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M ichel Foucault a élaboré le concept de dispositif pour rendre compte d'un
processus d'individuation qui lie le regard et la vision, le regardé et le regardant. Il a
construit & partir de 1a la possibilité de dégager des dispositifs de visibilité singuliers,
transversaux a la peinture et aux différents savoirs scientifiques. Avec des travaux
comme ceux de Louis Marin, Hubert Damisch ou Daniel Arasse, la réflexion sur
I'esthétique s’est emparée de ce probleme pour produire de nouvelles analyses, se
posant la question d'une topologie picturale dans laquelle I'espace du tableau
s'ouvre au dehors sur le point de vue depuis lequel il se laisse voir. Comment la
musique pose-t-elle ce probléme? Peut-on dire que la musique construit une écoute
comme le tableau construit un regard? C'est a partir de cette question que ce
numero, prolongeant une journée d'études organisée au CIPh en 2005 1, voudrait
interroger le rapport entre musique et architecture: non pas en se donnant I'espace
architectural comme un cadre «contenant» et «hébergeant» la musique, mais en
pensant |'espace comme un ensemble de coordonnées déplié par la pensée
musicale. Le premier volet de cette revue est ainsi consacré a la facon dont la
musique pense ses propres dispositifs musicaux et architecturaux. Par ce terme de
«dispositif », nous n'entendons pas seulement la maniére dont les instrumentistes et
le public se disposent les uns par rapport aux autres, mais également les relations
d'individuation que construisent entre eux les différents éléments musicaux (sons,
motifs, voix, instruments...) et la relation au visuel (I'image, la danse, le concert) que
ces individuations engagent. On se demandera comment construire a partir de ces
singularités le concept d'un dispositif musical contemporain relativement au
dispositif classique.

On se souvient des tentatives d'éclatement de la scéne conduites par K. Stockhausen,
J.Cage, P.Boulez, L.Nono ou L.Berio. En proposant une démultiplication des points
de vue, ces dispositifs rompaient avec le dispositif musical classique de la salle a
I'italienne, ol la place d'écoute était située frontalement face & la scéne et
matérialisée par la loge du roi. |ls remettaient en méme temps en question I'univocité
du temps et du lieu musical. lls inauguraient surtout une période nouvelle de
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redistribution des rapports entre la musique et I'architecture en s'emparant de la
question du lieu musical. On voit surgir aujourd’hui des dispositifs musicaux qui
abandonnent complétement cette relation d’enveloppement entre I'ceuvre et I'espace
pour faire de l'espace un matériau ou une forme a travailler. Il en est ainsi des
nouveaux dispositifs architecturaux requis par les installations contemporaines Ellés
ou Listen Lisboa de Cécile Le Prado ol la musique devient comme une radiographie
sonore de |'espace et de son histoire. C'est paradoxalement selon une logique
semblable qu'un compositeur tel que Marco Stroppa peut revenir au point de vue
unique et frontal de la salle a l'italienne, non par retour & un principe d'écriture
classique, mais au terme d'une sorte d'inversion par laquelle |'espace devient
malléable et scénographiable comme un instrument de musique, tandis que de son
cote, I'instrument de musique dilate ses propres proportions a la taille de la salle, pour
devenir I'espace englobant les spectateurs. Le point de vue des compositeurs est
complété par un entretien avec Olivier Warusfel, chercheur en acoustique a I'IRCAM et
collaborateur régulier de ces derniers, sur les recherches actuelles en acoustique
virtuelle et en réalité virtuelle.

Quels sont les concepts opératoires et les caractéristiques théoriques de ces ceuvres
et & quels nouveaux dialogues engagent-ils avec I'architecture? Le second volet de ce
numéro est consacré au point de vue des architectes, a la recherche par les
architectes de nouveaux dispositifs spatiaux pour la musique; ici encore, plutdt que
de nous intéresser a des architectures qui se construisaient sur le mode de
I'enveloppe, qu'elles pensent la salle sur le modeéle connu de «la boite a chaussure »
ou bien sur celui dit «des vignobles», la Philharmonie de Berlin construite par Hans
Scharoun en 1955 étant I'exemple le plus illustre de cette deuxiéme maniére, nous
avons privilégié les approches architecturales qui repensaient la fonction
d’enveloppement de I'espace en faisant jouer la possibilité pour la musique de
déborder I'espace, voire de I'envelopper du dehors. C'est de ce modéle d'interaction
et de circulation entre le dedans et le dehors que se réclame le projet de Jean Nouvel
pour la prochaine salle philharmonique de la Cité de la musique. L'exemple le plus
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emblématique de ce basculement est la structure en arche que construisit Renzo
Piano pour 'opéra Prometeo de Luigi Nono, qui fut disposée & I'intérieur de I'église
San Lorenzo de Venise, puis dans les différentes salles de concert occupées lors des
représentations ultérieures. On peut en voir le prolongement dans la disposition des
trois salles du nouvel auditorium de Rome, construit en collaboration avec Luciano
Berio, organisées autour d'une villa gallo-romaine. C'est ce principe de double paroi
qu'exploite le jeune architecte Etienne Feher dans un projet pour une salle de
concert inscrite dans un site choisi pour ses capacités réverbérantes, et qui donne au
compositeur la possibilité de choisir I'enveloppe (virtuelle, architecturale, ou bien
topographique et naturelle) dans laguelle il inscrit son espace.

Ce qui est important, c’est la maniére dont ces nouvelles architectures donnent une
visibilité & la complexité des nouveaux dispositifs d’écoute. Le projet de I'architecte
Nasrine Seradji proposé en 1995 pour le Musicon de Bréme, et décrit par le
philosophe Jean Attali qui a collaboré avec elle, tentait quant a lui d'inscrire dans
I'espace de la salle ces nouvelles pratiques d'écoute privées qui passent par |'usage
des appareils hi-fi, et donc par une déconnexion des conditions de production de
I';euvre. Dans les loges suspendues que comprenait le projet, la fonction
enveloppante de I'espace est détournée par le fait méme qu'elle est redoublée au-
dedans.

Plus généralement, on tente de voir comment architecture et musique se rencontrent
dans leurs maniéres contemporaines de penser des individuations singuliéres et
collectives impliquant les corps et les esprits. Et cela implique pour I'architecture un
nouveau modele conceptuel de type diagrammatique, comme le montre I'architecte
Alexis Meier & propos d’Eisenmann, ou une analyse en termes de zones d'intensités,
comme le fait le philosophe Jac Fol. Il serait cependant réducteur de limiter la
relation entre architecture et musique au seul cas de figure ou I'architecture
enveloppe la musique. Les études de I'historienne d’art Carlotta Daro nous montrent
que le son peut lui aussi devenir cloison, comme chez N. Schéffer ou faire office de
fenétre, comme chez A. Wollscheid. Le son devient aussi le nouvel instrument d'une
archéologie du sonore dans la ville: & partir de textes aussi divers que des plans
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d'urbanisme, des textes littéraires, I'architecte Olivier Balay dresse une cartographie
du bruit social et privé dans la ville qui en fait un univers social autant que privée.
Il n'est plus dit alors que I'architecture soit le seul art a méme de représenter la
forme modélisée de I'écoute de ces ceuvres. C'est dans cette perspective que s'inscrit
le rapport de la danse contemporaine a la musique et en particulier le travail du
chorégraphe Angelin Preljocaj. Au cours d'une discussion sur son travail sur la
musique de Stockhausen, A. Preljocaj analyse la maniére dont le travail de la danse
se loge dans un rapport presque tactile a la musique, & une surface de la musique
que construit I’écoute comme une image fantdme. Face a ce nouage direct de la
musique et de I'architecture, la danse est en périphérie: mais cette périphérie jette
sur le rapport de 'un et de I'autre un éclairage central selon nous. Ce que la danse
contemporaine engage en effet, c'est une image de I'écoute musicale: que cette
image soit celle du spectacle, la danse jouant alors avec la dimension hallucinatoire
de cette vision comme dans le spectacle de Xavier Leroy a partir de la musique de
Helmut Lachenmann, ou bien celle de I'écoute dans sa dimension mentale et
auditive comme dans les chorégraphies d'A. Preljocaj. Et cette image de |'écoute
engage un autre rapport imaginaire ou métaphorique de la musique a I'architecture,
dans laquelle I'architecture n'est plus appréhendée comme structure mais comme
surface ouverte interagissant avec I'espace de la danse. Ce rapport de dedans/dehors,
la danse le recrée avec la musique.
Je remercie enfin I'équipe associée a la revue Rue Descartes, Bernadette Leroy,
Jeanette Zwingenberger, I'agence Cicero, pour leur enthousiasme et pour la gentillesse
avec laquelle ils ont accepté de se plier aux conditions parfois inconfortables de la
fabrication de ce numéro.

Jehanne Dautrey

1. Journée d’études «Les dispositifs et leurs dispositifs architecturaux aujourd hui: 1’espace, nou-
veau matériau musical» organisée par J Dautrey, CIPh, Te jeudi 18 mai 2005 a la Cité Internationale,
Maison Heinrich Heine, avec C. Le Prado, J. Fol, A. Meier, J. Attali, G . Grand.
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Entretien avec
MARCO STROPPA:

Accorder musicalement
un espace reel et un espace
nventé

JEHANNE DAUTREY : Je te propose de partir de ce que Luigi Nono dit de ton projet de « composer des sons avec les sons » ! :
gu'est-ce que cela signifie et qu'est-ce gue cela impligue ensuite quant au statut de I'espace et du sonore, quant 4 leur rapport ?
Cette phrase de Nono me rappelle I'impression que j'ai eue en écoutant ta piéce Ossia: Seven straphes for a literary drone pour
violon, violoncelle et piano, donnée le 11 janvier 2007 en création francaise au Théatre des Bouffes du Nord : j"avais eu le senti-
ment d'un tissage non linéaire des sons dans lequel les instrumentistes mobiles (le violon et le violoncelle) jouaient dans le
champ de I'instrument immobile (le piano), et je me souviens encore de la sensation spatiale trés surprenante que cela donnait a
I"audition.
Dans un premier temps, il m*a semblé que les déplacements des deux cordes déterminaient 4 chaque fois de nouveaux rapports
au piano —il y a cette question qui me passionne toujours, de la nature des rapports gu'un instrument engage avec un autre lors-
gu'il lui « répond » —, et de ce que ce rapport engage quant a la nature du phénoméne sonore. Et dans un deuxiéme temps, j'ai
vraiment eu I'impression que cette ceuvre renversait le rapport habituel de I'espace et de la musique, au sens oil I'on n'assistait
plus au déploiement d'une texture sonore et musicale dans un moule architectural silencieux, mais au déploiement d’un espace
musical virtuel préalable que le jeu (gestes, mouvements) des instrumentistes viendrait actualiser,
Serait-ce la question de ce que tu appelles les champs d'énergie générés par les composantes des organismes musicaux, ces
champs générant eux-mémes des « espaces morphologiques » ? 11y a chez toi tout un nnuveau'vul:abulaire pour décrire la vie et
I'évolution des organismes musicaux dont j'aimerais hien que tu parles.

MARCO STROPPA : Bien que Nono ait écrit, vers la fin de sa vie, quelques-unes des

ceuvres pour instruments et électronique parmi les plus réussies du genre, il

1. Luigi Neno, fcrits, Ch, Bourgois éd., p.95.

PAROLE

n’avait pas une connaissance intime de 'outil électronique, a la diftérence de
compositeurs plus jeunes. Je ne sais donc pas exactement ce qu’il voulait dire
par sa phrase, mais je crois que cela signifie que chez moi, des le départ, la
composition du son — ¢’est-a-dire la synthese du son par ordinateur, I'invention
de matériaux nouveaux pouvant gén{‘.rcr des formes nouvelles impossibles a
réaliser avec des matériaux instrumentaux — a ¢té congue comme un monde
singulier, demandant des regles spécifiques, a la fois microscopiques (celles qui
contrélent les «rouages» profonds du son, que j'appelle «I’orchestration» du
son), et macroscopiques (ayant a faire a des phénomenes temporels plus longs,
de I'ordre de quelques secondes, par exemple). Déja ma premiere expérience
en la matiére, I'ceuvre Traiettoria pour piano et sons de synthése se proposait de
faire «dialoguer» deux mondes sonores apparemment incompatibles, celui
d'un piano joué «normalement », et celui de sons enticrement produits par la
seule force de mon «invention», n'utilisant aucun modele naturel, et ne
cherchant pas non plus a mimer les sons du piano. Cette ceuvre montre qu’un
rapport musical riche et, je 'espére, intrigant, peut exister, malgre la diversite
des matériaux utilisés. Une vraie dialectique ne peut exister que si chaque
«monde » est autonome et indépendant: ¢’est ainsi que des forces hybrides,
liant ces mondes, peuvent se constituer, étre composces et faire advenir in fine
une forme musicale particuliere.

Dans cette quéte d’un rapport musical, plusieurs ¢léments jouent un role
important. |'en mentionnerai deux, I'espace et les «briques» formelles. Le
premier doit étre congu de fagon a mettre en valeur le potentiel des eléments
en jeu en créant des réseaux, des relations possibles et indispensables qui
donnent aux différents matériaux leur caractére ultime et unique. Dans cette
picce par exemple, deux «espaces» s'interpenetrent : 1'un, petit, est concentre
autour du piano, amplifié «sur place», ¢’est-a-dire sans deplacer la perception
de la source amplifiée de celle du piano acoustique (comme s'il s’agissait d'un
instrument beaucoup plus grand), mais prévoit également un haut-parleur
placé sous le piano, dirige vers et collé aussi proche que possible de la table
d’harmonie, qui, en diffusant les sons de I'ordinateur, fait vibrer par sympathie

les cordes de I'instrument et influence le jeu de Uinterprete, lequel se trouve
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face a une sorte d’instrument «actil». L autre espace, de type acousmatique
(boaucoup de haut—parlcurs différents placéh' a autant d’endroits que possible,
sur la scene, dans la salle, en hauteur, et ainsi de suite, formant une sorte
d’orchestre de haut-parleurs), n’est «habité» que par les sons de synthese, les
seuls qui puissent s’¢chapper des contraintes physiques et «voler» autour du
public. Dans cette conception, enfin, il faut pouvoir interpréter véritablement
la diffusion du son, instaurer un rapport actif avec le pianiste, «sentir» ses
réactions lorsqu’on injecte des sons sous I'instrument, bref, faire de la musique
avec lui. Le role de la diffusion du son est donc aussi important, du point de vue
musical, que le jeu du pianiste.

Le deuxiéme élément que je voudrais développer, et qui répond en partie 4 la
dernicre question, est celui de la forme que peuvent prendre des matériaux
musicaux, tant pianistiques qu’¢lectroniques, dans une composition de ce genre.,
Ce serait trop long a expliquer de facon détaillée, mais les théories issues de
recherches en psychologie cognitive, en particulier dans le domaine de la
«catégorisation », montrent qu’une approche de type «combinatoire» ou de
«processus» (deux techniques de composition abondamment utilisées dans les
annees cinquante-soixante et soixante-dix), ne permet pas de réaliser ces formes
spatio-musicales mobiles. Il faut donc changer d’approche : c’est exactement ce
que jai essay¢ de proposer lorsque j'ai introduit le terme d’OIM (Organisme
d'Information  Musicale), décrivant la  «primitive» de ma  démarche
compositionnelle, pour utiliser un terme informatique. Un OIM est en fait un
«espace morphologique », a savoir une forme (dont les proprictés ne peuvent pas
se réduire a la liste des composants du matériau, mais doivent prendre aussi en
compte toutes les relations possibles entre deux ou plusieurs composants cntre
eux) douée de caractéristiques de reconnaissance permettant son identification
lorsqu’elle revient, transtormée, & un autre moment d’une piece. Pour y arriver,
il faut prendre en compte des questions de perception (sans laquelle aucune
forme ne peut rentrer en mnous), de cognition (¢laboration mentale des
perceptions sensorielles, ayant a faire avec les processus de reconnaissance, voire
de prémonition), de mémoire et enfin toutes les autres dimensions moins

rationnelles, qui font la richesse d’un étre humain.

PAROLE

Pour de la musique instrumentale, ce systéme n’est pas obligatoire, on a compose
beaucoup de belle musique sans I'employer. Mais pour la composition de sons de
synthé..s‘e ayant un certain potentiel musical (y compris expressif), et désirant
entrer en contact avec un monde instrumental complcxc et 1'icht‘, il est tres
difficile d’obtenir des résultats satisfaisants sans aborder ces questions. Pour
revenir a ta question du début, c'est peut-étl"c cette intcrpénétration entre des
t(:(‘.hniqucs de L‘omposili(m du son et de c:ompnsition de matériaux instrumentaux
qui avait intéresse Luigi Nono, 1()rsquc NOUs NOUS SOMMmes rencontres,
). DAUTREY : La synthése sonore joue encore dans la génération précédente des compositeurs un réle que I'on pourrait gualifier
d'inversion de I'originaire (au sens ol I'on ne va plus de quelque chose gui est développé dans une sensation enveloppante, mais
on réinjecte des sons dans la résonance). Or, si je reprends tes termes dans I'analyse gue tu fais de Trajettoria, il me semble que
I'on est dans une tout autre dimension,
Ce qui me frappe aussi dans ton travail, c'est que tu ne t'engages pas seulement dans une construction de rapports entre espaces
ou entre instruments, dans la question des modalités technigues de la composition de ces rapports, mais aussi dans la question
de I'écriture de ces rapports. Dans tes articles, tu te poses la guestion d'une écriture musicale de la synthése sonore, de la partie
électroacoustique. Cette guestion engage hien siir comme tu le dis la possihilité d'interpréter cette musigue, mais aussiI'espace
mental de I'écoute. Ecrire, ¢’est imaginer des structures en surface et en profondeur, imaginer ce qui se lit et qui ne s'entend pas
forcément. Et c’est non seulement imaginer les organismes ou les objets en jeu qui forment les invariants de la perception, mais
aussi les champs dans lesquels évoluent ces objets, c'est-a-dire le processus de variation et d’évolution de ces invariants.
M. STROPPA: La question de I’écriture est primordiale: je crois beaucoup a sa
puissance provocatrice, voire a sa force révolutionnaire vis-a-vis de la
perception, car ce n'est qu’a travers elle que nous pouvons véritablement
imaginer des mondes sonores, formels, expressifs que notre perception seule
ne peut méme pas concevoir, mais qui sont neanmoins d'une beaute
éblouissante, y compris du point de vue pcrcc;;tilh. Je pense, par cxcmp]c, aune
ceuvre comme Farben de Schonberg : avec une approche purement perceptuelle
(la partition comme «tablature» de la perception), on n’aurait jamais pu
imaginer, puis composer une ceuvre a la fois d'une grande beaute sensuelle et
d’une telle profondeur structurelle.
]’aimc bit‘l‘] L‘XPI"iITICI' oe CUI!C(‘.Pt par une métaphore @« aquatiqu(f »e SLIPP(}S(’JI'[S C|Ll(f
les plages d’une ile correspondent a ce qui peut étre pergu, et que la mer

corresponde a ce qui ne peut pas I'étre. Si une plage est entouree par des falaises
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abruptes et infranchissables, il n’y a pas d’autre solution pour y acceder que la
voie maritime, donc un trajet dans I'inconnu perceptuel. Jaime beaucoup
explorer ces phénomenes perceptifs qui ne peuvent cependant étre visites que par
un détour hors de la perception. Ce sont souvent les plus intrigants a découvrir!
L'écriture a aussi été, au depart, une aide a 'exécution de la musique
instrumentale : lorsque le compositeur ne peut pas jouer sa propre musique, par
th’mple, parce qu’il S’agit d’une piﬁ‘.cc‘ pour plusicurﬁ instruments, il est bien
obl.igé de noter ses idées en utilisant un alphabet que les interpretes peuvent
décoder de fagon fiable. C’est le role primaire de la notation et de la partition.
Mais dans le cas de la musique informatique, cette distinction n’existe plus de
fagon aussi tranchée: souvent, c’est I'auteur lui-méme qui est a la fois
compositeur, interprete et luthier! Cette absence de nécessite pratique ne
diminue pas pour autant la fonction « mentale » de la partition, la possibilite, par
t‘.xemple, de jouer avec le « temps» comme avec une dimension totalement libre
(on peut sauter dans le temps, aller a reculons, I'accélérer, le figer, le regarder,
tout simplement), comme si cette dimension que la perception ne sait pas arréter
devenait subitement ductile et perméable. Cet aspect, qui est un des avantages de
I'écriture, mérite a lui seul que I'on se donne de la peine pour trouver une sorte
d’écriture valable aussi pour la musique informatique. Ce sera probablement une
écriture a géométrie variable, devant s’adapter, du moins en partie, aux besoins
specifiques de chaque pi¢ce. Mais sans la possibilité d'une veritable réflexion sur
le «papier », aucune forme véritablement complexe ne peut étre congue,
). DRUTREY : Quel espace discret, ¢'est-a-dire non seulement quels éléments (hauteurs, timbres, enveloppes...), mais aussi
guelle expérience de I'espace, quel rapport sensible a I'espace cela donne-t-il ? (car I'espace musical structuré par les hauteurs
allait de pair avec une certaine conception de la sensation et une expérience de la pesanteur et de la hauteur, du rapport entre
sensation et pensée, une certaine conception du temps, de la dramaturgie...)
M. STROPPA: Cette question touche a deux aspects de l'espace, ainsi qu’aux
rapports qu'ils entretiennent entre eux: un aspect, disons, réel — I'espace en
tant que dimension physiquc, volume, distam‘.t:, mouvement, et ainsi de suite —
et un aspect imaginaire, I'espace en tant que métaphore. Nous pouvons, en
effet, retrouver des relations de distance ou de mouvement dans I'espace des

hauteurs, ou des timbres.

PAROLE

J’aimerais aborder ces deux aspects en prenant deux ccuvres pour le méme
effectif. Le quatuor a cordes a ceci de particulier qu'il emploie des instruments
qui ont une gl‘ande variété de timbres (des sons percussifs, comme le pizzicato,
aux sons tenus, des textures les plus variées, a une tessiture tres etendue), tout
en possédant une grande unité (ce sont quatre instruments de la méme famille),
et une virtuosité digne d’un instrument soliste. Bref, le milicu ideal pour tester
certaines hypotheses « spatiales ».

Dans Spirali, pour quatuor a cordes projeté dans I'espace, j’avais commencé par
placer les instrumentistes aux quatre coins d’une salle de repétition et par
explorer quelles sortes de matériaux pouvaient  « bouger» entre  les
instrumentistes : des sons courts ou |(mgs, forts ou faibles, hauts ou bas, des
figures plus ou moins Iongues, et ainsi de suite. Par ce terme je ne veux pas dire
que les interpretes se promenaient, mais que le méme materiau était joue par
un autre instrument aprés un certain retard constant ou variable. C'est une
technique connue (¢f. par exemple Gruppen pour trois orchestres, de Karlheinz
Stockhausen), mais je ne connaissais pas d’exemples appliqués au quatuor a
C()rdt‘ﬁ,

Cependant, une salle de concert est trop grande pour placer les instrumentistes
aux quatre coins : ils ne pourraient p]us s’entendre, et donc jouer ensemble. Ne
pouvant pas les « agrandir », ni réduire le public a une taille lilliputienne, j'ai dd
recourir a quatre haut-parleurs qui jouaient le role d’agrandissement souhaiteé.
A chaque haut-parleur correspondait un instrument (en réalite, les besoins
d’une amplification de ce genre sont plus complexes, mais prenons cette
hypothese simplifiée comme une base de travail pratique). Lors de la création
de cette ceuvre, je me suis aper¢u que mon chemin n’était pas alle jusqu’au
bout. Car, a partir du moment ot des haut-parleurs existent, un corps
«étranger » est introduit, qui a d’autres contraintes ct necessite un traitement
adéquat. En d’autres termes, il fallait creuser cet espace davantage.

J'ai donc ajouté un traitement électronique, qui avait deux fonctions : travailler

Par « mise au point »

la «mise au point » d’un instrument, ainsi que sa distance. |
j'entends qu'un son peut étre non seulement centré sur un haut-parleur,

comme un point situé dans son milieu, mais également devenir une «surface »
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(dans laquelle la perception d’une directionnalité persiste, a ceci pres que ce
n’est plus un point précis, mais une région de I'espace), voire un son diffus
partout, comme lorsqu’on écoute un instrument lointain dans un espace trés
reverberant, une grande église, par exemple, et que I’on a limpression qu'il est
partout. A Dinstar d’un chercheur, j'ai soumis tous les matériaux de Spirali (ce
sont ici des OIMs) a ces transformations et examiné leur potentiel «spatial »,
car tous ne se prétent pas a tous les types de transformations.

Enfin, jai travaill¢ la distance de ces matériaux (points, surfaces, sons diffus)
par rapport aux haut-parleurs eux-mémes, pour donner "impression d’un
rapprochement ou d'un éloignement. Pour terminer, j'ai rééerit quelques
parties de I'ceuvre, afin de mieux c&xp]r)itt_‘r les résultats de mes expérit‘nces,
L'espace de Spirali entoure le public: les déplacements dans la dimension
azimutale (la ligne imaginaire joignant les haut-parleurs entre eux) sont
toujours écrits dans la partition, comme au début. Le reste (degré de «mise au
point» et distance) est réalisé par I’ordinateur et un inte.l‘prt‘"tt“. dans la salle qui
active tel ou tel espace en suivant la partition, C’est une tache trés virtuose et
fort délicate, aussi difficile que les parties instrumentales.

Les notions évoquees ci-dessus peuvent également se retrouver dans des
espaces metaphoriques n’utilisant pas les parametres de I'acoustique, mais
d'autres systemes (espace de hauteurs, de timbres, de rythmes, de durée, et
ainsi de suite, il y en a beaucoup !).

Aprés Spirali, j'ai essaye d’explorer ces espaces «autres» en utilisant la méme
configuration, le quatuor a cordes, mais sans clectronique.

Dans Un Segno nello Spazio (Un Signe dans I'Espace), ceuvre en deux
mouvements, le premier, court, est structuré par un ensemble de «signes»
(grosso modo des petits OIMs), dont le réle principal est d’étre
«cognitivement» pertinents, ce qui veut dire qu’ils ont une identité musicale
forte, facile a a;.)prcndrc ct permettant leur reconnaissance. Le deuxiéme
mouvement, deux fois plus long, parcourt a nouveau la forme du premier, au
ralenti, et la soumet a un «spatialisateur » musical a profondeur variable, Des
notions typiquement acoustiques (distance, sentiment de volume, de direction,

de qualite d’une source, comme dans Spirali) sont utilisées pour transformer les
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matériaux présentés dans le premier mouvement. C'est stupéfiant de voir
combien de [)ossibifités on trouve 1(_)|‘Squ’on cntrcprcnd ce genre de tache. Des
espaces se créent ainsi, mais au sens musical du terme, des espaces imaginaires
habités par des «signes». C'est exactement ce dont Italo Calvino parle dans
I"une des nouvelles de Cosmicomiques qui fut le point de départ de ce quatuor et

qui lui a donné son titre.

1. DAUTREY : Une chose qui me frappe, par rapport & ce que faisait Boulez par exemple, c'est que tu cherches une notation qui soit
capable d'exprimer le passage d'une note centrée & un bruit; autrement dit, tu ne penses pas le bruit comme un effet qui échappe
al'écriture dans ce qu'elle a d’analytique (comme une dissonance), mais comme un objet (on pourrait méme presque dire une

figure) musical.

M.STROPPA : C'est une notion fondamentale, qui est une conséquence du travail sur
les OIMs. Dans la pensée musicale paramétrique, un paramétre, par exemple, la
hauteur, a une valeur abstraite, disons mi bémol. Mais pour moi, cette
représentation de type structuraliste est insuffisante : ce serait comme réduire un
étre humain a son squelette! Si on cherche une fracture, c’est partait, mais
lorsque c’est I'homme dans toute sa complexite qui nous intéresse, c’est tres
réducteur, 11 n'y a jamais « de» mi bémol, mais «des» mi bemol, celui, par
exemple, d"un violon jouant forte en trémolo et pendant une certaine durée, ou
celui d’une clarinette tenue avec un crescendo. Ensuite, la valeur elle-méme du
parametre n’est pas constante, mais oscille toujours entre plusieurs poles, en
assumant infinité des valeurs intermédiaires. C’est un phénomene que I'on
teste facilement avec un ordinateur, mais qui peut aussi étre réalisé avec des
instruments traditionnels. Par exemple, si on prcnd un bruit blanc (un son sans
hauteur) et que I'on passe ce bruit par un filtre de plus en plus étroit, a un
moment donné, variable en fonction du contexte, un sentiment de deux
hauteurs commence a apparaitre, puis celui d'une hauteur «brouillée». En
serrant de plus en plus le filtre, on peut méme parvenir a un son pur! Nous
avons donc besoin d’expliquer de fagon formelle ce phénomene, chose que je
réalise en associant une troisieme dimension, que j’appelle un « puids », a la
valeur du parametre. Cette troisieme dimension, en elle-méme multiple,
exprime le degré de «mise au point» de cette valeur. C'est une technique

empruntée a un domaine informatique, celui des systémes experts.
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Un autre exem ple peut montrer un parcours différent : si nous prenons un son
harmonique, composé d’une hauteur fondamentale et d’un certain nombre de
partiels placés a distance ¢gale ou multiple de la fondamentale, on percoit une
hauteur stable et facile a chanter, pourvu que le son ne soit pas trop haut ou trop
bas, ni trop faible ou trop court, avec une certaine couleur que I'on appelle
schématiquement son «timbre ». Si on commence 4 étirer les partiels du son,
cette stabilité s'affaiblit progressivement, tandis que la perception d’une sorte
d’accord non harmonique apparait peu a peu. Voici done un autre parcours
travaillant uniquement sur cette troisitme dimension.

Il y a enfin a prendre en considération la relation entre ces manipulations
techniques et la perception, car un déplacement continu sur un axe, ne produit
pas, en géneral, I'impression d'un déplacement continu au niveau perceptuel.
C'est un monde fascinant a explorer, pourvu d’un potentiel structurel et

expressif extraordinaire et difficile d’accés aux instruments acoustiques.

J.DAUTREY : Et qu'en est-il de la possibilité d'intégrer dans I'écriture la notation de I'espace que tu évogues dans tes articles ?

M.STROPPA : C’est une notion fondamentale, car, comme je I'ai écrit, sans écriture,
point d’interprétation possible. D’une fagon plus générale, comment écrire ce
que le musicien jouant de I'ordinateur doit interpréter lors d’un concert 7

Dans un cycle d’ceuvres inspirées par des po¢mes de E. E. Cummings, pour
instrument soliste et « ¢lectronique de chambre » (un terme de mon invention
qui signific la recherche d'un caractére de musique de chambre entre un
musicien sur scéne et d’autres « musiciens » virtuels, dans une projection du son
uniquement frontale), les parties informatiques sont trés difficiles & jouer. 11
fallait donc trouver un moyen de les noter, afin de faire la différence entre ce
qui est composc et les réglages spécifiques a chaque salle ou les choix
d’interpreétation personnels. Aprés avoir procedeé a plusieurs essais de notation,
que j’experimentais sur moi-méme, je pense avoir trouvé des pistes a la fois
pragmatiques et transmissibles, des pistes qu’un interprete a 'ordinateur
pourrait apprendre sans avoir forcément besoin d’entrer en contact avee moi.
Mais je dois encore peaufiner ces hypothéses.

Au contraire, Zwielicht, pour deux percussions, contrebasse, éieclr(mique et

espace a 13 dimensions, utilise la composition de I'espace le plus sophistiqué
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jusqu'a present, mais ne demande que peu de choses a linterprete a
I'ordinateur lors du concert, I'espace ayant été pour sa partic essenticlle
composé et note dans la partition. Mais il fallait un systeme pour donner du
moins une idée de la maniére dont fonctionnait cet espace, histoire de mieux
calibrer la projection du son.
Douze haut-parleurs sont places dans la salle et sur la scéne, en hauteur, et
définissent en ensemble de nombreux polygones réguliers et irréguliers. Un
son peut soit sortir d'un seul haut-parleur (comme les « points » de Spirali), soit
se déplacer entre plusieurs haut-parleurs, en définissant ainsi une trajectoire qui
peut étre parcourue une ou plusieurs fois a différentes vitesses. Dans ce cas,
c’est I'ordinateur qui fait se déplacer le son a travers une configuration de haut-
parleurs choisie. Une véritable « polyphonie» de trajets devient ainsi possible,
chaque trajet utilisant une configuration de haut-parleurs différents, pouvant
aussi étre partages, exactement comme dans la polyphonie de la Renaissance,
dont les voix indépendantes pouvaient parfois se rencontrer dans un unisson.
J'ai trouvé que lorsque les trajets et les matériaux sont assez différents, on
pouvait percevoir plusieurs « espaces » simultanes.
Enfin, un son peut étre compose a la source dans un espace donné, comme un
son stér¢o dont le timbre peut étre partage entre deux haut-parleurs, par
Cxcmplc des aigus a gauchu, vers les graves a droite, ou devant/derriere, en
haut/en bas, etc. Pour obtenir cet effet, il faut associer la composition de
I’espace a la composition du son, alors que dans le premier cas, ce sont deux
phénomenes techniquement distincts.
Pour cette ceuvre, et avant tout pour moi-méme, j'ai dii inventer une notation
qui me permette de composer ces polyphonies spatiales. Peut-étre qu’au bout
des chemins liant les ceuvres pour électronique de chambre et Zwielicht, je
trouverai une notation pratique de I'espace me permettant de pousser encore
plus loin ce concept.
). DAUTREY : En ce qui concerne le statut de I'espace comme moule, ce modéle classigue est-il pour toi encore opératoire, aussi
bien dans I'idée d'une place privilégiée pour voir et pour entendre, que dans le rile de I'espace comme caisse de résonance et
comme espace neutre ? Ton texte d’accompagnement pour le concert des Bouffes du Nord évoquait un jeu du visible et de I'invi-
sible (certaines sources sonores étant visibles, d'autres invisibles) qui peut faire penser a ce que Nono engageait dans le
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Prometeo; est-ce a dire que I'espace se déploie de maniére orientée, pour un spectateur situé face a lui ? Et dans le cas oti 'on

n'occuperait pas ce point de vue central, quels sont les effets de déformations ?
M.STROPPA : La conception spatiale de Luigi Nono me plait beaucoup et comporte
différents aspects qui se trouvent bien adaptés a sa musique ; mais ces aspects
sont différents de mon travail actuel. C'est, je crois, que la musique est tres
différente, et donc, I'espace ¢tant lic a la musique, on ne saurait pas trouver des
solutions similaires. En ce qui me concerne, je me concentre pour le moment
sur un espace frontal, face au public, compatible avec la plupart des thédtres
existants, que j essaie néanmoins de creuser de fagon plus complexe.
J'avais fait au debut une tentative d’immersion du public dans le rayonnement
instrumental, dans une ceuvre aujourd hui retirée dans cette forme, qui sappelle
élet. . ,_ﬁ)g)-'rig;‘an, Dans sa version initiale, elle était pour 11 instruments et... 32
microphones et haut-parleurs! Certains instruments ¢taient captés par plusicurs
microphones tout proches, qui en saisissaient le rayonnement. Par exemple, la
clarinette avait 8 microphones: une gamme chromatique ascendante
commengant de la note la plus grave, en ouvrant peu a peu les trous
L‘()rrcspondant au doigté souhaite, activait les microphones situés au-dessus des
trous en question, qui, pmjclés sur 8 haut—paﬂcurs dans la salle, donnaient
'impression que la clarinette était étirée sur une distance de quelques dizaines de
metres | Puisque cet instrument était celui dont le rayonnement était capte de la
fagon la plus précise, la musique lui confiait un role de premier plan dans
I"ensemble. Cette expérience ne s’est pas révelee trés fructueuse, car compliquee
a mettre en place (tous ces microphones et haut-parleurs pour une ceuvre sans
¢lectronique ). Et, surtout, elle aurait eu besoin d’un maillage beaucoup plus fin
de Pespace, a la fois dans la captation (a la source), et dans le nombre de haut-
parleurs. Enfin, le son des instruments directs peut interferer de fagon negative
sur la perception de la spatialisation de leur rayonnement, a moins de les é]oigner
beaucoup du public, ou de les faire jouer sous une cloche de verre doublé, avec du
vide a lintérieur! J'ai donc retiré cette version et écrit une autre sans
amplification et pour 15 instruments,
Mais je n’ai pas abandonneé I'idée de départ pour autant. Clest le domaine de la

musique de chambre «spatialisée» qui m’a permis de I'explorer avee la souplesse
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et la finesse que je voulais obtenir. C'est un cycle d’ceuvres dont I'espace est
uniquement frontal, sans amplification, mais jouant sur ce que jappelle un
«accord » (au sens musical du terme, comme on accorde des instruments) entre
un espace réel, la scene, un espace inventé (le placement des instrumentistes a des
endroits specifiques de la scene) et une musique dont les matériaux ont été
congus pour «s'accorder» avec cet espace. Cela donne des ceuvres en plusieurs
mouvements : avant chaque mouvement, les instrumentistes mobiles se placent a
un endroit marqué dans la partition. Ils génerent, ainsi, de par leur position, une
configuration donnée. Ensuite ils ne bougent plus jusqu’a la fin de ce mouvement,
Nous sommes donc loin de la conception des «caminantes» de Nono, ou les
instrumentistes se promenent pendant qu'’ils jouent. Iei, point de thédtre non
plus, mais un jeu entre I'espace ainsi défini et les matériaux musicaux qui le
mettent en valeur, ou, parfois, le contredisent. Faire jouer un instrumentiste dos
au public (on n’entend que le son indirect), ou le cacher derriere un instrument
volumineux tel que le piano, donne une image non seulement visuelle mais aussi
acoustique qui fait sonner la scéne d’une fagon spécifique. Clest cette spécificité
que j essaie d’explorer et d’adapter a mes aeuvres. Mais je ne suis qu’au debut de
cette recherche !
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