5‘?‘ ENSEMBLE

(Gl _IRCAM

CREATION
ET
REPERTOIRE

Coproduction
Ensemble InterContemporain / Ircam



ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN
Direction Peter Eitvos

R
1 u L] .Eht E
Catherine Napoli, soprano ﬂhﬁm‘ WEoY

Claude Delangle, saxophones
Florent Boffard, piano

Technique IRCAM

James Dillon Introitus
CrdmEon

ocuvre réalisée & 'IRCAM

Commands de I'Asociation des Ay

du Centre Georges Pompidou

Betsy Jolas Points d'or

André Boucourechliev Lit de Neige
Entracte

Denis Cohen Jeux

création

peuvre réalisée & IMTRCAM
commande de ' Association des Amis
du Centre Georges Pompidon e 7
AR | < -

Jeudi 10 - Vendredi 11 mai 1990
Centre Georges Pompidou - Grande Salle




CREATION ET REPERTOIRE : ANTITHESE INELUCTABLE ?

La vie musicale fleurit dans un systéme d'apartheid : d'une part le répentoire attire un nombre
d'auditeurs toujours plus grand, mais dans la mesure ob le public augmente, les oeuvres qui
font partie du répertoire standard deviennent de moins en moins nombreuses et il semble méme
que la curiosité du poblic diminue d'autamt. D'autre part, des ceuvres contemporiines ou des
deécouvertes qu'ont faites les musicologues dans I'histoire de la musique enrichissent les
programmes. Dans la plupart des cas cependant, ces découvertes ne réussissent pas i s'imposer
et & s'installer définitivement dans le répertoire.

Or, pour une fois, quelques exceptions ne confirment pas la régle ; le fait que certaines
découvertes du passé, certaines créations chahutées il y a vingt ans sont chaudement applaodies
aujourd'hui prouve que le passage de la création au répertoire est possible : seulement il est
rare, et cela pour de bonnes raisons. Le répertoire est un réservoir aussi limité que la mémoire
musicale. La musique a besoin d'étre écoutée et réécoutée pour ére comprise. Comme le cercle
de vos amis est forcément limité, le nombre des chefs-d'oeuvre que vous aimez I'est autant.
Inutile de déplorer une situation qui tient davantage i une donnée anthropologigque qu'a une
mauviise organisation de la vie musicale.

Pourtant la situation était différente i une époque qui se terminait avec la mort de Beethoven
Jusque-1a, on jouait dans les concents principalement des créations. Le public €tait épris du
nouveau. On redonnait une ocuvre déja jouée seulement pour combler un trou, parfois pour
s assurer d'un succeés avec une oeuvre qui avait déja fait ses preuves. Le public érait-il plus
cultivé i cetie époque A laquelle on programmait de préférence des nouveautés ?

L.¢ prix de cet esprit curieux était l'acceptation d'un "style" par rapport auquel il ne faillait pas
trop varier. Le public savait savourer les moindres changements apportés i une structure fixée
que tout le monde connaissalt par coeur. L'aspect novateur d'une ocuvre érait extrémement
réduit, comparé & ce qui comespondait & un code que tout e monde reconnaissait intuitivement
en écoutant la musique. Autrement dit, les neuf dixiémes de la musique émient la confirmation
d'un langage, le message (nouveau) n'occupant que le demnier dixiéme tout au plus,
Aujourd'hui ces rapports se trouvent inversés, ce qui explique la difficulté de s'accoutumer &
une musique qui change ses codes d'une piéce i l'autre. Et pourtant, personne ne supporterait
plus la répétition de formules toutes faites qui avaient leur sens une fois dans une ceuvre
précise et ne se laissent plus transférer sans dommages dans le contexte d'une autre  Ainsi se
présente le probléme, incontournable, de la perception de la musique actuelle.

Le probléme s'éait posé déji beaucoup plus tit. Bach en tant que chantre de Péglise Saint-
Thomas & Lewpzig €t tenuo & fournir, dans la mesure du possible, une nouvelle cantate s les
dimanches. Il faisan rejouer une cantate ancienne de sa production ou jouer I'oeuvre d'un autre
compositeur seulement quand il n'avait pas eu le temps et 1a force de terminer une cantate au
courant de la semaine qui précédait le dimanche,

Avec Beethoven, les données changent de nouveau. Quand fut créée la huitiéme Symphonie,
on rejous, dans le cadre du méme concert, la septitme créée peu de temps auparavant. Le public
sccueillit avec enthousiasme la septieme, déjh connue, et réagit avec une certaine indifférence &
la huititme, joude pour la premiere fois. Beethoven, furieux, en conclut que sa huitiéme était de
loin 1a meilleure des deux symphonies. Pour la premire fois dans histoire de la musique, un
compositeur juge ses auditeurs au lieu d'accepter leur jugement. La "stupidité du public”
devient l'argument choc que les compositeurs affectionnent sans se poser trop de questions. En
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réalité, Beethoven avait renoncé & I'unité de style i l'intérieur de son ocuvre ¢t le public étail
objectivement hors de mesure de suivre sa production aprés une écoute unigue. Son éditcur
fatsait d'ailleurs sa fortune non pas avec les partitions de ses symphonies, joudes une ou deux
fois, mais avec leurs arrangements pour piano & quatre mains ou, i la limite pour piano, vielon
et violoncelle. Ces arrangements, réalisés i lintention des amateurs, jouaient alors le role qui,
aujourd'hui, est celui du disque.

Le besoin d'écouter de plus en plus souvent des oeuvres de plus en plus difficiles conduisit 4 la
constitution d'un "répertoire”, ce qui se fit aprés la mort de Beethoven, Du méme coup, il étail
devenu plus difficile pour un compositeur de s'imposer dans le cadre de ce répertoire. Ses
concurrents étaient non seulement ses contemporains, mais surtout les meilleurs compositeurs
du passé... L'élargissement du répertoire dans le temps impliquait un rérrécissement de son
volume.

Un autre dilemme s'avéra beavcoup plus contraignant : un "répertoire” exige des formations
instrumentales standardisées . 4 'ancienne unité de style se substitua la sonorité fixée par
certains types d'ensembles tels que le quatuor & cordes et, avant toat, l'orchestre symphonigue.
Cette contrainte est moins grande que celle d'un style, mais elle devient fatale dés que
l'invention musicale s'étend aussi au domaine des timbres et de leurs mélanges. Le grand
orchestre actuel est bien siir un instrument extrémement souple et nche en potennalités non
encore explordes ; il est néanmoins difficile d'échapper aux sonorités types qui font référence i
une esthétique passée. Quand on étudie les partitions composées depuis 1950 pour orchestre
symphonique, on constate dans la plupart des cas que les idées du compositeur auraient pu
trouver une meilleure réalisation avec un ensemble plus petit et davantage adapté sux besoins de
la circonstance.

La seconde moitié du XXe siécle a vu naitre plusieurs types d'ensembles pour les musiques
d'une époque spécifique : médiévale, baroque, contemporaine... Les ensembles spécialises
dans la musique du XXe siécle sont, de plus, des formations variables qui s'adaptent
facilement & des effectifs assez différents, Et pountant, I'abime qui s'est creusé entre répernoire
et création existe toujours, bien que sous une forme légérement différente, Les programimes
d'un ensemble de musique contemporaine ont toujours tendance 4 s'orienter vers deux poles
opposés : les créations d'une part et les grands classiques du XXe siecle (un petit nombre de
compositeurs nés entre 1870 et 1930) de l'autre. Ce phénoméne n'est pas seulement di au fait
que toul répertoire est nécessairement limité, Dans la musigue contemporaine, la “recherche™
devient un moment de plus en plus important de la composition. Et 'effectif instrumental, trés
souvent Elargi par un disposinf d'électronique live, voire d'une infrastructure informatique,
prescrit aux oeuvres des conditions d'exécution guasiment uniques, ce qui réduit
singulitrement leur possibilité d'étre joudes dans le cadre de concerts ordinaires, pour ne pas
parler des difficultés de déplacement pendant des tournées. Les deux créations du concert de ce
soir en sont la preuve : sans linfrastructure technologique de 'TRCAM, non seulement leur
composition, mais encore leur interprétation serait impossible.

Ces difficultés d'ordre pratique ne sont ni les seules ni les plus importantes. La conception
esthétique traverse des étapes d'une exiréme complexité comme l'artestent les notes explicatives
rédigées par les compositeurs. Si, dans une démarche ultérieure, on peut réduire le réseau
complexe de ces pensées 4 quelques idées plus intuitives et moins imprégnées de
méaphorologie scientifique, il ne faut pas oublier que la réduction intuitive reste lide a cette
base complexe sans laquelle elle n'aurait pas de raison d'éme. Celui qui écoute ces ocuvres
plusieurs fois se rend vite compte que ce ne sera probablement jamais une musique de
répertoire, si répertoire veut dire un catalogue d'oeuvres plus on moins homogénes, Les
créations depuis dix, voire vingt ans sont beaucoup plus des démarches qu'il faot suivre avec
une imagination créatrice qui accompagne l'écoute que des résultats que l'on pourrait
s'assimiler une bonne fois pour toutes. Dans une musigue plus raditionnelle, le "nouveau” était

IV




I'épice piquante qui rendait savoureux un plat connu ; dans la création actuelle, l'esprit
d'invention s'em de tous les aspects de la musique. L'auditeur est appelé 4 mettre entre
parenthéses son identité avec tout ce que cette identité implique d'idées précongues. Or, il est
difficile de comprendre une ceuvre sans références, donc sans "préjugé” Suivre sans réserve
une telle musique constitue un risque, puisque Nauditeur est conduit aillewrs, tandis que dans le
répentoire il se retrouvera lui-méme par le biais de repéres dont la perception ne pose ancun
probléme d'ambiguité : le paysage change, mais les chemins restent les mémes.

51 la musique est ainsi devenue une aventure sans issue garantie, peut-il encore y avoir une
musique de "répertoire” digne de ce nom ? Clest 1a question i laguelle ce concent essaie de
donner une réponse partielle (partielle, puisqu'on ne peut jamais parler ni composer au nom de
“la" musique en général). Une musigue qui, au moins théoriguement, pourrait faire partie d'un
répertoire doit dans une centaine mesure ére écnte pour un effectl existant avant l'oeuvra et 5a
conception et s'insérer dans une tradition qui permet de situer la démarche du compositeur par
ra a d'autres ocuvres du méme répertoire. C'est 1a cas des deux oeuvres qui représentent
le "répertoire” dans le programme : I'un (Lir de Neige d'André Boucourechliev) met en
musique un texte préexistant en utilisant des méthodes maditionnelles sous une forme nouvelle,
l'autre (Points d'or de Bewsy Jolas) préserve l'identité de certaines formes guasiment
thématiques i travers leurs modifications : de plus, le jew du soliste rappelle certaines habitudes
du concerto traditionnel tout en leur donnant une signification nouvelle. Ces deux oeuvres ne
sont pas plus "conservatrices” que les deux autres, on remargue seulement que leur manidre
d'approcher les problemes reléve plutin d'une attitude savamment pragmatique que d'un esprit
de rigueur et de pureté formelles.

De tels éléments qui peut-Etre s'intégreront un jour dans une tradition nouvelle pourraient éire
repérés dés maintenant dans les deux oeuvres crédes ce soir (fntroliug de James Dillon et Jeux
de Denis Cohen). Ce qui est vrai pour la technologie - toute [a technologie qui de nos jours
encore exige de grosses machines rentrera un jour dans une bafte & violon - vaut aussi pour une
esthétique qui est 4 la recherche de ses mots et de ses sonorités. Il se peut aussi bien que
Vauditeur qui suit agjourd’hui avec ravissement ¢e genre d'exploitation de l'inconnu n'ait pas
envie, dans dix ou vingt ans de revenir en arriére, mais préfére continuer de suivre la
deécouverte de lermes inconnues.

Création e1 répenoire - l'opposition entre les deux reste entidére, Deux fois deux compositeurs
{nés en 1925/1926 et 1950/1952) s'affrontent sans agressivité, puisque leurs mondes respectifs
sont trop différents. Leurs oeuvres sont beaucoup gius rapprochées : 1981/1984 pour les pidces
d’Andre Boucourechliev et de Betsy Jolas, 1989 pour celles de James Dillon et de Denis
Cohen, dont les conceptions remontent pourtant en partic & 1982/1984. 11 s'agit donc de deux
générations de compositeurs, mais non de deux générations d'oeuvres musicales. A l'avditeur
de découvrir les parentés souterraines.




JAMES DILLON @xé en 1950)

I ntroitus, création
Ureuvre réalisée & I'TRCAM, commande de Association des Amis du Centre Georges Pompidou

Régie son IRCAM

Elfectif : 4 violons ; quatuoe & cordes, alto | violoncelle et 2 contrebasses ; bande magnétigue.

Pour écrire cette oeuvre, le compositeur a eut recours & l'idée du fleuve : les éléments - les gouties
d'eaw ou les sons - ne se laissent pas isoler dans le flux, bien que le fleuve soit constitue de gouttes
d'zau et la rame sonore de sons produits un par un. Mais la synthése ransforme tout ; le changement
de la matitre sonore devient le substrat méme de la musique. L'écoute se voit dirigée non pas vers
des profils reconnaissables, mais vers des phénoménes :::Ele métamorphose que seul un effectif de
douze cordes (instruments de sonorité homogéne et d'articulation souple), enveloppe d'une sononié
paralitle enregistrée, manipulée et synthétisée sur bande, et transformé par un dispositif
d'électronique live puisse produire.

L'idée du fleuve implique un deuxiéme moment : la force qu'acquiérent des formes éphéméres de
l'cau (jets, cascades, vagues). Ces forces transpercent la tranquilité du flux sans créer de

discontinuité, Cette idée s'applique sans détour méaphorique i la matiére sonore qui se comporte
exactement comme l'eau en ce qui concerne les phénoménes qui sont ici pris en considération,

{pour un analyse wechnique déwilkée voir le texte du compositeor page X)),

Durée de l'oeayvre : 2T
Editeur : Peters
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BETSY JOLAS (née en 1926)
Points d'or (9s1)

Claude Delangle, saxophones

Effeciil ; 1 sanophone jouant saxophone soprano, saxophone ali, saxephone nar, sexophone baryton | 2 charinees sib |
1 elarmene basse ; 2 rompeties en ut ; 2 trombones ; 2 percussions | 1 plmo ; 2 alies | 2 violencelles ; 1 contrebasse.

Points d'or comme Points d'aube treize ans plus tot !

Diins les deux cas : une ocuvre concertante pour soliste et une guinzaine d'instroments. Avec, ici,
ceci de plus que le titre désigne anssi une maniére de spectacle : celui de ces quatre saxophones que
l'on voit la-haut, brillant de tout I'éclat de leurs cuivres, rangés par ordre de taille : le soprano, l'alio
{I'Il'q;thitun:l saxophone "classique”), le ténor et le baryton, dans 'attente de préter leurs voix i I'unigue
soliste,

Celui-ci est environné d'instruments amis dont le choix est marqué par I'idée de relais, d'écho...

Commande de I'Association frangaise des Saxophonistes, Points d'or fut achevé i la fin 1981,
Beisy Jolas

Betsy Jolas écrit de maniére audible pour une formation qui existe déji, tout en lui donnant un profil
particulier : 3 clarinettes représentent le bois, le piano se range du cité de la percussion et dans le
groupe des cordes manquent les violons. Trois groupes donc : les instruments & vent (avec deux
sous-groupes : clarinettes et rompettes/irombones), piano et percussions, cordes - sonorités i
dominante sombre, ce qui donne tout son éclat au soliste qui brille avec ses guatre instruments qu'il
Joue 'un aprés l'autre et parfois méme deux & la fois. Le coé volontairement théfmral de cette
présentation va de pair avec une écriture qui favorise des figures musicales individuelles, parfois des
theémes, que l'on peut suivre a travers les différents groupes instrumentaux ob ils changent leurs
!inl‘L]Jtts sans perdre leurs individualités. Ecriture étincelante qui ne réserve pas ses points d'or au seul
soliste...

Durée de I'oeovme ; 21
Edvieur : Ricordi
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ANDRE BOUCOURECHLIEYV (né en 1925)
Lit de Neige (1984

Catherine Napoli, soprano

Effectif : 1 fdse joannt massi fdte sol ; 1 Adte jouant sussi fiite piccolo ; 1 hantbois jonant anssi cor englais
1 clarinette mib joaant auss] clarinete sib ; 1 clarinere aib jouant aussi clarineche basse ; 1 basson ; 1 cor ; 1 imompetse sib ;
1 wombone ; 3 percussions ; | piano jowsnt messi celestn ; 1 harpe ; 2 violons ; 1 alto | 1 visloncells | 1 contrebasse.

Commande de FEnsemble InterContemporain, coéée le 12 novembre 1984 soos la direction de Peter Eftvis.

Contrairement A d'autres compositions récentes, le texte est ici "mis en musigue” et non pas
transformé en matérian musical. Le poéme choisi est de Paul Celan (1920-1970), tiré du recueil
allemand Sprachgirer, publié en 1959, et repris, avec la traduction frangaise d'André du Bouchet,
dans 'anthologie bilingue Strente (1971). Le poéme s'identifie, par évocations incisives, avec la
déperdition, la dépression, I'isolement, la maladie & la mort, I'amour et la chute. Ce qui délic la
langue du poéme, ce sont les yeux privés de monde et confrontés & des cristaux de neige.
Boucourechliev a mis en musique le texte allemand et sa traduction qui, dans sa composition, suit
immédiatement l'original. La raduction est caractérisée par un tisme moins froid et un style
légérement plus fluide que l'original. Le plus souvent trés littérale, cette traduction garde le rythme
chantant de l'allemand et s'écarte de l'original seulement quand il s'agit de sauver le ton et la
constelladon des images au démiment de la letire.

La composition de la premigre partie (texte allemand) réserve une ligne expressive 4 la seule voix,
tandis que I'ensemble instrumental exprime le cOté énigmatique par des sonorités laconiques. La
musique de la seconde partie (texte frangais) souligne les particularités de la traduction par des
structures plus mouvementées caractérisées par une grande souplesse,

Les deux parties se suivent comme texte et glose sans que, musicalement, la seconde partie soit une
variation de la premiére. La glose semble, vers la fin, révéler le sens du podme avec les moyens
discrets d'illustration qui sont ceux de la musique. Ainsi, 'hermétisme du début se voit-il
sensiblement réduit.

Schneehett (Paul Celin) Lit e Neige (Traduction André du Bouched
Augen, weliblind, im Sterbegekliift ; lch komm, Yeux, & co monde aveugles, en la faille : mourir - jo viens
Hartwaocha mm Herzen, unie poasse Teche au cosur,

Ich kamm, T viens.

Mendspiegel Steilwand, Hinsb. MiraksJusne I'shyupe, En contrebas,

{Awmgelleckies Gelevchl. Srichweise Blul, {Luosur entachés par e souffle, Sang par strie,

Wilkends Seele, noch einmal gesralmah. Nuageunss Fime, dereche mouvant comps,
ZLetmfmgerschaiben - verklamment. ) Ombres des dix doigts - entreserrda),

Augen welihlind, Yeux i ce monds aveugles,

hugmimswhgeklﬂ.ft. YEQX 0 la Talle : sowris

Augen Augen : VEUX VEUK |

Des Schneobet unber tns beiden, das Schneeberr, La Lt de neige deseous 1'un o Fautre, le L,

Kristall om Kristall, Cristal sprés cristal,

reittief gegittert, wir [allen, mu femps profond rétcalés, nous versons,

wir Fallen und licgen und fallen. NOLS VETSOns 81 gISons &l Yersons.

Ul falbem ; Ex versons |

Wir waren, Wir sind. Mg fimes. Mows seonmes.

Wir sind ein Fleisch mit der Nacht Mous soammies, chair of La nuit, dun tenant,

In den Gingen, den Giingen. [Mans les raverses, les raverses,

Dre de l'oegvee : 16°
Editeur - Salsben
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DENIS COHEN (né en 1952)

.]Elli., pour piano midi et 4 X, création
Ocwvre réalisée 3 ITRCAM, commande des Amis du Centre Georges Pompidon

Florent Boffard, piano midi
Régie son IRCAM

Contrairement & 1'Tnrrofing de James Dillon, Jewx de Denis Cohen ne se référe pas 4 un phénoméne
fluvial qui efface les individualités das figures musicales en faveur de l'exploitation de grands
complexes sonores. Le piano, qui est ici au centre, est un instrument dont les sons se distinguent
nettement par leur attaque. Les fusions timbrales jouent leur role, mais plutot a l'armiere-fond. Le
compositeur présente ¢t exploite des figures 4 caractére thématique, mais comme il se référe & limage
du jeu, le phénomene qui l'intéresse, c'est la composition et la décomposition de thémes qui, sans
seffacer, se dissolvent dans un few d'artifice de virtuosité pranistique, renforce par un traitement par
ordinateur (4 X) qui fait coexister le théme, sa variation et sa transformation.

L'utilisation de “thémes” ne conduit donc pas & une écriture nammative ol les themes s'opposeraient
ayant chacun son histoire et son profil propre. L'idée et la régle du "jeu” impligue un traitement gui
neutralise ces éléments tout en les gardant présents pour une oreille attentive. Comme dans le cas du
fleuve chez Dillon, le "jeu” n'est pas une métaphore extérieure 4 la musique, mais désigne de la
manigre la plus directe I'activité du musicien et celle du pianiste en particulier, Dans ce jeu de
superpositions, de miroir et d'imitations, 'essentiel de la piéce réside dans la lente métamorphose
d'un matériau qui recouvre toute la gamme de ransitions entre le formel et linformel.

Bien que Denis Cohen parte d'une image et d'un matériau musical contraire & celui de James Dillon;
les deux compositions se ressemblent, au-deld de toute différence de style personnel, par leur
démarche, leur pensée et le but que leurs auteurs se sont fixé. Les Jewx de Cohen ne culminent pas
dans I'identité d'un objet finalement réalisé, mais aspirent & 'équilibre fragile qu'offre le jen des
"différences” qui ne s'établissent pas entre des poinis fixés indépendamment, mais vivent dans un
espace de relations autonomes.

{ pour-unse analyse wechmigue déwillée, woir le wsie du composiur page X1,

Durée de l'neavre ; 37
Editeur : Inédit

Texnes Klaos Stchweh
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ANALYSES TECHNIQUES DES COMPOSITEURS

Introvitus = James Dillon

River {moyen anglais, origine frangaise ; rividre) xignifie a la fois "fleuve, riviére™ el "fendewr”™ (owvrier cassant la
prerre, ardoize ou le bois),

"cours d'ean ghondant oo fooulement de quelque chose (6x - eao coulant dans on canal vers 1a mer oo Focdan)”

"eelui qui fend -gui sépare en morceaus, qui sectioona, divise ou débite, afin de créer une scission au moyen dun choc,
d'un violent impact o dune pression”. (Shorer Oxford Dictionaery)

Farralfnes est 1 hoitikme d'one sénie de neal péces commencées en 1982 sous be vire génénque de Nine Rivers. Chacune
des neal piéces représente une suite d'orchestrations imbriquées el évolutives, dans lesquelles la base conceptuetle du
changement d'échelle, du modéle et de 1a transformation provient d'une confluence de Meuve représentant & by fois un
{lux ef un é&clatemaent,

Tntrolres forme un palimpseste de o couches superposdées

L} douze instruments & cordes (6 viclons, 2 alios, 2 violoncelles et 2 conirebasses),
2 une bamde réalisée par ondinatéur,
3 Electronique live,

Ces strates interdépendantes ne fonctionnent pas simplement pour éablir une unité cohérente - une symbiose - mais
citent leur propee déconstruction,

1} L'ensemble des douze instruments i cordes subdivizds en 3 groopes (4 vinlons - quisteor 3 cordes el alts -
violoncelle, 2 contrebasses) st construit autour d'une interaction entre 3 modéles-progotypes - spirales,
ramifications ¢l méandres, La wpologe de ces modéles o2t redélimild au moment od ils sont racés le
long d'iun &xe situant kear pesition quelque pan entre "continuitd™ et "discontinuitd”, L axe appasdit ici
comme une séne de regles émablissant N'union o la division du maténa,

2} La bande est composée de gquatre " groupes sonores critiques” entrelacés, arganisés de la manire suivante ©

) des passages jouds au viclon, & T'alio et ag vicloncelle ont & enregisinds et classés selon des
laxinomies pénérigques. Celles-ci ont & ensuite ordonndes selon une dchelle leor assignant des
valeurs de haubeur, de dunde &1 trois axes de imbre (Wessel, Winsberg) © vitesse, flux spectral el
brillance. Ces passages joués ao violon, & 1'alo et aw viatoncelle forment un réservair de sonontés
d'instruments & cordes & partir duguel une large séric de structures sonomes complenes cst engendrée.
Cette générauon s développe & ravers la répéttion d'on alganthme de Feigenbaum délimint les
concepiualinds de continuid e de discomtinuité. Commands i petite vitesse, cel algorithme génére des
structurcs qui s¢ divisent et éclatent en états de plus en plus turbulents (e quatniéme modide-
profotype). Une cascade croassante de doublements de périodicitds mnsiome ¢ propage par conséoguent
les périndicités initiales en ussus de sons narratifs el complexes (&tats rénculaires),

b} Un ensemble de six "objels sonores” naturels préennegiznés provenant de différentes soarces ont &8
choisis & la fois pour leur potentiel sonore en tant qu' "éléments déconstrucieurs” ¢t pour keurs
résononces symboliques - représentant 101 ley quotre léments de la temme, de Pair, do feu et de Dean,
Cesobjetz sonores ont &0¢ Mikrés el ransformds o travers d'une chaine 4™ allongements” e de
“plis”, qui tennent lewr structure en équilibre quelgue part entre les éats laminaires® ef wrbulents,

€ Les fréquences de périodicité (444 en toot) extraites dune liste récente sur bes pulsars connis
Jusqu'l présent {en asrophysigue) - une soarce de radiation céleste dmettant des impulsions
birtwves (0,03 & 4 secondes) of régulitres, Ces signanx [Ennchql.lm ot Euf atribuds 3 un ensemlile
is0lé de 444 sons de "cigales”.

i La saperposition {comme un patron moind) dune séne de spectres harmonigues et inharmonigues
obtenus par synihise (au moven dun dispositl doscillmeors amsculdés de manére dElirante en
rétroaction su débit urbulent) forme un spectre des spectres.

3} L'dlectronique live est ulilisée de maniére & donner uné idée de “symbiose”, une force (ool b la fos
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diviseuse et unifiante, Toute dialectique entre les deux strates précédenies et CUCONSCTING SOIL par ung
inconstance contrilde, soit par une bénédiction orgiague. Des mises en forme complexes - intermiliences,
bifurcations, et (bes nombres magigees de Feigenbaum) - crfent aussi des wrbulences an nivean employd
pour contriler le mixage live, la ransformation et ls diffusion des couches | et 2, et maintiennent une
densibé de construction jusguaa moment final de Pexécution. La weotative de circonvenir toule notion de
“maquillage” électro-aconstigue ot de recouvrr kes déplacements inclus dans ke “caracire hybride de
Pélectronique live” est peul-2ine Aossi ung Entative de réinvoquer e trammmwald **

Je tens @ remercier Miller Puckente pour son environrement MacPatcher qud offrait la plis grande partie de la
complexitd requise, Marc Bartier et Steve McAdams pouwr leurs préciews conseils, sans oublier enfin mon assistant
ruisical Zack Settel, gui m'a apportd son aide tout ax long de l'élaboration de cette pidce.,
Introltus est dédié d Pierre Boulez pour sor 65éme anniversaire,

James Diflon {rraduciion Sandra Sobvi)

NOT @ *laminaire : se dit de Pécoulement d'un uide lorsqu'il s'effecies par glissement des couches de fude Jes umes sur
les antres (Crand Larousse 19859).

** Ce terme désigne, selon le compositcur, une "réveric sauvage”,

Jeux - Denis Cohen

Jeux pour piano et 4X esl une pitce qui cul une premigre version cn 19831984 sous le titre de "Proiezione”, Les
modéles &'écriture qui y éaient employvés proposaient un principe aléaioire contrdlé par I'éxéeutant, non pas en lu
donnant des choix de parcours  l'inténeur d'un graphisme plus ou moins défini, mais en metiant en place un sysiéme de
déduction {des tempi de déroulement de séquences pour 'essentiel), qui le contraignait & obgerver la cohérence d'un choix
premier, dong i relativiser les conségquences dune décision,

Cetie démarche engageait l'exécotant & prendre des responsabilités quant 3 la vitesse et au phrasé d'une séquence, en
prévision de sa “projection”, de sa rediffusion transformée (dans ses composantes de timbres et de hauteurs) par la
maching, superposée & une séquence ulidricure que jounit le pianisie ; le critére de définition de cette responsabilit
nétait plus hié & un choix subjectif dans le champs de larticulation formelle (comme dans les formes goe l'on a appelées
“ouvenies”), mais & la capacité mémorielle de l'exécutant qui devait en quelque sorte se "caler™ sur s propre
interprétation. Il s'agissait de "traits” dont 3 vitesse pulsatoire était variable mais dont les durdes globales daent
relatives, imposant une sysiématiqee induite par Vexdcution, €1 ceci en temps réel.

Dw cente démarche, dont j'ai changé Ia réalisagion pour des raisons technigques e aussi musicales, j'ai gard® le principe de
limberaction de ce que j'appelerai une “source mémedre” ou source maorte (la 43X el dune “source incidenie” ow souce
vive (le pianiste), ceci suivant un protocole de ransformations que 'on pourrail prosso modo présenter ainsi -

- les ransformations directes du son du piano (Frequency Shift, Ring modulation, &cha).

- ln projection harmonique, "4 plal”™ pourrait-on dire, d'uné action punistique {un accord, un groupe & caractére mélodigque
el rythmique qui perd alors ses caraciénistiques pour &ure réduile & une émergence purement résonnante), cecl prixduit des
halos sous forme de couches dont les intensités varient, et dont on perd en quelque sorte la race.

- Ies projections harmonigques ransformées (aves les mémes moyens gue le piano dinect).

- le choix aléatpire de ces "bofles™ harmoniques par 1a 4X en relation avec une occurence de la partition.

- I projection de modiles "mélodico-harmoniques” (joués d'abord par ke piano) par un échantillonneur de la 4 X (un faux
piano} qui opére sur ce maiériay les transformations suivanies : contraction el dilaaton de ambites origmal,
transpogitions, ghssando de ces modtles dans des durées courtes ot longues, combinaisons de ces diverses actions.

= lectare ralentie d'une phrase pianistique, relue par la machine beaucoup plus kentement, structurant temporellement les
évitnements de ks section suivanie,

- comridle par chaque note du piane &'un spectre harmaonique aléatoare pulsé @ cect permet & B machine de swivre note
poor note le jeu du pianiste ef peut &re pergu soil comme un piano amplifié ¢t projeté dans un spectre “orchestral” si
l'on sattache & l'aspect purement dynamigue de cétle proposition, soit comme deux entités dont 'une "dirige”
Farticulation du discours (le pianisie) et l'aotre sauache & suivre la premigre quelqoe soit la stabilitd du tempo ; c'est
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probablement dans cetle section que l'on peut noter que la partie électronique simule une action daccompagnement el
obéit 4 des impulsions valontairement instables dans bes figures des “rallentendo” el "acceleranda”.

- constitution “d'images thématiques” insérées dans be discours planistique, déconstruction progressive de cetle Image,
puis reconstitution presque intégrale de lobjet initial dans un contexte transformé par la 4X

- formations d'objets délimités par un ambites qui varic & chague instant en suivant strictement I parcours do piano (un
faux piano “suit” le vrai piano dans des durées variables, parfois trés courtes ; plus La durde est longue, plus le gesie sera
pergy comme un parcours d'ambims de hauteurs, plus la durde est courte, plus le geste s identifié comme une
excrssance de imbre.

L'on pourrait dire aussi, sl I'on voulait suivre une probiématique un peu désuble, que ke timbre devient “fonction des
hauteurs ¢t des durées”, bien que mon propos ne soit pas d'organiser un relativisme fonctionnel des paramétres dans
leurs accepuations quelque peu figées, mais de donner lieu i des émergences casuelles et excédentaires dont on ne puisse
justement pas fixer identité sonore, produites de par leur "place” dans un champ délimité selon des bomes prescrites par
l'occurence d'écriture.

La combinaison de ces procédures entre elles, soit entre le piano et ka 4X, soit entre divers domaines de ki 4X entre eus,
tend & produire une fiction d'ensemble instrumental électronique actionné en connexion immédiate avec I'écriture du
peano.

La forme se présenie un ped comme |'épuisement de ses possibles (comme dans la plupart de mes picces), ef observe,
malgré de nombresses focalisations, une tendance directionnelle générale, une tendance & fanir, & "en finir” avec
I'énonciation de deux figures qui servent i la fois de repbre thématique et de matrice fournissant un maténiau ol puise
l'écniore.

La premikre est une figure mélodigue (Enoncée en trois wongons courts) joude par le piano vers lo début de la pitce ; elle
fournit le matérisy mélodique principal et subil de nombreuses mutations dans la partie €lectronique jusqu'i sa
digsolution compléte dans un continuum sonore pulsé régulidrement.

La deuxidéme est énoncée vers les dex tiers de 1a pikce, aprés que la premibre s0it largement dissoute, & organise une
longue période en forme de varations dans laguelle le principe est celui d'enc image déformée par soustraction de scs
composantes, puis reconstitude dans ka dernidre de ces vaniations,

Paralitlement, un matérian rythmigue, énoncé an début dans la partie Electronique dans une sorte de nuage chaotique,
organise tout le matériau des durées "fixes” jusqu'd sa formulation systématique par le piano qui en épuise la
combinatoire dans 1a demiére partic.

Le titre de ceite oeuvre offre quelques résonances, gui, si elles ne sont pas en relation directe avec les procédures deriles
et iechnologiques employées, sonl a minima connexes, dans un rapport au langage, aux précccupations d'erdre de
énomciation formelle.

L'on parte du jea d'un acteur ; avair un bean jeu (de cartes) ; un jeo est aussi une série compléte d'objets de mime
nature, un jen d'orgue par exemple ; le jeu est une interprétation, une manidre de metire en oeuvee | 1@ jen £saussi le
rvcvement d'un mdcanisme.

Enfin, Jeux dans le sens de différentiel, de différence voire de “différance” : "Jeux systématique des différences, des truces
différenies, de lespacement par leguel les éléments se rapporient les uns aux awires” (Jacques Derrida : Pagitions - Ed. de
Minuit, 1972, p. 38).

Tous mes remerciements d Miller Puckene qui a congu le logiciel et d Cort Lippe quil m'a assiné tour au jong de Iz
ridalization de L parite flecironique de colie DOHVE,

Denis Cohen
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BIOGRAPHIES DES COMPOSITEURS

James Dillon

ME en 1950 & Glasgow, James Dillon a fan des cudes de linguistique, de musique ot d'scoustique, puis 4 mend son
travail de composition en autodidacte. Dis les années 80, plosicurs formations britanniques $intéressent & ses oeuvres,
Lcs festivals de Huddersficld (1983) ¢t Bath (1984) lut apportent 1a conséeration e lui commandent des oeovres. James
Dillon écrit pour le Quateor Arditt, le Quintelie & vent Viega, puis, a ls demande de I'Ans Council, pour le London
Sinfloniciia.

Dizpuis 1982, tous les festivals evropdens de musidue conlemporaine onl programmé lez ocuvres de James Dillon, En
a6, il a &8 imvied par ¢ Ste University de NMewe-Yark, 1 fait de (réquenis séours & FTRCAM e labore & présent un
vise privjet Mine Rivers, qui devrail e créd an 1992,

Betsy Jolas

MNée en 1926 Betsy Jolas fain ses &udes musicales aux Etas-Unis avee Paul Boepple, Carl Weinrich a1 Hélne
Schnabel. Elle iermine ses études & Paris avec Darius Milhawd of Olivier Messiacn, Elle regoit de nombeeux prix don
colui de la Fondation Copley de Chicago {1954, de PORTF (1961), de FAmerican Academy of Ars (1973), Grand Prix
MNational de by Musigue (1974), Grand Prix de 1a Yille de Paris (1981), SACEM (1952),

Nommée professeur aus Conservatoire Nutional Supdéricur de Musique de Paris en 1975 elle enseigne également dans les
umiversitds américaines de Yale, Berkeley, San Dicgo...

Sex ocuvres -de formations les plus diverses- ont &é créées nolamment o Domaine Musical, Festival de Tanglewood,
Royan par des orchesires tels que ke London Sinfonictia, The Bogion Symphony Chamber players, les Percussions de
Strasbourg, Ars Nova, FEnsemble InierConlemporiin...

André Boucourechliev

NE cn 1925 André Boucourechliey a fait ses éuwdes & 'Ecole Normale de Muesique de Pars o il a ensuite enseigné. 1 a
trivanlké au stadio de musique Eectronique de 1a Rado Iulienne 8 Milan et au Scrvice de In Recherche 3 F'ORTF & Paris.
Nommé professeur de musicologie 4 MUniversité d Aix-en-provence, il es1 également producteur 3 Radio France,

| el I'aum;r d'ouvrages sur Schumann, Becthoven, Stravinsky et de nombreux articles sur des problEmes musicaus
CONICMPOnLING,

André Bowcourcchliev a requ le Grand Prix de la Ville de Paris pour la musique en 1976 et le Grand Prix National pour
la Musique en 1984,

Denis Cohen

NE en 1952, Denis Cohen a fail ses dudes musicales au Conservatoire Mational Supérieur de Musique de Paris.
Titulasre de fa Bourse de Recherche attribude par le Ministére de la Culture, il travaille sur deux projets concernant les
sirpciunzs musicales 3 lordinaieur,

Il travaille ensuite 8u Dépariement de Recherche Musicale sur ordinatear (CCRMA) de 'Université de Stanford
E%g;ummj et paralltlement dans la Cellule de Recherche Musicale & FTRCAM sur les sons inharmenique “1981-
D 1982 & 1984 il devient pensionnaire de a Villa Médicis,

Denis Cohen dirige également, & titre de Chef invité, 'Ensemble ImterContemporain, le nouvel orchesire
philharmonique de Radio France, Ensemble 2E2M, ['tinéraire, 'Orchestre et les Choeurs de la RAL de Turin,,,
Plusicurs de ses ocuvres onl &6 commandées par le Ministere de la Culture, Radio-France, I'Ensemble
InterContemporain, ITRCAM, Musica Strashourg,. Elles ont 14 joudes & Paris mais aussi dans de nombrenx festivals
érangers (Rome, Milan, Amsterdam, La Haye, Hudderslield...).

Denis Cohen a requ le prix SACEM 1988,
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BIOGRAPHIES DES SOLISTES

Catherine Napoli

Néz en 1937,

Catherine Napoli fait ses dudes de musicologie i Paris, Elle est dipldmée du Conservatoire de la Ville de Paris ¢ a regu
la Médaille d'or d'An Lyrigue en 1987,

San répertoire inclut l'opéra (Moces de Figaro, Don Giovanni de Mozart, L'Enfant 1 les sortilépes de Ravel), la
musique de chambre (Brahms, Schubert, Fauré, Poulenc) et les peuvies conbemporaings.

Claude Delangle

Méen 1957,

Claude Delangle entreprend ses éudes musicales & Lyon avec Serge Bichon pour le saxophone, puis an Conservaumne
Mational Supéricur de Muosique de Paris, Tl obtient le Premier de Saxophone & le Premier Prix de Musique de Chambre,
1l effectue alors des tourndes de concerns aux USA, Canada, URSS, Japon, Allemagne, ltalie. Créateor d'un grand
nombre de partitions, son répertoire est vaste, 1| entretient paralitlement des contacis avec toutes les pratiques du
saxophone.

Clawde Delangle a enseigné 4 I'Ecole de Musique d' Angoulme puis au Conservatoire National de Région de Boulogne,
Depuis 1988, il est professeur au Conservaipire National Supéricur de Paris.

1l donne également des cours dinterprétation ¢l de pédagopie dans de nombreux pays dont I'URSS, kes Ewis-Ums, le
Tapon,

Florent Bolfard

NE cn 1964,

Florent BofTard commence sés éudes musicales au Conservatoire National de Région a Lyon, puis il
entre an Conservatoire National Supéricur de Musigque de Pars, ow il obtient en 1979 ke Premier Prix de
piano dans la classe dY vonne Loviod, ainsi que les Premicrs Prix de Musigue de Chambre, d'Harmonie, ¢
d'Accompagnement. En 1982, dans 1a classe de Germaine Mounier, il obtiem le Premier Prix do
Concours International de piano Claude Kahn, puis en 1983, le Deuxiéme Prix du Concours International
de Piano *Vienma da motta”™ & Lisbonne.

[l % produit avec de nombreux orchestres dont F'Orchestre National de Lyon et FOrchestre Philharmonigue
des Pays de Loire, et participe & des tournées en Allemagne, Autriche, [talie, Portugal, USA,

En 1988, 11 entre & 'Ensemble InerContemporain,
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MUSICIENS DE

L'ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN

Sophie Chermier
Emmanuelie Ophile
Laszlo Hadady
Didhier Pateau

Alain Damiens
Andind Trouwte

Guy Amand

Pascal Gallos
Jacques Deleplancque
Jens Mac Manama
Antoine Curé
Jean-Jacques Gaudon
Jérlane Maulais
Benny Sluchin
Giérard Buguet
Yincent Baver
Michel Cerutt
Draniel Ciampolind
Pierme-Laurent Aimard
Flonznt Boffand

Alzin Meveux
Marie-Claire Jamen
Jeanne- Marie Conguer
Jacques Ghestem
Maryvonne Le Dizés
Garth Knox

Jean Sulem

Pierm: Strnmsch
Frédéric Swochl

JérBme Gaoben
Frédéric Chaslin
Chrisiophe Poiget
Agnés Crepel

Lawrence Figg
Michel Crenne

Gilles Blum
Jean Radel
FPhilippe Boses
Alain Jacquinot

Musiciens supplémentaines

Thinbe

e

hauthois
hawthois
clarinete
clarinetie
clarinete hasse

rompede

Lrowm bomee
Lo e

percussion
Percussion
percussion
pianoyclaviers
pianoyclaviers
pianoclaviers

Wil
violon
wiolon

alu

vialoncelle
conirebasse

fliliz

pEano
viglon
violon
violon
vialancelle
contrebasse

Régissear général
Régisseur de plaean
Régisseur de plaeau

Régizseur [RCAM



PROCHAINES MANIFESTATIONS
DE L'ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN ET DE L'TRCAM

VOIX / XXe SIECLE

Auditorium / Thédtre Musical de Paris
Lundi 21 mai - 19 h
Location 40 28 28 40

Poésie - Musique - Dada

Ocuvres de llia Zdanevitch - Michel Seuphaor - Guillaume Apollinaire - Marcel Duchamp -
Alexer Kroutchenykh - Mauncio Kagel - Francesco Cangiulio - Antonin Artaud - F.T. Marinetn -
El Lisstitzky - Pierre-Albert Birot - Racul Haussmann - John Cage/Erik Satie - Kurt Schwitters.

Ensemble EXVOCO - direction Ewald Liska
Hanna Aurbacher, mezzo-soprano

Theophil Maier, ténor

Berthold Schmidt, ténor

Ewald Liska, basse

Dheter Mack, électronique.

Théitre du Chételet
Lundi 11 juin - 20 h 30
Location 40 28 28 40

Arnold Schoenberg Friede auf Erden, opus 13

Anton Webern Entflieht auf leichten Kidhnen...,opus Zaetb
Pierre Boulez Cummings ist der Dichter...

Harrison Birtwistle Meridian

Igor Stravinsky Les Noces

Ensemble InterContemporain

BBC Singers

Direction Pierre Boulez

Lorna Anderson, soprano
Sarah Walker, mezzo-soprano
Peter Straka, ténor

Cornelius Hauptmann, basse ;
Jens Mac Manama, cor

Pierre Strauch, violoncelle.

XVI



VIUSIQUE DE CHAMBRE

Centre Georges Pompidou - Grande Salle
Jeudi 17 mai - 18 h 30

Claude Debussy En blanc et noir
Luciano Berio Linesn _ :
Bela Bartok Sonite pour deux pianos ef deus percussions

Pierre-Laurent Aimard, Florent Boffard, planos : Michel Ceruti. Daniel Ciampoling, percussions

PEDAGOGIE ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN / IRCAM

L'INTERPRETE AUJOURD'HUI - présentation Olivier Bernager
- Samedi 12 mai : Michel Cerutti, Daniel Ciampolini, percussions
- Samedi 19 mai ; Jean Sulem, alto et Pierre Strauch, vicloncelle,

Centre Georges Pompidou - Petite Salle - Entrée libre - 17 h 30

MEMOIRE ET EMERGENCE - Par Pierre Boulez
Samedis 5, 12, 19, 26 mai - Samedi 2 juin

Centre Georges Pompidou - Studio 5 - 5eme étage - Entrée libre - 17 h

AMALYSE - Par Robert Piencikowski
Pierre Boulex/Cummings ist der Dichier...
Vendredis 11, 18, 25 ma

Centre Georges Pompidou - Stodio 5 - Séme étage - Entrée libre - 20 h

i vons sauhmies recevoar grnuiemenl o programme des mamicsuicns de TEnsemble derConlemporan of de
FIRCAN, Feiogmes of COupon-re s i ;

Ersemble InterCosiemporiin
0, pug de VEchells - T3 PARES (42 694 27)

R e e, e e MR 1 Ty Fot | S S iy 1. f o e
b s e R e R S o SR e ) o P B P St i PN i R ;

souhaile reeevorr griuitement le programme des manifestations de FEnsemble InterContemposmn el de 'TRCAM,
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