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LES ONDES MARTENOT

un grchétype dfinstrument-électrcniqua de musique

e ST e

par E, LEIPP

I. - INTRODUCTION

a

Gréce & Mme Nell y CARON, nous avons eu la chance de pouvoir organiser
une réunion sur un instrument électronique de musique que je considére comme exem-
plaire : les Ondes Martenot., Parmi la foule d'instruments de musique utilisant
1'électron comme systeme d'sxcitation et d'amplification du son, clest le seul qui
ait subsisté depuis pres d'un demi-sizcle et, qui ait suscité une littérature écri-

* te, spécifique & l'instrument, aussi considérable : & priori, il s'agit donc d'un

instrument intéresrant. MARTENOT nous en parlsra tout & l'heure lui-méme, et Syl-
vette ALLART, ondiste, accompagnée de Théodor PARASKIVESCU nous =n fernnt golter
en direct.,.. Mais comme Nelly CARON nous a laissé son instrument pendant un %=mna
suffisant avant la réunion, nous avons pu l'€¢tudier de priés st analysor les roi-
sons de sa "viabilité" artistiqus. Je voudrais donc, pour commencer, vous entrotos
nir de nos résultats, des réflexions qu'ils nous inspirenh

Il n'sst certes pas inutile de cocmmencer par situer les "Ondes" dans leur
contexte historique,

Depuis l'origine du monde, l'homme a éprouvé le besoin de "jouer" avec des
sons, Jeu gratuit 7 Voire | Le sens de l'audition est cepital pour lez vie et la
survie de l'homme; la musique est un excellent moyen pour affiner ce szns et déva=-

‘lopper la capacité du cerveau humain de faire vite ct bien des opSrations mentalcs,

L'homme a inventé des instruments de musique "mécaniques" en nombre infini; son ima~
gination & été sans limites en ce domaine, et il suffit, pour s'en convaincre, de
visiter les collections d'instruments du Musée de 1'Homme, du Musée des Arts et
traditions Populaires, du Conservetoire etc... Certains de ces instruments, les
moins intéressants, les plus limités, ont disparu depuis longtemps. D'autres se
sont perfectionnés pendant des sigcles et ont abouti 3 des archétypes qu'on ne peut
vraiment plus eméliorer parce qu'ils représentent un optimum fonctionnel. En fait,
au début de ce sidcle, on avait le sentiment qu'il était devenu impossible d!inven-
ter des instruments nouveaux., Et puis, subitement, un élément nouveau est apparu;
qui semblait deveir tout renouveler; cet élément nouveau, c'est l'électron, l'élec-
tricité, avec le cortdge de "composants" électro-acoustiques qu'elle a suscité ¢

- le téléphone, le générateur de sons Electroniques du type hétérodyne, la lampe &

décharge, la lempe amplificetrice, le haut-parleur, stc... Certains musiciens eu-
rent l'occasion de manipuler tr2s tOt ces appareillages, C'est en particulier le
cas de MARTENOT, musicien professionnel, qui pendant la guerre de 1514-18 fut ame=-
nd 3 so sorvir dlun poste de campagne d'alors; les sifflements que l'on pouvait
provoquer systématiquement ovec cot apparcil attirdrent tout do suite l'attention
du musicien ! ... En 1928, le premier modéle d'"Ondes Martenot" était présenté 2
1'0PERA | De nombrsux autres chercheurs avaient d'ailleurs, fait des sfforts pour
exploiter musicalement les propriétés de l'électron; je pense important ds donnor
quelques précisions & ce sujet, que MARTENOT lui-méme rectifiera et complétecra tout
2 l'heurs, car mes sources d'information sont assez réduitss. Voici cependant ce
que j'ai pu trouver. swnl
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II. DONNEES HISTORIQUES

Je m'appuierai sur deux sources principales. D'unc part sur 1l'ouvrage

d'un journaliste scientifique soviétique, ANFILOV ("PHYSIQUE ET MUSIQUE", treduit
en frangais, et publié récemment 3 MOSCOU, et qui contiont un certain nombre de
données relatives & co qui so pessait on Russis. D'autre part, j'oi trouvé de

nombreuses informations complémentaires dans l'ouvrage de MOLES (LES MUSIQUES EX-
PERIMENTALEY .

1°)

Voici, briévement résumés, quelques points & retenir :

ANCILOV,  Cet nulour nouo poarle diun "gdant muxmurani", lo TELHARMONIUM,
conslruit un Amdrique, on 1901 par CAHILL, & une Cpoquo ol n'uxistnit gulre
qua lo téléphone on fait d'epparvillnge dloctro-ncoustiquo. Cette machine
¢normo, pecant 200 tonnes, no pouvait effectivement Btre Gcoutle qu'a llaide
dlun écoutvur téléphonique, mais c'était apparemment le premier maillon d'une
longus lignéo d'instrumonts de musique électroniques.

Plus loin, ANFILOV parle longuement de TERMEN (THEREMIN, selon l'ortho=
grophe frongaisc)., THEREMIN Gtait ingénieur des tdélécommunications en 1919,
Cherchant un moyen de détecter l'approche d'un objet mobile, il observa les
sifflements caractéristiques du systéme hétérodyne qui se produisaient dans
certaines circonstances. Comme il était violoncelliste, 1'idée lui vint d'utie
liser ces sifflements pour faire de la musique. On sait ce qu'est un systéme
hétérodyne : il s'agit d'une "machine" fort simple., On fabrique un oscilla=-
teur électronique fixe & trés haute fréquence, de 100 000 Hz par exemple, et
un deuxitme oscillateur similaire, mais dont la fréquence peut Etre réglée
entre 100 DOD et 120 000 Hz par exemple, grSce 3 un condensateur varizble,
Les oscillations de ces deux systemes isolés sont bien entendu inaudibles
puisque ces fréquences sortent largement de 1l'aire audible. Mais on peut les
faire fonctionner simultanément et ils produisen’ alors une oscillation dif=-
férentielle audible, Exemple si le générateur fixe donne 100 000 Hz et 1'au-
tre 100 400 Hz, on aura un différentiel de 100 400 - 100 000 = 400 Hz. Ce son
est audible, Si on varie la capacité continuement 3 partir de 13,on sura un
"glissando" ascendant ou descendant selon le caes., C'est ce phénoméne qu'ob-

“servera THEREMIN ... Il utilisa la main comme armature du condensateur ve-

riable. En approchant cette main de l'autre armature, on va pouvoir faire
"chanter" le syst2me hétérodyne 3 loisir, la hautsur du son dépendant de la
distance main-armature,

Les sons produits ainsi sont en principe sinusoldaux, c'est-a-dire trés
doux... ANFILOV cite des parole des premiers témoins des expériences de THERE=
MIN ("on croirait entendre les pleurs d'Orphée... TERMEN jouait du Gllck sur
un voltmétre.... etc). L'instrument s'appela d'abord ETHEROPHONE... puis le
TERMENVOX. ANFILOV raconte qu'un soir de l'hiver 1921, NIKOLAIEV téléphona
3 TERMEN : " LENINE voudrait vous entendre; pouvez-vous venir au Kremlin evec
vos asppareils 7 " :

C'est la célébrité pour THEREMIN; qui parcourt la Russie et donne quelqus
180 concerts., Le Termenvox est aussi présenté & l'étranger; le dernier con-
cert est donné a Paris, Salle Pleyel, en 1931 ....

- Plus loin, ANFILOV dit : "Au cours des années 20-30, les instruments
électroniques se succédent & une cadence accélérée. Outre les modeles pure-
ment électriques dans le genrc de Termenvox, de nouveaux instruments virent
Je jour; tels le Trautonium dd & l'Allemand TRAUTWEIN, les Ondes Musicales
inventées per le Frangais MARTENOT et une foule d'autres". En Russie, en

'..../
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dechors du termenvax, ce sont 1'émiriton, l'ekvodyne, 1l'harmonium électronique,
le pianc électrique, les cloches ¢lectroniques, le cristadyne, le bruitphone
(de SIMONOV) etc.,. Pour la France, M. MARTENOT nnus donnera tout 2 1'heuro
quelques autres noms oubliés par ANFILODV .....
11 convient ici de discuter quzlques conclusions d'ANFILOV,. Celui-ci
nous dit par oxemple : " Apprendre & jousr d'un instrument électronique est
généralement assez facile. Il est d'un manizment commode; il est bien plus
fecile d'en tirer des sons agréasbles que dlun violon", Ceci nous am&ne une
fois de plus de rappeler un point important concernmant les instruments de
musique d'une fagon tout & fait générale,et que bezuccup d!inventeurs d'ins-
truments Slectroniques ont menifestement ignorg! Si un instrument de musique
est facile & jouer, c'est que ses "champs de liberté" sont faibles cu nuls.
Mais dans ce ces les possibilités musiczles do 1'instrument sont nécessaire-
ment limitées, et 1l'instrumont devient vite lassant & l'audition. Lz pierre
de touche d'un instrument de musique intéressant, c'.st la durée nécessaira
pour apprendre & en exploiter tous les effets possibles. La gronde illusion
de tous ceux qui pensaient pouveir se passer d'un long apprentissage et fai-
re de la musique intéressante sans efforts grfice & la "fée électricité" n'a
pas résisté longtemps 2 llusage. MARTENOT n'y a manifestement pas succombé
parce qu'il a compris dés ls départ la nécessité re pouvoir "modeler" et
"eoudre ensemble" les sons 3 loisir; ce qui implique nécessairement des dif-

ficultés de jeu, comme c'est le cas pour les instruments traditionnels élebo-
ris,

Plus loin, ANFILOV dit encore : "L'orgue électrique o un défaout qui le
discrédite complétement aux yeux des musicions difficiles : il ne rCussit pas
encore 3 reproduire exactement los sons de l'orgue & vent", Visiblement «NFILOV
n'a pas compris qu'il est bien inutile de vouloir ginyzr (mal) l'orgue ou le
violon par des moyens électroniques mais qu'il convient au contrzire de recher—
chsr des sonorités que ne peuvent pas réaliser les instruments traditionnels,
des sons "nouveaux",

En résumé, les renseignements fournis par ANFILOV sont protiquement li-
mités & ce qui so passnit on Russie. L'ouvrags de MOLES va nous apportcr des
compléments relatifs & ca qui se passait 3 1'0Ouesi de 1!'Europe .....

2°) MOLES. ‘Apres avoir parlé de THEREMIN, cet auteur dit : "L'impulsion était

donnée, et de nombreux chercheurs se mirent au travail. Le plus important fut
Jirg MAGER, Ceiui-ci travaille & Berlin aprés la guerre 1914-18. Il y epprit
les propriétés des tubes électroniques; ceux—ci seuls sont aptes & permettre
la facture d'un appareil omni-tonal®. MOLLCS nous apprend gue M\GER construisit
1'ELECTROPHON, le SPHEROPHON, un orgue polyphonique 3 5 voix, un "bec de ci~
gogne" permettant de comprimer st d'extendre les mélodies etec.... En 1933,
MAGER subit les conséquences des changements politiques survenus en Alleme-
gne, Son loboratoire fut fermé et il mourut en 1939 complitement oublié. Aucun
do ses instruments n'a subsisté. De formation technicienne, il est probable
que MAGER, comme bezucoup d'autres nlavait sur les impératifs qu'impose un
instrument de musique qu'on désire visble que des idées assez neives. Nous ne
pouvons copondant porter de jugemont, n'ayant ni vu ni entendu aucun de ses
ingtruments, Pout-8tre M, MARTENOT pourro-t-il tout 3 l'heure nous donmer des
précisions sur ces points,

Plus loin, MOLES poursuit et parle de réanlisations instrumentales excel-
lentas comme le TRAUTONIUM, l'orgue HAMMOND, less Ondss MARTENOT., "Mais cucune
d'elles ne réussit & réaliser avec ampleur ces structures nouvelles dont VARESE
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. MAGER. Les partitions qui ont été écrites pour le TRAUTONIUM ou les ONDES MiR-
TENOT restent plus ou moins conventionnelles.... Ces instruments se sont faits
accepter dans la musique normale; mais les directions vraiment révolutionnai-
res viennent d'ailleurs. On peut dire que la musique électronique, pendant

1'époque qui s'achéve avec la seconde guerre mondiale, a& succombé au péril de
la technicité',

Ce texte appelle un certain nombre de commentaires.

Qu'un instrument nouveau suscite immédiatement des partitions conven-

 tionnelles est le plus bel €loge qu'on puisse en faire. Cela prouve que les
musiciens traditionnels, qui réalisent des choses beaucoup plus compliquées
que ne l'imaginent généralement les non-musici.ens, ont compris que cet instru-
ment offre des moyens d'expression et, en tout cas, ne donne pas des sons
"morts" (nous reviendrons sur ce point capital un peu plus loin), Je ne pense
pas que les instruments électroniques aient succombé & la technicité, mais a
la méconnaissance, par les techniciens, des impératifs qui font qu'un instru-
ment de musique est viable ou non, Nous commengons & avoir au laboratoire des
idées assez claires sur cstte question, et il n'est certes pas hors de propos
d'en dire quelques mots.

11I.- LES IMPERATIFS D'UN INSTRUMENT DE MUSIQUE VIABLE

Ces impératifs sont ds diverses natures 3

-~ Anatomigues - physiologigues

11 est évidemment indispensable qu'un instrument puisse gtre joué, mcni-
pulé sans efforts excessifs pour le musicien. L'octobasse de VUILLAUME, cette
contrebasse de 4 métres de haut, était une aberrzation & plus d'un point de vue.
La technologie électro-acoustique pouvait apporter une réponse de ce point de
vue. Vous voulez des sons suraigus que vous n'arrivez pas & jouer au violon en
raigon de la trop grande proximité de ces notes sur la cordede violon dong l'ai-
gu ? Vous voulez des sons trés graves sans tomber dans les imposcibilités de
jeu de l'octobasse avec ses cordes trop longues 7 Qu'ad cela ne tienne | On vous
fera un clavier ol la main joue facilement en toute tessiture | Mais ce clavier
vae immédiatement soulever des probl2mes musicaux relevant des particularités
informationnelles du syst2me auditif qui n'accepte & aucun prix des "sons morts"..

Problémes musicaux ¢ les_sons morts = les sons vivants.

Les musiciens ont constemment rejeté les instruments éloctroniques, die
sant qu'ils donnaient des "sons morts". Que recouvre sxactement ce terme, et
que faut-il penser de cette sffirmation de tous les proticiens de ls musique
traditionnelle ? C'est une question qui nous préoccupe depuis longtemps, et a
laquelle nous sommes & présent en mesure de répondre.

Les techniciens &lectro-acoustiques ont souvent pensé qu'avec leurs gé=
nérateurs ils feraient beaucoup mieux que les musicicns traditionnels, plus pur,
plus juste, plus stable. Or c'est 13 une erreur fondementale, et la théoric de
1'information @ bion misc en évidence. :

'.‘00‘/
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En effet, premons un son électronique délivré par un générateur trés
stable. Supposons que ce son soit déclanché par un contact Clectrique actionné
par une touche et qu'il soit riche en harmoniques. En appuyant sur la touche,
il se produit d'sbord une "mise en route" du systéme (haut-parleur compris)
un "transitoire d'attaque", ayant une certaine durée et une certaine "forme"
acoustique gue l'on peut facilement enregistrer avec les moyens d'analyse
modernes. Pendant la durée de 1'établ:ssement du son, il se passe guclgue
chose. S'il se passe quelque chose, notre systime aouditif est susceptible de
s'y intéresser. Malheureusement ce qui se passe est toujours la méme chose,
chaque fois que nous appuyons sur la touche. Aprds quelques répétitions, le
phénoméne est devenu tout & fait prévisible. 5'il est tout & fait prévisible,
il est devepu tout a fait inintiressant. Ce n'est justement pas le cas des ins~
truments traditionmnels. Le clarinettiste, le violoniste vous joueront mille
fois la mBme"note) mais le "transitoire" ne sera jamais exactement, le méme;

i) aura chagque fois un air de famille mais aussi un certain taux d'originalité
qui fait que nous nous y intéressons chaque fois. On touche ici du doigt un

des défauts rédhibitoires de beaucoup d'orgues ¢lectroniques, et MARTENOT n'est
pos tombé dans le pidge 3 la "touche d'attaque et d'intensité "des Ondes per-
met de régier les transitoires 3 loisir !

Ce n'est pns tout. Supposons le probléme du transitoire résolu par cette
touche. Mais dés que nous aurons atteint le plein riégime du générateur, le son
restera dfune stabilité exemplaire ! On rmtombe ici sur le probléme de privisi-
bilitd~ennui prictdent | En effet, le son stable intéressera 1l'auditeur un cer-
tain temps - trés court : le temps d'analyser le son, plus exactement d'enre-

‘gistrer sa forme, son "spectre". Admettons que cette opération dure 1/10° de

seconde ! Au bout de 2,3 ou 4 dixiémes de seconde l'auditeur remarquera néces—
‘'sairement que rien ne changs : le son est devenu prévisible, donc ennuyeux au-
ditivement. Il est "mort" comme disent & juste titre les musiciens, c'est-a-
dire qu'il ne bouge plus, qu'il ne change plus, qu'il n'évolue plus. 5i les
bons musiciens instrumentistes ne fabriquent jamais de sons stables avec leurs
instruments, ce n'est certes pas par meladresse; c'est parce gu'ils ont compris
intuitivement ces micanismes, et on comprend dids lors les débeires des techni-
ciong do L'Gloctro=ncountiquo qui dmnginniont fairo misux parco qu'ils font
plus stoble, plus "juste", On no pout yudrue imoginor do scionco sany lo rupru=

"ductibilité des phénoménes; en art, en musique, il ne faut surtout pns de re-

productibilité rigoursuse : les lois de la perception ne sont pas celles de

'la physique. 5i on veut inventer un instrument de musique intéressant, on doit

donc tenir compte de cet impératif auditif : pas de prévisibilité totsle; je-
mais deux fois exactement le m8me son dans un passage musical .... Mais celd
implique évidemment l'existence de "champs de liberté", nntion dont nous cigna-
lons 1'intér8t depuis longtemps. Si on désire ne pas "servir" deux fois de
suite strictement le m8me son, il faut &vidumment que le musicien puisse agir
systématiquement sur ses dimensions (bauteur, timbre et intensité), et ceci de

‘fagon quasi-continue, afin do pouvoir réaliser des fluctuations subtiles de

cos dimensions | MARTENOT en musicien, l'a parfoitement compris; les sonngrome
mes que nous donnons plus loin le montrent & l'évidence. Contre-partic de ces
champs de liberté : il faut évidemment que le musicien apprenne & maltriser

de fagon trés finme les "commandes" permettant d'agir sur les dimensions du son,
d'oll un apprentissage triés long. Tout celez est donc trés cohérent et clair ¢
on nc fera jomais de musique intéressante avec des sons "morts", donc avec

un instrument fecile 3 jouer et vite appris, m8me si on sc targue d'avoir des
idles géniales "en t8te".... On n'est capable de les exprimer que si l'on est
mastre nbsoulu de la tochnique; ot lo complexité de ce-qulon peut exprimer est
diroctemont fonction des champs de liberté de l'instrument, donc de sa diffi-
cultd do joU.eeo :

Un autro imp6ratif musical absolu qu'impose un instrument intéressant,
clost la posnibilité de lior lec sons ontre sux, Ern effet, faire de la musique,
contrairement O ce que certains spicialistus do musiquus explrimentales ont

o..oh/
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pensé, ce n'est pas poser cbte & cfte des “oéjets sonores" intéressants. Les
sons musiczux sont des "8tres sonores" et ce qui est intéressant 5 observer
clest lo manidre dont ils se comportent lorsqu'ils se cOtoient, se rencontrent.
Clest pourquoi l'intérdt de 1'écoute d'un instrument vient en grande partie
des possibilits qu'il offre de modifier les "extrémités" des sons en fonction
de ce qui précdéde et de ce qui suit, bref, ce "coudre ensemble" les sons de
fagon 3 ce qulil y ait une homogénéité suffisante de la "p8te sonore". L'ins-
trument sgsﬁsbien entendu d'autant plus difficile & manier et & apprendre qu'
il uffrira\ge possibilitss de ce point de vue. La différence essentielle entre
1'instrument de MARTENOT et la quasi totalité des autres, clest que les ONDES
permettent précisément de relier les notes entre elles de mille manigres.

En résumé, MARTENOT, parce qu'il était musicien professionnel et non

~¢U ;3 -5 technicien en Glectro-acoustique, a trés bien cerné les problémes qui font

qu'un instrument de musique est viable. Les analyses que nous avons faites le
montrent bigé]et nous y reviendrons plus lein. Mais auparavant, voici quelques
images pour décrire rapidement 1'instrument, en particulier du point de vue
fonctionnel; l'électronique elle-méme étant tout & fait classique, il est
bien inutile d'insister sur ce point.

IV =  LYINSTRUMENT

AR AT s D
.

11 comprend 1'instrument proprement dit, avec son clavier de 7 octaves
(poids : environ 20 Kg) et trois ndiffuseurs" : un baffle 2 hesut-parleur classique,
un diffuseur & gong et la "“palme" (Fia:l). .

Nous n'insisterons pas sur le baffle classique. Le diffuseur a gong com—
porte simplement un gong classique qui est excité en un point donné par un moteur

de haut-parleur, piloté par les signaux envoyés par le clavier.

La "polme" mérite une mention spécinle, Elle = fait 1'objet d'une com=

" munication & l'Académie des Sciences de MARTENOT, présentée par M. Louis LEPRINCE=

RINGUET, le 5 Juin 1950,

Lz palme est une caisse de résonance avec une "rose", jouant un rBle simi=
laire & celui de la caissc dons 1o guitare, Sur les foces avant et arridre de la
palme sont tenduvs 12 cordes fildca on mGtal, nccordées por demi-tons, Les 12 cnr=
dos arritre ot avant ont Jo mime occord, Lo tension dus cordes ust régléo par un
"tandeur" qui permet de 1l'accorder avec précision, Un petit chevalot pour chaque
corde transmet les vibrations & la toble. Ltautre extrémité des cordes est fixdo
sur un "moteur" compartant un éloctro-aimant piloté par leqnpéggag§ogsggn$&5%‘Sia-
vipr Cnxx-ci.fwcitunt,lns cordes longitudinalement, commo ae

qrEe dans Liexpert eick d€, .Loroqu'on jouo une note qualeonaus, il nu trouvo
toujours 1'uno vu l'outro des cordes pour entrer en résonance, soit sur le régimo
1, sur le régimo 2 ou 3 (avec 0,1,2,3 ... noeuds de vitesse). L'effet produit est
soisissant et trds original,

On peut bien entendu jouer isoldment ou simultanément les trois "diffus
seurs"., Gong et palme donnent une sorte de halo sonore, de réverbération artifi-
cielle, qui améliore considérablement la "sonorité", dans les locaux "secs" en
particulier.

Le clavier (fig.3) é?ﬁe particulier qu'on peut faire osciller les tou-
ches par va et vient latérsl, ce qui produit un vibrato dont la largeur ot le de-
grt de sorrage sont largemunt réglobles. Ce dispositif permet de rcaliser un Vie
brato "vivant" qui n'e pos 1a"belle" régularité du vibiato Glectronique de certains

t uo-ool/
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orgues £lectroniques, mais qui est auditivement intéressant justement pour cela,
Le ruban permettant de faire toutes sortes d'effets, glissandis et autres, est

actionné par un doigt gr8ce & un amneau. Un peut passer instantanément du ruban
au claovier dunnant des notes discrites.

La pitce maitresse de l'instrument est sans caonteste la "boito" du com-
mandus (fig.4) dont les organes ont des fonctions variées :

°

= la touchc d'intensité permet de régler & loisir los trensitoires et le pro-
fil dynamique de chaque note,

- la commande haut-parleur, gong ou palme
~ les 7 manettes de filtrage de timbre

= lus trois boutons d'ornement qui, lorsqu'on les touche, font des fluctug=-
‘tions brusques du hauteur, de petits “"sccidents" qui ornent les notes

la commande clavier-ruban (au choix)

la molette dlintensité globale

les boutons de montée ou baisse de 1/4 de ton

Avec les autres réglages. prévus sous le clavier, en particulier celui de l'accord
et une commande de transposition d'octave, qui permet d'élargir l'étendue de
1'instrument d'une octave, on dispose d'une combinatoire énorme, de possibilités
quasi infinies de "mudeler lza p&te sonore" et de "coudrs les notes ensemble", bref
de feire do lo musique en tenant compte de tous les impérotifs perceptifs préci=-
tés, : :

A di8fout de llaudition ot des démontraotions de M, MARTENOT, dont ne proe
fiteront pas, hélas, tous les lecteurs du bulletin, donnons quelques scnagrammes
avee leurs commentairus,

V = SPECTROGRAPHIE SONAGRAPHIQUE DES ONDES

Voici quelques sonagrammes typiques traduisant les champs de liberté
des "Ondes", et illustront leur possibilité de produire des sons vivants. Rappe-
lons une fois de plus que seul le sunagramme, counnant l'évolution de la fréquence
et de 1l'intensit® dans le temps, est capable de fournir une image significative
des sons musicaux et de rendre compte précisément de leur "vie",

1°) REGLAGE DES SPECTRES (fig.5) . Les touchus de commande de filtrage du tim-
bro pormaottont lou offets de répartition haemonique loa plus verits, Adnod
(Ju hout on bas) pout=on couper l'harmonique 3, gonfler Jas harmoniquot dme=
pairs (imbre de "clarinette"), favoriser tous les hammoniques en défavorisont
le fondamontal (timbre plus nasillard), faire décroftre l'intensité des har-
moniques avec leur rang (epectre en 1/n) etec...

2°) HAUT-PARLEUR; GONG et PALME (fig.6). Du haut en bas, on voit la mEme pe-
tite séquence jouée successivement avec le haut-porleur, le gong et la palme,
Avec le haut-porleur, les sons paroissent tris nets, mais sans grande "vie!
interne. Le gong introduit dans la partic tonuo du sun des quantités do po-
tites fluctuations, do battements. Simultanfinent, les cons se prolongent les
uns dans les sutres, se relient entre ocux, L'"image" :ucoustique est alors
enrobde d'une surte de halo que l'expérience montre trés favorable du point

de vue esthétique et qui simule plus ou moins la réverbération due & une
seaied.
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pitce de grandes dimensions. La palme produit les mémes effets, mais ici
l'image cst nettcment plus fine, plus "claire", plus "6thdrde". Comme on
peut passer de 1'un & 1l'autre des "diffuscurs" et les mélanger d'une fagon
quelconque, en utilisant simultanément les effets de filtrage, on congoit
les immenses possibilités combinatoires de sons vivants réalisables au gré
du musicien, sfil est habile et s!'il a appris & manipuler l'instrument.

LE VIBRATO de fréquence et d'intensité (fig.7). GrSce & la possibilité d'os-
cillation latérale des touches, le musicien peut déterminer un vibrato de
hauteur "vivant", ol aucune "arche" ne ressemble strictement 3 la voisine,

ni dans sa durée, ni dans sa largeur de balayage fréquentiel. Ce vibrato si-
mule trés exactement celui du bon violoniste : il n'est pas figé et le musi-
cien habile peut vraiment lo moder dans uno trds large proportion.

En ogissont gur la touche d'intonsité, on pout do mOmo provoquer un vie
broto d'intonzité (bas de la figure 7), des pulsations sonures, dgolumont rite

ylables 3 loisir, selon la rapidité et la profundour d'enfoncemunt de lo tou=
che °

LES TRANSITOIRES (fig. 8) . GrBce 3 la méme touche d'intensité, le musi-
cien entrainé peut rialiser des transitoires d'attaque de durée variables 2
1'extr8me, entre quelques millisecondes et une seeonde et plus... Il peut do
miine agir sur le transitoire d'extinction, cn agissount sur lo vitesso de re-
tour de la touche. L3 encoi:, on simule triés bien ce que fait le violoniste
pour rendre ses "notes" intéressantes et jamais identiques & elles-mémes....

LE_GLISSANDO et les ORNEMENTS (fig. 9) . Avec le ruban, on peut réaliser
tous les glissandi possibles et imaginables, dont-la figure donne un exemple,
N'oublions pas qu'on peut interrompre brusquement ce glissando en un point
quelconque gréice & la touche d'intensit#, ou l'amenuiser et le gonfler 3 vo-
lonté en tel ou tel point,

Les deux images inférieures de la figure 9 montrent les curieux effets
quo l'on obtiont on touchant les trois petits boutons d'ornements de la
"poite"; il s'agit dv triés rapides montées du son avec retour rapide & la
fréquonce normale du son; cela simule assez bien les "battements" que rlalise
le violoniste avec l'un de ses doigts sur la m3me corde. Dans les "ondes" les
t:carts de hauteur de ces battements peuvent &trc faibles ou considérables
(pr2s d'une octave), et pour cela il suffit do toucher fugitivement l'un ou

1'autre des trois boutons. On pout vraiment "jouer" avec ces arnements avec
facilite.,

JEU NORMAL : Comme nous l'avons dit, la combinatoire des "variables" en pri=-
sence permet une multiplicité quasi infinie d'effets vraiment musicaux, de
sons vivants, les seuls supportables pour;un musicien digne de ce nom, L'au-
dition des échantillons sonores que nous a donnée MARTENOT lors de la réunion
et l'exécution d'un certain nombre d'oceuvres, par Sylvette ALLART, accompa=-
gnée au piano par Théodor PARASKIVESKO nous l'a bien montré. Nous avions ene
core préparé une bande d'échantillons d'oeuvres repiqués & partir de divers
disques, ¢ue nous n'avons pas eu le temps de passer.... Montrons par quelques
"images" toute la complexité de le musique réelle réalisée avec les "ondes",
images ressemblant & s'y méprendre du point de vue des allures 3 des sona-
grammes de musique traditionnelle.

C'est d'abord (fig.10) des extraits de l'illustration sonore d'ALICE
....../
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AU PAYS DES MERVEILLES : séquences rapides et vivantes (en haut), puis accompa-
gnement en toile de fond sur de la parole (en bas),

Figurc 11 montre (en haut) un passage ot l'on utilise ls glissando; en
bas on notera les vibratos dont on remarquera l'allure "vivante".

: La figure 12 montre une série d'effets les plus varidés en quelques
8econdBBa... . s i

Ces trois figures sont 2 elles secules, la démonstration des extraordi-
naires qualités musicales des "Ondes" et ces quelques sonagrammes vont nous per=
mettre de conclure.

VI - CONCLUSIONS

9 I TR

Les techniciens électro-acoustiques ont congu et réalisé depuis 70 ans
d'innombrables génératours de sons, dépost des millicrs de brovets sous lo dési-
gnation d'"instruments de musique flectroniques", mais lo quasi {iotalitd d'entru
eux niavait sur ce que représente la musique du point de vue des micanismos por-
ceptifs et des exigoances des exécutants que des idées généralement trés simplise
tes, L'argument qui accompagne leurs instruments, lorsqu'ils e¢n sont arrivés cu
stade de l'expluitation commerciale se risume souvent ainsi ¢ " Apprenecz & jouer
du violon, ce la clarinette, du saxophone en un mois, sans connaitre la musique,
en achetant l'orgue X" etc..., C'est 1l'éternclle illusion ! On offre un clevier,
quelques octaves de notes bien fixes (ou, pire, dotées d'un obominable vibrato fiu-
tomatique), quelques “"registres" qui sonnent & peu pris tous avec 1a m@me sono-
rité parce que les transitnires d'attaque sont toujours les mbmes. On scit jouer
Way clair de la lume® en trois jours, ovec un doigt; mais 1t'instrument cot ropi-
dement rejeté, car il s'agit de soné morts, et on ne dispose d'aucun moyen pour
leur rendre vie. Si on en disposesit, il faudrait, hélas | "gpprendre la musigue"
pour faire quelque chose d'intéressant, et s'entrainer longuement. On est bien
loin de la grcnde illusion (devenir un "artiste" sans rien apprendre) qu'une cer=
taine psychologie 2 mise & la mocde : l'enfant - et 1'homme — possideraient llart
de neissance et la musique infuse ! C'est 1l'écols, 1'spprentissage, la "Société'gui
"gAtent" définivitement 1'8trc humain, qui l'empBchent de s'exprimer! qui le sclé=~
rosent, qui lui enlivent sa spontenéité et so. ¥eréatrinté”etc... Toutes
ces ‘affirmaFions ° voudraient nous faire croire que tout homme est un
génie méconnu ! ..., La musique est un jeu. Ce jeu peut 8trc simple et exploiter
des effets physiologiques des sons sur 1'homme (rythme, intensité, etc...); dens
ce cos, on peut la "sentir" de fagon“spontanée’} sans "apprendre la musique", Mais
elle peut aussi devenir un jeu compliqué, intellectuel, avec des régles nombreu-
sos et raffindes exploitant simultanément les propriétés du systéme auditif et
du conditionnoment humaine. Ne peut pratiquer ce jeu que celui qui s'est entrai-
né lonqguement. Nc peut lec comprendra que celui qui en a appris les rtgles, et
qui a subi un conditionnement suffisant. Lo plupart des musiques actuelles cu
typc "pop" relévent de la premidre catégorie; la musique classique enseignée au
Conservatoire reléve de la seconde manidre. Il ne s'agit pas d'unme hiérarchie
de valeur : mais d'ume hiérarchie de complexité ! La musique "pop" n'est pas plus
"mauvaise" que la musique,de Debuyssy ou de Strevitki; ells est plus simple, fait

< v'Systeme. a dEE : :
appel a des propr;étéguﬁgins in eflectuelles que celles-ci, @ une structure musi-
cale infiniment moins complexe ¢ tout le monde la comprend | Toutes proportions
gardées, l'une est comme le jeu de 1'oie, l'autre conme le jeu d'échecs. Chacun

_choisit ses jeux en fonction des données qu'il a acquises et de sa capacité de

traiter une information plus ou moins compliquée |

(XX XXY)
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~ Ceci étant précisé, il est bien évident qu'un musicien ayant une for=-
mation Glaborée du point de vue musical - qu'il s'agisse de musique occidentale
clessique ou de musiques ethnigues = sera toujours trés exigeant si on lui pro-
puse un instrument de musique. Il veut pouvoir, non.feulement "jouer des notes"
mais aussi "modeler la p8te sonore”. .

A 1l'inverse de beaucoup de techniciens - inventeurs d'instruments
¢lectroniques, MARTENOT, en musicien, 1'a compris parfaitement, et c'est pour-
quoi les ONDES MARRTENOT, joudes depuis prés de 50 ons, sont devenues désormais
un instrument de musique "traditionnel" S

Voici d présent deux textes de MARTENOT, résumant ce que M. MARTENOT
nous o exposé ou GAM et qui sont toujours actuels. Le premier :"Radio=-tlectricité
et Musique" nous cpportera des compléments d'information précieux sur d'autres
intenteurs, frangais en particulier, d'instruments électroniques; le deuxiéme

‘19gns physiques = sons musicaux" montrera clairement les idées directrices de

MARTENOT, grfce auxquelles les "Ondes" ont pu devenir un instrument de musique
et non un généreteur de sons électronique :

.00-.00/
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Résumé d'un exposc fait en 1945

" RADIO ELECTRICITE ET MUSIQUE "

Bt omm

par M. MARTENOT

C Qo MJETL Jo FORCST, Freangaio v®nddoant oux Etoto=Unin, onfumma pour
To promitee Coin dong un bobu & vide Los Qldmonls entro lousquols los Gluctrons
duvnient manitestor lour priésence, il ne pensoit sons doute pas encoure nu bou-
leversement qu'apporterait son invention dens le munde des grng, Mais sn vrai
savant dits l'expérience terminde son intuition lui laissa entrevoir maintes ap-
plications qui beaucoup plus tard apparurent tout & fait réalisables. Les brevets
qu'il prit 2 cette Gpoque en témocignent clairement.

De cette premidre lampe magique, devait naftre une foule de spécimens
aux caractéristiques les plus divers et 3 l'aspect tellement variable : lampes

cldmission cde prés d'un métre de haut - petites lampes miniatures guére plus gros-
ses que l'ongle,

Si leur r8le de productrice d'émergie radiante dans le puste d'émission,
celui de détectrice et d'aomplificatrice dans votre récepteur ou dans votre pick
up sont bien connu de tous, leur utilisation en tant que productrice de son, suse
ceptible de prendre une forme musicale est beaucoup moins familiére. Je veux par-
ler de ces instruments curieusement constitués par des lampes électrcniques et
leurs circuits 3 la place de tous les éléments rencontrés dans nos instruments
traditionnels. ' ;

Musique électrique ? musique mécanique ? Non, la musique n'est-elle
pas le plus subtil de tous les arts.

La radic Electricité a permis & la musique de progresser dans deux
voies bien différentes : musique reproduite, tels que nos postes de radio et nos
pick-up et musique créde par des wmoyens nouveaux d'ordre électronique. La pre-
midre requiert un auditeur, la seconde un instrumentiste, d'un c8té rfle passif,
de 1l'autre r8le actif., Pouvoir exprimer soi-m@me la musique que l'on ressent,
cette musique qui chante en soi, voild ce que pouvait tant bien-que mzl et oprés
de longues et fastidieuses annfes d'études, l'amateur du XVIIIe siécle sur les
instruments traditionnels. De nos jours, l!'é€électronique apporte une révolution
dans lao technique instrumentale par 1l'économie de temps et d!effort. En quelques
semaines l'amuteur s'exprime avec aisance, sinon avec perfection. L'électricité
devient en quelque sorte un prolongement du systiéme nerveux répondant plus fice-
lement d la pensée musicale en traduisant tous les impondérables autrefois rete-
nus par l'inertie de la matigre.

Pour en arriver 13 depuis la naissance de la lampe électronique bien
des Gtapes restaient 3 percourir pour que sortent du cadre expérimental, la lampe
chantante acquiére droit de cité dans les concerts. Vers 1922, Charles HUGONIOT,
dépnse un brevet mais sans toutefois réeliser l'instrument imaginé, GIVELET a
qui nous sommes redevables de bien des progrés en électronique, fait entencre
au Grand Palais, les sons résultant d'ume hétérodyne basse fréquence commandcie
par un petit clavier, quelques années plus tard il s'atteque 3 la réalisation
d'un orgue électronique evec le ccncours de M. COUPLEUX - Entire temps, M. THERE=-
MIN, ingénieur russe, présente & Paris, un instrument monodique dont on peut
fcire varier les sons par simple déplacement de la main par rapport 3 ume courte
antenne., (Variationz par capocité du corps que tous las bricoleurs de postes
connaissaiont bien 3 cotte éGpoque). Puis, quelques mois opris, je priscnte 3

1'Opéra de Paris, un instrument qui devait 8tre l'ancCtre du "MARTENOT" actuel.
/
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Les recherches se multiplient; apparaissent tout 3 tour en France,
le dynaphome Bertrond, l'ondium Pechadre. Un orgue entiérement ¢lectronique,
ainsi que l'orgue & anches omplifiées électroniquemeat, la Clavioline, l'ondio~
line, tandis qu'a l'étranger des recherches se poursuivent notamment MAGGER &
Francfort sur le Mein, et le Traoutonium du Dr Trautweit, Actucllement aux Etotse—
Unis sont oxploitds ¢ le Solovax ainsi que les orgues HAMMOM, BOLDWIN et WUR-
LITZER, pour nu eitor que leoo principaux.

Co no sont 1d que les débuts d'une technique nouvelle dont on ne peut
priévair toute llextension. En ce domaine comme dans les autres l'électronique nfa

pas livré tous ses secrets. Clest ainsi qu'il m'est venu récemment 1'idés de rem—

placer le haut parlour a membrane de carton par un dispositif qui représente

un nouveau mode de mise en vibration des cordes; le premier résultot fut si en=
courngeant que jo rdsolus de le foirc entendre A l'uccasion de concorts aux Etats=
Uniu. Gramdo fut In nueprise dus cuditours do Boston=Symphonic et du Philarmunice
Ovehanten do Now=York qui ouront 1o primour de cutin dnvontion; usurprisy nuditive
ot visuellu car col instrument, j'ollais dirn co diffusour nfest en rtholitd qutune
combinaison des doux. Clest sanz doute ce qui explique 1'amusante histuire sur=-
venue 3 son propos, il y a seulement quelques semazines. Ayant regu des Etats=Unis,
une photo reproduisant ce curieux dispositif, la rdédaction d'un quotiuvien pari-
sien ne sut trup comment expliquer aux lecteurs ce que cela représentait et fi=
nalement on publia lz légendre ci-aprés : " la mandoline-picno s'appelle "Marte-
not", on joue sur la feuille (j'ei oublié de vous dire que s3 silhouettie est cel~
le d'un pétal de lotus) et c'est le "piano" qii résvnne ! Aprés une aussi étran=-
ge légende, je renonce & vous décrire cette invention, cele me prendrait trop

de temps et il est toujours mal venu de parler de ses enfants, d'ailleurs, je
voulais simplement montrer que 1l'électronique avait non seulement donné naissance
3 une-nouvelle famille d'instruments mais que par répercussion, elle allait peut
B8ire modifier sensiblement la facture instrumentale traditionnelle.

Malgré toute leur perspicacité de FOREST et FLEMING n'svaient pas prévu
cela, comment oserions-nous prédire tout ce que 1'électronique réserve encors.

/
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SONS PHYSIQUE = SONS MUSICAUX

par M. MARTENOT

Conférence faite & GRAVESAND (12/8/54)

Mon sujet pourrait avoir pour titre : " Le son physique n'est pas le son
musical, ou la nécessité d'une collaboration plus étroite entre physiciens et mu-
siciens". Sons doute estece un truisme de dire que les musiciens ont autant de ri-
pugnance & analyser leur action sur le son que les acousticiens ont de plaisir 2
démonter le mécanismo de cette matidre premidre. Nantis de moyens techniques ci'in=
vestigation, chaque jour plus nombreux, et plus précis, les hummes de secience, ai-
guillonés par l'cbligation de perfectionner les multiples oppareils qui concourent
maintenant & la captation du son et 3 sa fidile reproduction, ont fait en guelque
10 annéos plus de chemin dans la connaissance du son et des lois de l'acoustique,
qu'il n'en avait ét¢ parcouru au cours du si2cle précédent. Et cependant, les mu—
siciens, sauf quelques trés rares exceptions, ne semblent guére s'intéresser 3 cote
te évolution. On a d&ja fait remarquer que les uns et les autres parlent une langus
bien différente : les intégrales sont aussi arides pour les musiciens, que le sont
les arcenas de la musique sérielle du dodécophonique pour les physiciens. Ces deux
types d'hommes ont 3 mes yeux quelque analogie avec l'anatomiste et le psychologue,
ct cependant, l'¢étude de 1'homme tecl que l'entendait le Docteur Carrel, a provoquéd
avec fruit, les observations de la morphologie et celles de la psychanalyse, Le

son des scientifiques n'est pas vivant, voild pourquoi il n'intéresse pos les musi-

gtiens, Proposons-leur de collaborer 3 l'étude du phénom@ne musical au lieu du phé=
nom2ne sonore, nous aurons aussitft leur attention, et bien vite, un langage come
mun permettra les échanges si nécessaires., Ce n'est pas la matidre sonors en soi
qui les intéresse, mais la fagon dont elle devient vivante par la pensée du compo=
siteur, puis par le geste de l'interpréte. Or, il existe une multitude de para-
métres qui semblent n'avoir jamais été explorés sur ce terrain, Besucoup d'entre
eux réclament (comms d'asilleurs pour llanalyse dos spectres sonoros) dos moyens
d!'investigation scientifique permettant l'observation parfaitement lisiblo do phi=
noménes normalement impondérables., Mais, précisément & l'époque de la désintégro=
tion de l'eotome, alors que les compteurs Geiger arrivent & dCétecter et & totaliser
les émissions radio actives de n'importe quel objet, maints apparsils existant pouxr
dlautres fins permettraisnt l'analyse aisée des phénoménes musicaux auxquels je
fais allusion. :

Ils sont si nombreux qu'on ne peut les énumérer tous, et checun d'eou ri=
clamerait une conférence entire pour approcher d'assez prés le sujet. J'ai pensé
néanmoins qu'il ¢toit nécessaire d'en citer quelques-uns, représentant en quelquo
sorte un programme d'étude, que je soumets & la sagacité de coux d'entre vous qui
partageraient ma fagon de voir. :

Ainsi, ce que Pablo CASALS appells la justesse expressive et qui joue un
r8le important dons l'interprétation des chanteurs et m8me dans celle des instrue
montistos & cordes ou A vont, mériterait ume analyse scientifique dans les rapports
avoc la justosso théoriquo. Pourquoi jouer juste pour le musicion, est-il jouor
faus pour llacoustieion 7

Parallélement ot pour des causes enalogues, le rythme expressif est raro-
mont conformo aux durées métriques. Voild encore un terrain, & ma connaissance,
bien peu exploxrfs, ' |

'..../
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S'est-on jamais penché sur la progression des nuances et sur les varia-
tions de tempi ? Si nous dressions une courbe du crescendo le plus vivant, le
plus expressif, nous aurions, sans doute, la surprise de voir que, contraire-
ment & ce que nous imaginons en gtnéral, il ne représente pas une droite commo
sa figuration graphique : le soufflet, mais une courbe; et je nc serais pas sur=
pris, au cours d'une étude compcrative de crescendi de grands virtuoses, de re-
trouver une progression logarithmigus identigue.,

Bien entendu, le mBme phénomine peut &tre observé dans les accélérandi

i et les ralenti

On. me reprochera sans doute de vouloir "couper les cheveux en quatre”,
pout-8tre..., mais pas plus que ne le fait le technicien qui recherche dans le
spectre d'un timbre la plus leintaine harmonique, et je suis persuadé que cette
approche de la "ri2gle d'or" dans les proportions de l'expression musicale ne se=
rait pas sens éveiller chez les compositeurs, les interpr2tes et les pédagogues
des réactions fructueuses,

Bien d'autres sujets dans le cadre du son musical, requierent une étroite
collaboration entre techniciens et artistes. Lorsque les premiers sont parvenus
3 recréer par synth@se le timbre exact de certasins instruments, et ce, avec tant
de précision que l'on aurait pu dire qu'il était de tel Stradivarius, plut8t que
de tel Amati, grande fut leur surprise de constater que leur oreille n'était pas
du tout d'accord sur la similitude et leur attention s'est enfin portée sur llen-
chafnement des sons entre eux, qu'ils ont baptisé d'un terme englobant aisément
des éléments trds divers : " Le phénoméne des transitoires ",

Dopuis, 1l'on reconnaft volontiers que dans l'identification d'un instru-
ment par l'oreille, le genre des transitoires a au moins autant d!importance que
le timbre du son brut lui-méme, :

Mais, si l'instrumentiste ignore tout cela, et se contente, trés empiri-
quement, de soigner son émissicn des attaques, il ne resterait sans doute pas ine
différent aux résultats pratiques d'une étude des "transitoires" sur le plan, cet=
te fois, essentiellement musical. Etude qui démontrerait sans doute de la fagon
la plus irréfutable, par exemple dans 1'interprétation d'une phrase quelconque
au violon, que pau de sons sont attaqués de fagon identique,

La recherche d'une perfection toujours plus grande de la technique, per—
fection imposée par la musique enregistrée implique une connaissance de plus en
plus précise du son vivant, st jo crois, que les mille et uno fagon d!attoquer
le son observées 3 travers le verre grossissant du laboratocire ne laisseraicnt
pas insensible l'instrumentista.

Les myltiples formes du vibrato saiaiant auéai susceptibles d'une mBme
analyse, ‘

Sur cs sujet, j'ei souvenance d'un ‘ouvrage fort intéressant en langue
anglaise, mais paru & une époque oll les moyens scientifiques d'investigation
étaioent trés limités,

Citons ici tout 1'intérBt que'présenterait‘una étude sur la valeur du son
réverbéré, son influence sur le jeu de l'interpriéte et enfin sur le psychisme de
1'auditeur,

Jo limiterai 13 une liste bsaucoup trop longue pour aborder enfin un sujet
qui représente par excellence une collaboration &troite dans la science et llart
l'Gtude des possibilitds offertes par 1'Glectronique dans le domaine des instru-
ments ds musique. C'est un problime auquel je travailie depuis plus de 30 ans




MARTENCT

ot qui m'a permis, apx2®s maintes réalisations d'aboutir & la création de l!'ins-
trument que voici.

I1 faut avoir peiné des anmnées durant sur un tel probléme pour saisir
pleinement combien il est directement cn rapport avec ce gui différencie le son
physique et le son musicel. Entre le physicien amateur ot le musicien profession-
nel qui cohabitent en moi, l'accord n'a pas toujours €té facile & obtenir |
D'abord, quelle diffdérence fondamentale y o=-t=il entre l'instrument traditionnel
et ltinstrument dlectronique 7 ;

Dans le premier, le son prend naissance gr8ce & la mise en oscillation
d'un élément vibrant : membrane de tambour, corde, anche, etc... que l'interpri-
te met directement en action par son geste ou par son souffle, Dans l'instrument
électronique, IL N'Y A, A L'ORIGINE DE LA VIBRATION, AUCUN ELEMENT MATERIEL, si
1'on odmet toutefois que les électrons, particules impondérables émises 3 lfinté-
riour des lompes, sont difficilement assimilables & la matiérs telle que nous
1'sntundons commundément, Ces éloctrons jouent sous l'impulsion électrique un
r8le compareble 2 celui de l'anche sous l'impulsion de la pression d'air, Clest,
si l'on préfire, unu oncho électronique qui présente par rapport a l'anche ClDeSL-
que des avantages conaidGrables,

Le principal réside dans l'inertie pratiquement nulle de 1l'célectricité,
En offet, l'inertie des matériaux qui s'interposent entre la pensée de l'inter-
préte et le résultat sonore peut limiter la liberté d'expression. Les impondi-
rables par lesquels s'exprime l'essence m8me de la musique sont plus ou moins
interceptés par l'inertie de la matigre. (La voix humaine est 2 cet égord l'inse
trument idéal 3 condition que la maftrise du mécanisme vocal soit parfaite. Pour
nous, l'électricité représente le prolongement idéal du systéme nerveux, dont
le fonctionnement a d'ailleurs tant de similitude avec elle, Si bien que la plus
subtile intention expressive, qu'elle soit d'ordre rythmique, mélodique cu dy-
namique, peut trouver son écho dans le développement de le cellule musicale, Il
semble alors que ll'expression profonde qui enime le mouvement sonore prenne plus
de valeur que la musique elle-mBme,

On ne duit pas confondre les instruments de musiquo €lesctriques et los
instruments électroniques, bien que par exemple dans l'orgue Hammon, l'orgue Wur-
litzer & anche, et le troutonium, nous trouvons des lampes électroniques, Celles=-
ci n'ont pes d'action directe sur l'origine de la vibretion, mais seulement sur

_1'amplification ou le timbre, L'on crée la vibration & l'aide d'alternateurs,

danches ou de tubes a décharge gazeuse.

Parmi les instruments Glectroniques on distingue deux types ousez diffCe
rents: ceux qui créent des oscillations directes de fréquences musicales tel le
Solovox, la clavioline et l'ondioline; et ceux qui utilisent l'interférence do
fréquences inaudibles, C'est finalement ces derniers que je préfére en raison du
peu d'éléments matériels a mettre en jeu pour modeler aisément la vibration,
Ct'est également ce dzspos;txf qu'employa Thérémin dans cet instrument impression=—
nant par l'originalité du jeu des mains dans l'eepcce. Pour les profanes, nous
dirons que l'origine de le vibration est de méme ordre que celle qui, dans leos
anciens postes de radio, provoquait, lorsqu'ils étaient déréglés, des sifflements
bien peu artistigues, .

Partont do cette vibratinn incohéronte, il convenait de trouver les moyens
los plus pratiques, pour agir avec le maximum d'efficocité sur los 3 éléments
ossontisls 3 l'expression musicale s hauteur, intensité, timbre. Je vous expli-
querai tour 'd tour comment chacun de ces problomes o &té résolu, Ici, nous pou=
vons ogir sur la hauteur, ou bien & l'aide de touches, ou bion par la position
dtun ruban part;nllemant métallique que déploce l'irdex de-la main droita.

..../
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. Par ce procfdd, il est possible do parcourir touto 1'6ehelle dos sons aue
ibles,

En arrivant & la limite normale du grave de l'instrument et cn le décac-
cordant, on peut encore descendre plus et atteindre la régiun des infra-sons qui
sa monifestent, ici, par un battement représentont 1'impulsion géndratrice do
1'oscillation, Ainsi, atteignons-nous la vitesse d'une ou deux vibrations par
soconde seulement, Le rogistre aigu nous mine & la limite des ultra-sons,

Au poinﬁ de vue écriture musicale, cotte forme de jcuade caractire vocal,
pormet l'exéecution de tout ce qui pourranit 8tre chanté, mais avec une voix de
T octaves |

En outre, le passage insensible d'un son & l'autre permet les glissendi,
et l'exécution des 1/4, 1/8, 1/162mes de ton.

Le jeu au clavier de caractire plus instrumental permet la virtuosité et
un vibrato expressif, aussi sensible que celui des instruments 3 cordes. Il est
obtenu par la mobilité du clavier qui oscille légdrement de droite et de gauche
sous l'impulsion du doigt.

Le volume sonore dépend de la pression de l'index gauche sur une touche
spéciale qui permet le passage du son le plus ténu au fortissimo le plus puissant,
limité seulement par lz résistance de notre tympan,

D'une extrfme sensibilité, cet organe joue un rBle considérable dans la
souplesse expressive de l'instrument. La plus subtile variation de pression se
répercutant instantanément sur le son. Cette touche remplace en quelque sorte llar-
chet de l!instrumentiste & corde, ou le souffle de l'instrumentiste a vent; mais,
comme si ce souffle étoit inépuisable, ou cet archet sans fin.

Cette touche permet également l'exécution de tous les détachés, lourés,
stacatti, etc... et m@ne des sons percutés grice 3 une action microphonique qui
répercute dans le son les moindres chocs qu'lelle regoit.

Aprés cette rapide description des conditions dans lesquclles sont obte-
nues les variations de hauteur et d'intensité errivons en au timbre.

Ayant attaché beaucoup plus d'importance & la recherche des moyens propres

© 3 feire varier de fagon infinitésimale 1l'étoat du son (autrement dit, a en augmen—

ter la "malléabilité"), je n'ai pas, en dépit de ce qu'on imagine souvent, poussé
tellement 1'¢tude du timbre., Par rapport & la "malléabilité" du son le timbre est
pour moi un &lément secoundaire. Ainsi, vu sous l'angle technique l'on est tenté
grice aux moyens extraordinaires que nous offre l'électricité de rechercher un
contr8le précis de chaque harmonique et son dosage par rapport & la fondamentale.
Clest ce qui a &été en partie réalisé pour l'orgue Hommon et j'y trouve plus un
intér8t expérimental qu'artistique. Le dosage des harmoniques par bandes dec fré-
quences m'a semblé bien suffisant. Partant de mes premiéres réalisations, rendues
publiques depuis 1928, certeins inventeurs.ce sont attachés & obtenir 1t'imitaticn
plus ou moins fiditle des timbres d'instruments traditionnels. Cela me semble pré=
senter cdes avantages plus commerciaux qu'artistiques et je n'ai jemais pu miintie-
resser qu'd ces derniers ! ,..,. malheursusement.

Combien plus passionnante est la recherche de sonorités nouvelles suscop—
tibles dlenrichir la palette de l'orchestre., Alors qu'en radioélectricité le sou-
ci mejeur est la recherche de la plus grande fidélité de reproduction des timbres,
en lutherie électronique 1'on recherche tous les moyens propres 3 déformer la vi-

bration.

/
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Sans ontrer dans des détails par trop techniques, ici les variations de time-
bres sont obtenues en produisant 2 la scurce m@me unc vibration tris chargte
d'harmoniques, puis ensuite en la filtrant avant gu'elle nc deviennc acoustique par
1'intermédiaires cu diffuseur. Par une séric de filtrages successifs on peut abuu=
tir 3 un son A peu pri>s pur. En agissent plus directement sur la source des oscile
lations, on peut apparentor le timbre par exehplc a celui de certains instrumonts
a vent sans pour autant que ce soit sxactement la sonorité de ceux=ci,

Ces jeux de timbre sont commandés par les doigts de la main gauche qui
cgissent sur de minuscules contactsurs.

: Pour 1l'interprétation d'oeuvres anciennes ou classiques il importe avant
tout de choisir les timbres correspondant le mieux au caractére de ltoeuvre,

Malgré les ressources des procédés électriques ou électroniques, on décu=
ple les possibilités en agissant aussi sur l'organe transmettsur du son : le dif-
fuseur,

En effet, suivant la nature de l'organe vibront : carton, papier, tissus,
matiére plastique, bois et m8me métal, la vibration initiale se transforme dans
des proportions considérables., ’

En étudiant ce probléme j'ci en m8me temps cherché 3 obvier a une grave
locune de 12 membrane des diffuseurs normaux : pour la reproduction musicale,
électrnphone, récepteur de radion, il est préfiérable que ces membranes présentent
le minimum d'inertis; gussi, dés la fin de l'ébranelement par le courant modulé,
le membrane revient-elle instantanément 3 sa position de repos, En d'sutres ter—
mes, elle est dépourvue de toute résonance propre. Au contraire, dans les instru-
ments & cordes et mEme & vent, la vibration bénéficie d'une plus ou moins grande
résonance de la corde, du bois ou du métal, m8me aprés leur excitation par llar~
chet ou par le souffls,

Ce diffuseur comporte un résonateur en bois sur lequel sont tendues (sur
chaque face) douze cordes. A llune de leur extrémité le sillet traditionnel est
remplacé par un sillet mobile commun 3 toutes les cordes. Lorsque 1'instrument
émet une. vibration celle-ci est tronsmise au sillet qui ébranle toutes les cordes,
mais seules celles ayant un rapport harmonique avec la vibration initiaie entrent
en vibration et bien entendu elles continuent & vibrer librement lorsque 1'impul-
sion a cessé. C'est en quelques sorte un nouveau mode de mise en vibration des cor—
des qui ne sont ici ni pincées, ni frottées, ni frappées, mais entrainées par leur
extrémités un peu comme les cordes & sauter des enfants. On peut de cette fagon
par le jeu des harmoniques couvrir toute l'étenduc des sons audibles avec des core
des réparties chromatiquement seulement sur une octave,

Les sonorités ainai obtonues ont 6+6 appolbes "timbros d'aspoce”; ellns
créont on offel lour propro uspnce acovstiquo an donnant A 1'intorproéio mbno oi
il jouo dans un potit salon nun révorbdérant, 1'improssion qu'il jous dans uno
vaste cathédrals, Bien cntondu suivent le caractire de l'ocuvre et suivant l'obli-
gation de limitor la réverbération pour des oeuvres de virtuositd l'interprite
peut combiner dans un rapport variable le son de le pslme avec celui du diffuseur
ordinaire, Ce diffuseur a fait l'objet d'une communication 3 1'Acodémie des Scien~
ces de Peris (1).

00.00/

(1) Développement et application de l'expérience de MELDE. Nute de M. MARTENOT
présentés & l!'Académie des Sciences par M. Louis LEPRINCE-RINGUET le 5 Juin
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J'zi 6t¢ également amené 3 Gtudier l'ecmploi de membraones métalliques co=
pables de risunner sur des fréquences les plus diverses, Le résultat est alnrs
trés différent, il permet une extraordinaire voriété dtleffets sonores.

Nous sommes bien loin des timbres traditionnels, mais que l'on ne sly
miprenne pas, ces sonorités inédites n'ont de valeur qu'en fonction de la "mallé
abilité" du sun : possibilités de varier de fegun trids subtile la dynamique, Jo
hauteur, les transitoires, le vibroto et enfin le timbre lui-m@me et nous retrou-
vons l& cette différence considérable entre le son physique et le son musical,

Quel accueil les compusiteurs ont-tils fait en France aux nouvelles pos-
sibilités qui leur ¢taient offertes ? D'ocbord réservé, génfralement par la crainte
de ne pas savoir choisir devant l'abondance des nouveaux matériaux, puis enthous
siastes, Ainsi, plus de 220 compositours écrivent-ils meintenant pour 1l!'instru-

ment dont les 1ntarprutos sont formés eau Conservatoire Notional de Musique de
Paris,

Le nombre considérable d!'oeuvres faisent, & des titres divers, oppel &
ltinstrument, & d'ores et déja permis des cbservations priéciecuses sur ses possie-
bilites de collaboration sur les instruments traditionnels. Mettant & pert les
cing concertos décrits paur " Martenot" et orchestre symphonique, 1l'instrument
est tris fréquemment employé dans les petites formations, pour le musique de scée
ne, le ballet, le film, le disque, les émissions rodiophoniques. Il en est de
trds remorgquables avec la combinaison de 2 ou 3 "Martenot" et d'une batterie
écrites por Honegger, Maurice Jarre, Luc-André Marcel, Capdevielle ctC... etC.ae
Certoines musiques de scénes destinées & la féerie, se sont contentées d'unc hor-

po st d'une soule onde notamment une remarquable partition de Darius Milhaud pour
"La fullp du eiel”,

Avec l'orchestre symphonique on distingue suivant les cos un emploi tris
différent de l'instrument électronique. Son aptitude & se morier aussi facilement
avec les cordes qufavec la petite harmonie lui assigne parfois le soutien de tel
groupe d'instruments pour en augmenter lo puissance et le legato. Ainsi, dans
sa "Tutangalila Symphonie" Olivier Messisen associe-t-il suvuvent le "Martenot"
aux violons,

Dans une do ses grandes ceuvres symphoniques Pl. Schmitt renforce les
bessons et la clarinette~basse. Stokowsky souhaitait réunir un quatuor de "Marte-
not" & Philadelphie pour créer dans son urchestre une famille intermédiaire entre
les cordes et les bois,

Dans son Opérea "Vercingétorix" Canteloube emploci®d4 "Martencts" qui alter-
nent des séquences tout 3 foit solistes avec un soutien de choeurs. Le caractére
essentiellement vocal du jsu ou ruban permet en effet une association discréte
avec les voix., Mais ce sont surtout les effets inettendus et parfois étranges que
1llon rocherche, en confiant brusquement 3 l'instrument des interventions le plus
suuvent dromotiques. Celles-ci voisinent parfois le bruitage stylisé mBme sous
la plume des compositeurs les plus sirieux : aoinsi le hurlement du chien dans lo
prologue de "Jeenne au BOcher" d'Honegger,

Main jo ne puis passer on revue toutss las veuvres présontont de curieu-
gon ansocintions du Martonut & llorchoestre.

Jo duis cependant citor oncurec sa combinaison avec les bassos lorsque
1'on désire soit renforcer celles-ci, (la puissonce peut atteindre colle de 5 ou
6 contrebasses) scit leur donner plus cde précision d'ottaque. En effet, l'absence
dlinertie pexrmet une émission absolument 1nstantanée et précise des sons les plus
graves,

oo.lc/
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Cette rapidité d'émission offre wime si 1!'instrumentiste n'y prend
garde, le danger d'attaques légdrement anticinées, on effet celles-ci se pro-
duisent exactement et guelque soii ll'intensité 3 la .itesse du réflexe, ce que
les instruments & acchet et surtout-d vent ne peuvent obtenir.

Nous touchons & ce propos 1l'un des points les plus caractéristiques do
1tinstrument électronique : alors que dans 125 instruments traditionnels 1'intcr-
sité du son est fonction d'un effort physique parfois intense, ici cet effort
est infime. Economiz d'effort, 6cenomie de tumps, sont bion les caractéristiques
de toutes les inventions et particulitremznt de celles qui découlent de l'appli-
cation de l'électricité, '

Doit-on en conclure que l'instruacntiste n'a plus qu'a "réver" le mu—
sique ? Presque, & condition qu'il ait atteint un état psycho-physiologique d'hiy-
per-finesse de réactions. Autrement dit, lleffort se place sur un plan tout dif=-
férent qui zrend d'ailleurs passionnente i'initiation au jeu, car trés vite, 1'éld-
ve s'apergoit qu'il s'agit moins d'un travail instrumental propremznt dit que d'un
progrés de l'instrument humain. lui-mémz.

Cet exigence de perfection d: ricction, nous la retrouversns 2 propos
de l'enregistrement des instruments élcctroniquzs; mais, cette fois, dans les
appareils d'enrcgistrement ou de xoproduction. On a dit parfois cue ce nouveau
type dlinstruments était difficile 3 enregistrer, notamment en raison d'une pré=-
dominance des harmoniques poivs, ce gui nlest pas toujours exact et aussi, parce
que la propagation du son émanant dlun diffuscur prézentait certains inconvinients.
L'expérience m'a catégoriquement prouvié que coux-ci &iaisnt absolument négligca=~
bles. Par contre, il est évident que llinstrumzni élzctronique met instantanément
a jour les moindres défaillances techniques : distorsions infimes, plsurage, vi-
brations parasitaires etc... etc... émanant das chafnes dienregistrement ou ce
lecture,

De m8me qu'un équipsmer.t peut se réveélexr isuffisecnt pour la musigue
alors qu'il 6tait tuils coxrect pour la voix parlée, tol eutro équipoment que llon
croyait exccllent pour l'enregistrement de llorchestre peut révdler cdos lacunos
a ltaudition d'un instrument électroniqus qui devient ainsi "llinstiument~-test
par excellence ",

Maintes fois il m'a €té fait le raproche de n'avoir par entrepris la
réalisation d'un instrument capable d'exprimer les harmonies comme le piano ou
1l'orgue. Cela a été il est vrai une forte tentation 2 laguelle je me réjouis df
avoir résisté, Depuis l'antiquité tous lzs ncyens dlexpression du son musical
ont toujours évolué du monodigue zu polyphonique; aussi ai-je estimfi qu'il dtait
plus sage d'avoir la patisnce de dévelcpper 1liinstrument monodiquo aussi loin que
possible avent d'oborder celui bien plus complexe de l'exprcssion haxmoniguo.
Dtsailleurs, ce dernier no prészente dlinlésfit qua si il epporte des moyens difié-
rents de ccux existonts. Ll'orgue de cinéma rasscinbls une voriété de timbres et
dleffets sonores parfois considérablecs. Qu'a.-t-il apporté & la musique ? Il en
e0t été tout autrement si les facteurs d'orgucs, peut-Ctre obnubilés par l'accu-
mulation des timbres, s!étaient attoqués 3 la "malléabilité" du son musiecal. Au
contraire tout a 6té rfésolu par lloutcmatisme : vibrato, mode d'dmission ete.,.

Que gagnoerait-on 2 se servis du principe dos instrumsnts électroniques
pour semblablse résultat 7 Coci m'améns a vous parler des perspectives qui sfou-
vront aux inctruments Glectronicuss. Nous les observarons successivement sous
trois plans différents : technique, artistique, pédagogique.

Si 1l'on veut conserver le bé&néfice da lo %malléabilité" du son, les
recherches siorienteront non vers llinstrument totalemcnt harmenique meis vezs
une expression polyphonique 3 deux ou trois voix. Co qui repzéscntera déja pour

et o QO C
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les instrumentistes l'acquisition d'une technique trds difficile.

Pos progrds importants povwront encoro Stre rinlists dons Ja divesité
des dminaions ot 41 oe4 8 pefvaic quo la varidtd des timbres sloarichira dlun
mixogo dJdo 1'éldaont bruit stinecorporant deo fagon dosable au son musical. Il n'eut
pas impensable que grfice a4 1'€lectronique 1'#chelle des vibrations employizs dée-
bords les limites dm la perception auditive tent vers les infra-sons que vers les
ultra-sons, mais c'est un domaine qu'il conviendra d'aborder avec beaucoup de prui-
dence en raison de rdacticns physiologiques qui pourraient devenir dangeicuses.

Du point de vur artistiquz il est certzin que l'inctrusent €lcctzoniquzs (z-
viendra par eicellence 1l'inutrument:!!'improvisution, partout ol l'on recl.iercheza
un synchronismz étroit entre la musique et l'expressicn plastique. Les jeunes ins—
trumentistes que j'accueillie au Conservatoire de Paris suivent aussi pour la plu.
part les Classes d'écriture et je les entraine le plus possible 3 1'improvisstisn,
En effet, los réalisateurs de films, les mettcurs en scéne, les metteurs on oncdss
radiophoniques appré=ient vivement la pcssibilité de faire appel a leur concours
pour ces séguences paxfois importanies, soit seuls soit counjointemznt avec des
€lémeints ds battexie. En raison de la variété des movens, ils peuvent abeoreder los
genres les plus divers, La souplesse exprescive, la faculté d'employer des modss

3 quart de tons, ouvrira un chemp trgés vaste de possibilités nouvelles pour unc
écriture musicale dépouillée,

D'oza2s et déja, plusisurs crmpositeurs emploient couramment les 1/4 de tons
dans les oeuvres pour "Marienoi" dans une écriture harmonigue ou polyphonique trés
sobro.

Il est vrzisemblable que l'on tirzsra parti également d'une zutre particu-
larité de l'instrumant électronique que nous appelierons "l'intervalle 3 prograc—
sion variable",.

Je t8cherai d'cn exposer brigdvemant le mécanisme technique : cans 1l'inc=-
trument mettant en jeu des oscillateurs les veristions de fréquence du son s'ob=-
tiennent par une variation soit de la capacité, soit de la self, soit de la ufsis-
tance des circuits. Ainsi, pour obtenir l'échelle des cons musicaux cette vasia-
tion doit B8tre différe-~te pour chegue intervalle afin dlobserver la progression
mathématique des sons (clast-3-dire un= progression 3 raizon de deux). Or, i au
contraoire nous appliquons au circuit une variation constante sans tenir coapte
du déplacement de l'intervalle sur ll'échells des sons celui-ci stagrandit ou ¢~
rapetisse suivant que l'on monte ou descend cette échelle., En langage plus cloiw,
si par oxemple en pariunt du do 3 nous appliquons une variation corrocpondnnt &
une ticrce majeurc ascrndante et que nous alterrions les sons normaux d'une goame
chromotique avac ce son nouveau, nous obtiendrons au fur et & mesure une tierce
de plus en plus patite, puis bientft une tierce mineure, puis une seconde majeure,
puis une seconde mineure, puis le 1/4 de ton etc... Inversement en drscendant,
llintervalle s'agrandira

De curieux effois ont &té déjé cili ¢3 par les compositeurs, leur emplod.
systématique peut incontestablem-nt inTlucr sur l'écriture. Fertant du miaz prin-
cipe, il est curieux dz constater quz l'-n;t-umrnt €lectronigque pzrmet avec 12
plus grande faciliif, d'atteindre les intervalles les plus subtils : 1/8, 1/16,
1/322me de ton. Comme l'ont fait valoir les travaux de Seashore en Amérique et
du Professcur Willem ici en Suisse, l'4ducation de l'oreille 3 la perceptinn dlin-
tervalles treés subtils affinc sznsiblem2nt le scns musical aussi nos élaves font-
ils friéquemuent des dictécs baséss sur ces intervalles.

Je ne puis terminer sans évoquer llaspect social que préseniera 1'évoliution
des instruments 3 llevenir. De plus en plus sollicitée per le disque et ls Radio,

l.l.ll/
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1'oreille des masses sc forme au langage musiral et le désir de s'exprimer

croft peralltiement. Or, lc temps nécessaire & l'acquisition de la technique

dos instruments & cordes ou 3 vent, cst dovenu incompatible avec le rythme de la
vio nctuol. Du plus, los promiors résultate sont trup ingrata A supporter, Danu
un avenir prochain, il est cortoin quo les instrumonty éloctroniques incontesto-
blement beaucoup plus fecile & opprendre, joueront, (si, on fonction doo prognts
de la tochnique et radioBlectrique leur prix de revient peut-Otre sensiblement
diminué), un r8le conaidérable en tant quo mode d'!'expression populairs,

Maurice MARTENOT
S AoOt 1954



o™ LEIPP

DICUSSIONS RESUMEES par E, LEIPP

Il y avait beaucoup trop de choses 3 dire.... le temps & passé trop
vite | Je vais tenter de résumer quelques interventions en cours d'exposé et
quelques éléments de la discussion finale, en déplorant une fois de plus que cer-
taines personnes ayant pris la parols n'aient pas donné lsur nom (et qui nous
oblige & les appsler X, Yeeee 8tCessl)e

Pour commencer, quelques brécisions sur l'anc8tre des ONDES que MARTE=-
NOT a présenté a 1'OPERA DE PARIS en mai 1928,

Cet instrument comportait un systime hétérodyne, l'armature mobile de
1'un des génératsurs haute fréquence était un fil de lin autour duquel on avait
guipé un fil de cuivre (comme dans les cordes filées de violon ou de guitare).
Cette corde montait et descendait au gré du musicisn, dans le pied d'un pupitre
8 musique spéciel, Ainsi on pouvait faire ce que l'on obtient avec le ruban des
ONDES actuelles; MARTENOT evait déja réalisé un diepositif pour faire des "orne-
ments" ecvee

GER - MARTENOT nous précise que celui-ci fut subventionné pour ses recherches
par la ville de Francfort, ol il habitait, MAGER avait déja réalisé un clae
vier oscillant pour faire du vibrato mais ses nombreux brevets n'asboutirent
3 aucune réalisation concriéte utilisable par les musiciens; on ne possade

aucun snregistrement de ses instruments et il ne'Qana aucun concert,

VOICI QUELQUES ELEMENTS DE LA DISCUSSION gui suivit le GAM,

X. N'y a-t=-il pas un inconvénient 3 immobiliser la main gauchs dans voire ins-
trument 7 :

MARTENOT = J'y ai pensé; j'ai essayé de commander la touche d'intensité (et de
transitoires) avec la bouche, le pied.,. meis rien ne remplace la subtilité
de toucher des doigts de la main |

M, LELOUX = On peut accorder les Ondes sur un diapason quelconque; mais que de-
vient alors l'accord des cordes de la palme ?

M, LFIPP - La palme avec ses cordes est un systdme asscz amorti, dont les pointes
de résonance ne sont certainement pas trés aiglies; s'il n'y & pes accoxd
rigoureux, le systime fonctionne donc tout de mé8me en vibration forcée,
avec une certaine perte d'énergie, mais qui doit 8tre infime eu égard aux
faibles variations du ciapason en pratique.

M, MARTENOT - C'est bisn cela,.

M, LEIPP -~ Pourquoi n'avez=vous accordé les cordes de la palme que sur une ocC=
tave, par domi-tons 7

M, MARTENOT - Les cordes sonnent toujours .... meis en régime 2 ou trois, en se
décomposant en doux ou trois partios; l'expérisnce e montré qu'une octave
suffisait | : i




s

M, LEIPP = J'aimerais beasucoup que vous nous disiez quelques mots sur ce que
vous pensez des musiques Electroniques actuelles |

‘M, _MARTENOT - Jo voudrais insister sur le fait qu'il ne faut pas confondre "mu—
sique électronique", réalisée avec des moyens électroniquos, ordinateur
compris, et instrument de musique véritable, sensible, utilisant 6ventuol..
lement l'électron pour faire des sons musicaux, Dans le premier cas, on
pout parler "d'erchitecturs sonore", selon Xénakis, Mais pour moi, la musi-
que présuppose l'empreinte de vie que dunne la recréation dlune wouvre- par
un interpradto. ‘

D'autre part, jo crois que l'expression artistique sc situe & un ni-
voau de 1'8tre qui ost inaccossible d l'analyse sciuntifique et au rativnae-
lisme matérialiste, cexr on ne peut pas parleor des insirumonts de musique
aang Avoquor lour r0lo social, Il aut conaturmont do voir g'éGlargir le
Tooud qui gdpnroe los fobrieconts do musiquo contemporoine du la manso, dont
lo soul moyen d'oxpression reste la voix dons lo répertoire des chansons
do variété,,, En effet, plus on s'engage dans la création par ordinatseurs
ou par restructuration de la matidre -somorse, plus on s'écarte du rlle sccial
de la musique et de .l'empreinte de vie qui en est l'aspect spirituel. Voild
ce que je tenais & dire !

Y. = Je voudrais savoir si votre instrument répond & l'utilisation populaire ....

M, MARTENOT = A l'origine je pensais réaliser un instrument de prix accessible;
‘mais les compositeurs qui s'intéressaient 3 mes Ondes m'ont finalement en-
trainé 3 faire un instrument de concert.

Y = Dans ce cas, est-ce que les possibiliiés d'expression ne sont pas récupériées
par un style de musique traditionnelle, répondrnt & une culture donnée,
mais non & la musique pop.-ou au free-jazz...

M. MARTENOT - Je n'ai pas voulu faire un instrument pour les orphéons et la musi-
que légére. Je ne voulais pas suivre llexemple du saxophone, qui, parcz qu!
il était facile & jouer, n'a é%€ longiemps utilisé que dans les cafés-~con-
cert, ce qui 1l'a discrédité. Mais entre temps, ds bons chanteurs de variéts
ont exploité les possibilités des Ondes : PIAF ... Jacques BREL etc...

Y « Ce que vous dites semble s'opposer 3 votre affirmation de la nécessité ds

populariser la musique.

M, MARTENDOT = Il n'est pas possible ds faire des "Ondas" & bas prix |
Il n'en reste pas moins qu'avec les Ondes, les débuts de l'apprentissage
ne sont pas cumparables aux débu%s avec un violon.., Cependant il faut tout
de m8me 10 ans pour apprendre & bien jouer des "Ondes".....

Y «0ui !l Mais l'utilisatiqn d'un iaistrument en musique folklorique n'implique
absolumsnt pas le bescin d'une techniquo pure : c'est vraiment notre menta-
lité occidentals qui demands ¢3, et qui pratique de ce point de vue un ra-
cisme certain.

M, LEIPP = 11 ne s'agit pas de te:hnique "purs" et encore moins de "mentalité oc-
cidentale"... S5i vous avez cuelque chose & exprimer qui soit simpliste et
ne nécessite qu'une combira’ocire limitée, vous puuvez vous contanter de
"gignes" simplistes et en numbre limité, donc d'un instrument et d'une tech-

ooocl/
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nique rudimentaires (ou bien n'exploiter qu'une petite partic des possibi-

lités d'un instrument trds Elaboré). Si vous avez A exprimer des concepts
compliqués, il faut évidemmont des instruments permottant de fabriquer sys=
tématiquomoent un nombre considérable de signes différonts, et la technique
devient alurs nécsusairement de plus en plus &élabourée et difficile, deman~
dant un long apprentissoge ot beaucoup d!entrainement. Beaucoup de gens
s'imaginent nafvement pouvoir exprimer les idées “géniales" qu'ils "ont en
t8te"™ avec des moyens simplistes, ot dos techniques de jeu rudimentaires,

Je ne mo répéterai pas sur cette illusion, J'admets que celui qui n'est pas
doté d'un "ordinotour cérébral "élaboré ne peut par définition s'intéresser
3 un jeu compliqué, et des jeux de simplistes le comblent totalement. L'im=—
portant est qu'il s'amuse, Mais il faut aussi admettro que tout le monde
nlaest pas ainsi, et quo certains ont besocin d'une complexité un peu plus
grande pour s'amuser... Ils se donnent alors la peins d'opprendre les régles
et la technique de jeu compliquées... Il n'est pas question de "racisme"
ici, mais de lo constatation vulgaire qulil existe des gens simples et d!au=
tres plus évolués, Ceci ne veut pas dire "mouvais" et "bons", mais chacun
est doté de mémoires et dfune machine 2 traiter l!'information plus ou moins
élaborés, Point n'est besoin d'appeler 3 la roscousse ROUSSEAU, 1'Ecols, la
Socisté pour l'expliquer; il s'agit tout simplement de prédispositions no-.
turslles, plus ou moins héréditaires, : :

M, JALAMON = Finoloment ce n'est pas l'instrument qui est important lorsqu'il

permot une combinotoirs sonore élaborée comme les Ondes... mais ce qulon a
3 dire® .ese

M, \FIPP « Malheursuscment beaucoup de gens se pensent "artistes", qui. nfont

rien 3 dire ou ne veulent pas se donner la peine d'apprendre a parler -
ou 3 jousr | On peut dfautre part difficilement mettrs en svant la ques-
tion de prix des instruments, Besucoup n'hésitent pas a dépenser 10 ou

15 000 F pour scheter une voiture; mais lorsqu'il s'agit de payer une gui-
tazs ou un vioclon & 100 F pour lsur enfent on hésite, ils trouvent cola
"trop cher® |

Quoiqu'il en soit, si vous inventoz un inotrument de musique intlroo-
sant, vous avez un moyen sOr de le "couler" : c'est de le mettre entre les
mains do gens qui n'ont aucune formation musicale (occidentale, orientole
ou autra...). Faites jouer la cithare vietnamienne & TRAN VAN KHE ou le
Zarb a CHEMIRANI; puis mettez ces instruments entre les mains de gens qui
nfont pos appris lo métier de musicien : vous verrez bien la différence |
On essiste journellemont 3 la Télévision ou ailleurs & d'affligoantes dé-
monstrations de "vina" ou de "tobla" qui illustrent bien mon propos.

+JAMAMIN -~ Pour en revenir ou mauvais usoge d'un instrument, co nlest pas pnr=

cs qu'il y o dos gens maladroits et wouvais musicions (3 mon sens) que le
violon ou l'orgue sont discrédités .....

My LEIPP = Oui, mais c'est 3 cause dos gens maladroits qulun instrument musica—

lomont valoblo au départ, croupit dens les tovernss ou sur l'oire de danse
pandont doo aidclos, Lo cas du violon ost tout & foit typiquo & cot €gard 3
il a mia 2 esidclon pour s'imposor rOrco qu'il était jous par des "robecquots"

" do taverno. MARTENOT n'avait sens doute pas onvia d'attondre 200 ons; il

a bion foit de confisr son instrument & des musicions connaissant lsur méw-
tivz.

Y = Jo no compronds pag pourquoi on n'arriveracit pas 3 un cortcin degré de toch-

nicité inctrumentale, mime ai on n'est pas professionnel; jo prétends mOme

.l‘../




