COMITE D'HONNEUR

célestin DELIEGE Professeur honoraire d'analyse au Conservatoire de LIEGE

(BELGIQUE)

Claude HELFFER Pianiste, PARIS
Jean-Etienne MARIE
Francis MIROGLIO

Compositeur et musicologue 1'

Compositeur, plasticien et esthéticien, Université de

DIRECTEUR DE LA PUBLICATION

Pierre-Albert CASTANET Compositeur et musicologue, Université de ROUEN
Président du CIREM (ass. 1901)

REDACTEUR EN CHEYW

Michelle BIGET Musicologue et pianiste, Université de TOURS

Secrétaire du CIREM (ass.1901)

CONSEILLERS DE LA REDACTION

Daniel DURNEY Husicoiogue et philosophe, Université de DIJON

Dominique MANCHON Mathématicien, Université de NANCY
Alain POIRIER Analyste, Conservatoire National Supérieur de Musique,

Michel RIGONI Compositeur et analyste, ROUEN

Vice-Président du CIREM (ass. 1901)

Michel SERVIERE Philosophe, Université de ROUEN T

PARIS

PARIS

Directeur de programme au Collége International de Philosophie

Daniel SIMON

CORRESPONDANTS
Musicologue, Académie de Musique de KRAKOWIE (POLOGNE)
Compositeur, directeur du C.I.M.A.C., VENEZIA (ITALIE)

Regina CHLOPICKA
Nicola CISTERNINO

Marta GRABOCZ Musicologue, Académie des Sciences de HONGRIE (BUDAPEST)

Université de STRASBOURG
Robert LEONARD
Caroline RAE
Nicolas SCHALZ
Ryosuke SHIINA
Maria Jodao SERRAO

Musicologue, Université de MONTREAL (CANADA)

Musicologue, University of Wales, CARDIFF (GRANDE-BRETAGNE)
Musicologue, Hoschschule der Kinste, BREMEN (ALLEMAGNE)
Musicologue, Université de TOKYO (JAPON)

Actrice et cantatrice, professeur de technique musicale

Spécialiste de la littérature contemporaine, Université de ROUEN

Universidade de ARVEIRO (PORTUGAL)

SECRETARIAT DE REDACTION

Michelle BIGET, Pierre-Albert CASTANET et Michel RIGONI

RESPONSABLE DE GESTION

Marie-Thérése LEROY Trésoriére du CIREM (ass. 1901)

ADMINISTRATION ET ABONNEMENT AU SIEGE SOCIAL

les cahlers du CIREM
B.P. 4174
76723 ROUEN Cedex {FRANCE)

Dépot légal : Numéro 22-23 Décembre 1991 -~ Mars 1992

FRANCOIS-BERNARD MACHE

Sommalire

AVANTt—Propos ....ccccccveeroens B P PR S Iannis XENAKIS
Edltorial
U'histoire ratirapée parile mVthe i i o sinisiois o atone aisvaie asaaaiei e .. Michel RIGONI
Le post-progressisme .................. Francois-Bernard MACHE
Entretien avec F-B Mache ................ Francois DECARSIN
Petite introduction a l'esthétique
de "E=B I IMEBChO,  .oouieinansatenge o al g e et a e als Daniel CHARLES
Le vivace et le bel aujourd'hul
de la musique de F-B Mache ........... Michel RIGONI
De la multiplicité : quelques propositions
La nature aujourd'hui peut-elle &tre inspiratrice 2 ................ Geneviéve MATHON
Le iclavecln .ol mmimiaeis D A s Elisabeth CHOJNACKA
La musique électroacoustique ........ Christiane ten HOOPEN

et Leigh LANDY

L'oeuvre mixte de F-B Mache
Un modéle du genre N H A i A e T T P o P Y PG A oewieisoes, Vincent TIFFON

La poétique de F-B Mache (lére partle)
Esquisse typologique
des macrostructures (2éme partle) .............. Marta GRABOCZ

La musique et son double :
Ll eaivrendo Rachel |l SO E IR Dl L SR e Daniel DURNEY

L'annonce falte a Marie
Oe la phonographie & la musique de film originale ........... Pierre-Albert CASTANET

Catalogue MACHE
Diliscographiliel | oo
Articles de F-B Mache
Bibllographile@ .........cideeiieitasesssioensasecss

Chronlgues (M. RIGONI, P-A. CASTANET, M-J. SERRAO, J. SCHMIDT-SISTERMANNS) .

N°24-25 Musique et EUurope ............c.crereetataanannnss

S5
N23)
=35

.65
.73

79

<97,

118
133
171

179
188
189
195

199

205




78
G

A 2

&7

LE CLAVECIN

(L8 Vo <3 g 8

79
Christiane ten HOOPEN et Leigh LANDY

)

P

Le clavecin de Frangois-Bernard M&che n'est pas
un clavecin émoticnnel. Ses couleurs, son timbre, sa sonorité, ne
sont porteurs d'aucun drame, d'aucune tragédie interne, d'aucun
message particulier. Le clavecin de Frangois-Bernard Mache est
cb if, spirituel et ludique. Le compositeur, "observateur® sen-
sible du matériau sonore avec lequel il joue de la manieére la plus
inventive, s'est intéressé¢ au clavecin parce que ses spécificités
pouvaient correspondre a sa démarche esthétique.

C'est grdce & cette rencontre entre le compositeur
et le clavecin, que le répertoire de mon instrwnent a pu s'enri-
chir de quatre ceuvres fortes et originales. L'ensemble des nou-
veaux moyens d'expression imaginés par le compositeur (musicaux,
intellectuels, techniques) nous apportent, & nocus interprétes,
un enrichissement permanent, en nous permettant d'accéder aux sen-
sibilités nouvelles et de vaincre les nouvelles difficultés.

L'un des premiers & écrire pour mon clavecin,
Frangois-Bernard Mache lui a apporté une dimension véritablement
moderne et a contribué superbement a le faire exister comme un
instrument de notre temps.

/. Phaeton

;ranqois-Bernard Mache, Hu-
sique, Mythe, Nature ou les
dauphins d'Arieon, Paris,
Méridiens Klincksieck, (2éme
édition, lére en 1983).

wx

Les scripteurs ont eu accés
aux enregistrements de 25 de
ces oeuvres pour la prépara-
tion de cet article. Seuls
Soleils rugueux, Nuit
blanche (qui utilise la m&-
me bande que l'autre oeuvrae
Nuit), Agiba, Temboc-
tou {d'une durée de 2 oeu-
vras) et 1'oeuvre récente
Khnoum ne furent pas dispo-
nibles. (Voir la liste com-
pléte des oeuvres et la
discographie a la fin de cet
article). On peut ajouter ici
qu'étant donné le fait que
45% des oeuvres de Mache
sont électroacoustiques, trés
peu a eté écrit sur cette
partie importante de son
oceuvre.

I.LA MUSIQUE

ElIL.ECTROACOUSTIQUE

Le sujet du présent texte est la musigue électro-
acoustique du compositeur frangais Frangois-Bernard Mdche. Il com-
prend aussi bien ses oeuvres pour bande que ses oeuvres récentes
dans lesquelles interviennent échantillonneurs, séquenceurs, syn-
thétiseurs et voice trackers MIDI (avec ou sans parties instrumen-
tales). Un coup d'oeil sur son catalogue prouve que l'on doit con-
sidérer Miche comme un authentique compositeur de musique électro-
acoustigue sur ses 66 piéces, 30 incluent des procédés électro-
acoustigues. Sous le titre général La Musique électroacoustique
de Frangois-Bernard Mdche, deux sujets sont abordés.

Le premier, intitulé La Poétique de 1'Environnement
dans la musique pour bande de Frangois-Bernard MAache, écrit par
Christiane ten Hoopen, concerne plus particuliérement 1'incorpora-
tion des sons de l'environnement dans la musique, par le biais de
l'enregistrement, et la maniére dont ils conservent leur intégrité
dans le discours musical. Cette question sera traitée en examinant
de prés deux piéces pour bande, Terre de Feu et Korwar, uti-
lisant toutes deux les concepts d'environnement de maniére complé-
tement différente. Dans Terre de Feu, l'idée d'environnement est
implicitement exprimée, car les matériaux utilisés suggeérent
trés souvent des "sons de 1l'environnement". Au contraire, dans
Korwar, il s'agit d'un usage beaucoup plus explicite des
sources de l'environnement. Il est prouvé que des sons de l'environ-
nement, depuls l'avénement de 1'enregistrement sonore, peuvent
étre intégrés plus étroitement dans des contextes musicaux, de fagon
& pouvoir exercer une influence plus forte sur le langage musical
que ce n'était le cas auparavant.

Le second texte, plus général, intitulé FRtudes des
Idées et des Oeuvres qui s'y rapportent, de Leigh Landy, tentera
d'abord de démontrer gque par des moyens électroacoustiques,
Mdche est plus & méme de traduire les idées présentées dans son
livre, Musigque, Mythe, Nature*, gue dans ses partitions purement
vocales et instrumentales. On recherchera des points de rencontre
entre les visées musicales de Mdche et les techniques de composi-
tion électronigue, en examinant les 25 oeuvres étudiées**. Cet exa-
men terminal doit étre considéré comme un guide destiné a 1'audi-
teur; il ne s'agit pas du produit d'une recherche musicologigque.
On montrera que 1l'oeuvre bien connue Kassandra représente la
synthése la plus aboutie des MAachismes. En outre, on verra
l'aptitude du compositeur & ce que l'on pourrait appeler 1‘'assimi-
lation des technigues, beaucoup d'entre elles lui étant personnel-
les, certaines étant plus universelles.

I1 convient de mentionner immédiatement que les trois ceuvres longuement étudiées ici, Terre de feu, Korwar et
Kassandra ont 6té choisies pour leur diversité, leur importance (au moins dans 1'opiniocn des auteurs), et leur dis-
ponibilité dans le commerce. Ce fut enfin un point crucial de choisir de ne pas inclure MIDI plus récente pour ces
grandes descriptions analytiquss, puisqu'actuellement il n'y a pas d'enregistrements sur le marché.
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LA POETIQUE DE L'ENVIRONNEMENT DANS LA MUSIQUE

POUR BANDE de Francois-Bernard MACHE
par Christiane ten Hoopen

Introduction

Avec le développement de la technclogie électroni-
que, il a été possible de couvrir un répertoire de sons autrefois
inconcevables, offrant un large et fascinant champ d'exploration
et de déduction. Ce n'est qu'avec l'apparition de l'enregistrement
sonore que, par exemple, des sons captés, soustraits par le micro-
phone & la nature et a 1la culture, peuvent finalement conserver
leur intégrité. La technologie nous permet d'utiliser directement
les sons du monde réel comme &lément musical intégré, au lisu de
les faire apparaftrea simplement dans une forme imitative (mimesis)
qui peut varier du mode directement imitatif au mode symbolique.

Lorsque l'on é&coute les pigéces pour bande de Fran-
gois-Bernard Mache, on est frappé par l'utilisation des matériaux
sonores, qui semblent soit provenir de l'environnement tels le
feu, l'eau, les animaux etc..., soit posséder un comportement tem-—
porel proche des sons de l'environnement. Il apparait gue Mache
semble s'intéresser A absorber la naturs dans la musique de diver-
ses maniéres, afin d'étendre les possibilités du langage. Il essaie
d'établir un lien entre ce qui a déja é&té fait en musique et ce
que nous pourrions nommer poétique de l'environnement. Le terme
"poétique” est ici utilisé non pas en référence aux mots, mais
beaucoup plus pour décrire les expériences qui évogueraient 1'ex-
pression poétique ou imagée. La musique électroacoustique, du fait
de son répertoire sonore étendu a l'ensemble du champ sonore, rend
ces expériences plus évidentes et plus faciles 2 appréhender que
dans l'autre musique.

Comme cela a déja été souligné, deux piéces pour
bande ont &té choisies pour illustrer ce mariage entre la poétique
de l'environnement et la musique,

En premier, Terre de Feu, datant de 1963, est un exemple ou l'en-
vironnement est exprimé de manidre trés dissimulée. Le but est ici
de montrer gque la plupart des matériaux sonores utilisés ont les
propriétés de morphologie que l'on trouve dans les sons naturels.
En d'autres termes, 1l'auditeur peut aussi bien ne pas étre capable
de déduire la provenance des sons mais slrement de pouvoir détecter
que l'on suggére qu'ils sont basés sur des sources naturelles,

La seconde discussion concerne une piéce pour bande et clavecin
de 1972, Korwar, _ dans laguelle les sources de l'environnement
sont avant tout employ&es pour &tre identifiables par l'auditeur.
La relation entre les enregistrements non transformés des sons
naturels et l'instrument *live" sera examinée.

TERRE DE_FEU

Terre de Feu est un bon exemple de composition
pour bande qui, & la premiére écoute, ne révale pas une syntaxe
musicale évidente ou une structure formelle claire. MAache nous
renseigne grdce & 1l'explication suivante qui accompagne l'enregis-
trement original de la piéce :

"Terre de Feu est une oeuvre informelle et contemplative qui
échappe a toutes les organisations d'un langage. (...) La
forme générale s'inspire des phénoménes naturels, et 1'audi-
teur se trouve en présence d'un univers de sons dans lequel
il est invité a se promener, sans qu'on lui ait indiqué aupa-
ravant le chemin d'une logique”.

Ces quelques mots du compositeur situent de la facon la plus claire
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les principes et la finalité de l'oeuvre. Les é&léments empiriques
dominent peut-&tre les aspects rationnels de cette piéce, du moins
si l'on considére le but du compositeur, mais nous pouvons en tant
qu ' auditeur découvrir une structure sous-jacente gqui unifie 1la
piéce.

On peut compartimenter l'oeuvre en gquatre secti?ns suivant d%:s
changements évidents - quoique les transitions soient trés subti-
les - dans les matériaux sonores. A cet égard, la piéce semble
trés simplement organisée puisque les sons de la section préc?dente
s'effacent derriere les sons qui inaugurent la section suivante
apparaissant de fagon raffinée en un court chevauchement des maté-
riaux. Nous avons identifié 11 différentes sortes de sons dans
l'oeuvre. Suit a présent une description de leurs propriétés mor-
phologigues que l'on peut suivre conjointement dans la partition
de diffusion qui indique leurs endroits d'intervention.

I - Début : 1'13 : La piéce débute

! par un‘bourdon (bande de basse fré-

H quence statique avec presgue pas de Aprés quelquesv seccnd?s, 8
variation dynamique), que l'on pour- ‘l deux sons sont ajoutés, l'un ¥
rait mieux représenter comme un

bourdonnement de moteur grave, per-
sistant tout au long de la section :

& et l'autre vont alterner : Lo
“4“ WA olui qui domine évoque le ‘&?k

bruit de l'eau trés modifié WML

avec un gargouillement grave ; ———%
Ry
) 1
De 38" a 51", la densité et la dynamique de ce son s'accroissent, oo pure P
en évogquant un grondement sourd, ce qui donne a f:ette se.ction.un _w%
caractére gestuel trés prononcé. L'autre est un crépitement itératif,
parfois méme un raclement, qui n'est pas affecté par des changements

* Durant la seconde moitié de
| cette section, des puissants

frappants dans sa morphclogie :

éclats bruiteux, dotés d'une

attaque incisive, surgissent

également : —_—_—
| {
! II - 1'13-3'48 : L'apparition de ces flashes de bruits indique la transition P

vers la section suivante qui empidte sur le matériau de la premiére comme (‘

cela a été expliqué plus haut. Un bourdon apparait encore une fois, tout h
i 4 fait semblable au précédent, si ce n'est qu'il a une fréquence plus éle- +

vée., Toute la section est dominée par un son itératif, rappelant le son

d'un carillon de verre trés filtré. La morphologie interne ne subit aucun W&-}m

Ce son est combiné avec
divers sons se succé-
dant, L'un d'eux est
une sorte d'écho répé-
titif rappelant un
cliquetis de bambous
accordés :

|

L8l ;«,,-Jf,r’;,"
Yo

changement notable & part quelques fluctuations dynamiques : »

MMW Aprés aveir disparu, il est suivi par un “"clapotis”

métallique :

L : 6 X ) :

|
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Il semble dérivé d'un bruit de feu. On le suppose,
sachant que la source sonore du Concret PH de
Xenakis est du charbon de bois en train de briler
qui a la méme qualité sonore. A 2'03 cela devient
pratiquement inaudible a cause d'un filtrage; seuls
les éclats plus forts sont perceptibles. Ensuite on
entend des mouvements ascendants et descendants qui

suggérent un bruit d'eau que 1l'on verse ou qui
goutte

III - 3'48-4'41 : Tous les sons pi-ééedents ont disparu laissant
seul un bourdon grave au caractére métalligue et avec une puis-
sante réverbération rappelant le bruit du vent dans un tuyau
en métal :

Il semble servir d'arriére-plan car il n'est pas particulidre~
ment développé dans sa structure interne. Tout au plus nous
pouvons remarquer un bref change-
ment de dynamique de temps en
temps. A 3'50, dans un mouvement
rythmique irrégulier, on pergoit
un  son métallique semblable au
tictac de la pluie sur une surface:

19

IV - 4'41-fin : Il ne reste gu'un son qgui commence presqu'inaudible & 4'24, Il est tras diffi-

cile a saisir et a décrire, parce gue c'est un son composite :
un bruit d'eau trés filtré, un carillon de

verre et des tambours accordés. Toutefois le
timbre global est un roulement bruiteux métal-
lique et résonnant. Parfois les éléments indi-
viduels sont perceptibles comme modéles rythmi-
que rappelant des tambours, comme les impul-
sions en attaque affectées d'un écho lent :

il semble &tre constitué par

: Fi%ggk S e ,Qf’%?%ﬂ'ﬂ(}?@‘
MM it A AP BT A
g in) 3

k]

h

R

\

e re ﬁ%@/mﬁfﬁ@
g e D

o " Lo

o > "Lg;— = —
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A Aprés avoir identifié et décrit les différents types
Tl ,dl é\'\c;:.\sllfaut: déplacer 1la discussion vers la structure sur
ande échelle de 1l'ceuvre et sur 1
a fagon de consid
relation a ce gque nous avo i
NS appelé poétique de 1'enviro
: nneme
Olt\épeut dxre. que structurellement la Pidce n'est pas trés différ:r::‘
ci e(.i Organlqucm?nt, Terre de Feu se développe principalement
bar de trés subtiles transitions entre les différents sons, et
au moyen c'ie structures sonores clairement combinées. Les sor‘w émfe’:s
g]e.:t (e:tlb ivanoulssent trés graduellement, de fagon presque'inaudi
- Cela fait de Terre de Feu une a
pidce texturale, la laissée
elle—mér:;e.éslans, apparemment, aucune injection d'énergie. On ne troua
ve pas éments qui "soient im ; 2
primés dans la consci »
cours de la piéce qui auraient £ i ot auts
onction de repére 1Y, i
Pas plus qu'on ne Sl Syegina
peut déceler 4 i i i
S @ relations hiérarchiques entre

.
ieatmosphére texturale de TPerre de Feu est de plus exagérée par

comportement interne des sons

eux-mémes, La pl t
TR e . Piupart du temps
ment mais de manidre irré i
= ] ic ; guliére. Ils va-
J.:n: :e f'acon :.fnprév:.s:.ble ce qui leur confére un intérét certain
g:in 1'évolution de leur morphologie. C'est cet aspect qui peut
men:-e ;;enser que les matériaux sont issus de sources de l'environne-
l‘mu...t:atain:n 'l'deert:s :e' Feu 1la poétigue de 1'environnement inclut
rtains aspects des phénoménes
qu'on évite d'imiter directe S
- ment les sons naturels i
mimer leurs profils et leurs i I
propriétés morphologique (o} e
Pas que l'auditeur pense réelle s K
ment reconnaitre la pr
son (quoique cela puisse étre le e
¢as avec certains, comme 1.
type 8, ressemblant a de l'e ) : S
T 2 au qu'on verse) mais plutdt 1 imili
tude dans 1le comportement mor: i . S
phologique général de i

f g : pareilles sour-
spec’:::;;ie;vyent, plus le compositeur intervient dans la morphologie

t une source identifiable 1

s A + PLUS cette source sera raduj
iel état de vest.).ge. particuliérement dans le cas d'oceuvres en:'l:e
etn‘-en‘l: a?ous.mathues, dans lesquelles 1a source est invisibi

peut ainsi ne pas &tre reconnaissable, l'auditeur tent (1 ?‘
ner son origine, iy

l;:::l—é;re l'auditeur pourrait-il aussi bien se faire une idée de 1la
. 1 : : %
= seim lpart.u’: d'une J.'dé& philosophigue, d'une expérience visuelle
o : emer:it par le titre d'une piéce. Mais nous n'avons peut-&tre
imer des sons de feu et d'eau 1 ’
; comme i
Sals e le fait Mache comme il

"Terre de Peuy est le
du feu et de 1'ea i
U qui assez paradoxal
{ ement se ress
g)a(rfoxs tfelllemenc entre eux. A dire vraji ces sons E'Mblént
Clus delibérément de 1'élaboration de 1'oceuvre m:fst Ieté
. es

materiaux sonores 0isis ont une Vie qui obé X mém
t hois.
i it au Emes

KORWAR

L e fEn contraste avec Terre de Feu, dans Korwar
S o Tappants pour l'auditeur c'est l'usage de s o
mélangésea dnetl:ement reconnaissables (la partie de bande) uc'.ms =
ol mes 'sonls spécialement créés dans le but d'une utigi:a:?nt
usicale : les sons inst 10

fumentaux d'un claveci i
que les sons "naturels® de 1a bande non manipulés i
méme temps clairement i ey

y ! jo berceptible gqu'il i i

s exliste une interactj
S ‘ans'Korvar, des sons de 1l'environnement S e
pied d'égalité avec les sons "musicaux® Sl

(I;a pidce peut étre divisée en & sections

: : s .
e co.mbxnaxson des divers sons de l'envir
ment instrumental du clavecin

eu égard aux Changements
onnement et ay comporte-

parlant dans la langue xhosa (d'Afrique du
:x début dans 1le style mélodique
alternance Progressivement f!.“é-
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quente du texte xhosa avec le cri d'un Shama (oiseau exotique de Malaisie) tous deux sur une
hauteur identigue, approximativement un Sol. Tous deux sont accompagnés par le clavecin gqui
fait alterner sons muets, sons sans hauteurs définies (sautereaux muets, choc du pied sur
pédale) ou avec des accords A hauteurs déterminées et de petits clusters.

Mais c'est le rythme qui demande le plus d'attention. Les modéles rythmiques dans les trois
parties ne sont jamais essentiellement exactement semblables, mais ils ont en commun une procé-
il y a quasiment un sentiment de vouloir éviter délibérément une pulsation,

dure générale :
variation rapide en triolets, quin-

par des syncopes, silences, appuis sur des temps faibles,
tolets qui confére une forme irréguliére au mouvement rythmique. Le clavecin renforce rythmi-
quement les divers modeles du texte xhosa et du Shama, en les articulant par le biais du tim-

bre instrumental.

le point de séparation a 1'15 plutdét qu'd l'entrée du coassement des

II - 1'15-2'01 : Placer
Le lien

grenouilles a 1'24 se justifie par le fait de la présence moins accusée du clavecin.
rythmique entre les grenouilles et le clavecin est en méme temps une relation d'indépendance

et une relation de soutien. Au début, le clavecin évolue en une improvisation de clusters

dans un mouvement rythmique en apparence sans rapport avec la bande tandis que les grenouilles
s'imitent entre elles en répétant un medéle rythmique quintolaire caractéristique, élaboré et

varie plusieurs fois comme dans une conversation. Vers la fin de cette section, on pergoit

une évolution vers la coalescence : les clusters du clavecin sont presqu'en mouvement syn-

chrone avec les coassements des grenouilles, reprenant leurs rythmes caractéristiques.

‘29 : Le mouvement rythmique est abruptement arrété par le doux froissement d'ailes
et le gazouillis d'un étourneau. Une semblable irrégularité rythmique et le fait d'éviter
toute pulsation grace a des syncopes, des repos sur les temps faibles, des séguences variées
de triclets et quintolets sont autant de ressemblances avec les caractéres rythmiques de 1la
premiére section. Cette référence rétrospective est soulignée par le méme renforcement rythmi-
que par le clavecin, soulignant et articulant les "motifs® de l'oiseau, ce qui évogue un accord
Tout change a 2'51 ou ils apparaissent clairement en désaccord, ce gui était quelque
nerveux et constants exécutés par le clave-

ITT = 20%

mutuel.
peu annoncé par les effets timbriques précédents,
cin. Les deux parties évoluent & présent en indépendance rythmique dans un caractére tumul-
Les interventions stridentes de 1l'étourneau sont suivies de la méme maniére par les
Ce grognement et le mouvement de compression
donnent & ce passage

tueux.
grognements d'un sanglier sauvage (3'16-3'28).
des clusters au clavecin (s'étendant alors dans les registres extrémes)

un effet de climax qui contribue & articuler la secticn.

IV - 3'29-6'23 : La majeure partie de cette section se réduit a un discours entre le clavecin
et des motifs de Shama, musicalement beaucoup plus élaborés que n'était le cas dans la premiére
section. De temps A autre le clavecin imite le motif du Shama tant en hauteur qu'en rythme,
a d'autres moments la relation est moins serrée lorsque le clavier donne une libre interpré-
tation du contour mélodique ou de la forme rythmique. Cela fait l'effet d'une parole irrégu-
lidre sur le plan de la dynamique, des arréts et des exclamations.

il y a divergence et l'on va vers une plus grande indépendance.
"ad libitum" de clusters d'aprés des modéles irréguliers. Une
interrompue par quelques cris de guanaco

Vers la fin de la section,
Le clavecin joue des épisodes
répétition des grognements de sanglier est entendue,
(une espéce de lama sud-américain),

: A ce point on note une disjonction évidente. Elle provient des interventions
stridentes des orques (une sorte de baleine), accentués par les éclats trés puissants des
clusters du clavecin au registre trés étendu, qui résonnent constamment jusqu'a l'exploitation
sonore qui suit. Ces éclatements sonores sont irrégulidrement espacés dans le temps, ce qui
donne & cet épisode de presque 2 minutes un sentiment de brusquerie et de tension. En arridre-
plan les sons continus des crevettes se font entendre, s'effagant doucement pendant qu'ils
sont remplacés avec subtilité par des bruits de pluie & 8'l0. Cela introduit un moment de
repos aprés l'explosion d'énergie précédente : consistant en cris d'orques provenant du loin-
tain - le clavecin s'est tu, sauf qu'il imite la pluie dans une improvisation muette (saute-
reaux muets, chocs sur la pédale).

de 8'S6 a 9'26 constitue un pont qui plante le décor pour l'acte final. La pluie
disparait progressivement, pendant gue le clavecin reprend avec hésitation. Il joue doucement
un rythme irrégulier, faisant alterner un Si et la seconde majeure Si b-Do. Un modéle ryth-
migue est développé a partir de cette cellule rythmique pour &tre répété de facon continue

L'épisode

pendant la derniére séquence.

VI - 9'26-14'50 (fin) : Dans cette section terminale le clavecin se trouve aussi sur la bande,
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conduisant vers le climax.

Cela se produit par une expansion progressive de la hauteur-conti-

nuum issue de l'intervalle Si b-Do, qui étend ses limites lentement mais réguliérement vers
les registres aigu et grave, qui aboutit & des clusters amor¢ant une nouvelle expansion vers
des masses sonores qui couvrent finalement le continuum de hauteur en son entier, ce qui ac-
centue la dimension verticale de la musique. La dynanique et le mouvement rythmique confor-

tent cette impression par

l'accroissement de l'intensité et de la densité des clusters. A

14'18 le point culminant est atteint de fagon ostensible avec le cluster le plus violent et
le plus dense dans une répétition trés rapide. Une pause de quelques secondss, et c'est 1l'ex-

plosion finale du clavecin

, presque bestiale, sonnant comme si celui-ci voulait étre un animal

dans ses expressions, et qui résonne pendant des dizaines de secondes.

Pourguoi Korwar s'achéve-t-il de cette maniére ?
Bien qu'il semble qu'il y ait des relations diverses et constamment
changeantes entre les sons d'eavironnement et le clavecin, tout
se termine cependant en un soliloque tout en férocité. Il y a
une explication a la relation entre la fin et le reste de la piéce
que 1l'on pourrait trouver dans la liberté spatiale de Korwar.
Intégrer des sons de l'environnement dans un contexte musical im-
plique une expansion de 1l'espace, car il faut considérer qu'ils
existent de deux maniéres : & l'intérieur de l'oeuvre, et liés au
contexte originel, et existant en dehors de 1l'oceuvre musicale.
En d'autres mots 1l'auteur pourrait ressentir l'utilisation des
sons de l'environnement en ce qu'ils possédent une dimension spa-
tiale. En contraste avec le reste de la piéce, 1l'épisode final
propose une expansion spatiale a l'aide de moyens purement musicaux
le clavecin investissant les registres extrémes. Il en résulte
une annexion de la dimension hauteur-profondeur de l'espace "musi-
cal" et cela suggére une volonté d'aller au-dela, qui montre ainsi
les possibilités illimitées de l'espace "réel”.

La poétigue de l'environnement dans Korwar est
exprimée de fagon directe et ouverte par l'utilisation des sons non
transformés. De par le caractére reconnaissable des sons, on a des
possibilités d'images directes ou d'associations dans l'esprit -de
l'auditeur. Ce fait doit &tre mis en rapport avec la critique bien
connue contre la musique concréte : souvent de tels matériaux sono-
res sont non seulement trop identifiables mais également trop dis-
continus ou catégorisés pour &tre assimilés dans une structure
musicale. Cela peut s'avérer dans certaines musiques, mais dans le
cas de Korwar une relation clairement intégrée entre son instru-
mental et de l'environnement est perceptible & l'audition. Il serait
absurde de prétendre que les sons de 1l'environnement n'ont "a
priori® rien "a faire avec la musique”. Selon le compositeur 1'in-
tégration de tels sons dans un discours musical constitue le coeur
de la piéce :

"Korwar est un essai de réponse au dilemne nature-culture.
Le réle du clavecin n'est ni de s'opposer aux sons enregis-
trées ni de les commenter, mais le plus souvent, plaqué sur
eux, de signifier, lui cet instrument a l'hérédité chargée,
la profonde identité entre le geste musical, le cri animal
et les palpitations des éléments”.

Quelgues remargues pour conclure

J'ai essayé en traitant Terre de Feu et Korwar
de démontrer que les concepts d'environnement peuvent &tre directe-
ment rattachés a la pratique musicale par l'utilisation de l'élec-
tro-acoustique et ont té pour Mache une scurce d'inspiration
importante. Dans le cas de Terre de Feu, l'environnement est
utilisé pour son comportement temporel, intervenant en tant que
modéle pour la musique de par ses propriétés spécifiques, plutdt
qu'étant identifié comme source de sons., La poétique de l'environ-
nement est latente, ce qui fait gque la source est effectivement
imprécise. Korwar par son application beaucoup plus ouverte de
l'environnement crée un modéle de son de fagon simplement mimétique.
Dans ce cas la poétique de l'environnement renvoie A une relation
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HYPOTHESE -

sans équivoque des sons & leurs sources, ce qui évoque toutes es-
péces d'images dans l'esprit de l'auditeur.

Comme cela a été mentionné dans 1'introduction,
la musique de Mache *suggére®, sas écrits "illustrent”, qu'~il semble
vouloir nous renvoyer & une sorte de connexion entre musique con-
temporaine et des expériences du monde réel. L'appréhens‘ion d'&:\n
contenu musical ne peut pas simplement é&tre auto-référentiel, mais
doit s'étendre par-dela la musique a des expériences que l'on geut
rapprocher du vécu guotidien et d'expériences de persconnes qui ne
sont pas forcément musiciennes. Il semble gque pour Macne. les con-
cepts d'environnement permettent d'amener a une rglatxon_ entre
musique contemporaine et événements de la vie ordinalre.. L'idée de
poétique de l'environnement pourrait aider a ce qu'il so1§ a nouvgau
question de la musique contemporaine pour un large publch au lieu
qu'elle n'existe que pour un petit cercle ésotérique de

“connaisseurs”.

Pour étayer ces propos nous pouvons citer ce qu'é-
£ : "
crit le compositeur en commentaire de l'enregistrement de Korwar® :

wpemes Nevinbdr (...) utilise presque la méme bande que
Korwar, mais ses rapports avec les instruments sont tous
différents, et moins étroits. Cependant, le propos du compo-
siteur est analogue engager par 1'exemple 1'homme a jouer,
reellement ou méme imaginairement, avec des &léments du monde
sonore ou il vit, de fagon qu'un jour, devenu pleinemerft
musicien, chacun puisse se passer d'oeuvres et de composi-
teurs spécialisés”.

IDEES ET DES OEUVRES QUI S'Y RAP-

par Leigh Landy

»... la pensée scientifique moderne se montre infi-
niment plus souple et polyvalente qu'il y a cin-
guante ans... et en somme plus 'musicale’".

(M&che : 40)

I1 serait hors de propos de rappeler ici les points
essentiels de la philosophie et de 1'approche musicale de Mache
puisqgue cela est abondamment traité par ailleurs dans le présent
numéro. Nous tenterons ici des termes généraux en ce qui concerne
les catégories qui intéressent particuliérement Frangois-Bernard
Mache, telles qu'elles sont définies dans son livre et de les ap-
pliquer a ses oeuvres électro-acoustigues, lesquelles par défini-
tion sont issues des développements récents de la science (et de
la technologie). D'abord, commengons par une simple hypothése :
n'est-il pas évident que la meilleure maniére d'exprimer les idées
embrassées par Mache sous le terme de "Zoomusicologie® .est de se
servir de 1l'électroacoustigue, y compris sa technique fameuse (ou
infame) connue sous le vocable "phoncgraphie® ?

LES BUTS DE MACHE SONT PLUS FACILEMENT

sans le livre de Leigh Landy
what's the Matter with To-
day's Experimental Music :
Organized sound too rarely
heard, (Harwood  Acacemic
Press, Chur, sept. 1991).
la question de "se tenir" a
des éléments dans la musique
expérimentale contemporaine
a été traitée en profondeur.

PRESENTES PAR LE BIAIS DE L'ELECTROACOUSTIQUE

En exposant trés simplement les choses, l'auditeur
moderne réclame en général guelque chose "a retenir” lorsqu'il
écoute une oceuvre contemporaine assez complexe.* Dans de nombreux
cas les moyens qui ménent Mache a la création de ses modéles sont
des éléments qui en fait peuvent &tre pergus et retenus par l'audi-
teur durant le déroulement d'une oeuvre,

Dans la musique classique ceci impliquait 1'utili-
sation de la mesure, du matériau thématique, de conceptions struc-
turelles simples etc... Mais de nos jours tout est possible et
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de mélomanes potentiels. »Une des techniques recensées ci-dessous,
synchronisme/j_mitation, une fois combinée avec la technique appeiée
phonographique (usant d'enregistrements sans traitements comme
matériau musical - comme si l'on exposait des photographies sans
poses), méne vers une approche presque didactique gui consiste a
écouter des modéles provenant de sons animaux ou d'enregistrements
de pluie ou de feu avec une attitude musicale,

Ces derniers mots sont cruciaux. Pour une grande
part des inconditionnels de 1la musique d'aujourd'hui, écouter "seu-
lement" des sons enregistrés en tant qu'oeuvre musicale n'est vrai-
ment pas suffisant. Toutefois de tels enregistrements peuvent &tre
appréhendés comme matériau musical (comme Pierre Schaeffer a défini
ses “objets musicaux”) et puls traités musicalement dans une oeuvre
donnée. Le terme "musical” est, dans la littérature sur la musique,
le plus utilisé et le moins compris. Ce n'est d'ailleurs pas ici le
lieu d'en débattre. Disons, affirmons simplement que ceux qui sont
les plus fervents de Mache sont ceux gqui peuvent et ont le désir
de suivre ses modales qui sont souvent issus de sources naturelles.
Les plus critiques l'accusent justement sur ce point méme. La dif-
férence est que les enthousiastes louent la "musigue® et que les
opposants désapprouvent généralement les “sources". Revenons aux
souhaits du compositeur et retournons & notre hypothése.

Si la nature nous fournit évidemment du matériau
musical, pourquoi se limiter & composer des modéles naturels avec
des sons instrumentaux abstraits? On pense alors a 1l'histoire,
racontée a l'un des présents scripteurs, d'un méchant enseignant de
cours élémentaire a New-York qui faisait entendre La Mer a ses
¢léves, mais en leur disant que l'oeuvre s'intitulait La Monta-
gne. Bien sfr, les enfants "entendaient” 1le vent, la neige en train
de fondre et de semblables choses. Ce n'est pas la faute de Debus-
sy : cela vient de l'abstraction de nos textures musicales.

Cela conduit a l'hypothése que 1'auteur du chapitre
sur la "zoomusicologie™ appelant 4 la recherche dans l'universaliteé
des sons animaux dans une musique de culture (aussi bien qu'un
usage conscient de ceux-1la mémes dans le futur) arrive a exprimer
mieux cette théorie en utilisant des enregistrements (modifiés)
de ces sources sonores dans Ses compositions. Que cela soit vrai ou
non est laissé a l'appréciation du lecteur; le fait que Mache ait
écrit la moitié quasiment de son oeuvre en incluant des matériaux
électroacoustiques le pbrouve assez pour le moment.

ETUDE/1 : CATEGORIES DES IDEES DE MACHE - SES MODE-

-
Eero Tarasti, Music and My~
th., Mouton, La Haye, 1979,

sk
Le mythe de la nature, le
mythe du hércs, le fabuleux,
la ballade, le légendaire, le
sacré, le démoniaque, le fan-
tastique, le mystiqus, l'exc-
tique, 1le primitiviste, la
musique nationale, le pasto-
ral, le gestusl, le sublime
et le tragique. Mais 1les
choses  deviennent confuses
quend, par exemple, on classe
1'emploi d'un choix d'oiseau
par Meesizen dans la catégo-
rie exotique et non sous
nature. Inutile de dire que
©e sujet st trop vaste pour
le présent pPropos.

LES UNIVERSAUX/SONORES

1, mythes

C'est présentement pour les scripteurs 1le theme le
plus difficile a appréhender, cela ne voulant pas dire que Mache
ne l'a pas clairement traité dans son livre. Le symbolisme, avec
souvent des racines mythiques, a été présent tout au long de 1l'his-
toire de 1la musique européenne et de m&me dans les musiques de
nombreux pays extra-européens. Mais de quoi est-il question
exactement?

Dans le “magnus opus” de Eero Tarasti sur Mythe et Musique*,
dix-sept sémes mythiques ont été définis, depuis la nature a l'ima-
ginaire jusqu'au gestuel (chap.6.3)**_. I1 demontre (dans le chap.2)
que mythologie et musique peuvent &tre abordées de points de vue
psychologiques et littéraires par une approche anthropologique
aussi bien que par une approche sémiologique, Mais Mache est-il
concerné par tous ces domaines?

Jacques Attali dit a ce sujet quelgue chose de tres actuel et qui

différe tout a fait de ce qui précade :

|
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cela permet une expérience d'écoute hautement cryptique pour nombh/’f

-
Jacques Attali, Bruits, PUF
Paris, 1977, p.40.

* ok

Ibid., p.59.

e

Daniel Charles, Le musicien
et ses modéles, avec l'enre-
gistrement de Kassandra,
Amorgos et Sopiana, Har-
monia Mundi INA/GRM  n®
9107 M3).

Ty
Daniel Charles a déclaré que
les matériaux phonographi-
ques de Mache peuvent &tre
comparés aux "ready-mades"
de Duchamp.

ArExy

Charles définit de tels mo-
déles phonographiques comme
"vierges" et "bruts".

"Mais on ne trouve pas dans son travail d'explication du statut
de la musique contemporaine des mythes. Or, a mon sens, la
musique n'est pas seulement un substitut moderne aux mythes,
mais bien plus en leur temps, elle est présente dans les
mythes, Yy revelant son opérationalité premiére comme simula-
cre de la possibilité d'un ordre social. L'hypotheése du simu-
lacre de sacrifice dans la musique, avancée dans ce qui pré-
céde uniquement a partir d'un paralleéle entre l'espace sonore
et l'espace social, est souterrainement présente dans beau-
coup de mythes".*

Attali conclut que la relation finale entre musique et mythe est
"une affirmation de ce que la société est possible™** | Cette
définition est peut-&tre utopique. Mais, n'est-ce pas alors a cela
que Mache veut en venir?

Daniel Charles parle de l'intéré&t de MAche pour un “retour® %%
Ce regard en arriére peut faire référence a une histoire mythique,
4 son symbolisme, ou méme simplement aux sons d'animaux anciens
et aux quatre éléments fondamentaux : la terre (comme espace acous-
tique), le feu, l'eau et l'air. Décrivant Kassandra, Mache ajoute
que l'oeuvre est dédiée & cette figure mythique sans &tre pour
autant programmatique. "C'est plus symboligue que logique®,

Mache ne fait pas un catalogue comme Tarasti, mais
écrit simplement cette affirmation d'ordre général gque puisque
la musiqgue a toujours été& importante dans la mythologie, il doit
évidemment y avoir une version moderne de cela dans laquelle de
vieux modéles seraient utilisés {il semble &tre trop modeste pour
proposer un projet utopigue semblable A celui d'Attali). Mache
et Tarasti offrent tous deux plusieurs excellents exemples pour
ceux que cela intéresse - beaucoup étant difficiles 2 se représen-
ter puisgu'ils sont 1liés & la situation de concert. Cependant,
nous reviendrons plus en détail sur ce point le moment venu et
donnerons la parole au compositeur lorsqu'il sera question de
Kassandra.

2, nature, recyclage

S'il est un compositeur célébre pour l'ornithologie,
c'est le maitre de Mache, Messiaen. Si un compositeur est renommé
pour son amour de la nature en général, c'est Mache lui-méme. I} a
étudié de nombreux cris d'animaux de toute espéce, y compris bien
sir des oiseaux (Messiaen n'en a pas les droits exclusifs) et a
effectué des enregistrements de toutes sortes de sons de l'environ-
nement, dont quatre utilisés comme “phonographies de l'eau”, et
beaucoup utilisés comme partie d'un grand nombre de ses oeuvres
électroacoustiques, ****

Mache demande souvent & ses instrumentistes d'"imiter™ ("en syn-
chronie”) des sons de la nature***** _ une technique tras difficile
car souvent il n'y a pas de tempo ou de point de repére. Ici, tim-
bre, nature et inspiration compositionnelle sont combinés, c'est
un aspect essentiel du fondement de nombre d'oeuvres de Mache.
Ce recyclage de la nature est une autre forme du “"retour” évoqué
par Daniel Charles.

3, langage

Le langage est son organisé, exactement comme combi-
naison de notes., Mache tend A choisir dans ses oeuvres des langues
qui ne sont pas connues de la majorité de ses auditeurs (comprenant
des langues d'Afrique, de 1'Extréme et du Moyen-Orient). Parfois
on n'entend seulement que des sons phonétiques de ces langues,
parfois la langue est chuchotée de maniére presqu'inaudible, ou
encore un texte est normalement prononcé, pas forcément pour é&tre
compris. Les rythmes et les mélodies des langues de l'animal humain
sont toutefois aussi d'une grande importance pour le compositeur.
Mache n'est pas concerné par 1l'extension des techniques vocales,
il n'y a pas d'"Aventures" mais bien des "retours".
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;oir le chapitre final dans
le livre de Mache pour in-
formation spécifique en ce
qui concerne ses modéles.

4, musique : est contre ocuest

Comme nous le verrons dans cette étude, ce dont
il est ici question apparait particuliérement clairement dans les
oeuvres des années 70. Cette période fut précédée par une autre
dans laguelle les modéles étaient moins nettement entendus, et fut
suivie par une période ou le développement timbrique enleva quelque
peu d'importance au développement note a note.

Ce qui est intéressant dans l'écriture instrumentale
dans le cadre des oeuvres élactro-acoustiques, c'est la
large sélection de sources socnores compositionnelles compr
timbres et des motifs provenant des quatre coins du monde
1'Ouest datant d'avant le Moyen-Age, jusgu'a 1l'écriture atonale
contemporaine. De plus, cette marque se trouve dans toutes les
piéces, car ce sont ces sources d'inspiration en méme temps que son
approche compositionnelle générale qui conduisent au "son Mache" . *

de Mache

enant des
. Ceux de

Il convient de noter que dans plusieurs de ses oeuvres, il tend a
construire un tout a partir de parties miniatures, en opérant un
aller et retour entre des sections plus rythmiques et plus timbri-
ques. On en trouve un modéle avec Déserts de Varése qui fait
alterner ensemble instrumental et bande. Heureusement Mache négocie

HKASSANDRA

ce type de forme en chaine avec bien plus de subtilité.

(1977-23') : UNE ETUDE DE CAS / LE POINT
DE VUE DU COMPOSITEUR

Bande magnétique, 14 instruments (sans cordes) @
aucun doute ce gui suit n'est

On peut la considérer comme &

sans
qu'une analyse simplement descriptive.
tant d'une certaine utilité pour 1l'au-
diteur pour ce qui concerne l'&coute et la réaction a ces theémes.
Bien gue Mache parle d'une oeuvre en 10 parties,
pour bande nous serviront de points de référence.

ses oeuvres, Mache a

les 7 fragments
Comme dans toutes
trouvé une notation plus lisible pour les
instrumentistes qui ne sont pas censés accompagner les instruments
4 vent indiens et les paroles en é&thiopien.

Mache mentionne dans le commentaire de 1'

oeuvre gque la pidce con-
siste en une fusion,

entre les éléments naturels et les éléments
culturels, aussi intime que possible, tandis que la fusion entre
1'Orient et 1'Occident use d'un modéle mythologique symbolique.
En outre dans son livre (204), Mache déclare 4 propos de l'oeuvre :

"Ce qui apparafit dans le début de Kassandra, ou j'ai voulu
rassembler toutes les possibilités de Tapporrs avec un modéle,
c'est 1l'aptitude des sons bruts 4 composer les séquences
d'un  ‘'cinéma pour l'oreille', mais d'un cinéma fondé sur
'l'association libre' *“,

Considérons nos thémes un par un

'mythologie”

: Cette eouvre est dédiée a Cassandre, mais
comme cela a été dit,

ce n'est pas une oeuvre a programme selon le

compositeur. Sa remarque sur la mythologie, concernant 1l'oceuvre,
est la suivante

"Si le besoin mythique remonte au grand jour avec par exemple
(...) Kassandra, c'est qu'au-dela des faits socio-histori-
ques, comme la puissance des mass-media, la création musicale
est en train de vivre un non moins puissant retour de refoulé!

Les trois sujets suivants seront tout d'abord abordés du point de
vue de la bande magnétique : la partition Durand + l'enregistrement
ont servi de points de départ a cette analyse descriptive.

"rﬁ%stLJre%" I La premiére section enregistrée se compose de sons
de tonnerre, de pluie, d'un ruisseau, de grencuilles et de sons
aigus d'insectes. La 3éme section comprend un enregistrement de
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feu, qui est préparé instrumentalement par l'emploi ‘trés adapFé des
fouets de la section de percussion. La 5éme §ect10n enregistrée
comprend des sons d'abeilles (qui ont leur équivalent dans le son
des anches selon le compositeur). C'est vraiment déna la 3éme sec-—
tion avec le son du feu que synchronisation/imitation de la nature
en tant que modéle est le plus évident dans Kassandra.

"langues" 2 Dans la 3éme section, il y a un long paslsaga
de consonnes chuchotées dans la langue Kannada., Plus tard VJ’.ent
s'ajouter une autre langue murmurée, le grec.' Aucune des deux n'est
audible ou compréhensible. Dans la 5eéme sectlon., on. trouve un con-
trepoint trés inhabituel entre un Ethiopien, qui suivant le commen-
taire de l'enregistrement original paru chez Ocora se prépare a'la
guerre, et un Tibétain. S'ajoute ensuite la voix.d'un Georgle.n
parlant syllabiguement. Dans la 7&me et dernj:ére section quatre voix
chuchotent concurremment : en georgien, fidjien, telugu et basgue.
Des instrumentistes chuchotent les mémes consonnes dans leurs ins-
truments & vent ou produisent du souffle pour créer une texture
contrapuntigque intérieure.

"musique' : on trouve dans diverses sections de la partie
de bande des instruments extra-européens. Dans le 2éme fragment
de la bande on entend en alternance des mandaras‘(de Créte)‘," ‘def
pungis (Inde) et des surnas bataks (Sumatra). Les instruments ..J.v'e
sont utilisés en imitation d'une fagon semblable & celle dont il
a été constamment question A propos des enregistrements ph?nogta-
phiques. C'est ici que s'opére la synthése la plus convalncan_te
entre Est et Ouest. Dans la 4éme section, on enterl)d deux shanais
indiens en mé&me temps qu'un "surna manipulé” qui joue un bou%‘don
qui ensuite s'élave lentement en hauteur. Dans la 5éme sectu::n,
avant gque ne commence le passage parlé, deux magrounés marocains
apparaissent jouant tout d'abord un p_assage trés rapide. Il est
suivi par deux “cervelas barytons” qui jouent également des‘ succes-
sions de notes rapides en mouvement paralléle, et de maniére non
nétérophonique, dans les parties instrumentales .en.d.i.n.a‘c.t. Avant
la section de la bande qui suit, les deux hautbois "live" jouent de
maniére diaphonique, ce qui rappelle a 1l'auditeur vers% dans la
musique de 1'Europe de 1'Est les mélodies vocales diaphoniques trés
dissonantes de Yougoslavie et les biciniums de cornemuse.. Dans
le 6eéme fragment de la bande, on trouve une texture de glissando
avec deux hautbois sopranino du Poitou et deux cervelas t.:asses.
Leur évolution est alors & nouveau en parallédle dans les 1nst1..'u—'
ments a vent, ce qui crée une texture élargie. Il n'y a pas ici
de mouvement synchrone.

"les partlies instrumentales” : Comme nous Lta-
vons déja vu (ou déja entendu} beaucoup d'éléments des sect).ox?s
instrumentales sont directement liés a ce qui est sur bande. Suit
a présent une description chronologique basée sur les sept frag-
ments de la bande :

1) Les sons de la nature de la longue‘introductior? pour bande
seule trouvent leur complément avec des textures des J.nstrun?ents,
gqui rappellent vaguement le Tautologos III (vers.4) de L.Ferrari. ;es
sons deviennent plus complexes quand Mé&che développe. leurs mf)txfs
selon un schéma d'expansion. Les glissandi A la Xenakis a.la fin de
la section sont le seul ajout A ces textures légeérement dissonantes
et transparentes.

2) La lére séqguence d'imitation commence avec l:apparition
des premiers instruments extra-européens sur la bande. L ?ntrée des
fouets au milieu de cette section préfigure les enregistrements
de bruit de feu présents dans la section de bande suivaml;e. A rI\ou—
veau dans cette 22me section, Mache applique une techn;qug d'ex-
pansion des matériaux pour les instruments "live® Ils deviennent
plus complexes, plus dissonants.

3) Le feu interrompt cette expansion au moment de la tréns:L—
tion consistant en une attagque unique. Les percussionnistes
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accompagnent le feu et une voix Kannada enregistrée dans des rythmes

similaires. Transcrire la bande a certainement &ta une tdche ardue

clairs. Pour la troisieéme fois il Y @ expansion notamment pour
ce qui est du nombre des instruments,

4) Le pont vers 1la section suivante correspond aux longues
notes tenues des vents (jouant un passage trés tonal qui aurait pu
8tre écrit il Y a trois cents ans), qui préfigurent une texture en
forme de bourdon dans la Séquence suivante. La transition présente
une symétrie descresc./crescendo et les instruments (clarinettes)

texture d'accords tenus de nature tonale {en opposition aux séquen-
ces modales des instruments extra-suropéens et ailleurs aux séquen-
ces légérement atonales). En plus, durant le silence de la bande,
on  trouve une autre forme d'expansion des matériaux. Les notes
rapides terminales disparaissent avant l'arrivée des instruments
marocains et des abeilles.

5) Le retour des instruments appelle une imitation claire des
instruments qui se trouvent sur la bande. Mache emploie des groupes
de 4, 5, 6, 8 doubles croches de fagon que les accents puissent
tomber n'importe ou. Le rythme est brisé par les silences avant leg
Teprises de la section parlée. Les premiers instruments a réappa-
raitre dans cette section sont les timbales qui exécutent de trés
lents glissandi, bientst suivis par le contraste des pianos jouant
des motifs en mouvement ascendant tras rapides. Un court moment
de silence total marque la fin de cette section.

6) Pendant l'arrat gde la bande magnétique, prend place une
structure plus complexe de motifs et de glissandi qui préfigure la
section suivante pour bande et instruments "live" avec hautbeis du
Poitou et cervelas, on les vents, suivis par percussions et pianos,
se joignent au mouvement instable en glissando.

7) La courte transition vers la section parlée qui suit cor-
respond au moment ou trois musiciens de 1a famille des cuivres
soufflent dans leurs instruments. Cela constitue une des deux tex-
tures qui va accompagner les quatre langues murmurées, 1'autre
consistant & prononcer dans les instruments des consonnes identiques
4 celles de la bande, Le seul son instrumental ici est celui des
cymbales. Aprads cette derniére séquence de bande, 1le bassage ins-
trumental "minimal” conclusif commence utilisant un modale rythmi-
que trés semblable a celui de Korwar. Ce pPassage continue jusqu'a
la fin, ou les timbales jouent un glissando qui interrompt les
instruments mélodiques en une explosion terminale. Ainsi tout se
conclut en une expansion dynamique, Kassandra a souvent été con-
sidérée comme une des oeuvres de Mache les plus fortes. Ce n'est
pas la quantité des theémes mais leur qualité d'adéquation A cette
oeuvre bien structurée librement (?) associée qui rend 1la composi-

tion si puissante.

D. ASSIMILATION -

En fait cette section peut &tre résumée tras brie-
vement en disant que toute cette histoire est une histoire d'assi-
milation comme cela fut illustré dans les sections C et D de cette
partie. M&che a de toute évidence des thémes préférés qu'il assi-
mile de fagon nouvelle dans presque chague ceuvre. Ces thémes sont
constamment cités, de méme que les noms de Messiaen (qu'il ne copie
jamais), Xenakis, Varése, 1le GRM, Ligeti (particuliérement pour
la couleur et le mouvement mécanique), les minimalistes, Ton de
Leeuw, Stockhausen, Lansky et mame Subotnik. Ferrari est évidem-
ment une “"ame soeur” pour ce qui est des “phonographies”, Trevor
Wishart est aussi un partenaire actuel intéressé par la combinaison
de l'électroacous:ique, de la nature et de tout 80on que la voix
peut produire, partenaire qui appartient de méme a cette tendance.
Enfin, John Cage n'est mentionné nulle part, mais est omniprésent
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avec son idée que “tout peut convenir”. Sans lui, bejau&.:oup de.n .
conceptions modernes du son comme base de l'art auditif auraien

été difficilement concevables.

Cependant, Mache n'imite per'sonne (au plus: }ux-
méme ), mais fond sa philosophie, ses techniques de composigggé
celles séculaires de la musique européenne gt extra-europ: :
bien que celle de nombre de contemporains, en un son .qu
ce son qui, selon nos hypothéses, est plus a\‘.\dJ'.ble
que dans ses compositions

aussi
lui est propre, :
dans ses oeuvres électro-acoustiques

instrumentales.

E. ETUDE/2 : Appendice

ries—
Les oeuvres é¢électroacoustiques en termes de catégo
un gulde pour |'auditeur

1 Prélude 1959 - 5'30) bande Une piéce véritablement dans le style GRM de 1l'époque
P
Le) seul "clin d'ceil” au Mache plus tardif est le son de papier froissé ressemblant au bruit

du feu a la fin de l'oeuvre.

(1959 - 4'30) bande : Style GRM , cpus 2. A un moment on

ique 3 :
Socee g mais c'est peut-&tre 1la une projection de la

entend un timbre instrumental non-cccidental,
part du scripteur,

i i Piéce plus
lumes (1960 - 12'40) bande (12, 4 ou 2 plstes? et 11 mstrumenlts : 2 !
n?fxze,\/lg erlemiere de grande envergure dans cette pél!’.'lOdE de jeu..\nesse. Ii. Ze: ;:;b::: t‘::z:‘;;u:
qui annoncent le travail de dix ans postérieur, qui sont combznées. aIve Sa e e
éte" et une instrumentation rappelant les oeuvres de son ami Iannis : ! 41' i 7
c:n:xzére utilisation de modéle naturel, Les sources sonores sur bande sont difficiles rep:
prei

rer (contrairement aux phonographies futures). Style GRM, opus 3.

4) Synergles (1963 - 7'44) bande, 20 instrumentistes : Une oeuvre gleine decvco-utler;z
5 lités percussives post-varésiennes. es
i des années 60 avec beaucoup des gqua ! ; { ; :
t?’fé)::;;medans laquelle la’ partie pour bande semble moins prééminente gque dans bien d'autres
P ]

Style GRM, opus 4.

5) Terre de Feu (1963 - 7') bande : Style GRM, dernier opus puisque :lache va
ici igui ité et res-

se tourner rapidement vers ses principaux thémes. Il y a ici ambiguiteé entrel rséacléxlébres

semblance. Pour la période de jeunesse, c'est une des oeuvres pour bande les plu .

6) Rituel d'oublti {1969 - 33') bande, 20 instrumentistes : Premiére oceuvre de gran::
i S i beaucoup plus du nouveau que
entre styles ancien et nouveau avec ;
gl e 7 C'est la premiére oeuvre dans laquelle nature/‘.anlmaux
sont enregistrés - synchr./imitation

envergure -
l'ancien pour ce qui est de la bande. ; i ;
i i i chestraux
sons "bruts” sons manipulés aussi bien gqu'or 2
é:olan a esqs;nc présents (Seul le théme est-ouest semble &tre absent). L'oeuvre a une n)atuxs:t
; Y Le concept de pivot est présent puisque 1'écriture instrumentale (de note) e

Fituataste. 60, alors que la bande (les sons) est construite

encore liée au style de Mache des années ' 5
sur des idées qui fleuriront dans les oeuvres des années 70.

: : Son

Il est important de noter que vers 1970 beaucoup parmi les compositeurs les pl\l:(s colnn::u1ez

i i lus traditionnels (Ligeti, Stockhausen, Kagel, 7

tent vers la mélodie et des styles p ; Bou g

::n ). Au contraire Ma@che se trouve "lui-méme" en ces années et semble aborder 1 expérimen
tal;;r;\e'ccmme un soliste dans une période trés troublée, anti-expérimentale.

7) Nuit (1966-1971 - 11'20) bande : Utilisation de nombreux sons d'ocgue. C(ojmme 132 :e;;
i i le des année
i i strumencales nettement dérivées du sty
niéres oeuvres, il y a des textures ins 1 Sl
A i ésents sur la bande. Cette
a i €¢léments/animaux de la nature soient pri : -
L ". Les sons d'orgue peuvent faire penser & certai-
moins un

iti = te pour..
est comme une composition "en rou 3o ; !
nes expériences de Ligeti dans la méme période. On constate la présence dlau g
motif non-eurcpéen. Les sons de la nature semblent encore &tre traités, pas complétemen

sés "en tant que tels". Pivot, opus 2.

8) Rambaramb (1972 - 15'30) bande, orchestre : N°1 de la trilogie qui_com;)re;d
Korwar et Temes Nevinbur. Ce n'est pas trois versions d'une oeuvre utilisant la méme bande
orw 5

musical
Il vaudrait mieux parler de trois variantes. Seuls la bande et un peu du mouvement
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sont identiques. La remar /

2 que de Varése de regarder i i mme
: £ T un c
vient & l'esprit. Dans le cas de Mache ; i 5
trois oeuvres. :
ses thémes sont

t dans chaque ie
le noyau est littéral. T
e : £ ralement resté le méme
5 :‘us c‘o:irécouce ceétte premiére oeuvre de la "période Mache® dans c}::;iei?.s
1 1 1 ement presents (sauf 1 h .
e eI R ; e théme est-ouest), on pense par i
bt e ca‘ntus firmus et que les instruments jouent avec et au":u:fccius GUEl' o
SR .pen.:;.r. presen.te- ses modéles clairement, a la fois dans la partiti S
e almii;i: auditive. On peut aussi noter ici que 1l'écriture inst:n i
1 au passé et une écriture tras dissonante jusqu'a la concll:x’“e'ntale o
sion mini-

male répétitive. Pour i &
ive. T une raison évidente (s i i
plusi colocée que Korwar. (son instrumentation) cette oeuvre est beaucoup

9) Korwar 1
(1972 - 14'40} bande, clacevin : N°2 de la trilogie (Voir ci-de )
-dessus) .
10) Temes Ne ;
S Vvinbdar (1973 - 16'15 i
et dlal ) 1 ) bande, 2 pianos, 2 perc. : N° i i
ety edac:]e‘s fnr:ls- ‘a avo:.}' une coda suivant la conclusion minimale. Il ; d: dla o
seau. On tro L” Acr:uure timbrique, et a Messiaen avec ici l'imitat;' . 'E's 5w
A rouve les mémes thémes que dans les deux oeuvres précédentes i

1
Pa::)saNgar;L;ané (1974 - 18'40) bande, 8-9 instruments
nde s i 2 i .
dans la derniére l:icétcl:n ;enrf-g'stre"‘ents d'oiseaux, dont certains sont utilisés égal
R O ..~ AU point de vue instrumental la pidce est tout a fait di B
-/imitation est particuliérement important ici. On trouve = ifférente.
O encore une ccda

minimaliste. Le théme est-oues eul est moins important et il n Y @ pas d'utilisation de
S uest seu jol
isati d

1 Cette oeuvre est liée a Sopiana

12) Maraé (1974 - 17'30) bande,

impressionniste 6 percs. ampl.: Clest une ceuvre trés subtile presqu’

et donc exceptionnelle

2 pour cette période MM

enregistrements de 5 e psant, fen) 11969

elo e mlo.a nature et d‘_"s passages d'imitation & la percussion L'imit:tn' trouvaardes

i amg;lifientu:;e'mett fynamlque d'un enregistrement d'eau; quand cela enfle l?_zsa{’l) ait

autant en jouant des textures similaires : hSEEYT

S s :

hybride par Jean-Claude Risset dans son oeuvre Sud fhinalceRy ol Bera itenits as) manigre

13) Kassa 7
Ndra (1977 - 23') bande, 14 instrumentistes (Voir ci-dessus)

) s = L §
1 morgo (1 12'15) bande, 13 instrumentistes : Cette piéce se base unigquement
pal A\ 979 2 3 -1 b emn

sur des sons enregistrés qd'
eau. Le plus important
ot Lo D ant contraste avec l'oceuvre préc i
g l'attaChem;.x;‘tdz te:ftures instrumentales contemporaines, dont cercainei se:iinte s
intéressants. le trh~ e Mache & Xenakis. Ici c'est l'orgue gui produit les timb ?nt o
& eéme synchr./imitation est avec celui de la nature le centre ld“.l rle'b il
e l'oeuvre.
15) Soplana (1
(1980 - 10'31) bvande, flite, pianc : Comme dans Naluan les oiseaux j el
jouen

le rdle central et & i
5 cela nécessit i i
ot e donc une synchronisation trés difficile, d'une grande

16 Les >

gues, Iana“? (’lzr.‘f;??gr'f‘ph'es de 1'eau  (1980) bande - Regmin (10'12)
Sl ne R i H Pluz.?/orage. l?roteus (13'55) : animaux dans l'eau, Speid (lov:;']"a_
R e gl mdnrileva:pf:c;;:: l'afv:.onv qui passel!). Que dire de plus si'non qu'elles so)nt:
A professionnelle et s'offrent comme quatre pigces de musique

17) Hyperio !
n (1981 - 8'22) bande (réalisée sur le systéme Upic créé par Xenakis

avec ce systéme les sons peuvent &tre dessinés, pas nécessairement enregistrés ou complétement
Vi P P
n

encodés). En dépit 2
Slompeitae oni ét:eaplpaliri:arque ?U C?mp051teur (Mache, 193) ces enveloppes dynamiques de
oy e e :etc‘}u: es & d'anciens sons instrumentaux asiatiques, ~cette oeuvre par
1'Upic, et peut-8tre la plus fux a.nnées 70. Dans cette premiére composition de Mache avec
T soe e ‘P S convaincante, le timbre est le centre d'intérat Il d

i ques et des structures d'accord des plus intéressantes; : 25 dadads

2 ;
dasee sur des miniatures liédes les une autres T s rles collie
b d 1k 2k eSS aux
es comme les perles d'un co

.

18) Noc Y
cturnmne (1981 - 10'30) piano (Bdsendorfer), bande ad. lib

Nocturne nous améne vers une (Upic) : Upic op.2.

déja loin. Parfois les deux timcl:oz-nn:iosp:trlo.n encore plus inhabituelle et les années 70 semblent
& > e aissent émerger 4 : §
effets de d ger ou rappeler des réverb
elay. On peut entendre dans cette oeuvre l'assimilation par Macn:rau;:x; o8 ees
ves et

Nancarrow (ou d' abord Ligeti? La conclus e une synthése de minimalism t =
) a i 3%

t 5 lusion est & i

Y ir sme et de la puis

19) Aulodie (1983 - 11') hautbois (ou sax.

sopr. ou cl.) bande : Avec cette oeuvre
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\V/'_nous constatons vraiment une continuité dans 1'ceuvre de MAache postérieure aux années 70.

e moins transparente que dans la décennie précédente;

L'écriture instrumentale est peut-&tr
entistes jouent

ssent la bande comprend a nouveau des themes de la nature et les instrum
souvent des motifs extra-européens parfois de maniére plus virtuose . Le théme synchr. revient
lui aussi pour la premiére fois depuis plusieurs années. Mais les deux voix évoluent avec

plus d'autonomie que dans la période Korwar.

(1985 - 18') cello et clavier + échantillonneur : C'est l'opus 1 des
oceuvres de "live-électroniqgue® - c'est une alternative a la composition pour bande gque Mache
a continué d'utiliser jusqu'a aujourd'hui. Ce gqui surprend ici l'auditeur de Mache c'est la
réduction de 1'importance du timbre (du son) et l'accroissement de la musique de note. Bien
entendu, 1'échantillonneur permet de fréquents changements de couleur, mais il n'y a qu'un
instrument a la fois qui joue avec le violoncelle. Sur le plan compositionnel, on peut comparer
Iter Memor & Nocturne gqui était déja une exception., Le son le plus proche de la nature
est un son de vent donné par 1'échantillonneur vers la fin. Il n'y a pas de timbres extra-
européens clairement perceptibles et les techniques d'exécution ne ressemoblent & aucun modele
extra-européen connu des auteurs. On trouve le théme de synchr. entre les instruments, mais
sans qu'il y ait de nouveauté dans 1'exécution "live". L'impact de l'exécution synchrone est
toujours le méme que dans les piéces pour bande et il est donc important de le signaler.

20) Ilter Memor

21) La traversée d'Afrigque (1985 - 22'40) bande (faite & partir d'un échan-
tillonneur/synthétiseur) : S'il y a un titre programmatique que 1l'amateur de la musigue de
Mache puisse traiter, c'est bien celui-la. Cependant, l'oeuvre ne ressemble pas a ce que le
titre propose pour l'amateur de musique africaine. L'utilisation abondante d'échantillons per-
cussifs et méme de sons d’animaux (ou ressemblant A...) nous raméne au "son Mache" d'antan.
Certaine information rythmique provient peut-&tre d'une langue, mais on ne pergoit pas de lan-
cette piéce reste finalement abstraite. Le mouvement conclusif semble intéressant en
ce qu'il ressemble a une étrange fusion de Formel de Stockhausen (pour la mélodie) et d'un
doux accompagnement néo-atonal arrivant librement a de 1'improvisation légére dans le style
du Miles Davis des années 70. Une traversée d'Afrique ?

gues;

22) Uncas (1986 - 18') 8 instruments acoustiques, 2 claviers + échantillonneur, bande :
Oeuvre pour le live-électronigue, opus 2 - un voice-tracker permet de suivre l'information
de hauteur du live instrumental et permet A 1'échantillonneur de délivrer d'autres sons.
Les applications du live-électronique MIDI sont de plus en plus sophistiquées et les techniques
plus simples, bande magnétique/phonographie, sont de plus en plus absentes a 1'exception de
J1'utilisation de l'information du langage qui est donnée par une touche du synthétiseur, ce
qui donne un effet bien connu de nos jours dans la "pop music”.

Mais comme Mache a décidé "d'adoucir" sa musique
es 70) le son de celle-ci a perdu le mordant
La continuité avec 1l'oeuvre précédente est
lusieurs sources instrumentales inhabituelles

Synchr./imitation s'applique encore d'ei
(comme Ligeti et bien d'autres au début des anné
que certaines oeuvres antérieures possédaient.

fournie par le nombre de passages imitatifs et p
données par les échantillonneurs. Des textures vocales trés chargées rappellent le Idle

Chatter de Paul Lansky; mais étant donné 1'éclectisme de Mache, cette texture n'est qu'une
parmi bien d'autres. Cependant on trouve plus rarement ce genre de chose ici que dans Kassan-

dra par exemple.

23) Aliunde (1988 - 20') cl., tabla, clavier + échantillonneur : Oeuvre pour le live-
Le théme prépondérant ici est la musique extra-européenne découlant évi-
mais aussi du mouvement musical général et de bon nombre des
imbre électroacoustigue "démcdé", mais en général
riche sur le plan du timbre, et par conséquent de
cadre de cette étude. Ici l'échantillonneur
1'ceuvre est avant tout basée sur les notes

électronique opus 3.
demment de l'emploi du- tabla,
échantillons. De temps en temps apparait un t
1'ceuvre est une oceuvre basée sur les notes,
moindre importance gue d'autres pi&ces dans le
enrichit l'orchestration, mais comme on 1l'a dit,
pas sur les sons.

24) Tempora (1988 - 27') 3 claviers + schantillonneur séquenceur : Oeuvre de live-
¢lectronique, opus 3 : Parmi les oeuvres de live-é&lectronique, cette pidce est peut-étre la
plus & propos ici. Non seulement on y retrouve certains des thémes - nature/animaux, musigues
extra-européennes - mais il se passe ici beaucoup plus de choses sur le plan des timbres que
dans les autres piéces du moment, particuliérement dans la seconde moitié de l'oeuvre. Ici
son et note s'harmonisent. On peut entendre des sons allant des grillons A toutes sortes
d'instruments A vent et & percussion jusqu'a, encore une fois, 4 un son proche de celui de
l'eau. On pourrait dire que les limitations du systéme MIDI (si l'on pense aux claviers plutdt
qu'aux sons mémes) ont &té grandement dépassées par Mache dans cette piéce par l'utilisation

de trois systémes, ce qui permet de dissimuler leurs limites.
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: "O';F cas, de la méme manidre gue Mache est passé du style GRM 4 son propre style des an
ées vr e 5
nees 70, cette oeuvre peut représenter son style des années a venir, puisqu'ici on remarque

beaucoup de liens avec le passé et que l'on pergoit & présent quelque chose de veau
: 2 o t 1 h
) ) de nou , de

25) Tithorn (1989 - 10'10) bande (enregistrée avec le systéme Upic) : Clest 1'Upi 3
et 1/'oeuvre entre assez peu dans le cadre de cette étude. On a 1l'impression que Ma"heplc'—ze'
venté le séguenceur dans une oeuvre qui commencerait un peu comme dans les anciens ;nr a" =
mz?:v.ts.de synthétiseur de Morton Subotnick. Cette piéce peut &tre ressentie comme 93;:”—'3“
d ann-‘nat‘ure (négligeant pour le moment les sons synthétiques de l'eau), mais on eus a v
que c'était 1a 1l'intention. Le mouvement du milieu plus lent est pratic;uement unpexem fUt:r
Verfremdunq a la frangaise, guelgue chose d'éloigné du vocabulaire norm‘al de MAche D‘Sne le
seconde moitié, les sons de séquenceur symétrigues sont un peu plus raffinés faisa-r*: peisei
:lquelqges i»;uvres pour bcf:de de Ton de Leeuw de 1970, dans lesquelles un g:énérateu;r permet
‘obtenxr d'étranges mélodies modales. Le son "vocal® de Lansky réapparait également a 1
fin de cette oceuvre. Les seuls sons caractéristiques de 1'Upic (dans le sens de Xenaki ) .
guelgues textures de bruit avec un spectre inhabituellemeAnt riche qui j:nterviem: dls tsont
a e.autre. Le seul théme dont le compositeur aurait pu s'inspirer pourraiL &tre 1' Ry
Mais il s'agit 14 de pure spéculation. AT

A el % ‘ Ainsi cette étude est en symétrie : Prélude est autant éloigné de
o : q~ue e Tithon. Dans un certain sens les changements furent graduels. Mais Frangois-
exrnard Mache est aussi un mortel, comme tous les autres, et tout autant c'est un expérimen-

tateur, et il saute le pas de temps temps en rivant u p e qui, simplemen n'entre
/i e pPs en en écr t une pieéc 1 L
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L' ORUVRE MIXTE DE F.B.MACHE

UN MODELE DU CENRE

Rendre compte des processus de composition gui sont
a 1l'origine de 1l'activité créatrice semble &tre une légitimité
minimale de toute étude musicologigue. Nous tenterons alors de dé-
montrer que l'utilisation que fait Frangois-Bernard Mache de modéles
révéle, ou inversement est la conséguence d'un présupposé philoso-
phique tendant & rapprocher les habitus humains et extra-humains.
L'originalité des choix esthétiques de Mache réside de toute évi-
dence dans l'intégration et parfois l'adaptation de ces modeéles dans
un systéme d'écriture propre, par le biais des oeuvres mixtes.

Le cas particulier de la composition pour instrument(s) et bande
magnétique est ici intéressant, dans la mesure ol les compositions
mixtes de Mache représentent prés du tiers de son catalogue.* Les
différentes étapes ou évolutions apparaissent ainsi significatives
de ses orientations esthétiques.

“La musigue est une fonction biologique commune a
1'homme et & plusieurs autres espéces'.** Mache va méme jusqu'a
penser que l'animal émet aussi des sons par plaisir et non seule-
ment par nécessité. "Entre un cri de singe et un cri d'orchestre, il
n'y a d'autre frontiére que des préjugés".***

Ces quelques citations permettent de mieux saisir les objectifs de
Mache gquant au rapport entre musique et culture. L'un des moyens
les plus efficaces pour rendre crédible la thése d'une absence de
distinction fondamentale entre nature et culture passe par l'utili-
sation et l'intégration de modéles d'origine naturelle au sein du
systéme propre - comme en témoigne au XXe sieécle le précédent
réalisé par Olivier Messiaen, sachant que, comme le souligne J.B.
Barriére, "la composition procéde de. modéles, que ceux-ci soient
implicites ou explicites, cachés ou ostensibles".****

Les modéles utilisés par Mache sont de trois types :
les modéles issus de l'homme et de son langage, les modélieo d'ori-
gine inerte (eau, feu), et les modéles d'origine animale.

Mache se propose de nous les faire entendre soit & 1l'état brut,
soit colorisés par les instruments ou enfin transposés dans l'écri-
ture instrumentale. Ces modéles dits naturels sont donc pratiqués
dans les trois principaux genres musicaux d'aprés-guerre que sont
musique électroacoustique, musique mixte et musique instrumentale.

Dans les cas de la musique instrumentale et de la musique sur bande,
seul le compositeur est maitre de l'intégration réciproque du natu-
rel dans le culturel. Cette intégration peut aussi s'accomplir par
1'intermédiaire des interprétes. Dans 1l'optique d'une intégration
du modéle au sein de l'univers humain, le choix de la composition
mixte apparait évidente. Pouvoir réaliser une osmose, ou tout du
moins une hybridation des différents éléments est l'un des tous
premiers enjeux de la musique mixte pour de nombreux‘compositeurs,
au-dela des préoccupations spécifiques de Frangois-Bernard Mache.



