Marc-André Dalbavie

Color
2001, 22 min

"Je ne cherche pas a lever les interdits.

Je réintegre les données dont j'ai besoin, etgsepautre l'interdit.”
Marc-André Dalbaviel e son en tout senp. 98.

Marc-André Dalbavie, un quéteur de son(s)

Ces vingt dernieres années ont vu Marc André-Dabémerger comme leader parmi la nouvelle
génération des compositeurs francais. Héritier @ixdcourants majeurs de la musique
contemporaine, musique spectrale initiée par Gérard Grisey etdmid/urail, et lacomposition
assistée par ordinateur développée au seirlrcam, Marc-André Dalbavie a dépassé un certain
nombre de clivages "modernistes” (a passé "outrerdit") en réintégrant des notions souvent
délaissées au cours du XXe siecle et notammenhéstre dans sa dimension symphonique.

Pour comprendre I'ceuvre pour orchesiador, il est important de parcourir le cheminement de
Marc-André Dalbavie, depuis son entrée au Consareahational supérieur de musique de danse
de Paris (CNSMDP) jusqu'a ses toutes récentes ssuvre

Marc-André Dalbavie est uquéteur de son(sXC'est ainsi que nous pouvons évoquer ce créateur
qui n'a eu de cesse, des les années &donner au(x) sons(s), au timbre et a la couleuorsonne
place centrale au sein de son ceuvre. C'est digilkeyplus d'un titre que le passionnant recueil
d'entretiens entre Marc-André Dalbavie et I'écriv@uy Lelong, paru en 2005, s'intitule son en

tout sensCet ouvrage demeure une référence. Nous enmmsei® nombreux extraits.
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Les années d'apprentissage

Marc-André Dalbavie est né a Neuilly-sur-Seine Oefdvrier 1961 Pianiste de formation, il est
ageé d'une vingtaine d'années lorsqu'il entre aus€lwatoire national supérieur de musique de
Paris ou il poursuit ses études avec de prestigiempositeurs : Guy Reibel (électroacoustique),
Betsy Jolas, Claude Ballif (analyse), Marius Conistéorchestration) et Michel Philippot
(composition).

"J'ai recu undormation classique et les compositeurs qui coreptaalors le plus pour moi [dans
les années 70-80] étaient Debussy, Ravel, BartéBtetuss. La découverte de la musique
contemporaine, dans ce contexte, a été un cMessiaen m'a fasciné pour son travail
harmonique et son systéme rythmique, mais c'esvt@edeLigeti et plus particulierement ses
pieces des années 1960, qui a entrainé pour ma@remier tournant décisif. Ce qui m'a
passionné chez Ligeti, c'est la notion de processusement dit, le fait que sa musique se
transforme de fagon continue.[...] Le principephénoménes récurrentransformés au fur et a
mesure de leurs itérations (itératif = qui est tépfait plusieurs fois), offrait une base musicale
échappait totalement au systeme discursif classejuaéme sériel."

Marc-André Dalbaviel e son en tous sengp. 18-19.

En 1985, Marc-André Dalbavie entre au départementadRecherche musicale de I'Institut de
recherche et coordination acoustiqgue-musique (Iye@aml s’initie a lasynthése numériqueet a
la composition assistée par ordinateur

En 1987, il suit les cours de direction d'orched&Pierre Boulez.

Au début des années 90, il poursuit son parcours
a Berlin avec le soutien du Deutscher
Akademischer Austauschdienst (DAAD). Lauréat
du Prix de Rome en 1994, il est pensionnaire a la
Villa Médicis (Rome) en 1995-1996.

+ Rencontre avec la musique spectrale

Au tout début des années 80, Marc-André
Dalbavie rencontre les initiateurs de la musique
spectrale qui font dtimbre I'élément moteur de

la compositioaConcept simple, le timbre permet
de différencier un son instrumental d'un autre.
Cependant, le timbre recouvre une réalité acoustiggs complexe sur laquelle se sont penchés
les compositeurs "spectralistes” et notammentanisdurail, dont Dalbavie fut I'éleve a I'lrcam
en 1985 (en classe d'informatique musicale).

Pierre Boulez et Marc André-Dalbavie, en mai 2010.

"Dans I'écriture classique ou romantique, le sof f'est pas au départ de
I'oeuvre. Celle-ci est construite a partir d'un thésaumis a des transformations,
des variations, des développements. [...] avec lacegiion spectralela
musique est produite a partir du son lui-méme atdd'un certain point de vue,
du lieu méme de la musique.”

Marc-André Dalbaviel.e son en tous sens. 20-21.

La musique spectrale représente un élément cagéas l'univers sonore de Marc-André
Dalbavie. Nous donnons ici quelques clefs pour gemgire ce mode de composition.
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Le spectre sonore

La musique spectrale est fondée suipropriétés acoustiques du son.

> Un phénoméne sonore (un son) peut étre déconhdebis grandeurs : sdurée (le
temps) exprimée en secondes (s)hauteur (la fréequence) exprimée en hertz (Hz) Bt so
amplitude (niveau sonore) exprimée en décibels.(dB)

>Le son est le résultat d’'une vibration. Par exemplee corde qui ne vibre pas ne
produit pas de son. Il faut que la corde soit reisevibration pour qu’on puisse entendre
le son de cette corde.

> Plus la corde vibre vite, plus le son est aiguteCeitesse de vibration est mesurée en
calculant sa fréquence de vibration (exprimée etzhqui indique combien de vibrations
se produisent par seconde. Plus un son est aiggi splfréquence est élevée. Si la corde
vibre 440 fois par seconde, sa fréequence de vimast de 440Hz et la note produite sera
unla3 (méme note que celle du diapason).

> Lorsqu'un diapason et une corde font entendrela3n la hauteur des deux notes
percues est la méme (il s’agit denote fondamentale) mais leur sonorité est diff@reiht
en sera de méme si on la chante, si on le joue ianopou a la trompette.

> Or, chacun de ces instruments a un timbre propre cemguitre que le son d’un
instrument ne se résume pas a la perception daugelr de la note fondamentale : la
mise en vibration d’'un instrument de musique praa@n réalité unimultitude de
mouvements vibratoires simultangsi se produisent a des fréquences et des amitude
différentes.

> Ses mouvements vibratoires ne vont pas étre pelgunaniére isolée ; au contraire, ils
vont fusionner. Cependant, ceux dont 'amplitude egtls forte vont étre entendus plus
distinctement et faire émerger uhauteur de note. Dans le cas des instruments &sord
et des vents, I'énergie se concentre surtout awteua frequence la plus basse (d’'ou la
notion de note fondamentale). Pour les percussioiest plus complexe mais ce

raisonnement s’applique bien aux xylophones, viboaes ou aux cloches par exemple
qui font entendre des hauteurs déterminées (cosrnant aux maracas ou aux claves qui
ne font pas entendre de notes a proprement parler).

> Les différentes fréequences ainsi produites sppektespartiels. Dans le cas spécifique
des instruments a archet (violons, altos, violdesekontrebasses...) et des instruments a
vents, on parlera plutd’harmoniques méme si le terme de partiels restéblea{mais la
réciproque n’est pas vraieL’ensemble des partiels et harmoniques d’'un somidéent
son specti.:

Autrement dit, le spectre d’'un son regroupe l'enslende ses harmoniques et de ses
partiels. Il peut étre représenté graphiqguementegr@u sonagramme qui permet de
visualiser I'évolution des partiels et harmoniquésn son au cours du temps.

L'acousticien Emile Leipp, fondateur du Laboratoiréacdustique musicale de
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I'Université de Jussieu s'enthousiasmait ainsiopgs du sonagramme'Ce document
est une veéritable partition musicale comportant@&ment les renseignements que I'on
trouve sur la partition classique, avec cette difece toutefois gqu'il est possible de
mesurer avec précision la fréquence et la duréehldgue note, ainsi que son évolution
dynamique. Moyennant un certain apprentissage, et [ire et siffler directement cette
partition.”

Sur le sonagramme, la fréequence (en hertz) estitesur 'axe vertical, et le temps (en
seconde) sur I'axe horizontal. Chaque partiel @stésenté par un trait horizontal et son
intensité indiquée selon le degré de noirceur diti tplus le trait est noir, plus l'intensité
du partiel est forte.

Voici par exemple le sonagramme de I'enregistrerdemtdo grave o2 = 130Hz) puis
d'unsol grave §0l2=200Hz) joués a l'alto (violon alto).
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Dans I'exemple suivant, il s’agit toujours d'dio2 joué a I'alto mais dont certaines
harmoniques ont été filtrées artificiellement. limkre naturel de I'alto est ainsi
modifié par moments : ces altérations du timbretsedent (parfois apres un petit
temps d’adaptation) et sont visibles sur le somagra ci-dessous (il s’agit des
"trous" dans le spectre).
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Et le spectre sonore devint musique, I'exemplBattiels de Gérard Grisey

A partir d'un modéle physique, des compositeurst v@laborer un processus de
composition fondé sur le spectre sonoGérard Grisey en est l'une des figures
emblématiques.

"[Gérard] Grisey, ayant suivi les cours d'Emile geia I'Université de Jussieu au début
des années 70, disposera d'analyses spectraleaslsstrumentaux. C'est a partir de ces
documents qu'il va imaginer la possibilité de sgtifer artificiellement un timbre a I'aide
d'un groupe instrumental. Ainsi le support harmaerigne va plus résulter d'une
combinatoire, mais va étre bati a partir des spedtrstrumentaux [...]. Les notes jouées
par les instruments vont étre les harmoniques despectres et I'orchestration sera faite
en fonction des amplitudes issues des sonagramrissilel Leipp.” [...] "Pour la
premiere fois un compositeur s'inspire de manigrdeéite et rigoureuse des parametres
du timbre pour construire son orchestration et ggnges modéles harmoniques. [...]
Gérard Grisey réalise le passage entre le timbmare® coloration, et le timbre comme
matériau formel."

Marc-André DalbaviePour en finir avec I'avant-garden Le timbre, métaphore pour la compositign
321.

Dans Pour en finir avec l'avant-gardeMarc-André Dalbavie
présentePartiels (1975), de Gérard Grisey, piece centrale d'un
cycle en 6 partied,es Espaces acoustiqué&artiels regroupe une
formation de 18 musiciens :

"L'écriture de ces pages a été influencée par lectsp
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instrumental dumi grave du trombone. Aprés umi répété a la contrebasse et tenu au
trombone, I'ensemble instrumental va émettre letspade cette note de la maniere
suivante :

> Harmonique 1 -Mi 1 -> Trombone -3#f

> Harmonique 2 -Mi 2 -> Contrebasse f#

> Harmonique 3 -&i 2 -> Clarinette 1 -*

> Harmonique 5 -50l#3 -> Violoncelle ->f

> Harmonique 7 -3Ré 4-> Alto 1 ->mp

> Harmonique 9 -¥a# 4-> Alto 1 ->mp

> Harmonique 11 -*a q 4 -> Piccolo ->mf

> Harmonique 13 -®o q 5 -> Violon 3 ->pp

> Harmonique 15 -Ré#5 -> Violon 2 ->p

> Harmonique 17 -¥*a 5 -> Violon 3 ->pp

> Harmonique 19 -Sol5 -> Violon 2 ->p

> Harmonique 21 -ta 5 -> Violon 1 ->pp
Pour écoutePartiels : http://www.youtube.com/watch?v=kX77MC50XDY

"Ainsi peut-on remarquer les différences d'inteénsié chaque note (correspondant aux différences
d'amplitude données par le sonagramme) [...]. Catespond a un état acoustique dans lequel les
éléments se fondent les uns dans les autres, @ftnégr une image fusionnée d'une couleur sonore
particuliére (ici le tromboneLe compositeur cherche artificiellement cette fasip..] Les notes
sont en rapport harmonique les unes avec les auteegjui renforce la possibilité de fusion
spectrale.” (Marc-André Dalbavi€our en finir avec l'avant-garden Le timbre, métaphore pour

la compositionp. 322)

Cette piece de 23 minutes est orchestrée a partiednatériau sonore de facon tres subtile : avec
de multiples transformations (parfois a peine perd#es) des états sonores, la notiorprocessus
prend ici tout son sens.

"Le terme de processus que j'oppose a celui ddafement, signifie qil ne s'agit plus d'obtenir

un discours musical par prolifération du détail,israutét de déduire d'un trajet fixé a l'avance le
détail des zones traversées. Cela permet de propo&auditeur des parcours qui relient tel état
caractérisé de la matiére sonore a un autre (mangbe de la consonance au bruit), en passant par
des zones ou tout repere catalogué semble abolid'&utres termes, le processus gere la
contradiction entre le connu et l'inconnu, le psédle et I'imprévisible, integre des surprisessur
fond relativement repérable.”

Gérard Grisey, Notice du CDes espaces acoustiqugscord 206532).

Le spectre sonore devient un modeéle d'orchestratiate composition pour un certain nombre de
compositeurs. Ces derniebatissent des ceuvres a partir de spectres harnesnigoais aussi
prennent comme modéles des constructions sonosedtarit de procédés électroacoustiques :
compression du spectre, modulation de fréquebési(tégrationde Tristan Murail, 1982-1983),
sons de combinaisonsPdrtiels de Gérard Grisey), modele du filtrage et du brolianc
(Modulationsde Gérard Grisey, 1976-1977), travail sur les ph@mes transitoired és Rires du
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Gilles, 1981, etPréfixes 1991, de Michaél Levinas), simulation orchestoida synthese du timbre
(Saturnede Hugues Dufourt, 1978-1979) et transpositiotrumsentale de lI'analyse de sourdines de
cuivres Solo pour deuyour clarinette et trombone de Gérard Grisey, 1982

» Marc-André Dalbavie et la musique spectrale

"Cette musique a déterminé toute ma vie musicale."
Marc-André Dalbaviel.e son en tous sens. 20.

Cette notion de fusion spectrale - énergie specftal devient en quelque sorte I'élément
moteur du processus de composition de Marc-Andibdvie.

Marc-André Dalbavie ne devient pas pour autant iscigle doctrinal de la musique
spectrale dont les outils ouvrent a ses yeux "@amghbeaucoup plus vaste que celui de la
seule fusion" :

"Dés que j'ai écouté les premieres mesureBaitels cela m'est tout de suite apparu que
I'objet sonore ambigu qui ouvre la piece est aia @in accord et un timbre et que, [...]
on y entend simultanément une sonorité électronigueine référence a I'harmonie
classique. [...] La fusion reste pour moi un phénogiémportant, mais je I'utilise comme
une polarité parmi d'autres du champ harmoniqud. j[ai. plutét cherché a réintégrer
I'narmonie dans ce nouvel espace sonore."

"Une technique que j'ai beaucoup utilisé, a I'égogu je composaiSeuils est celle qui
consiste a "spectraliser" des accords. [...] Je trarads, dans l'univers spectral, des
accords qui appartenaient a I'harmonie traditidangl..] En intégrant cette capacité de
glisser ou d'osciller d'un timbre a un accord,qterais la possibilité d'un balayage
circulaire sur l'ensemble des espaces harmoniguespmpris celui de ['harmonie
traditionnelle”

Marc-André Dalbaviel e son en tout sengp. 63-64
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1980-1990 : les années du timbre et de la couleur

Au cours de cette décennie, Marc-André Dalbaviedéoainsi sa créatiosur letimbre et la
couleur, comme en témoignehes paradis mécaniquél983), ou l'on retrouve les procédeées
d'écriture spectrale, puMiroirs transparents(1985) etDiadémes(1986), ceuvre qui lui assure
une notoriété internationale.

1990-2000 : musigues en guatre dimensions

Si les années 1980 ont été pour Marc-André Dalbaees du timbre et de la couleur, les
années 1990 ont été cellesl’ espac, dulieu et ducontextt.

Seuils(1991-1993) marque le début de cette périodegpe I'électronique est disposée autour
du public et qude texte poétique renvoie I'espace dans lequel il intervient. Interprété 603
au Festival de Salzbourg sous la direction de ®iBaulez,Seuilsmarque aussi le début d’'une
collaboration fructueuse avec l'écrivain Guy Lelofidpn-lieu et Correspondancegn 1997,
Ligne de fuiteetMobilesen 2001).

L utilisation d’instruments baroques relie @Goncertino(1994) a une piece du XVlle siécle,
Curtain Tunede Matthew Locke.

L’ Offertoire (1994) pour chceur d’hommes et orchestre symphensuggeére deespaces
virtuels simulé par I'écriture du cheeur.

Premiere piece écrite pour un effectif de musiqaecdambre]n advance for a broken time
(1994) utilise deqprocessus d'interpolation, qui consistent a transéo, au sein d'ucontinuum
sonoreun objet donné en un autre, selon un nombre déiérdiétapes.

Dans le but d'obtenir une texture transparentecMadré Dalbavie a multiplié dans cette piece
des procedeés d'orchestration généralement résardés effectifs plus importants, ce qui lui a
permis de réaliser didimbres composes, assez inhabituels pour unefteteation. Cette piéce
met en ceuvre un matériau simple, une écriture senane forme limpide et une durée courte.
Le titre est une allusion a weady madele Marcel Duchamp datant de 1915 advance of the
broken arm

Le Concerto pour violorest créé en 1996. Il inaugure une série
d’ceuvres poulorchestre spatialisé : damgon-lieu (1997), la
scéne étant totalement vide, les 4 chceurs de femehes
'ensemble instrumental sorrépartis dans la salle autour du
public.

En 1997, Marc-André Dalbavie est nommprofesseur
d’orchestration au Conservatoire National SupérigerParis.
Cette méme année voit création de son off@maespondancea

Mulhouse (écrit sur un texte de Guy Lelong, misseane et
lumiéres de Patrice Hamel). Toujours en 1997 estNon-Liey

pour choeur de femmes et ensemble instrumental utig&t
Y (Allemagne).

Durant deux ans (1998-2000), Marc-André Dalbavtecompositeur errésidence de I'Orchestre

Dalbavie — Color — page 8/20



de Cleveland pour lequel il compose plusieurs asuvre

Les résidences de compositeurs

La mission d’'un compositeur invité "en résidenca"s&in d'un orchestre est triple : écouter,
proposer, créer.

Ecouter l'orchestre et ses différents pupitres,utamoles attentes des musiciens, écouter la
perception musicale du public.

Proposer des axes de programmation, proposer diemsacle formation et d’éducation en
direction du public et du public jeune, en pariieul

Créer des ceuvres pour l'orchestre et le directausical, en assurer le rayonnement national et
international.

The Dream of the Unified Space (Concerto pour astriegl 999)

Antiphonie {louble concerto pour clarinette, cor de bassetobtestre, 1999)
Concertate il suon¢2000)

> Ces trois ceuvres inaugurent un travail sidéplacement du son dans l'esf.ace

Marc-André Dalbavie et I'orchestre spatialisé

"A partir du moment ou I'on change la position diblic face & I'ceuvre, on change sa
facon d'écouter. Le public n'est plus placé dares aonvention [...]. Cette perspective
permet un renouvellement de I'écriture et I'exglorade nouvelles formes. Le cadre
conventionnel, c'est comme le cadre du tableauimpiose son esthétique et son
langage."

(Propos recueillis lors du concert d'anniversair@igere Boulez, Salle Pleyel (Paris), le 28 mai®01

La composition pour orchestre et plus spécifiquanlamchestration demeurent l'une des
préoccupations majeures de Marc-André Dalbavie s@e passage au Conservatoire de Paris
durant les années 80-86, il semble d'ailleurs aét@ressentiellement marqué par I'enseignement
de son professeur en la matiere, Marius Constdur{is Constant m’a beaucoup appris. Il m’'a
donné l'envie de l'orchestre, accordant de I'impode a la légereté de celui-ci, a la
transparence, aux textures fluidesiapason, février 2005, n° 522.

Son retour au Conservatoire en 1997 en tant quégrese ne s'effectue pas en classe de
composition mais dans celle d'orchestration. Sedefaces successives aupres d'orchestres et ses
nombreuses compositions pour orchestre témoignentet intérét constant pour un type de
formation que I'on apparente plus volontiers a lasigue du XIXe siecle et que Marc André
Dalbavie ancre résolument dans les XXe-XXle siécle.

Aprés ses premieres pieces spatialisées utilisglectronique Diademesen 1986,Seuilsen
1991), Marc-André Dalbavie crée plusieurs piespatialisées pour orchestre dans un souci
acoustique, mais également afinrenouveler la forme traditionnelle «concert frontal qu'il se
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réappropriera dans les années 2000.

(Euvres orchestrales spatialisées
> Concerto pour violor{1996)
> Antiphonie(1999)
> The Dream of the Unified SpaE999)
> Concertate il suon¢2000)
> Mobiles(2001)

Années 2000 : I'nomme-orchestre

Apres une résidence a I'Orchestre de Cleveland9&8,1Marc-André Dalbavie est accueilli en
2000 par I'Orchestre de Minneapolis ou, pour letivakd’été, est creée son ceuvdextine
Cyclusqu'il dirige.

A partir d'octobre 2000 débute sa résidence a li€stre de Paris qui se poursuivra durant trois
ans. A cette occasion, I'Orchestre de Paris créeFramce Concertate il suono(2000) et
commande une nouvelle ceuvre pour orchestre au aitepoColor, qui sera créée a New York
au Carnegie Hall sous la direction de ChristopthEsbach en 2002.

Cette résidence aupres de I'Orchestre de Pariscdiaduit a se réapproprier l'orchestre
symphoniqu.2

Cette démarche, qu'il partage avec d’autres congasi de sa génération, a pour but d’ouvrir de
nouvelles perspectives a I'écriture symphonique) de constituer un répertoire qui integre
'orchestre au sein de la modernité et notammentielu En témoignentColor et Ciaccona
(2002) ainsi queThe Rocks under the Wat€2002) écrit a l'intention de I'Orchestre de

Cleveland pour un béatiment de I'architecte Franks@hry.

Mobiles(2001), pour chceur et orchestre, spécialementucpogr la salle de concerts de la Cité
de la musique a Paris, commence par de fausse®rsations de public, mélées au son de
I'orchestre en train de s’accorder.

Parce que le cadre du concert n'est jamais neudis impose sa lecture aux ceuvres qu'il
présente, cel8lobiless'attachent a modifier ce cadre pour échappes disectivesintégrant a la
fois I'architecture et les sonorités du lieu, ilsttant I'espace en jeu pour transformer la rumeur
de la salle en « musique pure ». Au cours de ¢ettsformation, les principaux protagonistes
voient leur statut peu a peu renversé. D'abord repfgs au public, les chanteurs s'intéegrent
progressivement a I'ceuvre qui, les dominant de plusplus, finit en quelque sorte par les
constituer « prisonniers ». D'abord réduite & amp& brouhaha, la musique évoque finalement
un concert virtuel dont les chanteurs deviennenalaliteurs inattendus. Si les différents flux qui
la composent réapparaissent de maniére récurrelbe des périodicités distinctes, elle integre
en outre différents agencements sonores qui formeattexture hétérogene. Commencant par
mimer la langue parlée, le texte est progressivesmmis a des réglages spatiaux, métriques et
sonores qui lui permettent de fusionner avec laiguoes Le sens, qui au départ semble anodin,
devient peu a peu un commentaire de I'ceuvre ellaenées dialogues réalistes avec lesquels
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débute la piece évoluent ainsi vers une organisaliotype poétique.

D'un point de vue formeMobiles superpose différentes périodicités. En premier, lia piece
comporte onze sections égales, coupées par desbpauses qui, d'abord percues comme des
« fenétres » sur la rumeur de la salle, finissantspintégrer au déroulement général. Ensuite, des
solos — vocaux ou instrumentaux — viennent régeient focaliser I'attention sur différents
points de I'espace. Enfin, des reprises du délparagssent en differents moments de I'ceuvre,
jusqu'a son terme.

Guy Lelong, note de programme du concert du 193001 a la Cité de la musique.

Durant les années 2000, Marc-André Dalbavie déypelogon écriture pour orchestre :
Sinfonietta(2004), Concerto pour piano et orchesfr€oncerto pour flite et orchest{@006),
Variations orchestrales sur une ceuvre de #akd§2006),Concertinopour piano et orchestre a
cordes (2007).a Source d'un regar(007).

Avec ces ceuvres, Marc-André Dalbavie opéreretour a la forme traditionnelle dorchestre
frontal en y intégrant ses propres techniques lokstration "spatiales”.

(Euvres pour orchestre frontal
> Color (2001)
> Ciaccona(2002)
> Double jeu(2003)
> Concerto pour pian@g2005)
> Concerto pour flut€2006)
> Sonnets de Louise LakZ007)

L'écriture pour la voix demeure également 'une piEoccupation majeure de ces années - y
compris par le choix des textes mis en musig@kantspour 6 voix d'hommea capellaou avec
ensemble instrumental sur des textes du poéte emréiezra Pound (2003ouble jeupour
soprano et ensemble mixtes d'instruments tradiéilsnchinois et occidentaux, également sur des
textes de Ezra Pound (2008pmptines pour chceur d'enfant et instruments (20@®nnets de
Louise Labg2008).

Les deux péles que sont l'orchestre et la voix cartes, de nombreuses occasions de se réunir
dans I'ceuvre déja copieuse de Marc-André Dalbawées c'est de la facon la plus totale que
s'opere cette fusion en octobre 2010 avec la oréatZurich dé&sesualdg opéra en trois actes.
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Color est éditée par les éditions Gérard Billaudot.

* QOrchestration

Durée indiquée la partition deolor : 22 minutes (c'est également la duré de l'inégpion
enregistrée).

Orchestration

> 3 flites

> 2 hautbois

> 1 cor anglais

> 3 clarinettes en si b
> 2 bassons

> 1 contrebasson

> 4 cors

> 3 trompettes

> 2 trombones ténors
> 1 trombone basse
> 1 tuba

> 3 percussionnistes (voir détails ci-dessous)
> 4 timbales

> 1 harpe

> 1 piano

> 10 violons 1

> 10 violons 2

> 8 altos

> 6 violoncelles

> 6 contrebasses

Détails percussions 1 jeu de cloches (grand) ; marimba (grand).

Détails percussions 2 vibraphone ; 2 bongos aigus ; 2 toms aigus paugrave ; caisse claire ;
gong grave ; cymbale cloutée (medium) ; cymbalpeandue (medium).

Détails percussions 3 grosse caisse ; triangle ; 4 gongs graves (aam

» Création

Color est une Commande de I'Orchestre de Paris, cra&ejémvier 2002 a Carnegie Hall (New
York) par I'Orchestre de Paris sous la directioifCtestophe Eschenbach a qui est dédiée
I'ceuvre. Au programme de ce concert figuraienteggahtDaphnis et Chlogde Maurice Ravel,
et lesOffrandes oubliéed'Olivier Messiaen.

Color a été créée en France le 28 septembre 2002 deadriedu Festival Musica.
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Quelques mots clefs pour écoutmlor

Premiére(s) approche(s)

Derriere l'apparente folie qui parcourt Color, dahesse un peu déroutante, les écoutes
successives mettent peu a peu en évidence :

une exploitation tres subtile toutes les couleurs sonores de l'orchestre,
unambitus trés large qui contribue a créer impression de grandeur,

uneexploration des extrémes dans les modes de jeunmshtauxdu feutré au strident,

>
>
> unerecherche de motifs qui se développent et meurent,
>
> destransformations soudaines dedynamique,

>

2 ou 3 types de transitions, parmi lesquelles uardjose glissade suivie d’'une gamme,

> unecirculation de la musique dans toltespace de 'orchestre (la musique part d'un ou deux
instruments pour s’étendre a toute la formation),

> de trés nombreuponts avec I'histoire de la musique, comme la présel’'uncantus firmus
(une mélodie qui surplombe) ou d’'un bourdon (unstagui créé une atmosphere, imperceptible,
mais si on l'enlevait...), techniques élaborées auyériedge “digérées” par Marc-André
Dalbavie.

Extrait de la note de programme du concert du 086€2011, Orchestre de Paris, Salle Pleyel.

Couleur / Color

"Le titre deColor, [...] a deux acceptions. Couleur, en anglais, d@bouisque la piéce
a été créée au Etats-Unis. Mais c'est aussi lestguton utilisait, au Moyen Age, pour
désignerun principe d'engendrement meélodiq@nlor qualifiant plus précisément la
suite de note formant la base d'une mélodie. Glesic un titre particulierement
manifeste, puisque, cette foismélodie n'est plus seulement percue comme la caeséq d'un
processus, mais deviela base méme de I'ceuvre. Aussi, toutes les harsaeimblent-elles
résulter d'un processus mélodique un peu entefaltagon d'urcantus firmus."

Marc-André Dalbaviel.e son en tout senp. 76.
Tempi
Bien que cela ne soit pas manifeste a l'auditesmiémpi sortres lents J= 60 a 80 durant

pratiquement toute la piéce, 30 au tout début.

Cluster

]éE= La mesure 1 est constituée dcluster (une "grappe sonore") percussif (harpa@ia

sf== Ccymbale, tam-tam).

e "A la fois percu comme accord archétypal et timépectral, ce dernier est donc un
.= oObjet ambigu et cette ambiguité sera maintenue tutlong de I'ceuvre.”

v C'est de ce cluster qu'émerge l'accord-pédale dmeajéur qui domine durant la
premiere partie d€olor.

Guy Lelong, texte de présentation@elor, joint avec I'enregistrement phonographique.
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Chute mélodique

De la mesure 30 a la mesure 40, chute - vertig;neuslula de la trompette ami b dans
I'extréme grave du piano.

. : | o
g e , R P —
pEamm e == ===

e — +,ri —

Nous retrouvons une chute analogue dans l'ouvealtis®mn opér&esualdo

Coincidence(s)

Le geste trés remarquable a I'écoute qui ouvre detig centrale releve dprincipe de
coincidence. Au travers de ce principe, le compasientend « donner a l'auditeur I'impression
gue certains des processus gu'’il entend se metedain a coincider avec des objets [issus de la
musique du passé] qu’il connait déja, c’est ledtageste qui ouvre cette partie centrale puisqu'il
rappelle la sensation d’'une cadence, plus préciserdaine cadence parfaite, issue du
vocabulaire de la musique tonale.

Image(s)

«Je n'ai jamais d'image en téte quand je composeste jdes sons ! La seule chose que
je peux dire est que toute la derniére partie immosée au moment deattentat du 11
Septembre 2001. D’ou une certa“couleur” funebre, pessimiste. »

Marc-André Dalbavie, note de programme du conaef3ifévrier 2011, Orchestre de Paris, Salle Pleyel

Tonalité

Ma réintégration de vocabulaires empruntés a des mesi@nciennes, voire a la
tonalité, n'a [...] rien a voir avec je ne sais geéd#ntation néo-classique, mais releve
bien plutét d'unevolonté d'élargissement, héritiere aussi bien alevérture du champ
artistique provoquée par la modernité que de I'duve du champ sonore produite par la
musique spectrale.

Marc-André Dalbaviel.e son en tout senp. 40.
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Métatonalité

[...] plusieurs tentatives demétatonalité” ou plutét de "méta-atonalité” sonsesi en
ceuvres dan€olor. Métatonalité, imaginée par mon ancien profes€gamde Ballif, qui

ici, prend la forme d'une extension du spectralisgreeffet, la pensée spectrale permet
d'ouvrir le champ sonore musical a tous le chanmpi®onaturel (du bruit au son le plus
pur) et d'intégrer toute cette nouvelle palettesdamsysteme de continuité ; la métatonalité offre

la méme caractéristique, mais dans le domaine dungdge" et non plus du son.
Marc-André Dalbavie, note de programme de I'Orghadt Paris, 2002-2003 (novembre 2001).

Orchestration - mixture

"La mixture consiste assembler deux ou trois instruments pour produne son que
ces instruments ne sauraient obtenir part eux-mélingsa dans la mixture, cette idée
tres nouvelle quec'est la perception de l'auditeur qui construitsem fictif a partir
d'instruments réels. L'une des plus célebres nagtest la sonorité de corne de brume
qui ouvreLa Mer de Debussy, et qui provient de la doublure d'unaoglais et d'une trompette
avec sourdine."
Marc-André Dalbaviel.e son en tout seng. 93.

Orchestration perspectiviste et par blocs

"J'ai [...] réintégré deux types d'orchestration orcdhestration perspectiviste et
I'orchestration par blocs.

L'orchestration perspectiviste consisteintégrer dans |'écriture de l'orchestre des
phénomenes de résonance et de réverbération ponerdone impression d'espace. Il ne
faut évidemment pas confondre ce principe avepddalisation du son dans l'espace de la salle
[que Marc-André Dalbavie a exploitée par ailleummme nous l'avons vu, NDLR]. [...]

En articulant ces techniques d'orchestre perspstetiavec celles de la mixture, je joue donc sur
une certaine ambiguité, qui est évidemment rengodads le cas des pieces spatialisées. Mais ce
principe d'orchestration double gere aussi mes epiédrontales, comme Color.

[...] les principes de l'orchestration par blocs car groupe [sont] typiques de [I'écriture
symphonique.”

Marc-André Dalbaviel.e son en tout seng. 98.

Orchestration - pieces frontales

"[...] c'est dans des pieces d'orchestre frontalesiynee Color et Ciaccona que jai le
plus joué de ce conflit entre différents types aliestration. En effet j'ai conservé les
techniques d'orchestration spatiale, mises au plaing mes ceuvres spatialisées et qui,
je le rappelle, consistent en un travail sur l'écl@o résonance, la transformation
progressive d'une acoustique en une autre, afwader les sensations d'espace. Ainsi,
les trois premieres variations d&@acconasont des variations spatiales. Mais parallélement,
j'oppose aussi les groupes instrumentauxblocs. Et je continue, bien sar, a faire mixtures.

En fait, toutes ces technigues deviennent des @iitrs lesquels je ne cesse de glisser, ou l'un
perd quand c'est un autre qui gacA partir deColol, mes piéces d'orchestre se jouent & changer
constamment d'échelle et méme de genre d'orchiestrat

Marc-André Dalbaviel e son en tout sepp. 100.
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Processus

"[...] le compositeur apparait moins comme le "crédtele sa musique, mais plutét
comme une sorte dmédiateur réagissant aux propriétés du phénomemeresau'il
explore. Cette tendance est dailleurs renforcée Igparecours au processus. [...]
D'un certain point de vue, superpose des processus un peu comme un ingénisond
superpose différentes pistes sur une table de mikag

Marc-André Dalbaviel e son en tout seppp. 21 et 23.

Bruit

"[...] si I'on écoute attentivement [..Golor ou Ciaccona on peut se rendre compte que
J'y utilise le bruit en permanence, sous forme, notamimee modes de jeux
instrumentaux avec bruits de clefs et que les gulatton sont tres présents d@ador.
Mais j'utilise tout ces éléments avec la maitrjsectrale et harmonique que j'ai fini par
acquérir et qui ont l'air de couler de source.'@i isolait une ou deux mesures @elor, on
serait étonné de la rudesse que peut présentendhee, des intervalles extrémement durs et des
sonorités stridentes que j'utilise parfois.”

Marc-André Dalbaviel.e son en tout sengp. 39-40.

Exégese...

"Dans notre travail d'écriture, le sens est déduitson ; il s'établit a partir d'une
"musicalité" du texte, selon une forme de conteaiqi n'enferme pas l'interprétation,
bien au contraire. Je pense d'ceuvre d'art doit avoir une multiplicité d'integpations.

[...] L'essence méme d'une ceuvre d'art est vrainiémepolysémique.”

Marc-André Dalbavie a propos ddobiles in Accents n° 14, avril-juillet 2001, pp. 6-7 propos reclisilpar
Véronique Brindeau a I'occasion de la créatioiMdbilespar I'Ensemble Intercontemporain.

Cette réflexion s'applique tout aussi biel€alor. A priori simple a la premiére écoute, cette
ceuvre se révele a l'analyse tres complexe. Au-deldoute interprétation musicologique, il
revient a l'auditeur, néophyte ou aguerri, de digymdr sa propre interprétation qu'il pourra, nous
I'espérons, construire a l'aide quelques élémentsiifici.

Alchimie musicale

"Tous ces écrivains [Jacques Roubaud, Stéphankarvigl, Claude Simon, Gustave
Flaubert notamment] ont tellement travaillé I'amét qu'ils atteignent Zunité de la
forme et du fond. Ce qui reléve de I'un ou de f&adevient indiscernable. Et c'est pour
moi la définition méme de l'art, ce qui le différende toutes les autres activités
humaines : I'émergence d'un message sensibleegtipals subordonné aux messages dénotés ou
connotés. Ce qui me fascine, par exemple, dansmtadgMesse en sile Jean-Sébastien Bach,
c'estl'alchimie musicale, avant méme de connaion message religieux [...] et son contexte
historique [...] . C'est cette structure sensibleapére cettunité."

Marc-André Dalbavie, ifMarc-André Dalbaviglrcam, 1993) [pp. 14-15]
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Lexique

Accord pédale :Accord tenu, étranger ou non aux divers accordhaneés par les autres voix au
cours de cette tenue. La pédale est la descendast®urdonsde la musique musique modale et
des polyphonies primitives.

Ambitus : (du latinambire signifiant « entourer » [aller a lI'une et l'auties extrémités]) désigne
I'eétendue d'une mélodie, d'une voix, d'un instrunderia note la plus grave a la note la plus aigué.

Bruit blanc : Le bruit blanc, a l'instar de la lumiere blanche gst un mélange de toutes les
couleurs, est composé de toutes les fréquenceguehi@équence ayant la méme énergie. Le
nombre de fréquences doublant d'une octave ad,al#nergie croit linéairement de 3 dB par
octave. En synthese et traitement du son, on neidene que les fréequences comprises entre 20 Hz
et 20 kHz puisque l'oreille humaine n'est sengibla cette bande de fréquences (la sensibilité vari
toutefois selon les personnes). L'impression olgtessi celle d'un souffle. Le son produit lors de
l'effet de « neige » sur un téléviseur dérégléuasbon exemple de bruit blanc. Pour écouter un
bruit blanc, se rendre sur la définition du brdérz de wikipédia.

Cadence parfaite : une cadence est au départ une forn Vo1
mélodiqgue et harmonique ayant pour fonction de g £
(conclure, ou provoquer un enchainement) un morcaatout au #‘ —
moins, une phrase musicale. En harmonie tonalesatience D

parfaite est une cadence consistant en un enchainemedégess "y o=

V et |, tous deux dans leur état fondamental (eedire que I3
fondamentale de I'accord est a la partie basse ldardeux cas) €
sur les temps forts. Pierre angulaire de la musitunale, la|
cadence parfaite est habituellement compargeomi de la phrasg
a cause de son fort caractere conclusif. C’'esype tle cadenc ;_)
gue l'on trouve généralement a la fin d’'un morceaud'une 7
section importante. Elle donne une impression geseomplet
Dans les fins de partie ou de morceau, la tonigtielisposée a | 3
partie supérieure.

K

Cluster : mot anglais signifiant « grappe » ou « groupe »esiC ul
ensemble de sons conjoints simultanés formant wgrappe sonore » pl
ou moins dense.

Color : A partir duxii € siécle,color s'applique & tout moyen destiné a rendre la musitusebelle.

Il s'agit en général d'orner la ligne mélodique,jsname dissonance peut également remplir ce
méme role, tout comme, a titre de citation, I'emgkmélodies provenant d'autres ceuvres. De nos
jours, la musicologie, au sujet du motet polyphaeiglesxiv® et xv€ siécles, emploieolor pour
parler de la répétition d'une cellule mélodiquer@pétition d'une cellule rythmique étant appelée
taled).
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Consonance :(étymologiquement « sonner avec ») désigne lareolté d'un ensemble de sons
entendus simultanément.

Diapason : outil de musicien donnant la hauteur (c'est-a-direfréquence) d'une note-repere
conventionnelle, en général le «la3 », afin queia@ accorde son instrument. Par extension, le
diapason désigne la hauteur absolue de la notefélence mondialement acceptée (actuellement la
fréquence dia, est de 440 Hz).

Dynamique : intensité et nuances avec lesquelles une noter{@uoupe de notes) est jouée.

Gamme :succession de notes sur I'étendue d'une octaved(@xé-mi-fa-sol-la-si-do = gamme de
do majeur)

Métatonalité : gamme a onze sons concue par le compositeur Cialltie

Musique sérielle ou sérialisme mouvement musical du Xxeme siecle. Ce conceptoeegles
musiques dont le principe de construction se f@wteune succession rigoureusement préétablie et
invariable de sons appel&érie Les rapports d'intervalle propres a la sériecrésstables. Elle fut
initiée par la Seconde école de Vienne avec Arsaldoenberg, Alban Berg et Anton Webern, qui
en réaction aux «diktats» de la tonalité, ontgé&rien systeme une nouvelle théorie
compositionnelle susceptible de supplanter I'haiendonale, qui prévalait depuis le XVlIliéme
siecle. Le dodécaphonisme consiste a utiliser 22sdhs chromatiques, le plus souvent selon un
principe d'énumération et sans répétition. Il $'dgi n'utiliser qu'une seule et unique suite de 12
sons (appelée série).

Musique spectrale :apparue a la fin du Xxéme siecle, elle s'est afpe au cours des années
1970-1980 grace, en particulier, aux progrés ddolimatique musicale. Cette étiquette sert
généralement a désigner des techniques de congpogiéveloppées principalement par les
compositeurs francais : Tristan Murail et Gérarts&r, méme si ce dernier s'identifiait peu dans ce
terme et aurait préféré le terme de « musique &frin, qui résumait mieux sa pensée du temps
musical. Le principe repose sur l'observation msggue du son musical au moyen de
spectrographes dont l'efficacité est allée crotesgmace aux progrés de linformatique, et sa
relation au temps : ainsi peuvent étre mis en nddpodéroulement d'un son observé a I'échelle
« microsonique » et une perception musicale adléeplus « macrosonique ».

Acoustiguement, chaque son peut étre décomposé esoru fondamental accompagné de divers
sons harmoniques a l'intensité variable, ainsidgibruits provoqués par le mode d'émission (coup
d'archet, de la langueic). L'observation fine du profil spectrographiques chotes émises par un
instrument permet de fournir un schéma de traviglcompositeur peut utiliser ces repéres pour
faire intervenir d'autres instruments et composer.

Plus généralement, ce mouvement esthétique, quiopeo également de nouvelles techniques
musicales, apparait en réaction a la pensée gtalista de la musique des années 1960 (sérialité
généralisée...) qui, pour ces compositeurs, noles&mt travaillait sur des parametres démodés du
son (rythmes, hauteurs d'une échelle a 12 note3, etais également se détournait de I'objet pour
ne combiner et spéculer que sur des abstractiof@gpaidées de leur sens.
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Harmoniques du son :
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IRCAM : acronyme de Institut de Recherche et Coordina@oustique/Musique, est un
organisme associé au Centre Georges-Pompidou @& &air fut créé en 1974 par Pierre Boulez
sous l'impulsion directe de Georges Pompidou. @situt est un des plus importants en Europe
pour la musique et le son. Sa grande originalité'eégberger la création musicale et les recherches
musicologiques, scientifiques et techniques quirapportent. Les locaux sont situés en face des
fontaines du Centre Georges-Pompidou.

Prix de Rome :bourse d'étude pour les étudiants en art. llrégt en 1663 en France sous le régne
de Louis XIV sous la forme d’'une récompense aneuptiur de jeunes artistes prometteurs en
peinture et sculpture, qui prouvent leurs talenmseffectuant des concours éliminatoires trés
difficiles. Le lauréat gagne un séjour a I'’Acadérdie France a Rome fondée par Jean-Baptiste
Colbert en 1666. Il réside ainsi quatre ans auipd@ancini aux frais du roi de France ; le séjour
pouvait étre prolongé si le directeur de linsituat le jugeait utile. En 1803, la composition
musicale est ajoutée au concours. Le gagnant dami@r grand prix » est envoyé pour trois ans a
I'Académie de France a Rome, qui s'installe en E8G8Villa Médicis. Le concours est supprimé
en 1968 par André Malraux. Cette compétition espuis, remplacée par une sélection sur dossier
et les Académies, réunies au sein de I'InstitutFdance, ont été supplantées par I'Etat et le
ministere de la Culture. Dés lors, les pensionsairappartiennent plus seulement aux disciplines
traditionnelles (peinture, sculpture, architectugegavure sur meédailles ou sur pierres fines,
composition musicale), mais aussi a des champstiques jusque-la négligés ou nouveaux
(histoire de l'art, archéologie, littérature, scgraphie, photographie, cinéma, vidéo et méme
cuisine). Les pensionnaires sélectionnés se vaenorder la possibilité de se perfectionner
pendant un séjour de six a dix-huit mois (excepiidement deux ans) a I’Académie de France a
Rome (actuellement hébergée par la Villa Médicisn@meextra muro¥.

Timbre :

- définition 1 : ce qui permet de différencier un sestrumental d'un autre. Ex : le timbre de
la clarinette est différent de celui du hautboiges€en quelque sorte la « couleur du son ».

- définition 2 : une mélodie pouvant recevoir defer différentes et interchangeables.

Théme : ligne mélodique ou séquence harmonique repriseaouong d'une ceuvre (opéra, film,
symphonie,etc). Il structure I'ceuvre musicale tout en subissdeg reprises, des variations et
modulations.
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Transitoires d'attaque : portion infime de I'attaque du son. Elle est essdlata 'identification de
I'instrument. Ces transitoires d’attaque sont deénpmeénes qui peuvent durer de 20 ms jusqu’'a
200, voire 300 ms, selon les instruments, et gi@ct#nt toute modification de la perception du
timbre.

Spectre sonore tous les sons peuvent se décomposer en une saiendhiques, dans un rapport
rationnel ou irrationnel avec la fréquence fondatalen L'ensemble de ces fréquences harmoniques
ou inharmoniques représentesectre sonore Les sons musicaux possedent une décomposition
spectrale harmonique, ou chaque fréquence harmmrégti un multiple entier de la fréquence
fondamentale.

Article a lire : http://www.ac-nice.fr/musique/oelfechiers/DALBAVIE_DOSSIER.pdf
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