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Avant de se consacrer complétement, et exclusivement, 3 la recherche,
1'IRCAM désire faire le point - en public -

sur ce qui existe: l'actualité, immédiate ou lointaine,
ainsi que sur les perspectives futures, ce qui devra exister.

Une permanence de notre activité sera, de toute fagon,
le contact constant avec les divers publics,
l'investigation, aussi, des formes différenciées que ce
contact peut, et doit, prendre.

Auseuil de notre existence, donc: Passage du XXe sidcle

Ce qu'dl n'y faudrait pas voir:
un bilan statique,
des lignes droites,
des choix arrétés,
des idées fixes...

L'IRCAM est une é&quipe;

c'est comme une &quipe qu'elle présente ces manifestations,

chaque série reflétant plus ou moins directement la personnalité de
celui qui la prend en charge.

Passage:

Ce mot décrit notre attitude commune

devant les changements qui n'ont cessé de modifier
la musique elle-méme

comme les forces de la vie musicale.

Regardons ensemble
passer ce siécle
avec les certitudes qu'il a abondamment dispensées,
avec les incertitudes dont il est non moins prodigue:
se confronter aux unes et aux autres nous aidera
a dessiner publiquement notre projet,

a4 en décrire quotidiennement la nécessité.

Nous voulons constante
la transition
© de 1'oeuvre (devenue) modéle
a 1'expérience résolue et aventureuse.

Pierre Boulez




Ce fascicule est le complément du livre—programme publié par 1'IRCAM en janvier
1977. Il contient les programmes de la“deuxiéme partie du Passage du XXe sigcle
(28 septembre - ler décembre 1977), les notes relatives & chaque manifestation et
a chaque oeuvre, ainsi qu'une documentation sutr les compositeurs qui ne figuraient
pas au sommaire du premier volume. En revanche nous n'y avons pas repris la
documentation sur la musique au XXe sidcle qui formait 1'essentiel du livre-—
programme puisqu'aussi bien cette documentation s'applique aux deux parties de
cette année musicale. Pour l'auditeur ou le lecteur’qui-souhaiterait s'y référer,
nous en rappelons ici la teneur:

- Introductions & la musique du XXe si&cle: Pierre Boulez - Invention/Recherche;
Susan Bradshaw - (1) Les sources du XXe siécle; la seconde Ecole de Vienne

(2) Au-dela des Viennois; Michael Gielen - L'orchestre et le muéicién d'orchestre;
John R. Pierce - Technologie et musique au XXe siécle.

- Documentation sur les Ensembles participant & Passage du XXe siécle.
—Tableau synoptique du XXe siécle (Musique - Arts - Lettres - Sciences).

- Discographie

Le livre-programme Passage du XXe siécle le partie est en vente & la librairie

du Centre Georges Pompidou, & 1'IRCAM et dans les salles de concerts. Il peut
également 8tre commandé par correspondance au Service Edition/Diffusion du Centre

Georges Pompidou.

in\raison de certaines difficultés propres a la programmation de la musique
contemporaine, 1'IRCAM a été contraint de modifier quelques uns des programmes
initialement prévus pour cette deuxime partie de l'année. C'est le cas par
exemplé€ lorsque des oeuvres commandées spécialement pour Passage du XXe151§cle
n'ont pd @tre achevées par les compositeurs. En tout état de cause, l'équipe

de 1'IRCAM glcst efforcée de veiller 3 ce que ces quelques changements—qonF elle
s'excuse adprés du public-ne modifient pas sensiblement 1'@quilibre artistique
de la programmation, c'est-i-dire le rapport des oeuvres & 1'intérieur d'un

méme programme ou les echos qui doivent s'établir entre elles sur toute la
trajectoire de ce Passage du XXe siécle.

Mercredi 28 septembre

20 h 30
Théatre des Champs-Elysées

ORCHESTRE DE PARIS

Direction : Daniel Barenboim
avec Swingle II

Régie technique : Luciano Berio

Pigrre Boulez : Rituel, in memoriam Maderna
entracte
Lucidno Berio : Sinfonia

Pierre Boulez
Rituel, in memoriam Maderna (1975)

Comparable en cela aux autres oeuvres pour orchestre de Pierre Boulez (Eclats/
Multiples, Figures, Doubles, Prismes, 1958/1964),Rituel modifie la situation et

le volume des familles d'instruments tels qu'ils @taient définis de Haydn a Mahler
et Debussy. La disposition de l'orchestre n'est pas, en effet, celle des quatre
familles habituelles de timbres, disposées les unes derriére les autres : ici,

on a huit groupes instrumentaux de densités différentes mais placés face au chef

et non, comme dans Domaines, autour de lui. Ces groupes vont du solo (hautbois)

d un ensemble de quatorze cuivres (quatre trompettes en ut, six cors en fa, quatre
trombones) et sont tous '"dirigés" par un percussionniste placé devant eux —
derriére pour les cuivres. Ces percussionnistes disposent tous d'un instrument au
timbre trés caractérisé et ont pour fonction de garder la pulsion propre du groupe
lorsque les huit groupes jouent ensemble. Le matériau de base consiste en une série
de sept sons présentés soit horizontalement soit verticalement. Sept sections
"modéré" et huit sections "trés lent" alternent et s'agrandissent progressivement.
Le principe de construction de 1'oeuvre est, on le voit, assez proche de celui de
Domaines quoique moins systématique et plus raffiné quant au fondement de

.1'alternance des tempi et des groupes.

La musique de cette pilce ne se référe aucunement a celle de Bruno Maderna L
s'agit plutdt d'un hommage 3 1'ami disparu. Boulez s'en explique d'ailleurs ainsi :
"1'alternance se perpétue : sorte de versets et répons pour une cérémonie
imaginaire. Cérémonie du souvenir, d'odl ces nombreux retours sur les m@mes formules,
tout en changeant profils et perspectives. Cérémonie de 1'extinction, rituel de la
disparition et de la survivance : ainsi s'impriment les images dans la mémoire
musicale, présentes/absentes dans le doute'.

L'oeuvre a été créée i Londres le 2 avril 1975 par le BBC Symphony Orchestra placé
sous la direction de Pierre Boulez.

(J.P. Derrien)
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Luciano Berio

Sinfonia pour huit voix et instruments (1968)
Swingle TT

Régie : Luciano Berio

Le titre doit 8tre pris au sens étymologique désignant des instruments (ici huit
voix et instruments) ''jouant ensemble" ou, au sens plus large, de "jeu collectif"
d'éléments, de situations, de significations, de références, etc. différentes.

fe développement musical de Sinfonia est constamment conditionné par la recherche
d'une-identité et d'une continuité entre voix et instruments, entre texte et
musique, entre mots parlés et mots chantés et entre les différentes &tapes
harmoniqués de 1'oeuvre. Souvent, le texte n'est pas immédiatement perceptible

en tant que~tel. Les mots et leurs composantes sont soumis 3 une analyse qui est
partie intégrante de la structure musicale générale : voix et instruments. C'est
précisément parce que le degré de perception du texte, variable au cours de
1'oeuvre, s'intégre d la structure musicale que le fait de "me pas entendre
clairement" doit &tre compris comme essentiel @ la nature méme de 1'oeuvre.

I De courts fragments du“livre de Claude Lévi-Strauss, Le cru et le cuit, et,
en particulier,des pagsages ou 1'anthropologue frangais analyse la structure
et la symbolique des mythes~brésiliens de 1'origine des eaux et des mythes
voisins de structure similaire, constituent le texte de la premiére partie.

1I La seconde partie de Sinfonia est dédige a la mémoire de Martin Luther King.

La partie vocale est cgnstituée exclusivement par les letres de son nom.

111 La plus grande partie du texte de la troisiéme section est formée d'extraits
de 1'Inmomable de Samuel Beckett qui, & leur tour, engendrent des citations et
des références a la "vie quotidienne".

IV Le texte de la quatriéme partie, aprés une bréve référence au début du
quatridme mouvement de la 2éme symphonie de Gustav'Mahler, rassemble de courts
fragments de ceux utilisés dans les trois mouvements précédents.

V Le texte de la cinquiéme partie récapitule, développe, et compléte ceux des
précédentes, donnant réalité narratrice et continultéfaux fragments (tirés

du cru et du cuit), qui dans la premiére partie, avaient ébé énoncés comme les
bribes de récits imaginaires.

Le troisidme mouvement de Sinfonia exige un commentairée plus approfondi car c'est
peut—-étre la musique la plus Texpérimentale" que j'aie jamais dcrite. C'est un
hommage d Gustav Mahler (dont 1'oeuvre semble porter le poids destoute 1'histoire
de la musique de ces deux derniers sidcles) et, en particulier,’ au troisiéme
mouvement — le scherzo — de sa 28me symphonie. C'est une sorte "d'embarquement
pour Cythére" a bord de ce scherzo.

Mahler est & la musique de cette troisiéme partie de Sinfonia ce que Beckett
est au texte.

Ce mouvement est traité comme un "container' ou, plutdt, comme un générateur,

4 1'intérieur duquel proliférent un grand nombre de références musicales, de

Bach 3 Schoenberg, de Beethoven a Strauss, de Brahms 3 Stavinsky, de Berg &
Boulez, etc. Les différentes citations musicales sont toujours intégrées a la
structure harmonique du scherzo de Mahler. Elles signalent et commentent les
évenements et les transformations. Elles illustrent donc un procédé harmonique

ét ne'constituent pas un 'collage". En outre, ces citations de musiciens cé&lébres
agissant les unes sur les autres et se transformant, acquidrent soudain une
signifitation nouvelle, comme le font ces objets ou ces visages familiers placés
sous une’lumiére ou dans un contexte inhabituels.

Dans cettednéditation sur un "objet trouvé" mahlérien qu'est le troisiéme
mouvement de Sinfonia,j'ai voulu surtout combiner et unir des musiques
différentes, voire méme éloignées, étrangéres les unes aux autres.

Si je veux décrire la présence du scherzo de Mehler dans Sinfonia, 1'i i
me vient spontanément 3 1'esprit est celle d'une riviére traversaét G DorEtie
cgnstamment changegnt, disparaissant parfois sous terre pour resso t?n gaysage
décor totalement différent, dont le cours est parfois visible, pargoiz czziéun
>

arfoi . 3
g}t ?is sous une forme,recgnnalssable et parfois comme une multitude de petits
étails perdus dans 1l'environnement musical. g

Les cinq parties de
la cinquiéme a pour
développant 1'unité

Sinfonia différent beaucoup, en apparence. Néanmoins,

= T s
role d'annuler cette différence en mettant en lumidre et en
latente des mouvements précédents. Dans

i ; p cette ci i&
partie, le discours, commencé et laissé en suspens inquiéme

dans le premi

trouve sa : i premier mouvement

. B ol Z?nclus1on : tous l?s autres mouvements, y concourent, soit en partie
e €me mouvement), soit en totalité (2&me mouvement)

Ce | me p t t donc tr consi la vér able ana se de
tte cinquiéme artie doi o e e O dérée comme e y

o
Sinfonia conduite avec le langage de 1 oeuvre elle—meme

. . _ - y .
Sinfonia, €omposée pour le 1258me anniversaire de 1'orchestre philharmonique de

New York; est dédi€e a4 Léonard Berstein.

(L. Berio)




29 septembre — 29 octobre
Centre Georges Pompidou - Grande Salle

La voix des voies

dans la musique électronique

Spectacle audiovisuel congu et réalisé par Luciano Berio
Réalisation technique : Département audiovisuel du Centre
Georges Pompidou. ’

Audiovisuel 4 15 h - 18 h 30 et 20 h 30 selon les jours

Créations électroacoustiques les Jeudi 29 septembre - Vendredi
30 septembre - Samedi ler octobre - Jeudi 6 octobre -

Mercredi 12 octobrev—-_.Jeudi 13 octobre — Samedi 15 octobre -
Samedi 22 octobre —.Dimanche 23 octobre — Lundi 24 octobre -
Mercredi 26 octgbre —/Jeudi 27 octobre - Vendredi 28 octobre =

Samedi 29 octobre & 20 h 30

Programmes et horaires définitifs disponibles au Centre Georges
Pompidou et par té&léphone (277 11 12)

Ce spectacle audiovisuel fait entendre les VOIX qui sont 2a }a base des différentes
VOIES parcourues jusqu'd maintenant par la musique électronique et ses annexes. Il
s'agit 4 la fois d'un spectacle, d'un documentaire et d'fn co&cert. De temps en
temps sur le parcours de l'exposition s'ouvrent des "fen§t¥es permettant de
présenter tantGt des oeuvres nouvelles (avec ou sans muSlC%EDS) cowmandees pour
1'occasion par 1'IRCAM 3 Jobn Chowning, Michel Decoust, Edison Denisov, Jacob
Druckman, Jean-Claude Eloy, Hemri Pousseur -, tant8t des oeuvres amclennes
(Différences de Luciano Berio et Kontakte de Karlheinz Stockhausen) .

Lorsque je me suis intéressé pour la premiére foif é'la musique élfctroglque, en
1953, le Studio di Fonologia Musicale de Milan n'était pas encore &tabli det _
fagon officielle. A cette époque je travaillais avec les moyens du bord = c'est—
i-dire avec trois magnétophones, trois oscillateurs, un'flltre pasge—bgnde et des
ciseaux. C'est seulement en 1954—-1955 que, grice & 1'aide de A. LleEtl, le

studio a 8té &quipé de possibilités techniques plus‘cohérente§.' Qo?erentes, Eela
voulait dire pour moi (c'est encore vrai aujourd'hui) 1? possibilité de c?ntroler
les processus sonores d'une fagon continue et non pas d'une fago? segmentée et
"diseréte". §'il y a un espace musical oli le développement continu est fonda-
mental c'est la musique 8lectronique : pas seulement sur lg plan de la c?ncept1on
muéicale mais aussi sur le plan de la conception technologlqu?, des sysFemes de
production sonore. C'est 3 cette condition qu'on peut poursuivre, au niveau de la
création, ce dépassement de toute op

et'musique exécutée". Un studio qui ne prévoit pas au départ la possibilité de se

Z o . "z S : i tuer
dépasser; de se développer et méme de pouvoir se "d&truire pour'se'reCQnst <
Il ne faudrait jamais oublier

d'une fagon différente est mort dés la‘naissance;‘ d :
qu'un studi@, un ordinateur, un synthétiseur ou n 1m?orte quoi dgns la musique
électronique-ni'esét jamis un instrument de musique mais un pote?tlel musical plus
ou moins riché, plus ou moins flexible. Un instrument de mgSLqu? est auFreuchose
et 11 semble que beducoup de musiciens qui s'occupent de musique E€lectronique

: . ~ F
position élémentaire entre "musique &lectronique

9
ont une certdine difficulté 3 le comprendre. A cet &gard 1'évolution des synthéti-
seurs est significative. Au lieu de développer les possibilitds &lémentaires et
générales de ces équipements, on les a r&duits & des gadgets immédiatement
commercialisables. Les synthétiseurs commerciaux américains sont devenus des
"machines a4 faire La Musique' et pas nécessairement des moyens pour réaliser ce
qu'on peut penser et envisager musicalement. Il ne faut donc pas s'étonner si,
récemment, la publicité d'un petit synth8tiseur américain disait : "do it now
learn later"t. Il ne faut pas non plus s'étonner si presque toutes les réalisations
sonores des synthétiseurs (méme si elles sont signées par des musiciens trés
compétents) appartiennent plus au domaine des effets sonores qu'a celui de la
pensée et de la nécessité musicales.

Un studio aujourd'hui doit Etre le plus ouvert, général, neutre et hybride
possible. Il ne doit pas seulement s'adapter aux exigences des diverses visions
muSicales - connues et inconnues - mais il ne doit 3 aucun prix imposer une ligne
de conduite qui soit implicite dans la conception méme de 1'E&quipement. Cette
nécesfité d'un équipement ouvert et hybride répond i une logique profonde qui
touche des‘raisons musicales, elles aussi trd@s générales. Si 1'on croit comme moi
4 une musique de musiques - utilisant un langage de langages - on peut trés bien
développer lartechnologie des studios dans une direction semblable qui ne soit ni
trop spécifique, ni indéterminée. Un studio des "studios™, domc, qui puisse
assimiler d'une fagon homogéne et continue les possibilités technologiques
actuelles. Cette nécessité musicale de non spécifité (au départ), d'ouverture
technique n'est pas seulement un de mes désirs les plus fondamentaux - que
j'avais déja pendant mes premidres années de travail 3 Milan - c'est aussi la
direction de mon travail & 1'IRCAM et celui de Giuseppe Di Giugno qui dans sa
recherche est en train de réaliser quelque chose de nouveau et de tré&s important
dans la musique &lectronique. Tout cela évidemment a beaucoup 3 faire avec ma
tendance & travailler par "déduction', par soustraction, & accepter une masse de
phénoménes, d'informations et de matériaux (m@me historiques) puis i les

réduire, & les mettre en relation et 3 les canaliser vers des fonctions détermindes
et spécifiques.

C'est un peu ce que j'ai fait aussi dans ce spectacle audiovisuel qui est,
entre autres, un filtrage d'une €norme, méme encombrante, quantité de discours

sur la musique...
(L. Berio)

Luciano Berio
Différences (1959)

Cette oeuvre écrite en 1959 pour cing musiciens (fliite, clarinette, alto,
violoncelle et harpe) fait usage d'une bande magnétique pré-enregistrée
utilisant et modulant les mémes instruments. Le développement enregistré du
discours musical - restitué par quatre haut-parleurs - est soit totalement
identifié, soit s@paré de plusieurs manidres différentes du développement
musical confié aux cing ex&cutants.

John Chowning
Stria (commande de 1'IRCAM)

Commencée il y a plusieurs amnnées, cette oceuvre a été réalisée i 1'aide d'un
ordinateur PDP-10 pendant 1'été 1977 au "Center for Computer Research in Music
and Acoustics" de 1'Université de Stanford. '

L'oeuvre est fondée sur la possibilité de contrdler avec précision les
composantes spectrales du son que seul 1'ordinateur peut fournir. Dans Stria
une division non tonale de l'espace des fréquences est fondée sur un rapport
qui est &galement utilisé pour déterminer les relations entre les composantes

+v . . .
Faites tout de suite de la musique, vous 1l'apprendrez plus tard
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spectrales inharmoniques. Ainsi le spectre n'est pas traité uniquement, comme
"timbre"” mais Eégalement d'une fagon fonctiomnelle qui confére un certain degré
de transparence et d'ordre i des sons utilisés d'habitude en fonction dedleur
" "
couleur",

La composition de Stria est liée A des procédures de programmation spécialement
écrites pour obtenir des relations complémentaires entre hauteur et spectre.

En outre ces procédures sont parfois récurrentes: elles permettent aux
événements musicaux qu'elles décrivent de se reproduire i plusieurs niveaux

i 1'intérieur d'eux-mémes.

(J. Chowning)

Michel Decoust
Interphone (commande de 1'IRCAM)

Le poéme de Claude Minié&re, véritable "générateur d'enveloppe" dans la
signification électronique et dramatique du terme : e sens des mots, leur
prononciation, leur ponctuation graphique, leur sonorité entrechoquée avec leur
pesanteur psychologique ont entidrement généré la réalisation d'Interphone.

Le passage entre ce qui a été '"'rentrgé" dans 1'ordinateur et "généré" 3 partir de
celui~ci est effectué (par le programme Music V de Max Mathews.

La participation technique dé Daniel Arfib est 2 souligner tout particuli@rement
pour 1l'écriture et 1l'utilisation inventive des programmes.
La voix est celle d'Iréne Jarsky.

#

Triangles mireirs du ciel son tam—tam
des régates : les pierres alignées
Symétrie

I1 semble impossible ici de COMMETTRE

maintenant le souvenir parle

(Pogme de C. Minidre
Extrait de l'Application des lectrices au champs,
Iditions du Seuil)

Henrli Pousseur
Liége 3 Paris (commande de 1'IRCAM)

La préposition "A" renvoie & plusieurs verbes possibles : d'abord Liége pense i
Paris, et sa premidre fagon de 1'exprimer, c'est de s'y rendre de-maniére fictive,
de jouer & la visiter, 3 y 8tre. Aussi peut~elle percevoir (et faire percevoir)
qu'il ne s'agit pas 13 que d'une illusion, gue LiBge (tout comme Gendve ou Montréal)
est bien & Paris, dans tous les sens du mot, y compris celui d'appattenir. Toutes
ces villes, parts d'un vaste tissu linguistique et culturel, dont Paris_ ést_ sans
doute le coeur, sont solidaires, voire dépendantes d’'elle, et peuvent donc aussi
avoir 3 son &gard certaines exigences. Elles peuvent lui parler, elles peuvent

lui adresser des éloges, certes, des déclarations d'amour, mais aussi parfois,
lorsqu'elles trouvent son comportement inacceptable pour 1'ensemble, des reproches.
Car enfin, elles r@vent & un Paris méritant vraiment enti@rement son titre de
"Ville-lumidre", auquel Lidge s'efforcerait de répondre (méme si ses haut-
fourneaux s'éteignent les uns aprés les autres) par celui de "Cité ardente".

A part les paroles spontanées, quotidiennes, improvisées, glanées de-ci de-1l3
par des magnétophones plus ou moins indiscrets, 3 part quatre groupes de

brdves citations tirées d'Arcane 17d'André Breton, et A part une promulgation 2
caractére assez officiel, facile 2 identifier (et que notre auteur a d'ailleurs
déja intégrée 3 1'une de ses proses), les textes utilisés sont tous des extraits
d'ouvrages de-Michel Butor (Je hais Paris, texte principal, repris dans OG et
L'Ile au boutgdu monde, dans Répertoire ITI).

Voix de Fréderic Bosseur, Jean-Yves Bosseur, Jean Dréze, René Hainaux, Isabelle
Pousseur, d'un groupe d'éléves des classes de déclamation du Conservatoire de
Ligge, d'un groupe de.collaborateurs du Centre de Recherches Musicales de
Wallonie et des enfants d'un atelier du CRMW.

Kontakte utilise six "catégories” instrumentales

NB. Les notes sur les oceuvres de Edison Denisov, Jacob
Druckman et Jean-Claude Eloy ne nous &tant pas parvenues au moment de la
mise sous presse seront distribuées le soir de leur ex&cutiom.

1

Bruits enregistrés par Michel Gonneville & Li&ge, & Paris, et dans des trains
reliant ces deux villes. Travail de montage et de mixage effectué au studio du CRMW,
avec utilisation d'oeuvres électroniques antérieures’de-compositetir.Certains sons
(ceux qui accompagnent systématiquement les ''comptines™, et qui constituent une
variation du Temps des cerises), ainsi que le mixage A quatre pistes, ont &té
réalisés dans les studios de 1'IRCAM.

La composition visuelle (projections), intitulée La Ville au bout du Monde, a &té
dessinée par Denis Pousseur, avec utilisation de photos aimablement réalisées a
Paris par Jean-Pierre Armand.

Une partie instrumentale sera ajoutée ultérieurement ; elle constituera, par son
mariage avec les sons de la bande, une oeuvre originale indépendante.

Les trois grandes parties de 1'oeuvre, faciles 24 localiser, pourraient s'intituler:
Cap sur les Antipodes, L'Ile de 1'autre C5té, Temps du Sabbat moqueur.

'L'énsémble est dédié A Théa Pousseur et a4 Ernest Bloch, mort le jour ol la bande

fut /achevée, et dont la pensée "espérante' a fécondé celle du compositeur, pour
cettefoeuvre comme pour plusieurs autres.

(H. Pousseur)

Karlheinz Stockhausen
Kontakte (1960)

La premi&re version-de Kontakte est une bande enregistrée i quatre pistes
réalisée au Studio de Cologne. La deuxime version fait fusionner la diffusion
de cette bande par quatre groupes de haut—parleurs avec 1'ex&cution simultanée
d'une partition instrumentale pour piano et percussion.

: son et bruit "métalliques' ;
son et bruit produits par les percussions & peau ; son et bruits produits par les
percussions en bois.
La fonction du piano est de relier ces catégories sonores. La diffusion de la bande
est soumise & différents mouvements dans l'espace tandis que les instrumentistes
sont des sources sonores fixes.
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Vendredi 7 octobre
20 h 30
Théatre de la Ville

ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN
Direction : Michel Tabachnik
avec Linda Di Martino, Alain Marion, flite,
Carlos Roque Alsina, piano

Carlos Roque Alsina : SeBales (création a Paris)

Yoshilisa Talra : Trans—Apparence {commande de 1'Ensemble
InterContemporain)
entracte

Paul Mefano : Ondes, Espaces Mouvants (création a

Paris)
Cristobal Halffter : Mizar (commande de 1'Ensemble
InterContemporain)

Carlos Roque Alsina
Sehales (1977)
Carlos Roque Alsina

Seflales pour piano solo et orchestre de chambre, commande des Rencontres
TInternationales d'Art Contemporain de la Rochelle, est une oceuvre basée
fondamentalement sur les différentes formes de commumication qui s'établissent
entre le soliste et l'orchestre. En effet, en dehors de llaspect concertant -
commun aux oeuvres avec soliste — ce dernier prend ici in #8le important comme
générateur des diverses fonctions de la pigce ; il est aifisi un wéritable
“"émetteur” qui rayonnmera indépendamment du fait que ces signaux seront ou nomn

recueillis quelque part (comme les lumidres des phares).

Les signaux "inapercus" resteront dans le domaine du soliste, les autres auront

la possibilitd de se cristalliser & nouveau en de nouvelles formes.

Sefiales a été créé le 3 juillet 1977 i la Rochelle, par 1'Ensemble
InterContemporain, sous la direction de Michel Tabachnik.

(C.R. Alsina)

Yoshihisa Taira
Trans—-Apparence pour vingt-neuf instruments (1977)

Adtour de moi flotte une infinité de sons dont certains me touchent plus
intensément que d'autres. Commencer & faire de la musique équivaut alors pour
moi 3 écouter vivre attentivement chacun des sons que j'ai retenus. Leur
respiration engendre des mouvements spontanés qui se correspondent mutuellement
et qui vienstent s'opposer au silence qui, lui aussi, il faut le reconnaltre est
doud d'un souffle de vie. Il se crée ainsi, pour quelques instants, une certaine
atmosphé&rey un.Certain univers que ma musique tente de capter et de rendre
communicable. J'aimerais 8tre un musicien qui puisse entendre le silence

vivant... Tout en ménageant des changements divers dans une durée sonore, je
veux libérer les sons de la conception habituelle. A travers cette image,
j'espére que quelque chose apparaitra .

Commande de 1'Ensemble InterContemporain, Trans—Apparence est donné en
création mondiale.

(Y. Taira)
Paul Mefano
Ondes, Espaces Mouvants (1977)

La nomenclature de cette pi&ce utilise dix musiciens : une flite (plus flite
basse), un hautbois (plus cor anglais, plus heckelphone, plus baryton}), une
clarinette (plus clarinette basse, plus contrebasse), un basson (plus contre-
basSon), trois cuivres (trompette, cor, trombome), deux cordes (deux violons),
unl timbalier.

Une” séfle en quartsde tons (nécessitant des mains, des jeux et des doigtés
spécdtiques de§ exécutants) sous~tend et projette l'architecture générale.

Le style drchaique présente un certain développement de réalisation, les
intervalles n'y &tant pas visuels (principalement pour les vents).

Ondes, Espacés Mouvants, quelles qu'en soient les vertus esthétiques a pour
principal mouvement de restituer la musique (ni descriptive, subjective ou

-biographique) que j'entendais intérieurement au moment de sa réalisation.

Ondes, Espaces Mouvants est en quelque sorte une extension, un développement des
processus inltlaux et & &té écrite ultérieurement.

(P. Mefano)

Cristobal Halffter
Mizar (1977)
Linda Di Martino, Alain Marion

Mizar est le nom d'une &toile de la Grande Ourse, &toile multiple dont 1'oeil de
1'homme ne peut capter qu'une seule unité 3 la fois. C'est cet aspect de
multiplicité dans 1’'unité qui a inspiré 1'idée de 1'oeuvre. Deux fliites solistes

y développent un dessin trés volubile, qu'elles suspendent parfois pour se figer
en tenue de sons "multiphoniques" (sorte d'accords obtenus au moyen de doigtés
inhabituels et par ume pression particuli&re des lévres), en trémolos, ou encore
en effets spéciaux : souffles dans le tube, impressions de pizzicati, percussions,
etc... Les flites "normales” en do ci&dent la place, vers le milieu de la piéce,
aux grandes flfites en sol, pour une sorte de contrepoint mobile, en valeurs longues
et larges intervalles. Les deux instruments solistes cheminent avec une relative
indépendance dans un paysage de cordes (longues tenues parfois ponctuées d'accents,
sons harmoniques, petits motifs répétés le plus vite possible, etc..,) coloré par
1'apport d'une abondante percussion, servie par trois exécutants. Les
instrumentistes jouissent parfois d'une relative libert&, dans des espaces de

temps bien délimités, L'ensemble de la pidce s'articule en structures différentes,
qui s'influencent en s'imbriquant les unes dans les autres.

Commande de 1'Ensemble InterContemporain, Mizar a &té achevé le 23 mars 1977, et
est dédié 3 Alfred Schlee, Directeur d'Universal Edition.
(J.M. Morel)
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Lundi 10 octobre

20 h 30
Théatre National de 1'Opéra

I A,
-

Concert franco-américain

ORCHESTRE DU THEATRE NATIONAL DE L'OPERA

Direction : Pierre Boulez ' ‘ |
avec /Yyonne Minton, mezzo—SsOprano, Siegmund Nimsgern, baryton,

Pierre~Laurent Aimard, piano, Jean-Louis Barrault, récitant

Elliott Carter : Symphonie de trois orchestres (création

européenne)

Olivier Messiaem : Oiseaux exotiques
entracte

Béla Bartdk . Le Chiteau de Barbe-Bleue

L

F
Elliott Carter
Symphonie de trois orchestres (1976)

estres, comme dans les nombreuses
héstre comprend des cuivres, des
le vibraphone, les

L'orchestre est divisé en trois petits grch
oeuvres orchestrales de Mozart. Le premier orc T
cordes et des timbales. Le second des clarinettes, le piano, le v :
carillons, la marimba, les violoms et les contrebasse§ solo ainsi qu'un groupe
de violoncelles ; le troisiéme les fliites, les bautbols, lef bassons3 lef fors,
des violons, des altos,des contrebasses et les instruments & percussion a hauteur

non déterminée.

Au début de 1'oeuvre,
élevé, puis redescendent lentement,

les trois orchestres attaquent<dapS-le registre le plus
tandis que la trompette afnonce 1'un ées
thémes que reprendra fréquemment 1'orchestre. Cette ouve§ture qui se termine par
une série de descentes rapides m'a &té suggérée par le début du poeme+de Hart
Crane, Le Pont, décrivant le port de New York ?t le Po?t dﬁ Erooklzn: : ]
Cette premiére descente conduit immédiatement d up. theéme GlOCOS? joué par les
bassons, idée centrale du premier mouvemeet de lioFcheSFEe IITI qui ouvre lg
section principale de la partition.A partir de 13 jusqu'a la coda se d?p101€nt
douze mouvements différemment caractérisés, comportant chacun leurs thémes ‘
adjacents, @ raison de quatre pour chaque orchestre. Ces quatre mouyemeztsfggt
divergent par 1'expression et la vitesse sont naturellement en relgtlon u fai
de leur position dans 1'espace, de leur couleur orchestrale et enflg de leurs
harmonies et de leurs rythmes caractéristiques. Aucun orchestre ne joue deux de

. 3 o 1 e
ses mouvements d la suite ; chaque mouvement débute alors qu'un autre orchestr

2 5 . ' e
est encore en train de jouer le mouvement précédent ; puls on/l entend ?ILGV?ant
détachera 1'entreée

seul avant qu'il ne redevienne 1'arriére fond sur lequel se

d'un autre mouvement. ) ) . )
Ainsi se superposent des nappes musicales & la foils continues et changeantes,

tissusonore en perpétuelle mutation dont 1'auditeur ne peut bien entegdu o

idéntifier les détails a la premire auditiom, pas plus qu'il ne peut identifier
les'modulations de Tristan et Isolde. Ce qu'il peut en revan?he e?tendre etA )
saisit est le kaléidoscope de thémes musicaux qui lui sont présentés au fur et a

mesure dand des contextes différents. . W N
La section principale s'achéve par une serie de courts accords répétés trés forts

par l'orchestre tout entier, qui interrompent le flot préc%dent. %a/partltlon se
termine par une coda qui rappelle des fragments de la muSLque precedenge,
alternant des passages répétitifs et des éclats expressifs avant de sombrer

un

jusqu'aux registres les plus bas des trois orchestres, faisant ainsi écho au
début de 1'oeuvre.

Command€e par le New York Philharmonic en 1'honneur du Bicentenaire des Etats-—
Unis 1'oeuvre est dédiée a 1'orchestre et i Pierre Boulez, qui en &tait alors le
directeur musical.

(E. Carter)
*How many dawns, chill from his rippling rest
The seagull's wings shall dip and pivot him,
Shedding white rings of tumult,building high
Over the chained bay waters Liberty.

Then, with inviolate curve, forsake our eycs
As apparitional as sails that cross

Somé page of figures to be filed away;
—Till elevators drop us from our day...

(Hatt Cadine)
Combien.d'aubes encore, transi de son repos,de murmurcs et de rides
Les ailes defla mouette en plongeant le salueront et le feront tourner

Laissant dans leur sillage de blancs anneaux de tumulte, portant haut
Au-dessus des eauf ench@inées de la baie la Liberté -

Puis, d'une courbezinvielée, déserteront nos regards

Aussi fanvOmatiques qlie des voiles traversant

Quelque page de chiffrnes @ classer ;

- Jusqu'a ce que les zscengeurs.nous débarquent de notre journée....

(Traduction : Michel Vallois)

Olivier Messiaen
Oiseaux exotiques (1956)
Pierre-Laurent Aimard

Congue comme un vaste contrepoint de chants d'oiseaux exotiques, 1'oeuvre fait
suite aux recherches de Messiaen des années 40-50(Quatuor pour la fin du Temps,
Trois Petites Liturgies de la Présence Divine, Turangalila Symphonie, Réveil
des oiseaux) qui intégrent, de fagon toujours différente, les sons—bruits des
oiseaux comme composante essentielle de 1'&nonciation musicale, permettant
1'enrichissement considérable des rythmes, des figures mélodiques, des timbres.
Une Ecriture trds précise et trés détaillée définit les interventions solistes
de tous les instruments, de tous les '"'personnages''-oiseaux - "personnages' en
couleurs rythmiques, mélodiques, timbrales qui tissent la trame multicolore,
joyeuse, étincelante de cette symphonie des timbres. La partie trés développée
du piano rend Oiseaux exotiques presque un Concerto pour piano : de grandes
cadences virtuoses du piano disposées a distance dans le temps et toujours
basées sur le chant des oiseaux (Mainate hindou, Liothrix de Chine, Grive des
bois, Cardinal rouge de Virginie, Doliconyx, Oiseau-chat ou Moqueur de la
Caroline etc.) structurent 1'oeuvre en étendant de vastes arcs organisateurs.
Les parties des deux clarinettes, du xylophone, mais aussi des cuivres pour
les parties tutti (c'est-@-dire les parties jouées par tous les instruments) ont
une importance considérable. Oiseaux exotiques utilise en fait tous les
instruments en tant que solistes dans les conditions d'un tissu orchestral
relativement dense ou bien en tant que solistes dans les interventions solo

des cadences pour le piano.

La forme de 1'oeuvre relé&ve d'une utilisation particuliérement originale des
principes conventionnels de structure symétrique qui reproduit i distance des
caractéristiques sonores similaires. Ainsi, la cadence terminale du piano et
la partie conclusive de 1'oeuvre enchainent dans le sens inverse les matériaux
sonores du début de la piéce : La fin de 1'oeuvre retrouve 1'atmosphére sonore
initiale caractérisée par 1'élan vibrant, "éclatant, ensoleillé" (indique le
compositeur dans la partition) de la Grive des bois d'Amérique, par les traits
scintillants, "brillant (s) comme un crépitement de gouttes d'eau" du Cardinal
rouge de Virginie, par le scandé violent ~ "vocifération implacable" de la
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Garrulaxe de 1'Himalaya. La cadence la plus étendue du piano qui utilise les
chants de 1'Oiseau-chat et du Doliconyx intervient dans la zone de lawsection
d'or de 1'oeuvre — entre le tutti central ( un développement continu ol le/rdle
des deux grandes clarinettes exécutant le chant du Merle migrateur est essentiel)
et le tutti de la '"reprise" tres modifiée comprenmant un développement

chafnent des formules répétées, trés bréves et

ininterrompu ol les cuivres en
bouillonnement effervescent des sons—couleurs.

intenses, enveloppées dans le

ses concerts du Domaine Musical au Petit
Yvonne Loriod, a &té créée par elle en
direction de Rudolf Albert.

(I. Stolanova)

Commandée par Pierre Boulez pour
Théitre Marigny, 1'oeuvre, dédiée a
1956, 1'orchestre &tant placé sous la

Béla Bartdk
Le ChAateau de Barbe-Bleue (1911)
Yvonne Minton, Siegmund Nimsgern,

Jean-Louis Barrault

Composé en 1911, cet opéra, en un acte, sans véritable action, sinon i
psychologique, met en jeu Barbe-Bleue et Judith dans un décor unique et neutre.
Déroulement linéaire, "donc, évolution climatique ( & la maniére de Debussy), de
"porte 3 porte', chacune des sept portes 3 ouvrir apportant une couleur
particuliére la premiérey une chambre de torture ; la seconde, une salle
d'armes ; la troisiéme, une gallé de riches trésors ; la quatriéme, un jardin
merveilleux ; la cindlidme, unvaste paysage ; 1a sixiéme, "des eaux blanches
et mornes" ; la septiéme, enfin, laissant apparaltre les trois premiéres femmes

de Barbe—Bleue.

Ces évocations, pour différentes qu'elles soient, agissent néanmoins dans un
méme sens, celui de faire surgir la mort
du sang dont le jardin méme se nourrit, de ces/eaux mornes qui se révelent étre
des larmes... Ainsi, a chaque impression visuelle évoquée par 1l'ouverture d'une
porte, correspondra une donnée climatique @ 1l'orchestre qui, loin de demeurer
statique, &voluera toujours tragiquement.

Dans cette oeuvre, Bartok, comme 1'a dit Kodaly, & votlu "affranchir et rendre
musicale 1l'inflexion naturelle de la voix." C'est dife gtr'ici Bartok applique
1'intonation propre & la langue et qui donne 3 la voixdile naturel d'une
énonciation parlée le parler dans son usage est fonctionmel et répond a des
exigences immédiates de communication. Il est sobre et économe une dynamique
en dit souvent plus qu'une longue phrase. C'est ce caractére de nervosité et
d'affirmation que 1'on retrouve ici car Bartok, en refusant la.redondance du
discours musical classique, la transition formelle, impose plus qu'il ne compose
dans le sens traditionnel ses mélodies sont 1& pour le prouver d' expression
populaire, elles ne se laissent pas domestiquer, impossibles 2 "tempérer'", elles
suggérent une différence radicale qui ne cesse d'étirer notre oreille. La

coordination qui s'opére entre ces mélodies et 1'harmonie savante, ne se fait

jamais au détriment des unes ou de 1'autre, mais par soudure progressive, a

1'aide de processus répétitifs qui énoncent par de fines modificatioms, le

trajet & parcourir 1'harmonie se dissout et s'éparpille en de courts dessins

rapides et concis; la mélodie se stabilisera sur une longue tenue "harmonique".
(V. Dehoux)

présente derriére chacune de ces étapes:

Mardi 11 octobre
20 h 30
Thédtre National de 1'Opéra

OBCHESTRE DU THEATRE NATIONAL DE L'OPERA

Direction : Pierre Boulez

SYeclPhyllls Bryn—Julson, soprano, Anna Ringart, mezzo-soprano
b1su a Boese, alto,Thomas Herndon, ténor, Franz Grundheber ’
szzizn&'Fianz Mazura, basse,pogr 1'oeuvre de Zimmermann; ét

. 3 inton, mezzo—sgp;ano, Siegmund Nimsgern, baryton
¢an-Louls Barrault, récitant pour 1l'oeuvre de Bartdk ’

Bernd Alois.,Zimmermann : Die Soldaten - Symphonie Vocale
(création frangaise)
) ) entracte
Béla Bartok : Le Chi3teau de Barbe-Bleue ™

Co-production avec le Théatre National de 1'Opéra

Bernd Alois Zimmermann
Die Soldaten — Symphonie Vocale (1958-1960)

Phyllis Bryn-Julson, An i :
E 5 na Ringart, Ursul
Franz Grundheber, Franz Mazura ’ 7 foese, fhonas ferndon,

Bernd Aloi i z

Ferdinaiglga21mmerTagn est né en 1918, année ou Igor Stravinsky et Charles-

g muz créaient en'Sulsse Romande leur Histoire du Soldat Mais alors

e l'opégzuzrz,zgongue loin de la guerre, s'inspire de 1'idylle d'un conté de
s u lmmermann entreprendra quarante

. : = S e ans plus tar :

contraire déployer une réalité complexe et virulente ¥ 3 41958) wa au

Die So &

17736:%%g%§2>§§;u£2ng? sue Re dram? du poéte allemand Reinhold Michael Lenz
sentimental’et révol i;arre'et tragique du Sturm und Drang, ce mouvement
absolutiste, aride e? ;Onnal¥e qui contesta le Siécle des Lumiéres devenu

S —_ ;u centre 1aYE?cr1te.'En reprenant cette matidre de Lenz, Zimmermann
1'Histoire du Soldat - igure d un soldat - comme Stravinsky et Ramuz dans
shiais. ileitae ot eﬁziitznirﬁﬁTze, Marie We;eger.. Celle-ci, aprés avoir été
sa classe finit par crever dans 1'abj22iigg Zfiizliilizbﬁ 2§1i;izpr1t cynique de

Le ; - ..

zim;ZZ;zniquie igiiaten refléte 1a/v131on profondément pluraliste de

s l:écrituin ayagt adopté les Fefhn%ques dodécaphoniques de 1'Ecole

e o e etszrlelle, se conslde;alt lui-méme comme un outsider. Sa

ot o Bt ] ?de e collgge est particuliérement brillante et 1'on

Pt oldaten des citations du plainchant grégorien, du Dies Irae
odies de Bach. Pour Zimmermann 1'opéra est un "espace’omnimobile de

+
P V! voi
our cette oeu re, Olr programme du 10 octobre




18

forme sphérique' > dens
: lus viclent.

rythme de changement de plus en p : d 0

version scéniqge, Zimmermann emploie des haut—par¥eurs Fe?artls dan§ toutef%a

salle ainsi qu'un véritable tourbillon de projections c1nemato§raph1ques afin

que le public s'identifie au drame humain représent& sur la scéne et ressente

-quasi- corporellement la catastrophe de 1'hérolne.

qui est marqué par une densité croissante des moyens et un
A la fin de 1'opéra, dans sa

Die Soldaten ne représente pas, comme on‘po?rraig }e.c?ilri;
une réduction concertante de 1'opéra. Elle/fntécéde plutdt l'opéra dzf121t;a.
compositeur, aprés avoir regu en 1958 du The?tr? de Cologne 1; §omTandg ition
mise.en musique du drame de Lenz, présenta 1'opéra en 1960. ais 2' lZimann
jugea cette oeuvre inexécutable. Comme pour prouver le Sontralre,' 1mmde
"fit/intérpréter en 1963 par la Radio de Col9gne trolﬁ scénes ?xtralteivil iy
vl‘opéra et réunies sous le titre de''Symphonie vocale'. Plter}egr?mgn e e
remit 3 la' révision de 1'opéra qui fut créé da?s sa version deflT;tlve 3 Colog
en 1965 par Michael Gielen dans une mise en scéne de Hans Neugelbauer.

(B. von Scarpatetti)

La Symphonie vocale

Lun&i 17 octobre
20 h 30
Théatre de la Ville
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ENSEMBLE INTERCONTEMPORAIN

Direction : Michel Tabachnik

avec Sarah Walker, mezzo—-soprano, Philippe Muller,
violoncelle, Pierre Thibaud, trompette, David Wetherill, cor
et 1'Ensemble Vocal (Direction : Henri Farge)

Jean=Claude Eloy : Equivalences
Betsy Jolas : Onze Lieder pour trompette et orchestre
: de chambre (commande de 1'Ensemble
InterContemporain)
entracte
Harrison Birtwistle : Meridian (création francaise)

Jean-Claude Eloy
Equivalences (1963)

Le titre Equivalences se référe i de nombreux aspects de la pidce et doit 8tre
interprété dans le sens d'un Equilibre entre des forces contraires. Au miveau

le plus simple, il décrit la disposition instrumentale triple symétrie en arc

de cercle de six percussions, des trois groupes de vents, et du piano-celesta avec
la harpe. A un niveau supérieur, il explicite les principaux vecteurs de cette
composition, souvent basée sur des antinomies: densitd : nulle/maximum 5
registres : fixes/mobiles : coordination : absolue/relative, etc... La forme
globale elle-méme refléte ces oppositions, ce jeu dialectique, d'ol un phénoméne
sonore contrasté, une extension du champ dynamique. (Un certain "expressionisme”
musical ne trouve-t-il pas bien souvent sa matérialisation au moyen de ce champ

dynamique, pris dans son acception la plus large - intensité, densitd, débit,
flux, ete.)

Certaines structures sont localement variables d’'une exécution & 1l'autre ; elles
utilisent des intensités modifiables qui affectent principalement les durdes de
résonances des percussions. Cependant la forme demeure close, refermée sur
elle~-méme, déterminée par des fonctions directrices globales. Pour donner un
exemple simple : une opposition est créée entre instruments i vent (bois, cuivres)
longues tenues/mati&re sonore continue, d'une part, et d'autre part, percussions,
piano, harpe - structures de points/matisre sonore discontinue.Peu 3 peu ces
caractéres antagonistes &volueront 1l'un vers l'autre au point de se confondre et,
poursuivant leur mouvement, se retrouveront & 1'é&tat initial, mais inversé ;
(vents - structures de points - percussions — sons continus, par trilles complexes,
etc.) Ainsi, la forme tend & se déployer en un seul geste ou, suivant 1'expression
de Henri Pousseur, en un seul "arc de durée'.

Dans les longs silences, 1'immobilisme, les tenues aigues des bois, ou les
séquences de cuivres graves, semble percer le souvenir des musiques
traditiounelles d'Extréme-Orient, Japonaises ou Tib&taines.

Equivalences a &t& créée au Festival de Darmstadt en Juillet 1963, sous la
direction de Pierre Boulez.

(J.C. Eloy)
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Betsy Jolas
Onze Lieder pour trompette et o
Pierre Thibaud

fchestre de chambre (1977)

De ce qu'évoque pour le musicien le mot "1ied", on retrouvera iCi’,?tFripUé a

un instrument rarement associé A ce mode d'expression, outre 1'art1culatlon.
familidre en pidces bréves parcourues d'un subtil fil conducteur, une certaine
manidre d'étre que 1'on peut bien appeler "vocale', non pas tant pour sa qualité
“ehantante" que pour cette fagon de lier la musique la plus pure aux choses de

ce monde...

Cémmande de 1'Ensemble InterContemporain, 1'oveuvre fut achevée en aolt 1977.
Ellé est dédiée au trompettiste Pierre Thibaud.
(B. Jolas)

Harrison Birtwistle

Meridian . .
Sarah Walker, Philippe Muller, David Wetherill

Ensemble Vocal (Direction : Henri Farge)

Meridiad est une chanson d'amour; 1'oeuvre traite en outre de la nature du chant
et de 1'activité@ créatrices

La partie "chanson" mét en musique 1'une des treize chansons d'amour de Christophe
Logue, poéme d'une sexualité violente bien que déguisée en une imagerie de la
nature.

Ce qui concerne le théme ‘‘chant/créativité" est emprunté aux deux premiers vers
N . s = . ) oo . Lo

de deux poémes de Thomas Wyatt ainsi quéa un vers significatif de Logue : Le

chant est mensonge ou bétise..."

Les instruments, 2 part le cor et le violoncelle, sont utilisés en tant que
groupements de timbres plutdt qu'en tant qu’'individualités: deux choeurs de
sopranos & trois parties, le piano et deux percussions, deux harpes, trois cors
anglais et trois clarinettes basses... Les ensembles instrumentaux sont utilisés
comme des groupes relifs les uns aux autres rayonnant 3 partir de la voix de
différentes manidres. Par exemple les choeurs articulent les.paroles, chantent
de fagon percussive, jouent des instruments 3 percussion et deoivent &galement
mimer certains éléments.

Le cor et le violoncelle solo sont les artisans directs de la progréssion
musicale ; leur couplet active partiellement la forme mais d'une fagom moins
violente que dans Tragoedia. Les deux instruments (masculin/féminin ?7)  sont
initialement unis sur un mi qui est le fondement de toute l'oeuvre et qui
revient & la fin juste avant la premidre entrée de la mezzo-soprano - chantant
le second des deux vers de Wyatt "Ne bldme pas mon luth" — Le cor commence

3 montrer sa supdriorité qui ne s'épanouit pleinement qu'avec le premier couplet
de la chanson proprement dite. Pendant le premier épisode imstrumental,le cor
domine, se joignant en &gal a la mezzo-soprano pendant le deuxiéme couplet.
Dans la deuxidme section instrumentale, le cor et le violoncelle jouent
rythmiquement & l'unisson, le violoncelle finissant par s'affirmer et par
dialoguer avec la voix dans le troisi&me couplet. Le cor reprend le dessus
dans le quatri&me couplet mais les deux solistes sont de nouveau unis dans

1' Extroduction.

(d'aprés M. Nyman)

My lute awake ! perfourme the last
Labor that thou and I shall wast,
And end that I have now begon ;

For when this song is sung and past,
My lute be still, for I have done.

Blame not my lute for he must sownde

Of "thes or that"ad liketh me;

For lake of wytt the lutte is bownde

To gyve suche tunes as plesithe me

Tho my songes be sume.what strange,

And spekes suche wordes as toche thy change
Blame not my lutte.

(T. Wyate)

The image of love grows,
Petal to petal

Thorn and thorn

And is the,root and briar
And at onge the rose.

And on the briar

Swings the dufice of birds :
And in the moon

His comb is like a'wizard's
Hat, and words

Are in his beak, and rose
Coloured as if it trapped
The blizzard,

in his eye.

And like the moon his comb
Is figured, white and skew :
He sings, as if, he, phoenix;
Knew the origin of flames
That burn his thigh

The song is lie or nonsense

The rose grows on

Year into year and waits
Flowering, for when

He comes again, to thorn and curl
And lacerate his wing's dihedral.

{C. Logue)
Now is this song boeth sung and past :
My lute be still, for I have done.

(T. Wyatt)

Lveille-tol mon luth ! Accomplis la derniére
Tache que toi et moi avens entreprises

Bt achéve ce que j'ai maintenant commencé
Lors que cette chanson sera chantée et finie

Mon Tuth, tu pourras te taire, j'en aurai terminé.

3

Ne blame pas men luth s'il Jui faut résonner
‘Comme cect wu-comme cela, d-mom gré ;

Car faute d'esprit le luth est tenu

De jouer les airs qui me plaisent,

Bien que mes chansons soient un peu étranges
it que leurs paroles disent comme tu changes
Ne bla@me pas mon luth,

L'image de 1'amour croft

Pétale par pérale

Fpine par épine

Elle est la racine et le rameau
tt la rose, soudain.

Et sur ce rameau
Se balance le plus sot des oiseaux @
Et dans le clair de lunme

Sa crite est parcille au chapean d'on sorcier
1l a des mots au bec,.tout rose

Comme s'il availt piégé

La temp8te,

Jans son oeil.

Et comme 1a tune, sa créte

Se dessine, blanche et sinucuse :
It chante comme si, lui, le phénix
Connaissait l'origige des flammes
Qui lui brilent les pattes .

Son chant est mensonge ou b&tise

La rose eroit

D’année en année, et cn fleurs
Attend son retour

Afin de piquer

be retrousser

Et de lacérer le diddre de son aile.

Maintenant ma chanson est chantde et finie
Mon luth tu peux te taire, car j'en ai terminé.

(Traduction : Michel Vallois)
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Mercredi 19 octobre et Vendredi 21 octobre

20 h 30
Centre Georges Pompidou - Grande Salle

3¢ Atelier Ordinateur

son et interprétation

Présentation : Michel Decoust et Jean—Claude Risset

avec les solistes de 1'Ensemble InterContemporain (Alain
Planés, piano, Jacques Ghestem, violon, Alain Moglia, violon,
Gérard Caussé, alto, Philippe Muller, violoncelle)

Exemples sonores synthétisés par ordinateur

Stanley Haynes : Pyramids~Prisms, pour piano, modulateur
en anneau et sons d'ordinateur
(création mondiale)
entracte

Anton Webern P :/Bagatelles pour quatuor a cordes

L'ordinateur permet de produire des sons'et de les fagonner avec une trés grande
précision. Cette finesse de contrdle débouche sur des possibilités musicales
nouvelles. On expliquera d'abord comment 1'ordinateur peut fabriquer des soms.
Des exemples sonores illustreront la synthésé de timbres rappelant les sons
instrumentaux ; la composition de sons "inharmoniques” ; la simulation de
mouvements imaginaires du son dans l'espace, la production de figures sonores
paradoxales : sons qui montent et descendent, ou qui aeccélérent et ralentissent
a la fois.

On entendra ensuite Pyramids—Prisms, pour piano et dispgsitif Blectronique, du
jeune compositeur anglais Stanley Haynes. Dans le premier<mouvement, Pyramids,
(créé le 8 movembre 1977 au Queen Elizabeth Hall de Londres par Ronald Lumsden)

le son du piano est modifié par un modulateur en anneau. Un secofid mouvement réunit

le piano solo et une bande synthétisée sur ordinateur 3 1'aide du/ programme'‘Music
V7 Dans quelques sections le pianiste joue seul, dans d'autres sections il est
accompagné par la bande ; enfin dans certaines sections le modulateur en anneau
réalise un contact entre les sons du piano et les sons &lectroniques (’ou
informatiques) de la bande.

La piéce de Haynes pose le probléme de 1'interprétation. Pour l'instant, le
processus de synthése directe par ordinateur, qui permet de fagonner les sons
avec une grande précision, ne fonctionne pas "en temps réel" : il ne permet pas
de réagir au son i mesure qu'il se produit. Or cette rdaction est essentielle
pour les instrumentistes lorsqu'ils interprétent une oeuvre. Peut-on imaginer um
mode de synthése des soms par ordinateur qui préserve ces possibilités
d"interprétation ? lia réponse est oui, 3 condition (pour 1l'instant) de sacrifier
¢n peu de la précision et la richesse des sons possibles & la souplesse de leur
commande. Max Mathews a ainsi mis en oeuvre un syst@me de syntheése des sons,
"Gréove'. On montrera sur une oeuvre du répertoire, comment Groove préserve
une.véritable liberté d'interprétation dams la réalisation sonore.

On entendfavdonc les Bagatelles pour quatuor 4 cordes de Webern (1905). Ces
pidces, ‘aéyles et concises, utilisent les ressources du quatuor en explorant
d'une manmiere tout-ia-fait nouvelle les possibilités de sonorités, de timbres,
de couleurs. Ume des Bagatelles sera présentée dans des versions réalisées sur
ordinateur par divers musiciens, confrontées avec 1'interprétation d'un quatuor
de solistes de 1'Ensemble Intercontemporain.

(J.C. Risset)

Mercredi 26 octobre

20 h 30
Théatre des Champs-Elysées

ORCHESTRE DE PARIS
Direction : Pierre Boulez
avec Yvonne Minton, mezzo-soprano

Anton Webern : Cing mouvements pour cordes, opus 5
: : Variations pour orchestre, opus 30
: Six pi@ces pour orchestre
. re, opus b
Arnold/Schonberg : Quatre Lieder, opus 22 ,
entracte
Peter Maxwell-Davies:Worldes-Blis (création francaise)

Anton Webern

Cing mouvements pour cordes, opus 5 (1909)

Heftig bewegt - Sehr lan -
gsam - Sehr b - -
In zarter bewegung srest Senr fangsan

Six piéces pour orchestre, opus 6 (1909)

Langsam - Bewegt ~ ig - assi
o, g Massig - Sehr Massig — Sehr langsam -

C
es oeuvres datent toutes deux de 1909, L'opus 5 est originellement &cri
quatuor 4 cordes; il ne sera t i ' effectuer copts
Juatuor & ¢ H e se ranscrit qu'en 1929. Au moment d'effectuer cette
i 1?Fion, Webern écrira d'ailleurs qu'elle 1ui fit apparaitre la nécessité
ce qu' 1l avait &crit plusieurs années ! g :
: auparavant. C'est, avant les B
T L) =
opus 9 et 1l'opus 28, le premier quatuor i cordes publié pa; Webern arelles

Ces pidces pour &
cordes sont caractérisée i é
grandissant, jusqu'aux microcosmes des o;yga; }eTT‘b;leveEe o E?ﬂdaﬂce sens
Haltoc 5 opus_ I 4 11- leur Economie de movens
éon_ré ‘t?nFe de deux s?condes mineures dans la premiére). En conséquenZe la
petition comme exigence structurelle, pré&sentée avec 1'opus 9 assuééé
Pl el |

ar 1'1 : Lo “
P 1'invention de la série chez Schonberg, apparait d&ji ici implicite.

rumentaleme E N y q
Inst Ilt, 1'o us 5 utilise abondamment systématiquement des techni ues
de jeu alors lnusitées ( :
exacerbé.

col legno, sul ponticello) et un &ventail dynamique

La , . .
2 :?;s%ind?rchestre de 1929 est destinée 3 un tras grand ensemble ; de ce fait
. X b
incﬁ gi une recomposition de 1'ceuvre. Si les pidces 3 et 4 sont ratique ,t
angées, de grandes modifications affectent les pigces extrémes a duemen
>

uatr - - - - - 3 Oa 1es
gp Osjtgartles orlglngles se voient démultipliées jusqu'd quinze, avec des
P ions sols/tutti et des mélanges instrumentaux pour une méée voix

Les pie é
i Eseges pour orche§tre opus_6 &tendent au grand orchestre le travail de
P : concentration formelle, no