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Texte de prŽsentation:  
De la musique expŽrimentale instrumentale, mixte ou Žlectroacoustique aux derni•res tendances de la 
musique Žlectronique, lÕactivitŽ du compositeur est aujourd'hui mal connue du grand public. Quelles 
que soient les Žcoles et les styles, l'environnement de travail et de diffusion est de nos jours en 
grande partie fourni par les environnements numŽriques : l'ordinateur, les logiciels, les nouvelles 
lutheries, les rŽseaux. L'acc•s ˆ  l'ordinateur familial et ˆ  quelques logiciels suffit-il ˆ  faire de 
l'utilisateur un crŽateur ? Comment le compositeur apprend-il de nos jours son mŽtier ? Y a t-il une 
place pour la crŽation expŽrimentale en amont des industries de la musique, de la culture et du 
multimŽdia, comme il existe une place pour la recherche scientifique expŽrimentale, en amont de la 
recherche appliquŽe ? Y a t-il une place pour une politique culturelle soutenant la crŽation musicale ? 
Dans le cadre des environnements virtuels multimŽdia, y a t-il des convergences possibles entre 
musique et image pour la crŽation de nouveaux contenus numŽriques ? Peut-on imaginer une musique 
visuelle qui renverse les relations traditionnelles de dominance du son musical par l'image ? Les 
nouveaux moyens de production et de diffusion de la crŽation musicale et artistique permettent-ils 
de dŽpasser les standards industriels et insti tutionnels et de revendiquer de nouvelles formes 
d'autonomie pour les artistes ? Quelle est de nos jours la fonction du concert ? Autant de questions 
auxquelles les chercheurs de la MSH Paris Nord tenteront de rŽpondre.  
 
Horacio Vaggione, compositeur chercheur,  prŽsentera son approche de la composition musicale 
aujourdÕhui en faisant entendre certaines de ses derni•res Ï uvres Žlectroacoustiques. Anne SŽd•s 
exposera lÕapproche expŽrimentale et autonome de la crŽation musicale et son importance en arts, en 
recherche scientifique, et de fa•on gŽnŽrale dans notre sociŽtŽ. Beno”t Courr ibet prŽsentera ses 
propres productions en musique Žlectronique et musique visuelle. Barbara Sal lŽ exposera en quoi 
certaines tendances pop revendiquent elles-aussi lÕexpŽrimentation et lÕautonomie vis ˆ vis des 
standards d'exploitation.  
 



 
Compte rendu établi par Emmanuel Pasquier.  
Ce c ompt e r endu est  une r etr anscri pt i on synth Žt i que,  non- l i t t Žr al e,  
des i nt erv ent i ons et  d e l a d i scuss i on. L' ensembl e  peut  • t r e Žcout Ž 
en v er si on i nt Žgr al e ˆ  par ti r  de l ' enre gi st re ment  a udi o.  
 
La c onf Žre nce a Žt Ž accompagnŽe de moment s musi caux ,  si gnal Žs d ans 
l e c ompt e- r endu et  qui  peuvent  • tr e ent endus dans l a vers i on audi o.   
 
Horacio Vaggione: proposit ions d'un compositeur  contemporain 
 
Nous sommes dans une situation nouvelle, qui dŽtermine de nouveaux engagements, dans la mani•re 
m•me dont nous travaillons. On commencera par une projection d'un film, "Presque Bleu"  de 
Horacio Vaggione. Ce film fait partie d'un projet plus vaste: il s'agit d'images de synth•se, obtenues 
par codage informatique, avec un minimum de montage, puis un ajožt de musique Žlectroacoustique. 
Musique et images co•ncident parfois, et contrastent parfois.  
 
Presque Bleu  
 
Question: Quel est le projet?  
HV: Ce sont des images abstraites. Je fais de la musique, pas de la video. Mais en faisant de la 
musique, je me suis dit que je pouvais faire un peu la m•me chose qu'avec la musique mais avec des 
images. Les agencer, avec des  mouvements, des montages comme on  fait avec la musique. J'ai 
d'abord fait des video sans son. Apr•s j'ai ajoutŽ du son. Cela marche mieux quand il y a plusieurs 
films au lieu d'un seul, •a donne un c™tŽ polyphonique qui, sur un seul film n'appara”t pas vraiment, 
parce que la musique a plusieurs couches. Je n'ai pas fait de 3D, ce n'Žtait pas le sujet. Un seul film 
ne suffit pas. Avec entre 4 et 6 films, cela acqui•rt une autre allure, la perception est sollicitŽe 
autrement et la musique s'Žcoute mieux, paradoxalement. C'est un expŽrience de musicien avec des 
images. Je ne sais pas o• cela peut m'amener. Du point de vue de la programmation c'est intŽressant. 
J'ai repris des ŽlŽments et compositions musicales, et j'ai repris la m•me approche pour composer 
avec des images.  
 
Question: Cette pi•ce, "Presque Bleu", est-elle l'aboutissement de la crŽation, ou bien est-elle une 
expŽrience?  
 
Elle n'est pas l'aboutissement, elle est une expŽrience. J'ai beaucoup de programmes qui gŽn•rent des 
choses en mouvement. Ici j'ai montŽ une pi•ce fermŽe. Mais j'ai beaucoup de variantes. On pourrait 
imaginer avoir plusieurs ordinateurs, avec un mixeur graphique, et composer en temps rŽel, ce serait 
la meilleure solution. Il faudra planifier •a. Chaque ordinateur aurait une sŽlection de programmes qui 
produisent des images. Des programmes courts, juste une image, ou une texture tr•s variŽe, ou des 
textures avec ŽlŽments gros, ou petites, granulaires ou beaucoup au premier plan, ŽparpillŽs, proche 
ou lointain, avec des couleurs. Plut™t qu'un aboutissement, c'est juste le dŽbut de quelque chose.  
 
Question: Est-ce que les codes informatique qui produisent les images sont en rapport avec ceux qui 
produisent le son?  
 
C'est le m•me langage et le m•me environnement. On peut faire des renvois du son ̂  l'image et 
inversement, m•me si ce ne sont pas les m•mes codes. J'utilise une version plus anciennes de 



"Supercollider" pour faire les images, et une version plus rŽcente pour le son.  
 
Le montage del'image et du son a ŽtŽ fait simultanŽment,  c'est une peti te dŽmo faite pour les trente 
ans de l'informatique musicale, cŽlŽbrŽs ˆ  Cologne. J'ai coupŽ quelques sŽquences, et j'ai ajoutŽ les 
sons, en coordonnant le temps musical et le temps visuel. Le temps musical est plus rapide que le 
temps visuel, parce qu'on est limitŽ ˆ 30 images/sec sur Quicktime. On peut faire des sons de 
quelques millisecondes (20 ou 30 sons par seconde). On voit quelques flash dans le film. Avec 
plusieurs Žcrans, ces effets d'Žmergence, de petites choses, avec la multiplicitŽ, cela prendrait de 
l'Žpaisseur, pour sortir des sŽquences linŽaires.  
 
Question: Quel est votre rapport ˆ  la machine?  
Si j'ai ˆ choisir, je choisis toujours la musique. La machine n'est pas une machine, c'est un atelier, 
avec lequel on fait des choses. L'influence des machines est relative. J'ai travaillŽ avec des machines 
depuis 30 ans, et, comme on me dit, "•a sonne toujours pareil". Ma musique n'est pas dŽterminŽe 
par les machines. J'ai tendance ˆ faire des musiques qui vont vite avec des petits ŽlŽments. Je le fais 
depuis les annŽes 70; maintenant c'est seulement plus simple. L'image est une expŽrience rŽcente. Je 
suis l'Žvolution de la technique, par exemple avec la musique live analogique, parce qu'on n'avait pas 
de mŽmoire de ce qu'on faisait. La nouveautŽ, c'est la mŽmorisation des opŽrations. Il y a longtemps 
je faisais bouger les musiciens, avec des projections sur les murs, de diapos ou de films. Dans une 
pi•ce, la partition Žtait projetŽe sur le mur tout autour de la salle. Les musiciens suivaient en rythme 
sur les murs. Je jouais avec les couleurs, les tailles des sons, avec des signes graphiques du code de la 
route. Tout cela c'Žtait analogique. Il n'y avait pas le caract•re de reproduction qu'on a maintenant. 
Avec le numŽrique aujourd'hui on peut reproduire ou remodifier ˆ l'infini les opŽrations. C'est le 
grand changement du numŽrique par rapport ˆ  l'analogique.  
Dans ce qu'on va entendre, il y a un parcours. C'est une musique mixte, Žlectro-acoustique. Il y a de 
grands changements dans les musiques contemporaines. La notation est Žcrite de mani•re 
traditionnelle, jouŽe par des musiciens professionnels. Il y a les instruments acoustiques, et 
plusieurs strates superposŽes. Chaque instrument a un "accompagnateur", et d'autres types de sons, 
produits ˆ  partir de l'enregistrement des instruments acoustiques, jusqu'ˆ perdre compl• tement la 
trace de l'instrument initial parfois.  
 
(41:37 ̂  48:15)(Musique) 
 
Anne SŽd•s: Mutations technologiques et crŽation artistique expŽr imentale:  
Je vais parler de fa•on plus gŽnŽrale de lÕapproche expŽrimentale et autonome de la crŽation musicale 
et son importance en arts, en recherche scientifique, en relation avec les mutations technologiques 
portŽes par le numŽrique. 
Horacio Vaggione, tu es un compositeur qui, de par son parcours, te situes dans la tradition savante, 
sÕappuie sur une certaine autonomie de lÕart ; tu es Žgalement aux prises avec lÕapproche 
expŽrimentale et avec lÕusage des technologies toujours en cours de mutations de par le fait que cÕest 
en studio que tu as dŽveloppŽ ta pratique. 
 La question de lÕautonomie de lÕArt, avec un grand A, cÕest une question qui rel•ve du champ de la 
philosophie et de lÕesthŽtique, cÕest une question que nous abordons en sŽminaire  ˆ  la Maison des 
Sciences de lÕHomme avec la philosophe Antonia Soulez. QuÕest-ce que cela signifie concr•tement 
pour le musiciens ? Cela  concerne une activitŽ de crŽation qui doit • tre contrainte le moins possible 
par des questions dÕexploitation commerciale et industrielle, o• le musicien op•re en toute 
indŽpendance avec son environnement de travail, son "atelier", pour faire oeuvre. Pour comprendre 
de fa•on simple et actuelle la question de lÕautonomie, il faut sÕintŽresser ˆ  la fa•on dont, de nos 



jours, m•mes des musiciens issus des tendances pop revendiquent leur indŽpendance vis-ˆ -vis des 
mod•les dÕexploitations hŽritŽs de lÕindustrie de la musique et vis-ˆ -vis des outils de production et 
de diffusion. Barbara  SallŽ nous en dira plus tout ˆ  l'heure.  
Ce qui a permis  lÕŽmergence de cette revendication dÕautonomie, cÕest la relation des musiciens aux 
technologies, de nos jours portŽes par les dŽveloppements massifs du numŽrique.  
En musique, il y a toujours une relation aux technologies, du temps du passage du clavecin au piano 
forte, par exemple, ou de lÕincorporation des pŽdales (Žpoque de Beethoven).  
Le 20e si•cle est le si•cle de lÕŽlectricitŽ,  porteuse de mutations technologiques.  
Un exemple emblŽmatique de la musique du vingti•me si•cle, cÕest lÕŽlectrification de la guitare, et 
comment la guitare Žlectrique est devenue un vŽritable vecteur pour lÕŽvolution de la musique, avec 
le rapport au son, qui va sÕŽmanciper, avec les traitements, lÕusage des pŽdales. 
De ce point de vue, Jimmy Hendrix a ŽtŽ un grand expŽrimentateur, un grand innovateur.  
  
C'est dans ce contexte qu'a pu se dŽvelopper la musique Žlectroacoustique dont Horacio Vaggione 
est un des ma”tres, avant de se populariser ˆ  travers les dŽveloppements des musiques 
Žlectroacoustique dans les annŽes 90.  Avec le "home studio", la "house music" (la musique que lÕon 
fait chez soi), la crŽation musicale a trouvŽ sa place dans le studio, qui est le lieu de 
lÕexpŽrimentation, de lÕadoption des technologies et de lÕinnovation, tout autant que le lieu de 
lÕenregistrement et de la production commerciale. 
DÕune part, Var•se, Cage, Boulez, Xenakis, Schaeffer, ont appelŽ tout au cours du si•cle la crŽation 
de studios de recherche expŽrimentale dŽdiŽe ˆ la musique ; on conna”t en France le GRM (Groupe 
de Recherches Musicales), lÕIRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique).  
Mais aussi, ˆ  la fin des annŽes soixante la production des Beatles dans les studio dÕAbbey Road, par 
exemple, pour comprendre combien le studio m•me dans un contexte commercial peut  • tre aussi un 
lieu dÕexpŽrimentation et dÕinnovation. 
 
De nos jours, avec le numŽrique, alors que  les mutations sont permanentes, on est toujours en train 
dÕexpŽrimenter les outils technologiques, de forcer les normes et les usages, m•me au sein du flux de 
production de lÕindustrie de lÕaudiovisuel, avec les activitŽs de recherche et dŽveloppement en 
entreprise. 
Ce que le numŽrique a apportŽ aux musiciens  avec lÕinformatique musicale, cÕest lÕautonomie dans 
la relation aux moyens de production (comment faire). Le musicien nÕest plus limitŽ par le temps de 
studio toujours limitŽ, cožteux, il  peut expŽrimenter autant quÕil  veut, chez lui. 
 
Cette popularisation massive de lÕacc•s ˆ la crŽation musicale par lÕexpŽrimentation, a fait Žmerger 
aussi dans certaines tendances pop un dŽsir dÕautonomie artistique, non plus pour devenir riche et 
cŽl•bre mais pour faire ses propres productions, sa propre diffusion, pour se faire entendre, en tant 
que musicien.  
 
Evidemment, le numŽrique nous fait accŽder ˆ  des opŽrations sur la mati•re sonore et musicale 
toujours plus fines et transforme la mani•re de composer. CÕest la grande le•on des compositeurs de 
la gŽnŽration dÕHoracio Vaggione.  
Du fait des mutations technologiques, des convergences entre supports, on en vient ˆ s'intŽresser ˆ 
l'image en musique. Ce qui dŽbouche sur des probl•mes scientifiques, la cohŽrence son/image, ce qui 
va intŽresser les gens du cinŽma, dŽsormais ŽquipŽes en multicanal, 5.1, mais on ne sait pas vraiment 
les utiliser. D'o• l'intŽr•t des recherches sur la cohŽrence temporelle dans la perception 
intersensorielle, qui n'est ni le temps de la musique ni le temps de l'image.  
 



Le lien essentiel qui relie l'Žvolution technologique et la composition musicale fait que se pose de 
mani•re naturelle la question du lien entre les arts expŽriemantasux et la recherche scientifique. A la 
MSH, la plate-forme Arts, Sciences, Technologies matŽrialise ce lien. Notre laboratoire va participer 
ˆ un gros projet sur le multimŽdia, au sujet de la question du rapport image/son, gr‰ce ˆ une 
approche collective et interdisciplinaire.  
 
Beno”t Courr ibet:  un j eune compositeur-ingŽnieur  en fin de doctorat.  
 
Je viens d'une formation scientifique, Žcole d'ingŽnieur en gŽnie mŽcanique de l'universitŽ de 
Compi•gne. J'ai ŽtudiŽ l'acoustique (Žtude des propriŽtŽs physiques du son) en suivant un DEA 
d'acoustique, traitement, du signal et informatique appliquŽ ˆ  la musique ˆ l'IRCAM, puis j'ai fait un 
stage au GRM. Puis j'ai affinŽ le tir et je suis passŽ en 2001 ˆ  l'universitŽ de Paris 8 pour poursuivre 
mes Žtudes en musique sous la direction d'Horacio Vaggione. J'ai aussi organisŽ des ŽvŽnements, 
j'anime un label. Je vous propose des extraits de mes compositions, dont certaines sont 
accompagnŽes par des supports visuels. C'est une musique "Žlectronique", mais •a ne veut pas dire 
grand chose, cela ne dŽsigne que le moyen technique.  
 
Extrait: 64:25 ˆ  66:03 
 
C'Žtait un travail sur des sons de synth•se, dans un certain environnement de programmation 
logiciel.  
J'ai ensuite voulu faire le pendant,  ˆ partir de sons enregistrŽs uniquement, en leur faisant subir un 
traitement Žquivalent au prŽcŽdent. 
 
Extrait: 66:59 ˆ   67:27 
 
Je me suis intŽressŽ au traitement en temps rŽel: le son produit par l'instrumentiste est captŽ par 
microphone et traitŽ directement, en temps rŽel, par l'ordinateur.  
Ici uniquement avec des microphones placŽs sous une cymbale:  
 
Extrait: 68:43 ˆ  70:25 
 
Suite ˆ  cette expŽrience, l'environnement logiciel utilisŽ ici a ŽtŽ redoublŽ d'une partie video: on 
pouvait dŽsormais traiter l'image dans le m•me environnement logiciel que celui dans lequel on 
traitait le son. J'ai voulu faire l'expŽrience d'un traitement visuel en parall•le ˆ celui du travail sur 
celui de la cymbale. 
 
Extrait (avec video): 71:58 ˆ  73:10 
 
Voilˆ, on a fait le tour de diffŽrents domaines d'expŽrimentation. Voici des choses plus rŽcentes. En 
janvier 2006, dans le cadre de la musique mixte,  on m'a demandŽ de crŽer une version musicale ˆ 
partir d'une pi•ce de Marcel Duchamp qui s'appelle "Erratum musical" (fin des annŽes 20). C'Žtait 
dans le cadre d'une manifestation europŽenne sur le mouvement Dada. C'est une pi•ce pour piano o• 
sont tirŽes au hasard les 88 notes du clavier du piano qui doivent • tre jouŽes successivement de 
mani•re Žgale, sans variation de durŽe ni d'intensitŽ. C'est une pi•ce, on pourrait dire,  presque 
"informe". On m'a demandŽ de l'accompagner par un traitement informatique. J'ai essayŽ de faire une 
approche multi-Žchelle dans le temps, avec diffŽrents niveaux de temporalitŽ dans une musique. Une 
nouvelle note Žtait choisie au hasard, quelqu'un tirait un carton sur lequel il y avait  une note,  toutes 



les 10 secondes, et j'ai gŽnŽrŽ des ŽvŽnements dans un temps beaucoup plus rapide, un autre 
beaucoup plus lent, et j'ai essayŽ de faire interagir ces diffŽrentes couches.  
 
75:20 ̂  76:12 
 
Pendant l'exŽcution, je ne faisais rien, j'avais programmŽ l'ordinateur qui rŽagissait en fonction.  
 
Deux choses pour finir: un exemple de musique visuelle, visualisation du son, on ne sait plus 
vraiment dans quel domaine on est, dans un domaine propre o• la posture perceptive n'est pas la 
m•me que par rapport ˆ  la musique ou ˆ la video isolŽes.  
 
79:15 ̂  80:26 
 
Contrairement ˆ  Horacio, j'aime utiliser des images videos dŽjˆ ŽlaborŽes.  
Puis, lˆ  je n'ai pas besoin de son, la partie sonore viendra plus tard, voici un travail dans le domaine 
des arts multimŽdias, sur lequel je travaille actuellement. On part d'un film et on utilise les images ou 
photogrammes (il y en a 25 par seconde, donc une quantitŽ colossale), et on les dipose dans l'espace 
On casse le dŽroulement temporel du film. Les images ne sont plus dans le temps, mais dans 
l'espace. Ensuite on peut naviguer dans le dŽroulement temporel du film (il s'agit de "l'Homme ˆ  la 
camŽra" de Dziga Vertov, et l'extrait c'Žtait "Stalker" de Tarkovski). On contr™le avec un joypad, on 
fait varier la vitesse, la transparence, on crŽe des choses singuli•res comme ce volume gazeux dont 
l'Žpaisseur dŽpend du dŽroulement temporel du film. L'idŽe est d'avoir un traitement visuel similaire 
ˆ celui du traitement du son. Horacio a dit que les temps visuel et sonore Žtaient proches. Mais 
notre perception du temps est tr•s diffŽrente selon qu'il s'agit de l'image ou du son.  
 
Barbara Sal lŽ: comment •tre autonome aujourd'hui?  
Je vais axer sur la question de la diffusion et sur la situation actuelle des compositeurs. Horacio par 
exemple est totalement autonome, m•me dans sa diffusion. Il n'a pas cherchŽ ˆ exploiter sa musique. 
Il vient de la "musique savante", comme on dit pour y opposer la "musique populaire". Mais mieux 
vaudrait parler de "musique de crŽation" et de "musique d'exploitation", pour dŽcrire plus 
adŽquatement la situation actuelle.  
Beno”t s'est autonomisŽ avec les nouveaux outils de composition. Mais il est Žgalement producteur 
et diffuseur, et reprŽsente un mod•le de plus en plus frŽquent (on le retrouve par exemple chez les 
compositeurs du festival de musique contemporaine "PrŽsences" de Radio France).  
La production est partagŽe entre 5 grandes industries. Ils se sont concentrŽs sur les contenants: le 
CD. D'o• le probl•me qu'ils rencontrent avec la dŽmatŽrialisation permise par internet.  
Le musicien de musique de crŽation, qui ne prŽtend pas ˆ  une diffusion de masse, s'Žtait retrouvŽ 
confrontŽ ˆ des grandes industries qui pensaient en termes de publics-cibles, et qui catŽgorisait et 
donnait des noms ˆ  la perception musicale. A chaque fois on Žtiquette un type de musique et un 
type de public. Aujourd'hui, les industries du disque n'arrivent plus ˆ  suivre les Žvolutions tr•s 
rapides et les innovations musicales, et n'arrivent plus ˆ   cibler les publics-types. L'industrie n'arrive 
plus ˆ  anticiper sur les gožts. Le tŽlŽchargement met en danger les industries pour les musiques 
d'exploitation, mais de l'autre c™tŽ, il amŽliore la diffusion des compositeurs de crŽation. Car pour 
ces derniers l'outil de rŽmunŽration essentiel est la sc•ne.  Et la diffusion permet d'attirer du public 
pour les spectacles vivants.  
Il y a une  place ˆ prendre pour le  compositeur de crŽation ̂  l'heure actuelle. Parce que l'industrie du 
disque fonctionne en termes de contenants et pas de contenus. Or, on est entrŽ dans l'•re de 
l'expŽrience, qui remet en cause nos rŽfŽrences sonores. Un besoin nouveau s'est crŽŽ: c'est le besoin 



d'expŽrience. On est sorti de la consommation de l'objet, pour entrer dans une •re de 
l'expŽrimentation (parfois le marketing ne s'y trompe pas, voir les stratŽgies d'Apple, qui ne 
propose pas du besoin, mais crŽe du besoin en proposant des expŽriences). Cette expŽrience, on la 
trouve d'abord dans la musique Žlectronique, mais il y a de l'expŽrience aussi dans la musique tonale, 
et dans le rap en particulier.  Comme le besoin est dŽsormais orientŽ vers l'expŽrience, ce sont ceux 
qui tentent des expŽriences qui rencontrent la demande du public. Et les nouvelles conditions de 
diffusion, qui les rendent autonomes par rapport aux grandes industries de diffusion, leur permettent 
d'atteindre ce public directement.  
La prise d'autonomie ne concerne pas seulement le rapport des crŽateurs avec l'industrie du disque. 
Il s'agit aussi de leur rapport ˆ  l'Etat. Parce que sur ce terrain, les institutions musicales nationales 
sont en retard aussi. Un festival comme "PrŽsences" se pense quatre annŽes ˆ l'avance. Cette 
lourdeur de logistique ne permet pas de suivre la rapiditŽ de l'innovation en musique. De plus, la 
mise ˆ disposition en ligne de ce qui est produit dans ces festivals est elle aussi soumise ˆ des 
contraintes lourdes (probl•me des droits d'auteurs, des droits voisins...).  
Aujourd'hui, il y a une formidable convergence entre les moyens de diffusion et la demande pour des 
expŽriences sonores inŽdites, qui permet de court-circuiter les moyens traditionnels de diffusion,   
les cloisonnements du marketing, les lourdeurs institutionnelles, qui offre un champ nouveau 
d'opportunitŽs pour les crŽateurs.   
 
 
Discussion:  
- Liens musique/supports visuels: quels dŽveloppements?  
AS: Il y a une vraie demande industrielle de ce c™tŽ lˆ. A un moment, avec la tŽlŽphonie mobile, on 
nous a demandŽ de faire des maquettes de visualisation pour "voir" la musique sur les portables.  
Il y a aussi la question des standards d'Žchanges dans les flux de production. Il y a un besoin de tests 
d'usage et de qualitŽ du rendu des productions  
Les gens des industries travaillent avec des standards mais ils explosent aussi ces standards. Ils 
ach•tent une qualitŽ (Dolby), mais ils veulent savoir ce que •a rend vraiment. Et comment •a marche, 
car les technologies ne sont pas en acc•s libre.  
Or, les musiciens traitent avec les mutations technologiques, le regard des musicologues sur la fa•on 
dont les musiciens s'appoprient les technologies est un regard riche d'informations  sur les usages. 
C'est pourquoi nous sommes beaucoup sollicitŽs par l'industrie. Parce qu'on est vraiment "les mains 
dans le cambouis" en travaillant dans les arts expŽrimentaux et qu'on reprŽsente un laboratoire 
formidable des usages.  
 
- Sur l'Žcriture: que reste-t-il de l'Žcriture musicales dans les pratiques contemporaines?  
HV: L'expŽrimentation ne va ni contre la mŽmoire ni contre la culture acquise. Le bouleversement 
apr•s 1945, exprimŽ par le cassage de la mŽlodie chez Boulez et Stockhausen, est une mani•re de 
poser de nouvelles questions ˆ  la musique et d'inventer de nouvelles mani•res d'Žcrire.  
BC: Il y a un changement d'axe de lˆ o• se fait l'Žcriture, mais placŽ ˆ une plus petite Žchelle, et non ̂  
l'Žchelle de la mŽlodie. Ce n'est plus la note qu'on pose, c'est le son qu'on dŽfinit. On travaille ˆ 
l'intŽrieur du son, mais c'est toujours et m•me peut-• tre encore plus de l'Žcriture.  
HV: Il y a un travail d'expŽrimentation,  qui ne se rŽduit pas ˆ  de l'improvisation. Ce n'est pas 
nouveau: Haydn avait un "laboratoire" qui Žtait l'orchestre symphonique. Il a changŽ le contenu 
instrumental de la musique symphonique, changeant la composition des orchestres symphoniques -  
un peu plus de contrebasses et de hautbois - et c'est de lˆ qu'est sortie la symphonie du XIXe si•cle. 
Il y a  aussi des improvisations, qui font partie de la crŽation. Les variations de Beethoven sont 
autant d'expŽrimentations, en reprenant toujours du m•me point, et en introduisant des petites 



modifications ˆ  chaque fois, presque comme avec un dictaphone.  
BC: Composer, c'est un chemin. Moi je  pars d'une idŽe, qui peut • tre une erreur, une improvisation, 
puis je vois les rŽactions du logiciel, puis je sŽlectionne un son qui marche, qui est ensuite rŽinjectŽ 
pour servir de nouveau point de dŽpart. On ne dissocie pas le travail du son: le son porte un 
potentiel, il est rŽalisŽ par la mise en correspondance avec d'autres sons, mais, d•s le dŽpart, le son a 
une part de l'oeuvre dŽjˆ en lui.  
 
- Est-ce la perte de tout "message"? Que reste-t-il de l'Žmotion? N'y a-t-il pas un primat de la 
dŽmonstration technique sur le partage ?  
HV:  Je ne suis pas du tout d'accord.  L'orgue, ˆ ses dŽbuts, a ŽtŽ condamnŽ comme froid par rapport 
ˆ la voix humaine. Aujourd'hui on retrouve ce dŽbat entre musique analogique et numŽrique. On 
recherche la "chaleur" de l'analogique, ou alors on se livre ˆ  la froideur du numŽrique. Ce sont des 
choix de composition, mais la distinction entre "Žmotion" et "dŽmonstration technique" n'est pas 
vraiment opŽrante. La musique, m•me la plus apparemment expressive, n'a pas un message 
univoque. Personnellement, je cherche les qualitŽs sonores mais pas un message ˆ communiquer. Il y 
a un fossŽ entre ce qu'un compositeur ressent et ce que ressent l'auditeur. Mozart n'avait pas 
l'intention de s'exprimer personnellement, il l'a maintes fois Žcrit. Cela n'emp•che pas que des 
Žmotions soient exprimŽes.  
BC: En composant, je me demande toujours ce qui reste ˆ  la fin. Et quand j'Žcoute, ce qui 
m'intŽresse, c'est ce que j'entends, pas tellement sur les conditions de composition. Je me concentre 
sur le son. Var•se disait que les bruits de la ville ont modifiŽ nos conditions d'Žcoute, et qu'il fallait 
en profiter pour explorer de nouvelles directions sonores. C'est cela que je recherche, aussi bien en 
tant que compositeur qu'en tant qu'auditeur. Et m•me si je cherche parfois ˆ aller vers une musique 
"froide", je reste guidŽ par l'idŽe de ce que cela va produire au niveau de la sensibilitŽ. Je suis g•nŽ 
par la nŽcessitŽ, qu'on rencontre parfois en arts plastiques,  d'accompagner l'oeuvre par une notice 
explicative. Moi je veux faire du son.  
 
 
 
 
 


