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Toujours dans des transats, dans |'attitude d’un guetteur de sons,

mais trés détendu, I'auditeur est invité a une investigation émotion- Motus in fine velocior - 13
de Flo MENEZES (Brésil

dédié in mémoriam a Karlheinz Stockhausen
<création frangaise>

nelle des musiques concrétes, acousmatiques ou électroniques.
Cette nouvelle édition du Festival Trans’électroacoustique, consacré
a l'art du sonore, propose des créations, un court hommage a

Karlheinz Stockhausen, ainsi que trois portraits de compositeurs In Absentia - 20’

dont deux monographies : Jean-Claude Risset et Daniel Teruggi, et un film des FRERES QUAY sur une musique

une déclinaison sur plusieurs concerts des ceuvres de la britannique originale de Karlheinz STOCKHAUSEN

Natasha Barrett. Ce cycle sera complété par une rencontre sur les (Allemagne)

musiques électroacoustiques et électroniques.

Kontakte - 35
de Karlheinz STOCKHAUSEN

COMMUNICATION/RELATIONS PUBLIQUES: Sophie Giraud 04 96 20 60 13

CONCEPTION ET PROGRAMME: Raphaél de Vivo.
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FLO MENEZES

Né a Sdo Paulo en 1962, il y étudie la composition avec Willy Corréa de Oliveira
entre 1980 et 1985. En 1987, il publie Apothéose de Schoenberg ou il expose le
résultat de ses recherches harmoniques. Boursier du Studio de Musique Electro-
nique de Cologne de 1986 a 1990, il y obtient le diplome de composition élec-
tronique en 1989.

Il suit les cours de Pierre Boulez au Centre Acanthes (1988), et de Luciano Berio
a Salzbourg (1989).

En 1991, il développe des recherches sur la musique par ordinateur au Centro di
Sonologia Computazionale de Padoue. Il travaille sur les manuscrits de Berio a la
Fondation Paul Sacher a Bale en 1992 : son analyse de Visage recoit le premier
prix du Concours International de Musicologie d’Italie en 1990.

Flo Menezes a remporté de nombreux prix de composition : de I'Unesco en 1991
pour la piece électronique Contextures I, hommage a Berio ; de la Trimalca a Mar
del Plata en 1993 pour Profils écartelés, également sélectionné aux Cours d’été
de Darmstadt en 1990 ; le prix Ars Electronica de Linz en 1995 pour Parcours
de I’Entité, pour fl(ites, percussions et bande numérique ; le premier prix du
Concours international Luigi Rossolo en Italie en 1996 pour A viagem sobre os
Gréos, pour deux percussionnistes et bande, créé au Carnegie Hall a New-York.
Flo Menezes fonde en 1994 le Studio panorama de musique électroacoustique
dont il est le Directeur Artistique, crée a Sao Paulo le Concours International de
Musique Electroacoustique en 1995 et la Biennale Internationale de Musique
Electroacoustique en 1996.

Il enseigne la composition a I’'Université d’Etat de Sdo Paulo.

\
‘ Motus in fine velocior - 13’

Création frangaise

En se référant aux éres cycliques des
civilisations et en anticipant, en méme
temps, la découverte de la relativité, il
y a prés de deux mille ans, un ancien
proverbe latin dit : “Le mouvement
est plus rapide a la fin”.

Il révéle aussi la fin dramatique de la
vie humaine : a l'opposé de la ten-
dance subjective qu’on a lorsqu’on est
enfant, d’accroitre les sensations de
temps et d’espace, un homme agé
et expérimenté devient conscient de
son existence de plus en plus courte
et concentre les phénomeénes et leurs
développements complexes dans des
dimensions réelles, tout en les perce-
vant comme des choses éphémeéres.
Cette piéce commence comme un cri
dramatique, mixant les sons dérivés
d’un vieux fourneau a des sons syn-
thétiques.

D’autres sources sonores interviennent
et renforcent cette structure a plusieurs

couches, au cours de laquelle des
événements notables arrivent dans
des portions données de temps, qui
correspondent a une subdivision Fibo-
nacci de la forme musicale.

Le dernier segment formel, commen-
cant a la huitieme minute, augmente
considérablement le comportement
spatial frénétique des sons, esquissant
des lignes et des courbes spatiales dis-
tinctes a l'intérieur de I'octophonie.
Individuellement, les sons ont d’un
coté, tendance a étendre leur durée
commes'ils battaientcontreleuressen-
ce éphémére et, de l'autre, a s’élever
dans une spirale infinie.

La piéce, dédiée a la mémoire de Karl-
heinz Stockhausen, fait référence a
ses derniéres années difficiles, ou il
tentait de terminer rapidement son
projet Klang, comme s'il avait percgu
I'approche de sa mort.

Flo Menezes



KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Compositeur allemand né le 22 ao(it 1928 a Mddrath, prés de Cologne, et décédé
le 5 décembre 2007, a Kirten, ou il vivait. (...)

Aprés une existence extrémement difficile ou il apprend seul, il est admis a
I'université de Cologne ou il termine brillamment un cursus de trés haut
niveau (1948/51) en rédigeant un mémoire approfondi sur la Sonate pour deux
pianos et percussion de Bartok. Dés I'été 1950, il commence a suivre les cours
de Darmstadt, véritable creuset de la modernité d’alors, ou il forge littéralement
les grands axes de toute son ceuvre a venir.

L'influence de Hindemith, exclusive dans I'’Allemagne de 1947/50 et sensible
dans ses toutes premiéres piéces de 1950 (Cheeurs, drei Lieder), est liquidée dés
1951, d'abord avec la découverte de Schénberg (cours de Leibowitz) et surtout
de Webern (avec H. Scherchen) puis avec celle de Messiaen, dont il rejoindra la
classe a Paris en 1952 et 1953.

Ces deux révélations engagent sa pensée d’une fagon absolument décisive :
priorité absolue conférée aux principes weberniens de déduction et d’unité orga-
nique et conception radicalement neuve du temps musical saisie chez Messiaen
mais aussi sens de la prospective collective - les premiers grands textes théo-
riques naitront dés 1952 - et de la rationalité totale de |'écriture vécue comme
exigence morale, jusque dans les toutes derniéres ceuvres.

La découverte de la musique concréte avec Pierre Boulez a Paris (1953) 'oriente
vers le champ de la musique électronique dont il fonde I'histoire avec I'ceuvre qui
restera la référence, Gesang der Jiinglinge (Chant des adolescents, 1956) et oUu
s’affirme |'essentiel de sa puissance créatrice.

Si la musique de Stockhausen se déploie dans pratiquement tous les domaines -
de la notation la plus millimétrée aux musiques intuitives ou disparait toute écri-
ture musicale - la force unique qui la parcourt reste celle de la mélodie. Mise en
retrait au temps du sérialisme orthodoxe des années cinquante, mais active dés
les toutes premiéres ceuvres, elle s’épanouira définitivement a partir de 1970
(Mantra) jusqu’a I'immense opéra en sept jours Licht (1977/2002).

Le principe mélodique, donnée immédiate du processus de dépassement de tou-
te dialectique de conflit dans I'ceuvre, reflete aussi et surtout le rapport de Stoc-
khausen au monde ; il est le vecteur le plus direct d'une foi profonde irriguant
toute sa création et visant sans cesse davantage a incarner l'universalité et la
paix.

De ses derniéres piéces, éléments du cycle inachevé Klang (les vingt-quatre heu-
res du jour), émane un total apaisement devant la fin de la vie : le Veni creator
de la deuxiéme piéce (Freude) - qui relie ici Stockhausen a Mahler - en est un
des plus limpides témoignages, tandis que la quatrieme (et derniére imprimée)
a pour titre La porte du Ciel.

Il décéde au terme de cinq décennies consacrées en grande partie a la transmis-
sion de son ceuvre et de son savoir (innombrables cours et conférences a travers
le monde depuis 1958).

\
‘ projection du film In Absentia -2

(Sorti en salle le 31 janvier 2003)
Angleterre - couleur/n&b - 35 mm scope

Une femme, seule, dans une piéece,
écrit de maniere répétitive une lettre
avec des morceaux de mine de plomb.
Dehors, la lumiére toujours changean-
te enregistre ses moindres gestes.

In Absentia fait partie d’'une série de
quatre films commandités par la BBC.
Quatre collaborations entre cinéastes
et musiciens, quatre conceptions ori-
ginales et novatrices du rapport de la
musique a l'image.

Les autres films de la série ont été
réalisés par Hal Hartley et Louis An-
driessen, Nicolas Roeg et Adrian Utley
de Portishead, Werner Herzog et John
Tavener.

Stockhausen, qui a composé la musi-
que sur laquelle les fréres Quay ont
fait leur film, a déclaré en le voyant
qu’il était comme un de ses réves.



\
‘ Kontakte -3

(1958/60)

Kontakte, tout comme Carré ou Mo-
mente, appartient au groupe d’ceuvres
que le compositeur intitule “ceuvres a
forme momentanée ou infinie” (Mo-
mentform) concernant une musique
dans laquelle seul compte I'actuel,
I'instant présent, et dans le déroule-
ment de laquelle on ne peut constater
en aucune maniéere une direction.

La bande, qui peut également étre
présentée sans les instruments, tente
de constituer un continuum de timbres
avec des moyens électroniques tout
en conservant des couleurs sonores
connues mais utilisées comme ¢'il
s'agissait d’exceptions. Les sons élec-
troniques furent produits au moyen
d’'un générateur d’impulsions (leur
vitesse pouvant varier de maniére
continuelle entre 16 et 1/16 d‘impul-
sions par seconde, et la durée entre
1/10 000 et 9/10 de seconde), d'un
amplificateur sélectif réglable (utilisé
comme unfiltredontlabande passante,
relativement étroite, peut étre variée
progressivement et qui détermine pa-
rallelement la durée d’extinction des
sons), et enfin d'un filtre a bandes
passantes préétablies.

Des générateurs d’ondes sinusoida-
les et un générateur d’ondes carrées
furent encore employés pour certains
événements sonores. La plupart des
sons, des complexes sonores et des
bruits ont été obtenus par l'accéléra-
tion importante de suites d’'impulsions
a structure rythmique déterminée. Une
chambre d’écho métallique, a réver-
bération continuellement réglable, fut
utilisée pour I’élaboration de certains
sons. Grace a ces outils, sont expé-
rimentés des phénoménes sonores a
structure harmonique (au sens spec-
tral du terme) complexe. Les quatre
composantes fondamentales (hauteur,
timbre, rythme et forme) peuvent étre

alors considérées comme différents as-
pects d'un seul et méme phénomeéne,
celui de la vibration. La version avec
instruments est écrite pour piano et
instruments de percussion en métal,
a membranes et en bois.

Différentes raisons ont conduit Stoc-
khausen a utiliser des instruments de
percussion. D'abord, ceux-ci permet-
tent un maximum d’étendue sonore.
Ensuite, les timbres des percussions
peuvent étre modifiés bien au-dela de
ce que permettent les timbres d’autres
familles instrumentales. En outre, la
percussion est le seul groupe d’instru-
ments traditionnels qui soit en mesure
de produire aussi bien des sons que des
bruits sur une large échelle, éléments
trés importants dans I'élaboration de
la piece. L'échelle des timbres élec-
troniques, de son c6té, contient cer-
taines valeurs rappelant de trés prés
le son d’instruments de percussion,
en métal, a membranes ou en bois :
elle établit entre eux une médiation,
en rendant possible le passage pro-
gressif de chacune de ces catégories
a une autre ; elle permet également
la mutation en des sonorités entiére-
ment neuves, inconnues a ce jour. Une
série de “‘contacts” est établie entre
musique électronique et musique ins-
trumentale. Le phénomeéne vibratoire
considéré comme générateur des dif-
férents parameétres musicaux est éga-
lement exploité dans ce sens. “Un des
gestes les plus spectaculaires [...] est
certainement dans les trois minutes
de I'ceuvre pendant lesquelles un son
électronique perd progressivement sa
hauteur pour devenir un rythme, puis
une suite d'impulsions devenant timbre
avant que la hauteur ne reprenne le
relais au piano” (Frangois Decarsin).

PROJECT'SON

jeudi 29 janvier - 19h30

Jean-Claude RISSET

Contours - 10’
pour bande 2 pistes, synthése

Resonant Sound Spaces - 15
support 8 pistes (spatialisation Holophon)

Invisible Irene - 12
support 2 pistes

Elementa - 22
support 4 pistes



JEAN-CLAUDE RISSET

Né au Puy le 13 mars 1938, Jean-Claude Risset est a la fois musicien et chercheur
en physique acoustique. Apres une solide formation de pianiste auprés de Robert
Trimaille (éleve d’Alfred Cortot) qui lui donne I’envie d’entamer une carriére de
pianiste, il découvre la composition entre 1961 et 1964 : André Jolivet I'engage
a étudier I'écriture avec Suzanne Demarquez. Parallélement, étudiant a I’'Ecole
Normale Supérieure a Paris, il devient agrégé de physique en 1961 et Docteur
d’Etat en Sciences Physiques en 1967. Il commence alors une carriére de scien-
tifique, dans le domaine de I’électronique. Pionnier en informatique musicale,
comme |'attestent ses travaux sur la synthése sonore et en psychoacoustique,
notamment lors de ses séjours aux Bell Laboratories, il acquiert rapidement une
renommeée internationale. Il ceuvre dans la recherche scientifique au sein du
CNRS, a l'Institut Electronique Fondamentale de Pierre Grivet de 1961 a 1971,
aux Bell Laboratories dans le New-Jersey (USA), autour de Max Mathews et
John Pierce entre 1964-1965 et 1967-1969, séjour pendant lequel il développe
des travaux sur la synthése des sons par ordinateur et leurs applications mu-
sicales (notamment la simulation des sons instrumentaux, les illusions sonores
et paradoxes musicaux), a Orsay (1970-71), puis, a partir de 1972, au Centre
Universitaire de Marseille-Luminy, et enfin au LMA (Laboratoire de Mécanique et
d’Acoustique) du CNRS a Marseille, institution dans laquelle il reste directeur de
recherche émérite.

Invité dans de nombreux pays et institutions de recherche scientifique et musi-
cale, comme le CCRMA de Stanford (auprés de son homologue chercheur-musi-
cien John Chowning) en 1971, 1975, 1982, 1986, 1998, le studio électronique de
Dartmouth College (avec Jon Appleton), et le Media Lab du MIT (USA) en 1987
et 1989 pour ses travaux autour du piano Disklavier Yamaha.

Jean-Claude Risset fut maitre de conférences en musique a I'Université d’Aix-
Marseille entre 1971 et 1975, puis professeur entre 1979 et 1985, directeur du
département “ordinateur” de I'Ircam entre 1975-1979, puis responsable entre
1993 et 1999 du DEA national “Acoustique, traitement du signal et informatique
appliqués a la musique”, dispensé a I'Ircam conjointement par I’'Université de la
Méditerranée et I'Université de Paris VI. Ses recherches scientifiques alimente-
ront incessamment son travail de musicien, et réciproquement.

Son catalogue d’ceuvres musicales, riche de 70 piéces, est composé de 15
ceuvres pour “'sons fixés sur support”, a savoir des musiques électroniques réali-
sées aux Bell Laboratoires, a I'Ircam, au LMA-CNRS, ou des musiques acousma-
tiques réalisées a I'INA-GRM, au GMEM..., de 19 ceuvres instrumentales et de 35
ceuvres mixtes (dont 6 avec électronique temps réel), catégorie qu'il défend tout
particulierement. Ces ceuvres sont l'occasion de concrétiser I'idée de “composer
le son lui-méme”, en plus de composer avec ces sons.

\
‘ Contours - 1o

Pour bande 2 pistes, synthése (1981-1983)

Contours est une piéce pour bande
magnétique seule, synthétisée a Mar-
seille sur un ordinateur T1600.
Certains éléments de la piéce se re-
trouvent dans la bande de Profils, pour
7 instruments et bande, mais la struc-
ture de Contours est plus “tuilée” et
“repliée”. Un premier état de Contours
a été présenté a Montréal en 1981.

L'ordinateur m’intéresse parce qu'il
permet de prolonger l'activité com-
positionnelle jusqu’au cceur méme
du son, et par exemple de prolonger
I'hnarmonie dans le timbre. Dans le
courant de la piéce interviennent aus-
si divers processus de développement
sonore. La technique de distorsion non
linéaire développée a Marseille par
Daniel Arfib, permet de parcourir I'arc
en ciel des harmoniques pour passer
de do a fa diese (le onziéme harmo-
nique d’un do est proche d’un fa diése
tempéré). Le procédé du phasing, qui
est en fait un battement entre des
fréquences trés proches (de 1/10 a
1/50 hz) fait émerger et disparaitre,
a des cadences différentes, les diffé-
rentes harmoniques ; utilisé ici avec
des sons défectifs en harmoniques, il
fait rebondir des accords en textures
changeantes. Le contréle individuel
des harmoniques permet de modeler
en nuages sonores les émanations
harmoniques d’un accord. Le méme

accord peut conférer son empreinte a
un timbre de cloche, ce timbre peut
lui-méme se liquéfier, se diffracter en
textures fluides, par la transformation
du profil temporel des composantes.

Le titre fait référence a des études
psychoacoustiques (de Dowling no-
tamment), qui indiquent qu’on pergoit
une similarité entre des mélodies diffé-
rentes mais gardant un méme contour
(succession de montées et descentes).
La piéce se développe a partir d'un
motif trés simple (do, fa diése, sib,
mi, sol diése, ré), dont les transforma-
tions d’abord lisibles, sont oblitérées
par le jeu des réfractions (dispersion
des harmoniques), des cristallisations
(condensation des motifs), des su-
perpositions et tuilages. Les contours
définissent deux poles harmoniques,
do et fa diése, tonalités lointaines :
au début de la piéce on passe de do
a fa diése (ou inversement) par les
harmoniques, grace a la technique de
distorsion développée a Marseille par
Daniel Arfib. Les contours sont repris
sur des sons inharmoniques plus ou
moins percussifs, fluides ou cursifs. La
fin de la piece est un développement
en harmoniques qui, dans le méme
temps, amplifie et dissout les données
initiales faisant apparaitre des sons
quasi-vocaux.

Jean-Claude Risset.



\
\ Resonant Sound Spaces - 1~

Pour sons fixés sur support multipiste (2001-2002)

Spatialisation Holophon

Spaces (Espaces résonants) est
une “mise en espace” de Resonant
Soundscapes (Paysages résonants),
ceuvre commandée en 2001 par la vil-
le de Bale et dédiée a Gerald Bennett.
Resonant Soundscapes a été réalisé a
Marseille sur mon ordinateur portable
Macintosh G3. J’ai utilisé les logiciels
suivants : MaxMSP, ProTools, Sound
Hack, Peak, MusicV. La réalisation de
cette piéce sur support (pour “ban-
de’) a utilisé des outils — MaxMSP et
le piano Yamaha Disklavier — permet-
tant le contréle des sons en direct.

La version spatialisée sur 8 pistes a
été réalisée au GMEM en tirant parti
du systéme de spatialisation Holophon
de Laurent Pottier.

Notre audition est bien équipée pour
analyser un son en termes du para-
digme excitation/résonance : elle peut
faire la part entre les aspects agogi-
que et structurel (en temps et hors
temps). Sans étre une étude systé-
matique, |'ceuvre utilise essentielle-
ment des matériaux sonores naturels
ou synthétiques se référant a des pro-
cessus de résonance : percussions et
cordes pincées (vibrations libres de
solides excités), cuivres et trompes
(vibrations forcées de masses d’air),
filtrages résonants, réverbération.
L'adjectif résonant évoque aussi des
réactions toutes particuliéeres a des
sons ou a des événements. La piece
cite des éléments sonores qui éveillent
en moi des résonances : variantes du
son de cloche initial du Poeme élec-
troniqgue de Varése au début et a la
fin de l'ceuvre, percussions issues de

I'instrumentarium de Thierry Miroglio,
motifs joués par Denise Mégevand,
Iréne Jarsky, Michel Portal et Serge
Conte, concerts symphoniques de clo-
ches organisés par Llorenc Barber.

La spatialisation transformant les
paysages en espaces sonores — de
soundscapes a sound spaces — a été
effectuée sur les sessions Pro Tools
multipistes, c’est-a-dire en partant de
la multiplicité des sources sonores ori-
ginelles avant leur mélange en stéréo-
phonie. La dissémination spatiale des
sons accentue le relief au sens propre
comme au sens figuré, elle augmente
la capacité de I’écoute a déméler le
fouillis des composantes simultanées,
facilitant pour l'auditeur une explora-
tion personnelle du territoire sonore
proposé, mais elle propose aussi des
figures spatiales.

La durée totale de la piéce est d’en-
viron 14 mn 30 s. Les titres proposés
pour chacune des 5 sections font réfé-
rence au matériaux ou aux processus
invoqués - parfois illusoires ou “vir-
tuels” : ainsi le carillon du cinquiéme
mouvement comporte essentiellement
des sons de synthése.

Voici ces titres :

1. Cloches, cuivres, métal (2mn45s).
2. Filtres (2mn52s).

3. Plectres (1mn54s).

4. Reverbéré (3mn17s)

5. Cloches, trompes (3mn40s)

Je tiens a remercier chaleureusement
Denis Lorrain, Antonio Souza Dias
et tout spécialement Daniel Arfib et
Laurent Pottier. Je remercie également
Vincent Verfaille et Jérome Decque.

A\
‘ Invisible Iréne -1

Support 2 pistes (1995)
pour soprano et bande

Commande du GMEM

Invisible Iréne pour bande seule, com-
mande du Sonic Arts Network, est un
hommage a la soprano Iréne Jlarsky,
dont on entend la voix “invisible”.
L'ceuvre a regu en 1995 le Grand Prix
Musica Nova de Prague; elle dérive
d'Invisible, pour soprano et bande,
commandée par le GMEM.

La piéce s'appuie sur des textes de
Tchouang-tseu, philosophe et poeéte
taoiste chinois du IVéme siecle avant
notre ére, qui évoquent les sons et les
étres, le ciel et la terre, le souffle, la
parole, l'idée, le vide. Elle cite aussi
Wang Wei, Lao Tseu, Dante, Basho,
Heine, Goethe, Longfellow et Leopardi.
Bien que la piéce n’utilise pas les tex-
tes d'Italo Calvino, elle est librement
inspirée de son ouvrage Le citta invisi-
bili, sur une idée d’'Iréne Jarsky.

Dans |'ouvrage de Calvino, I'empereur
de Chine Kublai Khan écoute Marco
Polo lui décrire les villes qu’il a visi-
tées. Ces villes portent des noms de
femme. On s’en apergoit bientot, ce
sont des villes de réve - parfois de
cauchemar - qui traduisent désirs,
fantasmes, hantises, processus, uto-
pies, schémes profonds. A l'instar de la
poésie chinoise, qui s’efforce d’agen-
cer les mots dans |'espace, Marco Polo
se livre a une description spatiale du
temps, il imagine une géographie de
I'esprit et de la mémoire, une géogra-
phie d’'un monde qui nous parle, et qui
est vrai parce qu'il I'a inventé.
Certains des sons qui répondent a la
voix d’Iréne Jarsky ne viennent pas
eux non plus d'un monde physique,
visible, palpable. Les transformations

méme de la voix la transportent dans
une acoustique fictive, qui n’est plus la
trace audible de vibrations mécaniques
dans un monde matériel. Le recours a
la synthése et au traitement numéri-
que de la voix permet de mettre en
ceuvre des processus immatériels, des
espaces imaginés, a l'instar des cités
invisibles - méme si I'imagination de
Calvino reste plus agile et variée que
les simulacres sonores que nous sa-
vons produire. Comme |'écrit le poéte
et peintre chinois Wang Wei, “les cho-
ses doivent étre a la fois présentes et
absentes”. On ne trouvera pas dans
Invisible Irene la traduction musicale
des thémes qu’invoque Tchouang-tseu
ou des villes mythiques que décrit
Calvino, mais quelques suggestions
métaphoriques qui tentent d’évoquer
a travers des images sonores certains
schémes fascinants qui transparais-
sent dans ces textes.

Les sons qui accompagnent la soprano
ont été obtenus par des processus de
synthése ou de traitement numéri-
que qui tirent parti des ressources du
GMEM et de recherches effectuées au
Laboratoire de Mécanique et d’Acous-
tiqgue du CNRS. On entend ainsi des
voix imaginaires synthétisées par le
programme MUSICV, des harmonies-
timbres réalisées grace a MUSICV ou
SYTER, des ralentissements ou accélé-
rations sans transposition, harmonisa-
tions, hybrides de voix et de vent, pro-
duits a l'aide du programme SOUND
MUTATIONS de Daniel Arfib, qui fait
appel aux grains de Gabor ou aux on-
delettes.



\
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Pour bande magnétique 4 pistes (1998)
Commande du GRM pour le 50éme
anniversaire de la musique concréte.

Cette ceuvre, commandée par le Mi-
nistere de la Culture pour le 50éme
anniversaire de la musique concréte,
a été réalisée a I'INA-GRM a l'aide des
logiciels Pro Tools et GRM Tools.

Les quatre éléments invoqués sont la
terre, I'eau, l'air et le feu, qui corres-
pondent aux quatre états de la ma-
tiere : solide, liquide, gazeux, ionisé
- métaphores des sons acoustiques,
leur plasticité, leurs changements de
forme et de matiere.

Le matériau provient surtout d’enre-
gistrements de manifestations sono-
res issues des quatre éléments.

La piéce comporte aussi des sons syn-
thétisés a I'aide du programme Music
V, qui miment les allures propres aux
quatre états de la matiéere, et des vo-
calisations d’Iréne Jarsky et de Maria
Tegzes.

Successivement:

- Aqua. L'eau goutte, coule, clapote,
déferle - ruisseau, torrent, fleuve, ca-
taracte: tribut d’eaux vives qui des-
cendent a la mer.

- Focus. Le feu est ambivalent: chaleu-
reux et terrible, pétillant, vif, ardent,
mais aussi dévorant et destructeur.

- Aer. Aux slaps de la flite répondent
les souffles éoliens dans les roseaux,
les harmoniques de |'expiration forcée
dans les tuyaux, et I'air mis en mouve-
ment par des ailes d’insectes ou dans
des tuyéres. En coda, une ronde des
sept vents.

- Terra. L'état solide, ses différentes
formes de vibration: roulement, frot-
tement, percussion, grincement, pin-
cement, explosion ...

mercredi 4 février - 19h30

EMERGENCE

Le grand voyage - 20’
de Denis LAJUGIE

Méditation - 704
d’Armando BALICE

Il y a un corps qui se défait - 6’10
d’Anne-Chloé JUSSEAU

Les 7 nains acousmatiques - 8’
de Frédéric VIRICEL

Nocturne - 10’
de Marine QUINIOU

Lessensaimant - 12’
de Sébastien RAIMONDO

K.O. -5
de Franck BARRIAC

Bleue - 5
de Nicolas ROUSSET

Catabolie - 5
de Claude-Chantal HESS

Eclosions Ephémeéres - 7'5
de Renaud MERIC

PROJECT'SON

Classes électroacoustiques du CRR de Marseille / GMEM et du

CRR de Chalon sur Sadne
Professeurs : Pascal GOBIN et Jean-Marc WEBER

Diffusion : les étudiants

ENTREE LIBRE SUR RESERVATIONS



PROJECT'SON
EMERGENCE

Un temps consacré a la jeune création organisé annuellement par le Gmem. Ces

concerts présentent des ceuvres de compositeurs de la classe d’électroacous-

tigue du CRR de Marseille/Gmem couplés avec l'invitation d’une autre classe

d’électroacoustique, cette année celle du CRR de Chélon sur Sadne. Le but n’est

pas d'induire des confrontations pédagogiques ou de style mais plutot, dans une ,

situation de concert professionnel, de permettre des rencontres esthétiques et jeudi 5 février - 19h00
des échanges entre auditeurs, étudiants et professeurs.

RENCONTRE

De la musique concreéete
aux musiques éelectroniques

DANIEL TERUGGI, compositeur et directeur GRM
JEAN-CLAUDE RISSET, compositeur / directeur de
recherche CNRS

RAPHAEL DE VIVO, directeur du GMEM

HERVE LUCIEN, j,?urnaliste musiques

(co-fondataur “Aires libres

ENTREE LIBRE SUR RESERVATIONS



RENCONTRE PROJECT'SON

1948, invention de la musique concréte par Pierre Schaeffer. Depuis, cet art du
sonore aux appellations multiples (électroacoustique, acousmatique, cinéma
pour l'oreille) s’est modifié dans les processus de fabrication (par l'informatique)
ou dans ses modes de diffusion et d’écoute. Il s’est ouvert, par les musiques
électroniques, a d’autres esthétiques et socio cultures. Cet art (des sons fixés)
en évolution permanente, suscite I'envie de questionner I'histoire, en lien avec
les pratiques actuelles.

jeudi 5 février - 19h30

DANIEL TERUGGI

Birds - 22
Sounding Landscapes - 17

Spaces of Mind - 17’

< création de la version intégrale avec les 3 ceuvres enchainées >



DANIEL TERUGGI

Né en 1952 a La Plata en Argentine.

Daniel Teruggi suit des études musicales de composition et piano en Argentine.
Il Etudie en France, a partir de 1977, au Conservatoire National Supérieur de
Musique de Paris dans la classe de Composition Electroacoustique et de Recher-
che Musicale. En 1983, il devient membre de I'INA GRM (Groupe de Recherches
Musicales de I'Institut National de I’Audiovisuel) ou il a d’abord été en charge de
la pédagogie sur les systemes numériques pour les compositeurs et est devenu
ensuite, Directeur Artistique du groupe.

Il est le Directeur du Groupe de Recherches Musicales depuis 1997 et Directeur
de la Recherche et de I'Expérimentation a I'INA depuis 2001. Il a été coordina-
teur du projet de recherche PrestoSpace, dédié au développement technologique
pour la sauvegarde des archives audiovisuelles, financé par la Commission Euro-
péenne (www.prestospace.org). Il participe a plusieurs projets de recherche en
relation a la sauvegarde des arts de la scéne (projet Caspar) ou a la sauvegarde
du Patrimoine électroacoustique. Il participe au projet de bibliotheque numéri-
que Européenne : Europeana (www.europeana.eu).

Dans le domaine musical, son champ d’intérét a été la relation entre les compo-
siteurs et leurs problématiques de création, avec la recherche et le développe-
ment de nouveaux outils qui intégrent de nouvelles demandes et élargissent le
domaine des concepts appliqués a la composition électroacoustique.

Il compose des musiques sur support, pour des petits ensembles et supports
ainsi que pour des instruments traités en temps réel. Le son acousmatique reste
au centre de ses préoccupations.

Sa musique a été enregistrée sur différents labels européens et américains, il est
I'auteur de nombreux articles sur la musique acousmatique, la perception et la
projection du son.

En 1998, il est Docteur en Art et Technologie a I’'Université de Paris 8. Il enseigne,
a I'Université de Paris I Sorbonne, le travail du son associé aux arts plastiques. II
dirige un Séminaire sur les nouvelles technologies et la musique a I’'Université de
Paris IV. Il est président de la section francaise de la Société Internationale pour
la Musique Contemporaine.

Une trilogie sonore.

Ces trois ceuvres, composées dans le
désordre ces 4 derniéres années, re-
présentent une trilogie d’exploration
du phénomeéne sonore, par rapport a
notre perception et la maniére dont
les images se construisent. Birds ex-
plore un type particulier de sons, si fa-
miliers a notre écoute et si évocateurs

\
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dans nos mémoires. Sounding Lands-
capes est un voyage sur des cimes et
vallées sonores ou les trajectoires en-
voltent notre écoute. Spaces of Mind
finalement, explore notre espace cir-
culaire et la maniére dont la musique
peut s’enrichir de cette perception.
Création ce soir de la trilogie dans sa
forme compléte.

Commande de Radio France (2006)

Il a souvent été dit que les oiseaux
font de la musique en chantant.

Ce sont nos oreilles qui font de leur
chant une musique probable. Ou bien
I'oiseau serait le sublime modéle qui a
introduit la pensée musicale dans I'es-
prit de ’'Homme ? Avant de faire des
chants, les oiseaux font des sons, tous
différents, tous semblables. Différents
dans les déclinaisons, semblables dans
le spectre, des signaux avant tout.
C’est sur ces signaux que j'ai travaillé,
a partir desquels la matiére musicale
de mon chant s’est construite.

Des chants d’oiseaux reconnaissables,
il y en a peu dans Birds, c’est leur son
qui m’a intéressé et moins la situation
dans laquelle ils chantent.

Comme beaucoup de sons de la na-
ture, le chant des oiseaux propose
un environnement qui détourne l'at-
tention musicale, il ne faut donc pas
chercher a y trouver des oiseaux ; j'ai
utilisé leurs sons, ce sont des signaux
qui excitent notre perception. Quand
chants d'oiseau il y a, c’est un doux
environnement, une sorte d’oasis so-
nore qui met en marche tous nos ata-
vismes perceptuels.

Il n'y a pas d’histoire non plus ; comme
souvent dans ma musique, il y a évo-
lution, enchainements, constructions
a partir des sons et pas de leur signi-
fications. La signification se construit,
s’enchevétre dans des structures fai-
sant partie de notre écoute musicale.



\
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Commande de la DAAD / Berlin (2007)

On pourrait interpréter ce titre tel qu'il
apparait : un paysage qui sonne !
Comme le serait le fait d’étre dans les
montagnes et entendre les oiseaux, les
arbres, les insectes et le vent ; mais il
ne s’agit pas du tout de cela. C'est la
musique qui est pour moi comme une
sorte de paysage ! Quand je pense a
une ceuvre musicale et en particulier a
mes ceuvres musicales ; j'ai souvent
I'impression d’étre devant un paysa-
ge qui se forme et se réforme dans le
temps. Ainsi, tout au long de l'ceuvre,
se succedent des paysages, faits de
collines et de ravins, de ruisseaux et
de plaines ; une montagne trés escar-
pée avec des accidents, des creux et
des saillances. J'ai construit lentement
ce long paysage de 17’ ; sous la forme
d’une ligne d’horizon qui sera la toile
de fond sur lequel la musique com-
mencera a exister. En d'autres termes
j'ai créé ce qu’on appelle la forme, le
contour, les grandes élévations et les
retours au sol.

Ensuite j'ai rempli ces formes, je leur
ai donné une densité, un poids, une
couleur. J'ai alors fabriqué les sons qui
vont remplir ces creux déja pleins d'in-
tention. Je leur ai donné des couleurs,
des textures, des sonorités, des carac-
téristiques assez générales. Mais aussi
des aspects plus musicaux : des pul-
sations, des suggestions de rythme,
des tonalités, des harmonies latentes.
C’est pourquoi j'ai composé cette mu-
sigue comme le ferait un peintre pei-
ghant un paysage, en pensant aux for-
mes globales et aux structures plutot
gu’aux sons. Le matériel sonore a été
construit pour remplir lentement ces
formes et leur donner du poids et de la
couleur. Il n’y a pas de rapport évident
entre cette pensée et le résultat, il ne
faut pas chercher ou nous sommes
dans le paysage ; néanmoins l'auditeur
est libre de faire des associations et de
voyager au sein de ce paysage sonnant.

\
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Commande de la Sacem (2004)

Les espaces de l'esprit

Nous avons chacun, notre propre per-
ception de l'espace ; c’est un concept
ouvert, avec des significations diffé-
rentes en fonction des situations. (...)
Alors, tenter d’en donner une défini-
tion est une tache difficile, mais nous
pouvons toutefois dire que l|'espace
est quelque chose autour de nous qui
peut ou pas avoir des limites, et dans
lequel nous nous déplacons et agis-
sons aussi bien que d’autres objets.
Par ailleurs, l'espace est treés forte-
ment lié au temps, dans lequel nous
nous déplagons aussi, mais seulement
dans un seul sens, ce qui donne un
sens a notre perception de |'espace.
En musique, I'espace aussi a plusieurs
et différentes significations : position
ou séparation des instruments, dif-
fusion du son dans une salle, la per-
ception poétique de la musique. Dans
la musique électroacoustique, et plus
particulierement dans la musique
acousmatique, la signification est en-
core différente (l'espace c’est toujours
I'espace, mais le contexte précise les
définitions). Les sons sont organisés
dans un espace : gauche - droite, s'il
y a seulement deux haut-parleurs,
et dans des positions beaucoup plus
complexes si la musique est composée
pour un support multipiste (...). Les
sons possedent donc une distribution
spatiale en musique acousmatique en
fonction du support de composition.
Mais les sons transportent aussi un
espace. Soit espace réel ou virtuel,
le fait d’écouter un son produit par
une source invisible (l'essence de
I'acousmatique), produit une percep-
tion spatiale. Frangois Bayle explique
gu’étant donné que les sons se dé-
roulent dans le temps, et que |'espa-
ce-temps est un continuum, a chaque
occasion que nous écoutons un son,
nous lui construisons |’‘espace autour,
nous créons une image du son dans
notre esprit, contenant son origine

possible, sa relation temporelle avec
notre propre conscience temporelle et
sa dimension spatiale pour notre per-
ception spatiale.

Il y a aussi les salles de concert, avec
des dizaines de haut-parleurs, qui don-
nent vie a la musique mais apportent
également leur dose d’effets non vou-
lus, tels que réverbération, absorption
de certaines fréquences, échos, trous
brillants et opaques, le tout compli-
quant la tache d’écoute. Néanmoins,
si nous voulons réunir beaucoup de
monde au méme moment pour écou-
ter la méme ceuvre (...), alors nous
devons assumer cette situation com-
plexe pour laquelle un dispositif com-
plexe de haut-parleurs peut étre ex-
trémement bénéfique.

Ce qui nous donne trois niveaux d’es-
pace : |'espace des sons eux-mémes,
I'espace des sons dans l'‘ceuvre, et
I'espace dans lequel les sons évoluent
quand nous les écoutons. Etant donné
que nous sommes dans le domaine ar-
tistique, lequel fait appel a nos émo-
tions et impressions, et étant donné
que nous ne connaissons pas l‘origine
des sons que nous écoutons, et que ces
sons sont organisés dans une musique
qui s'adresse a notre esprit ; alors je
dois dire qu'il existe un quatriéme ni-
veau, dans lequel nous inventons des
mondes a travers notre imaginaire.
Spaces of Mind concilie tous ses mon-
des, qui sont fortement suggérés par
I'organisation spatiale des sons (des
sons qui ont leur espace, qui se dé-
placent et interférent avec les murs de
la salle). Ce n’est pas “L'origine des
espaces” ou “Etudes sur l'espace”; il
s’'agit des maniéres dans lesquelles
I'organisation de l'espace, produit des
visions dans notre esprit et comment
nous expérimentons le mouvement, la
multiplicité des sources, les positions
discretes, ou le fait d’étre compléte-
ment entouré de sons dans leur espace.
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mercredi 11 février - 19h30

421 - 319
Batfoxpark - 408
Sossusvlei - 2138
de eRikm

Frankenstein Cabaret - 21137
de ANDREA LIBEROVICI

Pressione - s’

A rivedere le stelle... - 604
de BERNARD-PHILIPPE VALLINO

Angels and devils - 1220

© Karel

- —

Depuis 1992, eRikm étend son terrain d’expérimentation artistique sur les scé-
nes internationales.

Attentif au maintien de la fusion entre pensée, instinct et sensibilité, il ose la
simultanéité des pratiques et la mise en tension de différents modes de compo-
sition, dans et avec tous les langages.

Depuis son expérience premiere de guitariste jusque dans ses recherches
plastiques et visuelles, il prend le risque d’échapper a toute tentative de catégo-
risation hative. Trés vite considéré comme un virtuose des platines et des arts
sonores (1996), eRikm traverse les mondes-systémes dits “indépendants”, “ins-
titutionnels” et les territoires (France - International).

Dans le méme temps (1997), il développe une approche ouvertement prospec-
tive du médium technologique, a la fois comme outil de développement d’'un mo-
dele économique et comme instrument de création, de production, de diffusion.
Un processus qui ne cesse jamais de traiter les matiéres sonores comme un or-
ganisme vivant, en mutation permanente, exposé au risque de I'accident comme
a celui du ravissement et de I'unisson.

Parce qu'il fait jouer tous les contraires dans la démarche d’improvisation,
ce geste s’inscrit au plus haut des expressions d’intensité, misant a la fois sur
sensation et entendement, farce et gravité, instinct et anticipation.

Ses ceuvres mettraient alors en tension l'intime et le politique, le populaire et le
savant, mais sans démonstration, plutot a partir de courts-circuits, de matériaux
(dé)générés en live - de la référence au bruit ; comme autant de fagons de saisir
chaque instant sur le vif.

Au fil du temps, les rencontres et collaborations s‘impulsent naturellement avec
des publics et des tempéraments : Luc Ferrari, Christian Marclay, Akosh S,
Mathilde Monnier, Bernard Stiegler, Fm Einheit...

Autant d’heureuses “'co-incidences’ qui marquent cette recherche instinctive de
transmutation, ces jeux sur plusieurs plans.

Depuis 1997, seul ou accompagné, eRikm se déplace pour jouer (5 a 7 projets
“on tour”) ou congoit des ceuvres spécifiques, transversales, pour des espaces
et des commandes (discographiques, radiophoniques, installations, vidéos...)
Entre ces temps, irriguant I'’émergé, les fragments les plus personnels continuent
de s’assembler pour construire, a partir notamment de quelques-uns de ses arts
premiers (photographies, dessins, objets plastiques, vidéo), une vision kaléidos-
copique singuliére.

In fine, tout son travail résonne certainement de ses recherches en bordure des
sciences et d’une poésie curieuse du monde.

eRikm est basé a Marseille, Friche La Belle de Mai.



‘ 421 319

XPiece tirée du CD STEME 2003
STEME est a 'origine une sélection de
dix fragments sonores divers d’une mi-
nute chacun, copiée sur un CD qui est
délibérément endommagé. Les médias
utilisés (musique sur support modifié
ou field recording) ont été la matrice
de multiples sessions d’improvisation
a travers mes différents systémes de
musique live (3k-padocosystem & MD
ou CD-dj et électronique, ayant tous
en commun de pouvoir opérer des
traitements électroniques en temps
réel), en incluant de multiples étapes
de construction et de déconstruction
de cette matiere sonore. Ces 10 mi-
nutes qui ont servi initialement a la
création de la totalité de ces 8 piéces
sont devenues de longues périodes
d’'improvisation enregistrée.

A Batfoxpark

& Sossusvlei - 408 & 2’38

Cette matiere encore en chantier de-
venu extensible, a fait I'objet de dif-
fusions en extérieur, et de ré-enregis-
trements dans des espaces naturels
divers (I'Ile de la Réunion ou a Lisbon-
ne, etc.) lors de mes divers voyages
en 2003. Ces piéces sont issues es-
sentiellement d’accidents “préalable-
ment préparés’ dans le but de créer
des matiéres sonores, et doivent étre
au mieux, les plus éloignées possibles
de mes schémas de pensée et de com-
position. Ce processus “d’accident”
amenant tout naturellement des mé-
canismes de composition également
autres. C’est un travail sur la fragmen-
tation, la génération, et régénération,
(synthéses sonores) dans des espaces
acoustique naturels et numériques.

Sont deux piéces réalisées en 2006
d’aprés des enregistrements réalisés
lors d'un voyage en Australie.

Les sons utilisés sont pratiquement

tous issus d’un parc en périphérie de
Melborne, dans lequel vivent des co-
lonies de chauve-souris géantes (les
fameuses) BATFOX.

ANDREA LIBEROVICI

-

Andrea Liberovici est enfant d’artistes : son pére Sergio, un des musiciens les
plus actifs sur la scéne musicale italienne de I'apreés-guerre, a été lié a Italo Cal-
vino dans la création d’un nouveau répertoire de chanson populaire. Sa mere,
aprés avoir été auteur-compositeur, a fondé La Fede delle Femmine, théatre
musical de marionnettes.

Il a étudié la composition, le violon, I'alto et l'interprétation vocale avec Cathy
Berberian. Chanteur-compositeur depuis sa jeunesse (il a enregistré son pre-
mier album a quinze ans), Andrea Liberovici a écrit de la musique de scéne pour
d'importantes compagnies de théatre, ainsi que des musiques de ballets. Il a
souvent été, en méme temps, acteur et musicien pour ces productions théatrales
de premier rang. En tant que compositeur, interprete et metteur en scéne, il a
fondé avec Ottavia Fusco le Teatro del Suono, qui travaille autour des liens entre
la musique, la poésie, la scéne et la technologie dans I'élaboration du son et du
montage. De cette initiative entamée en 1996 sont nées, en collaboration avec
Edoardo Sanguineti, quatre ceuvres de théatre musical : Rap (1996), Sonetto
(1997), Macbeth Remix (1998) et Sei personaggi.com (2001).

Ses ceuvres ont été présentées dans les théatres italiens les plus importants ainsi
qu’a New York a l'occasion du John Cage Reading 1998, a Athénes (Art Athina
1998), aux Festival les Musiques / Marseille du GMEM et dans la saison du Nouvel
Ensemble moderne de Montréal 2007. Andréa Liberovici, pour ses particularités
et sa recherche, fut reconnu par la critique comme un “compositeur global”, une
définition sGrement compliquée mais résumant bien son travail. Au cours de ces
derniéres années, le Teatro del Suono, a réalisé des spectacles, installations et
vidéos avec des artistes importants italiens et internationaux dont Edoardo San-
guioneti, Peter Greenaway, Adlo Nove, Judith Malina, Vittorio Gassman, Giorgio
Albertazzi, Enrico Ghezzo, Claudia Cardinale....
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(1996) )
Commande du GMEM et d’Etat

On peut entendre dans Frankenstein
Cabaret, une métaphore du compo-
siteur d’aujourd’hui. Selon le projet
explicite du compositeur, les diffé-
rents genres musicaux correspondent
aux différentes parties du corps. Une
chanson d’amour s’adresse au cceur,
une musique classique et sérieuse
renvoie a la téte et a lintellect, un
rythme appuyé invite nos pieds a se
mouvoir, une respiration haletée et
érotique évoque le sexe, nous enten-
dons un geste du violon et nous ima-
ginons le mouvement d’un bras, nous
devinons un souffle et nous voyons
une bouche. (...) Frankenstein, le per-
sonnage de Mary Shelley, fabriquait
une créature monstrueuse a partir de
morceaux de cadavres. Comme la plu-
part des compositeurs postmodernes,
Liberovici, (...) n'hésite pas a emprun-
ter aux cultures d’aujourd’hui ou du
passé des fragments de musique re-
levant des genres les plus divers : un
trait de violon parfaitement tonal, une
mélodie a la Grappelli, un rythme de
rock, des sons concrets dont l‘origine
est parfaitement reconnaissable (...),
des coups sourds, des sons travaillés
selon les meilleures techniques acous-
matiques, une chanson d’enfant, une
chansonnette sentimentale, des gro-
gnements, un pleur, des cris (...), des
phrases en frangais (mais prononcées
avec un délicieux accent italien) méme
lorsqu’il s’agit d’un texte de Shelley, la
romanciére, et de Shelley, le poete ro-
mantique (histoire de brouiller encore
davantage les pistes et les sexes),
guelques-unes en anglais, d’autres en
italien... Sans parler de la voix violem-
ment érotique d'Ottavia Fusco dont
I'androgynie du timbre fait irruption
pour nous troubler.

L'esthétique du mélange pourrait viser
au comique ou a lironie. Il n‘en est
rien ici. La ou on distinguait, dans les
représentations classiques et roman-
tiques, l'amour platonique, I'amour
éthéré, I'amour charnel, 'amour vul-
gaire, le compositeur confond tout : les
frissons du corps, les sentiments pro-
fonds, les sensibleries de midinette, la
sincérité du cceur, I'ambiguité sexuel-
le, le plaisir brut sans fioritures affecti-
ves. Par |3, Liberovici est un composi-
teur réaliste qui nous renvoie, de nous
mémes, une image privée d’'idéalisme.
Car notre rapport amoureux et sexuel
avec l'autre, n’est-il pas alternative-
ment et parfois en méme temps, tout
cela a la fois ? Avec Frankenstein Ca-
baret, les diverses composantes de
nos sentiments, les réactions de notre
corps, nos idées ne sont plus rangées
confortablement dans des petites boi-
tes étanches. Nous voila installés dans
la mutation permanente, et une phra-
se empruntée a Percy Bysshe Shelley
le dit bien - le compositeur se plait a
souligner le dernier mot - : “Nought
may endure but mutability !” (Rien
ne peut durer si ce n‘est la mutabi-
lité). En procédant a ce brassage, Li-
berovici n‘a peur de rien. C'est que,
tel Frankenstein, “'si je ne puis inspirer
I'amour, et bien, j'infligerai la peur”
comme |'écrit Mary Shelley, mais c’est
de nous méme qu'il veut que nous
ayons peur. Frankenstein Cabaret est
une musique d’épouvante, pas seu-
lement parce que l'auteur nous vy fait
entendre un monstre musical, hybride
et inquiétant, mais parce qu’elle nous
confronte a nos contradictions intimes
et aux abimes obscurs de notre moi
profond.

BERNARD-PHILIPPE VALLINO

Né a Marseille en 1966.

Bernard-Philippe Vallino a débuté avec des expériences musicales variées, puis
a suivi des études de composition avec Georges Boeuf au conservatoire de Mar-
seille, ou la confrontation a I'organisation de la matiére sonore I'a amené a |'exa-
men d’autres médias artistiques pour lesquels la problématique de la création se
posait de maniére similaire au domaine musical.

C’est principalement sous l'influence d’artistes plasticiens que s’est axée sa
propre recherche compositionnelle, qui par la suite s’est complétée par un
travail acousmatique avec Pascal Gobin, tentant de prolonger ainsi sa démarche
de composition instrumentale.

Sa musique est soutenue depuis des années par des artistes divers tels que
Alexandre Sauvaire (violoniste), Gilles Mottet (compositeur) et bien d’autres
qui contribuent régulierement a diffuser son travail.

N .
Pressione -g

Piece concréte amenant l'auditeur @  que, et le forcant par la méme a un
vivre le son comme une expérience  choix dans I'écoute, a une épure...
sensorielle pure de pression acousti- Bernard-Philippe Vallino

\
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A rivedere le stelle... -¢04

Comment le son devient espace, I'es-
pace devient temps, et réciproque-
ment, récit onirique d'ou désespéré-

ment I'on cherche l'unique issue...
Bernard-Philippe Vallino



NATASHA BARRETT

L

Natasha Barrett, née en 1972, travaille le plus souvent la composition et I'utili-
sation de sons créés.

Son travail de composition s’étend du concert a l'art-sonore, aux grandes ins-
tallations architecturales-sonores, aux collaborations avec des designers et des
scientifiques, a l'interprétation acousmatique de la performance et plus récem-
ment, a I'improvisation live électroacoustique.

Son ceuvre se concentre essentiellement sur I'approche acousmatique du son
et sur les images sonores qui utilisent des techniques permettant de révéler le
détail que I'oreille manquera normalement.

Natasha Barrett a étudié la composition en Angleterre avec Jonty Harrison et
Denis Smalley. Son master et son doctorat ont été financés par la British Aca-
demy. Ses compositions et ses installations sont jouées et commandées dans le
monde entier.

Elle a recu de nombreuses récompenses, notamment : Nordic Council Music Prize
(Norden / Scandinavie, 2006), Edvard Prize (2004, Norvége), Noroit-Leonce
Petitot (Arras, France, 2002 & 1998), Bourges International Electroacoustic
Music Awards (France 2001, 1998 & 1995), Musica Nova (2001), IV CIMESP
2001, Concours Scrime, (France 2000), International Electroacoustic Creation
Competition of Ciberart (Italie 2000), Concours Luigi Russolo (Italie 1995 &
1998), Prix Ars Electronica (Linz, Austriche 1998), 9th International Rostrum for
electoacoustic music (2002).

\
\ Angels and devils - 12720

(2000-02)

Anges et Démons est extraite de Agora
(2000 - 2002), composition expéri-
mentale alliant théatre et musique,
d’une durée d’'une heure.

Dans Agora, six conditions psycholo-
giques sont explorées - 'angoisse, la
crainte, le jeu, le calme, le désir et Ia
colére - grace a la rencontre d’un son
spatialisé provenant d’une installation
architecturale et d'un chant d’une so-

prano (Kristin Norderval).

Anges et Démons met en opposition le
bien et le mal aux états de désir et de
colére dans une piéce acousmatique
qui transforme les sons de l'installa-
tion, les voix de Kristin Norderval et
les textes récités par Magnus Rindal.
Anges et Démons a été récompensé, a
la fois, par le jury et le public (France
2002).

PROJECT'SON

jeudi 12 février - 19h30

Cymbals : Reminiscéncia - 15
de RODRIGO CICCHELLI VELLOSO

<création francaise>

Wet face - 648
de NATASHA BARRETT

Il faut que je te dise quelque chose... - 14
de JEAN-LOUIS CLOT et RAPHAEL DE VIVO

<création >

Trade Winds :
Supmerged - 317
Open ocean - 1425

de NATASHA BARRETT



RODRIGO CICCHELLI VELLOSO

Rodrigo Cicchelli Velloso est né a Rio de Janeiro en 1966. Dipldmé de I'Institut
Villa-Lobos d’Unirio en 1990, il étudie la composition musicale auprés de César
Guerra-Peixe et Hans-Joachim Koellreutter.

Soutenu par le Gouvernement Brésilien, il s’installe en Europe en 1991 afin d’étu-
dier pour un PhD en composition musicale a I'Université East Anglia (Norwich,
UK) sous la direction de Denis Smalley.

Parallélement, il intégre le cursus de composition et d’informatique musicale de
I'Ircam financé par I'état francais et suit également les cours de Tristan Murail,
Jean-Claude Risset et Brian Ferneyhough entre autres.

Apreés avoir terminé en 1997 des études supérieures universitaires en Europe, il
rentre au Brésil et devient en 1998 maitre de conférence a temps plein a I'Ecole
de Musique de I'Université fédérale de Rio de Janeiro.

Ses compositions ont été présentées et diffusées dans le monder entier et re-
goivent de nombreux prix dont le concours Villa-Lobos de composition musicale
en 1987, le Concours International Luigi Russolo de Musique Electroacoustique
(Fondation Russolo-Pratella) en 1993, 1994 et 1995, |la Tribune Internationale de
Musique de I'UNESCO en 1994 et le Premios ALV en 1999 et 2001.

\
‘ Cymbals : Reminiscéncias -1

(1993) < création francaise >

NATASHA BARRETT

Composée dans les Studios de Musique
électroacoustique de I’'Université d’Esat
Anglia (Norwich, UK) en 1993, cette
ceuvre se divise en deux parties : Osti-
nato (7'45’) et Reminiscéncias (7'10").
“Dans cette composition, je travaille le
plus souvent a partir de sons orches-
traux de percussions, et en particulier
les cymbales, comme mentionnées
dans le titre. J’explore également la
présentation simultanée de différents
matériaux aux comportements spa-

tiaux semblables et contrastés. Cet
effet est fortement exploré a partir de
textures complexes créées dans tout
le travail, espérant donner Cymbals :
Reminiescencia une expérience audi-
tive dense et puissante.”

La piece a recu les prix du 15éme
Concours International Luigi Russolo
(Veres, Italie) en 1993 et de la 5éme
Tribune internationale de musique
électroacoustique (IMC / UNESCO) en
1994,

voir bio page 29

\
\ Wet face -6

(2007)

Wet face est issue du cycle Microclima-
tes III-1V. Ce travail existe en 2 ver-
sions, installation sonore et concert,
chacune évoquant une expérience
multi-sensorielle vécue dans quatre
lieux de I'Ouest Norvégien entre le 20
et le 27 avril 2007.

Linstallation est diffusée dans une
quasi obscurité afin que I’écoute se

concentre sur les détails sonores.

Un espace sonore en 3D est reconsti-
tué a travers un systéme de spatiali-
sation - diffusion (16 hauts-parleurs).
La durée de la performance est déter-
minée par chaque lieu de diffusion. La
version concert actualisée est prévue
pour une diffusion en stéréo mix.

\
‘ Trade Winds : Supmerged & Open ocean -317& 1425

(2004-2006)

Supmerged & Open Ocean sont extrai-
tes de Trades Winds.

La nature physique de l'océan, son
mystére, son caractére dramatique,
sa mythologie ont inspiré l'art et la
culture en tout lieu et en tout temps.
Trade Winds est une composition élec-
troacoustique de 52 minutes inspirée
par cette vaste étendue d’eau.
Natasha Barrett libére ici le potentiel
musical d’enregistrements constitués

des sons d’un navire a voile centenai-
re, de fragments d’entrevue faite avec
un vieux capitaine norvégien a la re-
traite, ainsi que des enregistrements
de I'extérieur et de l'intérieur du port,
de la rive et de l'océan. La musique
entraine I'auditeur dans un voyage, de
la culture a la nature, en traversant
les orages, les fables, en rencontrant
la laideur et la beauté.



JEAN-LOUIS CLOT

Jean-Louis Clot s’est tres tét initié a la musique: études musicales au Conserva-
toire National de Région de Grenoble, a la Berklee College of Music de Boston,
puis a Genéve. Parallélement aux études d’écriture musicale traditionnelle, il a
étudié la composition électroacoustique qu'il a enseigné a son tour au sein de
COREAM Collectif de Recherche Electroacoustique et Action Musicale de Fontaine
en Isére. Professeur agrégé de musique, Jean-Louis Clot est membre du collectif
de compositeurs du GMEM.

“Entre 7 et 13 ans, mes premiéres années de musique ont été consacrées a
I'apprentissage de I'accordéon. Les lecons de solfége que je suivais a I'école de
musique étaient rythmées par les pédales de I'harmonium actionnées par une
trés vieille dame. C’est le souffle de ces deux poumons artificiels (accordéon et
harmonium) qui m’a accompagné dans mes premiéres années d’apprentissage.
Ce doux bruit complexe au rythme irrégulier me fascinait au moins autant que
les sons tempérés dont il était la source. La musique est vibration, mais aussi
souffle. Je me suis un peu écarté de cette idée lorsque je laissais I'accordéon
pour la guitare classique au conservatoire, électrique avec les copains et jazz a la
Berklee School of Music de Boston. Puis les études d’écriture musicale, ainsi que
celles de la musique électroacoustique, m’ont ramené vers la notion de souffle,
mais dans un sens plus large. Lorsque j'ai commencé a composer, mes premiéres
préoccupations ont été de conduire les événements sonores dans le temps de
facon a faire naitre une forme “qui respire”. Depuis plusieurs années, la nécessité
de travailler sur la matiére sonore électronique avec des musiciens, instrumen-
tistes ou chanteurs, et de méler leur jeu avec I’électronique ne m’a pas quitté.”
Quelques ceuvres récentes : 40L012, musique électronique et géométrique pour
12 haut-parleurs (GMEM) ; Tiamat, musique électronique multipiste pour la com-
pagnie de danse la Trisande ; Sans retour possible, musique électronique - texte
en filigrane de Jean-Pierre Chambon (CD label 326) ; Le Fldneur, opéra électro-
nique sur un livret de Tiphaine Samoyault ; La Femme Traversée voix solo et
électronique.

L N

© Laure Chaminas

RAPHAEL DE VIVO

Raphaél de Vivo est directeur artistique et général du Gmem Centre National
de Création Musicale. En relation avec le GMEM ou avec d’autres structures, il a
réalisé des installations ou des concerts liés a I'architecture ou a I'environnement
naturel : 40éme anniversaire de I'unité d’habitation de la Cité Radieuse (Le Cor-
busier), Parc de la Ruinas (Rio) et galerie d’art a Campinas (Brésil)... Créations
sonores pour le métro a Marseille ou pour des expositions d’art...

(voir cv : www.gmem.org)

h e te di
Il faut que je te dise quelque chose... -1+

(2008)

Initialement réalisée pour le Parque de
las Ruinas a Rio de Janeiro dans le ca-
dre d’un concert congu pour une vieille
béatisse restaurée et un jardin, face au
Pain de Sucre, cette piéce recomposée
depuis est une forme de déambulation

nostalgique ou émergent de lointains
souvenirs, des résurgences sonores
d’éléments naturels ou transformés
qui constituent une forme de narration
électroacoustique.



PROJECT'SON

vendredi 13 février - 19h30

Sub Terra - 1630
de NATASHA BARRETT

<création frangaise>

Sphuxis -6
de POM BOUVIER B.

Si je les écoutais... - 18
de CHRISTINE GROULT

The Utility of Space - 1325
de NATASHA BARRETT

NATASHA BARRETT

voir bio page 29

\
\
\ Sub Terra - 1630

(2008)

Sub Terra est un concert sous forme
de performance / installations sonores.
Chacune des 3 installations propose
des sons enregistrés sous terre dans
trois lieux différents de la Norvége,
créant des voyages surréalistes semi-
narratifs.

Diffusée sur 14 haut-parleurs, la ver-
sion concert cristallise ces installations
dans une forme musicale plus abstraite
et aboutit a une performance dyna-

\
\ The Utility of Space -

(2000)

The Utillity of Space, exploration d'une
forme spatio-musicale, se manifeste a
travers d’une part, une représentation
poétique de l'espace et d’autre part,

mique qui prend en considération la
fréquence, I'espace et le temps.
Titres des installations :

Underthe sea floor (Coring and Strata),
Kongsberg Silver Mines, Sand Island.

Sub Terra a été soutenu par le Roga-
land NyMusikk avec l'aide du Conseil
Culturel Norvégien et I’'Union des com-
positeurs Norvégiens.

13°25

dans le choix controlé de positions et
trajectoires spatiales ainsi que d’in-
tensités sonores.



POM BOUVIER B.

PO6m Bouvier B. a un parcours musical atypique qui commence par I'écoute de
formes musicales extrémement variées puis, par une exploration spatiale au
travers différentes pratiques comme la scénographie, I'image (photographie et
vidéo), la danse, la performance théatrale. Elle suit un cursus artistique a I’école
des beaux-arts de Grenoble, puis de Lyon.

Bien plus tard, elle suit une formation sur les techniques d’exploitation du son a
I'INA, puis recoit I'enseignement de Lucie Prodhomme a Marseille en composi-
tion de musique électroacoustique. Elle se forme avec Musiques et Recherches
a Bruxelles a l'interprétation spatialisée des ceuvres électroacoustiques. Depuis
2003, elle travaille a la composition d’espaces sonores pour le spectacle, et éga-
lement, sur des collaborations avec d’autres artistes, chorégraphes, photogra-
phes, musiciens, poétes, paysagistes. Ses piéces électroacoustiques sont jouées
dans plusieurs festivals (Lyon, Athénes, Bruxelles).

Elle remporte en 2008, le premier prix étudiant du concours Métamorphose a
Bruxelles.

\
‘ Sphuxis - ¢’ (2007)

A-privatif

Sphuxis, battement de pouls. Battre, Sphuxis a été jouée a Marseille, Lyon,
s’efforcer, se hater. Athénes et Bruxelles.

Respirer, se battre, se forcer. Premier prix étudiant du concours Mé-
Impact tamorphose 2008.

Inspire

Impact

Monter de la colonne d’air, conscience

d’un tragique. Désaccord des cordes.

Montée

Perte d’oxygene, le rien, I'emprise du

rien. Abandon. Arrét.

Asphyxie

CHRISTINE GROULT

i
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Christine Groult compose des musiques de concert, de théatre, de chorégraphie
et de documentaires. Elle inscrit son travail dans la recherche d’une musique
expressive qui s’'adresse a I’émotion. C’est le potentiel poétique des sons (enre-
gistrement et transformations) et la recherche de nouvelles dramaturgies sono-
res qui I'intéressent particulierement. (...) “Proche des arts plastiques dont elle
rejoint la culture de la matiére et de I'espace, elle se préte a la construction de
formes inédites, seule, ou dans une interdisciplinarité active avec toutes les pra-
tiques artistiques en recherche. Sa diffusion sur orchestre de hauts parleurs lui
permet d’investir des lieux trés variés pour y réaliser in situ de véritables spec-
tacles sonore”. (Collectif KM Pantin) (...) Au travers d’éléments sociologiques,
historiques, géographiques ou architecturaux spécifiques qui se donnent a voir,
elle cherche a faire surgir une autre réalité. Elle enseigne parallélement la com-
position électroacoustique au CRD de Pantin. En 2007, la dynamique de la classe
a entrainé la création de l'association KM Pantin qui a pour but d’encourager la
création et la diffusion de la musique électroacoustique.

Parcours : De 1973 a 1977, elle a été éléve a la fois, au Groupe de Recherches
Musicales (GRM) de Radio France, dirigé par Pierre Schaeffer, au Conservatoire
expérimental de Pantin et a la Sorbonne en musicologie. De 1976 a 1986, elle a
été assistante au département de pédagogie a I'Ircam sous la direction de Michel
Decoust. De 1985 a 1990, elle a été responsable du studio de musique électroa-
coustique du Conservatoire de Chalon-sur-Saéne. En 1989, elle a obtenu le CA
d’électroacoustique. Depuis 1990, elle est professeur titulaire de la classe de
composition électroacoustique au Conservatoire a rayonnement départemental
de Pantin.

A\
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\ Si je les écoutais... - 18 (2008)

Commande d’état, créée a Radio France
dans le cadre de la saison multiphonies
GRM 2007/2008, 50 ans du GRM.

a Rivka Crémisi.

Prises de sons en collaboration avec
Esteban Anavitarte et Marco Marini.
Cette composition est une premiere
expérimentation musicale d'un projet
autour d’un triptyque inspiré par la fi-
gure de I’Ange dans les trois traditions
du livre : judaique, chrétienne et mu-
sulmane.

Dans une phase ultérieure, deux autres
compositeurs représentatifs de ces
traditions travailleront ce théme. Ce
projet plus global a I'ambition de faire
résonner ces musiques dans des lieux
propres a ces trois traditions. Le dia-
logue des cultures est une alternative
a la mise en ceuvre de nouvelles voies
pour le développement humain qui a
surtout besoin de valeurs de toléran-
ce, de solidarité, d’altruisme et de re-
jet des égoismes les plus farouches.
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