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POUR UNE ECRITURE MULTIMEDIA DANS LA COMPOSITION
MUSICALE

Résumé

Ce travail a pour but principal de répondre a certaines difficultés de notation
rencontrées par les compositeurs. Dans un premier temps, nous nous se proposons de montrer
les limites du systeme d’écriture musical occidental (SEMO) dans la notation de certains
¢léments de la musique et, dans un deuxiéme temps, de montrer les avantages qu’offre
I’utilisation de I’écriture multimédia (EM). Les résultats de ce travail, obtenus a partir de six
« expériences-projets de composition », montrent 1’efficacit¢ de 'EM : un ensemble de
procédés qui permettent l'utilisation simultanée de plusieurs modes de représentation de
l'information (tels que textes, sons, images fixes ou animées, entre autres), servant a noter un
message afin de pouvoir le conserver et le transmettre du compositeur a I’interprete. Dans le
cadre de la composition musicale, I’EM, telle que nous 1’avons employée ici, s’est montrée
efficace pour noter les €léments suivants: le timbre, des nouveaux modes de jeu, des
nouvelles techniques vocales, des instructions pour I’emploi du software ; et aussi ’EM s’est
montrée efficace pour I’intégration des ¢léments suivants dans les ceuvres de musique mixte :
le jeu d’un musicien de tradition orale, des modes de jeu tirés des musiques de tradition orale
et exécutés par un musicien de tradition écrite, une langue tonale (mazatéque), et
I’expressivité liée aux genres de musique de tradition orale dans les ceuvres écrites. A
I’ensemble de notations multimédia déja existantes et disponibles pour la composition
musicale, nous estimons appropri¢ d’ajouter deux types de notation qui se sont révélés
efficaces dans cette recherche : la notation auditive et la notation d’un savoir-faire au moyen

de la vidéo.

Mots clés

Ecriture multimédia, notation musicale, musique mixte, composition, informatique musicale,
ethnomusicologie, musicien de tradition orale, musique occidentale écrite, timbre, mode de
jeu, technique vocale, mazatéque, expression, tama, talking drum, flite a bec, guitare, voix,
poésie, gusto calentano, transmission, tutoriel vidéo, guide auditif, modele, modélisation,
systeme occidental d’écriture musicale, notation animée.



TOWARD MULTIMEDIA WRITING IN MUSIC COMPOSITION.

Abstract

The main goal of this work is to solve some of the difficulties that composers
encounter when notating music. Firstly, we describe how the Western musical notation
(WMN) is limited when attempting to write particular musical elements. Secondly, we show
the possible advantages that multimedia writing (MW) could offer on the notation of such
elements. To address these issues, we used MW in six “experiments/composition projects”
that were conceived to answer specific notation questions. The results obtained thereof
allowed us to demonstrate the efficacy of MW for overcoming current limitations in music
notation. More specifically, MW constitutes a group of procedures that allows to
simultaneously represent information in different ways. This information could be either text,
sounds, still or moving images, among others. Such procedures can be used to note down a
message to further save it and transfer it from the composer to the performer. In the context of
musical composition and in our experimental paradigms, MW has proven to be efficient for:
the notation of timber, the integration of musicians from oral tradition in mixed music works,
the incorporation of instrumental techniques drawn from oral tradition music into written
music, the integration of a tonal language in a music score, the notation of new instrumental
and vocal techniques, the guidance at using new software, and the incorporation of
expressiveness associated to music styles of oral tradition into written works. We consider
that two types of notation that proved to be efficient in this research could be added to the
body of already existing MW, namely auditive notation and the notation of a know-how by

the means of video

Keywords

Multimedia  writing, music notation, mixed music, composition, informatics,
ethnomusicology, oral tradition musician, western written music, timbre, new instrumental
technique, new vocal technique, expression, tama, talking drum, recorder, guitar, voice, gusto
calentano, transmission, tutorial, video, sound guide, western writing music system notation,
animated notation.
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INTRODUCTION

Ce travail a pour but principal de répondre a certaines difficultés de notation
rencontrées par les compositeurs. Dans un premier temps, il se propose de montrer les limites
du systeme d’écriture musical occidental (SEMO) dans la notation de certains ¢léments de la
musique et, dans un deuxieme temps, de montrer les avantages qu’offre I’utilisation de

I’écriture multimédia (EM), dans la composition musicale pour noter ces éléments.

Les résultats de ce travail de recherche obtenus a partir de six expériences, celles-ci
s’agissant plus précisément des projets de composition musicale, montrent I’efficacité d’un
ensemble de procédés qui permettent I'utilisation simultanée de plusieurs modes de
représentation de l'information tels que textes, sons, images fixes ou animées, codes, entre
autres, servant a noter un message afin de pouvoir le conserver et le transmettre du

compositeur a I’interprete.

Dans le premier chapitre de cette thése nous montrons qu’il existe un probléme : le
SEMO et les documents imprimés sur papier qui accompagnent parfois la partition, id est le
mode d’emploi, sont limités pour représenter ou décrire de maniére précise certains éléments
de la musique, éléments que nous voudrions intégrer dans nos compositions. Parmi
I’ensemble d’éléments qui rencontrent des difficultés dans leur notation, nous avons
circonscrit le champ de recherche a seulement sept cas d’¢tude. Ce choix a été fait en fonction
de I’'importance que nous avons estimée d’apreés notre expérience dans le cadre de la
composition musicale, ainsi que nos besoins en tant que compositeurs. Les éléments choisis

ont donc été regroupés dans ces sept cas d’étudel.

"Les sept cas d’étude sont: 1. La notation du timbre ; 2. la notation de nouveaux modes de jeu dans I’ceuvre, y
compris la notation de nouveaux modes de jeu instrumentaux et la notation de nouvelles techniques vocales ; 3.
la notation de « I’expression » ; 4. I'inclusion d’une langue tonale dans la partition; 5. la transmission a
I’interpréte d’information pour I’emploi du software inclus dans 1’ceuvre ; 6. la consommation excessive de
temps pour apprendre une nouvelle ceuvre ; 7. I’intégration d’éléments des musiques de tradition orale dans la
musique mixte, ce qui comprend la non pertinence de la transcription pour intégrer des éléments polymorphes
tirés des musiques de tradition orale dans la composition écrite, la notation des modes de jeu tirés des musiques
de tradition orale, I’incorporation des musiciens de tradition orale dans des ceuvres de musique mixte.



Pour chaque cas d’étude, nous présentons 1’état de 1’art sur les procédés d’écriture
employés jusqu’a aujourd’hui par les compositeurs au moment de noter ces éléments. Cet état
de I’art nous permet d’exposer les limites des systémes de notation utilisés et les ambigiiités
dans les partitions et les textes qui les accompagnent. A partir de ces observations, et encore
pour chaque cas d’étude, nous présentons des questions de recherche. Ensuite, I’ensemble des
questions associées a chaque cas d’étude est synthétisé¢ dans une seule question générale, que
nous exposons presqu’a la fin de cette section. Par la suite viennent I’hypothese centrale et

I’exposé de I’importance du probléme.

Le deuxieme chapitre de ce travail s’attaque a la méthode et aux résultats des
expériences réalisées pour tester I’hypothése. Chaque expérience est un projet de recherche-
composition ou nous avons employé I’EM pour noter de manicre précise, et intégrer dans
I’ceuvre, un ou plusieurs éléments décrits dans le premier chapitre. Dans cette section, nous
présentons les six expériences. Chaque expérience a pour but de répondre a un ensemble de
sous-questions dérivées de la question centrale de recherche et de tester un ensemble
d’hypotheses spécifiques. Pour chacune, nous décrivons les étapes du processus de
composition et d’écriture de ’ceuvre afin de permettre au lecteur de connaitre les
caractéristiques générales de la musique et les procédés d’écriture qui ont permis la notation
des ¢léments décrits auparavant. De méme, pour chaque expérience, nous présentons les

résultats.

Dans le troisiéme chapitre, nous discutons les résultats obtenus dans les expériences.
Nous décrivons les apports trouvés, et nous répondons aux questions associées a chaque cas
d’¢étude. Dans cette section, nous démontrons que les hypothéses formulées initialement se
sont révélées vraies : comparativement a 1’écriture sur papier, ’EM permet de noter de
maniere beaucoup plus précise les éléments décrits plus haut et de les transmettre ensuite a
I’interprete de maniere plus rapide. Dans ce chapitre, nous décrivons les procédés qui se sont
révélés les plus adaptés pour résoudre les difficultés de notation ; et pour le cas d’étude
particulier sur « I’intégration des musiciens de tradition orale dans la musique mixte », nous
analysons les conséquences que I’utilisation de I’EM a eu sur le langage de I’ceuvre ainsi que
sur les pratiques musicales ; ce projet collaboratif débouche sur une ceuvre ou le systéme
musical de tradition orale coexiste avec le systéme musical du compositeur a partir de points

communs au deux systemes.



Le point de départ de cette recherche a été le besoin profond d'expression. Il nous est
nécessaire d'inclure dans la musique un apergu quel qu'il soit, permettant de satisfaire ce
besoin, méme si 1'écriture de tels ¢éléments demeure hors systémes établis de notation. Pouvoir
satisfaire le besoin d'expression et I'aborder a partir de la recherche rigoureuse, ont amené a
des formulations techniques, a des questions concretes qui répondent a des problémes précis
et affichent des résultats tangibles. Cependant, en tant que compositeurs, tout au long de cette
¢tude, nous avons considéré comme une priorité, de ne plus perdre de vue que la conception
de nos questions, nos objectifs, procédés méthodiques et outils, a été motivée par, et est au

service du besoin d'expression que nous savons profondément subjectif.
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CHAPITRE I.

Etat de I’art et définition du probléme

Dans ce chapitre nous démontrons I’existence d’un probléme : le systéme d’écriture
musical occidental et les notations multimédia utilisées pour la composition musicale jusqu’a
aujourd’hui présentent des limites pour noter de maniere suffisamment précise sept aspects
(¢léments de la musique) que nous voudrions intégrer dans nos compositions. Dans un
premier temps, nous donnons les définitions de termes pertinents a ce sujet et nous présentons
les travaux et les résultats des recherches préalables qui nous seront utiles pour formuler nos
hypotheses. Dans un deuxiéme temps, nous exposons les problémes de notation observés au
long de sept cas d’étude. Finalement, dans un troisiéme temps, nous posons la question
centrale de cette recherche, nous soutenons une hypothése a partir des résultats des recherches

précédentes et nous montrons 1’importance du probléme.

I.1. Les systémes de notation dans la musique occidentale de tradition écrite.

Dans cette section nous définissons les systémes de notation musicale qui ont été
utilisés dans les pratiques de la musique écrite de tradition occidentale (METO)? ainsi que
leur limites pour arriver a représenter de maniere précise certains ¢léments de la musique.
Nous définissons les termes pertinents et nous décrivons les travaux qui nous permettront, a la

fin du premier chapitre, de formuler nos hypotheses.

2 Nous reprenons a Philippe Michel cette désignation de la musique « classique » dans ses extensions historiques
antérieures et contemporaines (MICHEL 1997).
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I.1.1. Le systéme d’écriture musicale occidental

Le systeme d’écriture musical occidental (SEMO) est un ensemble de procédés, de
pratiques et de signes graphiques, considérés dans leurs relations a I’intérieur d’un tout
fonctionnant de mani€re unitaire, servant a noter la musique afin de pouvoir la conserver ou la
transmettre. Le SEMO est conformé par plusieurs types de notation et ces types de notation
sont a leur tour organisé€s en systemes. Le SEMO est donc un systéeme composé de systemes
de notation. Ce systéme d’écriture est utilisé dans les pratiques de la musique écrite de

tradition occidentale (METO) (voir la figure 1.1).

SEMO

notation mesurée

notation au XVlle siécle .

notation de la ornementation
au baroque

notation fixe

[ ><"notation animée
notation non mesurée

exemples de systémes de notation

FIGURE 1.1 : Le SEMO, un systéme, et plusieurs systémes de notation font parti du SEMO.

Parmi les systemes de notation qui font partie du SEMO nous notons par exemple : la
notation mesurée, le systéeme de notation au XVlIle siccle, des systemes d’ornementation de
I’époque baroque ; il y a aussi des systemes de notation inventés par des compositeurs ; c’est
par exemple le cas de celui utilisé par Stockhausen dans Elektronische Studie 11, exemplifié

dans la figure 1.2.



12

T i : — - D | - —— - - I e |

FIGURE 1.2 : Extrait de Elektronische Studie, II. Karlheinz Stockhausen.

Le SEMO est utilisé dans la METO par les musiciens de cette tradition : interpretes et
compositeurs. Pour des fins d’analyse musicale le SEMO peut étre utilis€é par les
musicologues et par les ethnomusicologues. Le fonctionnement du SEMO est enseigné et

appris lors de la formation supérieure en METO (TAFURI 2004).

Les premiers systémes de notation musicale occidentale datent environ du Ille siecle

avant notre ére. A partir de cette époque le nombre de systémes de notation qui font parti du

SEMO augmente de maniére progressive, notamment a partir des années cinquante au XX¢
siecle. L'¢largissement du nombre de systémes de notation qui conforment le SEMO est 1ié

aux nécessités esthétiques des compositeurs (BOSSEUR 2005).

I.1.1.1. Les limites du systéme d’écriture musicale occidental

Le sujet a propos des limites du SEMO est largement expos¢ dans d’autres articles,
par exemple : (FRANCOIS 2013, WILL 1999, SCALDAFERRI 2007). Ici, nous exposons

uniquement les aspects qui sont pertinents par rapport a notre recherche.

Bien qu’il existe un nombre important de systémes de notation disponibles
aujourd’hui, le SEMO est encore limité pour parvenir & saisir de manicre précise certains
aspects de la musique. Dans les versions de notations écrites sur papier3, le SEMO donne
priorité a la fixation de la hauteur et de la durée alors que d’autres ¢léments de la musique ne

sont pas représentés de manicre aussi précise : le timbre, 1’intensité, I’espace (FRANCOIS

3 . N . . , . Ly e . y . .
Nous réviserons plus bas les systémes de notation animés qui ont ét¢ utilisés dans la musique écrite occidentale.
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2013, BOSSEUR 2005) ; des rythmes non mesurés (WILL 1999) des nouveaux modes de jeu,
des ¢éléments des musiques extra-européennes (SCALDAFERRI 2007), etc. Chez les
compositeurs, les limites du SEMO entrainent des difficultés pour intégrer dans les ceuvres
des ¢léments qui ne sont pas saisissables par les systémes de notation musicale
(COVARRUBIAS 2013). Les limites de la notation musicale peuvent donner lieu a des
ambigiiités dans le texte ou a un « mode d’emploi » pour interpréter les notations qui est tres
complexe ou surchargé et parfois également ambigu ; ceci peut occasionner de nombreuses
difficultés pour interpréter 1’ceuvre (FRANCOIS 2013). Pour les deux cas, I’ceuvre risque
d’étre jouée de manicre incorrecte*. Chez les ethnomusicologues, les limites du SEMO ont été
remarquées par plusieurs ethnomusicologues chercheurs au moment d’effectuer des
transcriptions des musiques de tradition orale extra-européennes; a ce propos, Udo Will

écrit :

« La notation musicale occidentale s’étant créée et développée au sein méme de cette musique,
il est inévitable que des problémes surgissent sitét qu’elle est utilisée pour décrire certains

aspects des musiques non occidentales » (WILL 1999).

Pour les musicologues, les limites du SEMO ont été aussi repérées ; par exemple, au
moment de représenter le timbre et 1’espace, ils ont ét¢ amenés a se questionner sur des
moyens de représentation, autre que la transcription musicale pour I’analyse des musiques

électroacoustiques (DELANDE 2009).

Pour résoudre les difficultés entrainées par les limites du SEMO, certains
compositeurs, musicologues, ethnomusicologues et pédagogues de la musique ont trouvé des

réponses dans I’utilisation de I’« écriture multimédia » (EM).

1.1.2. L’écriture multimédia

Le terme « écriture multimédia » est utilis¢ par Marc Chemillier dans son article
« Pour une Ecriture Multimédia de 1I’Ethnomusicologie » (CHEMILLIER 2003); c’est de 1a
que nous reprenons cette notion, mais ici nous donnons notre propre définition précise du

terme :

4 . , .y . .. . . . . . ~er
Une ceuvre jouée de maniére incorrecte signifie pour nous que I’interpréte joue une musique différente de celle
que le compositeur a écrite.
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L’EM est un systeéme qui comprend un ensemble de techniques et de produits qui permettent
l'utilisation simultanée et interactive de plusieurs modes de représentation de l'information
(textes, sons, images fixes ou animées, codes) servant a noter un message oral afin de pouvoir

le conserver ou de le transmettre.

1.1.2.1. L’utilisation de ’EM dans les domaines de la musique occidentale

L’utilisation de I’EM s’est révélée €tre une réponse efficace aux difficultés entrainées
par les limites du SEMO, et ceci dans plusieurs disciplines d’étude de la musique, de la

pédagogie et de la composition musicale.

I.1.2.1.1. L’EM dans I’ethnomusicologie

Les ethnomusicologues ont réussi a noter au moyen de ’EM des aspects qui ne sont
pas représentables de maniere précise au moyen du SEMO. Nous en trouvons un exemple
dans les modélisations® animées Les Clés d’Ecoute (CREM 2001). Dans ces travaux

I’écriture multimédia a été employée pour représenter les éléments décrits ci-apres.

Par rapport aux ftrajectoires dans [’espace, le travail de Dana Rappoport,
« L'antiphonie dans une ronde funéraire toraja (Indonésie) » est un modele animé qui révele
un principe d'antiphonie vocale (RAPPOPORT 2001). Il fait usage de trajectoires animées
pour faire comprendre un partage possible des syllabes dans l'espace (RAPPOPORT 1997,
RAPPOPORT 1999).

Pour le timbre et la technique d’exécution vocale, la clé d’écoute consacrée au chant
diphonique montre 1'aspect physiologique de la technique vocale de ce chant (voir la figure
1.3) (QUANG 2001). Ce film fait usage de radiographies animées pour mettre en évidence le
role de la langue dans la division de la cavité buccale en deux parties, ainsi que la sélection
des harmoniques a chanter par un déplacement entre l'avant et l'arriére de la langue.
L’animation des radiographies est synchronisée avec le son du chant et une transcription

animée, afin de révéler la correspondance entre la position de la langue et le son produit. Il

> Nous reprenons a Simha Arom les notions de « modéle » et « modélisation » des musiques de tradition orale.
Pour plus d’information voir : (AROM 1991).
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s’agit d’un document en ligne qui possede une section nommeée « comprendre la technique ».
Dans cette section, I’animation d’une radiographie montre le placement de la langue pour
obtenir un son vocal spécifique. L’animation comporte aussi des enregistrements audio qui
permettent a I’utilisateur de comprendre la relation entre le contenu visuel, c’est-a-dire les
mouvements et les positions corporels, et le son obtenu a partir des actions et des positions

montrées (voir la figure 1.3).

Technique a deux cavités

angue touche le
pala
fréqt

fermer

N ] (e | | '

FIGURE 1.3 : Interphase de la clé d’écoute « Le chant diphonique ».

Pour le fonctionnement d’un systéeme musical de tradition orale, 1a compréhension
globale du fonctionnement de la variation dans un systéme musical modulaire est rendue
possible dans le cédérom réalisé par I'équipe de Simha Arom sur la musique des Pygmées

Aka (AROM 1998).

1.1.2.1.2. L’EM dans la musicologie

Pour les musicologues, les limites de la transcription au moyen du SEMO ont été
remarquées lors de 1’analyse des musiques électroacoustiques (COUPRIE 2009, 2015 ; LI
2016). Dans I’analyse des musiques, ’EM permet de sonoriser I’image en synchronisant la
représentation de la musique avec la musique elle-méme (voir exemple dans la figure 1.4) ;
ainsi, comme le soulignage de parties de I’image, on peut mettre en évidence de cette manicre

certains aspects de la forme musicale (voir la figure 1.4). Depuis de nombreuses années, la
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représentation de type acousmographie est devenue une référence dans le domaine de
I’analyse de 1’¢lectroacoustique (DELANDE 2009, CLARK 2012b). L’EM permet aussi
I’application des analyses paradigmatiques interactives. Ces analyses sont réalisables au
moyen de cartes et de tableaux interactifs qui permettent d’extraire des moments de la

dimension temporelle et de manipuler facilement des objets segmentés® (COUPRIE 2013).

00 * Diamorphoses - lannis Xenakis eanalysis

8 2 8 O

J JN ‘wh‘a Jv,,',wrm b

T LN v A

DEERIERIEN « | = FIWINe 2-05 Diamorphoses.méa_ B < - 025438 | M >

FIGURE 1.4 : Interphase graphique de I’application E4Analysis de Pierre Couprie pour 1’analyse de musiques
¢électroacoustiques. L’image est sonorisée et synchronisée avec la représentation de la musique. Les images

mettent en évidence certains aspects de la forme musicale.

Un nombre important d’outils destinés a I’analyse des musiques électroacoustiques

ont été créés jusqu’ici. Ces applications utilisent de I’EM, voici les plus représentatives :

- Acousmographe’
- EAnalysis8

- Thema®

- iAnalysel?

- Audiosculpt!!

b Ce type d’analyse peut s’appliquer grace a I’application EAnalysis créée par Pierre Couprie « EAnalysis aide a
I’analyse de la musique électroacoustique », JIM, Mons, 2012. Pour plus d’information voir : (COUPRIE 2013)
PP-97-102

" Pour plus d’information voir : http://www.inagrm.com/accueil/outils/acousmographe

¥ Pour plus d’information voir : http:/logiciels.pierrecouprie.fr/et (COUPRIE 2012).

? Pour plus d’information voir: (MCCULLOCH 2015)

1% {Analyse est une application qui sert aussi pour 1’analyse de musiques écrites (COUPRIE 2008) pour plus
d’information voir : http://logiciels.pierrecouprie.fr/

" Pour plus d’information voir : http://forumnet.ircam.fr/product/audiosculpt/
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- TaCEM?*?

- Open Music!3

- Sonic Visualiser#

- tIAAISTS

- Vamp libxtract plugin pour Sonic Visualiser®
- Zsa.descriptorst’

- J4A418

1.1.2.1.3. L’EM dans la pédagogie musicale

Un nombre important d’applications a été créé a des fins didactiques tres diverses
(ROMEUF 2013). Parmi ces logiciels nous nous sommes intéressées a ceux qui permettent la
transmission d’un savoir-faire ; par exemple, enseigner a jouer d’un instrument. Il est possible
d’enseigner a jouer de la guitare a 1’aide des tutoriels vidéo. Nous montrons 1’exemple du
projet d’e-learning instrumental mené par L'équipe IC-IHM1? du laboratoire IREMIA?20 de
I’Université¢ de La Réunion. Il s’agit d’un projet expérimental d’enseignement de la guitare en
ligne. La méthodologie d’apprentissage d’E-guitare s’appuie sur la reproduction exacte des
gestes du professeur, notamment grace a des vidéos multi-angles de 1’interprétation de la

piece, que I’on peut également ralentir (voir la figure 1.5) (SEBASTIEN 2009).

2 TaCEM: Technology and Creativity in Electroacoustic Music. Pour plus d’information voir

http://www.hud.ac.uk/research/researchcentres/tacem/

" Pour plus d’information voir : http:/forumnet.ircam.fr/shop/fr/forumnet/43-openmusic.html

' Pour plus d’information voir : http://www.sonicvisualiser.org

' Pour plus d’information voir : http://www.hud.ac.uk/research/researchcentres/tacem/

' Pour plus d’information voir : http://www.vampplugins.org/download.html

7 Pour plus d’information voir : http://www.e--j.com/?page_id=499=fr

"JAA est une activité d’analyse musicale développée par Michael Clarke a 1’université d’Huddersfield. Une de
ses réalisations consiste a publier des analyses sous la forme de logiciels interactifs. (CLARK 2012a).

' THM : Ingénierie des Connaissances et Interactions Homme-Machine

2 IREMIA : Institut de Recherche en Mathématiques et Informatique Appliquées
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FIGURE 1.5 : Interphase graphique du logiciel E-guitare.

1.1.2.1.4. L’EM pour la composition musicale

Il existe un nombre important d’outils qui permettent d’utiliser I’EM pour la
composition musicale. Ces applications permettent d’intégrer aux ceuvres certains des aspects
qui ne sont pas saisissables par le SEMO. Dans cette section d’abord nous donnons 1’état de
I’art quant a ces apports et ensuite nous signalons les manques : quels aspects n’ont pas

encore ¢té définis de maniére précise au moyen de ces applications.

1.1.2.1.4.1. Les types de notation

Quand I’EM est utilisée pour la création musicale nous distinguons deux types de

notation : la notation en temps réel (real time notation) et la notation en temps fixé (non-real

time notation) (SHAFER 2016).

La notation en temps réel (real time notation) est une pratique naissante ou les écrans
d’un ordinateur sont utilisés pour afficher de la notation musicale (WINKLER 2004),

(SHAFER 2016). Cette pratique recoit plusieurs noms : animated notation?! (notation

21 . . . . . . P c 14
L’AMN (de I’anglais Animated Music Notation, notation musicale animée) sera considérée comme une forme
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animée), automatically-generated notation (notation générée automatiquement), [live-
generative notation (notation généré en temps réel), live notation (notation en live) et on-
screen notation (notation sur écran) (SHAFER 2016). Les types de notation selon la

classification de Shafer sont affichés dans le tableau 1.1.

La notation en temps fixé est une pratique naissante qui utilise aussi des écrans pour
afficher différents types de notation : musicale et également animations comme, par exemple,
des graphiques et autres signes extra-musicaux que le compositeur mettra en relation avec un

¢lément de la musique.

Live-générative
Notation en temps réel ) )
Live-Animée

Live-Permutée

Animée-Fixée
Notation en temps fixé ) )
Fixée non animée

TABLEAU 1.1 : Catégories de Shafer pour la notation en temps réel et la notation en temps fixé. Tableau pris de

(SHAFER 2016).

La notation dynamique (dynamic notation) est une méthode qui permet, dans un
environnement de notation, la permutation instantanée entre différents types de portées ou de
styles de notation (HAJDU 2016). Elle peut comporter les types de notation en temps réel et

aussi ceux de la notation en temps fixée.

1.1.2.1.4.2. Les types de partitions

L’EM a ¢été utilisée par un nombre important d’outils congus pour la création
musicale. Ryan Ross Smith propose le terme dynamic score (partition dynamique) pour
décrire les partitions du type real-time scores (partition en temps réel). Ces partitions
comportent une collection de symboles qui comprennent un dynamisme visuel causé par
I’interaction de [Dinterpréte, ce dynamisme présent¢é dans un mouvement perceptible

(animation) (voir la figure 1.6). Pour ce type de partitions a été aussi utilisé le terme animated

de notation en temps réel dont la principale caractéristique est 1’actualisation du contact et de 1’intersection, qui
donnent des indications perceptibles concernant la localisation temporelle spécifique des événements
sonores. (FISCHER 2015, SIMITH 2015).
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scores (partitions animées) (REBELO 2015).

-
- .
.
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-
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-
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.

FIGURE 1.6 : Study 40.2, partition animée de Ryan Ross Smith de ROSS.%2

Les partitions dynamiques, ou animées, ont été classées en différentes catégories par
Lindsay Vickery, qui propose quatre types différents de ce qu’il a nommé screen scores
(partitions d’écran), & savoir : scrolling score (partition par déroulement)?3, permutation

scores (partitions de permutation)?4, transformative scores (partition de transformation)?> and

22 Pour la version animée voir : https://www.youtube.com/watch?v=Ir3MbUO_vzo

2 « Un type de partition animée fréquemment utilisée est la partition par déroulement (...) ces partitions sont
compatibles avec le mode de lecture occidental puisque le déroulement se fait de gauche a droite ; elles
fonctionnent souvent avec une zone de lecture ou une autre indication signalant a I’interpréte quelle partie il doit
jouer ; plusieurs d’entre elles utilisent un play-head, normalement une ligne qui doit étre franchie par des dessins
pour indiquer quand il faut les jouer. Ceci dit la caractéristique la plus importante d’une partition par
déroulement est la possibilité de lire de fagon anticipée, ce qui est déja une habitude chez les interprétes dans la
notation sur portée. L’absence de cette derniere caractéristique pourrait entrainer des difficultés importantes pour
qu’un musicien utilise une notation animée. Les partitions par déroulement requicrent souvent une connaissance
préalable par I’interpréte, comme par exemple dans le cas ou la hauteur relative de la tonalité est indiquée dans
I’axe vertical. » (REBELO 2015).

** « Ces partitions se concentrent normalement dans la séquence des événements sonores et sont, par conséquent,
actionnelles. Les partitions apparaissent en formes de cercles, comme des horloges, des grilles ou d’autres
réseaux (parfois en plusieurs couches) d’objets qui changent de fagon séquentielle (permutation) dans le temps et
indiquent de manicre précise quand et parfois, combien de temps il faut jouer. Généralement, ces partitions ne
transmettent pas de sons spécifiques mais la structure des événements, ce qui leur permet d’étre bien précises
dans la séquence des événements. Si les séquences ne sont pas trop rapides, ce type de partition peut méme étre
joué prima vista par des musiciens expérimentés. Il y a aussi, bien évidemment, d’autres partitions de
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generative scores (partitions génératives) (voir exemple d’une partition animée du type

scrolling sur la figure 1.7) (VICKERY 2012, FISCHER 2015).

FIGURE 1.7 : Exemple de Partition animée du type scrolling. Partition faite par Candas Sisman avec SYN-

Phon?26.

Les partitions situationnelles (situational scores) sont des partitions qui ne sont pas
construites sur de telles structures d’information préexistantes et linéaires. L’information dans
ces partitions est disponible seulement d’une maniére temporaire, c’est a dire qu’elle n’est
donnée et accessible que dans un contexte particulier (MIYASHITA 2004). Ces partitions
donnent I’information au musicien sur le temps et le contexte d’une manicre sensitive au
moment ou elle devient pertinente. Il y a quatre types principaux de partitions situationnelles :
Rule-Based Scores (les partitions basées sur des régles), Reactional Scores (les partitions

réactives), Interactive Scores (les partitions interactives), Locative Score (les partitions

permutation ou les interprétes ont des instructions claires pas seulement sur quand, mais aussi quoi jouer. Ces
partitions se révélent ainsi comme le type le plus précis des notations animées ; celui ou le moins d’effort
d’interprétation et la moindre quantité d’improvisation sont requis de I’interpréte (...) comme par exemple dans
quelques études de recherche de Ryan Ross » (REBELO 2015).

> « Un exemple de partition de transformation ou de morphose (morphing) est 'utilisation de graphiques qui
bougent sur I’écran ou changent leur apparence générale d’un objet graphique distinct & un autre (morphose).
Des mouvements dans une direction quelconque le long des axes X, Y ou Z sont possibles. Ceci ne permet pas
aux interprétes de voir de fagon anticipée, ces partitions ont donc besoin d’un investissement profond de la part
de I’interpréte. En absence d’autres indications ou directives données par le compositeur, ces partitions sont des
graphiques musicaux en mouvement. (...) Cependant, il est possible de connecter des attributs visuels et
musicaux ; par exemple, I’apparence générale, le style des graphiques, la couleur, la forme et évidemment la
vitesse de la partition peuvent étre mappés par le compositeur pour transmettre des attributs sonores
spécifiques. » (REBELO 2015).

28 pour la partition animée voir : https://vimeo.com/74431122
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locatives) ; le body:suit:score (une partition sur équipement-corporel, représenté dans la
figure 1.8) qui donne des instructions aux interprétes a travers une tenue équipée de senseurs

est un exemple de partition situationnelle. (SANDEEP 2016).

BODY SUIT SCORE:

5-POINT ACTUATOR ARM MODULE

-5 VIBRATING ACTUATORS ALONG THE LENGTH OF THE ARM
-2 ABOVE THE ELBOW, 1 AT THE ELBOW AND TWO
BELOW THE ELBOW

- ARM MODULES ARE DETACHABLE FROM
THE 9-POINT ACTUATOR MATRIX VEST

- INNOVATIVE GARMENT DESIGN USNG
MULTIPLE TEXTILES (CLOTH AND ELASTIC
INTERMETIARY) WITH A CERTAIN DEGREE OF
ADJUSTABILITY BUILT IN ENSURING EASE OF
PUTTING ON AND OFF

ALEXANIRA BACHWAYER
XU ©2015

FIGURE 1.8 : Exemple d’une partition situationnelle : le body:suit:score. Figure prise de

« http://matralab.hexagram.ca/research/body-suit-score/the-suit/ ».

Les partitions dynamiques-numériques-gérées en réseau (digital, dynamic networked
scores) sont des partitions qui améliorent l'expérience de la production de musique

d'ensemble (voir exemple dans la figure 1.8.) (ELDRIDGE 2016).

FIGURE 1.9 : Exemple d’une partition dynamique gérée en réseau. Les membres de I’ensemble COMA jouent en

lisant la musique affichée sur iPads connectés en réseau. Figure prise de (ELDRIDGE 2016).

Les partition de code (code score) a été congue dans deux buts : permettre a de petites

configurations temporelles de commencer a un point quelconque dans une exécution (les
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partitions de code permettent au codeur de pré-composer des phrases musicales) ; et fournir
un format pour les compositeurs pour écrire des piéces linéaires ou génératives pour le

systéme (voir la figure 1.10) (MAGNUSSON 2015).

~drones showScore(\test)
~droncs,playSoore(\test)

FIGURE 1.10 : Exemple d’une partition pour /ive coding. Interphase graphique du Threnoscope?”.

1.1.2.1.4.3. Les outils informatiques

Dans cette section nous donnons 1’état des outils les plus représentatifs, qui permettent
d’utiliser ’EM pour la composition musicale. Nous avons classé les outils en fonction des
¢léments qu’ils sont capables de noter pour ensuite €tre intégrés dans 1’ceuvre. Les éléments
mis dans cette classification ne sont pas susceptibles d’étre notés de maniére précise au
moyen du SEMO. Méme s’il y a des logiciels qui permettent de noter plusieurs de ces

aspects, nous les avons classés selon leur utilisation la plus fréquente.

En ce qui concerne I’inclusion d’événements en temps non mesuré¢ dans I’ceuvre, tels
que rythmes, hauteurs, dynamiques, évolution du timbre, etc., les types suivants de partition

se révelent efficaces :

- Decibel ScorePlayer?8

2" Pour la version animée voir : https://vimeo.com/75380587
2 Le Decibel ScorePlayer offre une nouvelle maniére plus précise et plus fiable de coordonner la performance
musicale ou I’harmonie et la pulsation ne sont pas les éléments primaires décrits dans la partition. (HOPE 2016)
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- body:suit:score?®
- SYN-Phon 30
- AscoGraph3!

Pour ce qui est de I’écriture spatiale les outils suivants sont efficaces (ELLBERGER 2016) :

SSMN (Spatialization Symbolic Music Notation)3?

- lanniX33

- MusicSpace **

- bibliothéque Topos *

- COSM, Implémenté dans Max/MSP *

- Blenderd’

- Bibliotheque HOA38

- Ambipan 3°

- Spaces et Space Grains et Space filter du INA- GRM 40

¥ Le body:suit:score est une interphase actuellement développée grace a une collaboration entre quatre
laboratoires des universités Concordia et McGill a Montréal ; une interphase qui permettra 1’utilisation musicale
de quatre types de partitions situationnelles. Ceci permet de noter: la pulsation (vitesse), la dynamique
(intensité), 1I’évolution du timbre, et méme parfois la hauteur (notamment avec des usages rares de la micro-
tonalité) (SANDEEP 2016).

* On peut retrouver une vidéo de la partition avec un enregistrement d’une interprétation sur :
https://vimeo.com/74431122

*! AscoGraph est une interphase graphique dédiée qui permet aux utilisateurs de configurer des comportements
Antescofo et de visualiser leur disposition sur une partition de musique mixte. //groupes d’action sur une ligne
temporelle musicale dans AscoGraph (COFFY 2014).

32 Le SSMN (abréviation de I’anglais pour Notation Spatialization Symbolic Musical) est un paradigme ou OSC
(Contréle de Son Ouvert) et un moteur de rendu permettent qu’une partition soit écoutée sur plusieurs formats
surround (ELLBERGER 2016).

33 Pour plus d’information voir : http://www.iannix.org/en/

3 Une méthode d’écriture de la spatialisation par contraintes proposée par Olivier Delerue. Pour plus
d’information voir (PACHET 1999).

* La bibliothéque Topos permet d’utiliser des données spatiales directement pour créer des mises en
correspondance (mappings) sonores. C’est dans ce cas que 1’on peut capter le mouvement de danseurs et en
extraire des informations pouvant é&tre utiles pour la conception de pieces de musique interactives.
(ELLBERGER 2016).

** COSM fournit un modéle d’espace en trois dimensions. Il est implémenté dans Max/MSP, il offre une grande
richesse d’écriture mais n’a pas été mis a jour pour les derniéres versions de Max. En plus de lieux et de
trajectoires, il est possible d’écrire 1’interaction dans une certaine mesure, ainsi que la communication entre
différents agents (ELLBERGER 2016).

37 Blender permet une approche de contrdle spatial ; ce logiciel, sert a ’origine 4 réaliser des images et films de
synthése. Blender a déja été utilisé a d’autres occasions pour la spatialisation de son et la simulation acoustique.
% Bibliothéeque  développée  par 1’équipe du  CICM, pour plus  d’information  voir:
http://www.mshparisnord.fr/hoalibrary/

3% Pour plus d’information voir (GUILLOT 2013).
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Concernant I’inclusion d’événements générés en temps réel, en d’autres termes, des aspects
polymorphes (c’est a dire des aspects qui sont différents a chaque interprétation) les types

suivants de partition sont satisfaisants:

- INSCORE “

- MaxScore 42

- Bach Project*?
- Quintet.net **

- PitchCircle3D*
Pour la création des structures :
- Open Music*®
Pour la synchronisation d’événements entre plusieurs applications :

- Inscore
- i-score*”

- IanniX

Pour faciliter la lecture ou I’apprentissage de 1’ceuvre (ce type de partition cherche a

rendre la lecture ou 1’apprentissage de 1’ceuvre plus rapide ou facile pour les interprétes.) :

- The Max Maestro*8

“Pour plus d’information voir : http://www.inagrm.com/accueil/outils/grm-tools/spaces

1 INscore offre plusieurs outils de notation spécialisée et graphiques congus pour étre contrdlés uniquement en
utilisant OSC (et donc dans les réseaux) (LEPETIT-AIMON 2016).

*2 Pour plus d’information : (DODKOWSKY 2008).

* Pour plus d’information voir (AGOSTINI 2013).

* Pour plus d’information voir (HAJDU 2005).

1 s’agit d’une série de cours personnalisés écrits dans le langage de programmation SuperCollider
PitchCircle3D est un environnement de programmation interactif sophistiqué et bien établi pour la synthése en
temps réel de la musique assistée par ordinateur (HALL 2016).

* Open Music est un environnement de composition développé par ’Ircam. Il permet de travailler sur des
processus créatifs et de manipuler des données MIDI, audio ou simplement textuel.

*"Le logiciel i-score est un séquenceur inter-media pour 1’écriture de scénarios interactifs. A la maniére d’un
chef d’orchestre, I’exécution d’un scénario i-score permet de contrdler d’autres logiciels satellites compatibles
avec les protocoles OSC ou Minuit (tels que Max ou Pure Data) selon un temps souple et interactif respectant
tout de méme certaines contraintes de structure (ALLOMBERT 2008).

8 Le Max Maestro est une application autonome programmée en Max-MSP qui présente une notation animée
qui peut étre contrélée en temps réel. Un chorus de personnes n’étant pas musicalement entrainées est dirigé via
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Partitions pour le /ive coding :
- Threnoscope*®

Bien que ces types de notations, de partitions ou d’outils soient utiles pour intégrer
dans les ceuvres certains €léments non saisissables ou représentables de maniére précise par le
SEMO, nous observons qu’il y a encore des aspects qui ne peuvent pas €tre notés de maniere

précise, ou méme saisis, au moyen de ces ressources.

En outre, pour les partitions dynamiques, selon Fisher, nous voyons une difficulté
importante : les partitions animées ne peuvent pas étre lues ; elles peuvent seulement étre
interprétées, et ces interprétations peuvent varier significativement (FISCHER 2015). Nous
voyons par exemple, comment un compositeur peut se servir d’un graphique animé pour noter
de maniére trés précise un rythme, mais en laissant dans 1’ambigiiité¢ la définition de 1’objet
qui exécute le rythme : le compositeur peut faire un mapping de n’importe quel parametre
musical sur le rythme décrit par le graphique, de maniere a ce que le graphique représente, par
exemple, la rapidité de transformation d’un timbre dans le temps ; cependant, le timbre ne
peut pas étre défini dans le graphique, seulement le « rythme » de sa transformation. Le
compositeur peut aussi mapper sur le graphique le niveau d’ouverture de la bouche pour noter
ainsi le changement graduel entre les voyelles, mais la position initiale de la bouche et de
I’appareil vocal ne sont pas définis dans le graphique. Ces exemples représentatifs attestent
que I’écriture dynamique reste ambigiie et qu’il est nécessaire de trouver un moyen de définir

de maniere précise les objets représentés par la notation dynamique ou animée.

Nous constatons donc qu’il existe des ambigiiités quand nous voulons représenter ou
inclure certains ¢léments dans la partition. Afin de donner des solutions a ce probléme nous
avons délimité le champ de recherche. Parmi I’ensemble des aspects qui présentent une
difficulté au moment de la notation au moyen du SEMO et des notations multimédia cités ci-
dessus, nous avons concentré notre attention sur seulement onze d’entre eux. Ce choix a été

fait en fonction de nos besoins de notation en tant que compositeur, d’autant plus que ces

le Max Maestro pour produire des voyelles et d’autres sons. La durée de chaque voyelle, sa dynamique et sa
structure dans le temps sont indiquées ; il permet essentiellement aux participants de jouer prima vista. Par
conséquent, les exécutants deviennent une partic du processus de composition en temps réel. Les qualités
d’intuitivité et de simplicité de la partition animée par rapport a la qualité trés élevée de la performance musicale
sont, 1a encore, remarquables » (FISCHER 2015).

* Le Threnoscope de Magnusson est une structure de notation et un systtme de composition pour une
performance de codification en live (live coding performance) (MAGNUSSON 2015).
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embarras de notation ont été aussi remarqués par d’autres compositeurs, ethnomusicologues et

musicologues®0.

50 , , . . . . . far S . .
L’énumération des cas ainsi que la liste des chercheurs et artistes qui ont été confrontés a ces difficultés est
abordée en détail dans la section suivante « Présentation des cas d’étude ».
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1.2. Présentation des cas d’étude

Nous présentons ici les éléments dont la notation au moyen du SEMO et des partitions
multimédia citées ci-dessus, posent des problémes. Chaque ¢lément est exposé dans un cas
d’étude. Dans chaque cas d’étude, nous décrivons les procédés de notation employés jusqu’a
aujourd’hui en montrant leurs limitations et les difficultés retrouvées pour leur notation sur la

partition.

1.2.1. Cas 1. La notation du timbre

De nombreuses fagons de noter le timbre sur la partition ont été utilisées par les
compositeurs jusqu’a présent. Chacune d’elles a présenté pour nous des difficultés que nous
décrivons ci-dessous. Nous exposons les maniéres de noter le timbre selon la classification de

Traube (TRAUBE 2015).

La notation du timbre en référence a la source a été¢ mise en ceuvre dans les travaux du
son orchestral, par exemple chez les maitres de ’orchestration comme Berlioz ou Rimsky
Korsakov. Dans ce cas la référence a la source représentée par des catégories d’instruments
(violon, clarinette, flGte, etc.) constitue en elle-méme une forme de notation du timbre. Bien
que cette fagon de noter le timbre soit toujours efficace, un compositeur devant noter de
nouveaux timbres n’a pas besoin d’y faire appel. Quand la référence a la source fait appel a un
instrument extra-européen, des complications importantes apparaissent, qui seront abordées

dans une section de cette recherche (TRAUBE 2015).

Selon Traube, la notation du timbre par I’écriture de notes est une technique ou le
timbre est un concept qui peut s’appliquer a la propriété perceptive d’un accord ou d’une
texture ; par exemple, le fait de doubler la note d’un accord a I’octave dans 1’aigu le rend plus
lumineux. Dans la méme catégorie, des compositeurs tels que Varése exploitent des agrégats
sonores sous la forme d’ « harmonies-timbres », sonorités résultant du dosage subtil de
timbres d’intensités et de hauteurs différentes. Ce principe est aussi appliqué dans la musique
spectrale des années 1970 ou I’harmonie et le timbre sont indissociables (TRAUBE 2015)
Méme si cette facon de noter le timbre est efficace, elle permet seulement au compositeur de

travailler le timbre en tant que résultat de 1’addition des timbres de chaque instrument. Cette



29

fagon d’écrire le timbre ne permet pas au compositeur de modifier le timbre de chaque
« composant » inclus dans son timbre global ; il n’est pas possible par exemple, de modifier le

timbre de base d’un violon en particulier.

L’écriture de ’articulation est une autre fagon de noter le timbre (TRAUBE 2015). En
effet, comme I’articulation affecte la qualité¢ de I’attaque des notes et la transition entre elles,
elle affecte le timbre de chaque note prise individuellement mais aussi la texture formée par
un ensemble de notes qui résonnent simultanément ou s’enchainent dans le temps. L’écriture
de l’articulation pour travailler le timbre est limitée dans la mesure ou le nombre
d’articulations disponibles pour les musiciens de tradition occidentale (y compris le
compositeur et les interpretes) est lui-méme limité : ’ensemble des graphismes destinés a la
représentation des modes de jeu qui donnent lieu aux articulations est limité et il a été utilisé
par un tres grand nombre de compositeurs. C’est pour cela que cette technique présente des
difficultés quand le compositeur doit noter des timbres différents de ceux qui donnent les
articulations « standard ». La notation des nouvelles articulations rencontre la difficulté¢ a
créer de nouveaux signes et a intégrer de nouveaux modes de jeu, sujet que nous traitons dans

la section suivante.

Noter le timbre par les modes de jeu est un procédé qui a été utilisé par un nombre

important de compositeurs. Au XX¢ si¢cle, la musique instrumentale occidentale élargit
progressivement l'ensemble des sons possibles. Pour chaque instrument, des systémes de
notation spécifiques sont développés qui précisent les sonorités a obtenir sur 1’instrument. Du
coté des instruments a cordes, on écrit par exemple I’emplacement sur la corde du point
d’excitation, de sul ponticello a sul tasto. (voir la figure 1.11). Sul ponticello indique que
I’archet doit frotter la corde a proximité du chevalet, ce qui produit un son plus brillant, voire

métallique (TRAUBE 2015).

ord. » sul pont. ord. » sul tasto
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FIGURE 1.11 : Notation du point de frottement de la corde par rapport au chevalet. Figure extraite de (TRAUBE
2015).

Dans la musique occidentale, un exemple de notation du timbre par les modes de jeu

se trouve dans I’ceuvre Las seis cuerdas pour guitare, d’Alvaro Company. Dans ce travail, le
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compositeur développe un systéme geste-timbre qui permet de préciser I’angle du doigt par
rapport a la corde et ’utilisation ou non de 1’ongle pour pincer la corde, illustré dans la figure
1.12 et 1.13 Ces trois paramétres du geste instrumental ont un impact important sur le timbre

produit.

Le symbole représente la section de la corde entre la 12¢ frette

et le chevalet ... — Le symbole ) représente I'ongle.

indique

La position du symbole M le long de la ligne

ou pincer la corde de la 12¢ frette 9 au chevalet ™ -

Uinclinaison de ™ sur indique I'angle avec lequel la corde doit étre pincée.

Ongle incliné : - Ongle droit : —y—

(Sans ongle) avec la

Avec le coté de l'ongle: i pulpe du doigt :

FIGURE 1.12 : Systéme de notation du geste-timbre développé par le compositeur Alvaro Company, d’apres un
extrait de la section « symbolique technique », a la page 6, précédant la partition de 1’ceuvre elle-méme. Figure

extraite de (TRAUBE 2015).
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LAS SEIS CUERDAS

per chitarra

«La guitarra / Hace llorar a los suerios...»
(Federico Garcfa Lorca) Alvaro Company
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FIGURE 1.13 : Les deux premiéres mesures de Las seis cuerdas du compositeur Alvaro Company. Le mode de
jeu est indiqué de fagon précise pour chacune des cordes (une portée par corde) figure extraite de (TRAUBE

2015).

Bien que la notation des modes de jeu sur la partition apporte une alternative au
compositeur pour pouvoir travailler la question du timbre, cette option se révele limitée quand
il s’agit des partitions imprimées sur papier. En effet, si le mode de jeu ne peut pas étre décrit
en détail, le compositeur voulant éviter des ambigiiités en est réduit a n’inclure dans la
partition que des modes de jeu qui sont descriptibles au moyen des paroles et des
diagrammes. Ceci reste limité car un mouvement ou un geste ne sera pas transcrit par un
dessin ou un diagramme imprimé. En revanche, le compositeur peut essayer de décrire des
modes de jeu complexes au moyen de la parole écrite. Mais il rencontre alors une deuxiéme
difficulté : soit le texte peut générer des ambigiiités, soit 1’interpréte peut prendre un temps

excessif pour apprendre la nouvelle ceuvre®?.

> Pour plus d’information sur la difficulté de la limite de temps pour apprendre I’ceuvre, voir section « 1.2.6 Cas
6. La consommation excessive de temps pour apprendre une nouvelle ceuvre. », dans ce chapitre.
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Une des limitations du systéme d’écriture musicale occidentale est que 1’écriture
instrumentale n’est pas basée sur le timbre. Bien que I’écriture du timbre soit élaborée et

détaillée, elle se fonde avant tout sur la notation traditionnelle fixant des hauteurs et des

durées (FRANCOIS 2013, TRAUBE 2015).

Pour la notation du timbre comme élément central de I’écriture, on peut en trouver un
exemple dans le systéme d’écriture du gugin, un instrument chinois ancien>. L’écriture gin
pour I’instrument chinois donne le mouvement a effectuer pour produire le son; cette
notation présente un doigté-geste (voir un exemple dans les figures 1.14 et 1.15). Sur les

partitions de gugin, I’intensité et la durée sont rarement notées.
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FIGURE 1.14 : Un exemple de partition pour gin, deux passages extraits du recueil Wu- chih-chai (Von Gulik,
1940, p. 135). Figure extraite de (TRAUBE 2015).

52« Le gugin (ou gin) est un instrument de musique traditionnel chinois & cordes pincées de la famille des
cithares. Le plus ancien manuscrit musical existant pour cithare gin décrit textuellement les gestes a effectuer
pour jouer L ‘orchidée solitaire et non seulement les parameétres du son a produire » (TRAUBE 2015).
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doigt blason auquel
Main gauche Pouce (da) 7‘..1-" positionner le doigt
géme (I/U)
geste .-4:; corde sur laquelle
Main droite  "epousser (tiao) — réaliser le geste
avec I'index vers ___)
I'extérieur 3éme (san)

FIGURE 1.15 : Explication d’un symbole notant le doigté-geste a appliquer sur le gin sous la forme d’une

tablature. Figure extraite de (TRAUBE 2015).

L’écriture des mouvements et des gestes nécessaires pour produire le son est ainsi une
alternative pour noter le timbre. La difficulté de ce procédé de notation dans la musique
occidentale se produit quand I’interpréte ne connait pas les mouvements qui sont représentés.
Le compositeur occidental a le choix d’inventer une série de graphismes représentant les
mouvements demandés pour produire les sons qu’il a inventés. Mais, tant que les
mouvements sont inconnus de l’interpréte, ou pas susceptibles d’étre décrits de manicre

précise au moyen de la parole écrite et des diagrammes explicatifs, I’ceuvre restera injouable.

En ce qui concerne la notation du timbre par les métaphores et les analogies, Traube

explique :

« Cette derniére fagon de spécifier le timbre, qui est aussi celle qui est la plus directement reliée
a notre perception, se fait par I’entremise de descripteurs verbaux, tels que chaud, rond, brillant,
sombre, clair, velouté, rugueux, métallique, etc. De fagcon naturelle, nous associons différents
types de sensations (visuelles, auditives, tactiles, gustatives, etc.) par la perception d’analogies

entre les propriétés structurelles et physiques de ces sensations. » (TRAUBE 2015).

La limitation posée par ce type d’indications est qu’elles se prétent a de multiples
interprétations et se révelent donc inutiles pour préciser un timbre spécifique. Ce type de

notation sera toujours exécuté différemment par chaque interprete.

Les difficultés décrites plus haut ont été aussi remarquées par d’autres auteurs. Selon
Jean-Charles Frangois, les instructions sur le timbre, contiglies a la note, sont vagues. Il

établit, en se référant a la note musicale :
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« Dans la musique instrumentale moderne, la fonction de la note écrite en tant que représentation
des sons doit par nécessité rester limitée. Comme les lettres de I’alphabet phonétique, la note
représente une conception peu précise d’une certaine perception des sons, et certainement pas de
leurs caractéristiques acoustiques. La note ne fait que fixer certains éléments acoustiques. »

(FRANCOIS 2013).

Selon Traube, qui affirme : « De tous les parameétres sonores, le timbre demeure celui qui est
le plus difficile a cerner et son caracteére intangible est certainement renforcé par 1’absence de
conventions pour sa notation. », et encore, elle conclut que dans le cas de la musique
instrumentale occidentale, il n’est pas possible de baser 1’écriture instrumentale sur la notation
du timbre ; bien que la notation du timbre soit ¢laborée et détaillée, 1’écriture musicale se base
principalement sur la fixation des hauteurs et des durées. C’est ainsi que « I’écriture musicale
occidentale indique le plus souvent le résultat attendu de la production du son, c’est-a-dire
une hauteur de note avec une indication précise de durée dans une mesure donnée au
préalable sur une portée, avec ajout éventuel d’une intensité et d’un mode de jeu et

d’articulation » (FRANCOIS 2013).

En récapitulant ces limitations nous sommes amenés a nous poser la question : dans le
cadre de partitions de musique, comment transmettre 1’information concernant le timbre de

manicre précise a I’interprete ?

1.2.2. Cas 2. Inclusion de nouveaux modes de jeu dans ’ceuvre

Le systeme de notation musical occidental pourrait étre aussi contraignant quand des
modes de jeu spécifiques qui ne font pas partie de la tradition musicale de I’interpréte doivent
étre incluses dans I’ceuvre. Ce peut étre des techniques nouvelles, soit inventées par le
compositeur, soit amenées d’une tradition musicale étrangere, par exemple, d’une tradition
musicale orale. Dans cette partic nous abordons le probléme des nouvelles techniques
instrumentales et vocales. Pour 1’intérét de cette recherche nous décomposons cette question
en deux parties : a. la notation de nouveaux modes de jeu et b. la notation des nouvelles

techniques d’exécution vocale.
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1.2.2.1. Cas 2a. La notation de nouveaux modes de jeu

Dans le cadre de la composition musicale, de nombreuses fagons de noter ont été
intégrées a la partition pour inclure de nouveaux modes de jeu dans les ceuvres. Bien que ces
facons de noter aient été¢ efficaces pour un nombre important de compositeurs jusqu’a
aujourd’hui, nous décrivons les difficultés que ces procédés de notation nous ont fait
rencontrer. Nous exposons ensuite les procédés de notation utilisés par les compositeurs
jusqu’a aujourd’hui pour intégrer de nouvelles techniques d’exécution instrumentale dans les

ceuvres, en accord avec une classification proposée par nous-mémes.

Le premier procédé retrouvé pour I’intégration des nouveaux modes de jeu dans
I’ceuvre consiste a décrire une action au moyen de mots et de la représenter par un signe. Ces

descriptions sont trés souvent au début de la partition (voir un exemple dans la figure 1.16.)

FIGURE 1.16 : Signe extrait de la partition Gesti de Luciano Berio. « Inhaling. As short as possible » (Inhaler, le

plus rapidement possible).

Ce procédé est efficace quand I’action a définir est « simple ». Au contraire, la
notation des modes de jeu par « description d’actions » est limitée quand il y a en jeu des
mouvements « subtils », « complexes » ou des séries de mouvements enchainés dont la
description puisse susciter des ambigiités. La description des mouvements peut aussi
entrainer la production de textes descriptifs trés longs ou trés compliqués a comprendre ou a
apprendre. Ceci peut représenter un probléme si nous considérons le temps d’apprentissage de

I’ceuvre comme une contrainte>3.

33 Le sujet sur le besoin d’optimisation du temps lors de I’apprentissage de I’ceuvre est abordé en détail dans ce
chapitre, dans la section « 1.2.6. Cas 6. La consommation excessive de temps pour apprendre une nouvelle
ceuvre ».
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Le deuxiéme procédé consiste a donner la description d’un timbre (le résultat
acoustique attendu par le compositeur) et la représentation de ce son par un signe (voir un

exemple dans la figure 1.17). Cette description est souvent faite grace a des métaphores.

FIGURE 1.17 : Signes extraits de la partition Gesti de Luciano Berio : a. Vocal sound (son vocal), b. instrumental

sound (son de I’instrument).

Ce procédé est effectif tant que la référence sonore donnée est connue du lecteur. En
effet, si la référence est connue, le musicien doit simplement exécuter un mode de jeu pour
obtenir un son déterminé : un son que, a priori, le musicien connait. Ce procédé reste limité
pour la production des nouveaux timbres. En effet, il se révele impossible de donner en
référence un son jamais entendu avant. On se demande alors, comment demander a
I’interpréte de produire un son qu’il ne connait pas ? En réponse a cette question un nombre
important de compositeurs ont décrit de nouveaux sons avec des métaphores. Mais cette
solution nous semble aussi limitée dans le cas ou le son demandé a I’interpréte est trés précis,
car les descriptions au moyen de métaphores peuvent &tre soumises a une large marge

d’interprétation>4.

Le troisiéme procédé, combinaison des deux cas antérieurs, consiste a donner la
description d’une action accompagnée de la description du timbre résultant, ou résultat
sonore, attendu (un exemple est montré dans la figure 1.18). Cette technique, en tant que
regroupement des deux premiers procédés décrits, retrouve les mémes difficultés que dans ces

premiers cas.

3% Pour plus d’informations voir la section « 1.2.1. La notation du timbre au moyen de I’EM » dans ce chapitre.
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FIGURE 1.18 : Signe extrait de la partition Gesti de Luciano Berio : « as fo produce a high sound »

(produire un son aigu).

Un quatrieme procédé utilisé pour intégrer de nouveaux modes de jeu dans la partition
consiste a réaliser la description des mouvements et positions corporels sur I’instrument au
moyen de mots et de diagrammes. Nous en retrouvons un exemple dans ’ceuvre Pression

(1969) pour violoncelle soliste de Helmut Lachenmann, que nous présentons dans les figures

1.19 et 1.20.
1“ vollends bis
T

W (,,Abstrich”}: Bewegung vom Instrument weg, A: umgekehrt
Bogen am Frasch cuf den Steg, unbeweglich gepreft, Linke fdhrt
mit Doumennagel durchs Bogenhaar,

FIGURE 1.19 : Extrait de la partition Pression de Helmut Lachenmann ou est montré un mode de jeu. Traduction :
main droite/main gauche ; jusqu'a la téte (de 'archet) ; (signe) « Frottement »: mouvement en partant de
l'instrument ; (signe) : le contraire tenir l'archet a la hausse sur le chevalet, pression immobile; main gauche

parcoure le crin avec 1'ongle du pouce.

€ Steg

/‘ rvt) Bogen steil gequetscht

% Daumen und Zeigetinger beider Hdnde teilen durch Zusammenklemmen

die jeweils vorgeschriebene Strecke im Bogenhaar ab und ziehen
diesen Teil der Bespannung unter Druck aut den Saiten herauf
bzw. zum Steg herunter

=T 1
»
N~

FIGURE 1.20 : Extrait de la partition Pression de Helmut Lachenmann ot est montré un mode de jeu.
Traduction : chevalet/archet compressé verticalement. Pouce et index des deux mains subdivisent les distances
exigées respectivement par la pression dans le crin de 'archet, puis montent cette partie mise sous pression le

long des cordes, ou alors descendent jusqu'au chevalet.
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Dans la partition de cette ceuvre la notation n’indique pas les sons, mais les actions de
I’interprete : les mouvements, et les endroits de I’instrument ou il doit jouer. Cette écriture est
ainsi plus une représentation de 1’espace que des sons. Les lignes dans la figure 11.21, extraite

aussi de la partition Pression, représentent la localisation des mains sur I’instrument.

qu.GG

{Bogen wird zumeist in der geschlossenen Faust geholten)

L)Tx v ' ' ‘ arco
!! ‘_j 1.Saite ’ “"5
| L1

Steg
W o—
I y D

Grift= (/M
brett m e —_3
|

.-

sim.

1. Saite + I.Saite

Malse aufwdrls a rechte Hand-  mit Fingerkuppe locker - quasi flogeolett -
Holse obwarts = linke Hond ouf der Saite hin und her fohren.

FIGURE 1.21 : Extrait de la premiére page de Pression (1969) pour violoncelle soliste de Helmut Lachenmann.

Nous retrouvons aussi la description de mouvements dans ’ceuvre Light Music
(2004)35. 11 est approprié¢ de commenter que, dans cette ceuvre, la notion de « mode de jeu »
prend un sens distinct pour le compositeur et le créateur du dispositif €lectronique. Dans Light
music les modes de jeu correspondent aux différentes parties et aux différentes contraintes a
respecter au cours de la piéceS6. Ainsi, en accord avec I’interpréte de 1’ceuvre, Jean Geoffroy,
et avec le technicien concepteur et réalisateur du dispositif électronique, Christophe Lebreton,
un mode de jeu est un ensemble d’éléments (GRAME 2013). Dans la picce il y a douze

modes de jeu différents. Nous présentons trois exemples dans le tableau 1.2.

> Light Music est un projet initié par Laurent Potier qui via le Centre national de création musicale Marseille qui
a commandé a Thierry De Mey la réalisation d’un projet utilisant la captation d’image SoftVNS*. Ce projet
n’ayant pas abouti, la commande a été réalisée par Grame avec Christophe Lebreton dans le cadre de la Biennale
Musiques en Scéne 2004 (GRAME 2013).

% Cité du Questionnaire réalisé auprés de Christophe Lebreton et Jean Geoffroy (2013) « L’idée initiale de
Thierry De Mey était de « sonnifier » via la captation SoftVNS des modes de jeu similaires a sa piéce «Silence
Must Be* » (Piéce pour chef solo avril 2002).” (GRAME 2013).
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Mode de jeu N°1 : « Les fuips »

Mouvement de rotation du poignet qui va créer un son déformé par
I’action du capteur dans une zone de jeu précise. 11 s’agit d’échantillons
sonores de courtes durées qui sont déclenchés par 1’accélération ou la
vitesse gyroscopique provenant de I’interpréte. La sélection de ces sons

dépend de la position du geste dans la lumiére.

Mode de jeu N°2 : « Les vents »

Pour les vents, il s’agit de prendre en compte I’espace (intro). On joue
sur la dynamique des sons, sur I’entrée et la sortie de la lumicre, de

facon a rendre le son le plus « joué » et expressif possible.

11 s’agit d’une accumulation de fichiers sonores dont la caractéristique
principale est qu’ils n’ont quasiment aucune variation de dynamique.
L’interpréte va les mixer en temps réel en fonction des gestes
« motion » qu’il effectue dans la lumiére. L’espace de captation est
séparé en deux zones afin d’y associer deux familles de son différents
et la polyphonie du mixage est de 1. Seule la zone la plus active en
mouvement reprend le « contrdle du mixage », pendant que 1’autre
chute avec un temps relativement court. Ceci oblige l’interpréte a
varier ses mouvements d’un espace par rapport a l’autre afin de

maintenir un mixage significatif des deux espaces.

Mode de jeu N°3 : « Tension »

11 s’agit d’une zone en forme de colonne située au centre de 1’aire de
jeu. Cette zone nécessite une combinaison d’accélération et de

mouvement pour déclencher un son appelé « Tension ».

TABLEAU 1.2 : Exemple de trois modes de jeu de la piece Light Music de Thierry de Mey. Ici un mode de jeu est

I’ensemble des contraintes différentes a respecter au cours de la picce, et des sections de la piéce.
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Le mode de jeu est donc une partie de la piece ou plusieurs mouvements du corps sont

représentés dans son intérieur (voir la figure 1.22).

Mode de jeu : La mer Mode de jeu : Les vents

Teagat+ 3

4
le ff)ﬁx«tg\ =

o wa 884 A4

FIGURE 1.22 : Représentation de deux modes de jeu de la piece Light Music de Thierry de May. Ceci ne fait pas

partie de la partition, mais des esquisses données dans le document contenant le questionnaire réalisé aupres de

Christophe Lebreton et Jean Geoffroy (2013) Figure prise de (GRAME 2013).

Sur la partition de Light Music, les mouvements demandés au musicien sont décrits par des

mots et représentés par des signes et des diagrammes. Ces €léments sont intégrés dans un

systéme d’écriture musicale (voir exemples dans les figure 1.23 et 1.24.).

LA SPHERE  hors tempo (env. 30 s) L e

avec précaution

4
\ID " ' y . ' } /74
MD] «y % 7

? y UC/J_/\—'/\- noir
MG MG /)
passer le 2 i ? ) '}7 -

"mouvement

T T
/ dune main double %/
all rotation

autre

FIGURE 1.23 : Extrait de la partition Light music de Thierry de May ; les mouvements demandés au musicien

sont représentés par des lignes et des fléches.
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FIGURE 1.24 : Extrait de la partition Light musicde Thierry de May ; signes qui représentent les mouvements

demandés au musicien.
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Ci-dessous, la figure 1.25 montre les positions du corps humain. Un mouvement est

représenté par une séquence de trois images. La direction des trajectoires est représentée par

des fleches.

Signes

s -

%!

[ 3 |
< )

v

JH

Z]Li:“t‘; 4;’?\,,

FIGURE 1.25 : Extrait de la partition la partition Light music de Thierry de May. Les enchainements de

mouvements demandés au musicien sont représentés par une série de diagrammes.

Une autre facon de représenter des mouvements sur la partition est proposée par Marc

Applebaum dans la partition Aphasia (2010). Ici les mouvements ou des actions

(mouvements-actions) « complexes » sont représentés par des signes « simples ». L’ceuvre

Aphasia, comporte un répertoire de 179 mouvements-actions différents a apprendre par

I’interprete. Pour apprendre chaque mouvement le musicien doit étudier les descriptions qui

associent chaque mouvement-action avec un signe ; quelques exemples sont montrés dans les

figures 11.26 et 11.27.

@

/$\<

FIGURE 1.26 : Trois signes dans la partition de I’ceuvre Aphasia (2010) de Marc Applebaum nommés

« Superman », « Batter up ! », et « Spray Bottle ».
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-

Snl;emu: extend both arms straight out from the body at shoulder height, parallel to one
another and to the floor, palms facing down, with fingers and thumbs together and fully extended,
as if flying like a superhero.

M24

Batter Up!: the hands, right immediately above left, firmly grasp an imagined bascball bat (a bit
L] like holding an axe for chopping wood) over the right shoulder; as such, both elbows are bent with

the right elbow down and to the side of the body and the left elbow in front of the center of the
chest.

M26

Spray Bottle: a spray bottle (e.g., Windex) is held comfortably in front and to the side of the
'ﬂf@ torso with arm outstretched halfway and pointed toward the audience; the hand, with fingers

together, is half open—as if holding a three-inch object; the hand then squeezes the object,
bringing the fingers nearly to the thumb as if releasing one spray from the bottle.

M27

Post-It Note: as if peeling off one post-it note from a stack located approximately 18 inches in

ﬁ front of the center of the chest, a small imagined item is pinched between index finger and thumb,
the other fingers half-curled and relaxed, the wrist rotating away from the body 90 degrees so that

the hand, beginning with knuckles facing up, ends with knuckles facing to the side.

M3l
Steak Knife: the left hand, grasping an imagined fork with tines turned downward, secures an
[Z imagined steak on a plate in front of the lower torso while the right hand, grasping an imagined
knife, saws back and forth on the steak. Note: approximately five reciprocations is an appropriate
tempo for the passage.

M34

Peace: two split (V-shaped) fingers pointing upward with palm facing the audience and fingers

® three and four inwardly curled and held down by the thumb, the arm mostly outstretched
(approximately 65%) at shoulder height, as if flashing a peace sign.

M35
Typewriter Paper: cupped hands, with palms facing one another and fingers slightly spread
and arched, hold the side wheels of an imaginary manual typewriter carriage—approximately 16
ﬁ* inches apart and 16 inches away from the center of the chest—and rotate the carriage in the
given rhythm away from the body (right hand clockwise, left hand counterclockwise), as if
advancing a piece of paper (already loaded) into the typewriter. Note: only one articulation/
rotation/crank is called for at measure 35, whereas pairs of articulations/rotations/cranks appear
in measures 4950,

M36

Archer: the left arm, parallel to the floor and outstretched fully from the torso—but slightly
angled inwardly from the shoulder (so that the left hand appears in line with the right shoulder
holds an imaginary bow in a clenched fist (e.g., akin to holding a vertical stafl’ that begins on the
right foot), while the right elbow is cocked fully back and to the side of the torso with clenched fist
as if drawing a bow string back (e.g., akin to preparing a punch to a boxing opponent’s gut).
Note: while an archer would stand in profile to his or her target, the torso remains perpendicular
to the audience,

FIGURE 1.27 : Fragment de la partition Aphasia de Marc Applebaum qui décrit le sens de 17 des 179 signes

inclus dans la partition.

Cette ceuvre exige une synchronisation trés précise des mouvements-actions et une bande
sonore qui est représentée en tant que « forme d’onde » sur la partition. L’interpréte doit
exécuter le mouvement-action décrit par le compositeur a chaque fois que le signe qui lui a

¢été associé apparait sur la partition (voir la figure 11.28).
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FIGURE 1.28 : Fragment de la partition Aphasia. Les carrés contenant des icones représentent des mouvements-

actions que ’interpréte doit faire a chaque fois que le signe apparait sur la partition. Les actions doivent étre
parfaitement synchronisées avec les sons de la bande sonore (représentés par des « formes d’onde » sur la

partition).

Bien que la représentation de placements et mouvements corporels au moyen de
diagrammes et de mots ait été efficace dans le cas des ceuvres décrites plus haut, pour nous,
ces procédés de notation entrainent d’importantes limites et difficultés. Les ennuis de ces
notations apparaissent quand le compositeur veut I’imitation exacte d’un mouvement qu’il a

écrit.

Les difficultés décrites plus haut nous ameénent a poser les questions : comment le
compositeur peut-il écrire une musique ou sont requises des techniques d’exécution
étrangeres au systéme de musique écrite, et puis les transmettre de maniére rapide a
I’interprete ? Et plus concrétement : comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il
y a de nouveaux modes de jeu qu’il a inventés lui méme, et puis les transmettre de maniére

rapide a ’interprete ?

1.2.2.2. Cas 2b. La notation de nouvelles techniques vocales

De nombreux modes de notation ont été¢ intégrés a la partition musicale par les
compositeurs afin d’inclure dans les ceuvres des techniques extra-européennes vocales ainsi
que des techniques nouvelles aussi pour la voix. Méme si ces fagons de noter ont été efficaces
pour un nombre important de compositeurs, nous soulignons les limites et les difficultés que

nous avons rencontrées avec ces moyens. Nous décrivons ensuite les modes de notation
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utilisés par les compositeurs jusqu’a aujourd’hui pour intégrer ces techniques dans leurs

ceuvres en accord avec une classification proposée par nous-mémes.

Une premicre solution pour inclure des techniques vocales extra-européennes dans la
composition musicale a consist¢ a donner a D’interpréte la description détaillée des
mécanismes en jeu au niveau de I’anatomie pour obtenir des sons vocaux, puis d’associer les
sons produits a de nouveaux graphismes qui sont incorporés dans la partition. C’est le cas des
indications comme : « Tous les accents finaux seront gutturaux, (soulignés par I’auteur
comme une séche décharge de la gorge): voix enragée » dans ’ceuvre Nuits de lannis
Xenakis. Un autre exemple de ce type d’explication se trouve dans I’ceuvre Stimmung, pour
six vocalistes de Stockhausen. Dans les explications attachées a la partition, I’auteur dédie
une section a 1’explication de la nouvelle technique vocale. Il explique I'usage d’ensembles de
symboles phonétiques combinés avec des chiffres. Les chanteurs doivent produire des

harmoniques différentes pour chaque voyelle.

Pour réussir cela, le compositeur explique une technique destinée a faire sonner
I’harmonique correcte. Dans I’explication 1’auteur fait mention de la position des l¢vres, de la
bouche et de la langue. La limite de ce type d’explication, est qu’il n’a pas une définition
précise de la position de la bouche, des Iévres et de la langue qui est nécessaire pour produire
les sons demandés par le compositeur. De méme, il est possible que I’interprete soit amené a
se demander si les harmoniques qu’il chante sont correctes par rapport a ce qu’attend le
compositeur. Mais si la partition n’apporte pas toute 1’information nécessaire pour la
reproduction d’une technique vocale, comment Stimmung a pu étre interprétée correctement
lors de sa création ? Dans le cas de Stimmung, par exemple, pour que les chanteurs aient pu
maitriser la nouvelle technique, le compositeur lui-méme a travaillé avec eux. A ce propos

Gangand commente :

« Cette musique exige, dit I’auteur, une toute nouvelle technique vocale : les sons de référence
doivent étre chantés trés piano, tandis que certaines harmoniques doivent étre chantées sans
vibrer, résonnant seulement dans le sinus frontal et autres cavités de la téte (...). Il faut
reconnaitre que les six vocalistes ont parfaitement suivi les instructions du compositeur »

(GANGARD 1987).

Dans les cas ou le compositeur a lui-méme travaillé avec les chanteurs pour obtenir la
technique a employer lors de 1’ceuvre, nous remarquons que les partitions de ces travaux ne

contiennent pas toute 1’information nécessaire pour qu’un autre chanteur puisse acquérir ce
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savoir faire en dehors de la présence du compositeur. Dans ce cas, ’interaction du
compositeur avec le chanteur n’est pas documentée dans la partition et c’est ainsi que la

technique ne peut pas étre transmise de facon €crite a un autre interprete.

Une solution pour décrire une technique vocale a ¢été apportée par les
ethnomusicologues, par exemple dans le travail nommé Clé d’écoute du chant diphonique ou
sont étudiés les mécanismes kiné-anatomiques en jeu pour obtenir le timbre du chant
diphonique de Mongolie. Dans ce travail sont présentés des radiographies animées qui
montrent I’emplacement de la langue a I'intérieur de la bouche ainsi que les mouvements
nécessaires pour obtenir le chant diphonique. Bien que ce moyen permette de vraiment
comprendre les mouvements nécessaires, sa finalit¢ n’est pas adaptée au domaine de la

composition musicale.

Une deuxiéme facon d’inclure les techniques extra-européennes dans I’ceuvre consiste
a mettre dans la partition une description de la technique a partir du vocabulaire du SEMO.
Un exemple se trouve aussi dans I’ceuvre Nuits de Xenakis ou le compositeur indique

« Partout absolument sans vibrato. ».

Autre exemple encore : 1’ceuvre Danae pour 12 voix de Mache. Dans ce travail un
apport novateur consiste en vagues sonores ondulantes et oscillations régulieres qui sont
d’ailleurs indiquées sur la partition par un graphisme trés explicite que Mache appelle « trille
d’amplitude » (GANGARD 1987). Bien que ce mode se soit révélé utile pour certains
compositeurs, nous y trouvons une limite quand le timbre demandé par I’auteur n’est pas
descriptible par le vocabulaire du systéme musical occidental. En effet, dans le cas ou le
compositeur veut inclure dans 1’ceuvre un nouveau timbre, qui soit trés différent des timbres
déja connus dans la musique occidentale, le vocabulaire de cette musique sera insuffisant a le
décrire. On se demande d’ailleurs, comment les chanteurs qui ont exécuté ces ceuvres ont
réussi a maitriser les techniques vocales en jeu, alors que les partitions ne contiennent pas
toute l’information nécessaire pour reproduire la technique. Dans plusieurs cas, le

compositeur a travaillé directement avec les interprétes pour obtenir ces résultats.

Un troisieme moyen pour inclure les techniques vocales extra-européennes dans la
musique occidentale a consist¢ a demander a I’interpréte une préparation préalable pour
maitriser un savoir-faire : controler une technique vocale extra-européenne déja existante.

Nous donnons comme exemple Trois contes de [’honorable fleur (1978) de Maurice Ohana
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pour voix soprano récitante, ensemble instrumental et dispositif électronique. Cette ceuvre a
été dédiée a une chanteuse japonaise qui maitrisait des techniques vocales extra-européennes.

Gangard commente la création de 1’ceuvre comme suit :

« Le fait que la cantatrice soit japonaise n’est pas négligeable : elle apporte non seulement une
technique, mais une culture millénaire ; on ne saura jamais dans quelle mesure elle a influencé le

compositeur, ou s’il lui a demandé d’adopter ce type d’émission. »(GANGARD 1987).

Finalement, dans cette catégorie, nous citons Nguyen-Thien-Dao, de Gio-Dong ; la
création de I’ceuvre a été chantée par le compositeur lui-méme, qui a chanté en Vietnamien,
en utilisant une technique non européenne. Méme si ces moyens d’intégration des techniques
vocales extra-européennes se sont montrés efficaces pour les cas décrits plus haut, ces
procédés entrainent des difficultés quand un chanteur professionnel de tradition écrite
occidentale veut interpréter I’ceuvre. En effet, sa formation ne lui permet pas de maitriser les
techniques extra-européennes en jeu. C’est ainsi que 1’éventail des interprétes capables

d’exécuter ce type de compositions est réduit a ceux qui ont la double formation.

La quatrieme fagon d’intégrer une technique vocale dans la partition est la description
du timbre. Cette description peut étre donnée par des métaphores. Un exemple: les
indications telles que « nuage de sons brefs, de rage, irréguliers », « sons fantomes » qui se
trouvent dans ’ceuvre Nuits, de Xenakis. Méme si ce mode de notation est utile quand le
compositeur veut donner une large marge d’interprétation au musicien, cette ressource est
limitée quand le compositeur a besoin de faire produire un timbre spécifique sans donner lieu

a des ambigiiités.

La description du timbre peut étre donnée aussi en termes d’action. Ici nous pensons
comme exemple au Sprechgesang d’Arnold Schoenberg dans le Pierrot Lunaire : « La note
chantée maintient une hauteur sans variation, la note parlée attaque une hauteur fixe, mais la
quitte aussitot, soit en montant, soit en descendant. ». Dans ce cas, le probléme de I’ambiguité
peut se présenter au moment de décrire un timbre avec des mots (FRANCOIS 2013). A
propos de I’ambiguité de la description du Sprechgesang dans la partition du Pierrot Lunaire,

Gangard écrit :

« Malgré la clarté du graphisme, les difficultés ont surgi dés que des cantatrices autres que Mme
Zehne (qui avait suivi les conseils oraux du compositeur) ont voulu s’attaquer a cet ouvrage
délicat, les unes penchant sur le parlé les autres dans le sens inverse (...) D’ailleurs si on se livre

au petit jeu de comparer les différentes versions enregistrées, on est fort embarrassé de décider
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quelle est la plus proche du désir de Schoenberg, car, a vrai dire, la partition ne peut pas tout dire

et fatalement interviennent les choix de I’interpréte et du chef » (GANGARD 1987).

La cinquieme maniére d’intégrer des techniques vocales extra-européennes dans les
ceuvres a consisté a écrire des phonémes isolés des mots, ainsi qu’a inventer de nouveaux
mots. Isoler des phonémes et les recombiner a I’intérieur de nouveaux mots a permis de
produire de nouveaux timbres a I’époque peu utilisés dans la musique occidentale. Un
exemple de cela se trouve dans Sequenza Il de Luciano Berio, ou on trouve des mots
incompréhensibles, des mots devenus phonémes isolés ainsi que des syllabes détachées. Dans
I’ceuvre Visage (1961) de Mache, il y aussi des mots inventés qui s’enchainent avec des cris,
on y trouve également I’insertion de voyelles entre les syllabes qui leur sont étrangeres
(GANGARD 1987). Dans I’ceuvre Circles (1960) pour voix, harpe et deux percussions,
Mache emploie un grand nombre de degrés entre le son chanté a hauteur fixe et la voix parlée.
Dans la partition, certaines sont imprimées en gros caracteéres pour qu’elles prennent un relief
particulier. Toutefois, méme si cette fagon de noter le timbre s’est montrée efficace, elle ne
peut servir qu’a noter les phonémes existants dans les langues parlés ; cette ressource n’est

pas adéquate pour la notation de nouveaux sons.

La sixieme fagon d’intégrer des techniques vocales différentes a celle de la tradition
européenne de chant dans la composition consiste a demander des sons « extra-musicaux »
qui sont connus des, ou communs, aux humains. Un exemple de ceci est dans Sequenza 111 de
Luciano Berio ou le compositeur demande a la cantatrice de rire, mais aussi des éructations et
des tremblotements, des hoquets, des bégaiements ainsi que des gémissements. Un autre
exemple se trouve dans 1’ceuvre Visage (1961) de Mache ou le compositeur demande des
effets de souffle, des rires, des pleurs, des fredonnements, des chuchotements et des toux. Ce
type de notation est utile quand le compositeur a besoin d’incorporer des sons déja existants,
mais comme dans le cas précédent, il est inadéquat pour noter des sons nouveaux. En effet,

dans ce cas, I’interpréte doit toujours déja connaitre les sons qu’on lui demande de produire.

La septieme fagon d’intégrer des techniques vocales extra-européennes dans la
musique occidentale consiste a faire référence aux sources sonores déja connues telles que
sons instrumentaux, cris d’animaux, sons ¢électroniques, etc. pour ensuite demander a
I’interpréte de les reproduire. Un exemple de ceci se trouve dans 1’ceuvre Danaé pour 12 voix
de Mache. Dans cette ceuvre 1’auteur emprunte a la technique instrumentale pour obtenir des

effets tels que les trémolos et les glissandi (GANGARD 1987). L’auteur donne par exemple
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comme indication : « on recommande aux basses d’avoir un timbre lisse de violoncelle sans
vibrato ». De la méme fagon que dans les deux cas précédents, cette maniére de noter est
inadéquate pour 1’émission de nouveaux timbres. Dans ce cas, en effet, les sources citées sont

toujours des sons déja existants et en plus ils doivent étre connus par ’interpréte.

La huitiéme solution a consisté a inclure dans la partition de nouveaux graphismes
dépourvus de toute indication pour I’interprétation du symbole. Un exemple de ce type de

partition est Stripody (1966) de Cathy Berberian (voir la figure 1.29).

P o e

e

FIGURE 1.29 : Extrait de la partition Stripody, de Cathy Berberian.

Les limites de ce type d’écriture se présentent quand le compositeur veut étre précis
sur le timbre, la durée, la hauteur, etc. des sons représentés. En effet, ce type de notation ne

peut pas étre utile quand le compositeur a besoin d’éliminer des ambiguités.

A cause des difficultés décrites plus haut nous souhaitons trouver une nouvelle
maniére de noter qui répondrait a la question : comment le compositeur peut-il écrire une
musique ou il y a des techniques d’exécution vocale ou des timbres spécifiques qu’il a lui-

méme inventées, et les transmettre ensuite de maniére précise et rapide a 1’interpréte ?

1.2.3. Cas 3. La notation de « I’expression »

Pour aborder ce point il nous est nécessaire de définir les termes « expression » et

« expressivité ». Selon Jacob L., « I’expression », pour les musiques écrites, renvoie aux
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instructions données a [I’interprete, lesquelles figurent dans le texte lui-méme.
« L’expressivité », quant a elle, reléve davantage du choix de ’interpréte dont on saura louer
les qualités personnelles sur ce plan, ou a contrario, souligner pour s’en plaindre, son

interprétation « inexpressive » (LORTAT-JACOB 2010)

Dans la composition de nouvelles ceuvres nous remarquons que la notation des termes
d’expression sur la partition est ambigiie, au sens ou la marge d’interprétation est si large, que
le résultat musical peut rester trés loin de ce que le compositeur veut faire entendre. Selon

Jacob, les termes d’expression écrits sur la partition sont en effet, incertains.

« Dans le cas de la musique écrite, un surlignage lexical occasionnel [le « con espressione » écrit
sur une partition] reste une indication énigmatique qui n’offre aucune clé pratique pour que se

réalise I’instruction demandée. » (LORTAT-JACOB 2010).

Ensuite, nous décrivons les difficultés que nous avons rencontrées pour provoquer
chez I’interpréte 1’expressivité et les attitudes liées aux genres musicaux de musique
populaire, a partir des ¢léments de notation de la musique écrite occidentale disponibles

jusqu’a aujourd’hui.

Le premier moyen disponible pour demander a I’interpréte une expressivité est la

notation des indications de « caractere ». Les termes indiquant le caractére, ont pour fonction

d’aider l’interpréte a trouver sa propre expressivité musicale. Dés le  XVIIIC siecle, le
compositeur indique sur la partition le caractére du morceau par des termes empruntés de
I’italien. Une dénomination commune s’est établie des 1’époque classique, afin de spécifier
I’émotion d’un passage musical lors de sa composition. Le tableau 1.3 montre les indications

de caractere les plus communes (BELLER 2009).



Terme italien Signification
affettuoso affectueux
agitato agité

amabile aimable
amoroso amoureux
appassionato passionné

ardito hardi

brillante brillant
cantabile chantant
capriccioso capricieux
comodo commode

con allegrezza avec allégresse
con anima avec ame

con bravura avec bravoure
con brio avec brio (entrain, vivacité)

con delicatezza
con dolore
con espressione

avec délicatesse
avec douleur
avec expression

con fuoco avec flamme
con grazia avec grace

con gusto avec golt

con moto avec mouvement

con spirito
con tenerezza

avec esprit
avec tendresse

delicato délicat
disperato désespéré
dolce doux
doloroso douloureux
drammatico dramatique
energico énergique
espressivo expressif
furioso furieux
giocoso joyeux
grazioso gracieux
lagrimoso éploré
leggero léger
maestoso majestueux
malinconico mélancolique
mesto triste
nobile noble
patetico pathétique
pomposo pompeux
religioso religieux
risoluto résolu
rustico rustique
scherzando en badinant
semplice simple
teneramente tendrement
tranquillo tranquille
tristamente tristement
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TABLEAU 1.3 : Liste des termes musicaux italiens les plus utilisés. Tableau pris de (BELLER 2009).

L’utilisation de ces indications de caractére dans la composition de nouvelles ceuvres a
pour principal inconvénient de ne pas étre adéquate pour d’autres styles musicaux. En effet,
ces indications sont propres aux genres et aux styles musicaux spécifiques. A I’intérieur des
musiques de 1’époque, les indications de caractére impliquent parfois aussi un effet sur le

« tempo » ou sur « I’intensité » (BELLER 2009). A ce propos Beller écrit :
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« Il est vrai également qu’un caractére donné, appelle a un certain type de tempo et pas a un
autre, par exemple, tranquillo sous-entend un tempo plutdt lent, alors que furioso sous-entend un

tempo plus rapide, etc.. » (BELLER 2009).

C’est ainsi que, au niveau de 1’écriture, 1’'usage de ces indications dans un style de musique
trés différente ou I’intensité et le tempo sont indépendants des indications qui détermineront

I’expressivité, I’usage de ces indications de caractére ne nous semble pas pertinent.

Le deuxiéme moyen utilisé pour demander a I’interpréte une expressivité déterminée
est I’inclusion de termes qui décrivent des catégories émotionnelles, des attitudes ou des

comportements psychologiques plus complexes. Cette pratique, a son origine, commence au

début du XX¢ siécle quand I’utilisation des termes italiens devient de plus en plus rare. Ainsi,
dans la Sequenza III pour voix de femme soliste (1965), Luciano Berio indique sur la partition
les phénomenes affectifs suivants (traduits par Beller) : distant and dreamy (distant et réveur),
nervous (nerveux), wistful (mélancolique), ecstatic (extasié), faintly (faible), apprehensive
(inquiet), tender (tendre), languorous (langoureux), noble (noble), joyful (joyeux), subsiding
(soumis), frantic (frénétique), whining (geignant), gasping (haletant), urgent (urgent), serene
(serein), desperate (désespéré), amxious (inquiet), calm (calme), witty (plein d’esprit)
(BELLER 2009). L’utilisation de cette alternative a pour inconvénient de ne pas préciser avec
exactitude le résultat sonore souhaité par le compositeur, par exemple : le compositeur qui
écrit le terme « nerveux » peut s’attendre a des résultats d’interprétation trés différents en
fonction du musicien, c’est pourquoi cette maniére de solliciter une expressivité ne
fonctionnera pas bien si le compositeur a besoin d’un résultat expressif trés précis de la part
de I’interpréte ; c’est le cas des attitudes et des états émotionnels que nous voulons inclure

dans une ceuvre.

Le troisieme moyen que nous avons étudié pour susciter de I’expressivité chez
I’interpréte est la description de situations ou d’événements destinés a induire chez lui un état
émotionnel. Cette ressource est le moyen utilisé dans les musiques contenant des éléments
théatraux. C’est le cas de 1’Opéra. Ce moyen, bien qu’effectif, ne permet pas non plus de faire
savoir a D’interpréte quelle est I’expressivité, quelles sont les attitudes en jeu pendant la
performance d’un genre de musique populaire. Il n’est pas possible, a partir de la description
des circonstances, de faire savoir a un interpréte comment sont les attitudes et 1’expressivité

qui interviennent au moment de chanter une musique populaire.

Le choix de ne donner aucune indication d’expression ne nous satisfait pas non plus ;



52

selon Jacob, dans la musique écrite « 1’expression ne peut plus étre vue comme une simple
déviance. Elle est la marque, individuelle et indispensable, de 1’appropriation aboutie d’une

forme ou d’un genre musical » (LORTAT-JACOB 2010).

C’est ainsi que, pour la composition des nouvelles ceuvres, nous posons la question:
comment donner a 'interpréte des indications d’expression dont la marge d’interprétation

n’échappe pas a ce que le compositeur veut faire entendre ?

1.2.4. Cas 4. L’inclusion d’une langue tonale dans la partition

Dans cette section nous décrivons les problémes a intégrer la langue mazatéque dans

une nouvelle composition a partir des moyens d’écriture trouvés jusqu’a aujourd’hui.

La premicre caractéristique de cette langue qui n’est pas saisissable par le systéme
d’écriture musicale occidental est le « ton ». Selon Filio, la langue mazatéque appartient a la
famille otomangue et comme tout systéme linguistique, possede sa propre structure ; elle
partage avec les langues de sa famille certains traits phonologiques et morpho-syntactiques,
entre autres. Le trait phonologique qui la caractérise est le systéme tonal, ou tous les tons sont
des ¢léments qui définissent le significat; des exemples sont donnés ci-dessous. Cette

caractéristique apparait dans toutes les variétés du mazatéque (FILIO G 2014).

1. nanda, eau

nanda, cactus

2.  natsié, lapin

natsie, mouche

L’¢étude de Filio montre que le mazatéeque de Najndiaa possede dans son inventaire cing tons
de contour : deux descendants (haut-médium, médium-basse) et trois ascendants (basse-haut,
basse-médium et médium-haut) ; il posséde en plus trois tons du niveau haut, médium, et

basse alto.

Un exemple de tentative de notation d’une langue tonale dans le SEMO est la
transcription de la messe des Jésuites de Pékin, d’aprés le manuscrit Musiques sacrées

transmis par Joseph-Marie Amiot en 1779 (fig. 1.30) et conservé a la Bibliotheque Nationale



de France (PICARD 1999). Le manuscrit a ét¢ transcrit en notation

(Figure 1.31).
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occidentale par Picard

FIGURE 1.30 : « Shener fu » (Ave Maria), messe des Jésuites de Pékin, d’aprés le manuscrit Musiques sacrées

transmis par Joseph-Marie Amiot en 1779. Figure prise de « Shen 'er fu» (Ave Maria), ms. Amiot 5. Figure prise
de (PICARD 2009).
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FIGURE 1.31 : Transcription du manuscrit « Shen ’er fu» (Ave Maria), figure prise de ms. Amiot 5, transcription

Francois Picard. Figure prise de (PICARD 2009).

Cette tentative a été efficace pour la notation d’une musique vocale chantée. Elle ne
nous a €té pas utile au moment ou nous avons voulu conserver dans la musique certaines des
caractéristiques « acoustiques » de la langue mazatéque. Le SEMO méme dans ses
expressions les plus modernes, ne nous permet pas de « transcrire » avec précision le systéme
de hauteurs de cette langue®’. L’intérét de saisir ces hauteurs dans la partition, ou autrement
dit, de les « transcrire » ou « d’extraire » ces « mélodies » de la langue, c’est la possibilité¢ de
pouvoir travailler cet aspect du texte du point de vue musical. D’autant plus que le sens des
mots dépend de ces hauteurs, et comme il s’agit d’une langue tonale, on ne peut pas changer

les tons des mots puisqu’on changerait ainsi leurs significats.

La deuxieéme option utilisée par les compositeurs pour traiter une langue dans la
partition est d’utiliser le systéme universel de phonologie. Un nombre important de
compositeurs s’est servi de ce systéme pour écrire des langues non occidentales et méme des
mots inventés (GANGARD 1987, MASSE 2001). Malgré cela, la transcription du mazatéque
dans ce systéme se révele, de notre point de vue, trop complexe pour étre lue dans un contexte

musical. En effet, selon Filio, les contrastes phonologiques qui existent dans le mazatéque

" Pour connaitre la complexité du systéme tonal de cette langue voir les travaux (CARRERA 2014, FILIO G
2014) et (PIKE 1956).
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rendent sa phonologie trés compliquée parce qu’on trouve dans cette langue des segments qui

présentent un trait laryngale, aspiré ou glottique (FILIO G 2014).

Comme solution au probléme de représentation et prononciation des langues « qu’on
ne connait pas » dans la musique pour voix chantée, Henri Pousser, dans son article Vers une
notation phonétique universelle, propose un systeme graphique qui permet de représenter
précisément les opérations articulatoires nécessaires a la prononciation des phonemes de
pratiquement toutes les langues, méme et surtout de celles qu’on ne connait pas ; le départ de
ce systéme est 1’alphabet phonétique international qui a été modifi¢ (POUSSER 1987). Ce
systéme rend possible une graphie manuscrite qui diminue les ambigiiités, il est pourvu de
signes complémentaires a 1’alphabet phonétique. Un de ses avantages est qu’il est adapté a la
composition et a I’interprétation musicale. Pourtant, malgré ces points forts, le systéme ne

contient aucune représentation des hauteurs des langues tonales.

C’est ainsi que les solutions proposées jusqu’ici ne nous permettent pas d’inclure le
mazatéque dans une partition pour que celle-ci puisse étre comprise sans ambigiiités par un
musicien de formation occidentale. C’est ainsi que nous posons la question : comment le
compositeur peut-il écrire une musique pour voix qui inclut une langue tonale (dans ce cas le

mazatéque) et puis la transmettre a I’interpréte de maniére rapide?

I.2.5. Cas 5. La transmission a Dinterprete d’information pour ’usage du software

inclus dans I’ceuvre.

Un nombre important d’ceuvres de musique é€lectroacoustique mixte comporte des
instructions pour 1’usage du software (patch) inclus dans D’ceuvre. Bien que ce type
d’instructions ait été utile dans ces travaux, nous trouvons des difficultés dans les cas que

nous décrivons ci-apres.

La premiéere difficulté arrive lors de I’absence d’un RIM pour la mise en ceuvre de la
musique. Dans ce cas, une personne qui n’est pas familiarisée avec 1’informatique musicale
(parfois il s’agit du musicien lui-méme) doit s’occuper (ou au moins diriger le processus de

I’installation) de la mise a jour et de la manipulation des logiciels, librairies, drivers, etc8.

3% Ce probléme se retrouve, par exemple, au Mexique ou la figure du RIM n’existe pas.
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La deuxieme difficulté apparait quand I’installation et 1’utilisation des logiciels ainsi
que des librairies nécessaires inclus dans I’ceuvre sont si « compliqués » que, en conséquence,
les instructions pour I’installation et le mode d’emploi, imprimés sur papier, restent
excessivement longues et peuvent étre difficiles a comprendre®®. Si ces aspects ne font pas

partie de la composition, un manque chez eux se traduit par I’impossibilité de jouer 1’ceuvre.

C’est pourquoi ces instructions ont besoin d’étre incluses dans la partition de I’ceuvre
d’une facon claire, et de permettre 1’installation et I’apprentissage de I’emploi des logiciels en
jeu dans un femps limité. De 1a nous posons la question : comment le compositeur peut-il
¢crire des instructions pour I'usage du software inclus dans la partition d’une manicre claire et

puis transmettre I’information a I’interpréte de maniere rapide ?

1.2.6. Cas 6. La consommation excessive de temps pour apprendre une nouvelle ceuvre

Quand la partition ne peut pas €tre lue a vue, mais que son exécution requiert la
lecture de documents attachés®® et aussi ’acquisition de nouveaux savoirs, le temps
d’apprentissage de 1’ceuvre peut étre « excessif ». Dans ce contexte, le temps requis pour
I’apprentissage de I’ceuvre est trop important par rapport au nombre de séances de répétition
dont I’interpréte dispose. C’est de cette facon que se manifeste le probléme de consommation
excessive du temps pour arriver a jouer I’ceuvre. La contrainte de la limite de temps pour
apprendre I’ceuvre a été aussi remarquée par d’autres auteurs. Nous savons qu’un musicien
professionnel a un nombre limité de répétitions (FRANCOIS 2013). Selon Becker, le corps de
pratiques ¢établies dans le systéme occidental de tradition écrite comporte, entre autres
caractéristiques, le fait qu’une réalit¢ économique impose de limiter les répétitions. Les
musiciens doivent €tre capables d’apprendre des ceuvres difficiles en peu de temps. Changer
I’une ou l’autre de ces caractéristiques du systéme musical représente un enjeu presque

impossible a surmonter (BECKER 1999).

> Les mémes problémes communs se rencontrent quand un utilisateur essaye de comprendre le fonctionnement
d’un software.

5 Un nombre important de partitions est accompagné de documents, imprimés aussi sur papier, du type mode
d’emploi dont la fonction finale est de rendre possible I’exécution de I’ceuvre. Il peut s’agir de descriptions des
modes de jeu, de définition des signes utilisés dans la partition, d’instructions pour la mise en ceuvre des
dispositifs électroniques, de définition des mouvements corporels entre autres.



57

Comme exemple représentatif de ce probleme nous citons 1’ceuvre Match (1964), de
Mauricio Kagel pour deux violoncelles et percussion, ou les parties de violoncelles forment
une anthologie de nouvelles sonorités pour instruments a cordes expérimentées depuis les
années 1950 (FRANCOIS 2013). La complexité et le nombre des techniques incluses dans
cette ceuvre ne permettent pas & 1’interpréte de 1’apprendre en peu de temps. A propos de cette

ceuvre, Francois dit :

« La partition est surchargée de signes divers et elle est en conséquence, accompagnée d’un long
mode d’emploi définissant en termes d’action chaque signe utilisé. [...] L’auteur met un soin
particulier a préciser les sonorités pour garantir notamment que 1’ceuvre ne pourra pas étre jouée
(comme [’étaient beaucoup d’ceuvres a cette époque) en quelques répétitions a partir de la

capacité des musiciens a déchiffrer les partitions a vue. » (FRANCOIS 2013)

Si le systtme impose un nombre de répétitions limité pour 1’apprentissage des
nouvelles ceuvres, nous posons la question: en ce qui concerne le document joint a la
partition, comment réduire le temps de transfert d’information nécessaire a I’interpréte pour

exécuter 1’ceuvre ?

1.2.7. Cas 7. L’inclusion d’¢éléments des musiques de tradition orale dans les

compositions actuelles

La problématique de la notation d’éléments « tirés » des musiques de tradition orale

dans la pratique de la composition contemporaine nous semble pertinente pour trois raisons :

- Un grand nombre de compositeurs, tout au long du XX€ siécle, qui se sont servis de
ces emprunts ont ¢été¢ confrontés a des problémes de notation dus aux limitations du
SEMO (MASSE 2001, COVARRUBIAS 2010)¢1.

- Ces ¢léments constituent une partie centrale des ceuvres importantes. Sans les
emprunts aux musiques de tradition orale, on ne pourrait pas s’expliquer 1’existence de
certaines ceuvres novatrices ni le développement du langage musical propre a certains
compositeurs (GANGARD 1987, MASSE 2001, PASTICCI 2007, AGUILA 2013).

- L’écriture d’¢éléments de musiques de tradition orale contribuera au développement

d’un langage musical personnel.

61 \ . o
Nous parlerons des problémes qui nous intéressent en dessous.
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Les problémes de notation des éléments, tirés des musiques de tradition orale que nous

abordons dans cette recherche sont décrits dans les sous-sections ci-dessous.

1.2.7.1. Cas 7a. La non pertinence de la transcription pour intégrer des éléments

polymorphes tirés des musiques de tradition orale dans la composition écrite

Il ne semble pas pertinent d’utiliser le systeme d’écriture musicale occidentale pour
saisir des éléments de musiques extra-européennes. En accord avec 1’ethnomusicologue Udo

Will :

« La notation musicale occidentale s’étant créée et développée au sein méme de cette musique, il
est inévitable que des problémes surgissent sitot qu’elle est utilisée pour décrire certains aspects

des musiques non occidentales. » (WILL 1999).

Il y a en effet beaucoup de subtilités que cette écriture ne pourra pas saisir ; par exemple, a

propos de la notation du rythme, Udo Will en écrit:

« Le concept du temps noté produisit la standardisation et la régulation des valeurs temporelles,
en rapport avec la visualisation et non avec la pratique musicale. Dire que la notation spécifie le
temps, c’est parler d’un temps fondé sur des segments temporels abstraits, et non d’un temps

vivant, engendré par les exécutions musicales dans les cultures orales. » (WILL 1999).

Outre le rythme il y a en plus des aspects des musiques orales qui sont problématiques
a noter (SCALDAFERRI 2005). Parmi ces cas, nous soulignons 1’'impossibilité de 1’écriture
pour saisir un « élément polymorphe »62 tiré d’une musique de tradition orale. Par définition,
la musique orale est polymorphe (MOLINO 2007). Le probléme de notation se présente du
fait que ce type d’aspect ne peut pas €tre saisi par 1’écriture. Méme si la transcription pouvait
saisir avec précision la musique, nous n’aurions noté qu’une seule version de celle-ci et nous
laisserions en-dehors la richesse de I’improvisation. En effet, tout ce qui est sujet a variations
en cours de performance ne peut pas étre fixé par I’écriture; par exemple : les ornementations,
toutes sortes d’improvisations et de variations de la mélodie, de ’harmonie, du rythme, du

texte, des nuances, de I’articulation, etc.

Bien que I’écriture soit limitée pour saisir les musiques orales, les transcriptions de

celles-ci ont été utiles aux compositeurs de musique écrite. Ils sont, en effet, nombreux les

62 Un élément polymorphe est tout élément d’une musique qui est différent & chaque exécution.
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compositeurs de musique occidentale qui se sont servis de transcriptions de musiques non
européennes pour écrire certaines de leurs ceuvres®3. Selon Aguila, cette fagon d’intégrer des
¢léments des musiques extra-européennes dans la musique écrite appartient a une premicre
phase d’appropriation et de connaissance des ¢léments de ces musiques par les compositeurs
de musique occidentale écrite®*. Tout au long de cette étape, les compositeurs ont utilisé les

transcriptions des musiques orales de deux fagons :

* La premiére, c’est I’intégration telle quelle de la transcription dans 1’ccuvre. Comme
exemple de ceci nous prenons I’ceuvre Kémit (1970), de Frangois-Bernard Mache, qui
fixa sur bande magnétique un authentique solo de darbouka enregistré en Nubie
(Haute-Egypte), trés virtuose, habituellement transmis par tradition orale, et aprés le
transcrivit pour confier la partition au percussionniste francais Jean-Pierre Drouet.

* La deuxiéme est la modification et le développement des transcriptions dans leur
propre travail®>. De nombreux compositeurs se sont inspirés des transcriptions des
musiques orales pour composer leurs propres versions de genres qui appartenaient
originellement aux genres des musiques orales. C’est le cas du Huapango®® pour
orchestre symphonique de Moncayo. Un autre exemple se trouve dans les
transcriptions des Degi-Talas faites par Albert Lavignac et publiées dans
L’Encyclopédie de la Musique, qui ont été empruntées par Olivier Messiaen dans

Technique de mon langage musical.

Outre ces fagons de procéder, il y a une troisieme facon d’utiliser les transcriptions qui
a consisté pour les compositeurs a abstraire des schémas compositionnels, les plus généraux
possible, puis a les appliquer a des matériaux « contemporains » (AGUILA 2013). Selon
Aguila, cette maniére de s’approprier des éléments des musiques extra-européennes par les
compositeurs appartient a une phase ultérieure ou les compositeurs ont acces aux analyses des
ethnomusicologues®’. Un exemple des emprunts des concepts structurels provenant des
musiques populaires extra-européennes a €té la capacit¢ de mouvement postwebernien a

détourner les pratiques de I’hétérophonie (AMBLARD 2013). Ce procédé a été dominant

% Pour plus d’information voir la section « premiére étape: descriptions et transcriptions » de ’article Musique
savante occidentale et cultures extra-européennes p. 1153 dans (AGUILA 2013).

5 Idem.

5 Idem

% Le huapango est un genre de musique de tradition orale au Mexique originaire de la région de La Huasteca.

" Pour plus d’informations voir la section « L’universalisme abstrait des “prédateurs” de techniques et de
systémes » voir p. 1177 dans (AGUILA 2013).
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dans la musique postwebernienne des années 1950-1960 et on le trouve aujourd’hui sous des
formes plus élaborées dans les ceuvres Répons (1981-1988) et Sur incises (1996-1998) de
Boulez. Un autre exemple d’emprunt d’un principe de structuration fait a partir des
transcriptions se trouve dans la troisieme étude de piano de Ligueti Touches bloguées (1985).
Cet exemple a ¢été ¢€laboré a partir de 'un des modeles des musiques des polyphonies
pygmeées. Les analyses de ces musiques ont été publiées par Simha Arom. Ligueti a eu acces

aux transcriptions d’Arom (AGUILA 2013).

Bien que les transcriptions des musiques de tradition orale aient été utiles a un grand
nombre de compositeurs pour s’approprier des €léments de ces musiques, nous remarquons
que, a notre connaissance, il n’existe pas encore des ceuvres ou ait été intégré ’aspect
polymorphe des musiques de tradition orale. Les compositeurs n’ont pas encore intégré des
systémes d’improvisation tirés des musiques de tradition orale. Les transcriptions ne nous
semblent pas pertinentes pour qu’un musicien puisse « improviser dans le style d’une
musique orale » a I’intérieur d’une ceuvre écrite. C’est ainsi que nous posons les questions :
comment un compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des éléments polymorphes
empruntés des musiques de tradition orale? Est-il possible d’intégrer un systéme

d’improvisation tiré d’'une musique de tradition orale dans une musique écrite?

1.2.7.2. Cas 7b. La notation des techniques vocales tirées des musiques de tradition orale

Un grand nombre de compositeurs a été confronté aux problémes de notation au
moment de demander des techniques vocales tirées des techniques de traditions non

occidentales.

La premicére difficulté se présente quand le compositeur ne note que le nom de la
technique vocale demandée®. Cela crée un probléme car la plupart des chanteurs de
formation occidentale, ne savent pas comment exécuter cette technique étrangere®. Comme

exemple de cette problématique, on peut citer le cas du compositeur et ethnomusicologue

5% par exemple, dans la partition de « Les chants de I’amour » Grissey &crit sur un passage : « chant diphonique
du Tibet ».
% Dans la tradition occidentale la technique vocale est comprise dans la notation de la note. (FRANCOIS 2013).
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Frangois-Bernard Mache (1935)70, qui a travaillé avec le chant jodel. A propos des difficultés
qu’entraine le travail de composition avec des musiciens de tradition orale d’une région

spécifique, Mache commente :

« Pour le public, le jodel, se référe au folklore suisse alors que je ne 1’écris pas dans le style

tyrolien ! Je me suis souvent heurté a ce probléme. J’ai pensé a un moment a faire venir des gens

pour enseigner cette technique aux chanteurs mais, fruit d’un long entrainement depuis leur

enfance, ils y arrivent sans savoir I’expliquer ou alors ils ne parlaient aucune langue

occidentale ». cité dans (MASSE 2001).

Le deuxieme obstacle arrive quand on veut représenter un « trait » ou un ¢élément
vocal tiré d’'une musique de tradition orale, et ceci au moyen de ’écriture. Il peut s’agir des

indications du timbre, comme par exemple : « couleur nasale, comme dans le chant d’église

des villages au Mexique »71 .

Nous remarquons aussi un autre type de probléme de notation quand les
enregistrements de 1’ceuvre, faits par le compositeur lui-méme, ne correspondent pas a ce qui
est écrit dans la partition. C’est le cas de 1’ouvrage Gio-Dong (1973) pour voix solo de
Nguyen Thien Dao. D’aprés son propre témoignage, cet ouvrage requiert une Vvoix
familiarisée avec les techniques orientales, mais aussi une connaissance de la musique
occidentale. Cette ceuvre a été créée par le compositeur lui-méme. La langue de ’ceuvre est

liée a son pays d’origine (GANGARD 1987).

La troisieme difficulté apparait au moment de transcrire des extraits d’un chant de
tradition orale dans la partition. L’écriture laisse en dehors des aspects qui sont propres a ces

musiques (WILL 1999).

Nous posons donc la question dans le cadre de la composition de nouvelles ceuvres :
comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des sons vocaux produits a partir

de techniques de chant tirées des musiques de tradition orale ?

" A propos de la musique du compositeur, Daniel Durney dit : "sa recherche se focalise sur les traits communs
qu’il rencontre a travers les civilisations, méme trés éloignées dans I’espace et dans le temps, mais ou la musique
n’est pas coupée des autres occupations vitales" (DURNEY 1992).

" Indication dans la partition £l Eco de sus Rezos pour six voix de et ordinateur de Sabina Covarrubias.
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1.2.7.3. Cas 7c¢. L’imprécision au moment de noter des techniques instrumentales tirées

des musiques de tradition orale

De nombreuses ceuvres écrites font usage des techniques instrumentales de musiques
extra-européennes. Bien que ces travaux aient ét€ congus pour étre exécutés par des musiciens
de tradition occidentale, nous n’avons pas trouvé jusqu’ici des partitions qui contiennent toute
I’information nécessaire pour que le musicien de tradition écrite puisse mettre en pratique le
mode de jeu demandé¢ par le compositeur. A cause de cela, si I’interpréte ne connait pas la
technique demandée, il ne pourra pas jouer la piece. Un exemple de ce cas est I’ceuvre Kémit
(1970) de Francois-Bernard Mache. Pour arriver a créer la piéce, le percussionniste frangais
Jean-Pierre Drouet s’est préalablement initié au maniement des percussions arabes (AGUILA

2013).

Nous constatons ainsi que les solutions pour inclure des modes de jeu extra-européens
dans une nouvelle ceuvre consistent : a. a demander a I’interpréte de s’initier de son coté a la
tradition musicale en question ou b. a opter pour confier la musique a un musicien de tradition

écrite qui maitrise aussi déja la technique demandée.

Bien que ces solutions aient été utiles pour ces cas la, nous avons besoin de trouver
une réponse a la question suivante : si ’ceuvre est congue pour é&tre interprétée par un
musicien de tradition écrite, est-il possible (ou dans quelle mesure cela 1’est) d’écrire une
musique qui inclut des modes de jeu tirés des musiques extra-européennes de fagon que toute
I’information nécessaire a I’exécution de la piéce soit contenue dans la partition ? Et aussi :
comment le compositeur peut-il €crire une musique ou il y a des sons produits a partir des

modes de jeu tirés des musiques de tradition orale ?

1.2.7.4. Cas 7d. Les difficultés rencontrées au moment d’inclure des musiciens de

tradition orale dans des ceuvres de musique mixte

L’inclusion des musiciens de tradition orale dans les ceuvres de musique occidentale
écrite engendre une série de problemes de notation importants. S’agissant des compositeurs,
les limites de la notation musicale ont été révélées en travaillant avec des musiciens de
tradition orale pour les intégrer dans leurs ceuvres de musique occidentale de tradition écrite,

ou bien pour s’approprier des techniques non européennes et d’autres aspects propres a ces
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musiques. Dans le cas du compositeur Jean-Claude Eloy (1938)72, il a travaillé avec un grand
nombre de musiciens de tradition orale’3. Au sujet de la notation, Eloy s’exprime de la

maniére suivante :

« (...) La notation est trés difficile. Je me bats aussi avec les problémes de la culture orale. Nous
vivons dans un monde ou la culture orale reprend de I’importance avec les moyens
technologiques. Cela crée des conflits car pour de nombreux compositeurs, seule la musique
écrite est importante. Je ne suis plus du tout d’accord parce que je pense que c’est une maniére
conservatrice de voir la musique (...) Il y a vraiment un probléme au niveau de la notation et
plus on se confronte a des techniques vocales, des instruments, des corps sonores exceptionnels
plus ces problémes sont énormes. On note des graphiques, des signes qu’on invente qu’on code
plus ou moins avec I’interpréte. Alors par exemple de Hirinshi, je sais a peu prés vers quelle
fréquence il peut dominer, je sais que je veux un glissé pour 1’attaquer, puis un vibrato accéléré,
puis ralenti dans le haut, alors j’écris un glissé, un vibrato accéléré, puis je marque Hirinshi, et
j’espere que ¢a va sortir et elle s’arrange pour que cela soit le cas. Oui, j’ai noté et a chaque fois
qu’on donne Butsumyée et Sapphohiketis, ¢’est la méme ceuvre mais certains me diront : « mais

elles ne sont pas parfaitement notées ! » Citation prise de (MASSE 2001) .

Malgré ces difficultés I’intégration des musiciens de tradition orale semble pertinente
quand il n’est pas possible aux musiciens de tradition occidentale d’employer des instruments
et des modes de jeu étrangers a leur formation. Un grand nombre de compositeurs ont requis
le jeu d’instruments extra-européens pour des musiciens de formation occidentale. Parfois,
cette demande implique aussi I’importation des modes de jeu des musiques orales. Ce mode
d’appropriation d’¢éléments de musiques rencontre un obstacle particulier qu’Aguila décrit

comme Ssuit :

« La difficulté consistait a trouver des musiciens occidentaux capables de jouer leur partie sur des
instruments étrangers, tout en gardant dans 'oreille la référence aux sonorités originales, c'est-a-dire des
musiciens capables de jouer a la fois sur le registre de I'écriture occidentale et sur celui de la
transmission "orale", via la reproduction d'enregistrements ethnomusicologiques, sans avoir été initiés
par des maitres du pays d'origine (...) On imagine la difficulté pour un percussionniste des année 1960,

de jouer des tablas dans une partition contemporaine, de les accorder correctement et d’inventer des

7 Selon Masse, Eloy est un compositeur dont I’ceuvre toute entiére propose une synthése Orient-Occident et
dont la démarche compositionnelle est basée, suivant ses propres termes, « sur une dialectique constante entre
deux grandes sources, « 1’orientale » et « ’occidentale » ; voir P. 80 de (MASSE 2001).

3 Pour en donner un seul exemple, nous mentionnons son ceuvre A ['approche du feu méditant, composé en
1983, commandée par le Théatre National du Japon (Kokuritsu-Gekijo) et son directeur musical, Kido Toshiro,
pour vingt-sept instrumentistes de ’orchestre traditionnel du Gagaku; deux cheeurs de moines bouddhistes
(sectes Shignon et Tendai), quatre chanteurs solistes de chant Shdmoyd, et cinq danseurs de Bugaku, en trois
parties.
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modes de jeu qui en restituent la sonorité d'origine.. » (AGUILA 2013).

Nous montrons ainsi que I’inclusion des musiciens de tradition orale dans la
composition des nouvelles ceuvres peut étre pertinente quand les musiciens de tradition écrite
sont incapables d’exécuter des modes de jeu (ou de chant) qui appartiennent & une culture
musicale de tradition orale. Surtout si ’on demande que ces modes de jeux soient exécutés
sur des instruments de cultures orales. Le jeu d’un musicien de tradition orale dans une
musique différente de celle de sa tradition peut avoir pour résultat I’inclusion de 1I’expressivité

et des modes de jeu propres au jeu du musicien.

Nous considérons donc pertinent d’inclure des musiciens de tradition orale dans des
ceuvres écrites ; mais apres les difficultés mentionnées ci-dessus, nous sommes amenées a
poser les questions suivantes : comment écrire une ceuvre pour un musicien qui ne lit pas la
musique ? Et a partir de cette question viennent les sous-questions : le musicien de tradition
orale, comment peut-il suivre les musiciens de tradition écrite ? Comment peut-il savoir quoi
et a quel moment jouer et quand rester silencieux ? Comment faire jouer un musicien de
tradition orale dans un contexte musical différent de celui de sa tradition ? (Ceci implique un
contexte musical et mais aussi social). Peut-il jouer des matériaux musicaux différents de

ceux de sa tradition dans le contexte d’une nouvelle composition ?

En ce qui concerne la musique mixte, plus précisément les ceuvres pour instrument et
partie électroacoustique en temps différé, la difficulté se présente quand on voudra
synchroniser le musicien avec I’enregistrement qui a été préalablement réalisé. Dans ce cas
surgissent les questions suivantes : comment le musicien de tradition orale va-t-il se
synchroniser avec un enregistrement préalablement fait ? Et, comment ce musicien va-t-il
savoir quoi et a quel moment précis jouer ? Pour le cas de la musique mixte ou le son de
I’instrument de tradition orale est traité en temps réel, nous nous demandons : le musicien,
sera-t-il capable de jouer et dans quelle mesure, si le son de son instrument est transformé au
moyen d’un traitement ? Par rapport au contexte de la performance, nous nous demandons :

sera-t-il capable de jouer si le signal de son instrument est traité par 1’ordinateur ?
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1.3. Le probleme central de la recherche

Dans cette section, nous présentons la question centrale de cette recherche,

I’hypothése générale et I’intérét a traiter le probleme.

1.3.1. La question générale de la recherche

Au travers des cas exposés plus haut, nous constatons que, dans le domaine de la
composition musicale, le SEMO et les types de notation dynamiques disponibles jusqu’a
aujourd’hui sont limités quand il s’agit de saisir et de représenter de maniere précise plusieurs
¢léments que nous avons besoin d’inclure dans nos compositions. Malgré les difficultés de
notation de ces éléments sur la partition, ce sont des aspects que nous voulons intégrer dans

nos compositions. C’est pourquoi nous nous posons la question centrale de cette recherche :

Dans le cadre des nouvelles compositions, comment sauvegarder des éléements qui ne sont pas
susceptibles d’étre saisis sans ambigiiité au moyen du systeme occidental d’écriture musicale,
et des notations multimédia disponibles jusqu’a aujourd’hui, puis transmis de maniére rapide

a linterprete ?

1.3.2. L’hypothése générale de la recherche

Pour élaborer ’hypothése générale de cette recherche, nous prenons en compte les
résultats des recherches citées plus haut, plus spécifiquement dans la section « L’écriture
multimédia » et tout au long des cas d’étude. Les résultats de ces recherches montrent que les
musicologues, les ethnomusicologues et les pédagogues de la musique’ ont réalisé des études
concernant I’analyse ou I’enseignement d’éléments de la musique qui ne peuvent pas étre
notés de manicre précise, ni au moyen du SEMO, ni a partir des textes en mots ou des images
fixes. Les limites de ces ressources pour noter ces ¢léments de la musique ont amené ces

chercheurs a utiliser I’EM pour représenter, montrer et décrire (noter) ces ¢léments dans leurs

74 , . . . .
Pour le cas des pédagogues de la musique nous parlons ici uniquement de I’enseignement des modes de jeu.
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¢tudes. Les documents multimédia dédiés a I’analyse et a I’enseignement des ¢léments de la
musique qui ne peuvent étre transcrits, permettent donc la transmission et la conservation de
I’information qui concerne ces éléments ; par exemple : le timbre, I’enseignement des modes
de jeu, le fonctionnement d’un systéme musical de tradition orale, des trajectoires dans

I’espace, des mouvements corporels, etc.

A partir de ces faits, nous tirons ’hypothése générale de cette recherche : si ’'EM
permet la notation de plusieurs €léments de la musique qui ne peuvent pas €tre notés de
maniere précise au moyen du SEMO (et non plus au moyen des textes en mots, ou des images
fixes), ’EM peut étre alors efficace dans la composition musicale dans les cas ou il est
nécessaire de noter ce type d’éléments. C’est ainsi que les principes des procédés et des outils
utilisés par les pédagogues de la musique, les ethnomusicologues et les musicologues, pour
utiliser ’EM peuvent étre repris et ensuite modifiés afin de répondre aux besoins spécifiques

de la composition musicale.

1.3.3. L’intérét du probléme

Le fait d’¢largir les systetmes de notation musicale et la conception de nouveaux
procédés, ainsi que d’outils pour la composition musicale qui permettent 1’utilisation de I’EM,
peut entrainer des conséquences sur le langage musical. L’écriture peut, en effet,

conditionner les caractéristiques du langage musical.

Des études anthropologiques des dernic¢res décennies montrent que 1’écriture n’est pas
une activit¢é neutre et mécanique, mais qu’elle implique des parcours cognitifs et
comportementaux précis, ainsi que des technologies particulieres de communication et de
transmission. Une des conséquences les plus importantes de ce fait est qu’elle exerce une
action en retour sur les données qu’elle entendait symboliser, c’est a dire sur le langage lui-

méme » (GOODY 1987).

Nous trouvons un exemple de I'influence de 1’écriture sur le langage de la musique,

avec le passage d’une conception horizontale a une conception verticale pendant le XVI€
siecle. C’est a cette époque, en effet, que 1’écriture joue un réle décisif dans le passage a une
pensée par accords, et a la tonalit¢ moderne (MOLINO 2007). La transition vers une

conception verticale de la musique n’aurait pas été¢ possible sans 1’écriture. Nous observons
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ainsi la maniére dont I’écriture influence les caractéristiques du langage. Dans la METO, le
processus de composition est inséparable de 1’écriture. Méme si le rapport des compositeurs a
I’écriture varie selon les époques, on remarque comment, chez Beethoven par exemple, le
processus de composition devient inséparable du papier, ou un théme n’est pas trouvé mais
lentement construit comme le prouvent les esquisses qui accompagnent le travail de
composition (MOLINO 2007). A voir le lien entre écriture, processus de composition, et
langage musical, il est logique de penser que si les processus de composition et 1’écriture sont
inséparables, une transformation des technologies et des moyens d’écriture aurait aussi une
conséquence sur le langage musical, et cela implique forcément un changement dans les

processus de composition, et la pensée musicale du compositeur (COVARRUBIAS 2010).
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CHAPITRE II.

Les expériences

Dans ce chapitre nous décrivons en détail le processus de conception et de réalisation
de six expériences. Nous appelons ici expérience un projet de composition-recherche ; ce type
de projet artistique est congu pour répondre a une ou a plusieurs questions de recherche.

Chaque expérience est aussi la composition d’une ceuvre musicale.

Dans un premier temps, nous décrivons de maniere générale la méthode employée
pour répondre aux questions de recherche. Dans un deuxieéme temps, nous détaillons
précisément les six expériences. Chaque expérience est présentée en trois temps : d’abord une
introduction qui améne un ensemble de questions, les hypothéses et les objectifs spécifiques a
I’expérience ; ensuite la méthode : nous décrivons alors la série d’étapes suivies pour tester

les hypothéses ; nous exposons finalement les résultats.

Pendant le processus de composition des six ceuvres nous avons employé un grand
nombre de procédés. Pour les fins de cette recherche nous décrivons uniquement les étapes
qui nous ont été utiles pour tester les hypothéses associées a I’expérience, qui permettent au
lecteur d’avoir une vision générale des caractéristiques de ’ceuvre et qui montrent aussi
comment, et dans quelle partie du processus de composition de la piéce, nous avons intégré

les éléments qui rencontrent une difficulté a étre notés au moyen du SEMO.

Pour apporter des réponses a la question centrale de cette recherche nous avons
décomposé cette interrogation en sous questions. Pour apporter des réponses a I’ensemble des
questions de cette recherche, y compris la question centrale, nous avons suivi les étapes

suivantes :
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Etape 1 : Groupement des sous-questions en six ensembles. Le regroupement des
questions a été effectué¢ en fonction de leur compatibilité afin de concevoir une ceuvre
pour chacun des groupes.

Etape 2 : Association des six ensembles de questions a six expériences a réaliser.

Nous avons congu six projets de composition a définir ; chacun d’eux a été associé a

un ensemble de questions de cette recherche. Chaque expérience a été¢ congue pour

répondre aux questions du groupe qui lui a été associ¢. Dans les tableaux suivants
nous montrons 1’association entre les six ensembles de questions et les six expériences
congues pour répondre aux questions.

Etape 3 : Réalisation de ’expérience. Pour la réalisation de chaque expérience nous

avons suivi une série d’étapes. Nous présentons ici la liste et la description générale de

ces étapes. La description détaillée des phases de chaque expérience est présentée dans
la section correspondante a chaque expérience dans ce chapitre.

o Etape 3.1 : Délimitation des objectifs de ’expérience.

o Etape 3.2 : Formulation d’une hypothése pour chaque question associée a
I’expérience.

o Etape 3.3 : Conception et création d’un projet « ceuvre musicale — partition
multimédia » pour apporter des solutions a la question.

o Etape 3.4: Composition de la musique et programmation des logiciels a
utiliser dans la composition. C’est au cours de cette étape qu’intervient I’écriture
de ’ceuvre. L’écriture musicale se déroule en méme temps que la programmation,
c’est-a-dire 1’écriture de code, des applications informatiques qui font partie de
I’ceuvre. La description détaillée du processus de composition musicale mis en
ceuvre dans chaque expérience est donnée dans la section correspondante a chaque
expérience dans ce chapitre.

o Etape 3.5 : Répétitions de I’ceuvre. L ceuvre est donné a ’interprete pour éEtre
répétée.

o Etape 3.6 : Enregistrement ou création de I’ccuvre en public.
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I1.1. Expérience 1 : Inner sounds.

I1.1.1. Introduction

Nous présentons ci-dessous dans le tableau 2.1 les questions qui ont donné lieu a cette

expérience.

Expérience 1 : Inner sounds (les sons internes)

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Cas 7a. L’imprécision de la transcription pour
noter des éléments polymorphes tirés des
musiques de tradition orale.

Comment un compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des
¢éléments polymorphes empruntés aux musiques de tradition orale?

Si ’ceuvre est congue pour étre interprétée par un musicien de
tradition écrite, Est-il possible (ou dans quelle mesure il I’est)
d’écrire une musique qui inclut des modes de jeu tirés des musiques
extra-européennes de fagcon a ce que toute I’information pour
exécuter la picce soit contenue dans la partition ?

Cas 7c. L’imprécision au moment de noter des
techniques instrumentales tirées des musiques
de tradition orale

Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des
sons produits a partir des modes de jeu tirés des musiques de
tradition orale ?

TABLEAU 2.1 : Les cas d’étude et questions associées a I’expérience Inner sounds.

Pour répondre a ces questions, nous avons d’abord choisi un mode de jeu tiré d’une
musique de tradition orale : le battement de la guitare en style du gusto calentano’ 76. Dans
cet ¢lément, le gusto calentano, le guitariste joue un battement qui est caractéristique de ce
genre musical ; en d’autres termes, on peut reconnaitre qu’il s’agit d’un gusto calentano en
fonction du type de battement que joue le guitariste. Une des caractéristiques de ce battement
est le polymorphisme, c’est a dire que nous trouvons plusieurs versions de celui-ci. Par
conséquent, 1’¢lément a inclure dans la nouvelle composition est un mode de jeu polymorphe.
Par un mode de jeu polymorphe nous entendons un ensemble de modes de jeu ou tous les

¢léments sont des variations d’'un méme mod¢le. Pour ce dernier, nous reprenons la notion de

" Le gusto calentano est une musique traditionnelle de la Tierra Caliente, (La Terre Chaude), appelée region
calentana ; en particulier de I’Etat de Guerrero, au Mexique pour plus d’information voir: (COVARRUBIAS
2010).

" Calentano : d’origine de la région de Tierra Caliente dans I’état de Guerrero, au Mexique.
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modele a Simha Arom?””?. De cette fagon, le guitariste jouera plusieurs formes du battement au

long d’un morceau.

Un des objectifs pour cette expérience était d’intégrer le battement du gusto calentano
dans une nouvelle ceuvre de musique mixte de facon a ce que le mode de jeu garde sa
propriété polymorphe. Pour intégrer cet élément dans une composition écrite nous ne nous
contentons pas de la transcription puisqu’il reste impossible de capturer par I’écriture toutes
les subtilités et toutes les possibilités, car il y a autant de versions que de musiciens. Nous ne
nous contentons pas non plus de choisir une des versions et de la transcrire car ceci laisserait
dehors une des principales caractéristiques de I’élément a transcrire: sa propriété
polymorphe. Nous voudrions plutdt que, de la méme maniére que dans le gusto calentano, a
chaque fois que le battement est demandé, 1’interpréte puisse jouer sa propre version qui sera

effectuée en accord avec les « régles » du systéme musical.

Notre deuxiéme objectif consiste a effectuer la transmission du savoir-faire de
I’exécution du battement du gusto calentano d’une maniere rapide. L’information doit étre
transmise de fagon que, pour I’apprentissage du battement, le temps investi par 1’interprete
soit réduit. Suite a notre expérience en tant que compositeurs et nos observations sur le temps
normalement disponible par un interpréte pour I’apprentissage d’une ceuvre, nous avons fixé

idéalement pour 1’apprentissage de cette ceuvre un temps mineur ou égal a une heure.

La question de recherche pour cette expérience a été détaillée en fonction des
objectifs : dans le cadre de la composition musicale, comment intégrer a I’ceuvre le battement
du gusto calentano comme mode de jeu polymorphe tiré d’'une musique de tradition orale, et
ensuite le transmettre en tant que savoir-faire a ’interpréte dans un temps mineur ou égal a

une heure ?

Pour intégrer le battement du gusto calentano dans une nouvelle composition écrite
nous avons décidé de le faire jouer par un guitariste de formation occidentale. Cependant,
comme nous l’avons mentionné précédemment, la transcription du battement, étant un

¢lément polymorphe, ne nous semble pas pertinente’®. De ce fait, il est nécessaire que le

" Pour plus d’information sur la notion de modéle voir : (AROM 1991).

"8 Pour plus d’information sur la pertinence de la transcription voir dans cette thése section : « 1.2.7.1 Cas 7a. La
non pertinence de la transcription pour intégrer des éléments polymorphes tirés des musiques de tradition orale
dans la composition écrite. »



73

battement ne soit pas transcrit, malgré cela il doit étre joué par un guitariste de formation

occidentale.

Afin d’¢laborer une stratégie destinée a répondre a notre question de recherche, nous
avons pris en compte que le mode de jeu a intégrer dans la composition, ¢’est-a-dire le savoir
de I’'improvisation y compris le jeu d’un instrument dans les musiques de tradition orale, peut
étre transmis du maitre a I’apprenti au moyen des « mod¢eles d’apprentissage », tels qu’ils sont
décrits par Lortat-Jacob (LORTAT-JACOB 2007). En accord avec cette idée, nous avons
constaté que le battement de guitare du gusto calentano est, en effet, enseigné au moyen d’un
modele d’apprentissage (COVARRUBIAS 2010). Pendant le processus d’enseignement de
cet ¢élément on demande a I’apprenti guitariste d’imiter le maitre, tandis que pendant le
processus d’apprentissage 1’éleve imite la position des mains, les mouvements, ou les rythmes

exécutés.

Par rapport aux musiciens de tradition écrite, dans le cas des guitaristes nous
constatons qu’ils posseédent une formation en entrainement auditif qui leur donne la capacité
d’imiter des rythmes et des enchainements d’accords. Nous observons d’ailleurs que la
position de jeu du guitariste occidental n’est pas trés différente de celle des guitaristes du
gusto calentano (voir la figure 2.1). D’autre part, nous prenons en compte que dans le
répertoire de musique écrite pour la guitare il existe un grand nombre d’ceuvres ou il y a des

battements. De ce fait, les guitaristes de tradition écrite peuvent bien jouer des battements.

A partir de ces évidences nous estimons qu’un guitariste de formation occidentale sera
capable d’apprendre a jouer le battement du gusto calentano a partir du « modele
d’apprentissage » donné par un maitre de cette tradition musicale. D’autant plus que la

position de I’instrument dans les deux genres de musique est assez semblable.
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FIGURE 2.1 : Comparaison des positions de jeu. En haut, une guitariste du gusto calentano (Mme. Ely
Salmeron) ; en bas, un guitariste de formation occidentale (M. César Lara, intégrant du quatuor de guitares de la

ville de Mexico).

Afin d’établir le support d’écriture le plus efficace pour cette expérience, nous avons
pris en compte ce que les ethnomusicologues ont réussi a faire: comprendre le
fonctionnement des systémes musicaux de tradition orale grice a leurs modélisations
animées (CHEMILLIER 2000, 2003). De fagon importante, 1’exposition de ces modéeles sur
un support d’écriture multimédia a contribué a les rendre plus compréhensibles par le lecteur,
et ceci par rapport a 1’écriture sur papier (CHEMILLIER 2003). Par rapport a 1’étude de
I’¢lément a intégrer dans la composition, le battement du gusto calentano, fait partie d’un
systeme musical de tradition orale et le systéme de son fonctionnement d’ improvisation a déja

été modélisé”’.

A partir de ces faits nous considérons que si le fonctionnement d’un systéme musical
de tradition orale est plus compréhensible grace a 1’écriture multimédia, nous supposons que
la présentation du modele du fonctionnement du battement du gusto calentano sur un support
de ce type attaché a la partition musicale de la nouvelle ceuvre, sera pertinente pour faire

comprendre a I’interprete le fonctionnement du systeme d’improvisation de cet élément.

" Pour connaitre les modélisations de cette musique voir : (COVARRUBIAS 2010).
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En outre, des études en ethnomusicologie ont montré que, en contraste avec 1’écriture
sur papier, le temps de lecture investi pour comprendre le fonctionnement d’un systéme
musical de tradition orale est moins important quand le modele est représenté au moyen de
I’écriture multimédia (CHEMILLIER 2003). Par rapport a I’interpréte qui jouera la picce, les
guitaristes professionnels de formation occidentale doivent €tre capables d’apprendre une

nouvelle ceuvre en peu de temps (FRANCOIS 2013).

De ces faits nous émettons 1’hypothése que si la compréhension d’un modele8? est
plus rapide quand I’information est présentée sur un support multimédia et que le lecteur est
un guitariste de formation occidentale, et donc capable d’apprendre une nouvelle piece en peu
de temps, nous estimons que 1’apprentissage de I’exécution du battement du gusto calentano

va lui prendre au maximum une heure.

A part le transfert accéléré d’information, le support multimédia offre aussi d’autres
avantages : par rapport a l’enseignement d’une technique d’exécution instrumentale, les
ethnomusicologues ont réussi a montrer les mouvements corporels nécessaires pour exécuter
une musique, ceci grace a ’écriture multimédia (nous citons le travail nommé chant
diphonique, décrit dans le chapitre 1.2.1.1 de cette recherche 81) ; par rapport a I’apprentissage
d’un extrait musical, il a été possible d’enseigner a jouer de la guitare a 1’aide des tutoriels
vidéo (nous pouvons citer les projets d’e-learning E-Guitar et E-Piano cités dans le chapitre

1.2.7.1 de cette recherche).

Sur la base de ces observations nous considérons que si les mécanismes d’une
technique d’exécution vocale ont ét¢ montrés de facon détaillée grace a I’écriture multimédia,
une technique instrumentale peut alors étre aussi montrée de la méme maniére et si un extrait
musical peut étre enseigné au moyen d’une vidéo, le guitariste, en tant que musicien
professionnel sera capable d’imiter la position et les mouvements nécessaires pour jouer le

battement du gusto calentano.

En tenant compte de la totalité¢ des faits qui précédent, nous élaborons une hypothese
générale pour cette expérience : dans le cadre d’une nouvelle composition de musique mixte il
sera possible d’intégrer le battement du gusto calentano sans le transcrire dans la partition.

Pour réussir cela, un maitre de tradition de musique orale calentano enseignera a un guitariste

% Nous parlons d’un modéle du fonctionnement d’un systéme musical de tradition orale. Pour plus
d’information voir : (AROM 1991).
81 Pour plus d’information voir: http://crem-cnrs.fr/clefs-ecoute/animations/diphonique/hail.html
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professionnel de tradition écrite a jouer le battement au moyen d’un tutoriel vidéo qui sera
inclus dans la partition. Dans le tutoriel, le maitre fera usage du modéle d’apprentissage pour
transmettre le savoir faire en question, c’est-a-dire, la position et les mouvements de mains
ainsi que le fonctionnement du systéme de variation du battement. Grace a ce document, le

guitariste sera capable d’apprendre a jouer ce battement dans un temps inférieur a une heure.
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11.1.2. Méthode

Afin de tester les hypothéses nous avons congu un projet de composition dont les
caractéristiques sont décrites dans le tableau 2.2. La version stéréo de I’ceuvre Inner sounds
est disponible dans les annexes de cette thése et sur

https://soundcloud.com/sabinacovarrubias/inner-sounds.

Titre Inner sounds (Collection 1)
Formation Quatuor de guitares acoustiques et ordinateur
Durée 10°13”
Software Max-MSP V6
Librairies Psychoirtrist~ de ’IRCAM.
Hardware 4 transducteurs pour guitare acoustique
1 controleur MIDI (pédale)
Support d’écriture Partition en papier et tutoriel vidéo attachée.

TABLEAU 2.2 : Fiche descriptive de I’ceuvre Inner sounds.
Les phases suivies pendant le processus de composition de cette ceuvre ont été :

1. Elaboration d’un patch sur Max-MSP

Nous avons programmé un patch sur Max-MSP. Il s’agit d’un « harmonisateur » a six
voix ou la hauteur de chacune est indépendante. Chaque voix posséde un intervalle de
variation de deux octaves, plus spécifiquement une octave en dessus et une octave en dessous,
et un delay dont I’intervalle de variation est de zéro a cinq secondes. Le moteur de
transformation du type pitch shifter permettant la variation de la hauteur est I’objet

« Psychoirtrist~ » de 'IRCAM.

2. Preuves du son avec I’harmonisateur et le signal d’'une guitare acoustique.
Nous avons alimenté 1’harmonisateur du signal d’une guitare acoustique (voir la figure
2.2) et le signal a été capturé au moyen d’un transducteur-clip pour guitare acoustique, montré

dans la figure 2.3.
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FIGURE 2.2 : Traitement audio utilisé¢ dans 1’ceuvre Inner sounds : flux du signal de la guitare a I’harmonisateur.

FIGURE 2.3 : Type de transducteur utilisé pour capturer le signal de la guitare acoustique.

3. Preuves de son avec un guitariste.

Nous avons demandé au guitariste de jouer la guitare connectée a 1’ordinateur, puis
nous avons testé plusieurs réglages de I’harmonisateur et, finalement, nous avons varié¢ la
hauteur et le delay de chaque voix. Pour chaque réglage testé nous avons demandé au
guitariste de jouer des matériaux musicaux divers. Ces « matériaux » ont été écrits
préalablement sur papier a musique ; il s’agit des esquisses, des idées dont nous avons
imaginé qu’elles donneraient un résultat sonore intéressant aprés éEtre traitées par

I’harmonisateur.
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4. Sonorités choisies, écriture de « presets » et d’esquisses sur la portée.

Parmi I’ensemble des sonorités obtenues pendant la phase précédente nous avons
choisi celles qui nous ont semblé les plus attractives du point de vue acoustique et
compositionnel, c’est a dire pour nous celles qui pourraient étre développées ultérieurement.
Ainsi, chaque idée musicale choisie, ou idée notée sur papier, a été associée a un réglage du
patch. Nous avons gardé chaque réglage au moyen d’une mémoire preset. Sur la partition

contenant les idées musicales, nous avons noté le nom du preset qui lui a été associé.

5. Construction de la structure générale de |’ceuvre.

Nous avons déterminé la structure générale de ’ceuvre a partir des sonorités écrites
dans la phase précédente. Pour ce faire, nous avons doté ces événements sonores de la
fonction de piliers structurels (voir la figure 2.4), ce qui nous ameéne a suivre les phases

suivantes :

e Délimitation de la durée totale de I’ceuvre (10°00°”).

* Construction d’une séquence d’événements sonores en faisant usage des sonorités
¢crites dans la phase précédente, c’est-a-dire que nous avons décidé 1’ordre dans
lequel les sonorités seraient présentées a I’auditeur.

* Placement des événements sonores qui forment la séquence a I’intérieur des 10°00”’
(la durée totale de I’ceuvre) de fagon a savoir a quel moment aura lieu chaque sonorité.

e Délimitation des sections a ’intérieur de 1’ceuvre.
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FIGURE 2.4 : Construction de la structure générale de 1’ceuvre a partir d’un ensemble de sonorités choisies. Nous

montrons les sections qui forment I’ceuvre.

6. Création du systeme pour élaborer le développement de [’ceuvre.

Une fois ¢laborée la structure générale de I’ceuvre et définies les sonorités ayant une
fonction structurelle, nous avons élaboré un systéme pour réaliser le développement des
sonoriteés structurelles. Nous précisons qu’il s’agit de celles que nous avons choisies dans la
phase 4 du processus de composition. Ainsi, grosso modo, le systéme de développement des
sonorités structurelles de 1’ceuvre peut étre défini comme un type de « morphing » entre les
piliers structurels de 1’ceuvre. De cette fagon, les sonorités nommées piliers structurels se

relient entre elles par le morphing (voir la figure 2.5).
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FIGURE 2.5 : Description du fonctionnement du systéme de développement des sonorités structurelles de

I’ceuvre. 11 s’agit d’une sorte de morphing pour passer d’une sonorité a une autre.
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L’idée de morphing ici reste une analogie, nous précisons qu’il s’agit de rapprocher
un matériel sonore a un autre de facon graduelle. Cela arrive a deux niveaux : a. il y a le
morphing entre les presets écrits dans la phase 4, s’agissant d’une tdche accomplie par le
logiciel ou patch sur Max-MSP (voir la figure 2.6), et b. il y a le morphing au niveau de
I’écriture musicale, qui consiste en une tache réalisée par le compositeur quand une idée
musicale écrite est rapprochée d’une autre du méme type au moyen de la transformation de

ces ¢léments par I’écriture musicale (voir la figure 2.7).

pitch shifter
120 |
p preset 2
: @
@ 1
§ 1
5 0
£ ' preset 1 g
: /. e~ preset 3
1 s
LA @

-120

temps

FIGURE 2.6 : Exemple de I’idée de morphing au niveau du logiciel Max-MSP : passage graduel d’un réglage de

parametre a un autre.

sonorité 1. sonorité 2. sonorité 3.

morphing

¢eléments de la sonorité 1. g
éléments de la SONOrité 2. s

éléments de la sonorité 3.

FIGURE 2.7 : Exemple de I’idée de morphing au niveau de la notation musicale : passage graduel d’une image

sonore a une autre.

7. Election des moments ou le battement aura lieu.
Une fois établie la structure et le fonctionnement du systeme de développement

sonore, nous avons sé¢lectionné les moments ou le battement doit apparaitre.
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8. Ecriture de l'ceuvre et du patch.
Dans cette phase, nous avons écrit la totalit¢ de 1’ceuvre ainsi que le patch qui

accompagne la partition.

Pour représenter le battement dans la partition nous avons choisi un

signe « ». Ce signe n’est pas une transcription du battement, mais la représentation
9

de I’un des cycles du battement. Pour savoir de quoi il s’agit, I’interpréte doit savoir comment
jouer le battement du gusto calentano. Les variations du signe représentent 1’élargissement, id
est son ralentissement, de cet élément ou son raccourcissement, ¢’est-a-dire son accélération.
De méme, une fragmentation du signe a été créée pour obtenir dans l’interprétation une
fragmentation du cycle du battement. Les notations pour le son de référence altéré, c’est-a-

dire le battement, sont montrées dans la figure 2.8.

Interpretar el ciclo interpretado de manera mas lenta; /_\/

Interpretar el ciclo interpretado de manera mas rapida: N
Interpretar la primera parte del ciclo: /~ \
Interpretar la segunda parte del ciclo:

Interpretar un fragmento del ciclo (a escoger por el intérprete) ¢

FIGURE 2.8 : Fragment de notes préliminaires de la partition /nner sounds qui expliquent comment interpréter le
signe associé au battement. Le signe original « A\ » représente un cycle du battement. De haut en bas,

I’¢largissement du signe dans 1’espace représente son ralentissement, le raccourcissement représente son

accélération, et, quand le signe apparait découpé, un fragment du battement doit étre joué82.

9. Création du tutoriel vidéo.

Nous avons créé le tutoriel vidéo dont 1’objectif est d’enseigner au guitariste a jouer le
battement. Le tutoriel a été créé a partir des enregistrements d’audio-vidéo réalisés pendant
notre travail de recherche « Hybridation entre musique de tradition orale et musique
occidentale de tradition écrite. Les enjeux compositionnels et les moyens technologiques
d’écriture et de transmission : Le cas du gusto calentano au Mexique » (COVARRUBIAS

2010) Le tutoriel vidéo se trouve dans la direction : http://www.sabinacovarrubias.com/inner-

%2 Tr. De haut en bas: Interpréter le cycle interprété plus lentement, interpréter le cycle interprété plus
rapidement, interpréter la premiére partic du cycle, interpréter la deuxiéme partie du cycle, interpréter un
fragment du cycle (a choisir par I’interpréte).
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10. Test du tutoriel vidéo avec un guitariste.
Nous avons testé ’efficacité du tutoriel vidéo avec un guitariste professionnel. Nous

lui avons demandé d’apprendre a jouer le battement a partir de la vidéo.

11. Mise en page de la partition.
Une fois que la composition de 1’ceuvre a été terminée nous avons réalisé 1’édition de
la partition. Les liens d’internet des tutoriels vidéo ont été intégrés dans les pages attachées au

début de la partition 83

12. Rendu de la partition aux interpretes.
La partition a été rendue au groupe d’interprétes « Cuarteto de guitarras de la ciudad

de México » (Le quatuor de guitares de la ville de Mexico)84.

13. Reépetitions.
Le groupe « Quatuor de guitares de la ville de Mexico » a eu deux répétitions de 1

heure avant la création de 1’ceuvre.

14. Création de [’ceuvre en public.
L’ceuvre a été créée le 20 mars 2012 au Festival XVI Encuentro Internacional de
Mujeres en el Arte (XVI Rencontre internationale des femmes dans les arts)8%, au « Palacio de

Bellas Artes » de la Ville de Mexico, Mexique.

14.1. Autres concerts de [’ceuvre.
L’ceuvre a été interprétée dans le festival « XXXVII Foro Internacional de Musica
Nueva Manuel Enriquez » le 6 juin 2015 au Musée Universitaire d’Art Contemporain

(MUAC) de la ville de Mexico, Mexique.

L’ceuvre a été enregistrée dans I’album « A4 cinco, Guitar Quartet Music ». Exécuté
par le Mexico City Guitar Quartet. L’album a ét¢ financé par le FONCA, Programa de
Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, ville de Mexico 2012 (programme de

soutien a des projets et co-investissements culturels).

% Voir dans cette thése section « Annexes : Partitions : Inner sounds.
% Le quatuor de guitares de la ville de Mexico est intégré par Sayil Lopez, César Lara, José Luis Segura et

Joaquin Olivares.
% Programme disponible sur : https:/issuu.com/h_crespo/docs/en_concierto_mar 2012 web.
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11.1.3. Résultats

Nous avons intégré un mode de jeu polymorphe®® tiré d’une musique de tradition orale
dans la composition d’une nouvelle ceuvre de musique mixte. Cet ¢lément a été transmis, en
tant que savoir faire, a ’interprete de formation occidentale qui 1’a appris dans un temps
limite87. Le mode de jeu de tradition orale qui a été inclus dans I’ceuvre est le battement du

gusto calentano. Cet élément a été intégré sans le transcrire dans la partition.

Un maitre de musique orale de la tradition du gusto calentano a enseigné a un
guitariste professionnel de tradition écrite a jouer le battement au moyen d’un tutoriel vidéo
qui a été inclus dans la partition. Dans le tutoriel, nous montrons au maitre comment il fait
usage du modeéle d’apprentissage pour transmettre son savoir faire. La vidéo montre la
position et les mouvements des mains ainsi que le fonctionnement du systéme de variation du

battement.

Grace au document multimédia inclus dans la partition, le guitariste a ét€¢ capable
d’apprendre a jouer ce battement dans un temps acceptable : 20 minutes, c’est-a-dire, une
séance de répétition individuelle avant les répétitions en groupe. Les répétitions en groupe ont
inclus le quatuor de guitaristes et le RIM, qui dans ce cas était le compositeur lui-méme (deux
heures). Ce dernier s’est occupé du changement de presets en regardant la partition.

L’ensemble de guitaristes a eu deux répétitions avant la création de I’ceuvre en public.

Le tutoriel vidéo qui explique le fonctionnement du patch, qui a été inclus deux ans
apres la composition de I’ceuvre, a permis qu’un RIM différent du compositeur prépare et
s’occupe de la présentation de 1’ceuvre sans la présence de ce dernier pendant le concert. Il est
important de noter que, d’apres le quatuor de guitaristes qui a joué 1’ceuvre préalablement, le

RIM en question a effectué le travail proprement.

Les résultats obtenus suggerent que la formation du guitariste de formation occidentale
a été nécessaire pour apprendre a exécuter le battement dans un femps [limité. L’ entrainement
auditif pour I’imitation des rythmes et des enchainements d’accords lui a permis d’imiter le

jeu du maitre de tradition orale montré dans une vidéo. De méme, sa préparation pour jouer

% Mode de jeu polymorphe : Technique instrumentale qui est différente & chaque performance. Il présente de
variations en fonction de I’interpréte et du contexte musical.
%7 Une séance de 20 minutes.
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des battements dans la musique écrite lui a permis d’apprendre a exécuter le battement du
gusto calentano. De la méme maniére, sa capacité¢ a apprendre une ceuvre dans un temps
limité lui a permis I’exécution d’un mode de jeu polymorphe présenté sur un support
multimédia dans un temps inférieur a une heure. Finalement, nous avons observé que la
position de I’instrument, qui est semblable dans les deux genres de musique, a permis aussi

d’optimiser le temps d’apprentissage de cette technique.

Ces résultats indiquent également qu’un musicien interpréte a ¢été capable de
comprendre le fonctionnement d’un systéme musical de tradition orale grace a 1’écriture
multimédia. Nous constatons que la présentation du modéle de fonctionnement du battement
du gusto calentano sur un support multimédia a été pertinente pour faire comprendre a

I’interprete le systéme d’exécution et de variation de cet élément polymorphe.
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I1.2. Expérience 2 : La voz de Nangui

11.2.1. Introduction

Nous présentons ci-dessous, dans le tableau 2.3, les questions qui ont donné lieu a

cette expérience.

Expérience 2 : La voz de Nangui (La voix de Nangui)

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des
Cas 2b. La notation de nouvelles techniques | techniques d’exécution vocale ou des timbres spécifiques qu’il a lui-
vocales méme inventées, et les transmettre ensuite de maniere précise et
rapide a I’interprete?

En ce qui concerne le document joint a la partition, comment réduire
le temps de transfert d’information nécessaire a I’interpréte pour
exécuter 1’ceuvre ?

Cas 6. La consommation excessive de temps
pour apprendre une nouvelle ccuvre

Cas 4. L’inclusion d’une langue tonale dans la | Comment le compositeur peut-il écrire une musique pour voix qui
partition inclut une langue tonale ?

TABLEAU 2.3 : Les cas d’étude et questions associées a I’expérience La voz de Nangui.

Pour répondre a ces questions, nous avons d’abord choisi d’intégrer dans la nouvelle
ceuvre, au moyen de I’écriture multimédia, des nouvelles techniques d’émission vocale et des
phrases dans une langue tonale. Quant aux nouvelles techniques de chant, elles sont huit
différentes et elles donnent comme résultats des « imitations » de huit animaux imaginaires.
La langue tonale que nous avons choisie est le mazateque. Le mazatéque est une langue parlée

dans certaines régions dans 1’état de Oaxaca, au Mexique.

Un des objectifs pour cette expérience €tait d’intégrer huit nouveaux timbres dans une
nouvelle composition ou chacun est associ¢ a une nouvelle technique vocale. Les timbres
obtenus par ’interpréte doivent correspondre rigoureusement aux timbres que le compositeur

a congus.

Notre deuxieme objectif a consisté a intégrer dans une nouvelle ceuvre des phrases en
mazateque. Dans I’ceuvre, le mazatéque doit étre noté de fagcon a ce que les phrases puissent
étre lues correctement par un narrateur et que la « mélodie de la langue » puisse étre extraite
du texte et puis « chantée » par une cantatrice. Autrement dit, la cantatrice sera capable de

chanter la ligne mélodique du texte en mazatéque sans les paroles. Il est important de noter
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que la langue mazatéque, en tant que langue tonale, inclut une mélodie en soi méme ;

I’objectif consiste alors a faire chanter cette mélodie dépourvue de paroles.

En tenant compte des objectifs, les questions de recherche pour cette expérience ont
¢té formulées comme suit : dans le cadre de la composition musicale d’une ceuvre mixte,
comment intégrer dans la partition des nouvelles techniques de chant qui donnent pour
résultat des imitations de cris d’animaux imaginaires ? Comment intégrer dans la nouvelle
ceuvre des phrases dans la langue mazatéque qui seront prononcées par un narrateur et ou la
mélodie de cette langue puisse étre chantée par une cantatrice ? Finalement, comment réussir
tout ce qui précéde de maniére a ce que ce document lui permette d’apprendre 1’ccuvre dans

un temps limité ?

Par rapport a I’intégration des nouvelles techniques d’émission vocale, nous savons
que I’imitation des cris des animaux avec la voix est une technique vocale des musiques de
tradition orale qui est utilisée par de nombreuses populations (LEOTHAUD 2007). En accord
avec I’ethnomusicologue et acousticien Léothaud, qui postule que les techniques vocales dans
les musiques de tradition orale peuvent se classer en trois groupes, nous trouvons la technique
« imitation des animaux » dans le Groupe I de sa classification. Dans cette catégorie, la
technique accomplit une extension du systéme phonatoire au moyen d'un dispositif matériel

rapporté au conduit pharyngo-buccal, afin de transformer le timbre original.

Pour ce qui est de la notation du timbre et des modes de jeu, dans ’article La notation
du timbre instrumental : noter la cause ou l’effet dans le rapport geste-son Traube montre
comment il est possible de noter le timbre a partir des modes de jeu (TRAUBE 2015). Cela
suggere a son tour que, au niveau de 1’écriture, la notion de timbre est indissociable des
modes de jeu. C’est ainsi que nous supposons que mieux le mode de jeu est décrit, mieux le

timbre est noté.

A partir de ces faits nous considérons que si la notation du timbre est indissociable du
mode de jeu, dans le cas de la voix, la notation du timbre est indissociable de la technique
vocale. En outre, nous soutenons que cela peut aussi marcher dans le sens inverse, c’est-a-
dire, si la notation du timbre peut étre réussie a partir de la notation des modes de jeu, la
production d’un timbre spécifique inclut alors I’emploi de la technique qui lui est
indissociable. Cela suppose que réussir a produire un timbre au moyen de I’imitation pourrait

impliquer 1’acquisition d’un savoir faire, a savoir: I’emploi d’une technique spécifique.
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Quand nous appliquons ceci a la voix, c’est dire que réussir a imiter un timbre vocal
spécifique impliquerait aussi de réussir a employer la technique vocale qui est indissociable
de ce timbre. C’est ainsi que I’intégration d’une nouvelle technique vocale se fera au moyen
de I’inclusion d’un son vocal de référence enregistré, lequel devra étre imité. Si le son vocal
est bien imité, le chanteur arrivera aussi a bien maitriser la technique vocale associée au

timbre.

Ainsi, pour intégrer dans la partition des nouvelles techniques de chant qui donnent
comme résultats des imitations de cris d’animaux imaginaires nous prenons en compte que
I’acquisition de la technique vocale nommée « imitation des animaux » dans les cultures des
musiques orales implique la copie d’un son de référence : le bruit fait par I’animal. C’est ainsi
que des nouveaux « sons des animaux » peuvent étre inventés et puis imités par une cantatrice
professionnelle. Ces enregistrements des « imitations des animaux par la voix » seront
intégrés a la partition au moyen de fichiers audio qui vont étre imités par la cantatrice

interpréte.

Concernant I’intégration des phrases en mazateque et I’extraction de la mélodie des
phrases de cette langue nous avons pris en compte que, par rapport aux capacités d’un
locuteur d’une langue, une personne qui parle une langue déterminée est capable d’imiter des

phrases qu’elle écoute dans la méme langue.

De ces faits nous considérons qu’il est pertinent d’intégrer les phrases en mazatéque
dans la partition au moyen des fichiers audio afin d’étre déclamées par un narrateur locuteur
de la langue pendant la performance de I’ceuvre. Ces enregistrements seront aussi ralentis a la
moiti¢ de la vitesse normale afin de pouvoir €tre imités par des narrateurs qui ne connaissent
pas la langue a condition d’étre approuvés par une personne qui la parle. Nous estimons
qu’une cantatrice professionnelle sera capable d’imiter la mélodie de la langue mazateque, car

celle-ci comporte trois tons (FILIO G 2014).
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11.2.2. Méthode.

Afin de tester les hypothéses nous avons congu un projet de composition dont les

caractéristiques sont décrites dans le tableau 2.4.

Titre La voz de Nangui

Formation Soprano, Narrateur et Ordinateur

Durée c.a. 7700”
Musique Mixte, (Euvre en trois mouvements.

Format Quadriphonie, haut parleurs placés pour une
configuration : high order ambisonics.

Software Max-MSP V.6.1.9

Librairies Psychoirtrist~ de ’'IRCAM.
Ordinateur MacOS 10.9 8G RAM Processeur
i7

Controleur MIDI Novation ZeRO SLMKII avec

une pédale MIDI du type switch de la marque.
Hardware KORG

Microphone SHURE 87 A
Carte son FireFace 800

8 hautparleurs

Fichier PDF contenant des hyperlinks connectés

Support d’écriture . C ; .
PP aux tutoriels vidéo hébergés dans internet.

Poésie en mazateque Gloria Martinez Carrera

TABLEAU 2.4 : Fiche descriptive de 1’ceuvre La voz de Nangui.

Les phases suivies pendant le processus de composition de cette ceuvre ont été :

1. Recherche sur la poésie en mazatéeque, contact avec la poétesse et sélection de poemes.
En 2012 nous avons fait connaissance de la poétesse Gloria Martinez, originaire de la

région de Huautla, Oaxaca lors des lectures de poésie dans les rencontres d’artistes boursiers
du FONCA au Mexique. C’est pendant ces rencontres qu’elle a expliqué la signification de sa
poésie. Elle nous a confié que la compréhension de la cosmovision de sa communauté
mazatéque est importante pour mieux saisir le contenu de ses textes. C’est ainsi qu’elle nous a
raconté en détail le sens des poésies qu’elle a lues ; puis, nous avons ¢€lu trois de ses poémes
pour composer I’ceuvre La voz de Nangui. Les noms des poemes sont : Chjoon chikon nindo
(Femme sacrée de la colline), Ntjao chiton (Vent sacré), et ;Nad kabinjai? (O es-tu resté?).
L’auteur nous a confié¢ ses poésies en format papier, écrites en mazatéque dans une notation

qu’elle a créée pour sa langue et accompagnée de la traduction en espagnol, aussi faite par
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I’auteur lui-méme. Il nous semble pertinent de mentionner ici que le mazatéque est sa langue

maternelle, et elle a appris I’espagnol ultérieurement®8.

2. Enregistrement des poésies
Les poémes, déclamés par la poétesse, ont €té enregistrés en mazatéque ainsi que leur

traduction en espagnol, lue aussi par I’auteur.

3. Détermination de la macrostructure et de la durée totale de [’ceuvre.
Nous avons décidé de créer une ceuvre en trois parties ou chaque section correspond a
une des trois poésies. A partir de 1a nous avons déterminé la durée totale de I’ceuvre ainsi que

la durée de chaque section.

4. Esquisse du contenu de chaque section de |’ceuvre.

Dans cette phase nous avons €laboré une esquisse qui détermine le type de sons qui
forment chaque section de I’ceuvre ainsi que le systéme de composition a employer dans
chaque partie. Ces choix ont été réalisés en fonction du contenu des poeémes ainsi que de leur
rythmique et de leur mélodie. Nous décrivons 1’esquisse grosso modo : pour le premier
poeme, Chjoon chikon nindo, nous avons choisi d’intégrer des imitations de cris d’animaux
pour représenter les habitants de la colline®? ; pour le deuxiéme poéme, Ntjao chiton, ou
deuxiéme section de 1’ceuvre, nous avons opté pour développer musicalement la « mélodie »
de la poésie; pour le troisiéme mouvement, ;Nad kabinjai?, nous avons congu un
développement qui est en gros, un passage qui part de 1’angoisse (dans un registre haut de la

voix) et arrive a la paix.

5. Composition de la premiere section de [’ceuvre.

La composition de Chjoon chikon nindo a comporté les étapes suivantes :

5.1. Invention et enregistrement des cris des « animaux imaginaires ».
Nous avons inventé huit sons vocaux différents, chacun associé a une technique

vocale spécifique, puis, nous les avons enregistrés. La voix enregistrée est celle de la

% Pour les lire les poémes regarder dans cette thése la section : Annexes : Partitions : La voz de Nangui.

% La femme de la colline est Nangui. En accord avec Gloria Martinez, ce mot désigne une sorte de mére nature
dans la cosmovision mazatéque ; Nangui est créatrice de 1’univers et de la nature et est en méme temps 1’univers
et la nature.
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compositrice?®. L’invention des sons est associée au contenu de la poésie qui parle de Chjoon

chikon nindo.

5.2. Association des sons des « animaux » avec des signes graphiques.
Nous avons créé huit signes, chaque son a été associ€ a un signe, que nous montrons

dans le tableau 2.5.

Représentation graphique de la collection des sons créés dans la phase 5.1

TABLEAU 2.5 : Représentation graphique des huit sons d’animaux imaginaires imités par une voix dans La voz

de Nangi.

5.3. Programmation de la premieére version du patch dans Max-MSP.

Nous avons produit un patch sur Max-MSP. Le patch comporte un pitch shifter a six
voix ou la hauteur de chacune est indépendante. Chaque voix a la possibilité de moduler les
formants, c’est-a-dire la « taille du crane humain ». Cela a permis de reproduire des voix de
différents ages. Chaque voix posséde un intervalle de variation de deux octaves, id est une
octave en dessus et une octave en dessous, et un delay dont I’intervalle de variation est de

zéro a dix secondes. Le pitch shifter utilisé est 1’objet « psychoirtrist~ » de ’IRCAM.

Le patch assure le traitement de deux signaux, a savoir la voix de la cantatrice et la

voix du narrateur (voir la figure 2.9).

% Pour écouter les sons visiter le site web : http://www.sabinacovarrubias.com/la-voz-de-nangui.html
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FIGURE 2.9 : Représentation du flux du signal des voix dans le patch Max-MSP de I’ceuvre La voz de Nangui.

5.4. Tests du son avec [’harmonisateur et le signal de la voix.
Dans cette étape nous avons réalisé une recherche des idées musicales qui nous ont
intéressées. Nous avons alimenté le pitch shifter (harmonisateur) du patch, du signal de la
voix en produisant les huit sons créés dans 1’étape 5.1. Ces tests ont été réalisés par nous

mémes.

5.5. Sonorités choisies, écriture de « presets ».

A partir de sonorités choisies, nous avons écrit un réglage de paramétres pour la
premicre section (réglages du pitch shifter et du delay). Les réglages ont été enregistrés en
tant que mémoires presets dans le patch. La production des sons créés dans la premiere phase
de programmation et traités par le patch Max-MSP contenant les presets donne pour résultat
une collection de sons nouveaux a utiliser pour la composition de la premiére section de

I’ceuvre.

5.6. Ecriture de la premiere section de I’ceuvre.
La premicre section a été écrite a la main sur papier en utilisant les signes créés

précédemment (voir la figure 2.10).
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FIGURE 2.10 : Extrait de la premiére version de Chjoon chikon nindo et premiére section de I’ceuvre La voz de

Nangui.

6. Composition de la deuxieme section de |’ceuvre.
La composition de Ntjao chiton, deuxiéme section de 1’ceuvre, a comporté 5 sous-

¢étapes.

6.1. Analyse de la fréequence fondamentale de |’enregistrement du poeme Ntjao chiton
Nous avons réalisé une analyse pour déterminer la fréquence fondamentale & chaque
phrase du deuxiéme poeme. L’enregistrement utilisé¢ est celui qui a été fait dans la phase
d’invention et enregistrement des cris des animaux imaginaires (phase 5.1) de cette
expérience. L’analyse a été réalisée avec le logiciel audiosculpt. Nous montrons un extrait des

résultats des analyses faits avec audiosculpt ci-dessous, dans la figure 2.11.
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FIGURE 2.11 : Extrait des résultats des analyses de fréquence fondamentale faites pour 1’enregistrement des
phrases du poeéme Ntjao chiton, lu par Gloria Martinez. Au dessus de I’analyse nous avons écrit le numéro de
phrase en espagnol « (frase 3) (frase 4) » et le texte correspondant dans la notation que Martinez a utilisée pour

noter ses poemes en mazateque.

6.2. Tests du son avec I’harmonisateur et le signal de la voix.
Nous avons réalis¢é des tests pour trouver des timbres qui nous intéressaient
particuliérement. Nous avons ensuite alimenté le pitch shifter (harmonisateur) du patch, avec

un signal d’une voix tres nasale. Ces tests ont été réalisés par nous-mémes.

6.3. Sonorités choisies, écriture de « presets ».
Une fois que les sons ont été choisis, nous avons écrit le réglage des paramétres pour
la deuxiéme section (réglages du pitch shifter et du delay). Les presets ont été enregistrés dans

le patch. A la fin de cette phase nous avons créé six réglages différents.

6.4. Ecriture de la deuxiéme section de I’ceuvre.
La premicere version de la partition de la deuxiéme section a été écrite sur papier en
utilisant les résultats des analyses de la fréquence fondamentale obtenus a partir d’audiosculpt
dans la phase de I’analyse de la fréquence fondamentale du poéme. Nous avons intégré les

analyses a la partition et puis nous avons écrit « au-dessus » (voir la figure 2.12).
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FIGURE 2.12 : Extrait de la premiére version de la partition de la deuxiéme section de 1’ceuvre La voz de Nangui.
Dans cette section ont été intégrées les analyses de la fréquence fondamentale de 1’enregistrement du poéme

Ntjao chiton. Les analyses ont été réalisées a partir du logiciel audiosculpt.

7. Composition de la troisieme section de [’ceuvre.
La composition de ;Nad kabinjai?, la troisiéme section de 1’ceuvre, a comporté

¢galement 5 sous-étapes.

7.1. Création et notation des sons inclus dans la troisieme section
Pour cette section nous avons créé trois sons principaux a partir desquels nous
développerons la totalité des sons de cette section. Les sons ont été créés a partir de notre
propre voix, puis ont été¢ enregistrés et ensuite représentés a partir des signes. Nous avons

congu un signe pour chaque son, que nous montrons dans le tableau 2.6.

Représentation graphique des sons créés dans cette phase

1. 2. 4.

—~. | = X =4

. 1 a
1 1-a

TABLEAU 2.6 : Les sons représentés par des signes.
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7.2. Tests du son avec [’harmonisateur et le signal de la voix.
Nous avons réalis¢é des épreuves pour repérer des matériaux sonores que nous
estimions intéressants. Nous avons alimenté le pitch shifter (harmonisateur) du patch, avec le
signal de la voix en réalisant les sons et les variations des sons congus dans la phase 6.5.1 Ces

tests ont €té réalisés par nous mémes et aussi par une soprano.

7.3. Sonorités choisies, écriture de « presets ».
Nous avons écrit le réglage de paramétres pour la troisieme section (réglages du pitch
shifter et du delay). Les presets ont été enregistrés dans le patch. A la fin de cette phase nous

avons créé deux réglages différents.

7.4. Ecriture de la troisieme section de |l ’ceuvre.
Dans cette phase nous avons écrit la totalité¢ de la troisieme section de 1’ceuvre. Nous

présentons ci-dessous dans la figure 2.13 un extrait de la partition de la troisiéme section.

*3 *4

a

>
oh! oh! oh! oh! oh! oh’a-\ Qa}l 5
o
o 8 _./- _/-
o o )
————————

FIGURE 2.13 : Extrait de la partition de la troisiéme section de I’ceuvre La voz de Nangui.

8. Creéation des explications attachées a la partition.

Au début de chaque section, nous avons ajouté une « page d’apprentissage ». Dans ces
documents nous avons créé des instructions pour la soprano pour qu’elle puisse acquérir les
savoir-faire nécessaires pour interpréter chaque section. Chaque page d’apprentissage fait
référence aux fichiers audio. Dans toutes les pages, nous soulignons qu’il est indispensable
d’écouter les fichiers audio pour étre capable d’interpréter la piéce, puisque sans les fichiers

audio, il n’est pas possible d’exécuter la piece.

Dans une premiére version, les fichiers attachés ont ¢ét¢é donnés a I’interpréte
séparément, dans un CD. Dans la deuxiéme et derniére version, les fichiers audio ont été

attachés a la partition au moyen d’hyperlinks.
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9. Livraison de la partition aux interpretes.
Nous avons livré le travail a la soprano en format papier plus un CD contenant les
fichiers audio de référence a la partition. Quant a la narratrice, elle a recu les textes écrits par

la poétesse plus les fichiers audio, également dans un CD.

10. Répétitions.
Nous avons eu trois répétitions d’une heure et demi chacune avant la création de

I’ceuvre plus une répétition générale.

11. Création de [’ceuvre en public.

L’ceuvre a été créée pendant la « rencontre d’art jeunes créateurs 2011-2012 » du
FONCA, le 23 novembre 2012 au « Théatre de la République » dans la ville de Querétaro, au
Mexique. La soprano était Teresa Navarro Agraz, la narratrice Gloria Martinez, et le RIM

Sabina Covarrubias Acosta.

11.1. Autres concerts de [’ceuvre
L’ceuvre a été¢ exécutée lors de la « XVII Rencontre internationale de femmes dans
I’art » le 26 mars 2013 au « Palacio de Bellas Artes » dans la ville de Mexico, au Mexique. La
soprano était Teresa Navarro Agraz, la narratrice Gloria Martinez, et le RIM Sabina

Covarrubias Acosta. Une photographie de cette présentation est montrée dans la figure 2.14.

FIGURE 2.14 : Photographie du concert de I’ceuvre La voz de Nangui au « Palacio de Bellas Artes », Ville de
Mexico, Mexique. Mars 2013.
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11.2.3. Résultats

Les résultats de cette expérience montrent, pour ce qui est de la notation de nouvelles
techniques vocales dans la partition, qu’il a été possible a une soprano professionnelle de
formation occidentale d’acquérir le savoir-faire d’une nouvelle technique vocale a partir de
I’imitation des enregistrements de la voix inclus dans la partition. Ceci confirme que réussir a
imiter un timbre vocal spécifique améne aussi a réussir a employer la technique vocale qui est
indissociable de ce timbre. C’est ainsi que I’intégration d’une nouvelle technique vocale s’est
réalisée en incluant un son vocal de référence enregistré préalablement, son imité
correctement par I’interpréte. Le son vocal de référence a été¢ imité correctement et la soprano

a été ainsi capable de maitriser la technique vocale associée au timbre.

En ce qui concerne I’inclusion de phonémes d’une langue tonale dans la partition, des
poemes en langue mazatéque ont été intégrés dans la partition au moyen des transcriptions de
I’auteur et des fichiers audio contenant les poemes. Les enregistrements ont été utilisés avant
I’exécution de la musique pour apprendre I’ceuvre. Ils ont permis a la cantatrice d’apprendre
préalablement a prononcer le texte et aussi a l’entonner correctement. Pour prononcer
correctement le deuxiéme poeme lors de I’exécution de I’ceuvre, la soprano s’est servie des
transcriptions des poémes faits par 1’auteur. Nous soulignons qu’elle a préalablement écouté
les enregistrements de ces poemes. La narratrice, qui est aussi 1’auteur des poémes, ne s’est
pas servie des enregistrements pour apprendre les poeémes, elle les a lus directement de ses
propres transcriptions pendant 1’exécution de 1’ceuvre en public. Les enregistrements qui ont
¢té ralentis a la moitié¢ de la vitesse normale ont permis a la soprano, qui ne connaissait pas la
langue, de prononcer correctement les quatre premiers vers du deuxiéme poéme de 1’ceuvre.
La soprano de formation professionnelle a été capable d’imiter la mélodie de la langue

mazateque du deuxieéme poéme de 1’ceuvre.

En ce qui concerne le probléme de la consommation excessive du temps pour
apprendre une nouvelle ceuvre, les résultats montrent que I’apprentissage de la nouvelle ceuvre
a partir d’une partition multimédia a été réussi de maniere correcte dans le temps total de six
heures (voir le tableau 2.7), ce qui, en accord avec notre expérience, représente une réduction

importante du temps dédié a cette étape.
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Type de séance Temps investi
Répétition individuelle Soprano | Narrateur
lh Oh

Répétition avec systeme d’audio et | 4 h 00 min
transformation du son

Répétition générale l1h

Total du temps investi 6 h 00 min

TABLEAU 2.7 : Temps investi pour apprendre 1’ceuvre La voz de Nangui.
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I1.3. Expérience 3 : Trastorno bipolar

I1.3.1. Introduction

Nous mentionnons ci-dessous dans le tableau 2.8 les questions qui ont donné lieu a

cette expérience.

Expérience 3 : Trastorno bipolar (Trouble bipolaire)

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Cas 7b. L’imprécision au moment de noter des | Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des
techniques vocales tirées des musiques de | sons vocaux produits a partir des techniques de chant tirées des
tradition orale musiques de tradition orale ?

Comment donner a ’interprete des indications d’expression dont la
Cas 3. La notation de « I’expression » marge d’interprétation n’échappe pas a ce que le compositeur veut
faire entendre ?

TABLEAU 2.8 : Les cas d’étude et questions associées a I’expérience Trastorno bipolar.

Pour répondre a ces questions, nous avons d’abord choisi d’intégrer dans I’ceuvre
quatre techniques de chant tirées des musiques de tradition orale. Il s’agit des modes
d’exécution vocale employés dans les genres : bolero, blues, rap, et musique ranchera du
Mexique®l. L’inclusion de ces techniques dans la partition ne devra pas se faire en tant
qu’indication du genre musical sur les notes a interpréter, comme c’est le cas de 1’indication
« chant diphonique » sur la partition Les chants de [’amour, de Grisey, ou la technique vocale

n’est pas montrée ou enseignée a 1’interpréte.

Nous avons également voulu incorporer dans ce projet six indications d’expressivité
différentes et précises®?. L’écriture de ces indications ne doit pas donner lieu a ambigiiité, par
conséquent, 1’écriture d’un simple mot tel que « con espressione », ou « avec tristesse »,

« faché », etc. sur le passage a interpréter, n’est pas une option valable.

Sur la base de nos objectifs, nous avons formulé la question de recherche pour cette

expérience : comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a des techniques de

91 . i
Ranchera(o) peut se traduire comme fermiére, ou de la ferme.
Définition d’une indication précise, sans ambigiiité.
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chant tirées des genres bolero, blues, rap et ranchera, et ensuite, donner a cette musique des

indications d’expressivité précises ?

Dans le but d’établir une stratégie pour transmettre de fagon précise 1’expressivité de
I’exécution musicale dans une musique de tradition orale, nous reprenons le travail de Lortat-
Jacob, qui postule que celle-ci est « consubstantiellement liée aux conceptions s€émantiques et
affectives qu’une culture met en ceuvre dans ses pratiques musicales (...) I’expression
s’affirme avec d’autant plus de vigueur qu’est confié au musicien ou au chanteur (qui, de ce
fait, est aussi acteur) un role fortement personnalisé —en d’autres termes, un statut
d’interprete » (LORTAT-JACOB 2010) Autrement dit, c’est le contexte culturel et le genre
musical a interpréter qui détermine ’expressivité donnée a la musique. En accord avec cette

théorie et dans les mots de I’ethnomusicologue :

«(...) la musique peut tout autant objectiver des attitudes, des comportements ou des qualités,
ainsi :la violence : par ex. le Hard-Rock ;la décontraction, marquée par un « swing » particulier, en
retard sur le temps; I’élégance, le détachement, la réserve : par ex. le cool en jazz ; (..)».

(LORTAT-JACOB 2010).

Par rapport a I’expressivité dans le répertoire de musique vocale, pour Fonagy
I’expression des six émotions de base (peur, tristesse, dégott, joie, surprise, coléere (FONAGY
1991 [1983]) est liée a une altération phonétique, laquelle ne remet pas nécessairement en
cause le systeme phonologique lui-méme. De ce fait la colére aboutit & un allongement des
consonnes sourdes, et au contraire, les émotions tendres s’expriment par 1’allongement des
consonnes « douces » (I, j, m) et de certaines voyelles (FONAGY 1991 [1983]). En accord
avec ceci, seraient ainsi affectés les sons de la langue ef ceux de la musique, dans la mesure
ou cette dernic¢re utilise le méme systéme expressif que la langue. En effet, les expressions
langagiéres et musicales ne sont plus considérées comme deux champs séparés, mais bien

comme un seul et méme champ (JUSLIN 2008).

En ce qui concerne 1’écriture d’une musique de tradition orale, selon Will et
Scaldaferri, il semble inadéquat de faire usage du systéme occidental d’écriture pour noter des

aspects musicaux provenant d’autres traditions (SCALDAFERRI 2007, WILL 1999).

Sur la base de ce qui précede nous considérons que, pour ce qui est de 1’inclusion des
techniques et des expressions tirées des musiques de tradition orale dans une nouvelle ceuvre,

s’il est inadéquat de faire usage du systéme occidental d’écriture pour noter des aspects
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musicaux provenant d’autres traditions, nous choisirons de ne pas écrire dans I’ceuvre des
indications d’expressivité ou des techniques de chant qui sont propres aux genres bolero, rap

et ranchero.

Comme les genres musicaux de tradition orale incluent leurs propres systémes
d’expression musicale et techniques d’exécution, quand ces genres seront inclus a I’intérieur
d’une nouvelle ceuvre ils améneront avec eux leurs propres systémes d’interprétation, y
compris I’expression et leurs techniques. C’est ainsi que dans une nouvelle ceuvre pour voix
qui inclut des passages de ces genres, il ne serait pas nécessaire d’écrire des indications
d’expressivité ou des techniques de chant sur les dits extraits, car ces éléments, indissociables
du genre musical, viendront a chaque fois que le genre musical de tradition orale sera chanté.
Ceci est possible seulement si les genres musicaux font partie du contexte socio-culturel de
I’interpréte qui exécute I’ceuvre. C’est ainsi que le musicien capable d’exécuter I’ceuvre devra
étre un chanteur de formation occidentale qui n’ait pas nécessairement chanté ces genres
musicaux, mais sera familiarisé avec eux, c’est a dire qu’il aura écouté un répertoire important
de ces types de musique dans son contexte culturel, par exemple: lors des évenements sociaux
tels que concerts, fé€tes, mariages, hommages, etc. L’inclusion des exemples audiovisuels et
des textes a propos des genres musicaux en question sera utile pour rapprocher du musicien

les types de musique qui lui sont moins familiers.

Concernant la réduction de [I’ambigiiit¢ dans les indications d’expressivité, si
I’expression des émotions au moyen des mimiques faciales et des positions corporelles est
universelle, des photographies de ces mimiques et des positions corporelles des émotions
montrées a I’interprete seront utiles pour donner a ’interpréte des indications d’expressivité

précises (non ambigiies).

Une autre alternative qui tente d’¢éliminer les indications d’expressivité ambigiies dans
une ceuvre vocale consistera a substituer les indications d’expressivité par I’écriture des
voyelles et consonnes qui sont associées aux émotions. De ce fait, pour un passage « triste »,
au lieu de noter « triste », on peut €crire les altérations phonétiques liées a cette émotion, en
accord avec Fonagy (FONAGY 1991 [1983]), et des études similaires a savoir : (BELLER
2009).
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11.3.2. Méthode

Pour tester les hypothéses nous avons congu un projet de composition dont les

caractéristiques sont décrites ci-dessous sur le tableau 2.9.

Titre Trastorno bipolar
Formation Soprano a cappella
Durée 4’00

. Fichier PDF contenant des hyperlinks connectés
Support d’écriture . . :
aux tutoriels vidéo hébergés dans internet

TABLEAU 2.9 : Fiche descriptive de I’ceuvre Trastorno bipolar.

La wversion stéréo de 1’ceuvre Trastorno bipolar est disponible sur:

http://www.sabinacovarrubias.com/trastorno-bipolar.html.
Les phases suivies pendant le processus de composition de cette ceuvre sont :

1. Choix de sonorités et des textes et écriture de textes.

Dans cette phase nous avons délimité six états différents. Chaque état est associé a un
genre musical, a savoir : 1) Bolero, 2) Blues, 3) Rituel, 4) Ranchero, 5) Rap, et 6) Opéra.
Chaque état-genre contient sa propre technique d’exécution de chant (y compris un timbre) et

son propre univers expressif ; ceci comprend aussi des attitudes spécifiques.

A cette étape, nous avons choisi des extraits de « Van Gogh le Suicidé de la Société »
d’Antonin Artaud (ARTAUD 2001[1947] ) comme textes a inclure dans I’ceuvre. Nous avons

écrit nous-meémes le reste des textes.

2. Création du systeme pour élaborer le développement dans [’ceuvre.

Nous avons ¢laboré un systéme pour réaliser le développement musical dans 1’ceuvre.
En gros, le systéme consiste a exécuter 1’alternance abrupte entre les états définis dans 1’étape
antérieure. De ce fait, I’interpréte chantera d’un genre musical a Iautre ; c’est ainsi qu’un
extrait musical est interrompu par un autre et ainsi de suite. C’est une sorte de radio qui
change de station abruptement. L’intérét du systéme de développement réside dans la logique

que cette « radio imaginaire » garde pour changer de « stations ». Grosso modo, plus 1’ceuvre
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avance, plus les changements sont rapides, sauf a la fin ou apparaissent deux extraits plus
longs : un du rap suit un autre d’opéra. Les changements de genre musical impliquent des
modifications abruptes d’émotion de la part de I’interpréte. C’est comme si la chanteuse se
transformait brutalement en des personnes différentes. Il s’agit d’un discours musical ou se
passent plusieurs discours musicaux a la fois, et pourtant, nous ne pouvons en entendre

qu’un : ce qui est « syntonisé par la chanteuse ».

3. Construction de la structure générale de | ’ceuvre.
Une fois congu le systéme qui déterminera le fonctionnement de 1’ceuvre, nous avons

défini sa structure générale, la durée totale et le temps des sections qui la conforment.

4. Ecriture de I'ceuvre.

L’écriture de I’ceuvre s’est passée en trois étapes. Nous avons d’abord écrit des
extraits musicaux dans les styles des six genres musicaux: bolero, blues, rituel, ranchero, rap
et opéra. Puis, nous avons découpé ces extraits et finalement, replacé les fragments en accord

avec la logique du systéme de développement de I’ceuvre (voir la figure 2.15).



1. Ecriture des extraits musicaux.

genres musicaux différents ; 2) fragmentation des passages ; 3) replacement des passages fragmentés.
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2. Fragmentation des extraits.
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3. Replacement de passages fragmentés.
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FIGURE 2.15 : Le processus d’écriture de I’ceuvre Trastorno bipolar. 1) Ecriture des extraits musicaux en six
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5. Edition de la partition.

Dans cette phase nous avons créé la version finale de la partition. Il s’agit d’un fichier
PDF qui contient des hyperlinks qui conduisent soit aux vidéos, soit aux extraits d’audio, soit
aux images, qui sont tous hébergés sur internet. Les vidéos et les fichiers audio sont des
exemples sonores des genres de musique inclus dans la partition. Les hyperlinks se trouvent a

chaque fois sur I’icone « [25§ ». Le document doit étre ouvert soit sur un ordinateur, soit sur
‘ ’

un téléphone portable ou sur une tablette, de préférence avec 1’application Adobe Player.

Nous présentons un extrait de la partition ci-dessous dans la figure 2.16.

Soprano [Simula encender el dispositivo de audio [2343

. [Ejecuta la entrada] @ 1 [Se coloca los audifonos] [} 2 y entra en la primera emocion]
Mezzo Soprano P —— e —
BOLERO [ 5
=90
mf —— o mf —_—f e
3 /,'_’—m . - /’_’_\ - //_ﬁ /','_’—\
Voz cantada D-‘. — e e s e — = i h—r N t
§4 Na—f L e e s e = i — o ;L — C— L, — i > S—"
L |" 1z i‘ii’; ol B AN T ~
Flog S 1 - Hoy del i ciem. bl oz | de-mi sen-tr | levo—tu| nom bre. w voz| des - dea bril: tiL.
Palma sobre 4 J ,.l J “ | .J J J J ,J J ..J
Ia pierna 4
e
Voz "“bhd‘i!\y no, no no! mejor otra, a ver , a ver.....[Simula buscar otra cancion en el dispositivo, cuando la encuentra, entra de inmediato en la siguiente emocion: "Blues"] Q 8
ha ha ha ha
87

FIGURE 2.16 : Extrait de la partition de I’ceuvre Trastorno bipolar. Le fichier PDF comporte 1’icone « E‘—J » qui

conduit aux vidéos, fichiers audio ou fichiers d’image qui sont hébergés sur internet.

6. Rendu de la partition a l’interpreéte.
La partition a €té donnée a la soprano Maria Teresa Navarro, celle-1a a été envoyée via

courriel électronique a la ville de Mexico le 20 janvier 2015.

7. Répétitions.
Les répétitions ont eu lieu sans la présence du compositeur. La cantatrice a rapporté

avoir eu 3 répétitions d’environ 40 minutes chacune.

8. Création de l’ceuvre en public.
L’ceuvre a été créée au premier festival lyrique dans I’Université de Sonora, au le 8

novembre de 2014, Sonora, Mexique.
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8.1.Autres concerts de [’ceuvre.
e Salle Xochipilli de Ecole National de Musique de 1’Université Nationale
Autonome du Mexique le 8 décembre 2014, Mexico, Mexique.
* La Casa de Francia, Festival Franco-Mexicain « La voix », 20 novembre 2015,
Mexico, Mexique.
* Salle Carlos Chavez du Centre Culturel Universitaire de 1’Université Nationale

Autonome du Mexique, le 28 novembre 2015, Mexico, Mexique.
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11.3.3. Résultats

A la fin de cette expérience nous avons observé que, en ce qui concerne I’inclusion
des techniques d’exécution vocale et des expressions tirées des musiques de tradition orale, il
a été possible de les inclure dans une nouvelle composition sans faire usage du systéme
d’écriture musicale. Les techniques de chant et les modes d’expression inclus sont propres

aux genres bolero, rap, blues et ranchero.

Ces résultats montrent également que quand ces genres de tradition orale sont inclus a
I’intérieur d’une nouvelle ceuvre, ils apportent avec eux leur propres systémes
d’interprétation, y compris 1’expression et les techniques d’exécution ; cependant, ceci est
possible seulement si les genres musicaux font partie du contexte socio-culturel de I’interpréte
qui exécute I’ceuvre. Cette condition donnée, les résultats montrent que quand un « passage »
ou « fragment » de musique de ces genres est inséré a 1’intérieur d’'une musique écrite, il n’est
pas nécessaire d’écrire des indications d’expressivité ou des techniques de chant sur les dits
extraits. Apparemment ces €léments sont intrinseques de ces genres musicaux ; c’est ainsi

qu’ils se montrent quand le genre musical de tradition orale est chanté.

En outre, les résultats de Transtorno bipolar confirment que I’origine socio-culturelle
de I’interprete a été cruciale pour réussir I’interprétation de 1’ceuvre. La chanteuse Teresa
Navarro, de nationalité mexicaine, chanteuse professionnelle de formation occidentale qui n’a
pas chanté les genres rap, blues, bolero ou ranchero avant I’expérience, a été capable de les
exécuter correctement. En accord avec ce qui précede, il est pertinent de souligner que les
genres de musique font partie de son contexte culturel. C’est a dire qu’elle les a écoutés dans

de nombreux événements tout au long de sa vie au Mexique.

De plus, les résultats montrent que la formation d’un chanteur de formation
occidentale lui a permis d’apprendre a exécuter correctement ces genres de musique populaire
dans un lapse de temps que nous considérons, d’aprés notre expérience, « court». A ce
propos, I’inclusion des exemples musicaux pour approcher du musicien les types de musique
qui lui étaient moins familiers a été également utile pour optimiser le temps d’apprentissage

de ’ceuvre.
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Type de séance Temps investi

Répétition individuelle 3 séances de |

40 min.
Répétition générale 10 min
Total du temps investi 2 h 10 min

TABLEAU 2.10 : Temps investi pour apprendre 1’ccuvre Trastorno bipolar.

Finalement, concernant la réduction de I’ambigiiité dans les indications d’expressivite,
nous avons constaté que I’inclusion des photographies de ces mimiques et des positions
corporelles des émotions montrées a I’interpréte ont été utiles pour donner des indications

d’expressivité précises.
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I1.4. Expérience 4 : Poly-Musique

11.4.1. Introduction

Nous citons ci-dessous dans le tableau 2.11 les questions qui ont donné lieu a cette

expérience.

Expérience 4 : Poly-Musique

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Comment écrire une ceuvre pour un musicien qui ne lit pas la
musique ? Et & partir de cette question les sous-questions : Comment
peut-il suivre les musiciens de tradition écrite?

Comment peut-il savoir quoi et a quel moment jouer et quand rester
silencieux ?

Cas 7d. Les difficultés rencontrées au moment
d’inclure des musiciens de tradition orale dans
des ceuvres de musique mixte

Comment faire jouer un musicien de tradition orale dans un contexte
musical différent de celui de sa tradition ?

Peut-il jouer des matériaux musicaux différents de ceux de sa
tradition dans le contexte d’une nouvelle composition ?

Comment le musicien de tradition orale, va-t-il se synchroniser avec
un enregistrement préalablement fait ? Et comment le musicien va-t-
il savoir quoi et a quel moment précis jouer ?

TABLEAU 2.11 : Les cas d’étude et questions associées a I’expérience Poly-Musique.

Pour répondre a ces questions nous avons choisi d’intégrer dans la nouvelle
composition, au moyen de I’écriture multimédia, le jeu d’un musicien de tradition orale
capable de jouer le tama du Sénégal. Le tama est un instrument de percussion de la famille
des membranophones. C'est un tambour en bois en forme de sablier, généralement de 60 sur
20 cm de diametre, a double membrane et a tension variable. Les peaux sont maintenues au
moyen de cerclages, mais elles sont accordées et tendues au moyen d'un lagage de cordes
(voir la figure 2.17). Cet instrument est aussi connu sous le nom de « tambour qui parle » ou

talking drum.
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FIGURE 2.17 : Tambour tama ou talking drum.

Pour donner réponse aux questions de recherche, nous avons déterminé de composer
une musique ¢€lectro-acoustique mixte pour fama et bande sonore. Pour cette piéce, le jeu du
tama devra étre exécuté par un musicien de tradition orale qui ne soit pas capable de lire la
musique. De plus, ce musicien doit étre capable de jouer en méme temps qu’un
enregistrement préalablement fait. Cela implique qu’il doit reconnaitre a quel moment précis

commencer, quoi jouer et a quel moment précis finir.

Plus spécifiquement, les questions de recherche auxquelles nous voulons répondre
avec cette expérience sont : comment donner des indications au musicien de tradition orale du
tama pour qu’il commence, et finisse de jouer ? Comment donner au joueur de tama des
indications pour qu’il sache quoi et a quels moments jouer et & quels moments garder le

silence ?

Pour mieux répondre a la question concernant la temporalité et synchronisation du
musicien de tradition orale, il nous est nécessaire de définir la notion de « pulsation ». Pour
ceci, nous faisons référence aux travaux de Simha Arom, qui a défini « pulsation » comme un
¢talon isochrone, une suite de points de repéres réguliers par rapport auxquels s’ordonnent les
é¢venements rythmiques. La pulsation constitue 1'unité de référence culturelle pour

I’étalonnage du temps musical (AROM 1976, 1984) .

Afin de pouvoir synchroniser le musicien de tradition orale avec un enregistrement
préalablement fait, notamment avec la partie €électroacoustique en temps différé de 1’ceuvre,

nous avons pris en compte la méthode de « re-cording » pour 1’étude des polyphonies orales
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proposée par Arom (AROM 1976). Celle-ci permet d’isoler les différentes parties d’une
musique polyphonique. C’est ainsi que le musicien de tradition orale peut jouer sa partie en
écoutant le reste de I’ensemble ou la référence de pulsation de cette musique sur des

écouteurs.

Sur ces bases, nous considérons que le musicien pourra synchroniser son jeu avec un
enregistrement préalablement fait en utilisant certains principes de la technique de re-cording
proposée par Simha Arom. La technique, en effet, peut étre adaptée pour que le musicien
puisse jouer sa partie en écoutant le reste dans les écouteurs, ceci dans le cadre d’une nouvelle

composition de musique mixte.

Ensuite, dans le but d’établir une méthode pour que le musicien de tradition orale
puisse jouer a I’intérieur d’une musique différente de celle de sa tradition, nous partons sur la
base des résultats des recherches en ethnomusicologie. Dans un premier temps, nous
reprenons la notion de pulsation définie par Arom cité précédemment. En accord avec
I’auteur, une des caractéristiques des musiques d’Afrique centrale est la présence d’une
pulsation commune a toutes les parties d’un ensemble (AROM 1984, 1999). Ceci veut dire
que tous les membres d’un ensemble ont comme point de référence la méme pulsation et que

c’est cette référence partagée qui va leur permettre de jouer a I’intérieur d’un ensemble.

A partir de cela, nous estimons que si le musicien du fama joue sa musique en ayant
comme référence une pulsation, il pourra jouer pourvu qu’il percoive cette référence. Si cette
convention se révele vraie, nous pouvons ensuite présumer que, si 1’on fait coincider les
pulsations des extraits des musiques de genres différents par juxtaposition, les musiciens de
tous les genres musicaux pourront partager la méme référence de pulsation pour 1’étalonnage
du temps musical. Ceci signifie que le musicien africain sera capable de jouer en méme temps
que d’autres musiques qui partagent la méme pulsation. Ceci veut dire aussi que donner une
pulsation de référence au musicien de tradition orale, peut nous permettre de créer une
technique qui pourra a son tour lui permettre de jouer la musique de sa propre tradition a

I’intérieur d’une musique de tradition différente.

Les estimations précédentes se confortent grace aux résultats des études d’ Arom sur la
« structuration du temps dans les musiques d’Afrique centrale » (AROM 1984). Nous
prévoyons alors que le musicien sénégalais du tama sera capable de jouer la musique de sa

tradition a I’intérieur d’autres musiques a condition que celles-ci gardent des caractéristiques
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en commun avec son répertoire de tama. Pour prouver cela, il est nécessaire de proposer au
musicien sénégalais de jouer a I’intérieur des musiques qui partagent des caractéristiques

structurales avec la musique d’Afrique centrale. Ces caractéristiques sont :

* Un mouvement stable et régulier, dépourvu d’accelerando, de rallentando et de
rubato.

* (C’est une musique mesurée, dans laquelle les durées sont strictement proportionnelles.

* La prédominance de formules répétitives ininterrompues, dans lesquelles un matériau
semblable apparait a intervalles réguliers, atteste une périodicité rigoureuse.

* Le systeme répétitif admet une certaine marge de variabilité.

*  Musiques en temps mesuré.

*  Symétriquement cycliques

* Contenant des pulsations régulieres®3, des périodes, et des valeurs opérationnelles
minimales®*.
Pour prouver que le musicien africain peut jouer sur une musique qui contient ces

caractéristiques nous avons choisi des extraits des musiques qui les contiennent. Il s’agit des

genres jarocho, house, minimal , cha-cha-cha, son cubain et bembé.

Outre ces caractéristiques communes, nous observons que ces musiques peuvent étre
superposées par juxtaposition avec la musique africaine, et que dans cette juxtaposition on
peut faire coincider des ¢éléments structurels tels que les périodes et des valeurs
opérationnelles minimales®>, de fagcon que toutes ces musiques puissent partager la méme

pulsation de référence (voir la figure 2.18).

% Ceci veut dire: Une séquence sonore, dont toutes les durées entretiennent des rapports strictement
proportionnels.

% Pour plus d’information sur ces caractéristiques voir : (AROM 1976, 1984, 1991, 1998, 1999, 2002, 2004).

%5 Une analyse du type paradigmatique a montré les points en commun entre différents genres de musique.
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FIGURE 2.18 : Une analyse paradigmatique a montré les points communs entre les différents genres de musique.
Aprés leur transcription en MIDI, des extraits des musiques (house, minimal, cha-cha-cha, son cubain et bemb¢)
ont été superposés entre eux et aussi avec des extraits d’enregistrements audio du tama et du jarocho dans

I’application Ableton Live nous avons observé qu’elles peuvent partager une pulsation en commun.

A partir de ces faits, nous estimons que le musicien de fama pourra jouer sur ces
genres de musique si les périodes, les valeurs opérationnelles minimales, les cycles et la
pulsation sont communs a toutes ces musiques. En effet, si le musicien de fama peut
apercevoir la pulsation et les cycles dans cette combinaison de musiques, il pourra insérer les

cycles de sa propre musique dans cet ensemble.

Afin de résoudre le probléme sur la précision du moment auquel le musicien de
tradition orale doit jouer, nous prévoyons que le musicien pourra suivre des instructions au
moyen d’un écran. Les instructions seront rédigées dans des phrases « simples » en francais ;
les plus longues (pas plus d’une ligne) indiqueront les noms des rythmes a jouer. Les
instructions seront présentées aussi sous la forme d’icones ou de photographies simples qui

indiquent les idées : « silence », « jouer », « accelerando », « rallentando ».
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11.4.2. Méthode

Pour vérifier les hypothéses nous avons congu un projet de composition dont les

caractéristiques sont indiquées ci-dessous dans le tableau 2.12 :

Titre Poly-musique
. Tama et partie électroacoustique en temps différé
Formation
Durée 7°00”
Format Musique mixte : Stéréo.

Software en temps réel.

Software  utilis¢é  pour
composer la bande sonore
en temps différé

Echantillons audio

utilisés pour composer la
partie fixe.

Hardware pour

exécuter la piece.

Support d’écriture de la
partition

Max-MSP (cuepointsStereo,
V.7.Ableton Live V 9.

Max-MSP 7, Max for Live , Ableton Live 9,
Audiosculpt 3, iZotope Iris 2, Pianoteq 5 Stage ;
U-he Diva; iZotope Trash2, NI Kontakt5,
sampler; Protools 10; iZotope Nectar,
Bibliotheque HOA, iZotope Breaktweaker,
iZotope Stutter-edit Waves plug-ins :
Compresseurs Maserati, iZotope Alloy 2;
iZotope Ozone 6.

ms.director)

Maichoire d’ane, jarana jarocha, djembés,
congas, maracas, giiiro, timbales, basse
électrique, surdo, claves, bongos, cencerro, voix,
timbres de synthétiseur analogue.

Microphone Sennheiser MD421

Microphone Shure Beta 98D/S

Casques de studio Sennheiser.

Ordinateur MacBook Pro 2.3 GHz Intel Core i7
8GB Ram

Ecran pour ordinateur fixe.
Carte son FireFace 400

Guide auditif, Application (ou Vidéo).

TABLEAU 2.12 : Fiche descriptive de 1’ceuvre Poly-Musique.

Pour cette expérience nous avons fait jouer la musique a deux musiciens de la méme

tradition orale. Les phases suivies pendant le processus de composition de cette ceuvre sont :

1. Recherche, répertoire de musique du tama.
Nous avons pris des cours de fama pendant deux ans avec le professeur Nicolas

Leroy% en Ile de France. Cela nous a permis de connaitre les modes de jeu et le répertoire du

% Pour plus d’information sur Nicolas Leroy voir : http://www.percussions.co/
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tama du Sénégal. Le répertoire a été transmis de facon orale. Nous avons aussi fait des
entretiens et des cours de maniére non réguliére (séances du type « master class ») avec le

griot M. Pape Mbaye?®” du Sénégal qui réside a Nancy, France.

2. Analyse et modélisation du jeu du tama.

Nous avons réalisé¢ des analyses paradigmatiques du jeu du fama d’apres la méthode
proposée par Arom (AROM 1976, 1991,1999); nous avons analysé¢ les rythmes:
« accompagnements de wolof, sérére, walo walo, et mbalax » et solo du mbalax *®pour

distinguer la pulsation de référence et les structures rythmiques de base.

3. Analyse d’autres musiques.

Nous avons réalisé¢ un « type d’analyse paradigmatique » en superposant des extraits
des musiques du bembé, du son cubain, du cha-cha-cha, de la jarana jarocha, de la quijada
jarocha et du minimal, pour découvrir leurs cycles et pulsations. Les fichiers audio de ces
musiques ont &té superposés dans I’application Ableton Live ou on les a fait toutes jouer au
méme tempo et ou nous avons fait coincider les cycles et la pulsation, (il est pertinent de
mentionner que pour faire coincider la pulsation nous avions au préalable connaissance de ces
genres, nous savons jouer et danser du jarocho, de la musique cubaine et de la musique

minimale).

4. Test 1. Jouer le tama avec les autres genres de musique.
Afin de voir si le musicien de fama était capable de jouer sur les genres de musique
(mentionnés dans I’étape précédente) nous avons demandé au maitre Pape Mbaye de jouer du

tama par dessus des fichiers audio superposés.

5. Composition de la bande sonore.

Pour la composition de la bande sonore, nous avons suivi les étapes suivantes :

5.1.Création de la structure générale de [’ceuvre et du systeme de développement musical.

Nous avons d’abord fixé la durée totale de I’ceuvre a 8 min.

Grosso modo le systeme de développement de 1’ceuvre est basé sur la déconstruction
des musiques traditionnelles en jeu. D’une part, il met en pratique un principe de

« destruction » de 1’aspect stable et régulier a partir des accelerandos et des rallentandos. Ce

%7 Pour plus d’information sur Pape Mbaye voir : http://tama-papembaye.e-monsite.com/
% Pour plus d’information sur ces rythmes voir :(PENNA-DIAW 2005).
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principe cherche a détruire le caractére mesuré de cette musique ainsi que la prédominance
des formules répétitives et périodiques a partir de changements de tempo abrupts. D’autre

part, nous pratiquons au méme moment un principe qui crée le résultat opposé.

Pour ce qui est des techniques utilisées pour la déformation des musiques
traditionnelles, nous avons utilisé les procédés suivants : changements extrémes du tempo au
moyen des accelerandos et rallentandos, changements du timbre a partir des résonateurs et

traitement du time stretching et de la synthese granulaire.

5.2.Enregistrement des genres, piliers structurels de [’ceuvre
Nous avons enregistré des extraits des genres de musique populaire analysés
précédemment (étape 3), et puis nous les avons reproduits a partir des samplers sur

I’application Ableton Live (voir la figure 2.19).
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cha-cha-cha bembé jarocho, jarocho soli son cubain
tumbadora tumbadora machoire jaranas djmbés piano

FIGURE 2.19 : Représentation de 1’enregistrement des piliers structurels de I’ceuvre, des extraits divers contenant

des éléments de musiques populaires qui ont une pulsation en commun avec la musique traditionnelle du tama.

5.3.Composition des sections entre les piliers structurels.
Nous avons inséré les extraits enregistrés dans la section précédente (les piliers

structurels), dans un morceau du type house et minimal.

5.4.Déconstruction des genres de musique traditionnelle.

Nous avons mis de grands accelerandos et ritardandos et des changements abrupts du
tempo. Ceci a été fait a partir de I’éditeur du tempo de 1’application 4bleton Live. Le tempo
original (120 bpm) a été varié de 20 bpm jusqu’a 500 bpm grace a la méme application.
Ensuite, pour certains passages et parties, nous avons appliqué des changements de timbre a
partir des résonateurs et du traitement du time stretching et de la synthese granulaire. Pour ce

faire nous avons utilisé des applications Audiosculpt, et GRM tools (voir la figure 2.20).
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FIGURE 2.20 : Représentation de la déconstruction de genres de musique populaire a partir des changements

abrupts de tempo.

5.5.Enregistrement de la bande sonore version stéréo
La version finale de la bande sonore a été enregistrée et mixée dans 1’application
Protools. Nous avons utilis¢ des plug-ins « waves» et «iZotope » pour réaliser la

compression de certains sons.

6. Elaboration d’un patch pour donner des instructions au musicien de tradition orale.

Nous avons congu et programmé les applications cuepointsStereo®® et ms.director 190 a
utiliser par le musicien de tama pendant I’exécution de I’ceuvre. Les applications permetent
de donner des instructions au musicien de tradition orale pendant I’exécution de la bande
sonore de la piece. Il permet I’ouverture automatique des fichiers des images a partir des
points de repére qui sont marqués sur un fichier audio (la bande sonore de la piéce). Les
fichiers d’images contiennent des instructions pour le musicien de tradition orale. Ces
instructions apparaissent sur un écran que le musicien du fama regarde pendant son exécution.
Un minuteur permet au musicien d’anticiper les entrées et les silences. Nous présentons la
description du fonctionnement général du logiciel dans la figure 2.21. Les instructions

données au moyen d’un fichier d’image sont montrées dans la figure 2.22

% Pour plus d’information sur les caractéristiques de cette application voir dans cette thése la section : « I11.3.2
Les applications utilisant des cue points ».

1% pour plus d’information sur les caractéristiques de cette application voir dans cette thése la section : « I11.3.3
Un guide pour des musiciens de tradition orale : ms.director ».
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cue point 1 cue point 2 cue point 3

? ? ?

dans
Max-MSP

Function 1 = Function 2 = Function 3 =
afficher image 1 afficher image 2 afficher image 3

\

FIGURE 2.21 : Description du fonctionnement général du logiciel pour la piéce Poly-Musique. Des points de
repére sur le fichier audio (la bande sonore a utiliser dans la piéce) sont associés a I’ouverture des fichiers
d’images qui contiennent des instructions pour le musicien de tradition orale. Les fichiers d’image qui
contiennent ces instructions apparaissent sur un écran que regarde le musicien de tradition orale pendant

I’exécution de la piéce.
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Imitation
des phrases
de la voix

imiter chaque phrase aprés I'avoir écoutée

Accomp. Queliues
Rythme frappes

SOLI

avec notes fantomes

En méme temps
que le kick
-+

notes fantomes

FIGURE 2.22 : Les fichiers d’image montrés au musicien de tradition orale.

7. Test 2. Test des applications avec le premier musicien.
Nous avons testé les applications (c’est a dire, la partition multimédia), avec le joueur
de tama M. Nicolas Leroy. Les tests nous ont montré¢ que le musicien de tradition orale a eu

des difficultés pour suivre la séquence des instructions sur I’écran en méme temps qu’il jouait.
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8. Elaboration d’une vidéo pour donner des instructions au musicien de tradition orale.
Etant donné les difficultés présentées dans I’étape antérieure, nous avons simplifié les
instructions, a savoir : nous avons enlevé les minuteurs (compte a rebours) et nous avons

¢laboré une version en fichier vidéo de la partition multimédialol,

9. Test 3. Test du patch avec le premier musicien
Le musicien de tradition orale éprouve encore des difficultés a regarder 1’écran
pendant qu’il joue. Méme s’il peut jouer, il dit « ne pas se sentir a 1’aise en jouant comme ¢a,

car I’écran I’empéche de jouer librement ».

10. Remise de la vidéo au deuxieme musicien
Nous avons livré cette version de la partition au musicien No. 2, M. Pape Mbaye, via

courriel électronique afin qu’il puisse apprendre I’ceuvre.

11. Tests de la vidéo avec le deuxieme musicien
Nous avons testé la vidéo, c’est-a-dire la partition, avec le musicien M. Mbaye, griot
originaire du Sénégal. Nous avons utilis¢é le matériel listé ci-dessous pendant le test, sa

disposition est affichée dans la figure 2.23 :

*  Microphone Sennheiser MD421

¢ Casques de studio Sennheiser

*  Ordinateur MacBook Pro 2.3 GHz Intel Core i7 8GB Ram
 Ecran pour ordinateur fixe.

* Carte son FireFace 400

* Tama.

%" Pour regarder la vidéo visiter : https://www.youtube.com/watch?v=01 6KLeVj2A
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partie électracoustique fixée

partrie électroacoustique fixée
+
son du tama

" fmy
interface audio L@v‘

A tama

partie
électracoustique
fixée

musicien de tradition orale

Max-MSP
application:
cuepointsStereo

RIM

FIGURE 2.23 : Disposition du matériel pour les tests de ’étape 11.

Les tests effectués sont :

Test 1 : nous avons demandé au Maitre Mbaye de jouer conformément aux indications
qui s’affichent sur 1’écran.

Test 2: nous lui avons demandé de jouer sans regarder la vidéo, seulement en
écoutant la bande sonore.

Test 3 : nous avons demandé au musicien de jouer en regardant a nouveau la vidéo
mais en lui donnant I’instruction « prenez les indications de la vidéo seulement
comme une proposition, accordez-vous des libertés ».

Test 4 : nous avons enfin demandé au musicien de jouer sans regarder la vidéo et en
écoutant la bande sonore avec comme instruction « jouez sans regarder la vidéo mais
ne jouez pas tout le temps a la méme vitesse, donnez aussi a votre jeu des moments de

silence ».
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12. Enregistrement de [’ceuvre.
Nous avons enregistré 1’ceuvre en gardant 1’instruction donnée dans le test 4 de 1’étape
précédente, puisque c’est la version qui, musicalement, nous a convenu le plus. La liste du

matériel utilisé pour I’enregistrement de 1’ceuvre est :

*  Microphone Sennheiser MD421

* (Casques de studio Sennheiser

* Ordinateur MacBook Pro 2.3 GHz Intel Core 17 8GB Ram
e Ecran pour ordinateur fixe.

* Carte son FireFace 400

e Tama.
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11.4.3. Résultats

Les résultats obtenus de I’expérience Poly-Musique ont montré que, en ce qui
concerne la synchronisation d’un musicien de tradition orale avec un enregistrement
préalablement fait, 1’adaptation de la méthode de re-cording pour 1’é¢tude des polyphonies
orales proposée par Arom a permis au musicien de tradition orale de jouer dans le cadre d’une
nouvelle composition de musique mixte. Nous avons également observé que le musicien de
tama du Sénégal peut jouer en écoutant la bande sonore d’une ceuvre électroacoustique sur les

écouteurs.

Pour ce qui est de la participation d’un musicien de tradition orale dans une musique
différente de celle de sa tradition, nous avons trouvé que le musicien a pu jouer a I’intérieur
d’une musique électroacoustique quand sa musique traditionnelle garde des éléments en

commun avec cette premiére musique.

Dans un premier temps, les résultats révelent que la présence d’une pulsation de
référence partagée entre la musique traditionnelle et la bande sonore de la musique
¢lectroacoustique est indispensable pour que le musicien puisse jouer sur cette bande. C’est
ainsi que I’hypothése se révele vraie quand les résultats montrent que le musicien de fama a
pu exécuter sa musique a l’intérieur d’une musique électroacoustique en ayant comme
référence une pulsation. Le musicien a pu jouer pourvu qu’il ait pergu cette référence. Les
résultats confirment aussi qu’une référence de pulsation pour I’étalonnage du temps musical
peut étre partagée par plusieurs genres musicaux. Ce partage a eu lieu en méme temps parmi
les genres musicaux : jarocho, cha-cha-cha, son cubain, bembé, house et minimal au moment
de la performance musicale. Quand on a fait coincider les pulsations des extraits des musiques
de genres différents par juxtaposition, le musicien de tama a pu « partager » la pulsation de
référence de sa musique traditionnelle avec celle des autres genres musicaux. Cela a démontré
que le musicien du Sénégal est capable de jouer en méme temps que d’autres musiques qui
partagent la méme pulsation. Nous voyons donc que donner une pulsation de référence au
musicien de tradition orale africain a l’intérieur d’une musique électroacoustique nous a
permis dans cette expérience de créer une technique qui permette au musicien de jouer la

musique de sa propre tradition a I’intérieur d’une musique de tradition différente.
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Dans un deuxiéme temps, mais toujours au regard de la participation d’un musicien de
tradition orale dans une musique différente de celle de sa tradition, les résultats montrent que
le musicien sénégalais a pu intégrer son jeu de fama dans une musique électroacoustique qui
garde certaines caractéristiques structurelles en commun avec les musiques d’Afrique

Centrale définies par Arom (AROM 1984). Nous rappelons ces caractéristiques ci-dessous :

* Un mouvement stable et régulier, dépourvu d’accelerando, de rallentando et de
rubato.

* (C’est une musique mesurée, dans laquelle les durées sont strictement proportionnelles
entre elles.

* La prédominance de formules répétitives ininterrompues, dans lesquelles un matériau
semblable apparait a intervalles réguliers et qui atteste une périodicité rigoureuse.

* Le systeme répétitif admet une certaine marge de variabilité.

* Il s’agit de musiques en temps mesuré, symétriquement cycliques,

* Contenant des pulsations régulieres, des périodes et des valeurs opérationnelles
minimales.

Les résultats indiquent ¢galement que le musicien de tama a été capable de jouer sur
les genres de musique jarocho, cha cha cha, son cubain, minimal, house et bembé quand les
peériodes, les valeurs opérationnelles minimales, les cycles et la pulsation sont communs a
toutes ces musiques. Quand le musicien de tama a pu apercevoir la pulsation et les cycles
dans cette combinaison de musiques, il a pu insérer les cycles de sa propre musique dans cet

ensemble.

Pour les tests appliqués dans 1’étape 8 de la méthode, nous laissons a la disposition
du lecteur les enregistrements obtenus lors des quatre tests appliqués. 102 Néanmoins, nous

décrivons aussi les exécutions obtenues lors de ces tests.

En ce qui concerne les indications du compositeur pour laisser savoir au musicien
de tradition orale quoi et & quel moment précis jouer, nous avons remarqué que dans tous les
tests ou on a demandé au musicien de suivre des indications sur un €cran, il a été capable de
jouer et en méme temps de suivre des instructions sur 1’écran. Voici maintenant les résultats

spécifiques pour chaque test.

192 pour écouter les résultats visiter la page : http://www.sabinacovarrubias.com/polymusiquetestresults.html
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Test 1 : Les résultats montrent que quand le musicien de tradition orale du fama
joue sa propre musique traditionnelle a ’intérieur du nouveau contexte musical, sa propre
musique traditionnelle est par conséquent modifiée. De plus, nous observons que le musicien
a été capable de jouer et en méme temps de suivre les instructions. Malgré cela, le musicien a
eu des difficultés pour suivre les instructions sur un écran et en méme temps de garder de la
« fluidité » et de « I’expressivité » dans son jeu. Nous avons remarqué qu’il a été capable de
suivre des instructions sur I’écran, mais quand il a regardé 1’écran, son jeu a €t€ « moins

expressif » ; les instructions semblaient « interrompre » les idées que le musicien proposait.

Test 2 : De facon similaire au test précédent, la musique traditionnelle du musicien
est modifiée lorsqu’il joue a I’intérieur d’un nouveau contexte musical. Dans ce test, il a joué
presque sans arrét, c’est-a-dire sans faire de silences ou de nuances. Ici, son jeu a été « tres

répétitif ».

Test 3 : Nous avons observé les mémes résultats que dans le test 1 ; cependant, cette
fois-ci nous avons trouvé que 1’exécution a été quand méme un peu plus « expressive » et
« fluide ». Encore une fois, les instructions semblaient « interrompre » les idées que le

musicien proposait.

Test 4 : Nous constatons encore que dans ce contexte la musique du musicien
traditionnel est modifiée. Nous avons observé que la méthode employée dans ce test
permettait que son jeu soit « expressif » et « fluide », non interrompu ; le musicien a fait des
pauses et de « grands contrastes de nuances ». Il a pu jouer quand il reconnaissait une
pulsation stable et il a fait des pauses quand la pulsation devient instable, par exemple, dans

les changements «abrupts » du tempo, ou au long des accelerando et des ritardando.
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I1.5 Expérience S : Les mots du Tama

I1.5.1. Introduction

Nous mentionnons dans le tableau 2.13 les questions qui sont a 1’origine de cette

expérience.

Expérience 5 : Les mots du tama

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Comment le musicien de tradition orale, va-t-il se synchroniser avec
Cas 7d Les difficultés rencontrées au moment | Un enregistrement préalablement fait ? Et comment le musicien va-t-
d’inclure des musiciens de tradition orale dans | il savoir quoi et a quel moment précis jouer ?

des ceuvres de musique mixte Le musicien, sera-t-il capable de jouer, et dans quelle mesure, si le
son de son instrument est transformé au moyen d’un traitement ?

TABLEAU 2.13 : Les cas d’étude et questions associées a 1I’expérience Les mots du tama.

Pour répondre a ces questions, nous avons d’abord choisi d’intégrer dans la nouvelle
composition, au moyen de ’EM, le jeu d’un musicien de tradition orale capable de jouer du
tama. De plus, pour cette expérience nous avons établi comme premier objectif de composer
une musique mixte pour ordinateur et traitement en temps réel pour le tama. Nous avons aussi
déterminé que le jeu du tama soit exécuté par un musicien de tradition orale qui ne soit pas
capable de lire la musique. Pour cette pi¢ce, le musicien de tradition orale doit étre capable de
jouer en méme temps que I’ordinateur transforme le signal de son tambour. Afin de mener a
bien la synchronicité et la précision des éléments dans 1’ceuvre, la partition doit guider le jeu
du musicien pour qu’il puisse savoir a quel moment précis commencer, quoi jouer et a quel

moment précis finir.

Nous avons alors reformulé les questions de recherche pour cette expérience comme
suit : comment donner des indications au musicien de tradition orale du tama pour qu’il
commence, et finisse de jouer ? Comment donner au joueur de tama des indications pour qu’il
sache quoi et a quels moments jouer et a quels moments garder le silence ? Comment réussir a
ce que le musicien puisse jouer méme si le son de son tambour est transformé par

I’ordinateur ?
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Afin de répondre a ces questions nous avons pris en compte les résultats de
I’expérience 4, Poly-Musique. Ces résultats montrent que le musicien, guidé par une vidéo a
¢été capable de jouer en méme temps que la partie électro-acoustique en temps différé. Dans
I’expérience 4, cet enregistrement nous a permis de guider le musicien de fagon a ce qu’il ait
pu varier la vitesse de son jeu, ou rester en silence. Nous prévoyons que cet enregistrement
puisse €tre réutilis€¢ dans une nouvelle piece en tant que guide auditif qui sera uniquement
écouté par le musicien sur des casques au moment de la performance. En écoutant cet
enregistrement-guide et le son du fama sans le traitement de 1’ordinateur, et guidé aussi par la
méme vidéo 103 le musicien pourra jouer en méme temps que 1’ordinateur transforme le signal

de son tambour et le résultat du traitement sera écouté par le public.

1% Pour regarder la vidéo visiter : https://www.youtube.com/watch?v=01 6KLeVj2A
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I1.5.2. Méthode

Dans le but de tester nos hypothéses nous avons congu un projet de composition dont

les caractéristiques sont décrites dans le tableau ci-dessous (tableau 2.14).

Titre Les mots du tama

Formation Tama

Durée 7°00”

Format Musique mixte , format Stéréo.

Ableton Live version 9 avec Max for Live.V.7.
Granular Spaces de GRM tools.

Microphone Sennheiser MD421
Microphone Shure Beta 98D/S
Ecouteurs Sennheiser.

Ordinateur MacBook Pro 2.3 GHz Intel Core i7
8GB Ram

Ecran pour ordinateur fixe.
Carte son FireFace 400

Software « en live »

Hardware

Support d’écriture de la

partition Guide audio et vidéo

TABLEAU 2.14. Fiche descriptive de I’ceuvre Les mots du tama.

Pour la composition de cette ceuvre nous avons suivi les étapes suivantes :

1. Ecriture d’un patch pour le traitement du son

Nous avons élaboré un patch a Iintérieur de 1’application Ableton Live. A I’intérieur
de ce logiciel nous avons écrit des presets pour des plug-ins « Space Grains » de ’'INA, GRM
et aussi Resonator. Les presets ont ét¢ écrits a I'intérieur des chaines créées pour un effect
rackl%. Le patch a été sauvegardé dans un fichier «.als », fichier propre a I’application

Ableton Live (voir la figure. 2.24).

1% Pour plus d’information sur I'utilisation des chains, et les effect rack, regarder le mode d’emploi d’Ableton
Live.
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FIGURE 2.24 : Flux du signal du tambour du microphone depuis 1’ordinateur jusqu’aux enceintes.

2. Connexion du matériel
Nous avons réalisé les connexions du matériel de fagon a ce que le musicien puisse
¢couter le guide auditif et que ce guide puisse effectuer les changements des presets a partir

des cue points préalablement enregistrés195 (voir la figure 2.25).

195 1 es cue points ont été enregistrés préalablement pendant I’expérience 4 Poly-Musique



132

_»O tama solo + guide auditif
; l

i)

Ableton 2
Max-MSP g casques

GRM tools ‘1, s

guide auditif (pulsation de référece )

Y

interface audio o@oo 8 8 2 9 Q.)J

son du tama tama solo
traité

musicien de tradition orale

FIGURE 2.25 : Diagramme qui montre les connexions du systéme pour musicien de tradition orale pour une

ceuvre de musique mixte.

3. Tests
Nous avons testé¢ la vidéo, id est la partition, avec le musicien Pape Mbaye, griot

originaire du Sénégal. Pour cela, nous avons utilisé le matériel suivant :

*  Microphone Sennheiser MD421
*  Microphone Shure Beta 98D/S
* Ecouteurs Sennheiser
* Ordinateur MacBook Pro 2.3 GHz Intel Core 17 8GB Ram
* (Carte son FireFace 400
e Tama
Test 1 : Nous avons demandé¢ au musicien de jouer conformément aux indications qui

s’affichent sur 1’écran.
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Test 2 : Nous avons demandé au musicien de jouer sans regarder la vidéo et en
écoutant la bande sonore avec comme instruction : « jouez librement, jouez sans regarder la
vidéo, mais ne jouez pas tout le temps a la méme vitesse, donnez aussi a votre jeu des

moments de silence ».

4. Enregistrement de [’ceuvre

Nous avons enregistré 1’ceuvre en gardant I’instruction donnée dans le deuxieéme test
de I’étape précédente, car c’est la version qui, musicalement, nous convenait le plus. Cet
enregistrement est disponible dans les annexes de cette thése et sur:

https://www.youtube.com/watch?v=_AKkDLFORVE
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11.5.3. Résultats

Dans I’expérience Les mots du tama nous avons observé que le fichier audio utilisé
dans I’expérience 4 de cette recherche (Poly-musique), c’est-a-dire la partie électroacoustique
en temps différé, a fonctionné en tant que guide auditif. Contrairement au cas de 1’ceuvre
Poly-Musique, dans cette ceuvre le guide auditif n’est pas €couté par le public. Ici, le signal
audio du guide est envoyé uniquement sur les casques du musicien. Le public n’entend que le

son du tambour fama traité par I’ordinateur.
Ce guide, de méme que dans I’expérience 4, a permis au musicien :

* De jouer dans un contexte différent de celui de sa tradition, en retrouvant dans la
nouvelle musique des points communs avec son systéme musical.

* De savoir a quelle vitesse jouer et quand exécuter des changements de vitesse,
indiqués par des variations de vitesse de la pulsation de référence : accelerandos,
ritardandos ou changements abrupts du tempo.

* De savoir a quel moment jouer, a savoir quand la pulsation de référence est stable et se
maintient a une vitesse d’environ entre 60 et 150 bpm, et aussi quand les changements
de vitesse ne sont tres pas fréquents.

* De savoir a quel moment faire silence ou un solo, id est quand la pulsation de
référence est irréguliére ou disparait.

En outre, le son du tama, sans aucun traitement audio qui a été¢ envoyé aux casques du
musicien, lui a permis de jouer en méme temps que 1’ordinateur a transformé le signal de son

de son tambour.

En ce qui concerne I’efficacité des instructions sur I’écran, pour les tests appliqués
dans 1’étape trois de la méthode, nous avons obtenus les résultats suivants : dans la totalité des
tests ou on a demandé au musicien de suivre des indications sur un écran, les résultats

montrent qu’il a été capable de jouer et en méme temps, de suivre des instructions sur 1’écran.
Les résultats spécifiques pour chaque test sont :

Test 1 : Le musicien de tradition orale sur fama a exécuté la musique de sa tradition
musicale dans un contexte différent, ceci a induit que son exécution de la musique

traditionnelle soit modifiée par rapport a sa manic¢re habituelle de jouer. Le musicien a été
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capable de jouer et en méme temps de suivre les instructions sur 1’écran. Il a manifesté des
difficultés a suivre les instructions sur un écran et en méme temps a jouer de manicre

« fluide » et « expressive ».

Test 2 : De la méme manicre que dans le test précédent, le nouveau contexte a induit
des modifications dans son exécution de la musique traditionnelle par rapport a sa manicre
habituelle de jouer. Cette fois-ci, il a joué¢ de manicre « expressive » et « fluide » ; il a fait des
pauses et des « contrastes de nuances »/ En outre, il a pu jouer quand il reconnaissait une
pulsation stable (sans des variations du tempo) et il a fait des pauses quand la pulsation
devenait instable, par exemple dans les changements «abrupts » du tempo, ou au long des
accelerandos et des ritardandos. 11 a aussi joué des solo du rythme mbalax'" quand la

pulsation de référence disparaissait.

1% Pour plus d’information sur ces rythmes voir :(PENNA-DIAW 2005).
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I1.6. Expérience 6 : Cantos de viento

11.6.1. Introduction

Nous présentons les questions qui ont donné lieu a cette expérience dans le tableau

2.15.

Expérience 6 : Cantos de viento (Les chants du vent)

Cas d’étude problémes de notation et associés Questions auxquelles répondre

Dans le cadre de partitions de musique, comment transmettre

Cas 1. La notation du timbre . . . " . o
I’information concernant le timbre de maniére précise a I’interprete ?

Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou sont requises
des techniques d’exécution étrangeres au systeme de musique écrite,

. . et puis les transmettre de maniére rapide a ’interprete ?
Cas 2a. Notation de nouveaux modes de jeu . L . .
Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y a de

nouveaux modes de jeu qu’il a inventés lui méme, et puis les
transmettre de maniére rapide a I’interpréte ?

En ce qui concerne le document joint & la partition, comment réduire
le temps de transfert d’information nécessaire a l’interpréte pour
exécuter 1’ceuvre ?

Cas 6. La consommation excessive de temps
pour apprendre une nouvelle ceuvre

Cas 5. La transmission 2a Dinterpréte | Comment le compositeur peut-il écrire des instructions pour 1’emploi
d’information pour ’emploi du software inclus | du software inclus dans la partition d’une maniere claire et puis
dans I’ceuvre. transmettre I’information a ’interpréte de maniere rapide ?

TABLEAU 2.15 : Les cas d’étude et questions associées a 1’expérience Cantos de viento.

Pour répondre a ces questions, nous avons d’abord choisi d’intégrer dans la nouvelle
composition, au moyen de 1’écriture multimédia, les éléments suivants : 14 nouveaux modes
de jeu, 14 nouveaux timbres (chacun li¢ a un mode de jeu), des explications pour I’installation
du logiciel qui accompagnent la partition et, finalement, des indications destinées au musicien

pour I’utilisation du software inclus dans 1’ceuvre.

Les 14 modes de jeu inclus dans la partition impliquent un grand ensemble de
mouvements des doigts et des mains ainsi que des positions de la bouche et de I’instrument

qui sont inhabituels pour le flitiste, surtout pour ceux qui n’ont jamais abordé le répertoire de

la deuxieme moiti¢ du XX siéclel?’. Les 14 timbres inclus dans la partition correspondent

chacun a un mode de jeu sélectionné. Ces timbres sont distincts du timbre de la fllite a bec108.

7 pour regarder des tutoriels vidéo qui décrivent les modes de jeu et des timbres qui résultent de ceux-ci
regarder la liste de vidéos disponible sur : http://www.sabinacovarrubias.com/cantos-de-viento.html

1% Définition du timbre habituel de la flite a bec : le plus habituel qui est produit par la technique de jeu
occidentale de la fliite a bec dans le répertoire pour cet instrument avant du XXe siccle.
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Les explications pour I’installation du logiciel sont dédiées aux musiciens ou utilisateurs

n’ayant aucune expérience avec I’interprétation de la musique mixte.

Pour cette expérience nous avons établi d’abord I’intégration de 14 nouveaux modes
de jeu pour la flite a bec dans la nouvelle ceuvre ou les modes de jeu sont exécutés de
manicre précise, c’est-a-dire tels que le compositeur de I’ceuvre les a congus. Nous pensons
que le document ne doit pas donner lieu a ambigiiité, qu’il n’y ait pas de doutes de la part de
I’interpréte. La partition doit idéalement contenir I’information nécessaire pour que
I’interpréte soit capable d’apprendre a exécuter les modes de jeu dans un temps limité, dans ce

cas et d’aprés notre expérience comme compositeurs, de moins de trois heures.

Ensuite, nous avons décidé d’intégrer 14 nouveaux timbres dans la nouvelle ceuvre ou
chaque timbre est associé¢ a un mode de jeu spécifique. Les timbres obtenus par I’interprete
doivent correspondre aux timbres que le compositeur a congus. Nous avons aussi fixé comme
but que I’interpréte puisse €tre capable d’installer le logiciel et de manipuler le matériel inclus
dans I’ceuvre sans assistance. Finalement, nous avons fixé comme dernier objectif que la

totalit¢ de 1’ceuvre soit apprise dans un temps limité, id est moins de cinq répétitions.

En tenant compte de ces objectifs, la question de recherche pour cette expérience a été
reformulée comme suit : dans le cadre de la composition musicale d’une ceuvre mixte,
comment intégrer dans la partition des nouveaux modes de jeu, des nouveaux timbres, et des
indications pour la manipulation et I’installation du software et du hardware par I’interpréte

de maniére a ce que ce document lui permette d’apprendre I’ceuvre dans un temps limité ?

Pour répondre a la question concernant I’apprentissage d’exécution d’un instrument
musical au moyen de la vidéo, nous avons pris en compte qu’il a déja été possible d’enseigner
a jouer de divers instruments de musique au moyen des supports multimédia
(ETCHEPAREBORDA 1999, DORFMAN 2013a, 2013b, BROWN 2015) par exemple : E-
Guitar et E-Piano, (SEBASTIEN 2009) Le support multimédia E-Guitar développé par
'équipe IC-IHM1%? du laboratoire IREMIA110 de I’Université de La Réunion, qui a permis

d’enseigner a jouer de la guitare, dispose des éléments suivants :

* vue du professeur qui donne le cours,

* une vision multi-angle du jeu du professeur,

1% Ingénierie des Connaissances et Interactions Homme-Machine.
"0 nstitut de Recherche en Mathématiques et Informatique Appliquées.
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e association image-son du jeu du professeur avec la partition,
* des exemples sonores du résultat attendu et la capacité de ralentir le jeu du professeur.
Par rapport a la transmission des savoirs musicaux au moyen de 1’écriture multimédia :

les points d’association image-son dans les documents multimédia ¢laborés par les
ethnomusicologues facilitent la compréhension des modéles qui expliquent le fonctionnement
des systemes musicaux de tradition orale (CHEMILLIER 2000, 2003). Parmi ces travaux
nous trouvons les €tudes de Simha Arom, en support CD-ROM, sur les Pygmées Aka
(AROM 1998) et de Diana Rappoport (RAPPOPORT 2001) publiés sous le nom Les clés
d’écoute (CREM 2001) .

A partir de ces faits nous estimons que si 1’enseignement de 1’exécution de la guitare &
été possible grace au support multimédia E-Guitar, il est alors possible d’enseigner a jouer de
la flGte a bec au moyen d’un support d’écriture équivalent a celui-ci. Nous supposons qu’il est
possible d’enseigner I’exécution des nouveaux modes de jeu dans la fliite a bec a partir d’une
série de tutoriels vidéo. Pour réussir ceci ces vidéos doivent garder des caractéristiques
communes avec E-Guitar, a savoir une vue du professeur qui donne le cours, une vision
multi-angle du jeu du professeur, une association image-son du jeu du professeur avec la

partition et des exemples sonores du résultat attendu.

En outre, si les points d’association « image-son » ont été utiles pour rendre plus
compréhensible le fonctionnement d’un savoir musical, nous prédisons que I’intégration de
ces reperes sera utile pour faciliter I’apprentissage d’un mode de jeu. En conséquence, le
document multimédia destiné a enseigner les nouveaux modes de jeu de la fliite a bec a
I’interpréte devra disposer des points d’association image-son. Ces points d’association
possedent trois €¢léments : position du corps (position de la main, position de la bouche,

position de I’instrument), son produit et notation associée (voir la figure 2.26).
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position de la bouche son produit (sur la vidéo)

position des mains

notation associée
(synchronisation d’'une fleche
position de l'instrument animée et le son.)

FIGURE 2.26 : Point d’association image-son. L’image comprend plusieurs éléments, a savoir la position du
corps et la notation associée. La position du corps comprend 3 éléments a la fois : position de la main, position
de la bouche et position de I’instrument. Le lecteur recoit tous les éléments visuels a la fois en les intégrant dans

une seule image et celle-ci est associée au son.

En ce qui est de I’efficacité et de la rapidité de I’enseignement des savoirs au moyen
des documents multimédia (GAMBARI 2013), il a ét¢ montré par Berk (BERK 2009) que

I’enseignement des savoirs au moyen des documents multimédia présente comme avantages :

* augmentation de la mémorisation,

e compréhension du contenu,

* apprentissage approfondi,

* diminution de Dl’anxiété et de la tension pendant I’apprentissage de sujets
« stressants »,

* création des images visuelles susceptibles d’étre mémorisées.
En tenant compte de ces faits, nous supposons que I’apprentissage d’un savoir faire

(dans ce cas, les nouveaux modes de jeu) a partir de I’écriture multimédia sera plus rapide et

« correct » par rapport a son enseignement au moyen d’un document sur papier.

Pour envisager la question concernant la transmission précise du timbre, nous prenons
en compte que, dans une ceuvre musicale, les ¢léments qui ne sont pas représentés au moyen
de I’écriture, comme c’est le cas du timbre, sont déterminés par la tradition de I’interpréte
(FRANCOIS 2013).Cependant, il a été précédemment démontré que le timbre musical peut
étre noté dans la partition en tant que mode de jeu (TRAUBE 2015). Ceci nous amene a
penser que si le timbre est déterminé par un mode de jeu, pour transformer le timbre dans la

composition musicale, il faut agir sur les modes de jeu.
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Nous suggérons alors que si la tradition musicale dicte le timbre et par conséquent les
modes de jeu a utiliser, pour produire de nouveaux timbres il sera nécessaire de transmettre un
savoir faire étranger a la tradition musicale de I'interpréte. Ce savoir faire est I’exécution des
nouveaux modes de jeu. Nous pouvons donc supposer que, pour transformer ces aspects qui
échappent a I’écriture musicale (id est les nouveaux timbres et les modes de jeu), il est
indispensable a ’interpréte d’acquérir des savoirs qui ne sont pas présents dans sa tradition.
De cette fagon, les aspects qui ont été fixés dans la tradition, dans ce cas le timbre, peuvent
étre modifiés. Ainsi, pour mener a bien 1’écriture du timbre sur la partition nous supposons
que I’enseignement des nouveaux modes de jeu a partir des tutoriels vidéo serait pertinent.
D’autant plus que ces documents multimédia comporteront des exemples d’audio du résultat
sonore attendu. Ces exemples contribueront & diminuer I’ambigiiité a propos du résultat

acoustique qui est demandé a I’interprete.

Finalement, nous avons pris en compte qu’il est possible d’enseigner a installer des
logiciels a partir des tutoriels vidéo. A partir de ce fait nous supposons que 1’intégration des
tutoriels vidéo du type capture d’écran qui montrent 1’écran de I’ordinateur de la personne qui

explique comment utiliser le logiciel, permettra a I’interpréte d’apprendre a installer et

manipuler le software inclus dans I’ceuvre.
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11.6.2. Méthode

Pour vérifier les hypothéses nous avons congu un projet de composition dont les

caractéristiques sont décrites ci-dessous (tableau 2.16).

Titre Cantos de Viento
Formation Flute a bec alto et ordinateur
Durée 7°00”’
Musique Mixte, Octophonie, haut parleurs
Format placés pour une configuration: high order
ambisonics.
Software Max-MSP V.6.1.9 Bibliothéque HOA V2.
oL Psychoirtrist~ de 'IRCAM. HOA V.22 du
Librairies et externals
CICM
Ordinateur MacOS 10.9 8G RAM Processeur
i7,

Controleur MIDI Novation ZeRO SLMKII
avec une pédale MIDI su type switch de la
Hardware marque KORG

Microphone SHURE 87 A
Carte son FireFace 800,
8 hautparleurs Genelec auto amplifiés.

Support d’écriture de la Fichier PDF contenant des hyperlinks connectés
partition aux tutoriels vidéo hébergés dans youtube.

TABLEAU 2.16 : Fiche descriptive de I’ceuvre Cantos de Viento.

Les phases suivies pendant le processus de composition de cette ceuvre sont :

1. Recherche bibliographique sur les modes de jeu de la fliite a bec.
Le premier objectif de cette recherche étant 1’intégration dans I’ceuvre des nouveaux
modes de jeu de la flite a bec, nous avons réalis¢ une recherche bibliographique pour

déterminer quels ont été les modes de jeu de la fliite a bec employés jusqu’a présent.

2. Invention des nouveaux modes de jeu pour [’embouchure de la fliite a bec alto.
Nous avons décidé de n’écrire la piece que pour I’embouchure de la flGte a bec alto

(voir la figure 2.27).
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FIGURE 2.27 : Embouchure de la fllite a bec, dans la piéce Cantos de Viento on n’utilise que cette partie de la

flite.

Ensuite, en testant nous mémes des idées avec I’instrument, nous avons inventé une
collection de nouveaux modes de jeu. Le critére pour créer ces nouveaux modes de jeu a été
double, a savoir : il a fallu qu’ils soient nouveaux et que la sonorité produite a partir de la

technique soit « significative » pour le compositeur!il,

3. Enregistrement pour rappel a la mémoire des modes de jeu et sonorités produites.

De fagon systématique pour chacun des modes de jeu, une fois inventé¢ un mode de
jeu, nous avons réalisé un enregistrement de nous méme en exécutant le mode de jeu inventé.
L’objectif de cet enregistrement est une aide a la mémoire ; nous avons enregistré pour ne pas
oublier ce que nous avons créé en termes de mouvement, position des mains et résultat sonore
obtenu. Dans cet enregistrement, nous avons aussi donné des explications a propos de

comment exécuter le mode de jeu en question pour obtenir ainsi un timbre spécifique.

4. Représentation des modes de jeu au moyen de l’écriture.
Une fois conformée la collection des 14 modes de jeu a utiliser dans la composition,
nous avons créé des signes pour représenter chaque mode de jeu. Cette collection est affichée

dans le tableau 2.17.

"' Ce second critére est bien subjectif et ¢’est ici que la personnalité du compositeur peut s’exprimer a partir du
choix des sonorités qui lui sont propres. Nous ne discuterons pas ici cette partie subjective du choix, car elle
échappe aux objectifs de la recherche.
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Représentation graphique de la collection des modes de jeu inventés dans la phase 6.2

\L
7
b )
y

A——— O S
9.
10. 11. 12.
Y —
13. 14.

TABLEAU 2.17 : Représentation graphique des 14 modes de jeu sélectionnés pour la composition de 1’ceuvre.

5. Programmation de la premiere version du patch dans Max-MSP.

En tenant compte des caractéristiques « acoustiques » des sons sélectionnés dans la
phase 2, nous avons programmé un patch dans Max-MSP. La finalité de ce patch dans la
composition est de traiter le signal audio de la fliite en temps réel. Ce patch contient un pitch
shifter a 8 voix ou la hauteur de chacune est indépendante. Chaque voix posséde un intervalle
de variation de deux octaves, a savoir une octave en dessus et une octave en dessous, et un
delay dont I’intervalle de variation est de zéro a cinq secondes. Le pitch shifter utilisé est

I’objet « psychoirtrist~» de 'IRCAM.

Le patch comporte un systetme de spatialisation en ambisonie, diffusé en format
d’octophonie. Ceci est géré par la librairie HOA du CICM. Chaque voix du pitch shifter est

placée dans un point spécifique du champ sonore.

Le logiciel comporte aussi un séquenceur de trajectoires qui est associ¢ au systéme

HOA de sorte que ce module permet la création et la mémorisation des trajectoires des
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« sources sonores » de 1’objet « hoa.map~ » de la librairie HOA. Un diagramme du flux du

signal est montré dans la figure 2.28.

flite

signaux d'entrée

harmonisateur

R

delay 1.||delay 2.||delay 3.| |delay 4.|[delay 5.|delay 6.||delay 7.||delay 8.| |delay 9.||delay 10.

T 2 2 A A

spatialisation

l l l l l l l lSignaUXdesortie

FIGURE 2.28 : Représentation du flux du signal de la fliite a bec dans le patch Max-MSP de I’ceuvre Cantos de

Viento.

6. Tests du son avec I’harmonisateur et le signal de la fliite a bec.

Pendant cette phase nous avons réalisé une recherche des idées musicales intéressantes
du point de vue personnel. Nous avons alimenté le pitch shifter du patch, du signal de la fllte
a bec. Ces épreuves ont été réalisées par nous méme directement dans le systéme

d’octophonie avec 8 hautparleurs.

7. Sonorités choisies, écriture de « presets ».

Dans cette phase, nous avons choisi un réglage de parametres pour chaque mode de
jeu, id est 14 réglages du pitch shifter et du delay. Les réglages ont été écrits en tant que
mémoires presets dans le patch, de sorte qu’ils ont aussi comporté la mémorisation de
trajectoires dans 1’espace. Chaque mode de jeu et, par conséquent, chaque timbre
caractéristique dans I’ceuvre comporte donc sa propre « identité spatiale » ainsi qu’acoustique.
En d’autres termes, chacun des 14 sons produits au moyen d’un nouveau mode de jeu bouge
de maniére spécifique dans 1’espace. A la fin de cette phase nous avons donc obtenu 14

sonorités différentes.
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8. Construction de la structure générale de |’ceuvre.
Nous avons déterminé la structure générale de I’ceuvre a partir des sonorités obtenues
dans la phase précédente (voir la figure 2.29). Pour cela, nous avons doté ces sonorités de la

fonction de piliers structurels. A partir de 1a, nous avons suivi les phases suivantes :

* Dé¢limitation de la durée totale de I’ceuvre (7°00°).

* Construction d’une séquence d’éveénements sonores en faisant usage des sonorités
obtenues dans la phase précédente. C’est a dire que nous avons décidé I’ordre dans
lequel ces sons seraient présentés a I’auditeur.

* Placement des événements sonores qui forment la séquence a I’intérieur des 7°00°’ (la
durée totale de I’ceuvre) de fagon a savoir a quel moment aura lieu chaque sonorité.

e Délimitation des sections a 1’intérieur de I’ceuvre.

section 1: section 2: section 3: section 4: section 5: section 6:
ensemble ensemble ensemble ensemble ensemble ensemble
de sonorités 1 de sonorités 2. de sonorités 3 de sonorités 4. de sonorités 5. de sonorités 6.

FIGURE 2.29 : Représentation de la structure générale de 1’ceuvre Cantos de Viento a partir d’un ensemble de
sonorités choisies. Nous montrons les sections qui forment 1’ccuvre.

9. Creation du systeme pour élaborer le développement de [’ceuvre.
Une fois construite la structure générale de I’ceuvre et définies les sonorités ayant une
fonction structurelle, nous avons élaboré un systéme pour réaliser le développement de

I’ceuvre.

Sans entrer dans les détails'12, nous pouvons dire que la logique de ce systéme de
composition a été reprise de la programmation orientée objet (POO) de sorte que le
fonctionnement du développement de cette ceuvre a été congu comme 1’est un « logiciel »

programmé dans un langage orienté objet. Par contre, dans le cas de 1’ceuvre musicale, les

112 . Sy .. .. .,

Nous n’expliquerons pas en détail le processus de composition suivi dans cette ceuvre parce que ceci échappe
a la question posée par la recherche. En revanche, nous nous consacrerons a décrire ce qui est pertinent quant au
systéme de notation employé dans 1’ceuvre.
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objets qui conforment les classes sont des ensembles de trois éléments : mode de jeu,
traitement de I’ordinateur et son. Les objets qui forment les classes sont des variations de

I’objet qui donne lieu a la classe (voir la figure 2.30 et le tableau 2.18).

.—:
‘—:
’—:
.—-—

FIGURE 2.30 : Représentation d’un objet. L’objet est a la fois un mode de jeu, un traitement du signal (pitch

shifter, delay, spatialisation) et un son.
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Objet qui donne lieu a la N°de Objets de Ia classe
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TABLEAU 2.18 : Chaque objet donne lieu a une classe qui est formée par des variations de 1’objet qui donne

lieu a la classe.

L’objet qui donne lieu a chaque classe est un pilier structurel de ’ceuvre ; grosso
modo, le développement de I’ceuvre est basé sur un systeme de classes de sons ou les classes

interagissent entre elles en respectant des regles définies. Chaque classe possede un nombre
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limité d’éléments (ces éléments sont des objets) et d’attributs (les attributs appartiennent aux

objets). Les objets de chaque classe sont des variations de 1’objet qui a donné lieu a la classe.

Dans cette phase nous avons aussi défini des attributs : il s’agit des propriétés du son
qui, en fonction des regles prédéfinies, peuvent étre ajoutées aux objets des classes (voir le

tableau 2.19).

Nom de Pattribut Représentation de I’attribut et ses différents états.

Cavité supérieure de I’embouchure ouverte a 100% :
O
Cavité supérieure de I’embouchure couverte a 100% :

®

. Cavité supérieure de I’embouchure couverte a 50% :
Ouverture de la cavité

supérieure de I’embouchure o
Cavité supérieure de I’embouchure couverte a 75% :
®
Transition graduelle entre deux états :
O »®
Ex. 1 Ex. 2
Attaque et pression d’air
;  ———/
Frullato =z
-z
2 2 2" 2 2
. L z
Deux attributs appliqués en =z
méme temps ® ----------- P (R -memeee » Q- » Q--eeeee ® AN
o

TABLEAU 2.19 : Représentation des attributs et des exemples des différents états qu’ils peuvent acquérir.

10. Ecriture de ’eeuvre et tests du son simultanés.

Dans cette phase, nous avons écrit une esquisse générale de 1’ceuvre (une esquisse sur
papier), ainsi que 1’écriture du patch qui accompagne la partition. Pour ce faire, 1’écriture de
I’ceuvre (y compris le patch) a toujours été réalisée dans le studio en systéme d’octophonie.
Pour la composition de I’ceuvre, nous n’avons écrit que les idées qui ont été préalablement
testées avec l'instrument, le patch et le systétme de spatialisation diffusé dans huit haut-
parleurs. Le but de procéder de cette manicre est de définir exactement comment sonnera ce

que nous écrivons.
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Dans cette étape, nous avons écrit aussi un document du type story-board pour réaliser
ultérieurement les tutoriels vidéo destinés a expliquer comment jouer chaque objet et chaque
attribut. A la fin de ce stade nous avons obtenu 1’architecture totale de 1’ceuvre en tant

qu’esquissell3,

11. Ecriture de la totalité de l'ceuvre.

Une fois écrite ’architecture de 1’ceuvre, nous avons terminé en dehors du studio la
totalité de I’ceuvre. Dans cette phase nous avons modifi¢, complété et détaillé les idées écrites
dans la phase précédente. Le patch a été optimisé, 1’écriture des trajectoires a été détaillée et

de méme les transitions entre chacun des presets.

12. Ecriture des tutoriels vidéo.

Une fois terminée 1’ceuvre, nous avons élaboré onze tutoriels vidéo destinés a
enseigner a I’interpréte 1’exécution des nouveaux modes de jeu, et de méme, a lui offrir des
exemples des «timbres » attendus a partir du jeu de Dl’instrument. La création de ces

documents a comporté les étapes suivantes :

* Enregistrement audio et vidéo.

e Edition.

* Montage des images de la partition (représentation graphique des objets) avec le jeu
de I’instrument.

* Animation des éléments graphiques dans la vidéo.

e Edition de la vidéo.
L’ensemble de  tous les  tutoriels  vidéo  est  disponible  sur:

http://www.sabinacovarrubias.com/cantos-de-viento.html.

Un échantillon de ces tutoriels vidéo est montré ci-dessous sur la figure 2.31.

3 Cest a dire que les idées principales ont été écrites, & partir de cette phase, dans une étape ultérieure, le reste
de I’écriture consistant a modifier, compléter, ou détailler les idées déja notées.
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FIGURE 2.31 : Image du tutoriel vidéo qui enseigne a jouer les objets de la classe 2. Dans la vidéo il y a 3
¢éléments graphiques : 1) le « professeur » qui explique et montre comment réaliser les mouvements, 2) un extrait
de la partition (le signe qui représente 1’objet) et 3) des fléches et des cercles sont animés et synchronisés au

discours du « professeur » et au son, pour clarifier son sens.

13. Mise en page.

Dans cette phase nous avons créé la version finale de la partition. Nous avons intégré
les vidéos a la partition écrite ; celle-ci est un fichier PDF qui contient des hyperlinks qui
conduisent aux tutoriels vidéo qui sont hébergés sur internet. Les hyperlinks se trouvent a

chaque fois sur I’icone « <> ». Le document doit étre ouvert soit sur un ordinateur, soit sur

un téléphone portable ou sur une tablette, de préférence avec 1’application Adobe Player. Un

extrait de la partition est montré ci-dessous sur la figure 2.32.
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FIGURE 2.32 : Extrait de I’introduction a la partition « Cantos de Viento ». Le fichier PDF comporte 1’icone

« @ », conduit au tutoriel vidéo correspondant hébergé sur internet.

14. Rendu de la partition au musicien.

La partition, un fichier PDF contenant des hyperlinks, a ét¢ donnée au musicien via
courriel électronique a I’interpréte. Le musicien est Victor Julian Rincon, un concertiste en
musique ancienne, ¢étudiant au Conservatoire a Rayonnement Régional de Paris. Le
compositeur n’a pas eu d’autre type de communication avec le musicien jusqu’a la date de

I’évaluation de I’interprete.

15. Evaluation de l’interprete.

Pendant une séance avec I’interpréte, nous, en tant que compositeur, évaluons si 1’ceuvre
a été apprise correctement. Le compositeur estime si les sons sont exécutés comme il I’a
demandé dans la partition. Pendant cette séance nous n’avons utilis¢ aucun logiciel ou

systéme d’audio. La séance a duré une heure.
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16. Reépétitions.
Il y a eu deux séances de répétition avec les systemes d’audio en octophonie et le

systeme informatique. L’équipement audio a été placé en accord avec les indications de la

partition (voir la figure 2.33).

musician

‘ stage ‘«Tb

speakers in octophonic

‘_‘Ch3 FUEIEE: Ch7 h arrangement

FIGURE 2.33 : Extrait de la partition « Cantos de Viento » qui indique le placement des haut-parleurs pour la
piéce.
La premicre séance de travail a eu lieu le 7 avril 2015 ; cette séance a duré une heure
et 30 minutes. La deuxiéme séance, la répétition et le test audio ont eu lieu le jour méme du

concert, le 15 avril 2015 et a duré 20 minutes.

17. Création de [ ’ceuvre en public.

La picce a été créée en public dans le concert d’inauguration de la MSH le 15 avril

2015 a 18h30114 115,

14 Programme disponible au: http://www.mshparisnord.fr/fr/actualites/manifestations-
scientifiques/download/707/1938/18.html; p. 22.

115 e 1.+ . . . . . ., \ .
Fichier audio disponible dans la section Annexes: Musique enregistrée, de cette thése et aussi sur:

https://soundcloud.com/sabinacovarrubias/cantos-de-viento
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11.6.3. Résultats

Avec I’ceuvre Cantos de viento nous avons observé, en ce qui concerne 1’apprentissage
d’exécution d’un instrument musical au moyen de la vidéo, qu’il a été possible d’enseigner a

jouer de la flGite a bec au moyen d’un support d’écriture équivalent a E-Guitar.

Pour ce qui est de la transmission des savoirs musicaux au moyen de 1’écriture
multimédia, les résultats indiquent qu’il a été possible d’enseigner I’exécution des nouveaux
modes de jeu dans la flite a bec a partir d’'une série de tutoriels vidéo. Les vidéos utilisées

pour ce faire gardent des caractéristiques en commun avec le logiciel E-Guitar, a savoir :

*  Vue du professeur qui donne le cours.

* Point de vue multi-angle du jeu du professeur.

* Association image-son du jeu du professeur avec la partition.
* Des exemples sonores du résultat attendu par le compositeur.

Au regard de la transmission des savoirs musicaux au moyen de 1’écriture multimédia
dans une nouvelle ceuvre, les résultats indiquent que I’intégration des points d’association
« image-son » ont contribu¢ a rendre plus compréhensible le fonctionnement du savoir
musical ; ils ont facilité I’apprentissage des nouveaux modes de jeu. Les points d’association

inclus dans les tutoriels vidéo gardent trois ¢léments :

* La position du corps: position de la main, position de la bouche et position de
I’instrument.
* Le son produit.
* Lanotation associée au son produit.
Concernant D’efficacité et la vélocité de I’enseignement des savoirs au moyen des
documents multimédia nous avons obtenu les résultats montrés sur le tableau ci-dessous

(tableau 2.20).
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Type de séance Temps investi

Répétition individuelle 3 h 30 min

Répétition avec systéme d’audio en octophonie

et transformation du son 1'h 30 min
Répétition générale 20 min
Total du temps investi 5 h 20 min

TABLEAU 2.20 : Temps investi pour apprendre I’ceuvre.

Ces résultats démontrent que l’apprentissage d’un savoir faire dans ce cas, les
nouveaux modes de jeu a partir de I’écriture multimédia est plus rapide et « correcte » par

rapport a son enseignement au moyen d’un document sur papier.

Quant a I’écriture du timbre et le travail sur cet aspect dans la composition, elle a été
possible grace a la notation des modes de jeu. Cette notation a été faite sous la forme
d’instructions d’apprentissage d’un savoir faire. Le timbre a été ainsi noté dans la partition
musicale en tant que mode de jeu. Ces résultats indiquent aussi que quand la tradition
musicale dicte le timbre, et par conséquent les modes de jeu a utiliser, pour produire de
nouveaux timbres, il est nécessaire de transmettre un savoir faire étranger a la tradition
musicale de I’interpréte. Les résultats signalent donc aussi que pour produire de nouveaux

timbres, ce qui implique le métissage des nouveaux modes de jeu, il est nécessaire a

I’interpréte d’acquérir des savoirs qui ne sont pas présents dans sa tradition.

Les résultats montrent également la pertinence de mener a bien 1’écriture du timbre sur
la partition a partir de I’enseignement des nouveaux modes de jeu a I’interpréte au moyen des
tutoriels vidéo. De méme, les résultats attestent que 1’inclusion d’exemples audio du résultat
sonore attendu dans les vidéos contribue a diminuer 1’ambigiiit¢é a propos du résultat

acoustique requis de I’interpreéte.

Par rapport a la notation de la manipulation des logiciels et contréleurs MIDI dans la
partition, que I’on attend de l’interprete, les résultats montrent qu’il a été possible de lui
enseigner a installer des logiciels et & manipuler un contrdleur MIDI a partir des tutoriels
vidéo. Ceci atteste que 1’intégration des tutoriels vidéo du type capture d’écran, qui montrent

I’écran de ’ordinateur de la personne qui explique comment utiliser le logiciel, ont permis a
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I’interprete d’apprendre & manipuler le patch qui est inclus dans la partition. De méme, la
connexion et I'utilisation des contréleurs MIDI inclus dans I’ceuvre ont été possibles grace

aux instructions livrées également a partir de ce type de tutoriels.
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CHAPITRE III

L’EM dans la composition musicale

Dans ce chapitre nous présentons les contributions de cette recherche. Dans un
premier temps, nous décrivons les procédés d’écriture les plus efficaces pour réaliser
I’intégration des éléments des musiques de tradition orale dans les ceuvres de musique mixte

au moyen de I’EM ainsi que les apports de notre démarche compositionnelle a ce sujet.

Dans un deuxiéme temps, nous abordons la notation d’éléments divers dans les ceuvres
écrites au moyen de I’EM ; dans cette section, nous décrivons les procédés d’écriture qui se
sont révélés les plus efficaces et nous montrons, encore pour chaque ¢lément, les avantages et

la pertinence des procédés proposés.

Finalement, dans un troisiéme temps, nous décrivons les outils informatiques congus
et créés pour cette recherche, qui nous ont permis d’employer I’EM, ainsi que le role de

chaque outil dans les procédés d’écriture.

Pour chaque sous-section de ce chapitre nous présentons nos conclusions et le travail

pour le futur que nous estimons pertinent de développer.
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ITI.1. L’intégration de certains ¢léments des musiques de tradition orale dans les ccuvres

de musique mixte au moyen de ’EM.

Dans cette rubrique, nous présentons les solutions trouvées a certains problémes
rencontrés par des compositeurs qui auparavant, ont inclus des éléments tirés des musiques de

tradition orale, ainsi que des musiciens de tradition orale, dans leurs propres ceuvres.

Dans un premier temps, nous décrivons les procédés qui nous ont permis d’incorporer
un musicien de tradition orale dans une ceuvre de musique mixte. Nous démontrons ainsi
I’efficacité d’un type de notation dédiée au musicien de tradition orale : c’est un guide auditif
qui a été composé en tenant compte des éléments structurels de sa musique traditionnelle ; ces
¢léments sonores permettent au musicien de jouer dans son systéme musical et, exportés dans
une musique différente, lui permettent de jouer dans un autre contexte. En ce qui concerne les
apports de la démarche compositionnelle, nous montrons la possibilité de faire coexister deux
systemes musicaux (celui d’un griot sénégalais qui joue du tama et celui du compositeur de
musique électroacoustique mixte). La coexistence de ces systémes musicaux est obtenue
grace a la collaboration de deux musiciens et aussi grice a I’interaction de trois domaines
d’étude : I’ethnomusicologie, pour déterminer les caractéristiques rythmiques de base du
systeme musical de tradition orale en question ; I’informatique musicale, pour développer les
outils nécessaires qui permettent la synchronisation du musicien avec la musique
¢lectroacoustique ; et la composition musicale, pour créer une ceuvre pour le musicien de

tradition orale et I’ordinateur.

Dans un deuxiéme temps, nous montrons 1’efficacit¢ des tutoriels vidéo dans
I’intégration des modes de jeu tirés des musiques de tradition orale pour la musique écrite.
Nous démontrons [’efficacité de ces tutoriels pour la transmission d’un savoir faire :
I’exécution d’un mode de jeu tir¢ d’'une musique de tradition orale. Le savoir faire est
transmis d’un maitre (un musicien de tradition orale) a un disciple (le musicien de tradition

¢crite), a partir des procédés d’enseignement propres a la tradition musicale du maitre.

Pour finir, nous abordons dans cette section la notation de I’expressivité liée aux
genres de musique de tradition orale dans des ceuvres écrites. Les procédés d’écriture décrits

ici, permettent de transmettre a I’interpréte de musique occidentale écrite les attitudes et
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I’expressivité qui sont propres aux genres de musique orale en question, pour intégrer ces

¢léments dans une ceuvre écrite.

IILI.1.1. L’intégration des musiciens de tradition orale dans les ceuvres de musique mixte
en utilisant PEM : les procédés employés et les contributions de la démarche

compositionnelle

Dans cette section, dans un premier temps, nous présentons les procédés qui ont
permis I’incorporation d’un musicien de tradition orale dans une ceuvre de musique mixte ;
dans un deuxiéme temps, nous abordons les apports de la démarche compositionnelle ;
finalement nous exposons nos conclusions pour ce sujet et le travail que nous estimons

nécessaire pour améliorer 1’efficacité des procédures présentées.

II1.1.1.1. Les procédés employés

Dans cette section nous décrirons et analyserons les solutions que nous avons trouvées
pour résoudre les difficultés qui apparaissent lors de I’intégration des musiciens de tradition
orale dans des ceuvres de musique mixte : avec électronique en temps réel et avec partie
¢électroacoustique en temps différé11. Nous présenterons aussi les procédés employés qui
permettent au musicien de tradition orale d’intégrer la musique de sa tradition, y compris les
modes de jeu sur son instrument et ’expressivité, a I’intérieur des ceuvres de musique
¢lectroacoustique mixte et électroacoustique avec partie en temps différé. Ces procédés ont
aussi permis au musicien de modifier la musique de sa propre tradition a I’intérieur des
musiques ¢€lectroacoustiques. Nous avons trouvé des solutions aux complications apparues au
moment du vouloir intégrer un musicien qui ne lit pas de la musique et qui va jouer dans un
genre qui appartient a la musique écrite. Ces difficultés vont depuis I’'impossibilité du
compositeur a indiquer au musicien quoi et comment jouer, jusqu’a la non pertinence de faire

lire de nouveaux signes au musicien de tradition orale!l”.

116 Nous reprenons les catégories et la typologie de la musique mixte proposées par Tiffon : (TIFFON 2013).
"7 Pour plus d’information sur ces difficultés voir dans cette thése : section « 1.1.2.7.4 Cas 7b Les difficultés

rencontrées au moment d’inclure des musiciens de tradition orale dans des ceuvres de musique mixte ».
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Nous présentons les bases des procédés qui ont permis I’intégration du musicien de

tradition orale dans les ceuvres de musique €lectroacoustique.

II1.1.1.1.1. L’intégration du jeu du musicien dans une musique différente

Pour intégrer le jeu d’un musicien de tradition orale dans une musique différente il
nous a fallu d’abord comprendre en profondeur les principes de fonctionnement du systéme
musical de la musique orale du musicien. Notamment ce qui concerne la structuration du
temps des rythmes wolof, sérére, walo walo, et mbalax1é du tambour tama sénégalais. Nous
nous sommes servis des modeles de Simha Arom de la musique d’Afrique Centrale!!® pour
connaitre les caractéristiques fondamentales de la structuration du temps du jeu du tama;
méme si le Sénégal ne fait pas partie de I’ Afrique Centrale, nous avons constaté, aprés avoir
effectué¢ des analyses paradigmatiques sur ces rythmes, qu’ils (sauf les solo de mbalax)
partagent les caractéristiques structurelles du temps des musiques d’Afrique Centrale
modélisées par Arom. Une fois constatée que les modélisations d’Arom expliquent aussi le
fonctionnement de la musique du tama au niveau du rythme, nous avons pris ces modeles
pour générer une musique différente. C’est ainsi que, pour la composition de la partie
¢lectroacoustique en temps différé de I’ceuvre Poly-Musique, nous avons créé une musique
qui comporte (entre autres) les éléments rythmiques fondamentaux des musiques
centrafricaines décrits par Arom. Il s’agit d’'une musique qui a un point de convergence avec
les musiques africaines parce que, a certains passages, elle partage ces caractéristiques :
c’est une musique mesurée dans laquelle les durées sont strictement proportionnelles ; on y
trouve la prédominance de formules répétitives ininterrompues dans lesquelles un matériau
semblable apparait a intervalles réguliers ; elle comporte un mouvement stable et régulier,
dépourvu d’accelerando, de rallentando et de rubato ; elle est en temps mesuré ; elle contient
des pulsations régulieres, des périodes, et des valeurs opérationnelles minimales (voir la

représentation de ce processus de composition dans la figure 3.1).

"8 pour plus d’information voir : (PENNA-DIAW 2005).
"9 Pour plus d’information voir :(AROM 1984, AROM 1991).
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FIGURE 3.1 : Représentation de la musique pendant le processus de composition d’une nouvelle musique a partir
d’un modéle de fonctionnement d’un systéme de musique de tradition orale. a. Musique de tradition orale ; b.
modele de la structuration du temps de la musique orale ; ¢. structure de la nouvelle musique créée a partir du

modeéle (b) ; d. nouvelle musique, elle comporte les mémes principes de structuration que la musique (a) ; e.
superposition de la musique orale (a) et la nouvelle musique (d) ; f. grille qui montre les points communs entre

les deux musiques.

Le développement musical de 1’ceuvre Poly-Musique peut se caractériser par la

constante construction et déconstruction d’une régularité rythmique!2. Le musicien africain a

120 pour écouter 1’oeuvre Poly-Musique visiter: http://www.sabinacovarrubias.com/talking-drum-and-computer-
music.html
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été capable d’intégrer son jeu a la musique quand celle-ci comportait ces caractéristiques,
c’est a dire quand il a percu une régularité rythmique. En revanche, pendant les moments de la
piece ou cette régularité disparait, il a choisi, soit d’improviser des solos du rythme mbalax,
soit de jouer juste des fragments des rythmes de sa musique traditionnelle, soit d’arréter son
jeu. En effet, les résultats des expériences 4, Poly-Musique, et 5, Les Mots du Tama, montrent
que le musicien de tradition orale peut jouer dans un contexte musical différent de sa tradition
tant qu’il reconnait les éléments rythmiques fondamentaux de sa propre musique a I’intérieur

d’une autre musique.

Le deuxieéme élément pris en compte pour réussir I’intégration du musicien dans les
ceuvres de musique électroacoustique est la notion de pulsation de référence, définie par
Arom!?1. La présence d’une pulsation commune a toutes les parties d’un ensemble est un
point de référence qui est nécessaire au musicien d’Afrique Centrale pour jouer a I’intérieur
de son ensemble!?2. Comme I’objectif de I’expérience Poly-Musique se résume a ce que le
musicien de tradition orale puisse jouer par dessus la partie électroacoustique en temps
différé, nous nous sommes préoccupés de conserver dans la nouvelle musique la pulsation de
référence. Les résultats de cette expérience suggeérent que, comme le musicien africain de
tama joue sa musique en ayant par référence une pulsation, il est aussi capable de jouer tant
qu’il percoit cette référence (voir la figure 3.2). Les résultats de Poly-Musique montrent que la
référence de pulsation qui est nécessaire au musicien pour jouer, peut se trouver a I’intérieur
d’une musique différente de celle de sa tradition, méme a I’intérieur de la combinaison d’un

ensemble de musiques de plusieurs genres.

21 Pour plus d’information voir : (AROM 1976).
122 pour plus d’information voir : (AROM 1976,1984).
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FIGURE 3.2 : La pulsation de référence partagée entre la musique traditionnelle et la nouvelle musique a été

nécessaire au musicien de tradition orale pour jouer dans un contexte musical différent.

Dans la partie électroacoustique en temps différé de 1’ceuvre Poly-Musique, nous
avons intégré des passages ou apparaissent en méme temps des parties rythmiques des genres
cha-cha-cha, son cubain, son jarocho, et rythmes de djembé d’Afrique Centrale ; nous
soulignons ici que tous ces rythmes ont des origines africaines (UFRE 1984, VELAZQUEZ
2005, MADRID 2013). Nous avons fait sonner ces rythmes en méme temps mais en leur
donnant une pulsation commune. La pulsation commune a ces genres est la pulsation de
référence pour le musicien de tradition orale ; ¢’est au moment ou il apergoit cette pulsation

qu’il peut jouer.

Dans cette composition les genres de musique cha-cha-cha, son cubain, son jarocho,
bembé, house, minimal et djembés d’ Afrique Centrale ne sont pas toujours présentés comme
des citations textuelles. Les parties de piano, de jarana, de mdchoire d’ane, des congas, ou
des djembés, ont été traitées par des filtres, par la fft, par du time-stretching, etc. Malgré les
transformations du son, la pulsation est percevable pour le musicien, et ceci lui permet de

jouer dans cette musique.

Dans I’ceuvre Les Mots du Tama, la pulsation de référence est donnée sur les casques
du musicien de facon a ce que le public n’écoute pas cette référence. Pourtant elle est

nécessaire pour que le musicien puisse jouer (voir la figure 3.3).
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FIGURE. 3.3 : La pulsation de référence est contenue dans un fichier audio qui est joué et envoyé aux casques du
musicien de tradition orale par le logiciel cuepointsStereo ,; ce guide lui permet de jouer I’ceuvre de musique

mixte Les Mots du Tama.

II1.1.1.1.2. Les indications du compositeur au musicien tout au long de la performance

Une des questions concernant 1’intégration d’un musicien de tradition orale dans une
ceuvre de musique électroacoustique est : comment le musicien de tradition orale va-t-il savoir

quoi et a quel moment précis jouer ? Nous avons trouvé quelques réponses.

Le premier procédé trouvé pour donner des indications au musicien au long de la
performance a consist¢ a lui faire écouter un guide « audio-guide ». L’audio-guide est
I’enregistrement d’une musique créée par nous qui contient la pulsation de référence et ou
cette pulsation de référence comporte des changements de vitesse ou méme la disparition
momentanée de la pulsation. Dans les deux ceuvres Poly-Musique et Les Mots du Tama les
fichiers audio qui font partie de 1’ceuvre, a savoir la partie électroacoustique en temps différé
(ou le fichier guide) sont des audio-guides. Ces enregistrements contiennent une pulsation qui
sert au musicien de référence pour s’intégrer a la musique. Les fichiers audio contenant cette
référence sont une sorte de partition pour le musicien. Nous avons trouvé qu’en variant la
vitesse ou la présence de la pulsation nous pouvons susciter des réactions spécifiques de la

part du musicien. Plus spécifiquement, le fait de faire disparaitre la pulsation fait que le
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musicien soit arréte son jeu, soit joue des rythmes du type solo mbalax. Quand nous avons fait
des variations de vitesse de la pulsation, le musicien a essayé¢ de continuer a jouer en la
suivant. Les résultats des expériences 4 et 5 montrent que le musicien a été capable de réaliser
des accelerando, des ritardando et des changements subito de tempo. Si les changements de
vitesse de la pulsation sont abrupts et trés contrastés (par exemple, dans le lapse de 5 secondes
changement du 60 bpm a 200 bpm a 20 bpm), le musicien ne joue alors que des fragments des
formules rythmiques de sa tradition ; il découpe les phrases en essayant de les intégrer a la
musique. Si la vitesse de la pulsation est supérieure a approximativement 160 bpm ou
inférieure approximativement a 60 bpm, ou si les changements abrupts de tempo sont « trop
rapides » pour lui, il arréte de jouer ; par exemple, faire en 5 secondes cette séquence de
changements de tempo : 60bpm 150 bpm, 90bpm, 130bpm, 70bpm, 110bpm (voir le tableau
3.1, partie changement de pulsation). Les résultats, montrés ci-dessous dans le tableau 3.1,
attestent que le compositeur peut prévoir la réaction du musicien en fonction du type de
changement appliqué 4 la pulsation. Cela indique a son tour que le compositeur peut écrire
une sorte de « partition auditive » pour un musicien de tradition orale en lui donnant la

pulsation de référence.

Comportement de la pulsation Réactions du musicien

Pulsation réguliére entre ¢ = 80 et q =150 ;(l)ug flﬁn{?ool;? un «accompagnement» ou il peut
Accelerando ou ritardando « lent » Il essaie de continuer a jouer un accompagnement.
Accelerando ou ritardando « trés rapide » Silence.

Changements rapides et abrupts du tempo Il joue de fragments d’accompagnements ou de
entre =80 et q =150 fragments de solo de sa musique traditionnelle.
Silence 11 peut jouer un solo.

Pulsation réguliére entre ¢ =20etq =70 Silence ou solo.

Pulsation réguliére entre g= 160 et q = 500 Il peut jouer que le début d’un solo ou faire silence.
Accelerando ou ritardando entre g= 160 et g=500 Silence.

TABLEAU 3.1 : Changements de pulsation. Les fichiers audio contenant la pulsation de référence sont une sorte
de partition pour le musicien. Le compositeur peut prévoir la réaction du musicien en fonction du type de
changement appliqué a la pulsation. Voici les réactions du musicien par rapport aux changements de vitesse de la

pulsation de référence.

Le deuxieme procédé que nous avons créé pour donner des indications au musicien

tout au long de la performance est mis en ceuvre a partir deux logiciels que nous avons créés
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sur Max-MSP123. Cette solution répond aux questions : comment le musicien de tradition
orale va-t-il se synchroniser avec la partie électroacoustique en temps différé de 1’ceuvre ? Et
aussi, comment ce musicien va-t-il savoir quoi et a quel moment précis jouer ? Les
indications données par le logiciel permettent au musicien de savoir a quel moment
commencer ou arréter son jeu et quand réaliser des actions spécifiques. Les logiciels
cuepointsStereo et ms.director permettent de donner des instructions au musicien a partir d’un
¢cran. Les instructions sont des « images », photographies ou des mots en francais (voir les

figures 3.4 et 3.5).

partie électracoustique fixée

son du tama

écran

1
1
1
1
|
1
1
1

;
v 44

\ interface audio tama

. o musicien de tradition orale
signal vidéo:

images: instructions.

Max-MSP
application:
cuepointsStereo
et
ms.director

RIM

FIGURE 3.4 : Fonctionnement du systéme informatique pour donner des instructions au musicien de tradition

orale.

123 pour télécharger le logiciel et regarder une démo visiter : http://www.sabinacovarrubias.com/cuepoints.html
et http://www.sabinacovarrubias.com/msdirector.html
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FIGURE 3.5 : Exemple d’instructions données au musicien de tradition orale dans les ceuvres Poly-Musique et Les

Mots du Tama ; ce sont des fichiers image qui lui sont présentés sur un écran.

Le logiciel cuepointsStereo permet de donner des instructions a l’interprete a des
moments trés précis par rapport a la lecture du fichier audio inclus dans la piéce ; soit la partie
électroacoustique en temps différé de Poly-Musique, soit le fichier audio guide de Les Mots
du Tama. Pour donner les instructions a des moments précis au moyen du logiciel
cuepointsStereo il faut dans un premier temps sauvegarder des points de repere (cue points)
sur le fichier audio inclus dans la piece. Dans un deuxiéme temps, il faut mettre en relation
chaque cue point avec une action déterminée de facon a ce que, a chaque fois que la téte de
lecture « touche » un cue-point I’action définie soit réalisée. Par exemple, on définit un cue
point 1 sur le point 00:01.35 du fichier audio, on définit et associe 1’action 1 « donner
instruction 1 au musicien sur ’écran 2 ». A chaque fois que la téte de lecture touche ce
moment de la musique (00:01.35), le systeme exécute I’action « montrer photographie

(instruction) au musicien sur 1’écran 2 » (voir la figure 3.6).
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FIGURE 3.6 : Des cue points sont stockés sur plusieurs points d’un fichier audio a plusieurs endroits. Quand la
téte de lecture fouche un point, le systéme exécute 1’action qui est associée a cet endroit et I’instruction s’affiche

sur un deuxiéme écran.

Ce systeme permet de donner a I’interpréte une série d’instructions tout au long de sa
performance. Le systéme permet aussi d’anticiper sur 1’écran de I’interpréte 1’action a venir

au moyen d’un minuteur (voir la figure 3.7).
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FIGURE 3.7 : L application cue points permet aussi d’anticiper sur I’écran du musicien de tradition orale I’action

a venir au moyen d’un compte a rebours.

Ce procédé a ¢été utilis¢é uniquement pendant les répétitions de 1’ceuvre. Les

instructions sur I’écran ont permis de donner au musicien un premier contact avec les ceuvres

¢électroacoustiques. Les résultats des expériences 4 et 5 montrent qu’il n’est pas pertinent

d’utiliser 1’écran en situation de performance. Le jeu du musicien est beaucoup plus

« expressif » et « fluide » quand il ne regarde pas 1’écran. Ces résultats indiquent que le guide

le plus

efficace pour le musicien de tradition orale est auditif et non visuel. Les étapes pour

réussir la performance sont les suivantes :

)

2)

Donner des instructions au musicien avant de commencer la performance au moyen
d’une voix enregistrée. Par exemple, les instructions données au musicien pour les
picces sont : (« il ne faut pas jouer tout le temps la méme chose, donnez a la piéce des
moments de silence, prenez les indications du logiciel comme des suggestions, mais
apres, sentez vous libre, jouez votre musique, exprimez vous comme vous voulez »).

Apprentissage de I’ceuvre a partir du logiciel. Le logiciel indique a quel moment
commencer, il fait des suggestions sur quels rythmes jouer a chaque moment, il
indique les moments de silence, il indique les variations de vitesse, et le moment de la

fin de la piece.
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3) Exécution de I’ceuvre. Le musicien regarde seulement 1’écran pour savoir a quel
moment commencer la piece et a quel moment la finir.

Un des problémes de I’intégration d’un musicien dans une ceuvre de musique mixte a
consisté a trouver le moyen de le rendre capable de jouer méme si le son de son instrument est
radicalement transformé par les traitements de 1’ordinateur. Imaginez, en effet, la difficulté
qui se présente quand le son du tambour africain est traité, par exemple, par la synthese
granulaire ou par la ligne retard. Dans ce cas, le musicien africain, habitué a jouer une
musique rythmiquement cyclique, ne peut plus reconnaitre les caractéristiques fondamentales
de sa musique traditionnelle et il arréte de jouer ou il ne peut plus jouer ce qu’il sait faire a

I’intérieur de ce contexte.

Nous avons trouvé un procédé qui permet au musicien de continuer a jouer de la
musique de sa tradition dans la situation ou le son de son instrument est transformé par
I’ordinateur au point de le rendre méconnaissable. La base de la méthode consiste a faire jouer
le musicien en portant des casques. Dans les casques le musicien écoute deux choses : un
fichier audio-guide, et le son de son propre instrument. Tant que le musicien peut écouter son
instrument et I’audio-guide qui contient la pulsation de référence, il peut continuer a jouer

(voir la figure 3.8).
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FIGURE 3.8 : Systéme d’audio guide et casques pour la musique mixte.
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L’inconvénient de ce systéme est que le public et le musicien n’écoutent pas la méme
chose pendant le concert. L’audio-guide est écouté seulement par le musicien, et lui, écoute
dans un deuxiéme plan les résultats des traitements du son faits par I’ordinateur ; nous
précisons que le résultat de ces traitements n’est pas envoyé sur son casque. Quant a la
question : le musicien sera-t-il capable de jouer, et dans quelle mesure, si le son de son
instrument est transformé au moyen de traitements ? Nous avons trouvé que le musicien peut
jouer tant que les traitements lui permettent d’entendre la pulsation de référence. Ainsi,
I’application des traitements sur son instrument qui impliquent un delay du signal traité,
comme les lignes retard ou la synthése granulaire, lui rendront plus difficile de jouer. En
revanche, I’application de traitements qui changent le timbre mais pas le rythme du jeu, (par

exemple des filtres), ne I’empéchent pas de jouer.

I11.1.1.2. Les apports de la démarche compositionnelle

L’intégration des musiciens de tradition orale dans les ceuvres de musique mixte a
partir de I’écriture multimédia nous a permis de proposer une approche qui integre les
¢léments des musiques extra-européennes dans la musique dite « savante occidentale »124, et
ceci concretement dans une ceuvre de musique mixte. Pour montrer qu’il s’agit d’une
contribution originale, nous décrirons cette approche en la comparant avec les contributions
trouvées sur ce sujet jusqu’a aujourd’hui.

En ce qui concerne l’intégration des modeles de fonctionnement des systemes de
musiques de tradition orale dans les ceuvres de musique occidentale, notre apport concerne

I’approche compositionnelle. Notre démarche, a la différence de celle de certains

compositeurs du XX€ siécle qui se sont servis des analyses des musiques extra-
européennes’?>, n’a pas emprunté, puis utilisé les modéles de musiques orales pour générer
une nouvelle musique ; nous avons utilisé les modeles pour connaitre en profondeur le
fonctionnement de la musique orale afin de trouver et de créer des points de convergence
entre cette musique et la notre. C’est ainsi qu’a partir de ces points en commun nous avons
fait coexister la musique orale avec un autre systéme musical : le nbtre ; et ceci, a I'intérieur

d’un systéme global, c’est-a-dire la nouvelle ceuvre musicale.

124 Nous reprenons ce terme a Aguila : (AGUILA 2013).

125 Pour plus d’information sur les démarches compositionnels qui se sont servis des analyses des musiques
extra-européennes voir la section « L universalisme abstrait des « prédateurs de techniques et de systémes » dans
« Musique Savante Occidentale et Cultures Extra-Européennes, 1950-1980 » , p.1177 dans : (AGUILA 2013).
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Il s’agit donc d’une musique conformée par deux systémes musicaux ou chacun
posséde ses propres principes de fonctionnement. Les interactions entre les systémes
musicaux qui conforment I’ceuvre sont établies a partir des points de convergence entre eux.
C’est ainsi que la coexistence des systemes est possible parce qu’ils ont des principes de
fonctionnement communs. Le musicien de tradition orale peut alors jouer la musique de sa
tradition a I’intérieur d’un nouveau systeme qui lui offre les principes nécessaires a ce qu’il
puisse jouer ou « vivre » dedans.

Les modeles du fonctionnement de la musique orale nous ont permis de prévoir « les
réactions musicales» du musicien face aux conditions du nouveau contexte musical (on parle
du fait de faire varier la vitesse et la présence de la pulsation de référence). Ces modeles nous
ont aussi permis de prévoir jusqu’ou le musicien pouvait s’intégrer au nouveau contexte et a
quel point il serait capable de transformer sa propre musique traditionnelle pour 1’adapter au

nouveau contexte.

En quoi cette approche se différencie des autres ? Pendant le XX€ siécle les principes
de fonctionnement des musiques extra-européennes ont ét¢ pris par certains compositeurs, et
en conséquence, ces principes ont été séparés des musiques d’origine. Les modeles empruntés
ont permis a ces compositeurs de générer de nouveaux procédés compositionnels pour la
musique occidentale « contemporaine ». Nous voyons que dans ce cas [attitude du
compositeur face aux musiques extra-européennes est d’emprunter, de prendre et de se servir

de ce qui lui est utile pour ses fins. Aguila décrit cette démarche comme suit :

«On abstrait d’une musique extérieure a la ndtre des schémas compositionnels, les plus
généraux possible, puis on les applique a des matériaux « contemporains ». A I’autre extrémité,
ce qu’entend l’auditeur, c’est bien la modernité du langage « contemporain », plutét que la
présence du modéle initial, présent seulement a 1’état de structure abstraite. C’est sans doute la
maniére la plus élaborée qu’a trouvé la culture occidentale, a cette époque, pour intégrer des
modes de pensée musicale issus des cultures extra-européennes, sans avoir a remettre en cause
I’homogénéité, la cohérence organique interne et la « pureté » stylistique recherchées par le
langage postwebernien. Et c’était la seule issue collectivement acceptable pour intégrer les
« émerveillements » qu’évoquait Pousseur, sans tomber dans les pi¢ges de I’exotisme ou de la
citation. »126

Un exemple de ce procédé a été la capacité du mouvement postwebernien a

transformer les pratiques de I’hétérophonie!?” pour en extraire de « subtils miroitements

126
Idem.
127 . . o i . . T , .
Selon Aguila, dans les musiques traditionnelles, I’hétérophonie consiste en I’exécution simultanée d’un méme
motif par plusieurs musiciens. Chacun en joue simultanément sa propre variation ornementée, qu’il improvise en
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harmoniques ». (AGUILA 2013). Dans la musique postwebernienne des années 1950-1960
I’hétérophonie est devenue un procédé dominant. On la retrouve sous des formes plus
¢laborées dans les ceuvres Répons (1981-1988) ou Sur incises (1996-1998).

Un autre exemple d’emprunt de concepts et de principes structurels provenant des
musiques extra-européennes appliqué a une pensée et a un langage contemporain se trouve
dans I’ceuvre de Gyorgy Liguetil?8. Les principes structurels des polyphonies pygmées
¢tudiées par Arom ont €té repris pour la composition de la troisieme étude pour piano
Touches bloguées (1985) et aussi dans la deuxiéme partie du premier mouvement de Fast
(Rapide). Ces principes ont été aussi empruntés par Steve Richt dans Electric Counterpoint

(Contrepoint ¢électrique, 1987), pour guitare électrique et bande magnétique. (AGUILA 2013).

Dans cette approche compositionnelle du XX€ si¢cle, 1’évidence de I’emprunt n’est
pas toujours sensible a I’écoute, d’autant plus que celui-ci a été séparé de la musique. Ici,
I’emprunt reste sous-jacent en tant que principe organisateur, tandis que dans notre approche,
la musique orale a une place « pour y exister » sans devenir une citation, car elle est présente
et elle s’adapte a nous comme nous nous adaptons a elle en lui faisant une place.

En ce qui concerne I’intégration de musiciens de tradition musicale extra-européenne
dans les ceuvres de musique « savante occidentale », notre approche compositionnelle cherche
une collaboration avec le musicien de fagon a ce qu’il puisse s’exprimer avec son propre
langage dans un nouveau contexte. Le fait de collaborer avec lui a pour conséquence que
I’ceuvre ait deux auteurs, parce que sa pensée musicale est présente dans 1’ceuvre et parce que

ses créations a I’intérieur de la méme ceuvre sont aussi originales. Certains compositeurs du

XXC€ siecle ont intégré des musiciens de tradition orale dans ces ceuvres ; dans ce cas, le
compositeur cherche a exprimer sa propre pensée musicale au moyen des musiciens
interprétes. Un exemple se trouve dans I’ceuvre A [’approche du feu méditant (1983) de Jean
Claude Eloy, pour 27 instruments de I’orchestre du « Gagaku », deux cheeurs de moines-
chanteurs Bouddhistes des écoles traditionnelles du chant « Shomoyd », sectes Tendai et
Shingon, et six percussionnistes danseurs du « Bugaku ». Dans cette ceuvre le compositeur ne

cherche pas a donner une place a la libre expression des musiciens :

fonction de 1’écoute du jeu des autres musiciens et des critéres stylistiques de la tradition a laquelle il appartient.
(AGUILA 2013).

128 Selon Aguila, I’ceuvre de Ligueti évolua sensiblement a partir du moment ou il prit connaissance de la
publication de Arom a propos des polyphonies pygmées. (AGUILA 2013).



174

«Je n’ai pas voulu faire un collage [...], je voulais composer ma musique, en utilisant les
ressources vocales des moines et les ressources instrumentales de 1’orchestre du Gagaku. Pour
cela, j’ai inventé a8 ma maniére ma musique de shomyd, aprés en avoir écouté beaucoup, bien sur
[...] De méme, j’ai inventé mon gagaku, qui n’a aucune source dans le répertoire traditionnel. Il

s’agit donc des objets- vocaux et instrumentaux — composés originalement ». 129

Cette approche compositionnelle, comme le cas précédent, se caractérise par le
déracinement d’¢léments de la musique originale. La dé-contextualisation a ce point des
musiciens implique que, trés probablement, ils ne pourront pas concrétiser (rendre présente)
dans la nouvelle ceuvre 1’expressivité propre a son genre musical. De plus, pourront-ils faire
de la musique en lui donnant de I’expressivité si on leur fait lire de la musique ? Est-il
pertinent de faire lire de la musique & un musicien de tradition orale ? Les résultats de notre
expérience 4, Poly-Musique, ont montré qu’aussitot que le musicien était concentré sur le
suivi des instructions visuelles son jeu devenait moins expressif. De plus, et en accord avec
Aguila, quand il s’agit de faire jouer une partition a un musicien traditionnel, le compositeur
se trouve confronté & une difficulté de notation (AGUILA 2013). A ce propos Eloy parle de

cet obstacle quand il écrit pour des musiciens traditionnels japonais :
« [J’ai adapté] mon écriture a leurs techniques vocales et en utilisant pour cela une notation

graphique faite de glissés sur papier millimétré »130

Pour les cas décrits plus haut, le compositeur occidental exprime sa pensée musicale
au travers des interprétes. Si ceci est valable dans le systéme de musique écrite occidentale,
ou les interprétes trouvent leur propre expressivité a partir de I’ceuvre du compositeur, un
musicien de tradition orale n’est pas habitué a ce type de démarche musicale. C’est sur ce
point que nous sommes sensibles a une grande inégalité : le compositeur peut s’exprimer,
mais le musicien de tradition orale qui fait ce que le compositeur a écrit, peut-il s’exprimer
lui? Et, a quel point ?

Il nous a intéress¢ de créer un systéme musical ou le musicien de tradition orale
propose des idées musicales, mais ou en méme temps, son jeu est guidé¢, et jusqu’a un certain
point « déterminé », non par des instructions, mais plutot par la musique méme, a savoir par
les variations de la pulsation de référence ; et ou il puisse recevoir des propositions de notre
part, mais non des instructions définitives, puisque l’instruction finale de la piece est:

« Tenez compte des propositions mais restez libre. Jouez comme vous voulez. ». Nous, en

129 Fragment d’entretien pris de (MASSE 2001).
0 1dem.
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tant que compositeur, cherchons que le musicien puisse faire ce qu’il sait faire : ses modes de
jeu, son expressivité, sa musique.

Pour ce qui est de l'utilisation des instruments de musiques de tradition extra-
européenne dans la musique mixte, notre approche cherche a étendre le traitement du timbre a
partir de I’intégration du jeu d’un instrument non occidental joué par le musicien de tradition

orale qui le maitrise. Notre démarche est une poursuite de la recherche entreprise par un grand

nombre de compositeurs du XX€ si¢cle qui ont achevé I’extension du spectre timbrique

occidental a partir de sonorités extra-européennes. A ce propos Aguila dit :

« Les nouvelles extensions du traitement du timbre constituent une forme implicite de théorisation de
I’évolution du langage musical. Ces nouveaux timbres ne sont pas une simple imitation ou « influence »
des musiques extra-européennes, mais la manifestation la plus perceptible d’une logique interne

d’évolution des théories musicales occidentales ». (AGUILA 2013).

Jusqu’ici, les pratiques utilisées pour enrichir le spectre sonore de la musique
occidentale a partir de I’emprunt d’¢éléments de musiques extra-européennes comporte quatre
démarches compositionnelles : a. « imitation » de sonorités d’instruments étrangers sur des
instruments occidentaux!3! ; b. inclusion d’instruments extra-européens dans la musique
occidentale13? ; ¢. inclusion de modes de jeu inspirés ou tirés d’autres traditions non
européennes ; et d. modification du timbre des instruments occidentaux133.

Le fait d’intégrer I’instrument exécuté par un maitre de la tradition musicale nous a
permis d’inclure, dans la nouvelle ceuvre de musique mixte, un grand nombre de nouveaux

timbres produits par des modes complexes de jeu de méme qu’un grand nombre de sonorités

131 . . o s .
*1'Un exemple de ceci se trouve dans la musique de Boulez. « Boulez s’était beaucoup plus intéressé aux

musiques traditionnelles que ses écrits de 1’époque ne ’avaient laissé transparaitre ».(AGUILA 2013). Ainsi, a
propos du Marteau sans maitre (1953-1954), il raconte : « [...] Je dois cependant reconnaitre que j’ai choisi le
corpus instrumental en fonction d’influences dues aux civilisations extra-européennes : le xylophone transpose le
balafon africain, le vibraphone se référe au gender balinais, la guitare se souvient du koto japonais...De fait, ni la
stylistique ni I’emploi méme des instruments ne se rattachent en quoi que ce soit aux traditions de ces différentes
civilisations musicales. Il s’agit plutét d’un enrichissement du vocabulaire sonore européen par 1’écoute extra-
européenne. » (AGUILA 2013).

12 Un exemple représentatif des cas ol les compositeurs ont intégré des instruments traditionnels extra-
européens dans ces ceuvres est Erewhon (1972-1976), pour six percussionnistes d’Hugues Dufourt.
L’instrumentation de cette ceuvre comporte cent cinquante percussions provenant de tous les continents.
(AGUILA 2013).

133 Chez Cage, dans les ocuvres des années 1930-1940 Cage intégre des matériaux métalliques : First
Construction in Metal (Premiere Construction en métal 1939), pour six percussionnistes, les sonorités de
I’ceuvre pourraient faire penser & un Gamelan (AGUILA 2013).
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produites aussi comme conséquence de I’expressivité du musicien ; cette expressivité est liée

et indissociable de sa musique traditionnelle 134,

Dans I’approche compositionnelle des ceuvres du XX siécle de musique mixte
composées pour musiciens traditionnels, il n’y a pas de véritable lieu pour 1’expressivité
musicale qui est associée a, et inséparable de, la musique traditionnelle du musicien. Par
rapport au timbre, ceci implique que le compositeur laisse en dehors de I’ceuvre tout le
contenu sonore qui est la conséquence de cette expressivité. En effet, I’expressivité a une
influence sur le timbre : les résultats des expériences 4 et 5 montrent que plus nous avons
donné de liberté au musicien, plus il a jou¢ de sa musique traditionnelle, et plus on rencontre
des timbres dans sa musique ; au contraire, plus on lui fait suivre des instructions, moins son
jeu est fluide et expressif et moins il produit de timbres.

Pour les citations et les évocations des musiques extra-européennes dans la musique
¢lectroacoustique concréte et mixtel35, nous analysons dans quelle mesure nous les trouvons
dans notre approche compositionnelle. Pour I’intégration du musicien de tradition orale, nous
soutenons que notre approche n’aboutit pas a des citations ou des évocations puisque la
musique extra-européenne, qui fait du musicien traditionnel son origine premicre est présente
mais non évoquée, ou citée. On pourrait en tout cas se demander s’il s’agit ou non de musique
traditionnelle, mais le jeu du musicien dans 1’ceuvre n’est certainement pas une citation. Ici, la
musique n’est pas reproduite par une deuxiéme source comme c’est le cas de Keémit (1970),
pour zarbou darbouka solo, de Frangois-Bernard Mache qui fixa sur bande magnétique un
solo de darbouka enregistré en Nubie (Egypte); cet enregistrement ayant été transcrit et
ensuite confi¢ au percussionniste francgais, Jean Pierre Drouet.

A la différence de ce procédé, nous avons choisi de ne pas transcrire la musique orale
parce que, selon certains ethnomusicologues, le systéeme d’écriture occidental est limité pour
saisir correctement ces musiques!3¢. I ne nous semble pas non plus pertinent de les transcrire
dans la composition musicale. Le fait de ne pas transcrire cette musique, mais de 1’avoir de
premiere source jouée par un musicien traditionnel permet d’intégrer dans I’ceuvre les aspects
qui échappent a 1’écriture, I'un d’entre eux étant I’aspect polymorphe de cette musique. Un

des principaux traits de la musique de tradition orale est la polymorphie : on n’écoute jamais

134 . s o ., . .
Rappeler, que chaque musique est associée a une expressivité déterminée et ceci influence le timbre.

(LORTAT-JACOB 2010).

135 Pour plus d’information voir « Evocations, citations, mixages et “phonographies » dans : Musique savante
occidentale et cultures extra-européennes, 1950-1980. P. 1170 dans : (AGUILA 2013).

136 Des problémes spécifiques sont évoqués dans plusieurs articles, par exemple : (SCALDAFERRI 2007, WILL
1999)
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deux versions identiques de la méme ceuvre. C’est ainsi que, dans les ceuvres Les Mots du
Tama et Poly-Musique nous laissons les citations pour donner la place a une musique qui
contient une partie orale. Par conséquent les ceuvres seront différentes a chaque performance,
elles seront distinctes en fonction du musicien qui les interpréte, et pourtant, elles seront
écrites suffisamment pour pouvoir €tre jouées sans la présence du compositeur.

La partie électroacoustique en temps différé de 1’ceuvre Poly-Musique contient des
citations : des extraits des jeux de congas, de la jarana, de la machoire d’ane, du piano salsa,
et des djembés d’Afrique centrale. Mais ces extraits ont une autre fonction que les citations
qu’on trouve dans la musique concréte, par exemple dans le cas de Simultané camerounais
(1959) de Pierre Schaeffer ou l’auteur « remixait» des enregistrements des musiques
africaines. Les extraits mis dans notre musique ne sont pas présentés en tant qu’évocation, ni
comme dans le cas des « phonographies » de Frangois-Bernard Mache (AGUILA 2013).
Dans ces cas-1a, en accord avec Aguila, « les musiques extra-européennes, livrées a 1’écoute
acousmatique — une écoute «aveugle», qui est délivrée des préoccupations
ethnomusicologiques ». Au contraire, les citations dans Poly-Musique sont des extraits de
musiques qui ont été préalablement soumises aux analyses paradigmatiques!3’ pour trouver
des points communs entre elles et aussi avec le jeu du musicien de tradition orale, afin de
trouver dans la structure rythmique de toutes ces musiques des points en commun : la

pulsation de référence.

I11.1.1.3. Conclusions et travail pour le futur

Dans la musique du XXC€ siécle, d’une mani¢re générale les démarches
compositionnelles qui ont intégré des éléments de musiques extra-européennes ont pour
dénominateur commun face a ces musiques 1’appropriation, la dé-contextualisation, et méme
la « dissection » et la réutilisation (qui implique 1’adaptation de ces éléments a 1’écriture) ;
tout ceci au service des besoins du compositeur du systeme occidental. Notre approche
cherche, au moins, a diminuer ’effet de ces démarches en essayant de coexister avec 1’autre
musique.

A travers les ceuvres Poly-Musiques et Les Mots du Tama nous montrons que la
composition d’un systéeme musical formé de plusieurs systemes musicaux ou I’un d’entre eux

n’a pas été créé par nous, est possible. Nous montrons que pour faire coexister un systeme

7 Pour plus d’information sur ce type d’analyses voir : (Arom 1984).
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étranger avec le notre, il est nécessaire de connaitre les caractéristiques fondamentales de son
fonctionnement, ce qui a été fait a partir des études d’ Arom.

Nous montrons aussi, qu’il est possible que la « compréhension » et 1’adaptation a la
musique de « I’autre » se déploient dans les deux sens : le musicien de tradition orale a fait de
la musique dans un nouveau contexte (il a adapté sa musique a la notre ; a sa manicre, il a
compris aussi notre langage, puisqu’il a été capable de jouer a I’intérieur de celui-ci), et nous,
en pensant a lui, avons composé une partie ¢lectroacoustique en temps différé qui contient ce
qui est nécessaire a ce musicien pour pouvoir jouer dessus (on parle des éléments structurels
rythmiques de base de la musique d’Afrique centrale et de la pulsation de référence). Nous
nous sommes ainsi adaptés au fonctionnement de 1’autre musique. Il s’agit d’une écoute dans
les deux sens : parfois, I’'un des deux va faire silence pour écouter ’autre, parfois chacun va
« parler » dans son langage en solo, mais les deux peuvent aussi coexister et jouer ensemble.

Notre approche propose la collaboration avec le musicien de 1’autre musique. Ceci
veut dire pour nous que le musicien qui joue 1’ceuvre sera aussi pour une part son créateur.
Nous renongons, en effet, au réle du seul auteur de la musique dans la mesure ou celle-ci a été
produite par deux personnes. Vient alors une question : est-ce que c’est une ceuvre de musique
mixte ? Est-ce que c’est de la musique traditionnelle a I’intérieur d’un autre contexte ? Nous
nous en remettons a la communauté du systéme de musique occidentale pour décider d’élargir
ou non la notion du genre en question. Pour nous, nous considérons que ¢’est un hybride.

En bref, I’EM nous a permis de résoudre des problémes « techniques » pour pouvoir
intégrer un musicien de tradition orale dans des ceuvres de musique mixte. Avec cet outil,
nous proposons alors des réponses aux questions posées précédemment : comment donner des
instructions au musicien de tradition orale pendant la performance ? Comment lui indiquer
quoi et a quel moment jouer ? etc. De plus, 1’extension des moyens d’écriture a amené aussi
I’accroissement des ¢léments qui forment I’ceuvre et ceci a eu a son tour des répercussions sur
le langage musical.

Pour les travaux futurs nous chercherons a utiliser les applications cuepointsStereo et
ms.director pour la création d’une ceuvre pour orchestre et musicien de tradition orale soliste.
Les caractéristiques de ces applications devraient permettre a un chef d’orchestre de signaler

les entrées au musicien de tradition orale au moyen d’une pédale.
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ITI.1.2. L’intégration des modes de jeu tirés des musiques de tradition orale dans la

musique occidentale de tradition écrite au moyen de ’EM.

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour inclure des sons produits par les modes du jeu d’une musique de tradition orale dans une
nouvelle composition €crite, a savoir Inner sounds, pour quatuor de guitares et ordinateur!38,
Ceci implique d’intégrer un mode de jeu tiré d’'une musique de tradition orale dans 1’ceuvre
écrite. Il s’agit ici d’un battement de guitare utilis¢ dans le genre du gusto calentano du
Mexique!3?. Concrétement, nous présentons des solutions a la difficulté qui arrive quand le
compositeur veut écrire une musique ou il y a des sons produits a partir des modes de jeu tirés
des musiques de tradition orale. Dans ce cas, la complication est que si I’interpréte ne connait
pas le mode de jeu qui produit le son souhaité par le compositeur, la musique restera
injouable. Il y a aussi une autre difficult¢ a demander [’apprentissage des techniques
étrangeres a sa formation : le musicien de formation occidentale n’aura peut étre pas assez de
temps ou de disposition d’esprit pour apprendre une nouvelle technique instrumentale.
Pourtant, les résultats de 1’expérience 1 de cette recherche, Inner sounds, montrent que le
musicien occidental est capable d’apprendre dans un temps limité un mode de jeu étranger

quand celui-ci n’est pas tres ¢loigné de la technique instrumentale occidentale.

II1.1.2.1. Les procédés d’écriture

L’intégration de ce mode de jeu dans I’ceuvre écrite a été réalisée grace a la
transmission d’un savoir-faire (I’exécution du mode de jeu) au guitariste de formation
occidentale. Le savoir a été transmis a partir de tutoriels vidéo ; ceux-ci sont efficaces pour les

deux raisons décrites ci-apres.

La premiére est I’usage des modeles d’apprentissage par un maitre de la tradition sur
la vidéo. Le maitre de tradition orale enseigne sa musique a partir des modeles

d’apprentissage. Ces outils d’enseignement sont des versions « simplifiées » de la musique

138 pour écouter Inner sounds visiter : http://www.sabinacovarrubias.com/inner-sounds.html
139 Pour plus d’information sur cette musique voir : (COVARRUBIAS 2010).
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que le maitre enseigne, ou parfois des « syllabes » ou des mots qui permettent de mémoriser
des rythmes!49. Lors du processus d’enseignement le maitre montre a 1’apprenti débutant les
versions plus simples de la musique, et en fonction de 1’avancement, il présente de fagon
graduelle les versions plus élaborées (voir la figure 3.9). Pour filmer le maitre qui enseigne la
musique, il nous a été d’abord nécessaire de comprendre « sa méthode d’enseignement »141,
Ainsi, a partir des séances avec le maitre, nous avons saisi les différents modéles
d’apprentissage qu’elle utilise pour enseigner le mode de jeu en question. Puis, hors du
contexte et face aux caméras, nous lui avons demandé de montrer les différents modeéles
d’apprentissage dans un ordre précis et gradué: depuis le plus élémentaire, jusqu’aux
versions les plus complexes. Les résultats de I’expérience 1 : Inner sounds, montrent qu’un
maitre de musique orale de la tradition du gusto calentano a réussi a enseigner a un guitariste
professionnel de tradition écrite a jouer un mode de jeu, et ceci dans un temps limité a savoir:

20 minutes.

FIGURE 3.9 : Photographie du tutoriel vidéo ou le maitre montre a I’apprenti débutant les versions plus simples
de la musique, et puis, de fagon graduelle, les versions plus élaborées. Pour la vidéo compléte regarder :

http://www.sabinacovarrubias.com/inner-sounds.html

La deuxiéme raison se trouve dans les points communs entre le mode de jeu de la
musique orale et la technique de jeu occidentale. Les résultats de I’expérience 1 signalent que

I’apprentissage d’un mode de jeu tiré d’une musique orale dans un temps limité est possible

0 pour plus d’information sur la notion de modéle d’apprentissage voir : (LORTAT-JACOB 2007).
I Nous avons réalisé une étude préalable & propos des méthodes d’enseignement dans le gusto calentano, pour
plus d’information voir : (COVARRUBIAS 2010).



181

sous des conditions précises. Ainsi, I’efficacité d’un tutoriel vidéo de ce type est soumise aux

conditions de base suivantes :

* L’instrument du maitre est le méme que celui de I’apprenti.

e L’apprenti est un musicien ayant une formation professionnelle occidentale.

* La formation de I’apprenti inclut un entrainement auditif qui lui permet d’imiter des
rythmes et des enchainements d’accords « a I’oreille ».

* La position de I’instrument et les mouvements requis par le maitre sont trés proches de
ceux que maitrise I’apprenti.

L’EM, a partir d’un tutoriel vidéo inclus dans la partition, permet au maitre musicien
de tradition orale de réaliser la transmission d’un savoir-faire, id est 1’exécution d’un mode de
jeu. Les procédés décrits plus haut sont une alternative pour intégrer dans la partition des
timbres qui sont obtenus a partir d’un mode de jeu tiré d’une musique de tradition orale. Il
existe un grand nombre d’ceuvres ou I’on demande au musicien de tradition écrite d’exécuter
des techniques instrumentales tirées des musiques de tradition orale pour obtenir des timbres
spécifiques.142 Ces tentatives vont de la transcription de sons jusqu’a la demande d’emploi de

la technique nécessaire a I’écrit.

Nous voyons alors deux avantages a I’EM pour intégrer des modes de jeu dans les
ceuvres de musique écrite. Le premier avantage de I’alternative que nous proposons est de se
passer de la transcription musicale. Comme certains ethnomusicologues, nous désapprouvons
la transcription des éléments de la musique de tradition orale qui ne peuvent pas étre saisis de
maniére correcte par le systéme d’écriture musicall43, La transmission du savoir-faire du
mode de jeu peut remplacer le processus d’écriture des sons résultants de ce mode de jeu. Le
deuxiéme avantage est que 1’¢lément inclus dans I’ceuvre, a savoir le mode de jeu, restera
polymorphe, ¢’est-a-dire que le musicien qui apprend a exécuter ce mode de jeu, pourra jouer
plusieurs versions du méme ; d’autant plus que cette technique a un caractere polymorphe, le

mode de jeu peut étre joué différemment selon I’ interprete.
I11.2.2.2. Conclusion et travail pour le futur

La solution présentée ici pour intégrer des modes de jeu tirés des musiques de

tradition orale dans une ceuvre de musique mixte ne s’oppose a, ni n’exclut les procédés

2 pour plus d’information voir : (MASSE 2001, AGUILA 2013).
143 Exemples d’articles qui démontrent la non pertinence de la transcription pour certains éléments tirés des
musiques de tradition orale : (WILL 1999, SCALDAFERRI 2007).
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utilisés jusqu’a aujourd’hui pour ces buts. Elle s’ajoute au corpus de ressources disponibles
pour le compositeur. Pourtant les avantages montrent que la notation multimédia est
indispensable pour permettre a un maitre musicien de tradition orale de transmettre un savoir
faire. Cependant, cette solution est encore limitée, car le musicien apprenti doit respecter des

conditions spécifiques.

Une fois démontré que la transmission d’un mode de jeu est possible grace a cette
méthode, nous considérons pertinent d’approfondir pour le futur la réponse a la question que
nous avons posée précédemment : comment réaliser la transmission de savoirs musicaux a

: \ 9 . I3 J4 A ..
partir des modeles d’apprentissage présentés par les maitres de tradition orale au moyen des
tutoriels vidéo ? Les réponses a cette question permettraient, dans le domaine de la
composition musicale, I’intégration dans les ceuvres d’un plus grand nombre de modes de jeu

extra-européens.

I11.1.3. La notation de ’expressivité liée aux genres de musique de tradition orale dans

des ceuvres écrites au moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour inclure dans I’ceuvre écrite des aspects d’expressivité et d’attitudes qui sont liées aux
genres spécifiques de musiques de tradition orale'#*. Concrétement, nous avons trouvé des
réponses a la difficulté qui se présente quand un chanteur de formation professionnelle, sans
expérience préalable dans I’interprétation de musique extra-européennel#>, se voit demander
de chanter une musique nouvelle en rendant I’expressivité et les attitudes qui sont lies aux
genres : blues, rap, ranchero et bolero du Mexique. Dans ce cas, le probléme est que
I’ensemble des attitudes ainsi que 1’expressivité requise de 1’interpréte ne peuvent pas étre
décrits de maniere précise au moyen des textes qui accompagnent la partition, & moins que ces

documents ne soient trés longs et impossibles a assimiler dans un temps limité.

144 Selon Jacob, XX'* un genre musical comporte sa propre expressivité, et en accord avec cette théorie, la
musique peut tout autant objectiver des attitudes, des comportements ou des qualités, ainsi: la violence : par
exemple le Hard-Rock ;la décontraction, marquée par un « swing » etc. C’est précisément ces attitudes, ou
expressions qu’il nous intéresse d’intégrer dans une ceuvre de musique écrite (LORTAT-JACOB 2010).

145 Nous reprenons a Aguila sa définition de musique extra-européenne, pour plus d’information voir : (AGUILA
2013).
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II1.1.3.1. Les procédés d’écriture

Le type de notation qui s’est révélé efficace et que nous proposons pour inclure
I’expressivité liée aux genres de musique populaire dans une ceuvre écrite a consisté, grosso
modo, a inclure dans la partition des références audiovisuelles de ces musiques pour
familiariser I’interprete avec les attitudes, les gestes et I’expressivité en jeu. Les résultats de
I’expérience 3, Trastorno bipolar'™®, montrent qu’une soprano de formation occidentale, sans
expérience préalable dans I’exécution des genres de musique populaire, est capable d’exécuter
correctement une nouvelle ceuvre ou le compositeur lui demande de produire I’expressivité
correspondant aux genres de musiques ranchera et bolero du Mexique, blues et rap. La
partition de 1’ceuvre est un document multimédia qui contient des fichiers vidéo. Les films
comportent des chansons des genres cités plus haut. Dans tous les cas, ils contiennent des
chansons entiéres ou on voit clairement le visage y compris la bouche du chanteur. Ces
exemples audiovisuels permettent a la soprano de se familiariser avec les genres de musique
populaire au point d’apprendre a les exécuter. Néanmoins, ce moyen a une limite : les genres
de musique populaire en jeu doivent faire partie du contexte culturel de I’interpréte. En effet,
les résultats de I’expérience 3 suggerent que 1’origine socio-culturelle de I’interpréte est
cruciale : pour réussir ’interprétation correcte de 1’ceuvre, ces genres de musique doivent
faire partie de son contexte culturel. C’est & dire qu’elle doit les avoir écoutés dans de
nombreux événements tout au long de sa vie au Mexique. On prévoit en effet que si
I’interpréte n’a pas été préalablement familiarisé avec les genres de musique populaire, il lui
aura €été impossible de reproduire I’expressivité en jeu a partir des matériaux audiovisuels

inclus dans la partition.

La méthode pour inclure I’expressivité tirée d’une musique de tradition orale dans une

ceuvre écrite pour voix peut se résumer comme suit, dans le tableau 3.2 :

16 pour plus d’information voir dans cette thése la section : « I11.3.3 Résultats ».
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1.

Choix du genre musical de tradition orale.
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le

Genre choisi : Musique Ranchera du Mexique.

2.

Production des matériaux audiovisuels qui contiennent un
échantillon représentatif qui montre le genre. Les vidéos
montrent une chanson compléte, le visage, et spécialement la
bouche du chanteur.

Photographie de la vidéo incluse dans la aprtition :

Chanson “La noche de mi mal”, de José Alfredo Jiménez, chanté
par Lola Beltran. Disponible sur :

https://www.youtube.com/watch?v=4y0ly OVEHs&

3.

Présentation au chanteur d’une émotion. Dans ce cas, émotion
signifie un ensemble d’éléments, par exemple une situation, un
genre de musique populaire, un état psychologique, et une série
d’attitudes.

E1a

4) Ronchero
Personalidad: Mujer cantante de canciones rancheras. Puede ser Lola
Beltedn, por ejemplo.
Emocidn y posiién corporal . Canta dolida. Como referencla para la
posicién corporal y |3 emocién requerida en el canto escuchar y ver Loka

Beltrdn cantando: “La noche de mi mal” de José Alfredo Jiménez en Iy
pelicula “Soy un Golfo” (1955).

Extrait de la partition de Trastorno bipolar qui
I’émotion « ranchero ».

explique

4.

Relation du genre musical avec 1I’émotion décrite antérieurement
a partir d’un mot. Dans I’ceuvre Trastorno bipolar le mot
RANCHERO, est lié a la situation, dans ce cas le mot
RANCHERO perd son sens original et acquiert la fonction d’un
signe car il représente tout ’ensemble d’éléments décrits
antérieurement.

Dans la partition Trastorno bipolar on explique que 1’émotion
décrite dans 1’étape précédente, est représenté par le mot:
« ranchero ».

S.

Evocation de I’émotion 4 partir du nouveau signe. A chaque fois
que l'interpréte voit le mot RANCHERO, elle lui donnera son
nouveau sens, elle se mettra dans 1’émotion (état psychologique,
circonstances, attitudes) pour chanter ainsi le passage de musique
marqué par RANCHERO.

RANCHERO
.= 87

sub

JS—= =S

de lasan-ta flor que yo te

Extrait de la partition de Trastorno bipolar ; passage a interpréter
avec I’émotion RANCHERO, c’est a dire une attitude, un timbre,
une technique, et un état émotionnel. Le mot RANCHERO est
maintenant une notation d’expression.

TABLEAU 3.2 : Les étapes de la méthode pour inclure 1’expressivité tirée d’une musique de tradition orale dans

une ceuvre écrite.

Pour I’exemple du tableau 3.2, nous voyons que, a chaque fois que I’interpréte voit le

mot RANCHERO, elle lui donnera son nouveau sens, elle se mettra dans 1’émotion, id est état
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psychologique, circonstances, attitudes, pour chanter ainsi le passage de musique marqué par

RANCHERO.

Dans I’ceuvre Trastorno bipolar il y a six émotions différentes qui sont demandés a
I’interpréte. A chaque fois que la soprano trouve le nom d’une émotion sur la partition elle
interpréte également dans le style du genre musical en question les attitudes et les états
psychologiques correspondants a ce genre musical. Dans cette ceuvre, le compositeur
demande a la soprano des changements rapides et abrupts d’émotions ; c’est comme si elle se
transformait plusieurs fois en des personnes différentes et que chaque personne chante selon
son personnage. A chaque personnalité ou état émotionnel correspond un ensemble
d’¢éléments : une situation, un genre de musique populaire, un état psychologique et une série
d’attitudes. En fin de compte, cette musique s’écoute « comme si I’on changeait abruptement

147

les stations d’une radio » *' (voir un exemple de la partition dans la figure 3.10).

2=120 =70 2=120 =70 J=87
BLUES RITUAL BLUES RITUAL RANCHERO
senza misura senza misura
voznasal — 1 voznasal — 1 f
P P — — —
Had o 4 8 8 8 I
i 3 — e — i e — e et o " 3
— ——— ! , o ] e L § ! s e ——
=== S e === . e o
i &__4/
v —

(wh)ere  is_she? u-a - a-o wor-king hard and long a - a-o des-dequenos vi-mos en el

FIGURE 3.10 : Extrait de la partition de Trastorno bipolar qui montre les changements abrupts de modes

d’expression.

I11.1.3.2 Conclusion et travail pour le futur

En ce qui concerne la composition musicale, I’EM est une ressource efficace pour
faire savoir a I’interpréte quelle est 1’expressivité, id est 1’ensemble d’attitudes et de gestes,
souhaitée pour I’exécution de I’ceuvre. En comparant avec les maniéres utilisées jusqu’ici
pour demander une expressivité a ’interpréte, a savoir les indications de caractére ou la
description des émotions et des attitudes a partir des mots, nous remarquons que I’EM permet
de transmettre 1’information qui n’est pas exprimable au moyen du langage des mots écrits ; il
s’agit des subtilités des états émotionnels, des gestes ou des attitudes. Ces informations sont
transmissibles a partir des films. Une fois les images « d’un geste » ou « d’une attitude »

transmises, le récepteur peut les imiter. C’est ainsi que ce qui est indescriptible par les mots

peut étre inclus dans une ceuvre musicale. Il ne faut pas le décrire, ou le représenter par des

147 . . . .. .
Pour plus d’information voir la partition de 1’ceuvre dans la section « Annexes : 1.3 »



186

signes, mais plutot le montrer'48. La transmission d’information des affects, de 1’expressivité,
peut s’effectuer sans jamais passer par ’écriture sur papier. Bien que les manicres de
demander une expressivité a I’interpréte dans le passé soient effectives, nous montrons que
I’EM offre d’autres possibilités, lesquelles peuvent s’ajouter aux ressources déja existantes.
Pour le futur, nous trouvons adéquat de continuer des expériences-projets artistiques a propos
de la transmission d’émotions, des attitudes et des gestes, pour des ceuvres de musique

instrumentale.

148 Py . I g

Par exemple, la vidéo qui montre une émotion dans le regard d’une personne, peut nous donner une quantité
trés vaste d’information ; il s’agit de subtilités qui ne seront jamais saisissables ni par la langue des mots, ni par
I’écriture musicale, et qui pourtant, seront transmissibles a partir des films.



187

II1.2. L’intégration d’éléments musicaux dans les ccuvres au moyen de ’EM ; les

avantages et les procédés d’écriture

Dans cette section nous abordons les avantages de I’EM pour noter des éléments
divers. Nous montrons que, en général, par rapport a I’écriture « sur papier », ou écriture fixe,
I’EM manifeste une précision supérieure pour conserver et transmettre I’information du
compositeur a I’interpréte. De plus, comparativement a I’écriture sur papier, nous montrons
que ’EM favorise un apprentissage de I’ceuvre plus rapide. Pour chaque ¢lément abordé, (le
timbre, les modes de jeu, les techniques vocales, une langue tonale, les instructions pour
I’'usage du software contenu dans I’ceuvre et la synchronisation des musiciens avec des
enregistrements audio) nous présentons les procédés d’écriture qui se sont révélés les plus
efficaces, leurs avantages, ainsi que nos conclusions et les travaux pour le futur que nous

estimons pertinents.

I11.2.1. La notation du timbre dans la composition musicale au moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour transmettre I’information concernant le timbre a ’interpréte et pour que le transfert de
cette information soit réalisé dans un temps limité. Concrétement, nous exposons comment
résoudre la difficulté qui se présente quand le compositeur souhaite que I’interprete exécute
de nouveaux timbres a partir de ’emploi de nouveaux modes de jeu. Dans ce cas, la
complication est que les moyens d’écriture utilisés par les compositeurs jusqu’a aujourd’hui, a
savoir le systéme d’écriture musicale ainsi que les textes accompagnés de diagrammes, ne
permettent pas de montrer, décrire ou représenter de maniere précise le timbre souhaité par le
compositeur. Méme si la notation des modes de jeu sur la partition permet au compositeur de
travailler la question du timbre, cette option se révele limitée quand il s’agit des partitions

imprimées sur papier.

I1.2.1.1. Les procédés d’écriture

Les résultats des expériences 2 La voz de Nangui et 6 Cantos de viento de cette
recherche, apportent des solutions aux difficultés décrites au début de cette section. De fagon

générale, ces options démontrent que le compositeur peut noter le timbre grace a ’écriture



188

multimédia de maniere beaucoup plus précise que dans la notation sur papier. De la méme
fagon, ce type d’écriture a permet aussi la transmission de I’information, du compositeur a
I’interpréte, de maniere considérablement plus rapide. Face a la question : comment noter le
timbre dans la composition musicale? Nous trouvons que, méme si la notation du timbre peut
étre réussis au moyen de I’écriture musicale sur papier, I'utilisation de I’EM pour sa notation
offre de nombreux avantages. C’est ainsi que, dans le cadre de la composition musicale, pour
noter le timbre et puis transmettre cette information de maniére rapide et précise a I’interprete

nous montrons que I’EM permet cette notation du timbre a partir des procédés décris ci-apres.

I11.2.1.1.1. La notation d’un mode de jeu

Les résultats de I’expérience 6 de cette recherchel4® montrent que la notation du
timbre peut étre réalisée a partir de I’EM. Ce type d’écriture permet de saisir et ultérieurement
de transmettre a I’interpréte le savoir-faire nécessaire a 1’exécution d’un mode de jeu. La
transmission de ce savoir-faire a I’interpreéte lui permet d’effectuer le mode de jeu qui est
nécessaire pour obtenir le timbre demandé par le compositeur. C’est ainsi que 1’enseignement

d’un mode de jeu au moyen de I’écriture multimédia est une fagon de noter le timbre.

Les modes de jeu, qu’ils soient nouveaux ou tirés d’une musique de tradition orale,

peuvent €tre transmis a 1’interprete a partir de tutoriels vidéo intégrés a la partition.

En ce qui concerne la notation de timbres obtenus a partir des nouveaux modes de jeu,
elle peut se faire aussi a partir de 1’inclusion de tutoriels vidéo dans la partition musicale'’.
L’efficacité de cette méthode a été démontrée par 1’expérience 6 de cette recherche et décrite
dans la section des résultats ou 1’on rapporte qu’un musicien de flite a bec de tradition
occidentale a été capable d’apprendre une nouvelle ceuvre de musique mixte (composition

Cantos de viento) contenant 14 nouveaux modes de jeu, chacun associé a un timbre a la fois

nouveau et différent.

149 Pour plus d’information voir la section : « I1.6.3 Résultats. »

150 pour regarder les caractéristiques détaillées sur ces tutoriels voir dans les annexes de cette thése « Annexe
2.2 », Article : « Audiovisual tutorials as elements of a mixed-electroacoustic work. The case of “Cantos de
viento”, a work for alto recorder and computer.»
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111.2.1.1.2. L’imitation d’un échantillon d’audio du son vocal

Par rapport a la question « Comment le compositeur peut-il écrire une musique ou il y
a des timbres qu’il a lui-méme inventés et puis les transmettre de maniére rapide a
I’interprete? », les résultats de 1’expérience 2, La voz de Nangui, montrent que, dans le cadre
de la composition musicale, la notation du timbre dans la partition peut étre effectuée a partir
de I’inclusion des échantillons audio dont la finalité est d’étre imités. Plus spécifiquement, les
résultats de I’expérience 2 montrent qu'une chanteuse soprano professionnelle de formation
occidentale a été capable d’imiter 8 sons vocaux, émis a partir de techniques vocales
différentes (cris d’animaux imaginaires)!51. Dans la partition La voz de Nangui, les sons a
imiter sont aussi émis par une voix de femme (celle du compositeur). Ces sons sont décrits au
moyen des analogies et des métaphores et sont aussi représentés par de nouveaux signes ;
cependant, en comparaison avec la seule notation sur papier, I’EM utilisée dans cette ccuvre
permet non seulement d’¢éliminer des ambigiliités par rapport au timbre a obtenir, mais aussi
de donner le son qui doit étre imité ; le fichier audio qui est incorporé a la partition est a la
fois une référence auditive qui est utile a I’interprete et le son a imiter et a produire. Sans la
présence du fichier audio inclus dans la partition, la production de ces sons n’aurait pas pu
étre possible, car il est impossible de les décrire au moyen de mots, ou de les représenter au

moyen d’images (voir dans la figure 3.11 la représentation des sons vocaux a étre imités).

sonido 1. ‘ sonido 2. ‘ sonido 3. * sonido 4. ‘
G u , 4 a a---0 ¢ ..,: ml ,,I L Ao Ao
sonido S,‘ sonido 6. ‘ sonido 7. ‘ sonido 8. ‘

FIGURE 3.11 : Extrait de la partition La voz de Nangui, qui montre la représentation des sons vocaux inclus

dans I’ceuvre. Chacun des signes est accompagné d’un fichier audio a imiter.

151 es 8 sons vocaux & imiter sont disponibles sur: http://www.sabinacovarrubias.com/la-voz-de-nangui.html
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Cette technique est valable uniquement pour I’imitation de sons vocaux. Elle est utile
quand les timbres obtenus par I’interpréte doivent correspondre rigoureusement aux timbres

que le compositeur a congus.

I11.2.1.1.3. La variation de sons a partir d’un son de référence

Par rapport a la question abordée antérieurement « Comment le compositeur peut-il
écrire une musique ou il y a des timbres que lui-méme a inventés et les transmettre de manicre
rapide a I’interpréte? », les résultats des expériences 2, La voz de Nangui, attestent qu’une
soprano, non seulement a été capable d’imiter des sons vocaux contenus dans des
enregistrements inclus dans la partition, mais aussi de réussir a varier les sons qu’elle a appris
a imiter. La méthode la plus efficace pour réussir est la suivante : 1. la chanteuse apprend a
exécuter un nouveau timbre en imitant le fichier audio d’un son vocal ; 2. elle associe le son
appris a un nouveau signe graphique (voir la figure 3.12 a) ; 3. la cantatrice varie la hauteur et
la durée du son par rapport aux modifications du signe, par exemple, un ¢€largissement du
signe implique une durée plus longue du son par rapport au son de référence (voir la figure
3.12 b). Le placement du signe plus ou moins haut implique une variation du parametre de la

hauteur (figure 3.13).

S
O e aman Y, o
ah! —~ ¥

i i- a ah!

FIGURE 3.12 : a. Exemple d’un signe ; I’interpréte associe le son appris par imitation a ce nouveau signe
graphique. b. Une modification de longueur du signe implique une augmentation de la durée du son original. c.
Extrait de la partition Trastorno bipolar ; une modification dans la position du signe dans 1’axe vertical implique

une variation de la hauteur.
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Un changement de ce procédé a été test¢ de méme dans I’expérience 1, Inner sounds, ou le
guitariste a pu modifier « le mode de jeu », représenté par un signe dans la figure 2.13 a, et
par conséquent le timbre qu’il a appris au moyen d’un tutoriel vidéo a partir de la

modification du signe (voir la figure 2.13 b).

Gl sy T e N o T NG D N N s

FIGURE 3.13 : a. Le signe qui représente le mode de jeu du battement du gusto calentano appris au moyen d’un
tutoriel vidéo. b. Extrait de la partition d’/nner sounds ; modifications du son appris au moyen de 1’écriture

multimédia : demi cycle, changement d’accord et élargissement.

La méme méthode a été également efficace dans 1’expérience 6, Cantos de viento, ou
le flutiste modifie les sons qu’il a appris au moyen des tutoriels vidéo en fonction des

variations du signe graphique.

11 est aussi possible d’effectuer des techniques de chant des musiques « populaires » a
partir d’un son de référence et ensuite modifier le son imité. Les résultats de 1’expérience 3,
Trastorno bipolar, montrent qu’une soprano a été capable d’exécuter des techniques vocales
de musiques blues, bolero, ranchero du Mexique, et rap en prenant comme références des
enregistrements de pieces de ces genres. La soprano, a été capable de les exécuter
correctement et, apres avoir écouté les références audio contenues dans la partition, modifier
les sons de référence. Les étapes de la méthode efficace pour réussir sont : 1. demander a la
soprano d’écouter les enregistrements inclus dans la partition, ces fichiers audio contiennent
des extraits des genres de musique qui sont chantés avec des techniques de chant extra-
européennes ; 2. écrire sur la partition, en maniere d’indication, le genre que contient la

technique de chant désirée sur un passage différente de la musique originale.

Les résultats de I’expérience 3 démontrent que cette méthode est efficace seulement si

la chanteuse a été avant familiarisée avec les genres de musique qu’on va lui demander de
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chanter ; ceci suppose qu’elle ait écouté ces genres de fagon a pouvoir les reconnaitre. Ils

peuvent faire partie de sa culture, ou de son environnement social.

I11.2.1.1.4. La vérification de I’exécution par comparaison avec un son de référence

Sur la question « Comment écrire de nouveaux timbres et transmettre cette
information a D’interpréte ? », les résultats de I’expérience 6, Cantos de viento, révélent
’utilité et la pertinence d’inclure des « exemples sonores » ' servant a I’interpréte & comparer
le résultat sonore avec le son souhaité et demandé par le compositeur. C’est grace a ces
fichiers que l’interpréte a exécuté correctement les sons qui lui ont ét¢ demandés dans la

partition, et ceci dans un temps limité.

L’inclusion de ces exemples, ou références sonores, a lieu quand le compositeur veut
obtenir une sonorité instrumentale nouvelle, c’est-a-dire inconnue de la communauté des
musiciens occidentaux. Les fichiers des sons de référence sont des exemples : ils peuvent
soutenir les tutoriels vidéo ou les textes qui expliquent comment obtenir le son en question ;
ils n’ont pas pour but d’étre imités, mais d’étre utilisés pour comparer a 1’oreille I’exécution

de I'interpréte avec le son souhaité par le compositeur.

L’avantage d’inclure ces exemples sonores dans la partition est de diminuer

I’ambigiiité sur ce que veut le compositeur.

I11.2.1.1.5. Un guide pour un musicien de tradition extra-européenne.

Pour la question « Comment inclure des timbres obtenus a partir des modes de jeu des
musiques et des instruments extra-européens? », les résultats des expériences 4 et 5 (ceuvres
Poly-Musique et Les mots du Tama, respectivement) démontrent qu’inclure I’exécution d’un
musicien de tradition orale qui joue de son propre instrument dans 1’ceuvre entraine
I’intégration d’un grand nombre de timbres présents dans le systéme musical du musicien
dans cette ceuvre. Les enjeux présents lors de I’intégration de ce musicien dans une ceuvre de

tradition occidentale sont traités en détail dans la section III.1.1. de cette recherche. Nous

1521 es exemples audio sont inclus dans tutoriels vidéo disponibles sur :
http://www.sabinacovarrubias.com/cantos-de-viento.html
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nous contentons ici de reporter que, par rapport a la notion du timbre, il est pertinent
d’intégrer un musicien de tradition orale quand le compositeur veut inclure des instruments,
des timbres ou des modes de jeu qui ne peuvent pas €tre joués ou produits par les musiciens
de tradition occidentale. Les résultats des expériences 4 et 5 pointent qu’un musicien de
tradition orale (griot du Sénégal) a été capable de jouer des ceuvres de musique
¢lectroacoustique. Dans ces deux ceuvres le musicien a utilisé un grand nombre de modes de
jeu sur le tambour tama. Les timbres obtenus dans 1’ceuvre Les mots du Tama sont le résultat
de I’addition de ces nombreux modes de jeu apportés par lui, et des traitements faits par
I’ordinateur, tels que des traitements de filtres, de la synthése granulaire, et de la ligne en

retard.

Les exécutions du musicien de tradition orale ont été rendues possibles par 1’écriture
multimédia. La partition multimédia a servi de guide au musicien pour apprendre 1’ceuvre.
Cette ressource a permis au musicien de jouer dans un contexte différent de celui de sa
tradition ; il a pu ainsi apporter les timbres de son systéeme musical a I’intérieur de notre

musique.

Intégrer un musicien de tradition orale pour inclure les timbres de sa tradition dans la
musique occidentale présente des avantages ; plus d’avantages que de transcrire la musique de
tradition orale dans I’écriture occidentale, ou de faire jouer les techniques « compliquées »
d’autres traditions aux musiciens occidentaux. En ce qui concerne le timbre, nous pouvons
prévoir qu’un musicien de tradition écrite ne pourra jamais maitriser en peu de temps autant

de modes de jeu que le maitre musicien de tradition orale.

I11.2.1.2. Conclusions et travail pour le futur

Dans le cadre de la composition musicale pour la notation du timbre au moyen de
I’EM, nous montrons que les avantages d’adopter des moyens d’écriture au-dela de la
notation sur papier sont nombreux. Nous observons que les alternatives apportées ne
déplacent pas D’écriture musicale ni ne s’opposent a I’utilisation du systéme d’écriture
musicale occidentale; bien au contraire toutes ces alternatives, peuvent coexister avec ce
systeme de notation en I’enrichissant. Dans tous les cas, les documents d’EM ont été utilisés
pendant I’apprentissage de 1’ceuvre. En ce qui concerne le timbre, ils ont eu le role soit de

simplifier, soit de rendre possible le processus d’apprentissage de 1’ceuvre. Aucun de ces
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documents multimédia n’a été utilisé en temps réel pendant la performance de I’ceuvre. Pour
des travaux futurs, il reste encore a répondre a la question « Comment écrire une ceuvre au

moyen de ’EM ou cette écriture puisse agir sur le timbre pendant 1’exécution de 1’ceuvre? ».
I11.2.2. La notation de nouveaux modes de jeu au moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour intégrer de nouveaux modes de jeu dans une partition musicale et que I’ceuvre puisse

étre apprise de maniére correcte dans un temps limité.

Concretement, nous avons trouvé des réponses a la difficulté qui se présente quand le
compositeur veut intégrer dans 1’ceuvre des timbres produits a partir des nouveaux modes de
jeu qu’il a lui-méme inventés. Dans ce cas, le probléme est que les mouvements nécessaires
pour produire le mode de jeu ne peuvent pas €tre décrits ou démontrés de manicre précise au
moyen des textes et des images qui accompagnent la partition. Cela peut étre par exemple le
cas d’un mouvement subtil de doigts ou de la langue pour jouer un instrument. Supposons que
nous voulions transmettre a 1’interprete 1’information nécessaire a appliquer un nouveau mode
de jeu sur un instrument. Il s’agit en fait, de lui enseigner a jouer, de lui montrer comment
réaliser des mouvements pour jouer d’un instrument. Pour ce cas, la représentation sur papier
faite a partir des images n’est pas adéquate a moins que le mouvement a représenter soit
« simple ». Il y a des aspects du mouvement qui ne sont pas saisissables par une image fixe.
Le premier aspect qui échappe a I'image fixe est la dimension temporelle : un dessin
représente un point dans le temps, alors qu’un mouvement se déroule dans le temps. Le
deuxiéme aspect qui échappe a ’image fixe est celui de la direction et celui de la force. En
effet, un mouvement est un vecteur qui est compos¢ de direction, de sens et de vitesse. Méme
si les diagrammes comportent des fleches qui représentent les directions et le sens, il
manquerait encore 1’information concernant la vélocité y compris toutes les variations de ce
paramétre pendant une trajectoire déterminée, c’est-a-dire 1’accélération. En outre, la
description de mouvements précis au moyen de mots a €¢galement un inconvénient important :
imaginez-vous par exemple, décrivant par des mots les mouvements du poignet et des doigts,
y compris la position du bras, pour jouer une note avec vibrato sur un violon, ou comment
réaliser la frappe sur le tama d’Afrique. Il n’y a pas besoin de montrer par des exemples que
le résultat sera un texte trop long, chargé, et qui donnera lieu a des ambigiiités, car la langue
parlée ne pourra pas non plus décrire avec précision la synchronisation d’événements

simultanés ni la séquence de centaines d’actions également simultanées qui sont en train
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d’évoluer a chaque seconde. De méme, un contretemps se présente dans le cas ou le « mode
d’emploi » qui accompagne la partition ne peut pas étre assimilé¢ par I'interpréte dans un

temps limite.
I11.2.2.1. Les procédés d’écriture

Des nouveaux modes de jeu de la fliite a bec ont été transmis a ’interprete au moyen
de tutoriels vidéo. Ces vidéos reproduisent un scénario du type «cours de musique
individuelle » ou un professeur enseigne a exécuter les modes de jeu. C’est le compositeur qui
adopte le role de professeur pour expliquer comment exécuter les techniques instrumentales.
Les vidéos comportent des explications, des démonstrations et des exemples des timbres
obtenus a partir des nouvelles techniques.

Les tutoriels vidéo qui ont été efficaces pour enseigner a exécuter des nouveaux modes de

jeu comportent les éléments suivants :

1. Mise en scene du type « cours d’instrument individuel » ou le professeur se trouve en
face de I’étudiant. La prise d’image se fait du point de vue de 1’étudiant (voir la figure

3.14.).

FIGURE 3.14 : Photographie d’un tutoriel vidéo inclus dans la partition Cantos de Viento ; prise d’image du point

de vue de I’étudiant.
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2. Démonstration des mouvements et des positions a partir de perspectives différentes et
au ralenti (voir la figure 3.15). La vidéo permet de montrer la position et les
mouvements a partir de points de vue et de vitesse variées pour permettre a I’apprenti

de mieux les imiter.

Example 2

FIGURE 3.15 : Photographies des tutoriels vidéo inclus dans la partition de Cantos de viento. Démonstration des

mouvements et des positions a partir de perspectives différentes et au ralenti.

3. Commentaires explicatifs (audio) qui accompagnent les démonstrations des
mouvements. Les commentaires complétent les images ; ils peuvent étre par exemple
des indications sur la tension musculaire nécessaire a la réussite d’un mouvement, etc.

4. Affichage synchronisé des modes de jeu et des sons produits qui montre quels
mouvements et positions produisent quels sons.

5. Une synchronisation multiple des ¢léments animés et sonores (voir la figure 3.16).
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FIGURE 3.16 : Photographie d’un tutoriel vidéo inclus dans la partition de Cantos de Viento. Synchronisation
multiple des éléments animés et sonores : a. « signe qui représente le son demandé », b. « position et

mouvements du corps », ¢. «téte de lecture audio sur le signe graphique » (fléche) et ¢. « timbre produit ».

Nous présentons ci-aprés les bases de la procédure employée pour demander a

I’interpréte d’exécuter les nouveaux modes de jeu dans 1’ceuvre.

1) Présentation d’un nouveau signe a I’interpréte (voir la figure 3.17).

FIGURE 3.17 : Présentation d’un nouveau signe a I’interpréte dans la partition de Cantos de viento.

2) Demande a I’interpréte d’appuyer sur le bouton « <& », qui se trouve au-dessus de ce
signe ou a coté, pour étre conduit sur la vidéo correspondant a ce signe Un exemple

est présenté dans la figure 3.18.

Class 6. ©

Object example:

FIGURE 3.18 : Extrait de la partition Cantos de viento. Le signe qui représente le mode de jeu est présenté au-

dessous du bouton qui permet d’afficher le tutoriel vidéo correspondant.
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3) Présentation a I’interprete de la vidéo qui lui enseigne a jouer le mode de jeu lié a ce

signe (voir la figure 3.19).

FIGURE 3.19 : Photographie du tutoriel vidéo qui enseigne a exécuter le mode de jeu. Le signe qui représente le

mode de jeu est affiché aussi sur la vidéo.

4) Répéter les pas antérieurs jusqu’a ce que tous les signes inclus dans la partition aient
¢été présentés.

5) Lire la partition. Une fois que les modes de jeu associ€s aux signes ont été tous appris,
le musicien pourra jouer 1’ceuvre. Nous montrons ci-dessous le signe dans le contexte

de la partition (figure 3.20).

| I et E— ] e | | | } | | | |

B |
L Y— | S | = y— B 1 e— i - |® z 2
& & &
L *<* T/ 204 MIEC X N Yo ¢¢ O e
QD *(l) Q) ‘&) f f p—— S "
r mf r mf r mf r @

FIGURE 3.20 : Extrait de la partition Cantos de viento. Passage ou apparait le signe qui représente le mode de jeu

présenté dans les figures 3.18 et 3.19.

Les résultats de I’expérience 6 de cette recherche, Cantos de viento , démontrent que
grace a I’écriture multimédia, un flitiste professionnel est capable d’exécuter correctement 14
nouveaux modes de jeu inventés par le compositeur sur la flite a bec. Le flitiste reproduit
avec exactitude tous les mouvements demandés par le compositeur. Dans cette piece n’est
utilisée que ’embouchure d’une flite alto et tous les modes de jeu sont appliqués sur cette
partie de la fliite. Les mouvements employés dans les modes de jeu impliquent de nombreux
et trés subtils déplacements des doigts ainsi que des emplacements trés précis des mains et des

poignets. Un autre avantage de I’EM apparait dans les résultats de la méme expérience : il
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s’agit de I’optimisation du temps pendant 1’apprentissage de I’ceuvre. Le musicien a investi un

total de 5 h 20 min pour apprendre cette ceuvre afin de I’exécuter dans le concert de création.

I11.2.2.2. Conclusions et travail pour le futur

La notation d’un mode de jeu peut se faire a partir de la transmission d’un savoir-faire,
dans ce cas I’exécution du mode de jeu. L’inclusion de nouveaux modes de jeu dans 1’ceuvre
musicale peut étre réalisée a partir de I’intégration de tutoriels vidéo, réalisés par le
compositeur, dans la partition musicale. Ces vidéos permettent a I’interpréte d’apprendre
correctement des mouvements et des déplacements de doigts ainsi que les emplacements tres
précis de la bouche, des mains et des poignets. Les tutoriels ont aussi permis 1’obtention de
timbres demandés par le compositeur a partir des modes de jeu enseignés. Ces vidéos offrent
de nombreux avantages sur I’écriture en papier ; par exemple elles favorisent la rapidité
d’apprentissage et diminuent les ambigiiités dues au fait que I’on montre de manicre
simultanée plusieurs dimensions d’un mouvement, a savoir 1’évolution de 1’événement dans
le temps, la direction d’une trajectoire, la force, la vélocité, la profondeur du champ spatial, le

son produit par le mouvement et le signe représentant le son produit.

Les tutoriels vidéo peuvent étre un support auxiliaire quand ils simplifient pour
I’interpreéte la tache d’apprendre un nouveau mode de jeu «non complexe» qui est
enseignable au moyen d’un document sur papier, et ils sont indispensables pour enseigner a
exécuter des modes de jeu « complexes » qui ne peuvent pas étre décrits au moyen de textes

en paroles et d’images fixes.

Pour un travail futur, nous considérons pertinent le développement d’outils qui
facilitent pour les compositeurs la tache de création et I’intégration de tutoriels vidéo dans les
partitions. Bien que nous ayons développé un outil (logiciel) qui permet I’incrustation des
hyperlinks contenant les tutoriels dans une partition écrite, le compositeur peut encore avoir
besoin d’un outil qui le guide dans la création des tutoriels, dés la construction de leur
structure jusqu’a leur édition. Il est nécessaire aussi de travailler d’'une maniére approfondie
sur les stratégies pédagogiques d’enseignement des instruments au moyen des vidéos :
notamment sur les difficultés occasionnées par le manque de retour lors de I’apprentissage par
vidéo. Sans retour, la vidéo ne peut pas a elle seule corriger des erreurs ou répondre aux

questions de ’apprenti.
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I11.2.3. La notation de nouvelles techniques vocales au moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour que le compositeur puisse intégrer des techniques vocales et des timbres vocaux que lui-
méme a inventés. Concrétement, nous avons trouvé des réponses a la question qui se présente
quand les textes imprimés sur les documents qui accompagnent la partition sont insuffisants
pour décrire le timbre souhaité par le compositeur, de méme que la technique vocale en
termes d’action. Dans ce cas, la question est que les mots et les images fixées ne permettent
pas de montrer ou de décrire de manicre précise le nouveau timbre que le compositeur
demande a I’interpréte de produire, de méme que la description précise de la technique vocale

en jeu pour produire le timbre souhaité.

I11.2.3.1. Les procédés d’écriture

Les résultats de 1’expérience 2 La voz de Nangi, apportent des réponses pour intégrer
a ’ceuvre des nouveaux timbres obtenus a partir des nouvelles techniques vocales. Nous
présentons deux alternatives, lesquelles permettent au compositeur d’intégrer ces éléments
dans I’ceuvre musicale grace a I’EM. Les résultats ces expériences montrent de méme que ce
type d’écriture permet la transmission de I’information du compositeur a I’interpréte dans une
période de temps limitée ; méme si ceci peut étre obtenu au moyen de 1’écriture musicale sur
papier, 'utilisation de I’EM apporte des avantages par rapport a la premicre. Nous présentons
ci-apres les deux alternatives pour intégrer des techniques vocales extra-européennes qui ont

¢été efficaces dans notre contexte expérimental.

111.2.3.1.1. L’imitation des nouveaux sons de référence.

Bien que I’imitation des sons de référence soit une pratique déja utilisée, a notre
connaissance, jusqu’a aujourd’hui dans la musique écrite cette pratique a été limitée a
I’imitation des sons préalablement connus par I’interpréte ; par exemple, instruments, cris
d’animaux, sons électroniques, éructations, gémissements, etc. L’intégration des fichiers
audio dans la partition permet de demander a I’interpréte d’imiter de nouveaux sons jamais
entendus auparavant. Les résultats de 1’expérience 2, La voz de Nangui, montrent qu’une

cantatrice professionnelle de formation occidentale est capable d’apprendre a exécuter huit
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nouvelles techniques vocales au moyen de ’imitation des fichiers audio contenus dans la
partition. Ces fichiers contiennent I’enregistrement d’une autre voix féminine qui imite « des
cris d’animaux imaginaires ». La soprano a été capable d’apprendre a exécuter ces nouveaux
modes d’émission vocale dans un temps limité. Pour mener ceci a bien, nous avons demand¢ a

I’interprete, dans la partition multimédia de I’ceuvre, les actions dans 1’ordre suivant :

1. Nous présentons un nouveau signe graphique.

2. Nous montrons le son qui est associé a ce signe. Cet enregistrement peut commencer a
jouer, par exemple, en appuyant sur un bouton placé en dessous du signe. On demande
a linterpréte d’associer le son avec le signe.

3. Nous demandons a I’interpréte d’apprendre a imiter le son.

4. Une fois qu’elle a été capable d’imiter le son, nous lui demandons de lire une partition
sur papier et, en méme temps, nous demandons a la soprano d’exécuter le son appris a

chaque fois que le signe apparait.

Nous voyons que cette méthode comporte deux parties. On demande a I’interprete,
dans un premier temps, de passer par une phase d’apprentissage et, dans un deuxieme temps,
par une phase d’application des savoirs acquis dans la premiére phase. Dans cette méthode
I’EM est utilisée seulement dans la premiére phase, id est pendant 1’apprentissage de 1’ceuvre,

mais pas lors de la performance sur scéne.

Il nous semble pertinent d’analyser le fait que la soprano soit capable de maitriser de
nouvelles techniques vocales a partir des imitations d’un timbre vocal sans recevoir aucune
instruction ni indication a propos de comment réaliser ces nouvelles techniques. Nous ne lui
avons donné des instructions de mouvement ni a 1’écrit ni en vidéo, non plus que la position
de la langue, des lévres, I’ouverture de la bouche, etc. Ces résultats nous permettent de dire
que si la notation du timbre peut étre réussie a partir de la notation des modes de jeu,153 alors
la production d’un timbre spécifique inclut I’emploi de la technique qui lui est indissociable.
Cela suppose que réussir a produire un timbre au moyen de I’imitation peut comporter
I’acquisition d’un savoir-faire qui est I’emploi d’une technique spécifique. Ici, nous voyons
que ce principe s’applique au timbre et aux techniques vocales, c’est-a-dire que réussir a
imiter un timbre vocal spécifique permet aussi d’employer la technique vocale qui est

indissociable de ce timbre. C’est ainsi qu’intégrer une nouvelle technique vocale dans une

153 Ceci a été proposé par Traube (TRAUBE 2015) et confirmé par les résultats de I’expérience 6. Cantos de
viento de cette recherche.
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partition peut se faire en incluant un son vocal de référence enregistré, lequel devra étre imité.
Si le son vocal est bien imité, le chanteur arrivera aussi a bien maitriser la technique vocale

associée au timbre.

111.2.3.1.2. La variation des sons de référence

Une facon d’intégrer des techniques vocales extra-européennes dans la composition

musicale consiste & demander a I'interpréte d’effectuer la variation des sons de référence

enregistrés et contenus dans la partition.

Dans cette section, nous présentons la méthode qui s’est révélée efficace pour intégrer
des techniques vocales extra-européennes dans une composition musicale. Cette méthode, qui
inclut de ’EM dans une partition, apporte une solution aux problémes qui surgissent quand
les ceuvres contiennent des passages qui exigent de ’interpréte la maitrise d’une technique
vocale extra-européenne. Les résultats de 1’expérience 3 : Trastorno bipolar montrent qu’une
chanteuse professionnelle de formation occidentale est capable d’exécuter des techniques
vocales propres aux genres bolero, musique ranchera du Mexique, rap, et blues type gospel a
I’intérieur d’une nouvelle ceuvre sans avoir d’expérience préalable dans I’exécution de ces
techniques. En outre, elle est capable d’apprendre 1’ceuvre dans un temps limité. La méthode

employée pour intégrer ces techniques dans 1’ceuvre a été la suivante :

1. Nous demandons a I’interpréte d’écouter des fichiers audio contenant des chansons
enticres de ces genres musicaux.

2. Nous présentons a I’interpréte un texte et une série de photographies qui décrivent une
« situation théatrale » ainsi que 1’état émotionnel associé¢ a chaque genre musical. Ces
textes et photographies rendent clair que chaque genre musical est associ¢ a un état
émotionnel et qu’il est indispensable de 1’éprouver pour chanter ce genre de musique.

3. Nous présentons sur la partition I’indication « genre musical x », par exemple
« bolero », «ranchero », etc... au-dessus d’un passage musical, afin que ceci soit
chant¢ avec la technique associée a ce genre ainsi qu’avec l’expressivité¢ et les
¢léments théatraux associés a ce genre.

Cette méthode s’est révélée efficace a condition que la cantatrice ait été
« culturellement » familiarisée avec les genres musicaux en question, c’est-a-dire qu’elle ait

¢té capable de les reconnaitre (de dire de quel genre il s’agit quand elle I’écoute) puisqu’elle a
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déja entendu ces musiques dans son propre environnement culturel, par exemple dans des
fétes, a la TV, au cinéma, lors d’événements sociaux, etc., et que les timbres résultants des
techniques de voix employées dans les genres soient susceptibles d’étre imités a 1’oreille par

la soprano.

En considérant les résultats de 1’expérience et les conditions décrites, nous supposons
que la méthode décrite ici est uniquement valable si les techniques de voix ne sont pas « tres
¢loignées » des techniques vocales employées dans la musique occidentale écrite. C’est a dire,
qu’il ne s’agit pas de modes d’émission vocale ou le placement des lévres, de la langue ou la
forme de la bouche ou du canal vocal soient distincts. Nous supposons par exemple, que si on
lui avait demand¢ de chanter sous la technique du chant diphonique de Mongolie, cette
méthode n’aurait pas eu le méme succes a cause des grandes différences de placement et des

mouvements de I’appareil vocal par rapport a la technique de chant occidental.

I11.2.3.2. Conclusions et travail pour le futur

Dans le cadre de la composition musicale, pour ce qui est de l’intégration des
nouvelles techniques vocales et des techniques vocales extra-européennes dans I’ceuvre, nous
présentons deux avantages de ’EM par rapport a la notation de la musique sur papier. Nous
observons aussi que les deux solutions proposées ne remplacent pas 1’utilisation du systéme
d’écriture musicale occidentale, mais qu’elles peuvent au contraire accompagner des
partitions écrites sur papier. Dans les deux cas décrits, les documents d’écriture multimédia
ont été utilisés uniquement pendant 1’apprentissage de I’ceuvre ; ils ont donc eu pour role soit
de simplifier, soit de rendre possible le processus d’apprentissage de 1’ceuvre. Les documents
multimédia n’ont pas été utilisés en temps réel, pour cette raison il restera dans des travaux
futurs a répondre a la question « comment écrire une ceuvre au moyen de I’EM ou I’écriture
multimédia puisse agir sur les techniques vocales extra-européennes et sur les nouvelles

techniques vocales en temps réel ? ».

En ce qui concerne I’inclusion des techniques extra-européennes plus éloignées de la
technique vocale occidentale dans de nouvelles ceuvres, nous citons quelque pistes: en
reprenant le travail d’ethnomusicologie Les clés d’écoute, le chant diphonique, nous
proposons d’effectuer une expérience ou ce travail soit présenté a I’interpréte chanteur de

formation occidentale afin qu’il puisse apprendre la technique du chant diphonique. Si les
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résultats de cette expérience révélaient qu’un chanteur de formation occidentale soit capable
d’apprendre une technique vocale extra-européenne au moyen de radiographies animées et
dans un temps limité, cette technique vocale et d’autres pourraient étre intégrées aux ceuvres
de musique écrite a partir de ’EM, et un grand nombre d’interprétes pourraient alors

s’approprier ce savoir-faire.
I11.2.4. La notation d’une langue tonale dans une partition au moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les procédés que nous avons trouvés
pour I’écriture d’une ceuvre musicale qui inclut une langue tonale. Concrétement, nous avons
trouvé des réponses a la difficulté qui se présente quand nous voulons inclure dans une
partition la langue mazatéque et la transmission ultérieure de cette information de maniére
rapide a une chanteuse de formation occidentale. Dans ce cas, le probleme est que le systéme
occidental d’écriture musicale ainsi que les descriptions faites dans les textes imprimés qui
accompagnent la partition sont limitées pour représenter et pour montrer de mani€re précise
les caractéristiques acoustiques du mazatéque, a savoir laryngale, aspiré ou glottique!>#, ainsi

que les hauteurs précises et propres a cette langue tonale.

I11.2.4.1. Les procédés d’écriture

Les résultats de I’expérience 2 : La voz de Nangui de cette recherche montrent que
grace a ’EM, une soprano de formation occidentale a été capable de « chanter » avec
exactitude la « mélodie » d’un texte en mazatéque, plus précisément une poésie de la poétesse
mazatueque Gloria Martinez. En d’autres mots, celle-1a a lu le texte en mazateque, mais, de
cette lecture, elle a conservé uniquement les tons et les voyelles. Cette maniere de faire lui a
¢t¢é demandée par le compositeur a des fins musicales. Pour faire figurer les tons du
mazatéque dans 1’ceuvre La voz de Nangui nous avons intégré les éléments suivants dans la

partition :

1. Fichiers audio. Les fichiers audio sont des enregistrements de la poésie. Ils ont été

intégrés dans la partition afin d’étre un support pour 1’apprentissage de I’ceuvre ; il

1341 ’inventaire consonantique du mazatéque de Najndiaa que I’on présent ici comprend 29 phonémes, qui ont
été classifié comme suit : occlusives, occlusives simples, occlusives pre-nasalisées et occlusives aspirées,
affriquées, affriquées aspirées, fricatives, nasales, vibrantes, latérales et approximantes. Pour plus d’information
sur cette langue voir : (FILIO G 2014).
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existe un fichier pour chaque phrase de la poésie. Dans I’ceuvre, il est demand¢ a la
chanteuse d’écouter les fichiers et ensuite d’imiter uniquement les tons, id est la
hauteur ou « mélodie de la langue » et les voyelles du texte. Si la chanteuse rencontre
des difficultés a le faire, on lui demande de faire la méme chose mais en utilisant les
fichiers qui sont ralentis a la moiti¢ de la vitesse originale. Les enregistrements de ces
phrases sont disponibles sur: http://www.sabinacovarrubias.com/la-voz-de-
nangui.html.

2. Fichiers audio ralentis a la moitié de la vitesse normale. Ces fichiers audio, intégrés
dans la partition, contiennent des enregistrements des phrases de la poésie joués a la
moiti¢ de la vitesse normale mais en conservant les hauteurs originales. Cette
transformation audio a été réussie grace au traitement de time- stretching des fichiers
originaux par l’application audiosculpt. Nous précisons que ces fichiers sont un
support pour I’apprentissage de I’ceuvre ; il est demandé a la chanteuse de les écouter
et ensuite d’imiter uniquement les tons et les voyelles.

3. Guides graphiques. Ces guides graphiques inclus dans la partition sont les résultats
des analyses de fréquence fondamentale qui ont été appliquées aux enregistrements de
la voix en mazateque, enregistrements lus par la poétesse. Les analyses, faites sur le
logiciel audiosculpt montrent un graphique hauteur-temps sur une portée de musique.
Ces guides ont été ensuite copiés et inclus dans la partition afin de servir de guides

pour la soprano (voir la figure 3.21).

? (frase 6) (frase 7) (frase 8)
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Tsa ti na- kon je na chi- kon kua- te ma- chja je t6 chi- kon tsa toka jé xo ja chi-kon

FIGURE 3.21 : Extrait de la partition La voz de Nangui. Les résultats des analyses de fréquence fondamentale
appliquées aux phrases en langue mazatéque sont inclus dans la partition afin de servir de guides pour la

soprano.

4. Texte original en mazateque. La poésie en mazateque telle qu’elle a été écrite par la
poétesse a été ajoutée en dessous du graphique de fréquence fondamentale (voir la

figure 3.22).
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C’est ainsi que tous ces ¢léments ensemble ont permis 1’intégration des ¢léments du

ton et des voyelles du mazatéque dans I’ceuvre La voz de Nangui.

I11.2.4.2. Conclusions et travail pour le futur

Les résultats de ce travail montrent les avantages a intégrer des fichiers audio dans la
partition d’ceuvres contenant des langues inconnues pour les interprétes. Spécialement quand
il s’agit d’une langue tonale et d’une langue dont la phonologie est « complexe ». Cette option
peut compléter ou remplacer 1’usage de la notation universelle de phonologie dans les
partitions. Les fichiers audio intégrés dans la partition sont utilisés pendant le processus
d’apprentissage de I’ceuvre, mais jamais en situation de concert. Dans les concerts de I’ceuvre
La voz de Nangui la poétesse d’origine mazatéque a narré les poésies en sa langue maternelle,
le mazatéque. Dans un travail futur, afin d’enrichir les résultats de 1I’expérience 6 :Cantos de
viento, il nous semble nécessaire d’effectuer un concert ou le narrateur ne soit pas une
personne locutrice du mazatéque, mais quelqu’un qui ne connait pas la langue et qui puisse
effectuer la lecture des poemes a partir des textes en s’appuyant sur les fichiers audio inclus

dans la partition.
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II1.2.5. La notation des instructions pour I’emploi du software contenu dans I’ceuvre au

moyen de ’EM

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour simplifier les taches du technicien du son ou du musicien qui s’occupe de 1’installation
du software inclus dans 1’ceuvre musicale. Concretement, nous avons trouvé des réponses a la
difficulté qui se présente quand il n’y a pas présence d’un RIM pour réaliser ces taches, un cas
existant au Mexique. Pour ce cas, la difficult¢ est que la personne qui s’occupe de
I’installation et de la manipulation du software tout au long de la piéce peut prendre un temps
excessif a comprendre les instructions décrites sur papier ; en conséquence de quoi I’ceuvre
risque de ne pas €tre exécutée correctement ou d’étre injouable dans les endroits ou il n’y a

pas un spécialiste en informatique musicale.

II1.2.5.1. Les procédés d’écriture

Les résultats de ’expérience 6 donnent une solution a ces difficultés : il s’agit de
I’inclusion de tutoriels vidéo du type « capture d’écran » dans la partition, lesquels montrent
comment effectuer I’installation et I'utilisation des logiciels en jeu. Cette solution a permis a
un RIM de réaliser I’installation du software de la piece Inner sounds, pour 4 guitaristes et
ordinateur, et d’apprendre a I’utiliser pendant 1’exécution de 1’ceuvre. Ce concert a été répété
et présenté sans la présence du compositeur, c’est-a-dire que la seule information contenue
dans la partition était suffisante pour la recréation de 1I’ceuvre. De la méme facon, ce type de
document a permis aussi la transmission de I’information du compositeur au RIM de manicre
considérablement plus rapide qu’avec I’écriture sur papier. C’est ainsi que face a la question
de comment noter les instructions pour 1’usage du software (un patch dans ce cas-1a) contenu
dans 1’ceuvre, nous répondons qu’il est efficace de donner des instructions pour 1’installation,
de méme qu’un mode d’emploi des logiciels en question, au moyen des vidéos du type
« capture d’écran » qui sont intégrées dans la partition (voir un exemple du tutoriel vidéo du

type « capture d’écran » sur la figure 3.22)155,

155 L a vidéo est disponible sur https://www.youtube.com/watch?v=jdOkF [5MIA.
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FIGURE 3.22 : Photographie de la vidéo du type « capture d’écran » qui contient des instructions pour

I’installation et le mode d’emploi des logiciels inclus dans I’ceuvre Inner sounds.

I11.2.5.2. Conclusions et travail pour le futur

Dans le cadre de la composition musicale, par rapport a la notation des instructions
pour I'usage du software contenu dans 1’ceuvre, nous soutenons que la qualité et la clarté de
cette information est d’importance vitale pour la recréation de 1’ceuvre ; et de méme, qu’il est
plus pertinent de donner ces instructions au moyen des vidéos du type « capture d’écran » que
de le faire sur papier, d’autant plus qu’il a été prouvé que 1’apprentissage de 'utilisation des
logiciels est beaucoup plus rapide et efficace au moyen de ce type de vidéos (HARRISON
2010, HARSTELL Taralynn 2006, BERK 2009, GAMBARI 2013, VERNALLIS 1997). Les
tutoriels vidéo du type « mode d’emploi» doivent contenir toute I’information nécessaire
pour que, en ce qui concerne I’informatique musicale, I’ceuvre puisse étre recréée. C’est ainsi
que, dans le cadre de la composition musicale, nous insistons sur 1’intérét d’intégrer ce type
de vidéos dans les ceuvres de musique mixte. En faisant ceci, il est beaucoup plus probable

que I’ceuvre soit récréée de manicre correcte et que sa préparation prenne moins du temps.
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I11.2.6. Utiliser ’EM pour la synchronisation des musiciens avec des enregistrements

audio

Un grand nombre d’ceuvres de musique mixte avec partie électroacoustique en temps
différé, requicrent la synchronisation des interprétes avec des enregistrements préalablement
faits ; les partitions de ces ceuvres ont été écrites sur papier. Pour assurer la synchronisation
précise des musiciens avec la bande sonore, un grand nombre de compositeurs ont inclus sur
la partition, en maniére de guide, la représentation graphique des sons reproduits par la bande

sonore qui fait partie de I’ceuvre (voir la figure 3.23).

%Jlm;]g,f 11 %hs& ‘gﬁm

mo _vas
7= E250]
57

»
T l ) JTv
il
T

o

=

1) Jema

1)) Roviocl) N I i

64y o GEEN OBt [tee esr Howe Hit Honx, e
|t toe = [

FIGURE 3.23 : Extrait de la partition de I’ceuvre Aphasia de Mark Applebaum. La partition inclut la

représentation graphique des sons reproduits par la bande sonore qui fait partie de I’ceuvre.

I11.2.6.1. Les procédés d’écriture

Bien que ce moyen soit efficace, nous présentons une autre alternative d’écriture qui
offre des avantages. C’est ainsi que, pour la question « comment favoriser la synchronisation
des interpretes avec des enregistrements audio préalablement faits au moyen de 1’écriture? »,
nous pouvons le faire au moyen de ’EM. Ce type de notation apporte un atout : les résultats
de I’expérience 4, Poly-Musique, montrent que le méme type de partition multimédia a rendu
possible 1’écriture et la création ultérieure d’une ceuvre pour un musicien de tradition orale et
« partie électroacoustique en temps différé ». Dans ce cas, I'utilisation de I’EM se révele
indispensable a la production de 1’ceuvre. L’EM favorise et permet la synchronisation des

musiciens avec des fichiers audio ou vidéo préalablement créés.

Dans les expériences 4 et 5 nous avons utilisé les abstractions cuepointsStereo et

I’application ms.director (pour Max-MS) pour créer les partitions multimédia utilisées dans
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les ceuvres Poly-Musique et Les mots du tama. Pour rendre I’EM efficace comme auxiliaire
pour la synchronisation des musiciens, nous avons utilisé le logiciel cuepointsStereo comme

montré sur la vidéo disponible sur http://www.sabinacovarrubias.com/synchronisation.html

Le processus décrit ci-dessous est plus facile a comprendre en regardant la vidéo qui

décrit le fonctionnement de 1’application.

1. Charge du fichier audio, id est la bande sonore qui fait partie de I’ceuvre, dans
I’application.

2. Charge des pages de la partition sur papier dans 1’application, dans le cas présent des
fichiers d’image du type .png.

3. Ecriture de cue points sur le fichier audio déja chargé. Nous avons créé un cue point
pour chaque page chargée ; c’est-a-dire que le numéro d’un cue point est le méme que
celui des pages chargées dans 1’étape 2.

4. Association de la fonction « ouverture de fichiers d’image sur I’écran de I’interpréte »
avec la fonction « coincidence d’un cue point sauvegardé avec la position de la téte de
lecture du fichier audio ».

5. Pour commencer 1’exécution de I’ceuvre : activation de la téte de lecture de 1’audio.

Le résultat de cette mise en place est que, au moment du concert, 1’ordinateur joue le
fichier audio et le musicien suit la partition qu’il lit sur un écran connecté a 1’ordinateur. Les
pages de la partition changent automatiquement ; a chaque fois qu’un cue point est touché par
la téte de lecture du fichier audio, une nouvelle page de la partition apparait sur 1’écran du

musicien.

Pour réussir la synchronisation de la performance d’un musicien de tradition orale
avec un enregistrement audio au moyen de I’EM, nous avons utilis¢ [’abstraction
cuepointStereo de la méme facon, mais les fichiers d’image chargés n’ont pas contenu de

partitions mais des photographies et des instructions en forme de texte.

I11.2.6.2. Conclusions et travaux pour le futur

L’EM peut optimiser le temps de préparation d’une ceuvre ou est nécessaire la
synchronisation des musiciens de tradition écrite avec un fichier audio. Ce type d’écriture

permet la synchronisation du jeu d’un musicien de tradition orale avec un enregistrement
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audio. Bien que la premiere configuration de I’application cuepointsStereo ait été utile pour
simplifier la synchronisation des musiciens de tradition écrite avec un enregistrement audio,
cet outil pourrait étre encore plus efficace si on lui ajoutait une fonction
« Marqueur visuel mobiley. Il s’agit d’une « téte de lecture visuelle et mobile » qui s’affiche
au-dessus de la partition en signalant le point exact de la partition qui est associé¢ a un point-
temps sur le fichier audio. Un exemple de cette fonction se trouve dans 1’application
iAnalyse 156 de Pierre Couprie (voir la figure 3.24). Pour voir animation voir :

https://www.youtube.com/watch?v=w5M1BJMdvGo
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FIGURE 3.24 Interphase graphique du logiciel idnalyse. Marqueur visuel placé et qui bouge au-dessus
de la partition en fonction de la position de la téte de lecture de ’audio (ligne verticale). Figure prise de

https://www.youtube.com/watch?v=w5SM1BJMdvGo

136 pour plus d’information sur le logiciel iAnalyse voir : http:/logiciels.pierrecouprie.fr/?page id=672
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II1.2.7. La réduction du temps pendant I’apprentissage de I’ceuvre

Dans cette section nous décrivons et analysons les solutions que nous avons trouvées
pour réduire le temps pendant le processus d’apprentissage de I’ceuvre par I’interpréte.
Concretement, nous avons trouvé des réponses a la difficulté qui se présente quand la
partition contient de nouveaux modes de jeu, mais aussi des signes divers nouveaux, et
qu’elle est, en conséquence, accompagnée d’un long mode d’emploi définissant en termes
d’action, chaque signe utilisé. Dans ce cas, ce qui est compliqué est que le temps requis pour
I’apprentissage de 1’ceuvre est trop important par rapport au nombre de séances de répétition

dont I’interpréte disposel>7.

I11.2.7.1. Les types de notation qui favorisent la réduction du temps pendant
I’apprentissage de I’ceuvre

L’inclusion des ¢éléments suivants dans la partition a favorisé la réduction du temps
pendant le processus d’apprentissage de I’ceuvre par I’interprete. Ces éléments sont des types

de notation.

111.2.7.1.1. Les tutoriels vidéo

Les tutoriels en format vidéo ont permis d’optimiser le temps d’apprentissage des
ceuvres Inner sounds, et Cantos de viento. Dans le premier travail, les tutoriels vidéo, qui
incluent les enseignements d’un maitre de tradition orale, ont permis au guitariste d’apprendre
a exécuter un mode de jeu tiré d’une musique de tradition orale. Dans Cantos de viento, les
tutoriels vidéo ont permis au flitiste d’apprendre a jouer 14 nouveaux modes de jeu inventés

par le compositeur sur I’embouchure d’une flite a bec.

Ces résultats suggerent que les avantages de I’enseignement des savoirs au moyen des
documents multimédia signalés par Berk (BERK 2009), a savoir: « augmentation de la
mémorisation, compréhension du contenu, apprentissage approfondi, diminution de I’anxiété
et de la tension pendant I’apprentissage de sujets stressants, création des images visuelles
susceptibles d’étre mémorisées », sont aussi applicables pour ce qui concerne 1’enseignement

de modes de jeu a partir des vidéos. C’est ainsi que nous constatons que I’apprentissage d’un

157 . . N . . .
Pour plus d’information sur ce probléme et son importance voir dans cette recherche la section « 1.2.6 Cas 6.
La consommation excessive de temps pour apprendre une nouvelle ceuvre. »
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savoir-faire (dans ce cas, les nouveaux modes de jeu) a partir de I’EM est plus rapide par
rapport a son enseignement au moyen d’un document sur papier, et que I’enseignement d’un

savoir-faire inclus dans la partition fait aussi partie de I’écriture de 1’ceuvre.

I11.2.7.1.2. Les démonstrations et les exemples

L’inclusion de démonstrations et d’exemples de ce que le compositeur demande sur la
partition a réduit les ambigiiités sur le texte, et par suite aussi la réduction du temps
d’apprentissage de 1’ceuvre. Les exemples de sons contenus dans les partitions de Cantos de
viento et de La voz de Nangui ont été utiles pour montrer a I’interpréte les timbres précis
demandés par le compositeur. Les exemples de chansons des genres de tradition orale, en
fichiers vidéo, ont ét¢ utiles pour montrer a la chanteuse les attitudes et les expressions en jeu
lors de I’interprétation des genres spécifiques de la musique de tradition orale ; ces attitudes et
ces expressions ont ¢ét¢é demandées par le compositeur dans I’ceuvre Trastorno bipolar. Les
démonstrations de I’exécution des modes de jeu, aussi comme fichiers vidéo, contenues dans
I’ceuvre Cantos de viento, compléetent les explications sur les mouvements et les positions des
doigts et de la bouche. Elles ont été utiles pour que I’interpréte comprenne comment exécuter

les nouveaux modes de jeu.

111.2.7.1.3. Les sons de référence

Les sons de référence, contenus dans des fichiers audio, inclus dans la partition de La
voz de Nangui ont permis a la cantatrice d’apprendre a exécuter les sons demandés dans la
partition ; ces sons, pratiquement impossibles a transcrire ou a décrire, sont des « imitations

de cris d’animaux imaginaires »1°8,
I11.2.7.1.4. Les tutoriels du type capture d’écran

Les tutoriels vidéo du type «capture d’écran» ont permis au technicien 157

d’apprendre a s’occuper de I’installation des librairies et du soffware contenu dans 1’ceuvre

158 Pour plus d’information sur les caractéristiques de ces fichiers audio voir la section « 11.2.2 Méthode »
139 Pendant 1’exécution de Inner sounds au Mexique, un musicien compositeur a été la personne chargée de
I’installation du patch et de sa manipulation. Pour plus de détails voir la section « II.1.1 Méthode ».
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ainsi que d’effectuer la manipulation du patch pendant I’exécution de I’ceuvre. Ces moyens
ont contribué a clarifier des instructions techniques et par conséquent a réduire le temps des
répétitions de I’ceuvre, ou il y a eu une seule répétition de cette ceuvre avant le jour du

concert.

I11.2.7.1.5. Les guides auditifs et visuels

Les fichiers audio dont la fonction est de « guider » ont permis au musicien de
tradition orale de jouer dans la picce de musique mixte Les mots du tama, le fichier audio
¢tant dans ce cas uniquement écouté par le musicien de tradition orale. Ce fichier contenant
des rythmes, qui sont reconnaissables par le musicien, a guidé sa performance dans I’ceuvre
¢lectroacoustique. Des guides visuels, c’est-a-dire des fichiers de vidéo, ont été utiles dans les
compositions Poly-Musique et Les mots du tama pour indiquer au musicien de tradition orale
quand commencer a jouer et les moments de silence dans les pieces. Le musicien n’a pas eu
de répétitions préalables au jour d’enregistrement de 1’ceuvre. La partition multimédia lui a

été suffisante pour jouer I’ceuvre sans la répéter.

L’inclusion de ces ¢léments multimédia dans la partition a favorisé la réduction du
temps pendant le processus de mise en scéne des ceuvres. Les résultats de toutes les
expériences de cette recherche (Inner sounds, La voz de Nangui, Trastorno bipolar, Poly-
Musique, Les mots du Tama et Cantos de viento) montrent que grace a I’EM, les interpretes
ont investi une quantité limitée de temps pour I’apprentissage d’une ceuvre « complexe » (voir

le tableau comparatif 3.3).
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Temps investi pour
I’apprentissage de I’ceuvre

Inner sounds Tutoriel vidéo 2h20min

La voz de Nangui Fichiers audio a imiter 6h

Trastorno bipolar Fichiers vidéo 2h10

Poly-Musique Guide auditif, vidéo, logiciel | Le musicien n’a pas répété
guide : cuepointsStereo et | ’ceuvre avant de son exécution

ms.direcctor
Guide auditif

Les mots du tama Le musicien n’a pas répété

I’ceuvre avant de son exécution
Tutoriels vidéo 5h20
Notation animée

Cantos de viento

TABLEAU 3.3 : Quantité de temps investi pour I’apprentissage de chaque ceuvre. Ce tableau indique la durée de

I’ceuvre, son genre, la formation, le nom d’interpréte et le type d’interpréte.

I11.2.7.2. Conclusion et travail pour le futur

L’inclusion des éléments décrits plus haut constitue une alternative a utiliser par le
compositeur pour le cas ou la partition ne peut pas €tre lue a vue et que son exécution requicre
la lecture de documents attachés, ces textes étant treés longs, compliqués a comprendre ou

ambigus160,

En accord avec les résultats obtenus, la pertinence de I’EM dans une partition pour
réduire le temps d’apprentissage de 1’ceuvre se vérifie dans les cas suivants : a. pour montrer
des mouvements complexes, simultanés, ou qui s’enchainent dans le temps ; b. pour décrire le
fonctionnement et I’installation de logiciels, a savoir pour décrire une série de taches sur un
écran ; ¢. pour donner des références sonores nécessaires a la production d’un son ; d. pour
transmettre un savoir-faire qui implique la démonstration de mouvements complexes,
simultanés, ou qui se succedent ; e. pour montrer des exemples de ce que le compositeur

demande a I’interprete.

L’optimisation du temps pendant 1’apprentissage de I’ceuvre ne constitue pas le point
central de cette recherche. Les découvertes décrites ici & ce propos sont des observations

réalisées a partir des résultats de nos expériences. Nous estimons nécessaire de renforcer les

10 Un nombre important de partitions est accompagné de documents, imprimés aussi sur papier, du type mode
d’emploi, dont la fonction finale est de rendre possible I’exécution de 1’ceuvre. Il peut s’agir des descriptions des
modes de jeu, de définition des signes utilisés dans la partition, d’instructions pour la mise en ceuvre des
dispositifs électroniques, de description des mouvements corporels entre autres.
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résultats concernant « la réduction du temps d’apprentissage de 1’ceuvre » en réalisant des
expériences ou ce temps d’apprentissage de I’ceuvre peut étre mesuré. Dans cette expérience il
faudrait comparer le temps d’apprentissage d’une ceuvre écrite sur une partition multimédia et
de la méme ceuvre €crite sur une partition sur papier. Cette étude comparative appliquée a un
¢chantillon statistiquement représentatif d’individus pourrait renforcer et approfondir nos

conclusions.
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II1.3. Les outils informatiques créés pour cette recherche.

Dans cette section nous décrivons et analysons les outils que nous avons créés pour
employer I’EM dans la composition musicale. Ces outils sont des prototypes ; ils ont été
efficaces pour intégrer aux ceuvres des €léments qui ne sont pas saisissables par le SEMO ou
par les types de notations et les outils rencontrés jusqu’a aujourd’hui. Nous décrivons les
fonctions et les caractéristiques de chacun des outils. Nous rappelons que ces outils sont

encore en cours de développement et qu’il s’agit de prototypes.

II1.3.1. Les partitions avec des boutons incrustés
Nous avons écrit ’application multimediaScore-1 en Max-MSP et JavaScript. Son
fonctionnement  est  décrit en  détail sur la  vidéo  disponible  sur:

http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore-1.html 161,

Le principe essentiel de ce type de partition multimédia est bas¢ sur 1’application
iAnalyse de Pierre Couprie. Nous nous sommes apercus que certaines fonctions d’idnalyse,

logiciel pour I’analyse musicale, sont également utiles pour la composition, a savoir :

* Charge d’un fichier .pdf ou d’image qui contient une partition écrite.
* Incrustation des boutons sur le fichier d’image qui déclenchent la lecture des fichiers
audio, de vidéo ou d’image.
Dans la composition musicale, ces principes sont utiles quand le compositeur a besoin
de donner un son de référence pour étre imité (voir la figure 3.25). De méme, le bouton
incrusté¢ peut déclencher la lecture d’une vidéo qui montre un tutoriel pour enseigner a

maitriser un mode de jeu.

181 "application est disponible au téléchargement sur la page
http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore-1.html
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FIGURE 3.25 : Extrait de la partition de La voz de Nangui sur I’interphase du logiciel MultimediaScore-1. Dans le
mode d’emploi de la partition, chaque signe est associé a un bouton dont la fonction est de faire la lecture d’un

fichier audio du son « cri d’un animal imaginaire » que la chanteuse doit imiter.

Bien que idnalyse puisse étre utilisé pour créer des partitions multimédia, nous avons
considéré pertinent de concevoir une variation de cette application qui, outre les fonctions qui
nous sont utiles, en présente d’autres qui sont exclusivement nécessaires a la composition

musicale ; cette application est multimediaScore-1.

I11.3.1.1. Les avantages de multimediaScore-1 pour la composition musicale

multimediaScore-1 est une application écrite en Max-MSP qui, outre 1’incrustation de
boutons sur une partition écrite (un fichier .pdf, .png ou .JPEG), permet aussi d’incorporer

tout le potentiel du Max-MSP dans le méme document. Parmi les principaux avantages, nous

nommons :

1. Fonctions time-stretching et slow-motion pour la lecture des fichiers audio ou vidéo.
Cela peut permettre a 'utilisateur d’écouter un son ralenti, il va étre utile lors de
I’apprentissage des mots en mazateque dans I’ceuvre La voz de Nangui.

2. Direction vers des fichiers audio et vidéo qui sont intégrés dans des pages web. Ceci

permet d’avoir un fichier moins lourd.
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3. Chargement de pags-patchs. multimediaScorel permet de charger des patchs (fichiers
.maxpat) comme s’il s’agissait de pages, de fagon a ce que passer la page équivaut a
charger un patch. Ceci permet au musicien non seulement de lire la partition (fichier
pdf ou d’image) contenue dans le patch, mais aussi de déclencher des traitements

audio contenus dans la musique.

II1.3.1.2. Les fichiers .pdf avec des hyperlinks incrustés

Les résultats montrent qu’un musicien sans expérience préalable dans la manipulation

de I’application Max-MSP préfére apprendre la partition sur le fichier du type .pdf.

Nous avons créé des versions .pdf avec des hyperlinks incrustés pour les ceuvres La
voz de Nangui, Cantos de viento et Trastorno bipolar parce que ce type de fichier a été
beaucoup plus facile a manipuler par les musiciens que les fichiers du type .maxpat. Nous
considérons donc pertinent d’ajouter a multimédiascorel une fonction « exporter fichier pdf
avec des hyperlinks incrustés». Pour les ceuvres qui n’ont pas besoin d’un traitement audio, il
est plus pratique de donner a l’interpréte un fichier pdf contenant des hyperlinks qui le
dirigent vers des fichiers audio, image et vidéo intégrés dans des pages sur internet. Ainsi, au
lieu d’ajouter des boutons, le compositeur aurait la possibilité d’ajouter ces liens et ensuite
d’exporter ce fichier .pdf qui contient les hyperlinks incrustés. L usage de fichier .pdf est trés
fréquent et il peut étre ouvert depuis un ordinateur, une tablette, ou un téléphone intelligent.
Nous précisons que les partitions en version pdf avec des hyperlinks incrustés sont incluses

dans les annexes de cette these.
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I11.3.2. Les partitions utilisant des cuepoints

Les applications cuepointsMono et cuepointsStereo sont un ensemble d’abstractions
écrites sur Max-MSP et JavaScript. Leur fonctionnement est décrit en détail sur la vidéo
http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore.html162, Les abstractions qui conforment

cuepointsMono et cuepointsStereo sont :

1. File. Permet de charger un fichier audio pour ensuite écrire des points de repere en

dessus (voir la figure 3.26).

8 0.0

[loadFile] {presentation)

Luna_Morena.aiff

New audiofile  Reload S

FIGURE 3.26 : Photographie de ’interphase de cuepointsStereo, le module « file ».

2. Points. Permet de créer des points de repere (cue points) sur le fichier audio chargé. Il
permet aussi d’effacer les points, d’afficher le nombre total de points et la liste du total

des points créés avec leur position (voir la figure 3.27).
@00

[Create] (presentation)

@ new point delete a point clear all  total list

Luna_Morena.aiff

FIGURE 3.27 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo, le module « points ».

3. Display. Permet la visualisation des points de repeére (cue points) sur une forme
d’onde. 1l contient une play-bar avec des fonctions basiques pour la lecture d’un

fichier audio (figure 3.28).

1621 "application est disponible pour la télécharger sur la page
http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore.html
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FIGURE 3.28 : Photographie de ’interphase de cuepointsStereo : Le module « display ».

5. Alarms. Permet de fixer un cuepoint de prévention, a savoir une alarme qui lance un
«bang » avant de toucher un cuepoint, elle permet au musicien d’étre prévenu d’un
évenement. Dans ce module il est possible de fixer un temps pour un compte a
rebours. Le module permet aussi I’affichage du numéro de cuepoint touché et le
moment précis du contact de la téte de lecture avec un cuepoint pendant la lecture du

fichier audio (figure 3.29).
®00

[alarms] (presentation)

o e Ol @ po__|

hed point touched

point point ama prevention time prev. point numb.
numb.

Luna_Morena.aiff

FIGURE 3.29: Photographie de I’interphase de cuepointsStereo, le module « alarms ».

6. Fun points. Ce module permet de créer des cue points en temps réel, et aussi de placer

la téte de lecture dans un cuepoint spécitique (figure 3.30).

8.0 0 [play] (presentation)

© o @ @

goto now invisible
point

Luna_Morena.aiff

FIGURE 3.30 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo, le module « fun points ».
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Le principe de ces abstractions repose sur le stockage des points de repére qui sont

écrits sur un fichier audio, ou chaque point peut étre associé a une fonction quelconque dans

Max-MSP (voir la figure 3.31).

dans
Max-MSP

cue point 1

?

cue point 2

cue point 3

e

cue point 4

cue point 5

e

Function 1 =
afficher image

Function 2 =
contrdl de la
spatialisation

Function 3 =
lecture de
fichier audio

Function 4 =
traitement
vidéo

Function 5 =
control
du “hardware”

exemples de
fonctions associées
aux points de repaire.

FIGURE 3.31 : Principe de fonctionnement de I’application cuepointsStereo, ou chaque point peut étre associé a

une fonction quelconque dans Max-MSP.

Les abstractions cuepointsMono et cuepointsStereo sont utiles pour obtenir une

synchronisation précise entre les interpretes et une partie €lectroacoustique en temps différé.

Pour ce type d’ceuvres les cue points sont associés a I’ouverture des fichiers d’image qui

contiennent des instructions ou des partitions écrites (voir la figure 3.32).
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Figure 3.32 : Principe de fonctionnement de 1’application cuepointsStereo pour la synchronisation précise entre

les interprétes et un enregistrement (partie électroacoustique en temps différé).

Ces abstractions, avec le fichier audio-guide et 1’application prescriptor, nous ont
permis d’intégrer un musicien de tradition orale dans une ceuvre de musique mixte. Les
abstractions peuvent aussi étre utilisées pour la synchronisation des musiciens de tradition

écrite avec des parties électroacoustiques en temps différé.

I11.3.3. Un guide pour des musiciens de tradition orale : ms.director

ms.director est une abstraction écrite en Max-MSP qui agit avec les abstractions
cuepointsMono et cuepointsStero’63. A chaque fois qu’un cuepoint ou un cuepoint de
prévention sont touchés, cuepointsMono et cuepointsStero envoient a ms.director le numéro
de point touché et I’identifiant (qui identifie s’il s’agit d’un point simple ou d’un point de
prévention). A partir de ces données ms.director donne des instructions & I’interpréte en temps

réel.

Les fonctions principales de ms.director sont :

193 1 ¢ fonctionnement de ms.director est décrit en détail sur la vidéo qui est disponible sur :
http://www.sabinacovarrubias.com/msdirector.html
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1. Classification des identifiants des cue points et des informations en entrée. Cette
classification permet a 1’utilisateur d’associer une fonction spécifique a un ensemble
de chiffres. Par exemple, pour le cas ou il y a 9 cue points écrits sur un fichier audio,
quand la téte de lecture touche les cue points 1, 3, 5, ou 6, le systtme exécute la
fonction No. 1 ; et pour les cue points 2, 4, 7, 8, ou 9 le systéme exécute la fonction

No. 2 (voir la figure 3.42).

point3 pointd point5 point6 point7  point8 point 9

2 O O

point1 point2

't

N = numéro de marqueur
E = numéro de marqueur en entrée

v

numéro de marqueur en
entrée

I ———————

N=10R30R50R6

N=20R40R70R80R9

Exécuter
Fonction 1

Exécuter
Fonction 2

FIGURE 3.33 : Fonctionnement du systéme de classification des points de repéere (cue points) dans 1’application

ms.director.

2. ms.director affiche des instructions et envoie des messages écrits en temps réel et a
chaque fois qu’un cuepoint est touché dans cuepointsMono ou cuepointsStereo. Pour
donner des instructions au musicien de tradition orale pour commencer ou arréter de

jouer, nous avons utilisé les couleurs propres de signalisations d’un feu (voir la figure

3.34).
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FIGURE 3.34 : Séquence d’instructions données ms.director. Dans cet exemple [’application est utilisée pour

guider un musicien de tradition orale.

3. ms.director peut aussi €tre utilisé pour la musique écrite. Dans le cas d’un musicien de
tradition écrite, ms.director peut afficher des extraits de partitions écrites au centre de
I’écran.

Pour un travail futur nous estimons pertinent d’intégrer 1’affichage des fichiers vidéo
au centre de ’écran. Ceci permettrait a ’interpréte de « copier » ou de se « rappeler » des
mouvements spécifiques demandés par le compositeur, par exemple des trajectoires a
effectuer avec un controleur du son. Nous imaginons que ce type d’outil pourrait étre utile par
exemple, pour écrire une ceuvre du type Aphasia ou Light Musicl®#, mais dans ce cas pour

écrire de manicre encore plus précise les mouvements souhaités par le compositeur.

164 1 es caractéristiques de ces ceuvres sont présentées dans le chapitre 1. de cette thése dans la section : « 1.2.2.1
Cas 2a. La notation de nouveaux modes de jeu ».
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111.3.4. La Partition Animée Globale : multimediascore-2

Multimediascore-2 est une application écrite en Max-MSP, Jitter et Java Script. Son
fonctionnement  est  décrit en  détaill sur la  vidéo  disponible  sur
http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore-2.html165. L’objectif de cet outil est de
rendre disponible dans un seul logiciel les différents types de notations en temps réel et en
temps fixé utilisés jusqu’a aujourd’hui dans la composition musicale, a savoir live-générative,
live-animée, live-permutated, animée-fixée, et fixée non animée (SHAFER 2016), (voir la
figure 3.35). Il s’agit donc d’une partition permutationnelle dans laquelle il est possible
d’afficher soit un graphique animé (dont la fonction est écrite en code JavaScript), soit un
fichier vidéo, soit un fichier audio, soit une page de musique écrite fixe, soit une page de
musique écrite (ou une image) en mouvement du type scrolling. Sur un écran, ces éléments
peuvent étre affichés de manicre separée (I’un apres 1’autre), ou plusieurs ou tous en méme

temps.

1951 "application est disponible pour la télécharger sur la page :
http://www.sabinacovarrubias.com/multimediascore-2.html
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Quelques fonctions du logiciel Multimediascore-2

d.

FIGURE 3.35 : Interphase de 1’application Multimediascore-2. Quelques fonctions de I’application : a.
mouvement du type scrolling de fichiers image, b. écriture de points de repére (fonction héritée de I’application
cuepointsStereo), c¢. affichage de fichiers vidéo, lecture de fichiers vidéo associée aux points de repére, d.

animations créées en temps réel faites avec javascript, et lecture de fichiers audio associée aux points de repére.

Le principe des pages de musique écrite (ou des images fixes) en mouvement du type

scrolling, dans ce logiciel est basé sur les possibilités offertes par 1’application Decibel
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scorePlayer1%6. Comme nous I’avons montré dans le premier chapitre de cette theése,
I’application Decibel scorePlayer permet 1’écriture d’événements non mesurés. Le
compositeur peut charger des images fixes qui seront affichées en mode scrolling?67 ;
I’application Decibel scorePlayer est congue pour iPad. Nous avons donc réécrit les
principales fonctions de Decibel scorePlayer en Max-MSP : fonction qui permet de charger
des fichiers d’image pour les faire afficher ensuite et les passer en scrolling. Les avantages de

notre application sur Decibel ScorePlayer sont décrits ci-apres.

A P’intérieur de Max-MSP et Jitter, les fichiers d’image chargés et passés en scrolling
ne sont pas seulement interprétés par les musiciens, mais aussi par I’ordinateur. On peut bien
mapper les images aux traitements du son, a la spatialisation, a 1’image et plus, a notre

connaissance tout ce qui est disponible sur Max-MSP et Jitter.

A Dintérieur de Max-MSP, il est possible d’écrire et de sauvegarder des cue points sur
des emplacements spécifiques des fichiers image chargés. Les cue points seront utiles pendant
I’affichage des fichiers d’image en mode scrolling. Comme dans 1’application
cuepointsMono, les cue points peuvent €tre associés a n’importe quelle fonction a 1’intérieur

de Max-MSP ou litter.

I1.3.5. Conclusions et travail pour le futur

Dans la composition de nouvelles ceuvres, ces outils ont contribué a écrire d’une

maniere plus précise les instructions et les informations nécessaires pour :

1. L’intégration des musiciens de tradition orale dans les ceuvres de musique mixte, ceci
réalisé avec ms.director et cuepointsStereo.

2. L’intégration des modes de jeu tirés des musiques de tradition orale, ce qui est
réalisable avec multimediaScorel ou des fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés.

3. L’intégration d’une langue tonale dans une ceuvre de musique écrite, qui est réalisable
aussi avec multimediaScorel ou des fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés.

4. La notation de nouveaux timbres spécifiques, réalisable de la méme facon avec

multimediaScorel ou des fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés.

1% Pour plus d’information sur ce logiciel voir : http://www.decibelnewmusic.com/decibel-scoreplayer.html
17 Pour comprendre le mouvement des images fixées en scrolling voir la vidéo :
https://www.youtube.com/watch?v=rgOQvDyr3yk , qui montre le logiciel scorePlayer en action.
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5. L’intégration de nouveaux modes de jeu, également réalisable avec multimediaScorel
ou des fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés.

6. L’inclusion de nouvelles techniques vocales, réalisable avec multimediaScorel ou des
fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés.

7. La notation des instructions pour 1’usage du software, plus précis€ément un patch,
contenu dans I’ceuvre. Ceci a ¢été réalisé avec fichiers pdf avec des hyperlinks
incrustés.

8. La synchronisation des musiciens avec des fichiers audio préalablement faits, réalisée
avec cuepointsStereo, cuepointsMono et ms.director.

9. L’intégration de I’expressivité liée aux genres de musique de tradition orale dans des
ceuvres écrites, réalisable avec multimediaScorel ou des fichiers pdf avec des
hyperlinks incrustés.

10. La réduction du temps pendant I’apprentissage de 1’ceuvre, réalisable avec
multimediaScorel ou des fichiers pdf avec des hyperlinks incrustés, cuepointsStereo,
cuepointsMono et ms.director).

Les applications congues pour cette recherche sont des prototypes qui ont besoin

d’étre améliorés quant a la robustesse et a la vitesse de performance.

Nous considérons pertinent le développement de 1’application multimédiaScore2, plus
spécifiquement La Partition animée globale. L’environnement Max-MSP permet de joindre
dans une seule application toutes les possibilités de partition en temps réel et fixé congues
jusqu’a aujourd’hui. Cela représente pour nous la possibilité d’avoir a disposition toutes les
options d’écriture musicale sur écran existantes, qui représente a son tour le pouvoir pour le
compositeur d’intégrer dans son ceuvre tant des éléments qui sont représentables par le

SEMO, que des ¢léments qui sont intégrables grace a I’écriture multimédia.
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CONCLUSIONS

Les résultats de ce travail, obtenus a partir de six expériences, démontrent que notre
hypothése générale, ainsi que les hypothéses associées a chaque expérience, s’averent exactes.
La totalité des questions formulées a trouvé réponsesi®®. Nous présentons maintenant nos

conclusions.

Dans le cadre de la composition musicale, I’écriture multimédia (EM), telle que nous
I’avons employée ici, s’est montrée efficace pour noter certains éléments6? qui ne peuvent
pas étre notés de maniére précise ni au moyen du SEMO, ni au moyen de mots €crits, ni des
diagrammes fixes qui sont imprimés sur des documents qui accompagnent souvent la

partition.

L’efficacit¢ de ’EM a été évaluée en fonction de sa capacité a conserver et a
transmettre a 1’interpréte I’information écrite par le compositeur. De méme, cette efficacité a
été estimée en fonction du temps que les interprétes ont investi pour la lecture et
I’apprentissage de 1’ceuvre. C’est ainsi que, par rapport aux partitions imprimées sur papier,
I’EM a permis une précision trés supérieure pour la transmission de 1’information ainsi que la

réduction du temps de lecture et d’apprentissage de I’ceuvre.

Dans nos compositions, id est nos expériences, I’EM s’est montrée efficace pour noter
ou pour permettre d’intégrer plusieurs ¢léments dans les ceuvres, que nous décrivons en détail

ci-apresi’o,

Pour ce qui est du timbre, sa notation peut s’effectuer a partir de quatre procédés : 1. la
notation des modes de jeu a partir de vidéo tutoriels; 2. I’inclusion dans la partition de fichiers

audio de sons vocaux destinés a étre imités; 3. ’intégration dans la partition d’un fichier

168 . . ey . . . ) .
Pour connaitre les réponses détaillées aux questions formulées dans les cas d’étude exposés dans le chapitre 1,

il est nécessaire de lire le chapitre 3.

1% Plus bas, nous parlons en détail de chaque aspect.

70 Pour connaitre les détails des procédés qui ont permis de noter ces éléments ou de les intégrer dans les ceuvres,
voir dans le Chapitre 3 les informations correspondantes.
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audio, contenant un son de référence, pour produire des variations a partir des instructions; 4.
I’ inclusion dans la partition d’un fichier audio, contenant un son de référence qui permette, a
I’interpréte de vérifier son par comparaison ; et 5. Dans le cas ou on a besoin d’intégrer dans
I’ceuvre des sons exécutés par un musicien de tradition orale, I’incorporation de ce musicien

de tradition orale peut se faire a partir des procédés décrits ci-dessous.

En ce qui concerne les nouveaux modes de jeu, leur notation peut s’effectuer a partir
de Dinclusion de vidéo tutoriels qui permettent la transmission d’un savoir-faire, plus

précisément 1’exécution du mode de jeu.

Pour ce qui est de I’intégration des musiciens de tradition orale dans les ceuvres de
musique mixte, elle est rendue possible par la partition du type « guide sonore » ; il s’agit
d’un fichier audio qui est créé a partir de connaissances approfondies du fonctionnement du
systeme musical de tradition orale du musicien. Pour incorporer le musicien de tradition orale
dans I’ceuvre de musique mixte, des guides visuels animés sont aussi nécessaires, guides qui
I’aident a apprendre la piéce et ultérieurement, au moment de la performance, qui lui
indiquent les moments du début et de la fin de la piece. Intégrer ce musicien dans I’ceuvre
mixte amene a un projet collaboratif ou le systéme musical de tradition orale est en interaction
avec le systéeme musical du compositeur, ceci a partir des points communs entre les deux
systémes. Cette coexistence de deux systémes musicaux crée un macro-systeme composé des

deux systémes musicaux.

L’incorporation des modes de jeu tirés des musiques de tradition orale dans la musique
écrite peut étre mise en ceuvre a partir de tutoriels vidéo qui montrent un maitre musicien de
tradition orale qui enseigne un mode de jeu a partir des modeles d’apprentissagel’!,
L’enseignement du mode de jeu du maitre au musicien de tradition écrite par vidéo a pour
principal avantage de se passer de la transcription de la musique orale et de conserver 1’aspect
polymorphe du mode de jeu, c’est a dire que le musicien peut jouer plusieurs versions du

mode de jeu.

Pour ce qui est de I'introduction d’une langue tonale dans une partition, elle est
possible grace a ’intégration des fichiers audio du texte original lu par un natif, et aussi par

I’inclusion de ces fichiers audio ralentis a la moitié de la vitesse normale, qui permettent a un

"' Pour plus d’information sur la notion des modéles d’apprentissage voir : (LORTAT-JACOB 2007).
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chanteur professionnel d’imiter « la mélodie » et les mots de la langue, le mazatéque dans le

cas présent.

En ce qui concerne D’inclusion dans la partition de techniques vocales extra-
européennes et de nouvelles techniques vocales inventées par le compositeur, nous I’avons
fait a partir de I’intégration de fichiers audio dans la partition, fichiers destinés a étre imités.
Les résultats de ’expérience montrent qu’une chanteuse professionnelle peut apprendre a
maitriser une technique vocale a partir de I’imitation d’un timbre vocal, tant que cette

technique n’est pas trés « éloignée » de la technique occidentale.

Par rapport a la notation des instructions pour I’emploi du software (patch) contenu
dans I’ceuvre, les tutoriels du type « capture d’écran » sont efficaces pour enseigner a un

musicien a installer et a manipuler le patch contenu dans 1’ceuvre.

Pour incorporer I’expressivité liée aux genres de musique de tradition orale dans les
ceuvres écrites, inclure dans la partition des exemples visuels et sonores des musiques de
tradition orale permet a un chanteur professionnel de rendre dans 1’ceuvre 1’expressivité et les
attitudes liées au genre de musique orale, ceci tant que le chanteur est « familiarisé » avec les
genres en question et que sa technique n’est pas trop « éloignée » de la technique de chant

occidentale.

Pour ce qui est de synchroniser des musiciens avec des fichiers audio préalablement
créés, c’est tout a fait possible avec I’écriture de points de repére sur un fichier audio. Ces
points déclenchent des instructions a des moments précis pendant la lecture du fichier audio.
Plus précisément, quand un point est touché pendant la lecture du fichier audio, cela
déclenche un événement sur Max-MSP, par exemple montrer une instruction, exécuter un

code, lire un fichier audio ou vidéo, etc.

Les résultats de ce travail montrent que pour noter les éléments cités plus haut au
moyen de ’EM, il est indispensable d’employer des procédés spécifiques (technique, ou
méthode) pour obtenir un produit (partition multimédia)l’2. L’application exacte de la
méthode est essentielle pour obtenir un produit efficace, alors que les outils employés peuvent
varier. Cela signifie que le compositeur peut choisir n’importe quel outil d’écriture tant que

celui-ci lui permet d’employer les procédés pour obtenir un produit (partition) efficace. Parmi

172 . oy . - . . p
Dans ce travail, ces procédés sont décrits en détail dans les sections « méthode » de chaque expérience.
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les procédés d’écriture, nous trouvons, par exemple, la création des vidéo tutoriels efficaces

pour la transmission d’un savoir-faire, la création des « guides auditifs » performants, etc.

Nous voyons que les alternatives de notation apportées ne remplacent pas les notations
musicales déja existantes, animées ou fixes, ni ne s’opposent a I’utilisation du SEMO ; bien
au contraire, toutes ces alternatives peuvent coexister avec ce systéme de notation en

P’enrichissant!73.

A T’ensemble de notations multimédia déja existantes et disponibles pour la
composition musicale, nous estimons appropri¢ d’ajouter deux types de notation qui se sont

révélés efficaces dans cette recherche :

1. La notation auditive. Introduire des fichiers audio dans une partition permet de
transmettre a ’interpréte I’information concernant, par exemple, de nouveaux timbres
vocaux, de nouvelles techniques vocales, la sonorité et la prononciation d’une langue
tonale ou la notation auditive, cette derniére permettant aussi d’intégrer I’exécution
guidée pour le musicien de tradition orale.

2. La notation d’un savoir-faire au moyen de la vidéo. La notation d’un savoir-faire fait
partiec de I’écriture de I’ceuvre parce que cette information est indispensable pour
I’exécution correcte de la méme ceuvre. Ce type de notation se révele efficace pour
transmettre des informations nouvelles, ou qui ne sont pas connues par la communauté
musicale. Cette notation est aussi efficace pour transmettre de I’information qui n’est
pas représentable ou descriptible de maniere précise, ni au moyen du SEMO, ni par le
langage des mots. Ce type de notation permet aussi une transmission plus rapide de
I’information par rapport a I’écriture sur papier. Grace a la notation d’un savoir-faire,
nous avons transmis a I’interpréte de formation occidentale les informations relatives a
de nouveaux timbres, I’exécution de nouveaux modes de jeu et de modes de jeu tirés
des musiques de tradition orale, et I’installation et I’emploi du software contenu dans

I’ceuvre.

Augmenter les moyens d’écriture a entrainé 1’accroissement des éléments qui forment

I’ceuvre et ceci a eu, a son tour, des répercussions sur notre langage musical. En effet, la

13 Nous observons que, dans nos expériences, et dans la plupart des cas, les partitions multimédia ont été
utilisées pendant ’apprentissage de I’ceuvre et non pas en temps réel (sauf dans le cas du musicien de tradition
orale, et méme dans ce cas, la partition multimédia a été aussi utilisée afin d’apprendre 1’ceuvre).
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réponse a des difficultés techniques telle que « comment guider le jeu du musicien de

tradition orale pendant la performance ? » se répercute sur le contenu expressif de I’ceuvre.

Travail pour le futur

Dans la composition musicale, I’EM n’est pas soumise a l’emploi de logiciels

spécifiques, mais la conception de logiciels spécialisés peut faciliter son utilisation.

Il nous parait appropri¢ d’améliorer les outils congus dans cette recherche pour les

rendre plus robustes.

En nous rappelant que les alternatives de notation multimédia congues jusqu’a
aujourd’hui, animées ou fixes, ne s’opposent pas a I’utilisation du SEMO, nous voyons que,
comme toutes ces options peuvent cohabiter, elles peuvent constituer un macro-systeme
d’écriture musicale. Il nous semble donc pertinent de continuer 1’écriture du logiciel Partition
Animée Globale. Ce logiciel, programmé en Max-MSP et Jitter, permettrait d’utiliser tous les
modes de notation musicale, animée et fixe, congus jusqu’a aujourd’hui pour la composition
musicale ainsi que le SEMO. Cela représente pour le compositeur la possibilité d’avoir a
disposition toutes notations musicales dans une seule partition : les existantes et celles que

nous proposons.

En ce qui concerne la notation d’un savoir-faire au moyen de la vidéo, pour améliorer
I’efficacité¢ des tutoriaux audiovisuels attachés a la partition, nous estimons nécessaire
d’optimiser le processus d’enseignement-apprentissage des modes de jeu a partir d’une vidéo,
notamment au sujet de la rétroaction professeur-étudiant. L’élaboration d’une méthode plus
optimisée pour I’enseignement de ces compétences musicales au moyen de la vidéo devrait se

faire en collaboration avec des spécialistes de 1’enseignement musical.
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Material necesario para ejecutar la obra

* 4 micréfonos de pastilla para guitarra

* 1 Tarjeta de sonido con cuatro entradas para audio externo y cuatro salidas

* 1 Mezcladora

* 4 Bocinas autoamplificadas (sistema cuadrafonico)

* Los cables correspondientes

* 2 Controladores MIDI de pedal individuales, que seran controlados por dos guitarristas distintos.
* 1 Ordenador (De preferencia con MacOSX Leopard, en adelante)

* Instalacion del software MAX/MSP Versién Run Time

* Instalacion del external psychoirtrist de la biblioteca IMTR del IRCAM, Forum Recherche.

* Archivos de Audio y video proporcionados con esta partitura



NOTACION

El signo de arriba representa Interpretar un ciclo de rasgueo de “golpe basico” del gusto calentano.
(Musica de Guerrero, Tierra Caliente)

Para aprender cdmo se ejecuta este rasgueo ver los videos : https:/lyoutu.be/zADzNWMmHIo

Interpretar el ciclo interpretado de manera mas lenta:

Interpretar el ciclo interpretado de manera mas rapida: &

Interpretar la primera parte del ciclo: / J
Interpretar la segunda parte del ciclo: (

Interpretar un fragmento del ciclo (a escoger por el intérprete) N

Para aprender a utilizar el patch Max MSP por favor ver el tutorial :

https://www.youtube.com/watch?v=jd0kF_I5MIA
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presets

Las bocinas rodean al publico, los canales de audio se conectan en orden contrario a las manecillas del reloj.
Los guitarristas 1y 4 se ocupan de tocar los pedales de control del software
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Annexe 1.2 : La voz de Nangui



La voz de Nangui

Musica de

Sabina Covarrubias

Poesia en mazateco y traducciones de

Gloria Martinez Carrera

Musica mixta para ordenador, soprano y narrador

partiura multimedia



PAGINAS DE APRENDIZAJE

1. Los signos

Imite el sonido que esté asociado a cada signo. Para escuchar los sonidos haga click sobre el signo.

PRIMERA PARTE
sonido 1. A sonido 2. A sonido 3. A ) sonido 4. A
— P — 4
grrrrrrrrrrra a a |mll|o uo uo uw uo uo >_|O >_..O
sonido 5.4))) sonido 6. 1)) sonido 7. ) sonido 8. m{)))
* ™ " ke br________ ai é a a--0 to to to to
TERCERA PARTE
gesto 1. A gesto 2. A gesto 3. A ) gesto 4. A )
i i-a N o




2. Lavariacion de los signos.

ALTURA

Este rectangulo representa el registro vocal de la cantante,

la altura del sonido varia en funcién de su ubicacién en el rectangulo. El sonido en el registro mas alto
@

El sonido en el regirstro medio El sonido en el registro mas bajo

®

®

DURACION

En la partitura la duracién de cada sonido es igual a la duracion del sonido grabado, si el signo aparece mas corto, o largo interprete una variacion
de la duracién del sonido original. Ejemplo : variacién del sonido 3, dura aproximadamente el doble que el sonido original. Ejemplo:

Duracién natural del sonido

J

a a-—0 Duracion del doble de tiempo en comparacion a la duracion natural del sonido




LAS FRASES EN MAZATECO

En esta seccidn, la soprano puede aprender la entonacion de las frases del segundo poema a partir de las grabaciones de las mismas.
Las grabaciones estan disponibles a velocidad normal y dos veces mas lento.

(click sobre la frase para escuchar a velocidad normal, click sobre la frase alargada para escuchar mas lentamente).

o) Frase 1 4 Frase 1

) Frase 2 4 Frase 2
o) Frase 3 ¥ Frase 3
o) Frase 4 4 Frase 4
o) Frase 5 ¢ Frase 5
o) Frase 6 ) Frase &
) Frase 7 1 Frase 7
%) Frase 8 4 Frase 8
o) Frase 9 4 Frase <
«) Frase 10 4 Frase 10
o) Frase 11 W Frase 11
) Frase 12 1) Frase 12
o) Frase 13 ) Frase 13
SOFTWARE

Pare ver instrucciones de instalacion, uso de software, sistema de sonido y controladores MIDI hacer click aqui.



Poesias y traducciones de Gloria Martinez Carrera

El narrador lee las poesias en esta pagina.

Poesia 1

Chjoon chikon nindé

Chjoon taon siné
chjoon nangui
naxo kao yofixa
naile tsomi xi mantjé
chjoon nandé
ji ni xi chjoon ye xin mi’li
tinakon kjuatseli
.,

jotsa tsenle ni i'a ni
chjoonle nindé.

Mujer sagrada del cerro

Doncella dorada
mujer universo

flor y neblina

poseedora de fertilidad
mujer agua

te nombras como la mujer boa
tu esencia estd viva

como la miel del cardo rojo,
mujer de la colina.

Poesia 3
¢Nad kabinjai?

Tsa ya kiskajin jé nimali
ya jin ngatso’a sonde
Ku’a tsa kamaskdle nifijdli
ya jin xonga

Texki naxale nsdai

kao énle xka

Tinokjuali seén nitxinli xi kacha,
kao nganiéle nanda

Ku’a kao én xi binachoni
titjiyali je nangui

xi kab’i je njili.

Poesia 2

Ntjao chikon

Tsa tjin jfija xka chikon
Kuate tjin jiija yd chikon
Tsa ndxué najmé chikon
Kuate kotsén najmé chikon
Tsa tinakon je na i’é chikon
Kuate machja je t6 chikon
Tsa toka jé xongd chikon
Kuate f'a jé nandé chikon
Tsa tinakon ye xin chikon
Kuate fitien jé ja chikon
Tsa fane jé ntjao chikon
Kuate see jé tsji chikon

3Dénde te quedaste?

Si tu alma se ha sumergido

en el vientre del Universo.

Si tus suefios se han extraviado
en los profundos rios.

Interpreta las venas de tus manos,

con las palabras de las hojas

Reclama el regreso de tu espiritu

con la fuerza del agua

Y con las palabras de la vida
conmueve a la tierra

que bebié tu sangre.

Viento sagrado

Si existen las hojas sagradas,

También viven los arboles sagrados.

Si escucha el maiz sagrado

el frijol sagrado observa

Si la espina sagrada vive

el fruto sagrado madura.

Si corre el arroyo sagrado

el agua sagrada circula

Si vive la boa sagrada

el dguila sagrada vuela

Y si resuena el viento sagrado
la lluvia sagrada también canta.



DISPOSICION EN EL ESCENARIO MATERIAL

Hardware

Ordenador Mac OS 10.8 o superior

4 G.Ram minmo

Huﬁ esvenard MH Procesador 2 GHz Intel Core i5 o superior

N Controlador MIDI de tipo pedal.

Interfase de audio con minimo dos entradas
y ocho salidas.

Dos micréfonos para voz super-cardioides.

cantante narrador

Software

Max-MSP V.6.9

External psychoirtrist~ del IRCAM

Patch Max-MSP contenido en la partitura.
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(Traduccion simultanea) Leer al ritmo natural de una conversacion o lectura.

Chjoon chikon nind6 Chjoon ton siné choonjle nangui
Narrador en : : : : :
mazateco
Soprano Mujer sagrada del cerro Mujer oro doncella de la tierra
voz hablada
\ naxole yofi naile tsomitje choonle chikon nind6 ji ni xi chjoon ye xin mi’li
S. flor de la nube duena de la cosecha esposa del cerro sagrado . eres tu la
N tinakon kjuatseli josin tina jé tsenle nii'a ni chjoonle nindo.
S mujer boa tu escencia esta viva : como la miel del cardo rojo : mujer del cerro.




(frase 1) (frase 1) (frase 2)

nasal 3» natural
Cantante —
[ ]
[ ]

Voz cantada J— /
iy
Ntjao chi- kon Ntjao chi- kon Tsa tjin xka chi- kon
Bed. Red. Red.
(frase 2) (frase 3)

‘/ *
! — }/ -
~— S — -\/\( NS N

Tsa tjin xka chi- kon kua- jin tiin  jAja ya chi- kon

m ” nasal 3» nasal o
e

[ ]
)
™~

glissando a la nota mas baja que pueda cantar




Cantante y
narrador al unisono *

(frase 4) (frase 1)
nasal natural
e |
y
2 /(\J S ——————
®
- é imé - Ntjao chi- kon . )
Tsa é na jmé chi kon 1l Tsa tjin ka chi-  kon
Bod. ed.
(frase 3) (frase 4) (frase 5)
% |
—
Y ~ \NANS _
w o\\,\/l N /] ~ —_—— \ Ui -_— ~ J\l-/ ——
[ J iy N
kua-  jin tin  jija ya  chi- kon Tsa - é na jmé chi- kon kua te kot- se-en ma chi- kon

* La cantante y el narrador leen el texto al unisono. El narrador no toma en cuenta la notacién en pentagramas (ésta es so6lo una guia) El ritmo, la velocidad y la entonacion de la lengua deben coincidir
con exactitud. La cantante se basa en la entonacién del narrador. Del texto, la cantante emite Unicamente as vocales y la entonacion del texto.




(frase 6)

(frase 7)

(frase 8)

C R — 7
° S— — ~ - — — -
[ ]
Tsati na- kon je na chi- kon kua- te ma- chja je to chi- kon tsa toka jé xo ja chi-kon
(frase 10) (frase 11)

W (frase 9)

g — -

u\/\.\
.

\ —_ TN N

a——

N

T m—

,/ll

m%.\ e

kua- te fa jéxo- nam-da chi-kon

tsa

ti- na kon ye

Xi

chi-kon

kua- te fit- Jjen

jé ja

chi-kon



(frase 12) (frase 13)

%. e~ — / -

N il Il'( /

tsa fa- ne  jé-n- tjiao chi- kon kua-  te see jé tsji chi-  kon

Lumm

- _ _ o ~h.

o € @ O-<o-e-c-eePs-e-De—-c-eg _ |.buJum

Y si re- sue-naelvien- to sa- gra- do la llu - via sa- gra- da tam- bién can- ta.
N—

|XA .

Hacer un glissando continuo desde el Mi hasta el Re pasando por los puntos Mi, Miy Mi los saltos de 52 justa y 8va deben ser precisos; sin importanto
que

as notas de partida del salto estén perfectamente afinadas.



soprano
ms_ = oy
i i-a m—.__m_.i.

narrador

Lectura del poema 3

> > 4 "
o:_ os_ oh! oh! o:_ o:_mJ

g
o]

*1 Gesto 1. Ver la hoja de aprendizaje.

*2 La cantante contintia cantando el gesto 1 hasta que el narrador termine de leer el poema.
*3 Gesto 2. \er hoja de aprendizaje

*4 Gesto 3. Idem.

*5 Gesto 4. Idem.



Cantante
*6 *7
—
0 0 0
Narrador Lectura de la traduccién del poema 3...........................

*6 Gesto 4. Ver pagina de aprendizaje
*7 La cantante repite el gesto 4 mientras el narrador lee la traduccién del poema 3.
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Annexe 1.3 : Trastorno bipolar



Trastorno Bipolar

Yo soy la musica

Drama musical para Soprano

o0 Mezzosoprano

Musica: Sabina Covarrubias, 2014

Textos: Antonin Artaud y Sabina Covarrubias



A Teresa Navarro, quien sabe el arte de encarnar y dar vida a
la musica escrita.



Textos

ARTAUD Antonin, Van Gogh le Suicidé de la Societé. Editions Gallimard,
France, 2001.

Sabina Covarrubias.



Trastorno Bipolar

Yo soy la musica

Antes de estudiar la musica, es imprescindible leer primero el presente
texto en su totalidad asi como escuchar los ejemplos de audio incluidos.

Si posteriormente, al estudiar la partitura hay lugar a dudas, entonces
puede consultar la referencia al texto. Las referencias al texto aparecen en
todos los lugares donde se encuentre el simbolo:

=3

Ejemplo: Para el simbolo =&"1 en 1a partitura, buscar la referencia

=81 enel presente texto.

l.La trama
Idea general

Una mujer escucha musica a partir de un reproductor de audio (tipo celular
6 “ipod”) a través de unos audifonos. El publico escucha cémo la mujer
canta la letra de las musicas que oye a través del reproductor.

Los audifonos parecen estar “hechizados” ya que cambian de cancidn sin
qgue la cantante manipule el dispositivo de audio. Ademds de eso, los
audifonos tienen un poder sobre la cantante: cada vez que cambian de
cancién, la intérprete encarna al personaje que la canta, incluido asi el
intenso estado emocional de éste ultimo.

En efecto, cada personaje esta asociado a una cancion y a un estado

emocional.

Después de la primera interrupcion (por una carcajada), la cantante entra
en trance. Es decir, esta totalmente poseida por los audifonos, los cuales,
cambian de cancion de manera abrupta y veloz. Asi, como cada cancidn
esta asociada a un personaje y un estado emocional distinto, entonces la
mujer sufre de cambios abruptos de personalidad y de estado emocional
cada vez que cambia la cancidn.

Entrada
E

La intérprete entra al escenario. Lleva en una mano un dispositivo de
reproduccién de audio y un par de audifonos que sean visibles para el
publico. (Se enfatiza en que el dispositivo de audio y los audifonos deben
ser notorios para el publico. Se recomienda, como dispositivo de
reproduccién de audio un smartphone del tamafio de una mano y un par
de audifonos de casco).

La cantante se situa al centro del escenario.



Una vez ubicada, se asegura de que los audifonos estén bien conectados al
reproductor de audio. Esta accién debe realizarse de manera visible para el
publico.

Se coloca los audifonos.

Con gesto serio, pero expresivo, manipula el reproductor de audio
simulando buscar una cancién.

s

Aparenta haber encontrado una cancidn. La expresidn de su rostro cambia.
Entra en la primera emocion: bolero. Parece disfrutar la musica
enormemente.

Eda
Se balancea ligeramente de un lado a otro siguiendo el ritmo de la musica.

Comienza a marcar el ritmo de la musica que “escucha” con la mano que
tiene libre sobre la pierna.

Comienza a cantar. (compas #1).

En la obra
Ede

Siente un poco de verglienza por cantar a solas y entonces interrumpe su
canto con una carcajada. Rie de la situacion sin sentirse mal. Se divierte a
solas.

Exclama en voz alta: “Ay no no no, mejor otra.... A ver” . Pone el rostro
serio y comienza a buscar otra cancion.

s

En 7 segundos, aproximadamente, la encuentra y otra vez le cambia la
expresion del rostro. Entra en la segunda emocién: blues.

El1s

Se dirige al publico. Haciendo contacto visual con el mismo. (Puede sefialar
a una o dos personas en el publico y luego saludarla con la mano para
fingir que conoce bien a su audiencia y se siente en confianza con ésta.

Elo

Aplaudiendo con las manos en alto, al ritmo del rap que ejecuta, pide al
publico que lleve el ritmo al mismo tiempo que ella : “iTodo el mundo
conmigo!”. Le dice con voz muy fuerte. (Puede dar hasta 4 palmadas asi y
luego continuar la obra).

Ed21
Salida

Interrumpe de manera brusca la ultima nota de la partitura al quitarse
abruptamente los audifonos que la tienen poseida. (Como si despertara
sobresaltada de una pesadilla).

Al quitarse los audifonos de manera violenta, los lanza y éstos caen al
suelo. Mientras los audifonos estan el aire, la cantante pone las manos en



la cabeza para protegerse del impacto de los mismos contra el piso. Sabe
que los audifonos son un peligro imaginando que quizas podrian estallar al
caer.

Una vez en el suelo los audifonos, la cantante los mira durante 5 segundos
aproximadamente. Los observa aterrada (con ambas manos en la boca y
dandoles ligeramente la espalda, como para protegerse de sus
poderes).Mientras los mira piensa: “¢Qué es esa brujeria?”

Al darse cuenta del poder que tuvieron los audifonos sobre ella, huye
corriendo asustada abandonando el escenario.

Il. Indicaciones sobre los cambios emocionales

El interés de la presente obra radica en la eficaz accién de cambios
emocionales rapidos y bruscos por parte de la intérprete. Esta cambia de
estado de dnimo y de personalidad durante cada género.

Hay seis estados emocionales diferentes. Cada estado emocional esta
asociado a un género musical. Los géneros musicales son:

1) Bolero; 2) Blues; 3) Ritual ; 4) Ranchero; 5) Rap y 6) Opera.

A continuacioén se describira la emocion y personalidad que esta asociada a
cada género musical y que posteriormente la cantante sera capaz de
encarnar cada vez que aparezca el nombre del género en cuestion. ( Esto,
para cada género o emocion hay una posicion corporal diferente. (Para
enfatizar los cambios entre un estado y otro). Se sugieren algunas
posiciones corporales, pero el intérprete puede inventar las suyas, siempre
y cuando sean contrastantes unas respecto a las otras.

1) Bolero

Personalidad: Mujer de edad madura. Ha vivido la mayor parte de su vida
en una relacidon amorosa feliz que ha durado mas de 30 afios. Es, por lo
general, alegre, pasional y expresiva. Parece casi llorar de alegria cuando le
canta a su amado. Sabe que no le queda mucho tiempo de vida. Lo mas
valioso que puede entregar hoy, es el amor que lleva su canto, el cual
dedica a su pareja: su compafiero cotidiano para quien prepara
desayunos, comidas y camisas planchadas.

Emocidn: Con toda la ternura, con el mas grande amor y placer. A la vez
con un dejo de nostalgia. (como sabiendo que no les queda mucho tiempo
de vida juntos). Como ejemplos de dicha emocién escuchar:

La voz de Omara Portoundo en “Yo vi”.del album Gracias.

http://grooveshark.com/s/Yo+Vi/2ALS0e?src=5

Posicion corporal: Mirando hacia arriba, como si la voz llega a través del
cielo al ser mas amado en la vida. Una mano lleva el ritmo en la pierna,
mientras la otra, que sostiene el “dispositivo de audio” Puede ubicarse
sobre el corazon.



2) Blues.

Personalidad: Hombre viejo, cansado. Lo escuchamos cantar durante sus
horas de trabajo. No se sabe si se trata de un esclavo o un prisionero. Esta
en los EU, al sureste del pais en alguna parte perdida de Missouri durante
el siglo XIX. Parece que canta solo para darse consuelo y compaiiia.

Emocion. Cantado siempre en tesitura “piano”, con toda la tristeza posible.
Como si se hubiese perdido al ser mds amado. Estando eternamente lejos
del mismo. Sin esperanza, ni remedio: no es libre. Y la libertad no puede
ser siquiera un suefio osado. Su amor trabaja lejos. Su canto es la Unica
accién libre que puede permitirse. Como ejemplos de dicha emocidn
escuchar:

http://qgrooveshark.com/s/Fairfield+Four+Lonesome+V/2llerc?src=5

Para ejecutar dicho estilo la cantante puede ornamentar y ejecutar el
vibrato como se efectla en la grabacion citada arriba. Puede asimismo ser
flexible en cuanto al tempo: hacerlo con un poco de swing o alargar mas
las notas que desee ornamentar o dejar en vibrato, siempre y cuando
respete el estilo.

Posicion Corporal: Un poco agachado, vista hacia el suelo. Se toca la
espalda como queriendo calmar un dolor.

=$10
3) Ritual

Personalidad: Especie de monje o “Lama”, de alguna religidn, hasta ahora,
desconocida. Ha logrado alcanzar la paz interior.

Emocién. No parece tener emociones y se encuentra haciendo una
meditacion en donde se halla en paz absoluta. Su alma esta totalmente
tranquila. Libre de toda emocién que la exalte. Durante la meditacion que
ejecuta, la persona alcanza la paz interior a través de su canto.

De acuerdo con sus creencias, la persona que medita se transforma en la
voz. Un sonido nasal de la voz es utilizado para alcanzar dicho trance. La
transformacion lenta de una vocal a otra, se vive como la mutacién de su
propio ser en diferentes estados. La persona deja de existir para
convertirse en un nuevo ser, que es, su propia voz.

Posicién Corporal

Los brazos abiertos, extendidos con las palmas hacia arriba. La cabeza
viendo hacia el cielo. De acuerdo con sus creencias esta posicidn le permite
recibir la energia que le purifica, para entonces poder ser libre,
desprenderse de la realidad habitual y poder transformarse en su propia
voz.

Indicaciones técnicas
Et1

Voz nasal: La voz nasal resaltando el color nasal lo mas posible. Como
ejemplo escuchar: El Eco de sus rezos de Sabina Covarrubias del segundo
37 al 50:

https://soundcloud.com/sabinacovarrubias/el-eco-de-sus-rezos




=$12

Voz con aire: Voz combinada con gran cantidad de aire que sale de manera
rapida.

Eds

Transformacion de una vocal en otra: Transformar una vocal en otra de
manera lenta y muy gradual

15

Transformacion de un color en otro: Cambio de voz nasal a voz con aire de
manera muy lenta y gradual.

414

4) Ranchero

Personalidad: Mujer cantante de canciones rancheras. Puede ser Lola
Beltran, por ejemplo.

Emocion y posicion corporal . Canta dolida. Como referencia para la
posicion corporal y la emocién requerida en el canto escuchar y ver Lola
Beltran cantando: “La noche de mi mal” de José Alfredo Jiménez en la
pelicula “Soy un Golfo” (1955).

https://www.youtube.com/watch?v=4y0ly OVEHs
Ele

5) Rap

Personalidad. Mujer joven , de unos 25 afos, cantante de rap. Activista,
rebelde a las normas de la sociedad..

Emocidn y posicion corporal. Canta con enojo. Su canto parece un grito de
protesta. El tempo indicado es el minimo a tomar. Si la intérprete lo desea
puede rapear tan rdpido como le sea posible siempre y cuando no salga del
estilo. Como ejemplo de la emocién y la posicién corporal sugeridos se
puede ver a Malena d’Alessio en el siguiente video durante el minuto .
1’00”

https://www.youtube.com/watch?v=48Yr55jkev0

Rapea mientras baila un poco. Usa los brazos para enfatizar los acentos del
texto.

Ed7

Aspectos técnicos: Siempre se usa voz hablada, casi gritada. (Escuchar
ejemplo citado arriba: Malena d’Alessio, minuto 1°00”.

Respecto a la altura de la voz:

—1

h b p?

-

man-te de la vi-da b

Los acentos estan marcados por las notas que se encuentran abajo o arriba
de la linea. Respecto a las notas que estan sobra la linea. Las notas que se
encuentran debajo de la linea deben interpretarse a una altura mas baja, y
las que estan sobre la linea a una altura mds alta.



=$'20
6) Opera.
Personalidad: Cantante de épera.

Emocion y posicion corporal: El fragmento que se presenta es el climax de
una opera. En dicho pasaje, la cantante estd denunciando a un psiquiatra,
asi culpandolo de ser el responsable de la muerte de Van Gogh. De este
modo, la cantante sefala con el dedo al psiquiatra a quien acusa,
evidencidndolo asi ante un mundo de gente ahi presente. En la voz se
escucha enojo que se convierte a cada compas en una furia apasionada.



Sabina Covarrubias 2014
Trastorno Bipolar, Yo soy la musica. *

Soprano - Simula encender el dispositivo de audio |25 3
o  [Ejecuta la entrada] m— 1 [Se coloca los audifonos]  [E5g§2 W entra en la primera mBWo&E
Mezzo Soprano
BOLERO mn 5 [Interrumpe de
«=90 manera brusca
con una carcajada]
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Ex4
Voz hablada Ay 16, no no! mejor otra, a ver , a ver.....[Simula buscar otra cancién en el dispositivo, cuando la encuentra, entra de inmediato en la siguiente emocién: "Blues"] Ex8
ha ha ha ha -
EJ W3
Tt 4
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BLUES [&=1 9
=120

Oh!  sun shine of my heart you'rewor-king hard and long

flo-wer of my life. whereis_ she? Oh! wor-king day and night. far a- way

riTUuAL (B 10

senza misura

=70 * Nota: La obra comienza piginas atrés, con el texto que le precede cuya lectura es imprescindible para su ejecucudn correcta.
E} 11 voz nasal 1 voz con aire B} 12 voz nasal ] VOZ con aire voz nasal ]
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wor-king day and night. ~ wor-king day and night La flor queti me dis - te ya se mar-chi - to, Yel sue - floquetu vi - mos ter - mi
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Annexe 1.4 : Cantos de Viento



Sabina Covarrubias

Cantos de Viento

for alto recorder fipple and electronic media

Multimedia Score



PREFACE

Multimedia-Score

This is a multimedia score. This PDF file includes links to several web pages containing
video and audio files. In order to work properly, this score needs to be read in a PDF
reader software. On MacOS : Adobe Acrobat Reader, Safari, or Preview. On Windows :
Adobe Acrobar Reader, on Android: Acrobat reader/youtube, iOS ipad and iphone : Adobe
Acrobar Reader/ youtube.

The multimedia material and web connection are intended to be used during rehearsals
and not during performance.

The multimedia resources will teach you how to: 1) play new instrumental techniques
2) use required software, and 3) play "sound objects" containing spe
timbres, rhythms, and expressive gestures.

To watch a video you will need to click on the eye icon: & in this "preface" section.
If you are uncertain about how to read or play a symbol while reading the score,
click on it and a tutorial video wi stantly open.

For performance, you might need to print this score. It should be printed on a paper
measuring 22.00 inches height X 17 inches width (i.e. a double US letter size page).

Equipment requirements

Instrument
The fipple of an alto recorder flute

Hardware

This composition is intended to be played on an octophonic system.
Sound card requirements: 8 output channels

Recommended microphone: shure BETA 87.

Computer requirements: 8G ram, MacOS 10.6, 10.7, or 10.8
PEDAL MIDI Controller

Software

MAX-MSP 6.1.7 Must be run on 64 bits (mandatory, otherwise click sounds
Patch named "bird" included with this score.

n MAX-MSP
HOA Library last version
PSYCHOIRTRIST. from IRCAM

appear).

Audio and software setup

Software setup

The following steps and videos will help you setting the system to play this work.
If you are already familiarized using MAX-MSP you can skip videos 1 to 5.

1) Verify that you computer meet the above-mentioned requirements. <&@

2) Install MAX-MSP application in runtime version.<® 3) Install HOA library <®

4) Install IRCAM externals<® 5) Launch the patch "bird" in MaxMSP set at 64 bits.
6) Configure your MIDI controller inside the patch. <&@  7) Configure audio. <&

During performance

We recommend the following placement for the musician, the microphone, and the
speakers. Speakers most be placed forming a perfect circle. Audio channels most be send
to speakers as shown.

speakers in octophonic
arrangement

Fipple Terminology

The names of the fipple parts involved during music performance are shown below:

upper aperture

:main hole

Music Notation

I. General Aspects

1.1 Computer Interaction

Press MIDI pedal down

A

1.2 Height

High sounds

All symbols written above the line represent the highest sound that the instrument
can produce and they are played with the main hole uncovered. Examples of high
sounds:

Low sounds

Contrarily, any symbol below the line represents the lowest sound that the
instrument can produce and it is played by totally covering the main hole of the
fipple. Examples of low sounds:

O ¢ ©

Transitions
Any symbol extending from one side of the line to the other represents a

continuous height transition (glissando type of glissando). Example: a 3-second glissando.

3

|
|

Sudden changes
Noncontinuous lines represent sudden height changes

a

1.3 Silence

A blank space along the main line represents a silence. Its duration is either given
in seconds above the dotted line or, when it is not specified, the mu: ns are
meant to interpret its duration according to the size of the empty space.
Example: a 3-second silence.

1.4 Rhythm

Sound duration
A sound is as long as it is marked above the dotted line.

Example 1: a 7-second sound.

Example 2: a 10-second passage is subdivided in three parts. The first one is 4-second long,
the next is 5-second long, and the third is one-second long. Following this passage, there is a
two-second silence.

L\
o Yo

Traditional rhythmic notation is also included. Although bar measures do not exist in this
score, the speed is indicated by a metronome mark. Example: two seconds of mu:

L.Hmo
T

o 00000000000

Traditional notation can sometimes be combined with "objects" and "second-mark time

lapses". In this case, traditional notation must be played at the speed indicated by the last
metronome mark, while objects must be played at their own speed. It is the speed indicated on the
video examples (see next section "Classes and Objects"). Example: a combination of traditional
notation, objects (arrows) and second-marks (indicating sin this case a silence and its duration).

nal rhythmic notation can be applied to multiphonic class sounds. Here, the speed is
also indicated by a metronome mark (for more information about multiphonic class sounds
go to "class 9" in the next section). Example : 16th notes with a multiphonic timbres

Il Classes and Objects
In this score an object refers to a sound with distinctive properties and behavior. Each

object belongs to a class. The objects belonging to the same class share similar properties.
Click on the eye icon to learn the technique required to play each class of sound.
Class 1. ©

Object examples:
Ex. 1.1 Ex. 1.2 Ex. 1.3 Ex. 1.4

) o ~
" 4 —

Ex. 1.5 Ex. 1.6
3" 2
>
—
Class 2. @
Object examples:
Ex. 2.1 Ex. 2.2 Ex.2.3 Ex. 2.4 Ex. 2.5



Transition between two states

Class 3. © Class 8 ©
Object example: Object examples: Example 1:
O ®
Ex. 3.1 Ex. 3.2 Ex.3.3 Ex. 3.4 Ex. 3.5
Example 2:
N L &l enns P
> ¢! * A\ A\WAVAY) P 2 o o o
Class 4. © Ex. 9.3 '
Object example: 5" 1 3"
f f Two si attributi ied to one object

M

R3S

rep P Example 1: Example 2:
Z
® Z _m_,
Class 5. ©@ Ex. 9.4 & S |
Object examples: 6 & & 6
t
T e i . —— =
O — O — Example 3:
P P P 6"
Ex. 5.4 Ex.5.5
2" 3
Class 9 @ o
Object examples:
Ex. 10.2 Ex.10.3 Example 4:
10, o o o o o
S S Ex. 10.1 . o . ,
z
EX. 5.6 - ©-
Z o
z | |
r——— 1 o [S] D o '
\ \ \ , Example 5:
S866 & o
] S
IIl. Attributes o
The attributes, explained in this section, are properties or characteristics that can be added
Class 6. @ to any class of object (to learn more about objects go back to section If).
Object example:
3.1 Frullato
5" - 3.3 Crescendo and diminuendo £o>3
Z
Ex. 1 Ex. 2

3.2 The upper aperture opening &

States :
f —— S/ p—f

3.2.1 Upper aperture open at 100%

O Ex. 3

Class 7. © 3.2.2 Upper aperture covered at 100% '”

3.2.3 Upper aperture covered at 50% Ex. 4

®

Object examples:

|
*

Ex.7.1 Ex. ﬂ_ Ex. ﬂﬂ Ex. 7.4 Ex. 7.5 3.2.4 Upper aperture covered at 75%
) Y ®

|\

»
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Annexe 2.1 :

POUR UNE ECRITURE MULTIMEDIA INTERACTIVE DANS LA COMPOSITION
MUSICALE

Publié dans : COVARRUBIAS S. "Pour une écriture multimédia interactive dans la composition

musicale", in Actes des Journées d'Informatique Musicale (JIM 2013), Saint-Denis, 2013, pp.
85-90.



POUR UNE ECRITURE MULTIMEDIA INTERACTIVE DANS LA
COMPOSITION MUSICALE

Sabina Covarrubias Acosta
Université Paris 8
Vincennes Saint-Denis
sabinacovarrubias@gmail.com

RESUME

L’objectif principal de ce texte vise a formaliser la
notion d’écriture multimédia interactive (EMI), dans le
domaine de la composition musicale.

Dans un premier temps, nous exposerons la nécessité
d’utiliser I’EMI pour noter des ¢léments composant une
ceuvre musicale qui ne sont pas susceptibles d’étre saisis
au moyen du systéme occidental d’écriture musicale.'

Dans un deuxiéme temps, nous montrerons les
avantages de l’utilisation de ce type d’écriture dans
I’ethnomusicologie, et comment les mémes techniques
d’écriture peuvent étre transposées au domaine de la
composition.

Ensuite, nous proposerons quatre fonctions de I’EMI
établies selon les caractéristiques de I’objet représenté et
selon le processus de création et de mise en scéne de
I’ceuvre.

Finalement, nous proposerons la création d’un
support d’écriture pour mettre en ceuvre ’EMI : une
version de partition multimédia interactive.

1. INTRODUCTION

Dans le domaine de la création des nouvelles ceuvres
musicales, nous constatons que le systéme occidental de
notation musicale est limité au moment de saisir et de
représenter de maniére précise et efficiente plusieurs
¢léments dont nous avons besoin dans nos compositions.
Il peut s’agir soit d’éléments de musiques de tradition
orale, soit de divers moyens de production sonore.

En accord avec Scaldaferri [11] et Will [13] & propos
de la notation des éléments extraits de musiques de
tradition orale, nous constatons que beaucoup de
problémes apparaissent au moment de noter une
musique qui est caractérisée par ’absence d’écriture.

Le polymorphisme est I’'un de ces aspects. Dans la
musique de tradition orale, chaque version d’une méme
musique peut étre différente. Or, tout ce qui est sujet a
variations en cours de performance ne peut étre fixé par
I’écriture musicale. En outre, on ne parvient pas a noter
ou transcrire de maniére précise les caractéristiques du
timbre vocal sur une partition, ni les spécifications de
mouvements corporels, ni les techniques d’exécution

! Nous reprenons a Philippe Michel cette désignation de la
musique “classique” dans ses extensions historiques antérieures et
contemporaines.[ 9]

instrumentale et vocale qui rendent possible la
production du son.

En ce qui concerne les nouveaux moyens de
production sonore, nous nous confrontons a la méme
problématique. Nous expérimentons des difficultés pour
noter avec précision des trajectoires” et d’autres sons
produits au moyen de nouvelles techniques d’exécution
instrumentale et vocale. >

D’autre part, méme si nous avions la possibilité¢ de
créer de nouveaux graphismes pour saisir ces aspects, et
faire usage des textes et des images descriptifs qui
accompagnent la partition, cette solution ne nous
convainc pas. En effet, ces graphismes ne peuvent
décrire de maniére précise les aspects qu’il nous
intéresse de noter. Ces textes restent encore imprécis et
leur compréhension demanderait trop de temps.

Ce sont malgré tout des aspects que nous voulons
inclure dans nos compositions. De 14, nous nous posons
la question suivante : Dans le cadre des nouvelles
compositions, comment sauvegarder des éléements qui ne
sont pas susceptibles d’étre saisis précisément au moyen
du systéeme occidental d’écriture musicale puis transmis
rapidement a [’'interpréte? Pour apporter une solution a
ce probléme nous proposons 1’utilisation de I’EMI dans
la composition musicale. Cette écriture (qui peut étre de
type descriptif ou prescriptif)!, est mise en ceuvre au
moyen d’un nouveau support d’écriture, & savoir une
version de partition multimédia interactive.

2. ANTECEDENTS DE L’UTILISATION DE
L’ECRITURE MULTIMEDIA

2.1 Utilisation des ethnomusicologues

Dans les modélisations’ animées créées par les
ethnomusicologues au moyen de 1’écriture multimédia,
telles que Les Clés d’écoute’ certains des aspects
représentés nous intéressent :

% Par exemple, les déplacements des musiciens sur scéne ou des
mouvements spécifiques d’un instrument ou d’un contréleur de son.

* La recréation de nouveaux sons au moyen des nouvelles
techniques d’exécution vocale, créées par nous-mémes, reste
imprécise quand nous nous limitons a utiliser uniquement la partition
et les instructions sur papier.

* Pour plus d’informations voir la section 4.2 de ce document.

* Nous reprenons a Simha Arom la notion de modéle. [3]

® Les clés d'écoute sont des animations musicales interactives.
Elles s'appuient sur la notion d'« oreille culturelle » ou « oreille locale
» (termes introduits par Bernard Lortat-Jacob). Cela consiste a mettre
en évidence une maniere d'écouter, de faire et de penser la musique



2.1.1 Des trajectoires dans l’espace.

Le travail de Dana Rappoport, L'antiphonie dans une
ronde funéraire toraja (Indonésie)’, est un modéle
animé qui révele un principe d'antiphonie vocale. 11 fait
usage de trajectoires animées pour faire comprendre un
partage possible des syllabes dans I'espace.

2.1.2 Timbre et technique d’exécution vocale.

La clé d’écoute consacrée au chant diphonique®
montre 1'aspect physiologique de la technique vocale de
ce chant. Ce film fait usage de radiographies animées
pour mettre en évidence le role de la langue dans la
division de la cavité buccale en deux parties, ainsi que la
sélection des harmoniques a chanter par un déplacement
entre l'avant et l'arriere de la langue. L’animation des
radiographies est synchronisée avec le son du chant et
une transcription animée afin de révéler la
correspondance entre la position de la langue et le son
produit.

2.1.3 Fonctionnement d’un systeme musical de tradition
orale.

La compréhension globale du fonctionnement de la
variation dans un systéme musical modulaire est rendue
possible dans le cédérom réalisé par I'équipe de Simha
Arom sur la musique des Pygmées Aka. [4]

2.2 Avantages de D’écriture multimédia dans
I’ethnomusicologie.

Parmi les avantages techniques qu’offre 1’écriture
multimédia dans D’ethnomusicologie, Chemillier [5]
remarque le soulignage de certaines parties de la
transcription, la  sonorisation de I’image en
synchronisation avec le son, I’animation d’éléments de
I’image et I’interactivité avec le récepteur.

Il constate également que « 1’adoption des nouvelles
formes d’écriture facilite la compréhension et permet
une lecture plus rapide » [5]

culturellement déterminée. L'enjeu est d'imaginer des modes de
représentation des musiques adaptés aux parametres culturellement
pertinents (sonagrammes, transcriptions, etc.), et de tirer parti du
concept d'interactivité. [7]
7 Modéle cré¢ par Dana Rappoport. Disponible sur
http://ehess.modelisationsavoirs.fr/ethnomus/index.html Cl¢ No2
Travail de Tran Quang Hai. Disponible  sur
http://ehess.modelisationsavoirs.fr/ethnomus/index.html Clé No 5

3. POUR UNE ECRITURE MULTIMEDIA
INTERACTIVE DANS LA COMPOSITION
MUSICALE

3.1.La nécessité PEMI dans Ia

composition musicale.

d’adopter

L’utilisation des nouveaux moyens d’écriture peut
ouvrir de nouveaux horizons quant a la transformation
substantielle du langage musical. En effet, les limites de
I’écriture musicale peuvent conditionner le processus de
composition et par conséquent le langage musical. En
d’autres termes, 1’écriture peut conditionner les
caractéristiques du langage musical. Les études
anthropologiques des derniéres décennies dans ce
domaine ont montré que I’écriture n’est pas une activité
neutre et mécanique mais qu’elle implique des parcours
cognitifs et comportementaux précis, ainsi que des
technologies particuliéres de communication et de
transmission. Une des conséquences les plus
importantes de ce fait est que I’écriture « exerce une
action en retour sur les données qu’elle entendait
symboliser, c’est-a-dire sur le langage lui-méme »
Goody [8]. Nous trouvons un exemple de 1’écriture
influengant le langage dans la musique avec le passage
d’une conception horizontale a une conception verticale
au XVle siécle. En effet, c’est a cette époque que
I’écriture joue un réle décisif dans le passage a une
pensée par accords et a tonalit¢é moderne. C’est la
qu’apparait I’'usage systématique de la partition au sens
moderne. Molino [10]. La transition a une conception
verticale de la musique n’aurait pas été possible sans
I’écriture. Ainsi, on constate la maniére dont 1’écriture a
influencé les caractéristiques du langage. En remarquant
le lien entre écriture, processus de composition et
langage musical, il est logique de penser que si les
processus de composition et I’écriture sont inséparables,
une transformation des technologies d’écriture et des
moyens d’écriture aurait aussi une conséquence sur le
langage musical; cela implique forcément un
changement dans les processus de composition et la
pensée musicale du compositeur. En outre, des aspects
multimédia pourraient étre utiles pour la transmission
des aspects musicaux jamais traités auparavant dans la
composition et, en conséquence, favoriseraient un
changement dans la pensée musicale du compositeur
lors de la création.

3.2 L’écriture multimédia, de I’ethnomusicologie au
domaine de la composition.

Nous proposons de transposer 1’écriture multimédia
utilisée par les ethnomusicologues aux musiques
nouvelles. En effet, nous soutenons que si cette écriture
a fonctionné pour 1’ethnomusicologie, elle fonctionnera
aussi pour la composition musicale. Ce sont les mémes
éléments que nous voulons représenter: la description et
la sauvegarde des trajectoires, des timbres, des
techniques  d’exécution et la  description du
fonctionnement d’un systéme musical.



En nous appuyant sur la proposition de Chemillier
«Pour une écriture multimédia de [’ethnomusicologiey,
[5] nous proposons une écriture multimédia interactive
dans la composition. Par conséquent, nous proposons
’utilisation d’une partition étendue. Toujours en accord
avec ce méme auteur : “Il s'agit non pas de remplacer les
partitions mais plutét “d’adopter de nouvelles formes
d'écriture qui facilitent la compréhension et qui
permettent une lecture plus rapide”. [5] A cela, nous
ajoutons : qui permettent au compositeur d’écrire les
¢éléments qui ne sont pas susceptibles d’étre saisis par
I’écriture musicale.

4. LES FONCTIONS DE L’EMI
4.1 La fonction prescriptive et descriptive

A la lumiére de notre étude, la distinction proposée
par Charles Seeger entre la fonction descriptive et la
fonction prescriptive de la notation musicale [12] peut
étre transposée a 1’écriture multimédia interactive. Si les
¢léments du support d’écriture mettent en valeur les
instructions a suivre, il s’agit d 'une écriture multimédia
interactive du type prescriptif. En revanche, si les
¢éléments du support d’écriture permettent de donner une
description pour faire comprendre le fonctionnement
d’un événement’, il s’agit d’une écriture multimédia
interactive du type descriptif.

Par exemple, I’écriture multimédia prescriptive
pourrait montrer comment jouer une piece de musique,
en donnant des instructions qui favorisent 1’imitation.
C’est le cas de la série de cours par vidéo réalisée par David
Courney, qui enseigne comment jouer des instruments
indiens'’. Ici, le spectateur n’obtient pas 1’information
nécessaire qui lui permettra de développer ses propres
versions de la musique. En ignorant le fonctionnement
d’un systéme, 1’¢léve se limite & suivre une prescription
(des instructions).

Dans le cas de la fonction descriptive, nous prendrons
a nouveau comme exemple le CD ROM développé par
I’équipe de Simha Arom [4] sur la musique des pygmées
Aka. La partie consacrée a ’analyse musicale montre
les représentations animées des structures musicales. Au
moyen des applications interactives |’utilisateur peut
comprendre le fonctionnement d’une musique constituée
par modules. Ainsi, il peut effectuer plusieurs versions
d’une méme musique en changeant de lieu les modules
qui la constituent.

4.2 Les deux fonctions de PEMI lors de la mise en
scéne.

Nous remarquons deux fonctions de I’EMI lors de la
mise en scéne d’une ceuvre que nous appellerons la
fonction auxiliaire et la fonction substantielle.

Par exemple, le fonctionnement d’un systéme, technique
d’exécution, des mouvements corporels ou sur scéne, etc.
' Diffusés sur le site : http://chandrakantha.com et aussi sur
http://www.youtube.com/watch?v=L3ehdj0B-QA

4.2.1 La fonction auxiliaire.

Dans cette catégorie, I’EMI n’est pas indispensable
pour compléter la création de I’ceuvre, celle-ci pourrait
&étre écrite en sa totalité au moyen du systéme occidental
de notation musicale. Pourtant, 1’utilisation de I’EMI
simplifiera la lecture, rendant ainsi plus rapide le
processus de mise en scéne. En effet, en accord avec
Rappoport et Chemillier, nous observons que 1’adoption
des nouvelles formes d'écriture, telle que 1’écriture
multimédia, facilite la compréhension du texte et
permet une lecture plus rapide. [6] Il s’agit donc d’une
alternative en contraste avec les  explications et
descriptions données sur papier au début d’une ceuvre.
Ces explications sont données sur une ou plusieurs
pages, sous la forme de textes en paroles ou en schémas
et requierent parfois une quantité considérable de temps
pour étre comprises. L’EMI peut alors complémenter
I”écriture musicale de tradition occidentale.

Parmi les aspects qui nous intéressent, cette utilisation
de ’EMI est auxiliaire pour :

* Enseigner aux interprétes différents types de
techniques d’exécution instrumentale ou vocale,
qu’elles soient nouvelles ou tirées de musiques
de tradition orale.

* Faire comprendre aux interprétes les régles d’un
systtme d’improvisation, de variation ou
d’ornementation.

* Favoriser la précision lors d’une synchronisation
en temps réel entre un événement visuel (vidéo,
théatre) ou sonore préalablement réalisé et une
exécution en temps réel.

* Faire comprendre aux interprétes des trajectoires
de mouvement lors de I’exécution de I’ceuvre:
Déplacements sur scéne, mouvements corporels,
et mouvements des contrdleurs du son.

*  Guider la participation de musiciens de tradition

orale dans le contexte d’une ceuvre de musique
nouvelle différente de leur tradition musicale:
Le cas ou le musicien de tradition orale joue ou
chante selon les régles de son systéme musical
ou, le cas ou le musicien exécute une musique
différente de celle de sa tradition.

4.2.2 La fonction substantielle

Dans cette categorie, [’utilisation de I’EMI est
indispensable tant pour la création de I’ceuvre que pour
sa mise en scene.

Parmi les possibilités qu’offre cette utilisation de
I’EMI nous voulous souligner :

e La création de versions différentes d’une ceuvre
polymorphe a chaque utilisation de la partition
interactive.'!

"' Cest le cas de la partition interactive proposée par Allombert et
al.[1]



* Ladirection précise de la performance des
musiciens placés a grande distance les uns des
autres

5. CONCLUSIONS

La formalisation de la notion d’écriture multimédia
interactive dans le domaine de la composition musicale
peut donner lieu a ’appropriation de celle-ci par les
compositeurs qui visent a noter des éléments qui ne
sont pas susceptibles d’étre saisis au moyen de 1’écriture
musicale de tradition occidentale.

En outre, pour que I’EMI puisse étre mise en ceuvre, il
reste & développer un support d’écriture multimédia '
dont les fonctions principales sont :

* Transmettre aux interprétes des aspects non
susceptibles d’étre notés par le systéme
occidental d’écriture musicale.

*  Permettre une lecture rapide de I’ccuvre.

* Faire comprendre le fonctionnement de
différents  systémes d’improvisation, de
variation ou d’ornementation, qu’ils soient
nouveaux ou provenant de musiques de
tradition orale.

* Simplifier ou rendre possible 1’apprentissage

des  nouvelles  techniques  d’exécution
instrumentale et vocale ainsi que des
techniques provenant de la musique de tradition
orale.

e Décrire des trajectoires spécifiques dans
I’espace.

* Représenter des mouvements corporels qui
rendront possible la production du son, qu’ils
soient nouveaux ou provenant de musiques de
tradition orale.

* Rendre possible la synchronisation précise d’un
événement visuel préalablement réalisé¢ et d’une
exécution en temps réel, ou Dinterpréte se
trouve a une grande distance de 1’événement
visuel.

* La création d’ceuvres polymorphes a chaque
interaction de ’utilisateur.
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ABSTRACT

The aim of this paper is to show the efficiency on
timbre information writing and its following
transmission to the performer by including video
tutorials in a music score. Likewise, we show the
efficiency of this resource for transferring to the
performer specific knowledge that is foreign to his
musical tradition and essential for interpreting the work.
This is the case of novel instrumental techniques
implementation and software or hardware manipulation.
To assess this, a mixed electro-acoustic musical work
was composed, in which the interpreter was asked to (i)
execute newly created timbres, (ii)) use novel
instrumental techniques, and (iii) manipulate new
software and hardware. The work was handed to the
performer in a multimedia format. The file included
music notation and tutorial video files. As a result, the
interpreter was able not only to learn the work in a
reduced period of time, but also he executed the piece in
an accurate manner. In the context of music creation,
these results highlight the convenience of adopting new
writing procedures that go beyond the printed paper
format.

1. INTRODUCTION

In the field of novel musical work creation, we
found that the Western music notation system' can be
constraining for capturing and representing in an
accurate and effective manner several elements which
inclusion is needed for developing our own
compositions. Likewise, we have distinguished that the
description of these elements, attached to the scores in
the form of text or diagrams, remains usually poorly
accurate. Such guidelines may also be rather impractical
regarding the relationship time needed to present the
work | time needed for the performer to learn the work.

Among the different constrains that we have
detected in Western music notation systems, we will
focus in three of them:

' We use the designation of “Western music notation system” of
Philippe Michel, with its historical and contemporary extensions.
Michel 1. MICHEL P. Problemes de perception formelle dans la
musique occidentale du XXe si¢cle: Université Paris 8; 1997.

1. Timbre notation in musical scores.

2. The inclusion within the work of particular
instrumental techniques and specific knowledge
foreign to the music tradition of the performer.

3. The excessive amount of time needed by the
performer to learn the novel work.

Indeed, we observe some difficulties regarding
timbre notation when using the Western music notation
system. In agreement with Jean-Charles Frangois, timbre
instructions contiguous to the note are vague. He states,
referring to the musical note: “In modern instrumental
music, the function of written notes as a representation
of sound remains limited. In a way similar to letters of a
phonetic alphabet, the musical note represents a weakly
accurate conception of a given sound perception and,
certainly, not of its acoustic characteristics” (2).

It has been suggested that the problem of timbre
notation in musical scores should be addressed not by
describing the final sound to be generated, but the causes
that yield the expected effect (3). In her paper, Traube
propose a timber notation arising out of the description
of the “playing modes”. Based on this idea, we chose to
thoroughly define the instrumental techniques that give
rise to the timbre requested to the performer as a timbre
notation within the score. We faced though a subsequent
issue: how to notate an instrumental technique and a
“know how” foreign to the music tradition of the
interpreter.

As mentioned above, Western music notation
system could also be constraining when specific
knowledge or techniques that are not part of the music
tradition of the performer need to be included in the
work. Among them, we can distinguish the following for
the purposes of this article:

a) Instrumental techniques requested to the
performer. These could be either novel ones, i.e.
invented by the composer, or brought from a
foreign music tradition, e.g. from an oral
musical tradition.

b) The use of electronic devices by the performer.
This refers to the use of hardware such as sound
controllers, or software like manipulating a
patch included in the musical work.

In agreement with Francgois’ work, everything that
is absent from the score belongs to the musical tradition:
“Everything that the note does not represent is contained
in a tradition” (2). Thus, we can understand that both



timbre and instrumental techniques are not thoroughly
represented in the musical score, as they are contained in
the music tradition of the performer. We can thereby
establish that requesting the execution of an element
external to the performer’s music tradition implies the
redefinition of this very element. It is consequently
necessary to redefine the instrumental technique that will
result in the asked timbre.

To address this issue, the author could prefer to
conceive new symbols or to attach an extended user
manual to the score. The latter would define in terms of
action each one of the used signs and the required
instrumental  techniques. We observe, however,
difficulties when such explanations are large, complex,
or ambiguous. We believe that this contributes to the
next issue: the excessive amount of time needed by the
performer to learn the novel work.

It is known that a professional musician has a
limited number of rehearsals. In agreement with Becker,
the body of established practices within the Western
musical system of written tradition involves, among
other features®, the fact that an economic reality imposes
a limited number of rehearsals. The musicians must be
capable of learning difficult works in a short period of
time. Changing this or any other feature of the music
system represents an issue almost impossible to
overcome (4).

Although representing and describing these

elements is challenging, we need to include them as a
part of our musical scores. Therefore, we face the
following issues:
In the context of novel compositions, how can we capture
and transfer the information concerning timbre and
skills for interpreting the work? How can we reduce the
transferring time to the performer?

From here, we pose the following hypothesis: In
order to promote an accurate performance in the case
where the work includes elements that are foreign to the
music tradition of the performer, it is imperative to
transfer the appropriate knowledge at the origin of these
elements. In other words, from the composer’s
perspective, the issue about notation does not reside in
representing, defining, or describing the expected sound
result, but in the transmission of the basic information to
generate it. For this reason, in the case of a mixed
electro-acoustic music work, besides the knowledge
about instrumental techniques, software and hardware
handling are also essential. As such knowledge is “new”
since it was invented by the composer, it needs to be
transferred to the performer for the work to be played.

Having in mind that the transfer of this information
is vital and that the transmission should be done
efficiently in terms of time, the integration of
audiovisual tutorials in the music score was proposed.
These tutorials are suggested to be an intrinsic document

2 Among these features we can find: instruments, scales, temperament,
social contexts, schools, strategies to conduct learning, notation
system, concert organization, subventions, administration, syndics,
accounting, critics, and musicologists.

of the score. They also need to be in an audiovisual
format as the transfer of knowledge concerning the
mechanics of a musical system is clearer and faster when
images or animations are associated to the audio (5).

The aim of this paper is to show the efficiency of a
score containing audiovisual tutorials for saving and
transferring to the performer the information regarding:
1) the timbre at different points of the score; 2) the
knowledge for obtaining the desired sound result; 3) the
information for optimal software and hardware handling
during the performance of the musical piece.

2. METHODS

In order to reach the above-mentioned goals, an
experiment including the following steps was
implemented:

2.1 Composing the musical work.

Date: from 12/01/2014 to 02/15/2015.

Composing a new mixed electo-acoustic piece in
which the performer is asked to produce new timbres
through the use of novel instrumental techniques, as well
as the use of software and hardware devices (Table 1).
The work includes audiovisual tutorials containing (i)
sound examples of the timbres and the rhythms asked to
the performer, and (ii) how to carry out the instrumentals
techniques that produce the sounds required to the
performer.

Cantos de viento, description of the work.
¢ Author: Sabina Covarrubias

* Year of composition: 2015

* Score format: PDF file with hyperlinks redirecting
to the tutorials (video files hosted on the web).

* Musical instruments: recorder head joint (fipple)
and computer.

* Duration c.a. 7°00”’

* Format: Octophonics, high order ambisonics
system configuration.

* Software: Patch written in MaxMSP V.6.1.9

o Externals: HOA library V.2.2 from CICM.
Psychoirtrist ~from IRCAM.

* Place and date of the premiere: Wednesday, April
15“‘, 2015 at 6:30 p.m., Maison de Sciénces de
I’Homme-Paris Nord’s (MSH) Theatre, Saint-
Denis La Plaine, France

* Name of the performer of the premiere: Victor
Julian Rincon.

* Hardware used on the premiere:
o MacOS 10.9 computer.
o MIDI controller Novation ZeRO SLMKII.

Table 1.- Description of the piece.



The steps followed during the composition of the

work are:

¢ Creation of timbres using new instrumental
techniques for recorder head joint, and further
selection of the sounds to be included in the
piece. All sounds were invented using (i) the
patch attached to the piece and (ii) ambisonics
spatialization (using the HOA library) in
octophonic format at the CICM, MSH, Paris
Nord facilities.

* Video recording of each sound used in the
work: the composer of the work is producing
the desired sound by performing the technique
that generates it. The aim of this step is to
remind to the composer the sounds and the
techniques that he or she has invented.

* Invention of symbols that will represent the new
sounds included in the work.

*  Writing down the work and the introductory
text as a manuscript in paper format. The latter
will explain to the performer how to use the
score.

*  Production of the video tutorials3.

*  Construction of the final version of the score:
linkage of the video tutorials (video files hosted
on the web) to the score (PDF file) by the
means of hyperlinks*.

2.2 Work delivery to the performer for study.

Date: March 17th, 2015.

The work was delivered to the performer by e-mail
in a PDF format with attached hyperlinks. The
interpreter Victor Julian Rincon is a concertiste en
musique ancienne student at Conservatoire a
Rayonnement Régionale de Paris. The composer did not
hold any other communication with the performer until
the evaluation day.

2.3 Evaluation of the interpreter.

Date: March 31%, 2015.

Meeting with the performer: the composer
evaluates whether the work has been accurately learnt.
The composer weighs if the sounds are executed as they
were required in the score. In this session, no software or
audio systems were used. Session duration: one hour.

2.4 Rehearsals with electronic devices.

Date: April 7", 2015.

Rehearsal using the software and the audio system
in the concert facilities (MSH theatre); session duration:
1 hour and 30 minutes.

? The video tutorials are available at:
http://www.sabinacovarrubias.com/cantos-de-viento.html

* A sample of the score is available at:
http://www.sabinacovarrubias.com/cantos-de-viento.html

2.5 General rehearsal before the concert.

Date: April 15™, 2015.

Rehearsal in the concert facilities; session duration:
20 minutes.
2.6 Concert, public premiere.

Date: April 15", 2015 at 6:30 p.m.

The piece was played in public, among other
works, during the inauguration concert of the MSH™ .

3. RESULTS

3.1 Time invested in learning the work (Table 2).

Session type Time invested

Individual rehearsal 3 h 30 min
Rehearsal with software

and audio systems 1 h 30 min
General rehearsal 20 min
Total invested time 5 h 20 min

Table 2. Time invested in learning the work.
3.2 Accuracy of the interpretation.

The performer accurately executed all of the
required sounds. However, he admitted being uncertain
about this.

3.3 Hardware and software handling.

This aspect was also well accomplished by the
performer during the interpretation of the musical piece.

4. DISCUSSION

4.1 Advantages of the notation in scores containing
audiovisual tutorials.

4.1.1 Timbre notation.

The inclusion of audiovisual tutorials in the musical
score allowed the composer to write and to transfer
information concerning timbre. Thus, the knowledge to
produce the requested sounds was successfully taught to
the performer through these means. The transferred
information included technical skills required for the
execution of the work but that were foreign to the
musical tradition of the performer, such as instrumental
techniques, as well as software and hardware handling.

* Program available at:
http://www.mshparisnord.fr/fr/actualites/manifestations-
scientifiques/download/707/1938/18.html; p. 22.

¢ Audio file available at:
https://soundcloud.com/sabinacovarrubias/cantos-de-viento



As mentioned above, elements that are not
represented by musical writing are determined by the
musical tradition of the interpreter. One of these
elements is timbre. So, if the musical tradition dictates
the timbre and therefore the use of specific instrumental
techniques, the transfer of knowledge foreign to the
musical tradition will be essential to produce distinct
timbres. We can hence infer that to carry out
transformations in those aspects that are not represented
by musical notation, it is vital for the performer to
acquire knowledge that is not present in his musical
tradition. This way, those aspects that were fixed by the
tradition, in this case timbre, can be modified.

There is a considerable number of works written
during the 20™ century for recorder repertoire where the
composer innovates on timbre (6). Of note, these works
were written in paper format. When comparing with
printed paper format, timber notation in scores
containing audiovisual tutorials made by the composer
himself show the following advantages

*  Sound examples allow a direct reference to the
musical ideal that the composer asks to the
interpreter. This implies a reduction on
ambiguity regarding what the composer
requires as sound.

*  Demonstrations and explanations facilitate both
learning as well as the acquisition of the play
modes necessary to produce the asked timbre.

4.1.2 Notation and transmission of information
concerning instrumental techniques and musical
gestures.

There is an important number of works for
instrumental repertoire where the composer describes
instrumental techniques within the score using text and
graphic features, and presenting them on printed paper’.

Concerning the notation of instrumental techniques
and musical gestures in the musical work, the following
advantages arise — over paper-based scores — when the
score includes audiovisual tutorials made or approved by
the composer himself:

* Learning movements and positions is easier for
the performer when these have been
documented and demonstrated.

*  The acquisition of new techniques is facilitated
when these are shown from different
perspectives or in slow motion.

* Accompanying technical demonstrations with
explanatory comments positively favors the
correct acquisition of novel techniques, which

7 As representative cases we can cite the following works:
Lanchenmann’s Pression (1969), for violoncello solo; Thierry de
Mey’s Light music (2004), for director solo with movement sensor;
Marc Applebaum’s Aphasia (2010), for tape band and mimics; Alvaro
Company’s Las seis cuerdas (2014), for guitar.

could be reminiscent of a professor-student
setting.

* Synchronous display of the instrumental
techniques and the required sound enhances the
understanding of which movement and position
will produce a specific sound.

* Time invested to read the work is reduced when
using an audiovisual support.

4.1.3 Notation and transmission of information for
software and hardware handling during the performance
of the musical piece.

Hardware and software handling instructions have
already been described in numerous scores. We consider,
however, that in addition to their description, the use of
audiovisual tutorials allows further explanation and
demonstration of these instructions, hence offering the
following advantages:

* Screen recordings facilitate the comprehension
concerning the set-up and usage of software
included in the work.

e Tutorials showing the handling of hardware
included in the work, e.g. sensors or sound
controllers, enhance the precision of these tasks.

* Time invested learning the use of these devices
is globally reduced.

4.1.4 The place of musical scores containing audiovisual
tutorials on the field of tools and proceedings associated
to notation in current music creation.

Scores containing audiovisual tutorials are
multimedia files. In the context of current creation, their
elaboration implies the use of a novel proceeding of
notation. Although significant contributions have been
made concerning multimedia tools and scores for current
creation®, the significance of the present proposal lays in
using existing technology and multimedia writing’ to
transfer knowledge to the performer that will allow him
to acquire novel skills. In the present case we emphasize
the transfer of instrumental execution.

4.2 Integrating tutorial videos within the score.
In the frame of current creation, we propose to

establish the integration of video tutorials in the musical
score as a formal practice in a routine basis

8 Further information can be found in: Fober , Bresson , Couprie,
Geslin 7.  FOBER Dominique BJ, COUPRIE Pierre, GESLIN Yann,
editor Les Espaces de la Notation Musicale. Journées d'Informatique
Musicale 2015; 2015; Université de Montréal.

° The term “multimedia writing” was proposed by Marc Chemiller,
further information is available in: 5. CHEMILLER M. Pour
une écriture multimédia de 1’ethnomusicologie. Cahiers de Musique
Traditionnelle 2003;16:59-72.



4.2.1 The pertinence of integrating video tutorials within
the score.

We consider that integrating video tutorials in the
musical score is pertinent in the following cases:

*  When particular skills that are not part of the
musical tradition of the interpreter are required
for producing a given sound result. The aim of
the tutorial will be in this case to teach such
techniques to the performer.

*  When the required sound result cannot be
represented with precision using a musical
notation system. The purpose of the tutorial in
this case is to show the causes at the origin of
the demanded sound result.

*  When gestures, timbres, or software/hardware
handling included in the work need to be shown
to the interpreter.

4.2.3 The integration of audiovisual tutorials into the
score.

We considered convenient to integrate video files
in the score, i.e. the audiovisual tutorials. This idea arose
from the possibilities offered by iAnalyse program by
Pierre Couprie'’. Furthermore, for a more practical
diffusion of the document, we propose a score in PDF
format including hyperlinks to get access to video files
hosted on the web. The links will only be active if the
file is opened on a device with internet access, which can
either be a computer, a tablet, or a smartphone loaded
with the Acrobat Reader© application (or similar). The
advantage of PDF files is that they are compatible with
multiple devices and are widely accessible. Further, once
the work has been learnt, the score can be printed on
paper as a guide for the concert.

4.2.3 The elements included in the video tutorials.

The content of the video tutorials can be divided

into two types:

* Explanation: Voice-over explaining “as a
teacher” how to perform a particular
instrumental technique. Movements, gestures
and positions are also shown from various
angles as well as in slow motion.

* Demonstration: a) An example that shows
simultaneously the instrumental technique
accompanied with the sound result and its
representative symbol!l. b) An example where
software set-up and handling are shown.

' Further information can be found in 8.  COUPRIE P, editor
iAnalyse : un logiciel d’aide a I’analyse musicale Journées
d’Informatique Musicale; 2008; GMEA, Albi.

'" An example of this kind of video can be found at
https://www.youtube.com/watch?v=MXO06AedR fko

4.3 Future work.

In order to continue this work, we propose the
following stages:

4.3.1 Software implementation.

The score that includes audiovisual tutorials is a
multimedia file that can be produced by a large number
of existing software. However, currently there is no
specific software for this purpose. From our perspective,
the design and implementation of a multi-platform
application, or an internet-based application, could be
significantly useful for music creators. Such application
should contain the maximum possible number of
functions for constituting PDF files that contain
hyperlinks to video clips on the web. It is important also
that the application be accessible for composers who do
not have significant experience in using computers for
music creation. The application should contain at least
the following use cases:

* To import a PDF file.

¢ To add hyperlinks to a PDF file.

* An option to record audio and video files.

*  An option for screen recording.

* Basic video editor functions.

* An option to export and upload recorded files to
a website.

* To publish the score in a website.

¢ To print a PDF file.

* To export a PDF file that contains hyperlinks.

* To send files to performer.

4.3.2 The proposal of a project to carry out the set-up of
the software and the audio system by video tutorials.

Although the set-up of multichannel systems is a
well-known activity for some members of the music
community, a non-negligible proportion is not
experienced in this subject. We aim thus to continue our
work with a project that includes video tutorials to carry
out the set-up of the audio system required for the
musical piece. Its goal is to determine whether such
method could contribute to the preservation of a musical
work and its further live reproduction.

4.3.3 Further studies for improving audiovisual
material.

To enhance the efficacy of the audiovisual tutorials
attached to the score, we propose to carry out a
pedagogical study in parallel to determine how to
optimize the acquisition of technical skills as well as
musical knowledge through videos. The results of the
study could help to ameliorate the content of further
audiovisual tutorials.




5. CONCLUSION

The results of this paper show that the inclusion of
audiovisual tutorials within the score allowed the
composer to write information concerning timbre. This
information was also successfully transferred to the
performer. This support permitted to teach the performer
to execute novel instrumental techniques, as well as to
handle software and hardware that are required for
musical piece. Of note, these processes were
accomplished in a relatively short period of time.
Globally, these results suggest that in the context of
music creation, it can be convenient to adopt new music
writing procedures that go beyond printed paper. Among
them, we propose:

*  The implementation of multimedia writing.

* The incorporation of pedagogical audiovisual
material within the work.

*  The incorporation of demonstrative audiovisual
elements within the work, i.e. an example of
what is asked to the interpreter.

* The notation of novel timbres through the
instruction of knowledge and instrumental
techniques that are essential to perform the
piece.
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ANNEXES 3 : Multimédia
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3.1 Le contenu du CD

1. La musique enregistrée

1.1. Inner sounds
InnerSounds. wav

1.2. La voz de Nangui
LaVozDeNangui.mp4

1.3. Trastorno bipolar
TrastornoBipolar.mp4

1.4. Poly-Musique
Poly Musique.wav
Poly Musique.mp4

1.5. Les mots du tama
LesMotsDuTama.wav
LesMotsDuTama.mp4

1.6. Cantos de viento
CantosDeViento.wav

2. Les résultats des tests

2.1. Expérience 4
exp4testl.wav
exp4test2.wav
exp4test3.wav
exp4testd.wav

2.2. Expérience 5
exp4testl.wav
expétest2.wav

3. Les partitions en fichier PDF

3.1. InnerSounds.pdf

3.2. LaVozDeNangui.pdf
3.3. TrastornoBipolar.pdf
3.4. CantosDeViento.pdf

4. Les applications

4.1. MultimediaScore-1
4.2. CuepointsStereo
4.3. ms.director

4.4. MultimediaScore-2
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de jeu. Traduction : chevalet/archet compressé verticalement. Pouce et index des
deux mains subdivisent les distances exigées respectivement par la pression dans le
crin de l'archet, puis montent cette partie mise sous pression le long des cordes, ou
alors descendent jusqu'au chevalet.

1.21 : Extrait de la premiére page de Pression (1969) pour violoncelle soliste de
Helmut Lachenmann.

1.22 : Représentation de deux modes de jeu de la piece Light Music de Thierry de
May. Ceci ne fait pas partie de la partition, mais des esquisses données dans le
document contenant le questionnaire réalisé aupres de Christophe Lebreton et Jean
Geoffroy (GRAME 2013).

1.23 : Extrait de la partition Light music de Thierry de May ; les mouvements
demandés au musicien sont représentés par des lignes et des fleéches.

1.24 : Extrait de la partition Light music de Thierry de May ; signes qui représentent
les mouvements demandés au musicien.

1.25 : Extrait de la partition Light music de Thierry de May. Les enchainements de
mouvements demandés au musicien sont représentés par une série de diagrammes.

1.26 : Trois signes dans la partition de I’ceuvre Aphasia (2010) de Marc Applebaum
nommés « Superman », « Batter up! », et « Spray Bottle ».

1.27 : Fragment de la partition Aphasia de Marc Applebaum qui décrit le sens de 17
des 179 signes inclus dans la partition.

1.28 : Fragment de la partition Aphasia. Les carrés contenant des icOnes représentent
des mouvements-actions que I’interprete doit faire a chaque fois que le signe apparait
sur la partition. Les actions doivent étre parfaitement synchronisées avec les sons de
la bande sonore (représentés par des « formes d’onde » sur la partition).

1.29 : Extrait de la partition Stripody, de Cathy Berberian.
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1.30 : « Ave Maria », messe des Jésuites de Pékin, d’aprés le manuscrit Musiques 53
sacrées transmis par Joseph-Marie Amiot en 1779. Figure prise de (PICARD 2009).

1.31 : Transcription du manuscrit « Shen’er fu» (Ave Maria), figure prise (PICARD 54
2009).

CHAPITRE II : Les expériences : méthodes et résultats

I1.1. Expérience 1 : Inner sounds (Les sons internes)

2.1 : Comparaison des positions de jeu. En haut, une guitariste du gusto calentano 74
(Mme. Ely Salmeron) ; en bas, un guitariste de formation occidentale (M. César Lara,
intégrant du quatuor de guitares de la ville de Mexico).

2.2 : Traitement audio utilisé dans I’ceuvre Inner sounds : flux du signal de la guitare 78
a I’harmonisateur.

2.3 : Type de transducteur utilisé pour capturer le signal de la guitare acoustique. 78
2.4 : Construction de la structure générale de I’ceuvre a partir d’'un ensemble de 80

sonorités choisies. Nous montrons les sections qui forment I’ceuvre.

2.5 : Description du fonctionnement du systéme de développement des sonorités 81
structurelles de I’ceuvre. 11 s’agit d’une sorte de morphing pour passer d’une sonorité
a une autre.

2.6 : Exemple de I’idée de morphing au niveau du logiciel Max-MSP : passage 82
graduel d’un réglage d’un parametre a un autre.

2.7 : Exemple de I’idée de morphing au niveau de la notation musicale : passage 82
graduel d’une image sonore a une autre.

2.8 : Fragment de notes préliminaires de la partition. Inner sounds qui expliquent 83
comment interpréter le signe associ¢é au battement. Le signe original « ™~ »
représente un cycle du battement. De haut en bas, 1’élargissement du signe dans

I’espace représente son ralentissement, le raccourcissement représente son
accélération, et, quand le signe apparait découpé, un fragment du battement doit étre

joué.

I1.2 Expérience 2 : La voz de Nangui (La voix de Nangui)

2.9 : Représentation du flux du signal des voix dans le patch Max-MSP de I’ceuvre La 93
voz de Nangui.

2.10 : Extrait de la premiere version de Chjoon chikon nindo et premiére section de 94
I’ceuvre La voz de Nangui.

2.11 : Extrait des résultats des analyses de fréquence fondamentale faites pour
) . \ ) . . . 95
I’enregistrement des phrases du poeéme Ntjao chiton, lu par Gloria Martinez. Au-
dessus de I’analyse nous avons écrit le numéro de phrase en espagnol « (frase 3)



(frase 4) » et le texte correspondant dans la notation que Martinez a utilisée pour
noter ses poémes en mazateque.

2.12 : Extrait de la premiére version de la partition de la deuxiéme section de 1’ceuvre
La voz de Nangui. Dans cette section ont été intégrées les analyses de la fréquence
fondamentale de 1’enregistrement du poéme Ntjao chiton. Les analyses ont été
réalisées a partir du logiciel audiosculpt

2.13 : Extrait de la partition de la troisieme section de I’ceuvre La voz de Nangui.

2.14 : Photographie du concert de 1’ceuvre La voz de Nangui au « Palacio de Bellas
Artes », Mexico, Mexique. Mars 2013.

I1.3. Expérience 3 : Trastorno bipolar

2.15 : Le processus d’écriture de ’ceuvre Trastorno bipolar. 1) Ecriture des extraits
musicaux en six genres musicaux différents; 2) fragmentation des passages; 3)
replacement des passages fragmentés

2.16 : Extrait de la partition de I’ceuvre Trastorno bipolar. Le fichier PDF comporte
I’icone « [E} » qui conduit aux vidéos, fichiers audio ou fichiers d’image qui sont

hébergés sur internet.
I1.4. Expérience 4 : Poly-Musique

2.17 : Tambour tama ou talking drum.

2.18 : Une analyse paradigmatique a montré les points communs entre les différents
genres de musique. Aprés leur transcription en MIDI, des extraits des musiques
(house, minimal, cha-cha-cha, son cubain et bembé), ont été superposés entre eux et
aussi avec des extraits d’enregistrements audio du tama et du jarocho dans
I’application Ableton ; nous avons observé qu’elles peuvent partager une pulsation en
commun.

2.19 : Représentation de I’enregistrement des piliers structurels de I’ceuvre, des
extraits divers contenant des €léments de musiques populaires qui ont une pulsation
en commun avec la musique traditionnelle du tama.

2.20 : Représentation de la déconstruction de genres de musique populaire a partir
des changements abrupts de tempo.

2.21 : Description du fonctionnement général du logiciel pour la piece Poly-Musique.
Des points de repere sur le fichier audio (la bande sonore a utiliser dans la piece) sont
associés a I’ouverture des fichiers d’images qui contiennent des instructions pour le
musicien de tradition orale. Les fichiers d’image qui contiennent ces instructions
apparaissent sur un écran que regarde le musicien de tradition orale pendant
I’exécution de la piece.

2.22 : Les fichiers d’image montrés au musicien de tradition orale.

2.23 : Disposition du matériel pour les tests de 1’étape 11.
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I1.5 Expérience S : Les mots du Tama

2.24: Flux du signal du tambour du microphone depuis I’ordinateur jusqu’aux
enceintes.

2.25 : Diagramme qui montre les connexions du systéme pour musicien de tradition
orale pour une ceuvre de musique mixte.

I1.6. Expérience 6 : Cantos de viento.

2.26 : Point d’association image-son. L’image comprend plusieurs ¢léments, a savoir
la position du corps et la notation associée. La position du corps comprend 3
¢léments a la fois: position de la main, position de la bouche et position de
I’instrument. Le lecteur recoit tous les ¢éléments visuels a la fois en les intégrant dans
une seule image et celle-ci est associée au son.

2.27 : Embouchure de la fliite & bec, dans la piece Cantos de Viento on n’utilise que
cette partie de la fllte.

2.28 : Représentation du flux du signal de la fliite a bec dans le patch Max-MSP de
I’ceuvre Cantos de Viento.

2.29 : Représentation de la structure générale de 1’ceuvre Cantos de Viento a partir
d’un ensemble de sonorités choisies. Nous montrons les sections qui forment
I’ceuvre.

2.30 : Représentation d’un objet. L objet est a la fois un mode de jeu, un traitement
du signal (pitch shifter, delay, spatialisation) et un son.

2.31 : Image du tutoriel vidéo qui enseigne a jouer les objets de la classe 2. Dans la
vidéo il y a 3 éléments graphiques: 1) le « professeur » qui explique et montre
comment réaliser les mouvements, 2) un extrait de la partition (le signe qui représente
I’objet) et 3) des fleéches et des cercles sont animés et synchronisés au discours du
« professeur » et au son, pour clarifier son sens.

2.32: Extrait de I’introduction a la partition « Cantos de Viento ». Le fichier PDF
comporte 1’icone « @ » qui conduit au tutoriel vidéo correspondant hébergé sur
internet.

2.33 : Extrait de la partition « Cantos de Viento » qui indique le placement des haut-
parleurs pour la piece.
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CHAPITRE III. L’écriture multimédia dans la composition musicale.

ITL.1. L’intégration de certains éléments des musiques de tradition orale dans les

de musique mixte au moyen de ’EM

3.1 : Représentation de la musique pendant le processus de composition d’une
nouvelle musique a partir d’'un modele de fonctionnement d’un systéme de musique
de tradition orale. a. Musique de tradition orale ; b. mod¢le de la structuration du
temps de la musique orale ; ¢. structure de la nouvelle musique créée a partir du
modele (b) ; d. nouvelle musique, elle comporte les mémes principes de structuration
que la musique (a) ; e. superposition de la musique orale (a) et la nouvelle musique
(d) ; f. grille qui montre les points communs entre les deux musiques.

3.2 : La pulsation de référence partagée entre la musique traditionnelle et la nouvelle
musique a été nécessaire au musicien de tradition orale pour jouer dans un contexte
musical différent.

3.3 : La pulsation de référence est contenue dans un fichier audio qui est joué et
envoyé aux casques du musicien de tradition orale par le logiciel cuepointsStereo ;
Ce guide lui permet de jouer I’ceuvre de musique mixte Les Mots du Tama.

3.4 : Fonctionnement du systéme informatique pour donner des instructions au
musicien de tradition orale.

3.5 : Exemple d’instructions données au musicien de tradition orale dans les ceuvres
Poly-Musique et Les Mots du Tama ; ce sont des fichiers image qui lui sont présentés
sur un écran.

3.6 : Des cue points sont stockés sur plusieurs points d’un fichier audio a plusieurs
endroits. Quand la téte de lecture fouche un point, le systeme exécute 1’action qui est
associée a cet endroit et I’instruction s’affiche sur un deuxieme écran.

3.7 : L’application cuepoints permet aussi d’anticiper sur 1’écran du musicien de
tradition orale 1’action a venir au moyen d’un compte a rebours.

3.8 : Systeme d’audio guide et casques pour la musique mixte.

3.9 : Photographie du tutoriel vidéo ou le maitre montre a I’apprenti débutant les
versions plus simples de la musique, et puis, de fagon graduelle, les versions plus
¢laborées. Pour la vidéo compléte regarder :
http://www.sabinacovarrubias.com/inner-sounds.html

3.10 : Extrait de la partition de Trastorno bipolar qui montre les changements
abrupts de modes d’expression.
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ITII.2. L’intégration d’éléments musicaux dans les cecuvres au moyen de ’EM ; les

avantages et les procédés d’écriture

3.11 : Extrait de la partition La voz de Nangui, qui montre la représentation des sons 189
vocaux inclus dans I’ceuvre. Chacun des signes est accompagné d’un fichier audio a
imiter.

3.12 a. Exemple d’un signe. L’interpréte associe le son appris par imitation a ce 190
nouveau signe graphique, b. Une modification de longueur du signe implique une
augmentation de la durée du son original, ¢. Extrait de la partition Trastorno bipolar :

une modification dans la position du signe dans I’axe vertical implique une variation

de la hauteur.

3.13 a. Le signe qui représente le mode de jeu du battement du gusto calentano 191
appris au moyen d’un tutoriel vidéo, b. Extrait de la partition de Inner sounds :
Modifications du son appris au moyen de I’écriture multimédia. Demi cycle,
changement d’accord, élargissement.

3.14 : Photographie d’un tutoriel vidéo inclus dans la partition Cantos de Viento : 195
prise d’image du point de vue de I’étudiant

3.15 : Photographies des tutoriels vidéo inclus dans la partition de Cantos de viento : 196
Démonstration des mouvements et des positions a partir de perspectives différentes et
au ralenti.

3.16 : Photographie d’un tutoriel vidéo inclus dans la partition de Cantos de viento : 197
synchronisation multiple des ¢léments animés et sonores: a. « signe qui représente le

son demandé », b. « position et mouvements du corps » , c.«téte de lecture audio sur

le signe graphique » (une fleéche) et ¢. « timbre produit ».

3.17 : Présentation d’un nouveau signe a I’interpréte dans la partition de Cantos de 197
viento.
3.18 : Extrait de la partition Cantos de viento : Le signe qui représente le mode de jeu 197

est présent¢ au dessous du bouton qui permet d’afficher le tutoriel vidéo
correspondant.

3.19 : Photographie du tutoriel vidéo qui enseigne a exécuter le mode de jeu. Le 198
signe qui représente le mode de jeu est affiché aussi sur la vidéo.

3.20 : Extrait de la partition Cantos de viento : passage ou apparait le signe qui 198
représente le mode de jeu présenté dans les figures 3.18 et 3.19.

3.21: Extrait de la partition La voz de Nangui.: Les résultats des analyses de 205
fréquence fondamentale appliquées aux phrases en langue mazatéque sont inclus
dans la partition afin de servir de guides pour la soprano.

3.22 : Photographie de la vidéo du type «capture d’écran » qui contient des 208
instructions pour I’installation et le mode d’emploi des logiciels inclus dans 1’ceuvre
Inner sounds.

3.23 : Extrait de la partition de ’ceuvre Aphasia de Mark Applebaum. La partition 209
inclut la représentation graphique des sons reproduits par la bande sonore qui fait
partie de I’ceuvre.

3.24 : Interphase graphique du logiciel iAnalyse . Marqueur visuel placé et qui bouge 211
au dessus de la partition en fonction de la position de la téte de lecture de I’audio.



(Ligne verticale). Figure prise de
https://www.youtube.com/watch?v=w5M1BJMdvGo

I11.3 Les outils informatiques créés pour cette recherche.

3.25: Extrait de la partition de La voz de Nangui sur I’interphase du logiciel
MultimediaScore-1. Dans le mode d’emploi de la partition, chaque signe est associé a
un bouton dont la fonction est de faire la lecture d’un fichier audio du son : « cri d’un
animal imaginaire » que la chanteuse doit imiter.

3.26 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo : Le module « file ».

3.27 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo : Le module « points ».
3.28 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo : Le module « display ».
3.29 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo : Le module « alarms ».
3.30 : Photographie de I’interphase de cuepointsStereo : Le module « fun points ».

3.31 : Principe de fonctionnement de I’application cuepointsStereo, ou chaque point
peut étre associ¢ a une fonction quelconque dans Max-MSP.

3.32: Principe de fonctionnement de [D’application cuepointsStereo pour la
synchronisation précise entre les interprétes et un enregistrement (partie
¢lectroacoustique en temps différé).

3.33 : Fonctionnement du systeme de classification des points de repere (cuepoints)
dans I’application ms.director.

3.34 : Séquence d’instructions données ms.director ; dans cet exemple 1’application
est utilisée pour guider un musicien de tradition orale.

3.35 : Interphase de [Dapplication Multimediascore-2. Quelques fonctions de
I’application : a. mouvement du type scrolling de fichiers image, b. écriture de
points de repere (fonction héritée de I’application cuepointsStereo), ¢. affichage de
fichiers vidéo, lecture de fichiers vidéo associée aux points de repére, d. animations
créées en temps réel, faites avec javascript et lecture de fichiers audio associée aux
points de repere.
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