L 'ESPACE DIVISE VS L'ESPACE UNIFIE (LA
SEPARATION EST-ELLE EN PASSE DE
DISPARAITRE ?)

Leigh Landy”*

“L'idée est de nourrir, fournir et laisser l'espace par-

ler pour lui-méme”.

Antonin Artaud

En présentant cette communication, je me sens un peu comme

un vagabond idéaliste entrant dans le repaire des loups a Paris, la
ville du Groupe de Recherches Musicales (GRM) et de “la mu-
sique acousmatique”. Pour &tre honnéte, je ne crois pas que le
texte qui suit soit aussi idéaliste qu'il semble 1'étre. 1l ne s'agira pas
d'une polémique ou d'une prise de position exclusive, mais, au
contraire, d'un questionnement découlant des grands changements
qui ont lieu du fait que nous approchons le XXIeme siccle.

Commencons par le contexte.

2 Leigh Landy est compositeur, artiste exécutant de performances (spectacles) et
musicologue. Il est Professeur et Directeur de la section Arts, Design and
Performance de la Crewe and Algager Faculty of the Manchester Metropolitan
University (Alsager, Angleterre). Ses livres What's the Matter with Today's
Experimental Music ? et Experimental Music Notebooks (Harwood Academic
Publishers, 1991,1994) ainsi que d'autres écrits, portent souvent sur les
difficultés que la musique contemporaine rencontre dans la société actuelle. 11 est
co-fondateur de la revue Organised Sound : an International Journal of Music and
Technology (Cambridge University Press). Plusieurs de ses ceuvres font appel a la
vidéo, la danse et/ou le théétre. Elles ont été jouées dans de nombreux pays, dont
la Chine, Cuba et le Brésil. Ces derniers temps, son duo La Zététique (avec le
compositeur et flitiste Jos Zwaanenburg) a tourné internationalement et a
enregistré des CD ainsi que pour la radio. Ce duo est actuellement devenu la troupe
IeD ®eX (idée fixe) Experimental Sound and Movement Theatre, consacrée a des
performances inter-arts, dont il est le directeur artistique. Ses compositions
comprennent des ceuvres congues pour des sites spécifiques ou pour des types de
sites spécifiques (par exemple, pour tout port de plaisance). Ses ceuvres actuelles
sont destinées 2 des ensembles de performing arts (arts scéniques) qui partagent
entre eux le travail. Dans certaines ceuvres collectives, les produits finis doivent
étre partagés entre ceux qui les ont réalisés et ne sont pas destinés 2 un auditoire
passif.
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Contexte 1 — La culture de I'image

Nous sommes tous conscients du fait que nous faisons partie,
depuis quelques décennies, de ce qui a été appelé “culture de
l'image”. Indépendamment des ventes importantes d'enregistre-
ments purement audios, notre culture est tournée vers I'image.
Dans la musique populaire, il est pratiquement impensable de pro-
poser un morceau de musique sans une vidéo spécialement congue
pour MTV ou ses équivalents.

Malgré le fait que la musique acousmatique est devenue un
€lément important, méme si de taille modeste, de notre paysage
musical contemporain, quiconque (ou presque) fait de la musique
aujourd'hui — aux abords du XXIeéme siécle — sans une pensée
pour la maniére avec laquelle une ceuvre pourrait étre visualisée,
cherche les ennuis. Cette remarque ne concerne pas seulement la
musique sans éléments visuels, mais aussi les musiciens, qui sont
habillés et se tiennent assis ou debout sur la scéne d'une maniére
inconfortable.

Cette idée d'un élément visuel dans la musique n'est nullement
nouvelle. Elle a été réactivée du fait de l'importance fondamentale
de la télévision. En réalité, en ce qui concerne notre art, l'idée
d'une musique visuelle est aussi ancienne que la musique elle-
méme. Dans la plupart des cultures, la musique, la danse et le
théatre ont vécu ensemble d'une maniére totale 3 travers la majeure
partie de leurs histoires. C'est seulement avec, approximativement,
les derniers trois siécles, que les arts ont subi une véritable sépara-
tion. Néanmoins, a 1'époque o n'existaient pas des mégastores
pour la musique enregistrée, la musique était écoutée et non vue
seulement lorsqu'elle était jouée par exemple chez le voisin ou de
l'autre coté d'une colline ; c'est-a-dire qu'on pouvait la voir si on le
désirait. Aussi, la présentation visuelle de la musique, indépen-
damment de son degré de raffinement, a participé a la majeure
partie de la production musicale tout au long I'histoire. Ces aspects

visuels ont été importants en termes de musique et de communica- -

tion. Historiquement, la musique visualisée a assemblé les commu-
nautés.

Il en va encore ainsi. Bref, nous avons accompli la trajectoire
d'un cercle en ce qui concerne le fait de visualiser la musique.
Aujourd'hui, la visualisation de la musique passe par l'internet, la
vidéo ou l'exécution en direct. C'est la seule différence. Méme
dans les raves actuelles, le role prédominant accordé i la visualisa-
tion de la performance compense le peu d'intérét de 1'élément vi-
suel de la production musicale elle-méme lors d'un concert de
musique techno.
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IMa(xjg que dire d'une musique sans élément visuel ? Je pense
que laudition active a vu de meilleurs Jours. Cela me conduit 3 une

i %u lcette constatation mene-t-elle l'auditeur confortablement
uS'lS e adeSIque cl’ass1que ; ou mene-t-elle certaing d'entre nous
qut sont des acharnés de |a musique électroacoustique ? La ré.

Contexte 2 — La musique de la participation,
une question de prépositions

lrrlufsngtalg a se tourner davantage vers la production musicale, vers
¢ fait de faire la musique. (Par “réception musicale” Jj'entends
une appréciation active ou passive de la musique). '

ANk, mirit une génération d'artistes joueurs de Nintendo
Joueurs de souris et virtuoses du Joy stick. Quand quelqu'un est en
passe de s'assurer qu'il peut faire de la musique, le pas suivant —
?q moins dans la r'najorité des cas — est d'éprouver le désir d'en
a'lre autant avec fiautres, sans tenir compte de l'erreur humaine
Clest la premiere €tape vers la création de communautés musicales,

Aussi i
s1, le monde de der_nam verra la renaissance d'une_ production

Ce qu'on appelle aujourd'hui
: ¢ 1 en Grande-Bretagne communi
music représente le semis de cette future tendance. Commengorz

plusieurs intéréts communs. Elle peut étre locale oy répartie natio-
Ou méme internationalement. Les communautés




\
,'.

s Leigh LANDY

d'internet intéressées par un aspect spécifique de la technologie
musicale illustrent le second cas. Ce que n'est pas une commu-
nauté : une personne seule travaillant isolément — un cas tres fré-
quent aujourd'hui ol pratiquement tout est disponible pour 1'indi-
vidu chez lui.

Une grande part de la community music est faite en premier
lieu pour ceux qui y sont impliqués et seulement en second pour
les autres auditeurs. L'espace de la performance est un espace de
partage, de communication, de “propriété” commune dans les
termes de la production artistique d'un groupe. Les spectateurs,
s'ils existent, sont 12 pour partager une atmosphere de création et
non pour recevoir les résultats du travail du groupe. Un podium
n'est nullement nécessaire. De ce fait, une redéfinition de l'espace
de performance tel que nous le connaissons est nécessaire.

D'une certaine maniére, on rejoint 12 aussi la maniére avec la-
quelle la musique était pratiquée traditionnellement dans la plupart
des cultures et continue a 1'étre dans des régions “moins civili-
sées” (“autrement civilisées” me plairait mieux). Le cercle est a
nouveau parcouru. Mais tel sera le cas seulement si la consomma-
tion de la musique — avec tout ce qu'elle entraine — cesse de dic-
ter a la majeure partie des gens leur vie musicale.

La caractéristique la plus importante de la community music
est qu'elle consiste a faire de la musique avec des gens et non pour
eux. Cette simple substitution de préposition représente la véritable
base d'une production musicale fondée sur la collaboration et la
communication, un élément qui, dans une certaine mesure, a dis-
paru de la majeure partie de la composition musicale contempo-
raine. (Comment des musiciens travaillent-ils pour — en opposi-
tion avec — quelqu'un ?). L'idée d'un atelier musical — pour le
répéter, une idée assez courante dans les manieres traditionnelles
de production musicale et dans la plupart des musiques populaires
d'aujourd’hui — refait son apparition dans l'art musical contempo-
rain, comme l'avait prédit, il y a déja plusieurs décennies, John
Cage, qui insistait sur le fait que le compositeur devait laisser a
l'interprete plus de place pour l'invention, car la créativité de celui-
ci n'était pas suffisamment mise en défi.

Un tel changement ne signifie pas nécessairement que la mu-
sique devrait perdre sa nature particuliére, son raffinement, sa di-
versité ; mais que, lorsqu'on crée une ceuvre, on devrait avoir en
téte un public (des publics) de méme que des musiciens, lesquels
partagent !'intérét pour la création de l'ceuvre en question.

Les conséquences pour la question de l'espace sont d'une trés
grande importance, puisque la division entre les interpretes et les
auditeurs s'amoindrit, voire méme, disparait. On y reviendra.

S

reamens

L'ESPACE DIVISE Vs L’ESPACE UNIFIE
323

Contexte 3 — Une B
clarificat AR
ter notre terrain ation pour délimi-

Notre intérét i
va i
celles qui donnent “el\;eérsdlgss ;:ft?)lrl;:lt;zns e
e lieu a per C€s ou sont interactives —
produzitoie r:ﬁx p'artllclpatlon'ams: que vers de nouvelles forr‘rlleess de
Sl R Sélca e gollect:ve, y compris celles qui prennent lieu
i oignes comme l'internet. Nous nous intéresson
créati% . O:\lell"er?ent’a la musique produite dans I'atelier grace a l:
gl rochee dosTe entre le compositeur et l'interprete se réduit
parcourspdu g le la production musicale illustre & nouveau le
sl ol rﬁ e ; elle redonne vie 2 une tradition important
e eon e.el'sur des principes expérimentaux extrémemen(:
g aCCndutl 1san't des pratiques exclusivement modernes
e muSislrle avec lppn;llon de l'auteur sur la maniére avec la-
_ urrait ¢ ! ie .
e po anger lorsqu'on pense au siécle i ve-
Dans { s i
ok jeutgﬂséciso ;ztsi’t lll espace, ;eel ou virtuel, est & partager, & étre
i g er une €lément du jeu i ’ i
fié auquel se réfere le titre de cette i e
ek bphia il _communication. De par ma
s moigner du combien ce partage peut étre gra

3 S 1en

l P

lLa. réaffirmation de la communauté et sa re-
ation avec l'espace musical

Un exemple vaut 10 000 mots

musiAu(;ha’cl]ue fois qu'une de mes ceuvres était Jouée au’Festival de
paien?- 1 )e lSlctroacoustxque de Bourges, deux choses me frap-
e Festigsld? 95% du public des concerts consistait en vis?—
ke N ? (Ia plupart étant des participants) et seulement 5%
g e :'sl ocaux. 2) Dans le batiment municipal principal ou
e 3" es studios de Bourges, se déroulait d'habitude une
ik mise;nsta]lgtlox;s sonores électroacoustiques, dont plusieurs
1 en branle par le public. Ici, I' nti
r . Ici, l'essent i
consistait en spectateurs locaux de tout age. La lglofggllfnuabl::g
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internationale de la musique électroacoustique ?‘llarlt a;lx t(:s?,nceétj;

Les installations, qui pouvaient agir comme .desd stlmlg ﬁesurg i

attirer les gens aux concerts, étatl)ent rel:usswst arx:]sai B ol
i i in si ic bi us vaste,

s stimulaient in sifu un pub!lc ien p ¢ : ‘
glt:ierer un large public aux événements du festival. Notez, Jzngoégs
prie, que ce festival se tient annuellement depuis _p{ius;eurs
sans grands changements. Pourquoi en va-t'-ll ainsi ? S

Un tel fait est en rapport avec la question du p_asnede Bourg[;,:
ui a été mentionnée ci-dessus. Les gens de la régio R
qui our une raison ou pour une autre, s€ Frouvalent ¢ atall e
gm’egts se sentaient libres d'entrer dans les lieux et les\ms . gncen,
mais trouvaient difficile de franchir le pas qui mene Etl' gl: étrange.
Certes, on pourrait dire, pour e).cph/quer cette sclituetn e 5
quvune’ sculpture sonore peut étre Jouecel: ertx To&qsecgorelné% Igourges
i 2 ndant, la dir .
ur assister a un concert. Cependant, . et
i??:ali)toquelques concerts en plein air, oll les gens plouval;:nr:evgor_
et repartir 4 leur guise. Mais, la aussi, les visiteurs locau
maient pas foule. e :
Un[; explication plus pertinente de cette contra;it}rztilec;lr: ;ggﬁr
installations sonores o
te est que les auteurs de ces ins _ es O .
zﬁvre unqpublic plus large que les compositeurs ~!.c;ues dan;iéi tfede
tival. Les premiers étaient conszlerllts d;: ce qx;xlé rsi n?:rsxgle e
muni indé nt de la nature ex le ou
communiquer, indépendamme ture Sl
c ceuvre. L'élément de p
degré de raffinement de leur ] S e
i i le public. Il est intéress :
constitue un autre aimant pour | _ e t 1
que, dans les deux cas, l'espace phy§1que joue ug_ }'fole_ é;esd lllmsl:c,)?l .
aal ] o espaces du concert sont utxhs::'s pour”la iffusi bige
les éspaces des expositions, souvent, “jouent %ux-m:;n. e e
je ne suis pas ici pour discuter les formules de Bourges ;

nous offre matiere a réflexion.

Pour avoir une communauté, on doit avoir un
“espace commun’’

Apres ce que Tom Wolfe a nommeé la Me Detcizrzri‘i ; ]inlxeifesa[;t
nées 1970, ol l'individualisme était pousse a ses extre e
a n'importe quel prix — nous avons été entraxi];if it
Nonsense Eighties, une période d'un manque re:Our gl
qui a vu tout un chacun entrer en competlltlon p Wil
possibilités (novatrices) (_)ffertes. Ce .z;' adgs iy
Weltanschauung plutot négative pour le mi '1eut iy el
Lentement mais sfirement, la situation devien pble S
l'économie s'améliore et la position des arts sem

tournant plus optimiste.
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Pour faire bref, il existe quelques “mauvais changements”
historiques (c'est ainsi que John Cage les aurait nommés) qui
sembleraient pouvoir étre ré-enracinés dans un avenir peu lointain.
Le premier concerne la musique en tant qu'art isolé. Elle est au.
jourd'hui ouverte — méme si ce n'est pas toujours le cas — 3 la re-
cherche de synergies avec les autres arts, dont ceux visuels. Le se-
cond est en relation avec le compositeur “omnipotent”, le grand
homme qui travaille dans son laboratoire et crée des ceuvres que le
monde appréciera plus tard pour leur valeur. Cette formule est
parfaite, mais celle introduite dans la section suivante, qui en ap-
pelle a I'échange 2 travers le processus créateur, est, me semble-t-il,
plus utile et plus saine.

Si l'individu devait jouer un réle quelque peu moindre dans
l'avenir et si I'obsession courante A propos de I'absolue unicité de
tout un chacun devait devenir une chose du passé, alors se déve-
loppera en plus grande quantité une production musicale collec-
tive de tout genre. Je pense qu'une grande partie de la musique
expérimentale des années 1950-60, qui fut peu éprouvée a
I'époque, reviendra sous de nouvelles formules. Deux des caracté-
ristiques principales se rapportent au partage de la créativité (qui
fut tenté, mais peu testé a I'époque) et a la conscience grandissante
pour |'espace. b

En ce qui concerne cette derniére, je crois qu'un nombre
croissant d'ceuvres seront produites pour des espaces spécifiques et,
de méme, pour des interprétes spécifiques ainsi que, lorsque cela
sera pertinent, pour les membres spécifiques d'un public. Il ne
s'agit pas seulement de 1'idée expérimentale qui consiste a faire des
cuvres se focalisant sur et nourrissant l'espace — une idée envisa-
gée par Artaud ; il s'agit aussi de prendre en compte l'espace d'une
communauté donnée eu égard a la production musicale.

I serait imprudent de généraliser encore plus, car ceux a qui
ne convient pas ce cadre penseront que j'écrits des absurdités ;
néanmoins, comme il a été dit au début, il ne s'agit pas d'une prise
de position exclusive, mais d'une tentative d'évoquer ce qui, selon
moi, se trouve en complet déséquilibre. 11 y a aujourd'hui trop de
gens qui ont peur de faire de la musique. Les artistes passent trop
peu de temps avec les gens qui ne sont pas branchés, ce qui les
mene & une constante marginalisation. La musique n'est pas suffi-
samment portée vers des lieux inhabituels et, tout particulierement,
vers des gens qui ne révent que d'expérimenter quelque chose de
nouveau dans leurs propres termes. L'espace se situe 12 ou ces ren-
contres ont lieu et o les innovations ainsi que les retours aux
traditions se produiront. Il incombe 2 nous de nourrir, de fournir
et de lui permettre de parler en son nom propre.
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Pratiquer ce que je préche

“Partager une vision :

I'Art comme Partie de la Vie

(et non seulement comme un produit de consomma-
tion)

dans le Monde de Demain

en Créant des Performances tournées vers le futur et
avec

la Communauté”

Motto — [sD ®eX ‘

D'habitude, je n'aime pas assister 4 des conférences pour
€couter des compositeurs parler de leur ceuvre, mais permettez-moi
de le faire pour un moment. Je vous épargnerai les détails particu-
liers de ce travail et espére en revanche, 2 travers cette descnptl_on,
vous demander de considérer ce que signifierait une acceptation
sur une échelle plus large de cette approche.

Aprés deux décennies de recherches, trouvant ma propre vqig
en tant qu'artiste impliqué dans la création d'une grande quantité
de musique électroacoustique, de musique instrumentale, de mu-
sique et danse, théatre et art vidéo ainsi que dans l'art des perfor-
mances et dans les collaborations avec des sculpteurs, je me suis
installé pour travailler dans un seul genre, avec la troupe IeD ®eX
(idée fixe) Experimental Sound and Movement Theatre dqnt je
suis le directeur artistique. Il s'agit d'une troupe consacrée a des
performances inter-arts, qui s'identifie de plusieurs maniéres. J'en
évoquerai trois : :

1) Nous faisons notre travail en utilisant I'approche d'atelier
mentionnée précédemment. Chaque ceuvre est congue par toute la
froupe — personne ne signe une partie d'une ceuvre de perfor-
mance, car elle est co-composée, co-chorégraphiée, etc. Ni moi ni
quiconque ne peut initier une partie de l‘oeuvre.'\La troupe décide
en tant que tout comment elle souhaite qu'une pieéce fonctionne et
contribue a I'évolution de chaque élément. De la sorte, les perfor-
mances appartiennent a la troupe, dont tous les membres soutien-
nent chaque ceuvre et I'ont mémorisée lorsqu'elle est montée sur
scene. Des processus triangulaires — c'est-a-dire des échanges in-
térieurs et, encore plus important, avec les autres — ont lieu tout le
temps pour s'assurer que ce que nous essayons d'accomplir est ef-
fectivement recu. Aujourd'hui o1, parfois, [a réception est plus im-
portante pour la musicologie que le manuscrit du compositeur,
cette approche artistique est un outil trés utile.

2) Lors des performances, en régle générale, une autre per-
formance a lieu, sur le méme theéme accessible (cf. infra). Cette
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derniére est le produit d'une résidence, qui s'est effectuée avec un
“groupe communautaire-client” — de jeunes enfants, des per-
sonnes agées, des gens handicapés, un club de travailleurs, de pri-
sonniers, etc. Ces performances indiquent combien le groupe a dé-
veloppé un travail dans la méme direction que les ceuvres de la
troupe, ce qui introduit tout le monde au plaisir et aux défis de
rendre accessible un travail expérimental. Plusieurs spectateurs
proviennent des milieux auxquels appartiennent les personnes
impliquées dans le travail de résidence. Ainsi, nous sommes en me.-
sure de partager leur création au méme degré que la notre. Un de
nos objectifs avec ces résidences est d'entrainer les gens concernés
a étre capables de mener un tel travail en évitant le syndrome — sj
fréquent dans une grande partie du travail pédagogique des arts
contemporains — de l'expérience non répétable. Comme I'a sou-
vent €noncé l'organisation caritative britannique Oxfam : offrez-
leur un poisson et ils auront un bon repas ; apprenez-leur 2 pécher
et ils pourront toujours manger. Il est étonnant de constater com-

~ bien ont été gratifiantes, depuis toujours, nos résidences.

3) Pour notre approche, il est essentiel que chaque travail que
nous faisons soit basé sur un theme tangible puisé dans la vie quo-
tidienne : le rythme d'une Jjournée, les chambres d'une cité, les
plaisirs et dangers d'un voyage, les jeux auxquels jouent les gens.
De toute évidence, les thémes choisis par la troupe pour ses per-
formances sont faciles 2 partager lors des réunions d'une commu-
nauté et sont accessibles 4 un bien plus large public que la mu-
sique contemporaine, qui se contente d'un micro-public. Les desi-
gns scéniques n'agissent pas seulement comme décors, mais aussi
comme des installations sonores mises en branle par le mouvement
lors des performances, qui sont divertissantes et stimulantes.
L'espace de la performance — un théatre, le hall d'une école, un
site particulier — est incorporé dans le produit fini : il n'est pas
seulement considéré comme un cadre nécessaire, De cette maniére,
I'espace est unifié durant la résidence et partagé pendant la per-
formance. Nous adaptons Ia piece pour qu'elle fonctionne mieux
ol que nous allions, en prenant en compte l'espace physique,
[“histoire” de 1'espace ainsi que le public spécifique, de sorte que
les spectateurs locaux traitent du concret dans les termes de I'es-
pace et avec notre théme en cours. Comme nous Jjouons nos décors
et comme un nombre d'ceuvres sont spécifiques a un site, cela si-
gnifie qu'il existe un concept unique pour pratiquement chaque
lieu, lequel soutient nos principes.

Vous me demanderez peut-étre : quels types de compromis
sont-ils nécessaires pour réaliser cette vision ? La réponse est :
nous ignorons tout compromis. Cette formule nous permet a tous
de faire le type d'art que nous faisions déja et de poser en méme
tlemps toutes ces questions concernant la communauté, ouvrant
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notre art a tout un chacun et partageant notre appréciation de l'art
avec bien plus de monde que la plupart de nos colleégues. Notre
espace de travail est ce qui tient ensemble toute chose.

Etant donné que, souvent, durant les ateliers, nous travaillons
sans public, nous accomplissons ce qui a été décrit ici, a savoir : le
partage de la créativité a l'intérieur d'un espace particulier.
Ironiquement, notre travail professionnel, que nous effectuons
avec grand plaisir, est souvent présenté dans des théatres de taille
moyenne — c'est-a-dire au moins une fois plus larges que la plu-
part des lieux ou se déroulent les événements musicaux contempo-
rains : c'est une étape intermédiaire de I'évolution vers notre but
ambitieux. Nous exécutons des performances avec les autres et es-
pérons que les spectateurs n'éprouvent pas le sentiment que nous
faisons de l'art pour eux, que, au contraire, nous partageons aussi
cette approche avec eux.

L'approche d'IeD ®eX est en harmonie avec la these principale
de cette communication, car elle est foncierement ouverte a tout.
Les ceuvres peuvent étre exécutées partout ou existent des espaces
unifiés : la musique (visualisée) peut alors surgir des salons d'une
maison pour aller vers des centres communautaires et des cafés,
vers des centres artistiques et des sites alternatifs. Ce fait peut nous
aider a interroger notre hypothése inconfortable qui se focalisait
sur une production musicale passive de large échelle, au lieu de
permettre a la musique — et, tout particulierement, a celle de mu-
siciens vivants de toutes sortes — de se développer d'une maniére
plus dynamique qu'elle ne I'a fait a travers presque tout ce siécle.

La description ci-dessus exprime notre faible tentative de dé-
fier les mouvements d"““américanisation” ou de “globalisation”
qui, de nos jours, ont détruit tant de cultures 2 travers le monde.
Notre approche peut coexister avec les Michael Jacksons de ce
monde ainsi qu'avec des formes populaires d'art a public plus
“massif”. L'espace partagé est celui ou sera produit cet art.

Quelques mots pour finir — En conclusion

“Définissons la communication comme un proces-
sus donnant naissance 3 une expérience unique au
sein [...] d'une expérience banale. L'intégration est
le travail de l'artiste”.
“Le processus de la communication est en réalité ua
processus de communauté [...] Les arts deviennen!
une maniere de vivre A part entiére”.
Herbert Read
Sans le type d'idéalisme qui vient d'étre illustré — si vous te-
nez a l'entendre ainsi —, nous courons le risque de donner raison 3
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Zon :
‘r/t;l;;u]ﬁons I'espace comme cela vient d'atre décrit, nous
oIr la musique — y compris la musique contemporaine —
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