notion de “non-causalité” n'a pas vraiment
été rigoureusemnent définie. Je la crois trés ambi-
gué et sujette a caution.



3. L'idée de modgles est absolument non spéci-
fique! 11y a des modeles aussi chez Debussy, Stra-
vinsky ouDusapin !

4, Le "sonarrété”, c'est la méme chose que “son
fixé”, ounon ? Ou bien la méme chose avec une
nuance mais laquelle ?

5. Liespace esl-il vraiment un objet privilégié par
cette musique ? Cette question est appuyée
d'une référence & mon bouquin, O-K, mais per-
sonnellement, je n'en ai pas parlé comme d'un
“objet” (cen‘en est pas un pour moi, contrairement
ad aumaspem), etd‘autre part, il n'est pas pour
moi privilégié par cette musique. Bien des piéces
“acousmatiques” éminentes nesont pas caracté-
ristiques du l}mim de vue de I'espace (certaines
oeuvres de Pierre Henry ), et 'utilisent moins

e des oeuvres orchestrales.

. L'attachement du compositeur acousmatique
“auxcaractéres autant qu'aux valeurs” ? Oui, mais
en précisant que pour moi le “caractére” comme
tel n'est vraiment saisissable et maitrisable pour le
compositeur que par le postulat du son fixé. Et
d‘autre part, il faut rappeler que le couple va-
leur/caractére provient, dans I'emploi que nous
en faisonsen tout cas, du Traité, Jecrois dangereux
de le “déshistoriciser”, c'est-a-dire de Iutiliser
commes'il existait tout seul, de toute éternité, et

vait étre remodelé au gré de nos besoins.

‘entreprise a laquelle vous appelez, et évidem-
ment d faquelle jo m'associe, exiged mes yeux une
certaine rigueur historique: elleimpliquede se de-
mander quesignifie tel mot, comment est-il ap-
paru, comment en reprendre ou au contraireen
critiquer 'emploi, en le référant a son histoire, au
projet de celui quil'a énoncé de la maniére la

lus marquante, etc.

,0n pourrait avoir impression que dans le pro-
jet que vous esquissez est éliminée la dimension
dela critique historique, Pour ma part, e cois tout

aussi inefficace et tout aussi dangereux de redéfi-
nircette musique sans situer ce mouvement de re-
définition dans son histoire, qu'il I'a été pendant
longtemps d'utiliser mécaniquement et sans recul
critique les mots et les concepts schaefferiens. On
ne peut pas & mon avis étre post-schaefferien en
faisant I'économie d'une critique de la pensée qu'on
veut dépasser.

L4, nous arrivons dans du décisif.

1. “Ecoutersans voir” C'est mis en premier , done
vous devez le juger important. Or pour moi le
fait de "ne pas voir” 'est pas si pertinent ni im-
portant &Anl aceltemusique, Cestun d-cOtédesa
nature. De méme d'ailleurs que le “voir” ne joue
pas unsi grand réle dans un concert de musique
classique: qu'est-ce qu'on y “voit”, d‘ailleurs, de
si caractéristique, au concert ? Pas grand-chose,
une gestuelle, des corps sonores... mais pas les sons!
D'autre part, jo doute quedans ce cas précis ledua-
lisme écouter/ voirsolt pertinent, mémes'il est in-
clus dans la définition originelle du mot que
vous revendiquez (Bayle, a ma connaissance,
sort vite de cesens premier du mot “acousmalique”
quand il définit la musiqueacous matique). Ce n'est
pas tant de la vision des sources qu'il sagitavecla
musique instrumentale que de lcu:Enﬁence réelle,
consistante dans l'espace, comme objet & voir mais
aussi saisir, toucher, manier, elc...

N'est-il pas embétant d'autre part que la définition
premire et fondamentale du genre contienne un
‘en moins”, un “sans” ? Comme si on appelait la
musique de solistes “non-symphonique”, ou ins-
trumentale “non-vocale”,

2. “Notion de support quel qu'il soit” ; dans tout
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ce paragraphe, je trouve qu’on ruseavec la notion
de “sons fixés”, dontai faita la fois le titrede mon
livreet le point fondamental de ma redéfinition du
genre, commesi on voulait I'utiliser sans en méme
temps avoir & en tirer des conséquences précises,
Encore une fois, pour moi, le “fixé” est plus im-
Fo‘rl?nt que le “support” et surtout il situe la dé-
inition du genred un autre niveau: pasau niveau
des moyens malériels qui le permeltent, mais au
niveau de ce que ces moyens, quels qu'ils soient,
rmettent : 4 savoir la fixation des sons.
3. “Mode de I'écoule... perception mentale”, LA,
ou je ne comprends rien (I'idée de perceplion men-
tale me reste obscure), ou j'ai bien compris et alors
je suls en désaccord. “Chercher i écouter dans la
ud'unautre” ? C'est vagueet criticable, comme
rmule “Causalité virtue le",je n'y comprends
rien non plus, Commesiil y avait jamais eu un réel
des causalités sonores ! Ici, comme chaque fois qurl
s'agit des causalités, je crois qu'il y a de favsses évi-
dences a débusquer.
Je parle certes de “cause réelle” dans I' ASF, mais
dans un sens précis, en tant que cause historique
des sons (d‘ailleurs souvent chaine de causes, his-
toire de causes) par opposition aux représentations
causales ouvertes qui viennent dans esprit de I'au-
diteur a leur écoute, représentations qui ne sont
!Jas barrées et limitées par une visualisation -
" causes imaginaires”). La-dedans, comment se si
tuent les énigmatiques “causes virtuelles” ? C'est
un concept qui, pour autant que je le comprenne,
mesemble peu rigoureux, puisqu'il ne dit pas
gl s’aﬁgt de la causalité imaginée par auditeur
(laquelle, on le sait, est rigoureusement contingente,
arbitraire), ou de la causalité réelle historique en
tant qu‘absente.
J'ai donné mon point de vue sur la question dela
causalité sonore en général dansﬂes textes di-
vers (réunis dans un volume pas encore édité de
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mes Chroniques du Monde de la Musique), mais
je la crois beaucoup plus complexe qu'on necroit
(D'abord, le fantasme ou le mythe de la causalité
unique duson, alors qu'unson a par définition,
concrétement, deux causes au moins).
4. Une discipline phénoménologique. Ce para-
graphe n'est pas tres clair non plus, Quel est {:.E]Iien
entre la phénoménologie et le plaisir ? Pourquoi
noussoucier dela critique qui nous ferait grief d'hé-
donisme ? Pourquoi se défendre d'exercer une
“pratiquede plaisir” ? Et le reproche, a supposer
qu'il soit digne d@tre pris en considération, n'a-
t-il pas visé beaucoup d'autres musiques que
I'acousmatique, depuis le Groupe des Six
jusqu’a la musique répétitive ?
D'autre part, une des questions posée dans ce point
4.semble impliquer dela part de Vintervenant, une
confusion qui me surprend toujours, bien qu'elle
soit malheureusement répandue, entre les notions
d'acousmatique et d'écoute réduite.La définition
des deuxest pourtant trés claire. On 'y comprend
plus riensi on mélange les dew . Chacuna éprouvé
gu’en écoute acousmalique, justement i cause
e la non-visibilité des sources I'écoute causale -
cellequiest a l'afffit dea cause - est (logiquement)
lus éveilléeet enalerte qu'en écoute “visualisée” !
fait, V'acousmatique par elle-méme ne favorise
en rien I'écoule réduite. Par exemple, s'il s'agit
d'une retransmission radio en direct, je vous mets
audéfide faire de I'écoute réduite [ Pourquoi ?
Parce qu'il 'y a pas de répétabilité du son, d moins
bien sur que vous en fassiez un enregistrement,
[écoute réduite implique la répétabilité du son
ur définir ses objets et faire son travail - ce qui
intéresse étant fugitif et passager, tandis quela
cause (ou les causes) visée par ['écoute causalea
en général un élément de stabilité et de perma-
nence, et que lesens est saisissable et mémorisable
au furet & mesure que le message se dévide.
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Inversement, la répétabilité implique-tlle Facous-
matique, via le son fixé? I\Eﬁemem, car depuis
longtemps rien n'empéche de fixer (c'est-a-dire
dans cecas de filmer) la vision de la cause ou des
causes sonores en méme temps que leson, et deles
rendre conjointement répétables. Rien n'empéche
alors non plus de fairede 'écoute réduiteen voyant
les causes, i condition que les sons soient fixés: on
épuiserait vite en effet, par la répétition, les effets
tifiants” de a vision, et en méme temps, étant
assuré de la nature de ces causes (3 supposer
qu'iln’y ait pas trucage), on pourrait d autant
IMICUX 5¢ Consacrer au son.
Une musique de sons fixés non acousmatique est-
elledonc possible ? Oui, mémesi elle poserait cer-

“ESSA] DE CLASSIFICATION"
1. Pasd"accord. Comme je le disais plus haut,
lartradio honiqlm ne nécessite pas par définition
leson fixé, et ne I'utilise pas toujours (La Guerre
des Mondes, de Welles, a été réalisée en temps réel
et en direct).Quant aux installations sonores, je
ne vois pas de quoi vous parlez.
2. Personnellement, je crois que la musique acous-
matique appliquée est devenue une mauvaise af-
faire pour la musique acousmatique non
appliquée : contrairement & l'éEuque e Pierre
nry et Béjrt, elle n'aide plus a la faire connaitre,
mais au contraire elle la banalise et la discrédite.
3.Jen'ai pas bien compris, De méme la référence
au passage de I'ASF ot je parle de “musique im-
pure”, car c'est alors dans un lout autre sens.

taines contraintes, comme e filmer les différentes
opérations qui aboutissent & unson : la source
sonore initiale, les magnétophones, les machines,
les Festes du compositeur en studio, elc.. pour
les faire apparaitre “en mosaique” sur un écran,
On verraitalors combien il est dérisoire dese
préoccuper des causalités, que la causalité “ce n’est
ueqa”. Ce serait peut-Gtre justement 'intérét
émythifiant del'expérience.
6. “Modeles morphologiques” : esl-ce vraiment si
général? Je crois que e ne suis pas le seul com-
pasiteur “acousmatique”™” pour lequel cette notion
reste absiraite et lointaine dans la pratique comme
dans la théorie (cf le récent débat au studio 104)

“AUDIENCEET IMPACT PUBLICS”
1. Oui, mais en ajoutant que Schaeffer n‘aurait pas
pu tout seul, simplement par ses propos, donner
un coup d'arnéta un courant quiavait depuis long-
temps trouvé sa vitesse acquise, 5i en réponse on
avait donné le “coup d‘arrét” qui convenai  ses
]Jrupns, c'est-d-dire si on enavait neutralisé
‘effet délétére par des positions plus claires, et une
affirmation plus ﬁﬁoumuse du genre.
3. Moi, fai parléde la “mort” historique de la “mu-
siqueconcréte” ? Pas du tout ! J'ai dit que le mot
(non lachose) avait été remiséau placard. 11y a plus
qu'une nuance, et c'est cette différence qui est ca-
Blitala Je suis stupéfait de ce contresens.
radiophonie pourrait accaparer le terme acous-
matique ? Je ne vois vraiment pas i quoi et a qui
il est fait allusion.
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- 4. Tris juste.

5. Certes, d'ol1 pour moi l'importance d'en venir
a ne plus faire coexister, pendant quelques temps,
les oeuvres instrumentales (y compris mixtes) et
les oeuvres acousmatiques dans le méme concert,
cette coexistence jouant actuellement en défaveur
de notre musique.
6. Je frémis & lidée de ces penseurs “indépendants”
(indépendants, au fait, de quoi et deqm%w i vien-
draient respectabiliser notre musique par leur “Jit-
térature” - en réalité, selon moi, ajoutera la
confusion , Comment en effet voulez-vous qu'ils
§'y retrouvent si méme ceux qui le pratiquent
ont tant de mal 4 se mettre d'accord ?Je dis au
contraire, surtout pas ca. Travaillons avec préci-
sion entre gens concernés et (en principe) informés,
Cesera deja bien, sans atrentﬂe que de grands
esprits “se penchent” sur cette musique.
Voild, jarréte Ja ces réactions rapides, et vous fé-
licite encore pour ce travail.
Paraﬂleum,pnfmtemgesurle rti-r]:risadopté,
de faire dela premiére “absolulettre” un fourre-
tout de déclarations anonymes, donc présentées
implicitement comme homognes et cohérentes a
Frion'. Je penseau contraire qu'il faut parler, éerire,
A-dessus, & visage découvert, et d'autre part ne
dissimuler aucun des désaccords partiels et
peut-tre temporaires qui existent entre nous sur
certains sujels,
La vérité ne sortira pas d'un faux consensus arti-
ficiellement décrété avant d‘avoir é1é discuté,
N'ayons pas peur de faire état de nos différents
ints de vue, comme distincts, et pas forcément
guivalents. Ce qu'onappelle aujourd'hui avec un
certain mépris les “querelles” est enrichissant,
gilyaconfrontation d'idées, Les querelles n'éant
petites quesi elles concernent juste des points d'hu-
meur, de pouvoir, ou de moyens matériels. Le pro-
bléme aujourd'hui, c'est d'ailleurs bien plutét
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V'absence de débat, de “querelle”. Ne reconduisons
done gas auniveau de notre propre recherche la
ﬁ“ e la discussion qui régne dans ce milieu.
in, et c'est mon mot dela fin: si cetéchangede
vues, cette production de textes et de réflexions A
laquelle vous appelez et dont e me réjouis, ne sont

s faits dans une extréme n'qumrde pensée, 'ils
ﬂsont pas iréms sur e plan logique et historique
(le point faible de beaucoup), o pense qu'ils nenous
feront pas beaucoup avancer. Autantalors
continuer i composer sans rien faire d‘autre. Ily
aeu de mauvaises habitudes lpn‘sm ces derniéres
années sur le plan conceptuel (par exemple, pio-
cher n‘importe quel mot chez Schaeffer, et lui don-
ner n'importequel sens différent, comme si le sens
des mots se decidait tout seul), et cette rigueur
nesera pas facile d imposer. Elle ne demande pas
des capacités intellectuelles démesurées, ni des
connaissances hyper-spécialisées. Simplement, le
méme sérieux, le méme respect des textes et des
données exactes que quand on construit une mai-
son ou quand on plante des fleurs.




CEN'EST PAS

' LE TERRAIN QUI COMPTE
(CEST CE QU'ON PLANTE)

L'art acousmatiquen'a de toute évidence aucune indulgence, aucune sorte de
- légitimitéa attendre du genre instrumental. C'est de sa place dans la
perpective musicale decette fin de siécle dont nous sommes dés a présent
cormptables et de sa fécondite, par nos cewvres autant t]ue par notre trempe et

par notreimagination active. Réponsea Frangois De

uisque c'est essentiellement  un
questionnement sur le choix d‘une
stralégie que nous convie Frangois
Delalande, jp me placerai dans cette
méme perspective pour com-
menter son analyse. Toutefois je
'écarte pas [hypothisequie, pour conserver lady-
namique d'un «mouvement», 'une des straté-
gies possibles consiste peut-Gtre & ne pas en
avoir. Jedois d‘autre part préciser, d‘entrée dejeu,
qu'en dépit del'estime queai pour I'auteur et pour
Iintérét qu'il nous porte, il m'est difficilede meral-
lieraux hypothéses dont il part et, par voie de
conséquence, de partager les conclusions aux-
uelles il aboutit. Voici pourquoi.

e nous propose-t-on ? Pour le savoir, sautons
tout de suite aux conclusions. Aprés avoir examiné
et écarté les scénarios de la disparition de I'ins-
trumental et dela ségrégation radicale Musique vs
Acousmatique, Delalande suppose que les genres
coexisteront, Situation somme toute fort semblable
 celle que nous connaissons aujourd’hui, Quant

alande.

aux éventualités lelles que : «De méme on peut pré-
voir que la problématique musicale de la créa-
tion instrumentale, méme si celle-ci continue d tenir le
haut du pavé (c'est moi quisouligne), sera de plus
en plus dérivéedela prgblénmliquedc la musique
desupport.», je ne vois pas en quoi nous devrions
nous en réjouir ou considérer qu'il s‘agit 1a pour
nous d‘une victoire stratégique. il est notoire,
eneffet, quele genre instrumental, depuis long-
temps, emprunte («pilles serait plus exact) a %a
moisson de nos découvertes, il est non moins re-
connu qul ne rend que fort rarement justice & notre
antériorité, sauf A la considérer comme une cu-
riesité archéologique. Devrions-nous nous sentir
honorés que I'institution musicale dominante cau-
tionne le bien-fondé de nos idées en seles appro-
priant ? Et avons-nous besoin de cette caution ? ]ﬁias
théses et nos ceuvres ne sont-elles pas la, depuis
plusieurs décennies, pour témoigner elles-mémes
de leur valeur sans avoir a quémander ce parrai-
nage ? Que nous apporterait une consécration of-
ficielle octroyée d‘aussi mauvaise grice ? Vieille

LART ACOUSMATIQUE
PULR ET DURE.
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tentation au sujet de laquelle Michel Chion re-
grettait, il ya dlia plus dequinze ans, que I'élec-
troacoustique aspirdt a la qualité de «musique»
comme & « un titre de noblesse & mériter, une loi
aaccomplir.», Cela devrait-il susciter cheznous un
sentiment de gratitude tel que nous soyons dis-
posés A nous laisser spolier et, de surcroft, tourner
en ridicule («les inénarrables Victoires de la musique»,
ironise dans un article récent J.B. Barriére, édi-
teur de Lz timbre, métaphore pour la composition au-
quel précisément se réfere Delalande) ? Cette
carotte illusoire devrait-elle nous faire oublier le
biiton qui nous chasse des lieux dela musique ?
Frangois Delalande peut-il ne pas avoir remarqué,
par exemple, que 'ouvrage dont il s'inspire pour
prédire 'avénement de nos théses ne donne la pa-
mole & aucun de nos chercheurs, de nos composi-
teurs, de nos théoriciens, pas méme & lui, qui
pourtant montre patte blanche ? Comme c'est bi-
zarre, comme c'est étrange et quelle coincidence!
Une spéeulation historique vers le futur si.rlggnse
quand méme une évaluation réaliste du présent.

Mais reprenons du début. L'argumentselon lequel
en revendiquant de pratiquer I'Art Acousmatique
nous chercherions un moyen d'échappera la
contestation en nous abritant dans une tour
d‘ivoire, me parait étre celui de toutes les otho-
doxies centralisatrices, Procés d'intention dailleurs
sans fondement puisqu‘au contraire, depuis ses
origines, cet art nouveau n'a cessé de monter au
créneau et de revendiquer sa filiation avec la
Musique : d"abord Concrele, Xuis Expérimentale,
Electroacoustique, For tape, Acousmatique enfin;
est-ce suffisant ? L'enfermement, s'il existe, n'est
pas le fait des compositeurs mais de leurs détrac-
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teurs, et ¢'est du ghetto dans lequel on les main-
tient que Delalande aurait dd parler. Aulieude
c‘el.ali v?ailg qu'l ci:ik}zote sur lemot iwwsmn!ique et

u'il plaide pour flectroacoistipue, allépuant que ce
‘lqermg, «emblémedu CRMnl,qﬁt mﬁﬁnaﬁaﬁ
ﬁement répandu, banalisé; certes, mais dglil%&{-
il toujours aujourdhui ce pour quoi le GRM'a

ler?

&anl i la notion d'isolement, elle est toute rela-
tive; c'est la musique contemporaine tout entiére
qui est emmurée dans une tour d'ivoire, i I'on
compareson public 3 celui dela musique classique.
El que représente en fait cette derniére par rapport
au gi%;': ntisme des célébrations de la musique
populaire ? «Actuellement la musique classique,
constate Allan Bloom, constitue un gofit sp&cial,
comme la langue grecque ou l'archéologie pré-
colombienne, et non pas uneculture commune, un
fond instinctif de communication réciproque et
unesténographie psychologique.». On est toujours
la minorité de quelqu'un; iln'y a donc pas lieu
d'etre affecté outre mesure par une telle situation
ni d"abdiquer son identité dans le vain espoir d'y
changer quelque chose. «Dans une perspective pu-
rement esthétique, cette attitude est tout 4 fait
justifiée., remarque d'ailleurs Delalande, tout
en dé%lomnt plus loin que «le GRM et ses amis»
s'attachent Iexploration d'un territoire plus étroil
que celui ouvert par la radition instrumentale.
Je pense qu'il sera suffisant de lui rappeler que dans
le Groupe de Recherches Musicales, aurluel il ap-
partient, il y a le mot recherches, Ceci implique qu'l
puisse étre, au fil de I'Histoire, indispensable —
et fructueux— pour oxygéner une pensée de
sortir des sentiers battus et des zones trop fré-
guentées.

it une comparaison historique qui me parait a
certains égards contestable, notamment en ce
qui concerne des affirmations comme celle-di; «Ma-



nifesterent, la ligne de partage des oiles entre com-
positeurs et interprétes a glissé progressive-
ment (...)laissant toujours moins d'initiative
l’intelgirélatiom. A mon tour de m'esclaffer: on
croit réver! Voila qui est surprenant. Tout le monde
connait trés bien,  commencer par les composi-
teurs, le [étichisme de notre époque pour le vir-
tuose, la vedette, la diva, fascination calquée,
consciemment ou non, sur celle pour les idoles du
show-biz. A telleenseigne que e terme de musicien
nedésigne plus celui qui exerce une quelconque
activité musicale mais qu'il est devenu synonyme
d'instrumentiste. Que la notation soit aupun{‘*{hui
plus complexe quautrefois, et donc plus prescri
tive, ne retire rien A la liberté de I'exécutiomg
reuve en est que, d’une interprétation 4 I'autre,
‘écart peut étre considérable et le public nes'y
trompe pas. La dictature des compositeurs sur
les interprétes est morte avec le sérialisme et
C'est, aucontraire, i la revanche de ces derniers que
nous assistons de]Jurilsdplus devingtans. Le recours
a I'aléatoire et a I'indétermination, les charmes
ludiques de Iimprovisation, Intrusion de plus en
plus courante des musiques elhniques et non-
ecrites dans le domaine «savant» n'y sont sans
doute pas étrangers. Extrait d'un entretien récent
avec Pierre Boulez : «Une bande est une chose
morte parce qu‘on ne peut rien ajouterau code pu-
rement quantitatif qu'elle contient, Or I'intérét
du geste du musicien (c'est moi qui souligne),
¢est qu'il ajoute quelque chose de qualitatif aux
données quantitatives encodées dans une parti-
tion». Ce n'est pas exactement I3 le triomphe du
son fixé, que je sache. Sur quels discours ou sur
quelles ceuvres se base Delalande pour dire de I'in-
terprétation — et le dire au passé — que «Son éli-
mination pure et simple était inévitable...» ? Quelle
preuve tangible posséde-t-il pour prétendre que
«La musique de sons fixés est la solution ex-

tréme!n ? Serait-ce d‘ailleurs une solution sou-
haitable 7 Au nom de quel totalitarisme faudrait-
il désirer lexclusion de la musiqued‘interprétation
dont nul nesonge d contester les vertus ? Ceserait
imiter I'intolérance actuelle de ses thuriféraires i
notre égard et tomber dans le méme sectarisme.
Nous sommes les détenteurs d'une richesse nou-
velle, sachons en imposer I'évidence sans la rendre,
d son tour, impérialiste.

our ce qui est de linfluence des mu-
siques de su}I)pnrt sur la musique
instrumentale, notamment spec-
trale ou sur celle de Steve Reich, on
voit bien, précisément, que tous les
efforts des compositeurs ne tendent
que vers une chose: s amracher au temps différé du
studio pour retourner au temps réel, au «live» (avec
tout ce que e terme connote), et reproduire ceque
lesupﬁgrt leura révélé tout en retrouvant les di-
vins aléas dela «performance». Je pense  tel mo-
ment dans Mémoire/érosion de Murail, Tempus ex
iachina de Grisey, Eonta de Xenakis, elc,, couvres
qui, au demeurant, me paraissent remarquables.
Jen'endirai pas autant decelles de Reich qui, déqu
par Iélectroacoustique pours’en étre tenu a la lettre
sans en pénétrer l'esprit (comme Boulez 'avait fait
avant lui), ne miche pas ses mots : «La musique
Clectronique en tant que telles'éteindra progressi-
vement et se résorbera dans le flot jamais inter-
rompu de la musique reposant sur la voix et le
jeu des instrumens». Est-ce assez clair, Cher Fran-
¢ois 7 Et peut-on congédier quelqu'un qu'ona dé-
valisé avec plus de cynismq?
Pour rester dans le méme registre, que penser de
I'hommage rendu indirectement  une vocation
tardive : la découverte par 'équipe de 'TRCAM
d'une ]Pmblénmiquedu son liée aux morpholo-
gies, a l'anti-notion de timbre et, plus généralement,
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a 'approche perceptive et cognitive de la musique,
sinon qu'on était plus habitué, depuis une tren-

faine d'années, a attribuer ces préoccupations aux
héritiers de la«concrétes ? Mais c'élait, il est vrai,
en un temps ou la phénoménologie n'avait pas
bonne presse.

Vientune ode a «|'entendre» qui bien siir me ravit
mais qui, compte tenu de I'engouement envahis-
sant pour la musique-spectacle, ne me parait pas
d'une grande rigueur historique. Et [a conclu-
sion de tout cela me tombe dessus et me laisse
coi: il y est dit que, portés par trois siécles de
musi(]ue, nous avons tort d'abandonner la place
centrale qui nous y est faite. Vous avez bien lu,

L4 se pose une question : notre ami, tout 4 sa
nostalgie de la musique-une-el-indivisible, est-il
ce point oplimiste (devrais-jedire naif ?)q}uj" | puisse
énoncer sans rire une telle contre-vérité ? Est-ce cré-
dible de penser qu'il i%m‘)rt'avec quelleardente
mauvaise foi, depuis plus de quarante ans, I'ves-
tablishment» musical n’a pas manqué une occa-
sion de ricaner sur nos idées, nos euvres, nos
recherches ? Ne parvenant pas i les évacueret en
core moinsa prendre le pas sur elles (je ne parle
pas d'électroacoustique «at large» mais bien
d'unartdessons fixés que 'on voudrait confondre
avec le «restes), ITnstitution a entrepris trés offi-
ciellement de s'en attribuer les mérites sans, bien
entendu, en reconnaitre la Patemitéh leurs auteurs
véritables, Aussi, lorsqu’un vieux compagnon
de route comme Delalande —soudainement mes-
mérisé par le chant de quelles sirbnes ?— se met
 secouer |'édifice acousmatique —pour une fois
que se manifeste une volonté collective de
construire—, je me demande (mais je crois le sa-
voir) d'ol vient chez nous cette tradition d‘auto-
dénigrement et pourquo l se trouve toujours 'un
des néitres pour venir faire la fine bouche.

Tout n'est pas négatif, cependant. Delalande re-
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connait la nouveauté du projet acousmatique et se
préoccupe, la encore, de la meilleure stratégie i
adopler pour assurer son intégration dans le
courant de la musique. Je ne pense pas, pour ma
Iaart, qu'un mouvement qui frayeson chemin dans
a luxuriance d'un maquis inconnu puisse
consacrer beaucoup de temps  se questionner sur
cequ'iladviendra dans un futurlointaind'un ter-
ritoire qui reste a définir au présent, L'énergie exi-
gée par la recherche fondamentale est trop
nécessaire pour étre éparpiliée:sile rrojnetest‘tx‘m,
il sera rejoint. Ce qui importe dans l'instant, c'est
dene pas le perdre de vue dans le labyrinthe des
doutes et des arguties de loutes sortes; irfaut le faire
connaitre, & I'intérieur de la musiques'ily trouve
naturellement sa place, a I'extérieur d'elles'il ne
g'y sent pas accueilli

En ce qui concerne le paralleéle établi entre la cou-
pure notation- mnémonique/composition-sur-
partition et écriture/composition-sur-support, il
est séduisant mais peut-¢tre pas aussi pertinent
Eu’il ena l'air. Dans le premier cas il ne s'agit pas
“une ruplure mais, au contraire, d'une consé-
quence, dune symbiose progressivement réalisée
entre lanotation et la pensée musicale, Dans le se-
cond, on passe du symbolique au concret; tout bas-
cule, du simple arsenal matériologique au
processus méme de composition qui s'inverse,
comme |'a nagure démontré Schaeffer.
Des huit éléments fondateurs de I'acousmatique
proposes dans I'Absolulettre N* 00, Ianalyse que
nous offre Delalande retient essentiellement la sorp-
fixation (M. Chion), c'est sur elle quelle se fonde.
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Mais il y est aussi question de I'«entendre» et de
I'importance modemne du son. i la narrativité
est évoquée, cest flutﬁl comme mise en garde
contre les risques d'un glissement possible vers
I'écriture radiophonique. La rhétorique si nova-
trice des morphologies et deleurs prégnances, l'es-
Eace comme dimension compositionnelle ne

ntl'objet que de fugaces allusions. Quant & ladé-
marche phénunénuﬁ:gique{qu’aillmm Delalande
asi finement décrite) et, surtout, la notion cardi-
naledes représentations mentales suscitées par
leson, elles sont ici passées sous silence. Je ne doute
pas qu'il s"agisse la de visées tactiques délibé-
rées, angle d'attaque choisi étant celuid'une ré
flexion susceptible d'assurer un avenir musical au
courant acousmatique. Et, en ce sens, il faut cré-
diterson auteurdela préoccupation qu'il exprime.
Miais il semble évident qu'en évacuant des notions-
clés aussi importantes, la comparaison (confron-
tation ?)avec la Musique ne pouvait qu'étre faussée
Conscients de 'impossibilité de rendre compe de
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I'acousmatique en une formule unique, nous
avions, lors des 2émes Rencontres de Crest, pris
soin d'examiner aussi exhaustivement que pos-
sible ses multiples aspecls. Francois Delalande a
l;peul-ﬁtmeu tort cle ne pas en tenir compte davan-
e,

Etg ur conclure, une double provocation. La

miére vient de DenisSn'ﬂIIeif «qui voit la musique
instrumentale, rapporte Le iagmilleri, comme
unsous-ensemble de la musique électroacous-
tiques, ce qui va un peu dans le sens des seénarios
]Jrogpectifs de Delalande. ]'assurne, pour ma part,
erisquede la seconde : tout se passe commessi les
intégristes dela création instrumentale, sentant les
hordes pousser aux portes de I'empire, se raidis-
saient sous la menace. Rome, accrochée 4 ses pri-
vildges, nesut pas davantage partager avec ses
barbares la force vive qu'elle leurarrachait : son dé-
clin fut inexorable. Les patriciens de la Musique se-
raient bien inspirés cle §'en souvenir
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FIXER LE PAYSAGE

Etsil'art acousrmatiquen était quede la littérature, et tout le reste du
cinéma ?Un point devue différent, certes, de toutes les métaphores et analyses
uiont cours.Ce ?m n'empeche pas de poser le probleme del'adéquation entre

e nowveaux outils, une nowvelle syntaxe musicale, de nouvelles modalités
d'écouteet finalement. . .de plaisir.

L/art acousmatique excite mon imagination
peut- étre comme les sciences électroma linues
du début dusidele, Iillumination des poetes. Non
pas faire chanter les mots mais, libéré des
conltraintes de la narration, les oublier pour ne se
ressouvenir que desoi-méme. Logiquesinguliére
d'actes ordinaires sans commencement ni fin entre
le déploiement et |'enroulement sur soi.
[In‘est pas question d'une recherche d'un langa
lus i iat, dans le flou des détails acmmufég
es nouvelles impressions s'élargissent en salle des
P‘*‘fﬁ,‘g\"ﬁ' Une situation étrange ol deux espaces
seréforent Fun a Fautre tout en modifiant sans cesse
leurs points de . La fiction des images acous-
tiques référentielles et les chmrmluf ies invrai-
semblables inversent la perspective, I'inentendu
au premier plan d'une reconstruction fragmentaire
inrﬁié)-temﬁnéc. Dans un désir englobant mon-
trer I'artifice, Ia profondeur d‘un langage perdu,
sans céder a la mise en scéne d'un inconscient,
en manipulant des écheveaux d'indices, des bribes
designifiants, des échos de fantasme.
Pas de dissection.
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Unemiseen rythme exigeanteavec quelques tam
ns sonores entre lediscours et son balancement.
es sons sont les traces jamais satisfaisantes des
trails de pensée, toujpurs en quéte, Peu irnJ:x)rte les
blancs, tout est joué surtout le bien entendu. Dans
ces évolutions l'auditeur est aussi seul que moi
dans lestudio pour lui. Et certainement la des-
cription des outils et de leurs emplois ne lui se-
rait pas sulfisante.

De I'art acousmatique je me passionne pour le
donnéa entendre. Nous sommes les compositeurs
d'un genre liui offreune grande liberté. Tro
souvent des références  la musique instrumentale
la perturbent et troublent nos propos. Siil est
vrai que beaucoup de compositeurs de musique
écrite tirent avantage des découvertes des pion-
niers de la musique concrite, et d'une relation am-
bigué avec notre art. C'est souvent & notre
désavantage que des efforts sont entrepris pour
mettreen ragport noscréations avec les différentes
mouvances des musiques instrumentales contem-
poraines, jusqu’a lagsimilation.



ien sur je pense aux musiques
mixtes, autres que les traitements
duson en temps réel quisont une
pratique instrumentale, soit bande
et instruments ot I'art acousma-
tique n‘arrive pasa trouversa
place, Je pense aussi aux musiques qui n‘ont pour
xte qu'un travail sur les lois physiques du son,
@ nepense pasgue NOUS puissions nous substituer
a des critiques, des journalistes, des philosophes...
médiateurs de notre art. Nous pouvons leur dire
cequ'il est, ce que nous faisons, ce que nous in-
veslissons, ce qui nous motive pour peut-étre les
intéresser et les aider 3 I'apprécier el avant eux le
dire surtoutau public,
On ne peut pas écouter une pidce d'art acousma-
tique comme un concert de musique de
chambre. Les enjeux sont différents, les ré
limitées d'un concert instrumental éclatent et lais-
sent 'auditeur pas assez averti dans I'incapacité
decomprendre, [l n'est pas gumt ion d'étre initie
mais de savoir que nous développons un rap-
port trés ﬁcm stique, matériel et expression-
niste sur un mode poétique avec le sonore; rapport
amonavis plus littéraire que cinématographique,
Lart mmtiimpartoutcequ'i] met en jet dans
la simplicité et mmédiateté desa réalisation per-
met une expressivité concréte qui n'est pas que de
F'ordre de la narration mais bien de la complexité
de notre pensée. C'est en cesens que je la percois
trés proche des mots. A chaque nouvelleappro-
priation d'un son ou d'une machinerie de studio
nous nous donnons de nouveaux moyens d'ex-
pression immédiatement utilisables, sans autre
contrainte que cellede développer notre discours.
Comme il est si naturel dele faire avec les mots, au
fur et mesure de Ienrichissement de notre vo-
cabulaire.
Certes I'image acoustique figurentielle est de loin

cequi élargit le plus les possibilités dusonore vers
de multiples rebondissements. Il en est de méme
pour kous les sons qui ne sont pas que des entités

plastiques a apprécier pour leur qualités physiques,

mats aussi pour leur pouvoir de communication
profonde d'une penséed 'oeuvre qui a choisi e so-
nore pour se dire, (se faire). Toutes les transfor-
mations, toutes les subtilités du travail en studio et
la complexité des structures de nos créations ne
euvent pas se résoudre qu'aux techniques de
(écriture mstrumentale.
Notre recherche les dépasse, nos critéres de choix
ne sont tributaires que de notre volonté et en
somme libérés de nombreuses contraintes nous
voila abordant un mode d’expression ot les jeux
de relation, de substitution, de symbolisation, de
réflexion, ... sont des rouages essentiels dans l'or-
anisation des idées, L'auditeur ne peul se satis-
irede'écoute confortable car assez convenue de
la musique instrumentale mais trouver, rechercher,
une mise en résonnance entre ce que nous luidon-
nons  entendre et ses propres pensées ; émotion
est largement dépassée, ¢’est une communica-
tion intellectuelle trés référencée quis'éablit. L'ab-
sence de visuel dans les concerts d’art
acousmatique est un faux probleme, Clest le pro
de t;otre ahrct{:l:l'éh'edifﬂn.%fti?un orchestre dg haﬂrtg
rleurs.
iensrily a toutes sortes de diffusions intéres-
santes, les nstallations avec une mise en rapport
entreune géo;raphie, unearchitecture et cru 50
nore, mais 1l s‘agit d'oeuvres trés spéeifiques. Les
décors lumineux et les projections de diapositives
aumieux soulignent quelques aspects de l'ceuvre,
Et enfin en dénaturant complétement Iart acous-
matiquecertains envisagent de véritables théatra-
lisations, des diffusions avec des films muets,... bien
quecesoient de véritables pistes de créations nous
ne pouvons nous contenter de palliatifs a ce

ACOUSMATIGUE?
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manque de repéres exprimé par beaucoup d'au-
diteurs vis A vis decequi est I'essentiel de notre ex-
ression : 'écoute, le donné A entendre,
s malentendus entre 'art acousmatiqueet le pu-
blic peuvent étre levé par une exigence accruedans
notre travail et sa communication.

Le montage est une opération essentielle, consti-
tutive, dudiscours de [euvre d'art acousmatique.
I n'y a aucun paralléle & chercher avec les tech-
niques dada ou futuristes qui, dans uneim-
mense cohue, et avec des effets d'analogies
ahurissantes pensaient libérer des énergies fon-
damentales capables d'échapper au monde et de
le contréler.

[Yabord je ne peux que renvoyer le lecteur  ce
qu'écrit Michel Chion au chapitre huit de L ‘art des
sons fixés sur la notion fondamentale de scéne so-
nore, lieu centré ot les ciseaux affirment la volonté
du compositeur. A noter, la distinction importante,
évidente, qui peut étre mal comprise entre linéa-
risation du discours et continuité naturelle des sons,
[l me semble que celte idéologie naturaliste est &
rattacher & l'impossibilité pour certains composi-
teurs de rompre avec la musique instrumentale.
Un instrument ou un orchestre sur scéne sont ex-
térieurs A l'auditeur, la continuité du musical (les
timbres des instruments, la partition du composi-
teur) resserre le champ référent, et, avec une ap-
parente contradiction, décentre |a scéne, le regard
explorant sa topologie, loreille bercée par la mu-

sique.
Clest d'abord historiquement que s'impose le mon-
tage. Avec la mise en boucle, cesont deux tech-

niques de traitement du son quiont manifestement g g @
1992 =

Juitllel

marqué la naissance du genre. 5a fonction organi-
satrice, & travers "l'effet d'écoute”, permet de dé-
construire tout conventionnalisme dans une
stratégie qui est de faire surgir de nouvelles ori-
ﬁines, non pas extérieures au discours, mais en ré-
exion sur lui-méme, La forme n'en n'aura pas
autant unsens immuable, recette quelque soit
contenu,
L'organisation des objets sonores, leur distribution,
contribuent & une recherche expressive dans une
subjectivité toute puissante. Le but n'est pasde rap-
procher des lieux et des temps, mais de transfor-
mer les conventions, les hiérarchies, les
chronologies pour réaliser a travers l'euvre les re-
nouvellemenls nécessaires a 5on existence,

Lemontage est essentiel & unitésignifiante de
['ceuvre, qui dépend aussi des valeurs momenta-
nées, éphémeéres, des objets sonores. Les besoins
agissants sont les allers retours de Iécoute ala com-
sition, une mobilité du désir créatif, expressif.
montage est dans un rapport a lintention créa-
tivede fordrede'incompréhensible, de invisible
nsée pénératrice, Cette idée a sa logique, sa co-
Ereme,et lemontage est son propre mode de fonc-
tionnement.
Mettre A l'extérieur les horizons inlérieurs, en ex-
hibant les sons, réalités expressives. Le travail for-
mel sur ' @uvre a aussi pour fonction de casser
la spirale ol tout le sonore tend & étre neutralisé,
s au point zéro ; d'affirmer le sonore, sa présence,
sa réalité sensible, dévoiler son intimité.
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