1. 1. « Passages » de Jean-Claude Risset

Nous avons choisi d’ éudier « Passages », piéce mixte pour flGte et bande parce que
laqualitéet la diversitédes sons contenusdans sa parti e él ectroni quesont remarquabl eset
parce qu’elle illustre bien les enjeux de la musique mixte. La bande a été entiérement
réaliséepar synthésesur ordinateur.

Commandée par la Biennale de Venise, « Passages» y a éé créée, en 1982, par
Roberto Fabbriciani al’ occasiondela Conférencel nternati onal edeM usi quepar Ordinateur
organiseepar le Laboratoired’ | nformatiqueM usicaledelaBiennale(LIMB). Par lasuite, elle
a été jouee dans divers pays par des interpretesde renom. « Passages » est éditée par les
éditions Salabertdans lacollection « Laflte contemporaine ».

Avant d’ écrire « Passages », Jean-Claude Risset avait écrit une piece pédagogique :

« Mixte »!, destinée a familiariser les jeunes interprétes avec les musiques mixtes.
« Passages » est uneversionreprise, retravaill éeet prolongéede« Mixte ».

De nombreuses techniques de synthese ont été utilisées dans cette piecequi illustre,
d’une certaine maniére, une partie des recherches de Jean-Claude Risset sur la synthese
sonore. Elleapparait donc comme une concr étisation de divers conceptsmusicaux qui ont
pu éremis au point lorsde ses explorationsdu timbre et de la synthése.

L’ analyse de « Passages » vareposer sur |’ écoute, I’ étude de la partition et I’ examen
des listingsi nformati quesayant servi aprogrammer lessonsél ectroni ques. Pl usi eurstextes
nous serviront également de référence . [Ruschkowski André — 1996], [Risset —1983],
[Risset — 1996]. Pour |’ écoute, nous disposons de I’ enregistrement de « Passages » joué
par Pierre-Y ves Artaud (éditions Wergo) ainsi que d’ un disque ne contenant que la partie
€l ectronique (éditionsSal abert) destinéa étreutilisé pour lesinterprétati onsdel a pi écepar
un flGtisteen concert.

Tous les paramétres ayant servi a la synthésedes sons constituant la bande ont été
notés et conservés par Jean-Claude Risset, ce qui permet de reconstituer la partie
él ectronique, son par son, et de I’ explorer dansses moindresdétails.

Aprésune éude descriptivede la piéce, nous donneronsquel quesrepéeresconcernant
les hauteurs utiliséesdans la piéce. Nous décrironsensuitelestypes de sons qui formentla
parti eél ectroni queet | estechni quesempl oy éespar Jean-ClaudeRisset pour les synthétiser.
Enfin, avant de conclure, nousindiqueronslefonctionnement desroutinesutiliséespar le
compositeur pour I’ aider a agencer et structurer lesdonnées.

Nous avons placé en annexe a ce chapitre les indications biographiques et
di scographi quesconcernant Jean-ClaudeRi sset.

1.1.1. Structuretemporellede la piéece

La piéce est diviseéeen deux parties principales, correspondant a deux index sur le
disque compact commercialisépar leséditions Wergo. Sur les 13'52 de la piece, lapremiére
partie dure 840 et la seconde 5 12. Ruschkowski remarque un rapport égal au nombre
d Orz.

! « Mixte »est une piéce publiée sur CD avec partition par Heugel, « Euvres faciles pour flte (ou hautbois) et bande
magnétique » (1984), collection Mélanges, vol. 2.

% Le nombre d’or, utilisé également en musique par Bela Bartok, lannis Xénakis ou John Chowning vaut (1+V5)/2=1.618.
Ici 8’40 / 512 = 1.67, valeur proche du nombre d’or. Jean-Claude Risset indique qu’il n’a pas utilisé ce rapport
intentionnellement mais qu’il accorde toujours de I'importance aux rapports de durées des différentes sections qu’il
établi souvent de facon graphique lors de I’élaboration de ses piéces.



Dans le CD de I'édition Salabert, la partie électronique est divisée en 6 parties de
duréesrespectives : 3'04, 2'41, 2’51, 0'56, 0'22 et 3'55.

Jean-Claude Risset établit une division de la piece en 8 sections, durant
respectivement :1'24,0'46, 0'57, 2°40, 2’53, 1'16, 2'42 et 1’14 [Risset-1983].

date 0:00:00 0:01:24 0:02:10 0:03:07 0:05:47 0:08:40 I 0:09:34 0:09:56 0:12:38 |0:13:52
section 1 2 3 4 5 6 7 8 fin
durée 0:01:24 0:00:46 0:00:57 0:02:40 0:02:53 0:01:16 0:02:42 0:01:14
pistes Salabert 1 2 3 4 5 6
durée 0:03:07 0:02:40 0:02:53 0:00:54 0:00:22 0:03:56
pistes Wergo 1 2
durée 0:08:40 0:05:12
tableau

Tableau 1 : tableau des différentesdivisionsdela piéce « Passages ».
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Figurel : schéma mesuré des différentesdivisionsde la piéce « Passages ».
Lapartitions

Les piéces mixtesoffrent I’ avantage, par rapport aux pi éces purement é ectroniques,
d' étre plus faciles a analyser puisqu’il existe une partition en notation traditionnelle, au
moins pour la partieinstrumental e.

Cette partition est constituée de trois portées. Celle du haut concerne la flGte solo,
alternativement fl Gte et piccol o, celle du bas est pour la bandeet celledu milieu indiquele
temps. A part un court passage versle centrede la piece, la notation n’ est pas mesuréemais
notée chronologiquement (en mn et sec.). Lemusicien peut utiliser un chronomeétre pour
étre synchroneavec labande. Cette bande est fractionnée en plusi eurspartieseta chagque
départ, lechronomeétredoit éreremisa zéro.

Laforme de notation de la bande dans un systeme a part est assez particuliéere. La
notation de la bande sert surtout au soliste qui a ainsi des points de repéeres graphiques
correspondant aux types de sons qu’'il doit entendre. Aucune information précise sur
I’ origine et les techniques de synthése n’ est donnée. Par contre, les symboles jouent bien
leur réle au cours d’' écoutes synchronisées. Dans ce cas, ils permettent une orientation
réelleet précisedans la piéce maisleur examenen détail, uniquement visuel, nedonne que
des informationstréslimitées.

Jean-ClaudeRisset utilise troi s groupesde symbol es graphiques.

On observe dabord des lignes montantes ou descendantes qui décrivent des
glissandos dont la densité, les pentes, les fréquences et les amplitudes sont facile a
interpréter.

® Dans les paragraphes qui suivent, les numéros de pages indiqués font référence a la partition de « Passages » parues
aux éditions Salabert.
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Figure?2 : lignesextraitesdela partition (p5).

Plus loin et utilisés de fagon plus courante, on observe divers types de lignes
irréguliéres, sous forme doscillations ou de montagnes russes. L’interprétation des
variations de pentes est alors plus difficile. Ces lignes correspondent ades sons ou a des
groupes de sons comportant souvent des modulations. La courbeindique, selon le cas, les
variationsd amplitudesou les contoursde fréquences.
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Figure3 : lignesextraitesdela partition (p7).
On trouve également une écriture en notes qui indique la hauteur des sons
électroniques. || s' agit d' uneécrituredestinéeafaciliter lalecturede la partitionen fai sant
ressortir lesrapportsharmoni quesaveclafl Gtesolo.
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Figure4 : hauteurs extraitesdela partition(p9).
1.3, Descriptionde la piéce

Nous adopterons pour cette description les divisions de la piéce en différentes
sectionsétabliespar Jean-ClaudeRisset.

A) lI¢esection
Lapiécecommencepar un motif joué alaflGtequi se terminepar la note do3 environ
12" apres le début. La bande apparait sur cette derniére note, avec des glissandosdont le
timbre s inspirede celui de cette note de flGte. Ce sont des sons bruitéscréés par une tres
rapide modul ation al éatoirede I’ amplitude d’ uneonde sinus.
LaflOte semet ensuite a imiter lesglissésascendantsde |la bande.

K glissés descendants
de la bande

F 3

glissés ascendants — |
~ ra
de la flite

. T— glissés ascendants
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Figure5 : glissésdela flGte sur ceuxde la bande (p5 - 17" )(exemple sonore n°1).

Aux glissésascendantss’ g outent progressi vement desglissésdescendants.

La flOte déploie divers modes de jeu contrastant avec le son de la bande: jeu de
percussionsirréguliéressur lesclésdela flOte combinéesavec des notes en pizzicato. Cela
débouche sur des phrases jouées staccato de facon trés dynamique sur les glissés de la
bande. LaflOtetient alorsun rélesolistetres net.
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Figure6 : staccato de la flGte sur lesglissésdela bande (p6 - 40" )(exemple sonore n°2).

Vers57”, on observe unepremiérerupture. LaflGtereprend lesimitations des glissés
de la bande pour laisser apparaitre un nouvel dé&ément constitué par des sons
multiphoniques. Lesglissandosde la bande s arrétent. L aflGte termine seul e cette section
en un jeu mélodiquerapide.

B) Ilesection

LaflOte reprend de rapides staccatos qui se transforment enflatterzunge. Ceux-ci se
diluent a leur tour dans un nouveautype de sons produits par labande. |l s agit de glissés
ascendants mais, cette fois-ci, fortement modulés. Les transformations et modul ations du
timbreél ectroni queressembl ent acell esqui sont obtenues avecles flatterzunge. |1 s’ établit
une ressemblance entrele timbrede labande et celui de la fl(te, ressemblance qui s étend
au-delade la sonorité typiquede la flGte (fl atterzunge, souffle, sonséoliens, trilles).

Sur la partieél ectroni que, tréesmodul ée, |aflGte reprenddes staccatos rapides puis la

bande revient a son tour pour faire progresser le dialogue. Elle introduit une nouvelle
sonoritésans pour autant changer sonjeude modulation de timbre.
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Figure7 : modulations al éatoiresde hauteur sur labande (p7 — 1’ 24).

Les modulations de hauteur sur la bande s amplifient pour finir en une sorte de
mélodie dont le dernier dément reprend une phrase de la flate (1'58). Ce sont les
premiéreshauteursclai rement jouéespar |labande.
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Figure8 : premiéresnotes jouées par la bande (p7-8 — 1’ 57), cf. figurelV-15
(exemple sonore n°3).

C) lllesection

Vers 2’05 le troisiéme type de sons de la bande apparait. Il s agit de sons longs de
hauteursstableset plus lissesque les précédents(sansmodulation). Au lieu de modulations
rapides et aléatoires comme dans les sections précédentes, les sons comportent des
variations harmoniques qui créent une sorte d’ effet de « phasing ». LaflOte répond par
des sons en « whistle tone », produisant un peu les mémes variations harmoniques,

entrecoupéesde quel quesmotifs courts appuyés. Ce dialogue se terminevers 3’ par laflGte
qui joue en harmoniquesun arpégeirrésol u.
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Figure9 : sons lissesavec balayages harmoniques (p8-9 — 2’ 40) (exemple sonore n°4).

D) IVesection

Cette section démarre aprés un point d’ orgue et une premiére remise a zéro du
chronometre.

La premiére différence avec |l es sections précédentesest un déploiement du jeu de la
flGte. Celle-ci jouait plutét des motifs courts, en variant beaucoup les modes de jeu et en
dialoguantavec labande. L3, le jeu est pluscontinu, discursif. Labanderéaliseun véritable
accompagnement, jouant a la fois la fondamental e, note tenue trées identifiable, avec un
vibrato trés prononcé se transformant parfois en trilles, et a I’arriére-plan, des
enrichissements harmoniques produits par des textures lisses arpégées, animées par un
procédé de « phasing », qui s enchainent enfonctiondesphrasesde laflte. On remarque
a plusieurs endroits une interpolation sonore des notes tenues de la bande qui sont
relayéespar la flGteen un son de méme hauteur avec un vibratode méme intensité.
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Figure 10 : accompagnement de la flGtepar labande (p10 - de 0’50 a 1’ 10) (ex. sonore n°5).

Petit a petit, la bande s enrichit et comporte méme de petites notes qui viennent
répondrealaflite.

notes de fltite
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Figurell : accompagnement de la flGte par labande (pll - de 1'45 a 2’ 05)
(exemple sonore n°6).

E) Ve section

Dans cette partie la bande prend son autonomie. Pendant environ une minute et
demie, le principe du solo instrumental accompagné par une bande disparait au profit
d’ une construction orchestral e, ou au moins polyphonique, al’ intérieur delabande. Lejeu
de la flGte est écrit pour la premiérefoisavec une notation mesurée. Ce passage est sériel,
les notes étant spécifiées par un programme qui transforme — déploie, inverse,
transpose... — des sériesde hauteurset de durées.
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Figurel?2 : sons per cussifs(pseudo-cloches) et sons polyphoniques (p13 -0’35 a 0’'55)
(exempl e sonore n°7).

A cet endroit, I'action musicale s édoigne du soliste, devient moins claire pour
I’auditeur et s écartede « I’ art de générer clairement et gestuellement lessons » ainsi que
I’ observe Ruschkowski [ Ruschkowski — 1996, p. 86].

La voix de la flGte se fait plus hésitante. LaflGte, par divers modes de jeu, donne
I’'impression de chercher ainfluencer le développement de la bande : flatterzunge en
glissés, staccatos appuyés, et — élément nouveau — des trilles dans le registre aigu. La
bande réagit au jeu de la flGte. Elle modifie sa dynamique et son ambitus. Cela semble se
produireen total e interactionaveclejeu de la flGte.

L’ imitation de laflOte par la bande se transforme ensuiteen sons él ectroni ques plus
métalliques. Les deux instruments s individualisent. On observe encore de nombreuses
imitations des phrases musicales de |la flGte par |a bande, jusqu’ & un point culminant ou,
comme celaest indiqué dans la partition, leson él ectronique devient celui d’ uneclarinette
(7' 25). La séquence se poursuit avec des sons imitant les cuivres' (7’ 40) créant un grand
contrasteavecle son de la flGte piccolo.

Vers la fin de la section la bande revient sur des sons de flGte avec une nette
diminutiond’ intensitéen conclusiondelapremiérepartiede la piéece.

F) Vliesection

LaV ¢ sectiondébute |a seconde partie de la piéce(nouvel index sur le CD Wergo). On
remarque immeédiatement |’ apparition d’ une notation mesurée traditionnelle. Aprés une
courte introduction faite de sons de percussions él ectroniques auxquels la flGte répond
avec des variations de timbres, des flatterzunge et du vibrato, Jean-Claude Risset définit un
tempo (noire=120) et une mesure (6/4, 5/4, 4/4...).

Labande nejoue que des sons percussifs, parfai tement synchronisésaveclesnotesde
la flGte. La flOte joue des noires et des croches dont la structure rythmique double
exactement les notes de percussion de la bande. Pour la premiére fois, il y a un unisson
rythmiqueentrele soliste et labande. Sur leplan des hauteurs, on observe une alternance
entre des marches doubl ées ou du contrepoint. Cette forme d’ interaction dure environ 60
sec. a la suite de quoi le rythme s arréte soudain sur une suspension. Lasection suivante
débute sur cette suspensionavecl e déploiement d’ une nouvell etexture.

* Ces sons ont un timbre typique donné par la méthode de synthése employée : la synthése par modulation de fréquence.
Quelques années plus tard, avec le succes commercial du synthétiseur DX7 Yamaha (1983), ce type de sons deviendra
trés populaire puis aussi trés stéréotypé en raison de la répartition particuliere des fréquences dans la spectre des sons
produit par synthese FM ce qui n’empéchera pas certains compositeurs de I'utiliser de facon personnelle (John
Chowning dans « Stria » ou « Phone » par exemple)
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Figurel3 : findela Vlesection, début de la Vllesection (p18 -5” -12” )(exemplesonore n°8).
G) Vllesection

Cette section débute par une nouvelle remise a zéro du chronomeétre ainsi que par
une modificationtrés nette de |a notation graphique de |a partie él ectronique. On observe
des lignescomportant beaucoup de relief s, trésdentel ées.

« Ces lignes sont a rapprocher des panoramas des Alpes suisses que I'on trouve dans Gruppen »
[Ruschkowski — 1996, p. 90].

Jean-ClaudeRisset utilise dans lapartition lestermes « fluide, cursif » pour indiquer
un changement declimat dans |e déroulement de |a piéce.

L es sons él ectroni quessontdu méme type que lestextures qui ont été présentéesdans
la premiérepartiede la piéce maisils sont beaucoup plusdenses. |l s agitde sons continus,
formés d’ un mélange de partielsinharmoniques a évol ution semi-percussive ou lente. Ces
sonoritéssont présentesjusqu’ alafinde la piéce. Leurdensité et leur vitesse varient, avec
une diminution de complexité versla fin de la section. Les sons alternent entre des sons
prochesde la flGte et des sons de cloches.
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Figurel4 : texturesfluides(pl8 -0 - 17" )(exemplesonore n°9).

La flate et la bande discourent alternativement de facon assez lyrique. Les deux
instruments jouent sur des plans relativement voisins. Lesinteractions se situent surtout
sur le plan des dynamiques, avec des intensités de jeu qui dépendent a chague fois de
I’actionde I’ autreacteur. On peut égal ement noter des rel ations harmoniquesentrelafl Gte
et les sons électroniques. LaflGte reste assez indifférente aux flux électroniques et dans
cettesection s entienta un rélede soliste.

H) Vlllesection

La derniére section débute, sans remise a zéro du chronometre, par une diminution
d’ intensitéde la bande et de la flGte. LaflOte joue des notes tenuestrés lentes que labande
prolongeet transformeen sonsde voix chantée. C’ est |la une derniére sonoritéqui arrivede
fagconassez surprenante.

Lemorceau se terminepar unenote de flGtetenue en trilledansles aigus.

Dans cette section, Jean-Claude Rissetjoue sur I’identitéde la flGte. Le flGtistejoue et
chanteen méme temps pendant que labande joue des sons de flGte qui se transforment en



voix par modificationde leur spectreversun spectrevoca sur une fondamental e donnée.
On constate que |'aspect vocal apparait quand un vibrato irrégulier est introduit
graduellement sur lafondamental .
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Figurel5 : transformation de la flGte en voix (p22 — 3' 08-3’ 17) (exempl e sonore n°10).

Conclusion

Le rble de la bande dans cette piéce peut prendre toutes sortes de formes:
accompagnement harmoni que compl exe, accompagnement rythmiquepercussif, dialogue

en contrepoint, doublage, prolongement du son. André Ruschkowski en donne une trés
bonneinterprétation :

« En général on al'impression que la partie éectronique oscille entre contraste et commentaire. Le
soliste domine la scéne et la bande présente des réactions au second plan. Aux deux extrémes, on trouve
d’'un cété la bande trés proche du soliste jusqu’a une imitation du timbre typique de la flGte voire
également des modes de jeu de la fl(te, de I'autre on trouve une autonomie de la bande qui peut se
développer jusqu’ a déployer une polyphonie d' événements indépendants. Entre ces deux pdles, on trouve
des transitions variées, alafois sur le plan du timbre que de la structure musicale. » [Ruschkowski-1996,
pp. 80-81]

L’ étude harmoniqueet!’ étude des sons él ectroni quesqui suivent vont nous permettre
de détailler lerélede la bande et les relationsqui lalientavecla flGte.

Analysehar moniquede « Passages »

Nous indiquerons dans ce paragraphe certai nspoints qui permettent d’ expliquer les
choix du compositeur, en particulier a propos des liens qui existent entre les notes de la
partitionde laflGteet | es fréguencesdesparti el sconstituant | essons él ectroniques.

Dans la premiéresection, laflGte insistesur la note « do3 ». Les glissésascendantset
descendants de la bande débutent tous sur cette note. La flGte termine cette section
également sur le «do3 » juste avant de présenter un «lab». Le do est une note
omniprésente dans la piéce, utilisée soit comme note pivot, soit comme note génératrice
d’ harmoniques.

Dans la deuxiemesection, il est plusdifficiledetrouver des notes cardinales.LaflGte
joue des motifs rapides dans lesquels on retrouve souvent le do, le sd# (ou lab) et une
nouvelle note, le mib. La bande change constamment de hauteur et comporte de fortes
modulations aéatoires qui ne permettent pas de savoir quelles notes sont jouées
exactement. A la fin de cette section, la bande joue une méodie partant du do3 pour
arriver deux octavesau dessus, sur le si5.

® Phénoméne mis en évidence par Mike Mc Nabb et John Chowning (cf. [Risset-1983, p. 71]).
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Figure 16 : mélodie flOte/bande/fl Ote (p8).

Latroisiéme section retourne et se polarise sur le « do3 », note tenue par la partie
él ectroniqueet dont la fl Gte expl orel es harmoni ques.

Dans la quatrieme section (p9 a 12), |I’harmonie se diversifie. On débute sur le
« do3 », on passe ensuite sur le « sol#3 », comme dans la premiérepartie, puisplusieurs
nouvellesnotescardinal essontintroduites.
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Figurel7 : notes cardinalesde lasection | V.

Plusi eurs accords apparai ssent danscette section. |lssont tous construitsa partir des
harmoniques d’undo grave (do-0). Dans |I’exemple suivant, on constate que les notes du
deuxiéme accord correspondent aux premieres notes fondamentales données dans
I’ exempl eprécédent.
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Figure 18 : développements harmoniques sur une fondamentales do—o0.

La cinquieme section débute avec un sol#2 (p1l2) joué par la bande pendant 45”.
Pendant ce temps, la flGte énonce le théme. Ensuite, la bande reprend le theme par des
enchainements defragments sériel s, sousforme de dialogue avecla flGte. Cette section est
la pluslonguede la piéce. Elle est basée sur des échangesde motifs sérielsentrelafl Gte et
plusieurs pseudo—instruments électroniques qui se succedent sur la bande: flGte,
clarinette, cuivrespuisflGteanouveau.
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Figurel9 : 1* motif (p13, 2°¢ systeme, joué par la flite, pl4, 3° systéme, et pl5, 3° systéeme, joué par
labande).
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Figure20 : 6° motif (pl13, 3° systéme et pl15, 2° systeme, joué par la bande) (ex. sonore n°11).

Au coursde cette section, les textures inharmoniquesjouées par |la bande évoluent.
Ces textures sont construites a partir de fondamentales trés basses (16 Hz a 36 Hz) dont
seules certainesharmoniquesél evées(10¢, 16, 19°, 25°¢, 34° par exempl e) sont utilisées.

Dans la sixiéeme section (p16 a 18) — premiére section de la seconde partie de la
piece —, la flGte reprendlethéme qu’ elle avait présentédans|a section précédentemaisla
bande, au lieu de jouer sur des motifs sérielsindépendants comme C’ était le cas, joue a
I” unisson rythmi que et parfois méodiqueavec la fl Ote, « battues rythmiques qui sembl ent
préparer uneparade » [ Risset-1983].

Cette section se termine et culmine avec un accord déa joué dans la quatrieme
section — accord construit a partir des harmoniquesélevéesde do-0 — qui se déploie en
une libérationd’ harmoniquesaigués. L afl Gte retournesur lesharmoniquesd’ undo grave

et finitparle do3.
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Figure?2l : sonagramme montrant |le déploiement des har moniques (exemple sonore n°12).

Dans la septieme et avant-derniére section de lapiece (p18 a 21), on trouve des
structures inharmoniques fluides dont les partiels ont été calculés a partir de spectres de
cloches, de tamtams et de gongs. Ces données ont diversesprovenances. Certainesvaleurs
proviennent par exemple des cloches du « Poéme Electronique » (1958) de Varése. Les
tamtams et les gongs, sont décrits dans le catalogue de Jean-Claude Risset de 1969. Dans
cette section, lapartie él ectroni quejoue plusi eurs foisune méme partition ol se succedent
cing ensemblesde partiels. La premiéerefois,les partiel ssont décalés dans le tempset leur
enveloppe damplitude est plutét lente. Ensuite, les partiels se rapprochent
progressivement. Alafin, ilssont synchronisésavecdesattagues percussives.
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Figure22 : sonagramme donnant |’ évolution dans |e temps des structur esinhar moniques.



Dans la sectionfinale (p22 a 23), la flGte ralentit et reprend la note do3, tenue puis
reprise par labande. Elle enchaine ensuite quel ques notes tenues pour terminer par un
sol#4.
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Figure23 : notes tenues de la derniére section.

Enrésume

Dans cette piéce, on rencontre de nombreux dével oppementsharmoni ques basés sur
la notedo. La note sol# est également unenote cardinal e.

Par ailleurs des variations sérielles sont réalisées a partir de plusieurs motifs de
référence.

Enfin, certains modéles spectraux instrumentaux sont utilisés pour générer des
harmonies.

Etude des sons électroniquesde " Passages"

« Passages » a enti érement étésynthétisée aMarseille al’ aide du programmeMusicV
sur un ordinateur modeste (64 bytes de mémoire viveet 10 Mo de disque). Cela a amené
Jean-Claude Risset a produire une succession de séquences de courtes durées qui ont été
assembl éspar la suite.

Les partitions écrites pour le programme MusicV ayant toutes été conserveées, il est
possible de resynthétiser exactement n’importe quel son utilisé dansla piece, soit avecle
programme MusicV lui-méme, soit, aprés un travail supplémentaire de traduction, avec
d’ autres programmescommeCsound ou Max/M SP. par exemple.

1) Lessonsmodulés

e Glisses lisses (tur bulences)

Les sons avec des composantes bruitéesque I’ ontrouvedans la premiére section sont
produits par les modul ations al éatoiresd’ une onde sinusoidal e, pour une largeur de bande
de 20% de la fréquencede cette onde. La fréquence de cette onde sinusoidale part du do3
(262 Hz) pour arriver a une valeur dix fois supérieure (2620 Hz). Pendant ce trajet,
I’ amplitudedi minue.

Plusieurs sons de ce type sont superposes avec de |égers décalages temporels ce qui
créeun tourbillon ascendant.

Un autre glissé descendant (de 262 Hz vers 87 Hz) est superposé au premier et
reprendle méme type de modéle.

«Un tel comportement spectral est inspiré d'un modéle mis en évidence dans |'andyse des
phénomeénes de turbulence. » [Risset — 1983, p. 69]

«L’énergie injectée a une certaine fréquence est progressivement convertie en énergie a hautes
fréguences » [Risset — 1996, p. 68]
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Figure24 : schéma de I’ instrument utilisépour lessons glissés.

M odulation de hauteur

Dans la deuxiéme section apparai ssent des sons a composantes bruitées mais modul és
de facon plus complexe que les précédents (cf. § 1.1.3-B). Plusieurs phénomenes de
modulations se superposent. Aux phénomeénesde modulations d’amplitude al éatoires qui
produisaient le son bruiteux se rgjoutent des modulations d’amplitudes. Les courbes qui
contrdlentlesvari ationsde hauteursdes sons sont donnéesdans des tables qui contiennent
des harmoniquesqui se succedentdans le temps (parexemplel, 3, 4, 7, 17, 27), et qui sont
interprétées comme des contours mélodiques. Ces fonctions sont associées a des
modulations aléatoires qui les rendent confuses et donnent des contourslégers et fluides
aux sons, comme des arpéegesjouant sur plusi eursnotes.

e Controle des hauteurs

A la fin de la deuxiéme section (cf. Figure 8) la modulation aléatoire diminueet la
hauteur devient plus claire, ce qui rapprocheleson de la bande de celui de la flGte.

e Vibrato

Dans la quatrieme section, la flGte joue des notes tenues avec un vibrato qui se
transformeinsidieusement entrill e Laparti eél ectroni quereproduitlemémephénomene.

Cette transformationestréaliséede |la faconsuivante : lamodulation de fréquenceest
faitenon pas a partir d’ une onde sinusoidalemai s d’ uneonde comportant | es harmoniques
1 et 3, cette derni éreayant une amplitudetroisfoismoinsforte. Si ces harmoniquessont en
phase, I’ ondese rapproched’ uneonde carréepuisqu’ il scorrespondent auxpremierstermes
d'une série de Fourier : une onde de ce type produit donc une espece de trille. En
déplacant laphase, la formed’ onde change, devenantplusfluctuanteet produit un vibrato.
Lepassaged’ une forme a une autre est assuréautomati qguement en attri buant au troisiéme
harmonique une fréquence |légerement différente du triple de lapremiére. Le déphasage
s effectuedoncautomati quementa unrythmequi dépend de cette différencede fréquences
(ici le déphasage est de 0,3 Hz soit une alternance trille-vibrato-trille en trois secondes

environ).
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Figure25 : évolution de la forme d’ onde résultant de la somme de deux ondes
de fréquences f et 3f + ¢ (exemplesonore n°13).



J) Lestextures

e Textures a balayageshar moniques

Des explorations harmoniques sont produites au moyen d’ un phasing : a une onde
complexe comprenant des harmoniqueschoisies(6,7,9, 10; ou 3, 4, 6, 7, 9 ; ou encore?2,
4, 6, 7, 10) se superposent des ondes similairesjouéesa des fréquencestrésvoisines (par
exemple: 262 Hz, 262,02, 262,04, 262,06, ...); cela provoque des battementsa 0,02 Hz
pour la fondamental e, a 0,04 Hz pour le second harmoniqueet ainsi de suite. On trouve ces
texturesdans la section3 ainsi que dans lasection?.

e Textures fluidesou a attaques per cussives

Dans la septiéme section de |a piéce, des structuresi nharmoniquessont construitesa
partir de listes de triplets (fréquence, durée et intensité) définissant chacun une
composante partielledu son (cf. Figure26).

Afinde produireun son, il faut associer a chaquecomposante une courbedynamique,
ou envel opped amplitude, controlant |’ évol utiondeson intensitéaucoursdu temps.

Si I’ on choisit une envel oppecomme cellede la courbe (0), toutes les composantesont
des attaques synchroni séeset décroissent defacona ce que les partiel slesplus gravesai ent
la résonancelapluslongue ; les sons ressembl ent alorsa uneclocheou a un gongdont le
timbrepeut égal ement étrepercucomme un accord. Une envel oppede ce typefavoriseune
perception globale, synthétique, duson : on percoit en général une hauteur dominante,
souvent ambigué, et une certaine couleur résultant de I’ harmonie mais on a la sensation
d’ un « objet sonore » unique.

Par contre, ss on garde la méme structure harmonique en lui adjoignant une
enveloppe comme celle de la courbe (B), on obtient un son fluide. Les différentes
composantes ont des durées différentes, lesmaximums et |esminimums ne sont pas placés
en méme temps et il est possiblede distinguer ces composantes auditivement.

« Cette désynchronisation favorise une perception plus analytique: «|I’intérieur du son» parait
diffracté en arc-en-ciel comme la lumiere dans un prisme et I'impression d’'un unique objet sonore est
remplacée par celle d’ une trame fluide et irisée. » [Risset — 1983, p. 70]

Enfin, il est possible de décaler plus ou moins le moment d apparition de chaque
composant — courbe (c)— et dutiliser des enveloppes partiellement fluides ou
partiellement percussives, pour g outer al’ effet de di spersion des composantes.
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Figure26 : différentsassemblagesdes éléments d’ une structurede partiels.

Laseptieme section de la pieceinsistesur la dial ectiquefocalisation/distribution. Les
enveloppesont été choisiesde maniéreafournir des profilsde smorzando et des rebonds
du son.



On entend tout d’ abord des sons fluides - comme avecles courbes () ou (y). Ces sons
fluides (a 2°05" du début de cette section) fusionnent en sonsde cloches imaginaires, en
cristallisantlescomposantsdi sperses.

K) Lessimulationsinstrumentales

Comme le remarque A ndré Ruschkowski [ Ruschkowski-1996, p. 81], les techniquesde
synthése et de traitement des sons él ectroniques de Risset sont fortement empreintes des
instruments traditionnels acoustiques. Cette pensée « instrumentale » se démarque de
facon trés nette de la démarche de I'école francaise de musique concréte — I'idée
d élargissement du son et de distanciation— mais auss de la vison a empreinte
orchestrale de I'électronique en tant que continuum sonore, vision de la musique
allemandede Cologne des années ci nquante.

Laplupartdes modéles de synthése utilisés sont décritsdans le « Catalogue des sons
synthétiséspar ordinateur » (LaboratoiresBell, 1969)¢.

e Cloches (exemplen©430 du catalogue)

L essons de cloches sont i nharmoni ques et |l escomposantes ai guesdi minuent plusvite
que lescomposants graves. | Issont général ement produitspar synthéeseadditive.”

e Per cussions(exemplesn©°400, 410, 440 du catalogue)

Diverssons de percussi onssont utilisésdans cette piece.

On retrouvel’ exemplen©®°400 du catal ogue correspondant a une caisseclaire. Ces sons
sont formeés par addition d’'une bande de bruit centrée sur les fréquences aigués (entre
3000 et 4000 Hz) simulant I’ effet du timbre caractéristique descaisses claires, d’ une onde
sinuset d’ un spectreinharmoniqueobtenu par ledével oppement d’ unesérie harmonique
défectivesur une fondamental e trés basse (fondamentale & 20 Hz et harmoniques 10-16-
22-23 par exemple).

On retrouve éga ement I’ exemple Nn°410 (drumlike) assez similaireet I’ exemplen©440.
Ce dernier permet de | égersglissésde |a hauteur du son (pitcheddrum).

e FlGte (exemplen©100 du catalogue)

Les sons de fltes sont obtenus par modulation - en partie aéatoire, en partie
périodique — d’une onde qui contient essentiellementlafondamental e.

e Clarinette (exemplen©150du catalogue)

Lessonsde clarinettesont produitspar distorsion non-linéaired’ uneondesinusoidal e
selon un procédé mis en cauvre par Jean-ClaudeRisset en 1968 puis développé par Daniel
Arfib.

e Cuivres

Les sons de cuivres sont produits par synthése en modulation de fréquence en
couplant!’ indicede modulation avecl’ envel oppedynamiquedu son.

¢ Le catalogue a été réédité dans « The historical CD of Digital Sound Synthesis », Wergo 2033-2.

" Les sons de cloches ont été souvent employés en synthése sonore. On en retrouve chez Edgar Varése (Poéme
Electronique - 1958), Jonathan Harvey (Mortuos plango,Vivos voco - 1980), Jean-Baptiste Barriére (Hybris - 1988), Gilbert
Amy (La variation ajoutée) et bien d’autres. On en trouve aussi comme modele d’écriture instrumentale chez des
compositeurs spectraux comme Tristan Murail (Gondwana - 1980). Les modéles de simulation varient : modele additif
(E. Varese, J.-B. Barriére, J. Harvey, J.-C. Risset), synthése par formes d’ondes & harmoniques défectives (J.-C. Risset),
modeéle FM (T. Murail).



e VVoix

Latransformationdu son de la flteen son vocal est obtenue de la faconsuivante : le
son, formé d'une onde simple (quasi-sinusoidale) est fortement modulé en amplitude
(tremolo), la modulation diminue alors gqu’est introduite une onde plus riche, ayant le
spectred’ une voix. Mais le caractére vocal apparaitra seulement aprés quel ques secondes,
quand une modulation de fréquence, ou vibrato, de 5 — 6 Hz se met a animer le spectre,
accompagnéepar une légeremodul ational éatoire(cf. Figurels).

Ce mode de jeu fait apparaitrepl usi eursidentitésillusoires,alternati vement unevoix
de soprano et unevoix de basse.®

Etude des outils compositionnels :les PLF

LesfonctionsPL Fsont des subroutinesécritesen Fortrandans MusicV par Jean-Claude
Rissetpour I’ aider & effectuer descal culsrépétéset en particulier amodiferdes structures
de données automatiquement. Il s agit la des fonctionnalités parmi les plus avancées du
programmeMusicV.

Plusi eurstypesde PLF sont utiliséspar Jean-Claude Rissetdans « Passages ».

L) PLFdetype 1l : déformation

A partir de motifs de référence (ensemble de notes) les PLFde type 1 permettent de
construirede nouveaux motifsdont les parameétressont déduits des motifs de référencepar
différentestransformations : transl ation, transposition, agrandi ssement, inversion, etc...

On trouve des exemples d’ utilisation de PLF1 dans |la partition de « Passages » page
13, 2¢ systéme, page 14 et page 15.

Pour utiliser ces PLF, on suppose que pour les différents motifs, les paramétres sont
rangésdans un tabl eau similai reautabl eau nommé SV 1 ci-dessous.

action time — dureée — intensité — fréquence — n° d’enveloppe

exemple :
1°" motif :
SV1 0 50 1 5 1000 440 3
15 .25 1000 880 2
2e motif : . . . . . :
Svi 0 65 . etc.

L’ appel ala fonctionPLFsefait de la manieresuivante :

PLF O 1 P4 P5 P6 P7 P8...P25

Chague parameétre permet d’ effectuer une modification particuliéere. Par exemple, le
dix-huitiémeparameétre (P18) donneletaux de transpositionen demi-ton.

M) PLFde type 2 : développementshar moniques

Les PLF de type 2 servent & construire des dével oppements harmoniques. On donne
une note de départ, ou fondamental €, puis des parameétresdéfini ssantlemode d’ apparition
des harmoniquesapartir de cette fondamental e.

L’ appel alafonctionPLFsefait de lafagconsuivante :

PLF 0 2 PA  P5 P66 P7 P8  P9()

® On retrouve ce type d’hybridation chez John Chowning (Phoné — 1981) ou chez Jonathan Harvey (Mortuos
plango,Vivos voco—1980) mais aussi en écriture instrumentale chez divers compositeurs classiques ou contemporains.



P4 = indique pour combien de notes suivant |’ appel alaPLF laPLF vaagir

OP5[E indique le nombre de composantes a gjouter a chaque note

P5<0 => fréguence de la note = fréquence précédente + PO (f / f+a / f+2a / .../ f+P5.a)

P5>0 => frégquence de la note = fréquence précédente x P9 (f / f.a / f.o®/ ../ f+a™)

P6 = séparation temporelle entre les composantes

P7 = multiplicateur d’amplitude d’une composante a I'autre

P8 = décroissance de durée d’'une composante a I’autre

P9 = facteur de fréquence additif ou multiplicatif (si = 0 : engendrement harmonique)

N) PLFde type 3 : transformationde structur esspectr ales
Cetype de PLF permetd’ appliquerdes transformati onsades structuresspectral es.

On en trouve des exemplespage 21 (2’ 05) ou page 18 (0*) avec des clochesfluides.

Ces transformationsvonts’ appliquer sur des structuresi nharmoni quespréal ablement
crééesdans un tableau similaireacel ui présentéci-dessouset dénommeé SV 1.

adresse de la structure ;nbre de composts ; amplitude ; hauteur ; n°® de I'instt
freq durée amp

exemple:

SVl 0 1250 7 450 394 3
240 10 150
277 9.5 150

PLF3 permet de restituer des structures avec transposition des durées et des
fréquences selon lesval eurs des parameétres donnéesdans I’ appel a la fonction PLF. Si la
durée indiquée est nulle, la durée est modifiée en rapport inverse avec lafréquence. Si la
fréguence indiquée est nulle, on prend celle de la définition SV1. On peut décaler les
composantes les plus courtes pour que les temps d’ attaque soient retardésde facon a ce
que les composantes se terminent toutesen méme temps.

L’ appel ala fonctionPLFpeut étre effectuéde lafaconsuivante :

PLF O 3 PA P5 P6 P7 P8 P9 P10 P11

P4 = indique sur combien de notes, suivant |’ appel alaPLF, la PLF vaagir

P5 = adresse de la structure appel ée

P6 = fréquence voulue, |e cas échéant

P7 = amplitude voulue, le cas échéant

P8 = durée voulue, le cas échéant

P9 = incrémentation de la durée

P10 = n° d'instrument

P11 = décalage temporel (0 = pas de décalage, 1 = toutes les notes finissent en méme temps)

O) PLFdetype 4 : prolongementshar moniques

Les PLF de type 4 ressemblent aux PLF de type 2. lls permettent de réaliser des
prolongementsharmoniques, ¢’ est-a-dired’ gj outer desparti el s(harmoniquesounon) aune
fondamentale. I ci, lesparti el sne sont pas nécessairementliéspar unerel ation géométrique
simple. Leursval eursrel atives sont données numériquement, par des listes. |l est possible
de décal er dans le temps chaquepartiel.
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Figure27 : développement desynchronisé d’ une sériehar monique.

Appel PLF:
PLF O 4 P4 P5 P6 P7 P8 PO<-> P19 P20 <-> P30

P4 = indique sur combien de notes, suivant |’ appel alaPLF, la PLF vaagir

P5 = s >0 la série est harmonique, si <0 la série est subharmonique

P6 = ségrégation temporelle de base entre composantes (pour étre multipliés par des multiples de P20 etc.)
P7 = multiplificateur d’amplitude

P8 = décroissance de la durée d’ une composante ala suivante (divisé par 1.1, 2° par (1.1)° etc.

P9 a P19 = multiplicateurs des fréquences (par ex. pour série harmonique: 2, 3, 4, 5, ..)

P20 a P30 = décal ages temporels (pour que ca soit régulier 1, 1, 1, 1)

Exemples d' utilisations

INS 01;10SP5P7B3F2P30,;10SB3P6B3F1P29,; OUT B3 B1; END
GEN 02111;GENO042.00101128 .04 511
PLF 044-11.1110 2345678910112123243543,
PLF 043 11.109 0 234567891011 2123243543,
NOT 01 .3 300 466 ;

493 ;

554;

P) PLFdetype 6 : base de donnée

Ce type de PLF sert a gérer desdonnées spectral esstructurées. || permet d’ appel er une
structure, de lui assigner un instrument et de la déformer en modifiant ses parameétres
comme |’intensité des composantes, leur hauteur, leur durée ou leur décalage dans le
temps.

Exemple de structure spectrale :

adresse de la structure ;nbre de composts ; amplitude ; hauteur ; n° de I'instt /
/ freq durée amp/

exemple :
BELL CATALOG :
Svi o0 1210 11 1400 230 37/
224 20 150/ 225 18 150 / 368 13 150 /
369.7 11 270/ 476 6.5 400/ 680 7 180/
800 5 220/ 1094 4 200/ 1200 3 200/
1504 2 420/ 1628 15 200
Appel a PLF :
PLF O 6 / n. composants / adresse / fréq. / amp./ dur. 7/ inc. durée / n° inst.

En maniérede conclusion

En plus d’'un panorama varié de techniques de synthése, cette piéce nous offre une
démonstration des types d’interactions pouvant exister entre un instrumentiste et une
partie électronique. La difficulté des piéces pour instrument et bande est souvent
I’inflexibilité qu’ elle impose aux interpreétes. Labande ne peut pas changer detempo et le



musicien doit se plier & cette contrainte. Bienqu’ il nes agisse pasd’ une piéceou la partie
électronique soitcontrolée en temps réel, la construction est ici suffisamment élaborée et
subtile pour que I’interaction soit trés avancée et prenne des formes variées - unisson,
dial ogues, contrechants. ..

« De nombreux interprétes arrivent a connaitre la bande suffisamment bien pour pouvoir jouer d’une
fagon subtile et musicale sans se sentir contraints, réagissant a la bande au moins aussi bien qu’avec un
autre interpréete » [Risset-1996, p. 62].

La variété des modes de jeu de la flGte témoigne de sa richesse et de sa diversité
sonore. Elle souligne, s'il était encore a le démontrer, que les instruments traditionnels
disposent chacund’ unepanopliede sonoritéstrées vaste.

Pour résumer la méthode utilisée par Jean-Claude Risset, nous classerons les divers
sons qu'il a produits dans les catégories suivantes: sons trés timbrés a vocation
instrumental e(cl ari nette, cuivres, percussi ons), sonsconti nusreprésentésessenti ellement
par une fondamental een mouvement, sons a organi sationspectrale(listedepartiel s).

Dans la premiérecatégorie,letravail asurtout consistéen |’ élaborationpréal abled’ un
modéle de synthése sophistiqué. Pour la construction de la piéce, le compositeur s est
pratiguement limité a donner la liste des notes a jouer par les instruments. Il y a peu de
travail spécifiquedeconstructiondetimbre.

Pour ladeuxiéme catégorie, lejeu porte surtout sur des variationsde la fondamental e.
Jean-Claude Risset a mélangé des enveloppes de fréquences (glissés ascendants et
descendants, figures mélodiques) et diverses formes de modulations (d’amplitude et de
fréquence) qui donnent au son du mouvement et le rapprochent plusou moinsde celui de
laflGte.

Cette catégorieest prépondérantedans|es premiéres sectionsde la piéce. Elle donne
plus de libertés et de facilités au compositeur pour réaliser des mouvements continus de
hauteur. Jean-Claude Risset utilise beaucoup les tables — progression d’un parameétre en
fonctiondu temps — pour décrirel’ évolutiondelafréquence. D’ autrestabl essont utilisées
éga ement pour I’ amplitudedu son.

La derniére catégorie correspond aun jeu sur le spectre par des méthodes additives
ou de choix de formes d’'ondes. On distingue essentiellement deux méthodes. D’ une part
Jean-Claude Risset utilise des séries harmoni ques défectives pour créer des texturesqui ne
sont pas percues comme harmoniques puisque la fondamentale de ces séries est
généralement trés basse. D’ unautre c6té, il se sert de données provenantd’ analyse desons
inharmoni quespour générer desspectresrichesqu’ il peut modul er ensuitelibrement. Dans
lesdeux cas, on retrouveces harmoniesdansl es phrasesjouées par la flte.

Nous terminerons avec cettecitation d’ André Ruschkowski qui souligneavec justesse
en quoi le savoir-faire de Jean-Claude Risset en matiére de synthése sonore le conduit a
produireune musique d’ unegrandefinesse :

« Passages, comme la plupart des cauvres éectroniques de Jean-Claude Risset, se démarque de celles
de beaucoup de compositeurs de musique électronique par la transparence de ses images sonores. Par leur
relatif dépouillement, elles produisent un effet dramaturgique et renforce la sensibilité de I’ auditeur qui
peut ainsi déceler des variations de timbre plus fines et plus précises.

Ainsi les piéces de Risset restent-elles trés audibles sans pour autant avoir a craindre le reproche de
manguer de richesse d'idées musicales et de manquer d'une pensée compositionnelle complexe. Au
contraire, du fait que chaque détail reste trés audible, la virtuosité pratiquée par Jean-Claude Risset en



.1.8.

relation avec la partie électronique se laisse appréhender facilement et I’ écoute devient trés consciente. »
[traduction d’ aprés Ruschkowski-1996, p81 ‘]

.1.9.

Tableau r écapitulatifdela str uctur ede Passages
partie eIectron}que CD Salabert | sections temps flite partition électronique remarques score
et chronometre Salabert MusicV
0:00:00 0:00:00] 0:00:00 o .
motif d'introduction p5
0:00:12 1 0:00:12 | . itation de la bande. bruit trajectoires glissées d'ondes sinus
Imitation ce fa bande, r,u.' ages, p5-6 a amplitude modulées pli-12
petits motifs rapides (mélismes) P
k1 aléatoirement
0:01:12] 0:01:12 motifs de transition p6-7
0:01:24] 0:01:24 7 ondes sinus bruitées mais avec variations aléatoires de
2 petits motifs rapides, légers et P iati di R de haut hauteurs surtout 15-16
0:01:46 0:01:46 aigus p7-8 \E:[:‘at'g;:z eltsscgrrilttelgieasrminiaﬁeesl;r variations plutot lisses pls-
0:02:00 K1 0:02:00 p8 q hauteurs controlées
durée : 0:02:10 3 0:02:10 | whistle tones + quelqugs motifs p8 balayage de spectre, phasing p17-19
0:03:07 10:02:4 0:02:45 courts et appuyes p8-9 doublé dans les graves
k2 0:00:00 0:03:07 jeu déployé ; duo en contrepoint p9 note tenue avec vibrato/trilles p20-22
-00- 4 .03 ' H
0:00:25 0:03:32 avec la bande pl0 + structure fluide p22-23
0:.02:40 _0:01:.00 0:04:07 pl0-12 + cloches
0:00:00 0:05:47 ] ) . p12-13 cloches = fluides p26-28
0:00:53 0:06:40] Ieu déployé plus lent ; duo en p13-14 motifs sériels sons de fldte p29-32
th3 0:01:40 5 0:07:05 pIu(s:ioerlltrrse?:sl?:uilsst?szelii!?:s’et pl4a motifs sériels sons de clarinette p33
0:01:53 0:07:30 accompagnement pl4-15 motifs sériels sons de cuivres p34
0:04:33 (0:02:30 0:07:55 pl5-16 sons de fllte p35
tk4 0:00:00 0:00:00] 0:08:40 jeu synchrone avec les 16.17 |5°MS de percussions : toms, caisse | p38:pitch variable / p39- 38-40
0:00:54 6 percussions p16- claire, gong 40:pseudo percussion p38-
tkS 0:00:00] 0:00:54 0:09:34
0-00:22 transition, ralentissement pl7-18 textures harmoniques décalées + quelques percussions | p41-42
0:00:00 0:01:16] 0:09:56 son continu, mélanges de partiels,
fluid i Tt inharmoniques, semi-percussifs et
uide, curs! ,Jeu en ? ernance pl8-21 | lents ; évolutions entre timbre et p43-45
tk2 avec la partie électronique tenue . )
7 mélodie, entre percussion et
tk6 nappe, polyphonies
0:02:05 0:03:21] 0:12:01 rfxplde ; _alternance avec p21-22 cloches p47-49
I'électronigue ; transition
0:02:42 0:03:58] 0:12:38 jeu trés lent ; ; flaté -> voi b
jeu rles ent ; repos sAon son_ até \{0|x (sop ou. a_lsse) fltte->voix p50-53
8 prolongé par la bande ; flite -> p22-23 | par ajout de vibrato et variations
0:03:56 |0:03:56 0:05:12] 0:13:52 Voix spectrales percussion p54
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° « Passages wie auch das Gros seiner weiteren elektronischen Stiicke zeichnet sich durch eine Transparenz des

Klangbildes aus, die aus einem relativ sparsamen, dennoch aber dramaturgisch wirkungsvollen Einsatz elektronischer
Mittel resultiert, und damit die Sensibilitat des Horers fir feine und feinsten Klangvariationen sowohl herausfordert als
auch scharft. Damit bleiben Issets Stiicke in jeder Phase « durchhdrbar » ohne sich deswegen dem Vorwurf mangelnden
musikalischen Einfallsreichtums oder fehlender Komplexitdt kompositorischen Denkens auszusetzen. Im Gegenteil :
dadurch, daR jedes Detail deutlich hérbar bleibt, 143t sich die von Risset praktizierte souveréne Virtuositat im Umgang
mit den elektronischen Mitteln Uberhaupt erst zur Kenntnis nehmen und bewuBt hérend nachvollziehen. »



