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La pensée musicale de Marc-André Dalbavie
s'inscrit dans la lignée de la musique spectrale
qui a mis au centre de ses préoccupations théo-
riques et compositionnelles la relation écriture/
perception. Si le sérialisme des années 1950,
dans la mouvance du structuralisme et de la
linguistique, a privilégié une approche forma-
liste «pure et dure», dés les années 1960, le
monde musical commence a s'intéresser de pres
aux travaux scientifiques en acoustique et en
perception qui connaissent alors un fort déve-
loppement (avec des figures majeures comme
Diana Deutsch, Jay Dowling, Paul Fraisse, Robert
Frances, Emile Leipp, Leonard Meyer, John
Pierce...). Ainsi, Pierre Schaeffer consacre une
partie de son Traité des objets musicaux®" aux
anamorphoses, c'est-a-dire aux écarts entre les
données physiques et la perception. Les travaux
sur les paradoxes de hauteur de Roger Shepard
et de Jean-Claude Risset vont dans le méme sens
et ouvrent de nouvelles voies compositionnelles.
C'est dans ce contexte qu'émerge la musique
spectrale qui revendique d’emblée le primat du
son et de la perception.

L'influence des sciences du son est considé-
rable sur les jeunes compositeurs de |'ltinéraire.
Gérard Grisey s'inspire explicitement de notions
employées en acoustique et en psychoacous-
tique lorsqu’il définit la musique spectrale
comme «différentielle», «liminale» et «transi-
toire», ou lorsqu’il nomme ses piéces Périodes,
Partiels, Modulations, Hugues
Dufourt indique, quant a lui, que son art du
timbre «procede également de la connaissance
des études de psychoacoustique de la premieére
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moitié de ce siécle...» et qu’il «résulte aussi des

recherches conduites dans le domaine des neu-
rosciences et des sciences cognitives®?».

Lorsque Marc-André Dalbavie rencontre la
musique spectrale, notamment avec la décou-
verte de Partiels de Grisey, il prend conscience
du pas franchi. Le jeune compositeur choisit alors
une démarche consistant a mettre «le son au
centre de lamusique, et la perception ausommet
des préoccupations des compositeurs®*». Pour
lui, comme pour beaucoup de compositeurs de
sa génération (Benjamin, Durville, Hurel, Lind-
berg, Maresz, etc.), la part d'abstraction et de
formalisation, nécessaire a toute démarche com-
positionnelle, ne doit jamais prendre le pas sur
le sensible et le perceptif. Dalbavie a donc choisi
de partir des prémices de la musique spectrale
tout en cherchant a les dépasser. Ses rencontres
avec des scientifiques de I'IRCAM (notamment
Jean-Pascal Jullien et Jean-Marie Adrien) dans
les années 1980 sont, de ce point de vue, déter-
minantes. Nous tenterons de montrer quelles
stratégies compositionnelles Dalbavie a mis en
ceuvre pour atteindre un tel objectif. Nous exa-
minerons plus précisément trois axes qui nous
semblent particulierement éclairer son esthé-
tique : le recours aux polarités de résonance,
I"écriture par processus emboités et la drama-
turgie spatiale.

Les polarités de résonance

Le probléme de la consonance s'est posé a toutes
les époques. Depuis I'’Antiquité, on s’est évertué
a classer les intervalles en consonances et dis-
sonances selon diverses méthodes (la simplicité
du ratio, le degré de fusion, etc.). Mais, pour les
musiciens spectraux, il fallait trouver une solu-



tion adaptée a une écriture qui, tout en échap-
pant aux lois de la tonalité, se fonde sur des
bases perceptives. Au xix¢ siécle, le célébre scien-
tifique Hermann von Helmholtz a démontré
que la sensation de consonance — qu'il nomme
«rugosité » — provient du phénomeéne de batte-
ments®. Depuis les années 1960, cette nouvelle
approche de la consonance a été confirmée et
développée par de nombreux travaux en psy-
choacoustique montrant que cette sensation
dépend de la différence de fréquence relative-
ment a une largeur de bande critique. L'une des
implications importantes de la rugosité est que
I'on peut appliquer la notion de consonance
autant a un intervalle qu'a un timbre. Alors que
les musiciens sériels ont conservé une concep-
tion de la dissonance fondée sur l'intervalle,
les musiciens spectraux se sont tournés vers les
notions de rugosité et d’inharmonicité. Elles
leur ont permis de suggérer des phénomeénes
de tension/détente sans recourir aux fonctions
tonales. Ainsi, Murail, dans Désintégrations,
s'est inspiré des travaux du psychoacousticien
Ernst Terhardt®® sur la fondamentale virtuelle
pour moduler I'inharmonicité des agrégats.

Les premiéres ceuvres de Dalbavie ont suivi cette
démarche. Les outils technologiques de I'lIRCAM
lui ont offert la possibilité de générer des dilata-
tions et des compressions d'accords, des apparie-
ments entre accords et spectres instrumentaux,
des processus de transformation continue d’un
accord vers un autre. Ainsi Les Paradis mécani-
ques, Les Miroirs transparents ou Diadémes sont
congus a partir de tels procédés organisés ensuite
en schémas tension/détente. Mais, a partir de
Seuils, Dalbavie cherche a dépasser la conception
spectrale de I'hnarmonie fondée sur la rugosité et
I'inharmonicité. Il développe alors une approche
originale fondée sur le phénomeéne de résonance.
Ce phénomene, bien connu en acoustique, se
produit quand un systéme (par exemple la table
d’harmonie d’une guitare) recoit de I'énergie
(une corde qui oscille) a une fréquence proche
de sa fréquence fondamentale de vibration
(appelée fréquence propre). Il se produit alors
une amplification plus ou moins importante de la
vibration selon la proximité de sa fréquence avec
la fréquence propre du systéme.

L'utilisation de polarités dans la musique de
Dalbavie, directement inspirée du phénomeéne
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de résonance, est consubstantielle a l'esthé-
tique de Dalbavie, toutes ses ceuvres de Seuils
aux plus récentes lui étant soumises. Les pola-
rités peuvent étre choisies «arbitrairement»,
comme celles de The Dream of the Unified
Space empruntées a la série du Konzert opus
24 de Webern ou celles de Mobiles empruntées
a un organum de Pérotin. Parfois, elles tissent
un lien fort avec l'acoustique d'un lieu comme
ceux de Concertate il suono tirés des fréquences
propres du Severance Hall de Cleveland. Dans
ce cas, I'ceuvre, congue dés le départ pour cette
salle, devient le prolongement de I'acoustique
d’une architecture, elle fait véritablement corps
avec son lieu de création.

Le poéle de résonance peut avoir une force
attractive extrémement puissante tel |I'axe de
résonance (do*¥) au début du Concerto pour
violon et orchestre qui agit comme un aimant
sur le soliste, celui-ci tournant autour a l'aide
de trilles et de gammes. Un exemple assez simi-
laire se trouve au début du Concerto pour flite
et orchestre (2006), ou l'on assiste a une lutte
d'influence entre le soliste et I'orchestre qui
met en jeu plusieurs polarités. Ces poles agis-
sent comme de véritables attracteurs tant dans
la partie de soliste que dans celle de I'orchestre
qui finissent toujours par converger vers quel-
ques hauteurs privilégiées jouées «a vide » (la*4/
ré*#/sol*?). Dans Concertate il suono, les poles de
résonance prennent une importance considé-
rable du fait que leur durée peut étre extréme-
ment longue. C'est le cas du premier pdle de la
piece (ré?, + 293 Hz) comme on peut I'observer
sur la figure 1°°,

Méme si elle en partage certains aspects, I'idée
de poéle de résonance ne recoupe cependant
pas celle de teneur dans la musique modale,
de tonique dans la musique tonale, ou de note
pédale dans la musique atonale. En effet, le
pble de résonance, selon Dalbavie n’est pas
qu‘un simple son continu, il est sensible a
son environnement et, en retour, agit sur lui.
Comme une corde qui résonne par sympathie,
la polarité ne vibre (métaphoriquement par-
lant) que si sa «fréquence propre» correspond
au contexte. C'est en fonction de son affinité
avec un processus qu’un pdle de résonance va
s'activer ou non.
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Ecriture par processus emboités

L'écriture par processus constitue I'une des mar-
ques de fabrique de la musique spectrale. Grisey
avait défini la musique spectrale comme «tran-
sitoire», par analogie avec les processus biolo-
giques (naissance/vie/mort, repos/inspiration/
expiration). La forme musicale était organisée
en cycles qui s'enchainent dans une logique de
transition progressive d'un état vers un autre,
privilégiant |'écriture harmonique a |'écriture
contrapuntique.

Dalbavie, séduit par cette notion de processus,
va tenter de I'amener plus loin en intégrant une
dimension polyphonique, souvent absente de la
musique spectrale premiére maniére. Dés la fin
des années 1980, le compositeur va s'intéresser a
la superposition de flux auditifs. Le phénomene
des flux auditifs a été démontré par de nom-
breuses études en perception musicale. Ainsi,
les travaux du psychoacousticien Albert Bre-
gman®’ ont mis en évidence les facteurs qui per-
mettent a I'auditeur de séparer naturellement,
les différents flux auditifs présents dans un

environnement sonore. Ainsi, nous fusionnons

les harmoniques d’un hautbois pour former une
image auditive cohérente et reconnaissable de
I'instrument. Dans le cas d’'une musique poly-
phonique, la plupart du temps ces mémes pro-
priétés spectrales aident notre oreille a séparer
les différentes voix. Un certain nombre d’indices
aident l'oreille a effectuer des groupements
simultanés ou séquentiels. La plupart du temps,
les indices convergent vers une méme solution.
Parfois, cependant, les indices entrent en conflit
les uns avec les autres créant une image audi-
tive équivoque. Il en résulte des situations ou
plusieurs interprétations sont possibles, d'ou
I’émergence d'illusions auditives.

Les premiers spectraux s'étaient principalement
intéressés aux phénoménes de groupements
simultanés, c’'est-a-dire a la fusion ou a la fission
des spectres issus de la synthése instrumentale.
Bien que Dalbavie emploie ce genre de procédé
dés Les Miroirs transparents, il va plutét suivre
les pas de Gyorgy Ligeti, maitre és paradoxes
auditifs, en cherchant a obtenir des groupe-
ments séquentiels ambigus. Dalbavie va donc
emboiter plusieurs processus afin de rendre le
résultat perceptif a la fois plus riche et plus équi-



voque. Dés Diadémes, le compositeur imagine
des polyphonies de processus, avec des effets
globaux de convergence ou de divergence.
Ainsi, a I'entrée du soliste, les bois et les cordes
sont soumis a un phénomeéne d’attraction qui
les conduit a fusionner en un seul flux auditif.
Le début de Concertate il suono constitue un
autre exemple de manipulation des indices de
ségrégation (voir Figure 1). La texture, d'abord
composée d'un lent étagement de hauteurs,
finit par fusionner en un flux unique (une
gamme descendante) qui aboutit au péle de
résonance émis a l'unisson (a 1min 23s). Entre
polyphonie et unisson existe un seuil perceptif,
ou la musique bascule d'une catégorie a l'autre
et ou l'oreille hésite a ségréguer ou a fusionner
les flux auditifs. Cette notion de seuil que les
premiers spectraux avaient appliquée a |'har-
monie-timbre ou a la périodicité floue, est au
cceur d'un autre domaine de prédilection de
Dalbavie : I'espace.

Dramaturgie spatiale

Si les compositeurs de ['ltinéraire se sont
retrouvés, malgré des esthétiques trés diffé-
rentes, sur quelques idées communes - le son
et la perception, la fusion, le processus, voire
I'hybridation — I'espace est celle la moins par-
tagée. Mis a part Michaél Levinas qui travaille de
longue date sur I'espace, les musiciens spectraux
n‘ont pas considéré cette dimension musicale
comme majeure. Selon Dalbavie, leur concep-
tion de la musique spectrale n'est pas suffisam-
ment aboutie car elle s'arréte «a la structure
harmonique, sans s'intéresser a la diffusion
acoustique, pourtant tout aussi essentielle®® ».
Ayant vécu l'expérience de I'écoute en chambre
sourde, Dalbavie constate que l'identité d'un
timbre dépend non seulement de ses caracté-
ristiques spectrales et morphologiques, mais
aussi de son rayonnement spatial. Il en déduit
que toute pensée spectrale débouche nécessai-
rement sur une pensée de l'espace, et c'est cette
continuité entre timbre et espace que le compo-
siteur va chercher a transposer dans le domaine
compositionnel.

Pour développer une pensée spectro-spatiale,
Dalbavie emploie essentiellement deux moyens
plus ou moins liés : la disposition des musiciens
et la simulation de phénomeénes de propaga-
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tion par I"écriture. Il décline, par exemple, I'écri-
ture concertante sur le mode spatial dans son
Concertopourviolon ot une partie del'orchestre
est répartie dans la salle autour du public. Plus
récemment, Concertate il suono transfere |'écri-
ture dialectique du concerto grosso (concer-
tino/ripieno) a l'espace. Le concertino principal,
placé sur lascéne, est démultiplié par trois autres
concertinos disposés autour du public. Quatre
cors sont en outre répartis autour des specta-
teurs afin de faire écho aux cuivres du ripieno. La
disposition spatiale, alliée a des principes d'or-
chestration fondés sur les lois de I'acoustique,
devient donc le levier d’une acoustique fictive.
Le pari du compositeur est d'immerger I'audi-
teur dans des acoustiques virtuelles a I'aide de
réverbérations et d'échos simulés par I'écriture.
Le compositeur n'a cependant recours a aucune
mesure, aucune modélisation informatique. |l
précise d’ailleurs qu’il ne garde que les principes
«pour extraire un modele opératoire, fondé sur
la propagation des fréquences, a la fois directe
et réfléchie, sur des systémes de délais, d'échos
et de réverbération qui s'ajoutent a cet équilibre
entre sons directs et sons réfléchis®». On trouve
dans les piéces récentes The Dream of the Uni-
fied Space, Antiphonie ou Concertate il suono
de nombreux passages qui mettent en ceuvre
ce type d'écriture a base de décalages. Plusieurs
types de délais, plus ou moins brefs, plus ou
moins réguliers, sont superposés afin de donner
I'impression d’'une multitude de réflexions plus
ou moins chaotiques. En plus d'exploiter les
effets d’écho et d’antiphonie qui ont tant fas-
ciné les compositeurs, Dalbavie profite de la dis-
position spatiale pour inventer une dramaturgie
formelle qui repose sur I'espace. Ainsi, I'auditeur
est-il convié a un voyage imaginaire qui, partant
de l'acoustique réelle de la salle de concert et
s'éloignant aux confins de la réalité, revient par
fusion des différents groupes instrumentaux a
I'acoustique réelle.

Conclusion

Partant des prémices de la musique spectrale,
Dalbavie a développé une esthétique qui releve
«de I'émancipation du son, de l'acoustique et
de la cognitionx». Il a cherché a réintégrer
une forme de consonance par l'utilisation de
polarités de résonance et s'est constitué de la
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sorte un univers a la frontiére du tonal et de
I'atonal. S'il a eu recours aux processus, c'est
dans la mesure ou ceux-ci sont perceptibles. En
exploitant la dimension polyphonique de I'écri-
ture par processus, il a pu créer les conditions
de possibilité d'interactions, de croisements, de
convergences, de coincidences qui produisent
de fortes potentialités perceptives et cognitives.
En apportant une dimension spatiale aux pro-
cessus, il a transposé dans l'univers de la com-
position la continuité acoustique entre timbre
et espace. Ce pont jeté entre deux dimensions
du son lui a permis alors d’envisager des drama-
turgies fondées sur le passage entre acoustique
réelle du lieu de diffusion et acoustiques vir-
tuelles simulées par I’écriture. Il nest cependant
point question d'un rapprochement strict entre
art et science dans la démarche du compositeur,
celle-ci se réclamant plus de la métaphore que
de la modélisation. L'esthétique de Dalbavie, to
ut en reposant sur des fondements acoustiques
et perceptifs, revendique sa part de subjecti-
vité. [ |

Figure 1. Début de Concertate il suono (2000),
sonagramme (partie supérieure) et chromagramme
(partie inférieure) : deux représentations différentes
du méme extrait : un sonagramme (en haut) et un
chromagramme (en bas). Le sonagramme est une
représentation du contenu spectral (en ordonnée)
en fonction du temps (en abscisse). L'énergie des
composantes spectrales est indiquée par la couleur
(rouge ou jaune indiquant une forte énergie).

Le chromagramme est une représentation du

poids perceptif de chaque classe de hauteurs (en
ordonnée) en fonction du temps (en abscisse).

La couleur rouge indique une classe de hauteurs
perceptivement prégnante. C'est le cas de ré (D) a
partir de 1min 25s.





