
Euphorie

Composition personnelle
Introduction

Euphorie est une pièce d’environ vingt-cinq minutes écrite pour deux pianos, une flûte et un orgue électrique. Au départ quatre pianos étaient prévus, divisés en deux groupes qui jouaient les mêmes parties avec des décalages progressifs : le nombre a été réduit à deux pour des questions acoustiques (quatre pianos auraient recouvert la flûte) et aussi car l’exécution devenait trop complexe pour un résultat finalement possible à retranscrire pour deux pianos. 
Cette pièce a été influencée majoritairement par Steve Reich et en particulier son œuvre Six Pianos. Steve Reich a plus tard réécrit la pièce pour six marimbas (la renommant donc Six Marimbas), qui en est devenue la version la plus connue et la plus jouée ; pourtant c’est justement le timbre dur et sec des pianos ainsi utilisés qui m’a intéressé, car il donnait à la répétition une valeur d’insistance plus que de douce ambiance. Une autre influence est bien sûr les musiques électroniques répétitives, dont j’ai réutilisé quelques procédés décrits antérieurement dans ce mémoire. Et enfin, une dernière influence est le Krautrock, musique populaire allemande des années 1970, influence qui se ressent notamment dans la partie d’orgue du morceau. 
Malgré l’aspect parfois « soliste » de la partie de flûte, le cœur du morceau réside dans le motif répété par les pianos et toutes ses variantes. La flûte a un rôle assez libre qui oscille entre des valorisations de mélodies ou motifs découlant du motif répété (à la manière des voix dans Drumming de Steve Reich par exemple) et des parties purement mélodiques ressemblant à des improvisations qui sont une sorte d’extension de l’effet provoqué par la répétition des pianos. L’orgue quant à lui a un rôle de soutien, agissant à la manière d’un bourdon, mais dévoilant quelques variations harmoniques discrètes (simples alternances entre le mode de la et le mode de ré).

A/ Cadre stylistique : entre systématisme et intuition

1/ Structure 

Euphorie est divisé en neuf sections de durée égale. Chaque section est basée sur une fondamentale différente, mais les modes utilisés sont toujours les modes de ré et de la. A chaque nouvelle section, la fondamentale passe à la quinte supérieure (ou quarte inférieure), ce qui donne cette évolution : la-mi-si-fa#-do#-sol#-mib-sib-fa (le passage en bémol n’est là que pour faciliter la lecture).
Le morceau est basé sur un premier motif :
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Ce motif donne lieu à quatre autres variantes, très similaires : seules changent une ou deux notes, ou les deux voix sont simplement échangées. Ci-dessous :

Deuxième motif :
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Troisième motif :
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Quatrième motif :
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Cinquième motif :
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Ces cinq motifs, qui se superposeront grâce à l’utilisation des deux pianos, ne donnent pas l’impression d’une véritable succession de changements, étant donnée leur similitude, mais permettent au motif répété d’être plus vivant. Les diverses superpositions de variantes le renouvellent tout en conservant la sensation de répétition systématique.

Les deux pianos répètent pourtant de manière systématique une succession de variantes différente chacun. Le piano 2 répète l’enchaînement des motifs 1, 2 et 3 ; tandis que le piano 1 enchaîne 4, 5, 1, 2, 3. Les deux séquences se décalent donc et toutes les superpositions possibles surviennent. Chaque section comprend deux décalages complets des deux pianos. Après quoi le premier piano joue une séquence seul (il s’agit là d’une certaine forme de rétraction progressive de la section).
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La section suivante s’enchaîne directement, reprenant exactement la même structure à la quinte supérieure.

L’auditeur n’est pas tout à fait conscient des changements minimes qui surviennent, mais cela permet de donner plus de vie au motif répété, de créer une répétition bouillonnante. Il n’y a ainsi jamais plus de quatre mesures strictement identiques dans chaque section.
Par ailleurs, l’idée de départ impliquant les quatre pianos qui étaient prévus à l’origine était d’utiliser les deux autres pianos pour jouer strictement les mêmes parties mais décalées progressivement de double-croche en double-croche, permettant ainsi d’obtenir de nouveaux motifs à la manière du dephasing de Steve Reich, mais sans décalage rythmique progressif. Finalement les deux pianos supplémentaires ont été oubliés, et il n’y a pas de décalage entre les deux pianistes restants. Cependant chacun des deux pianistes joue directement le résultat des décalages.

Premier « décalage », sur le motif 1 (Section I) :
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Il s’agit du résultat obtenu si l’on fait jouer le motif 1 par deux pianos différents décalés d’une double-croche, joué ici par un seul piano. Cela oblige le pianiste à jouer staccato, et permet d’avoir en plus d’une variante de motif une variante de mode de jeu.

Deuxième décalage, sur le motif 5 (Section II) :
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Troisième décalage, sur le motif 1 (Section III) :
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Et ainsi de suite. Il y a sept décalages différents. On peut noter qu’il y a une alternance régulière entre motifs permettant le jeu legato et motifs obligeant le jeu staccato.


Afin de conserver l’effet continu du dephasing de Steve Reich et de ne pas tomber dans une logique trop prévisible des décalages de motif, ceux-ci ne sont ni synchronisés de manière claire avec les sections, ni même avec les motifs (un décalage peut survenir au quatrième temps d’une mesure par exemple, en fonction de la division exacte). Le morceau contient douze décalages survenant à intervalles
égaux au fil des neuf sections :

	S.I
	S.II
	S.III
	S.IV
	S.V
	S.VI
	S.VII
	S.VIII
	S.IX

	Motif
	D.1
	D.2
	D.3
	D.4
	D.5
	D.6
	D.7
	Motif
	D.1
	D.2
	D.3



On peut remarquer que les décalages de motifs se décalent eux-mêmes structurellement par rapport aux sections du morceau. Le chiffre de 12 décalages a été choisi car la division permettait de créer trois décalages structurels entre les sections et les décalages de motifs. Cela divise les neufs sections en trois groupes de trois. De plus le retour dans la troisième grande partie du motif initial et des mêmes décalages que dans la première grande partie permet de mettre en valeur une certaine forme de ABA’, forme que je désirais au départ.

Il est à noter qu’à chaque transition entre les sections les décalages sont oubliés le temps du changement. 
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Mes. 274-276 ; transition entre la Section IV et la Section V : le temps de la transition, quand il joue seul, le piano 1 arrête de jouer le décalage du motif en cours.
Le but est à la fois de rappeler le motif initial non décalé, mais aussi de marquer la conclusion de la partie précédente par la disparition progressive des éléments mis en place et de mettre en valeur l’arrivée de la section suivante par une sorte de renaissance. Cependant cela ne perturbe pas la structure ; c’est simplement comme si l’on avait rendue muette une des pistes correspondant aux décalages, comme un DJ aurait pu le faire sur une table de mixage.

 Enfin, un dernier élément de structure se trouve au niveau de la flûte : celle-ci, pour chacune des trois grandes parties du morceau, développe une « improvisation » (entièrement écrite, mais perçue comme telle) mélodique lors de la section la plus intense, assurant une certaine forme de climax. 

                                                     [image: image10.png]


etc
Voici le début de cette mélodie improvisée, qui est le plus caractéristique (celle-ci démarre après les neuf mesures à vide et les deux barres de mesure (début de la Section III)). La mélodie par la suite se continue dans la lignée, mais on trouve des différences entre les trois versions de cette improvisation ; ces improvisations se ressemblent par les motifs récurrents (les triolets de doubles sur accords parfaits descendants par exemple) mais peuvent être construites très différemment. Cette mélodie à la flûte se trouve toujours lors de la section la plus aigue des trois qui constituent une grande partie.
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Ce schéma montre le cheminement harmonique des sections, le découpage des grandes parties, et la disposition des improvisations de flûte dans ces grandes parties. La section la plus aigue de chaque partie en constitue le climax, et présente l’improvisation de la flûte. Quant au morceau entier, il évolue globalement du plus grave vers le plus aigu, donc vers un climax final.
2/ Libertés

Au sein de cette structure qui peut sembler rigide, je me suis donné des terrains de liberté permettant, au long de la composition, d’associer aux procédés systématiques des interventions purement intuitives. C’est notamment par ces interventions que le morceau se détache de l’influence de Steve Reich et rejoint plutôt les musiques populaires : musiques électroniques ou encore Krautrock. Ces interventions donnent au morceau un aspect bien plus linéaire qu’un morceau de Steve Reich, lui permettant de présenter des variations d’intensité (même si d’une manière tout à fait différente d’un discours tonal classique).

Tout d’abord la partie de l’orgue : je l’ai composée de manière tout à fait linéaire, sans que rien ne soit prévu ou construit initialement si ce ne sont les tons (dus aux tons des sections). La partie de l’orgue a pour ainsi dire été composé en improvisation, au fur et à mesure, en fonction de ce qui se déroulait dans le morceau et de ce qui me plaisait. Bien entendu on est loin d’une partie de soliste : l’orgue garde un rôle de soutien harmonique, de bourdon. Mais tous les petits changements d’accord ou de mode ont été amenés intuitivement. On trouve notamment très souvent une évolution du mode de la au mode de ré dans les sections, sans que cela n’aie de rôle particulier du point de vue de la structure établie. Les accords et l’évolution de l’orgue trouvent notamment leur influence chez Klaus Schulze, grande figure du Krautrock :

· [CD piste 20] Chromengel, Klaus Schulze, extrait.


Au niveau de la flûte, si l’idée de départ était que celle-ci – en dehors des improvisations - fasse ressortir des motifs issus de la répétition des pianos, en mettant donc en valeur certaines notes qui ressortaient de la répétition, cela n’a été appliqué à la lettre que dans la première section uniquement. Par la suite, bien que cette idée soit la ligne directrice, la flûte pouvait tout aussi bien faire des notes sans synchronisation avec les pianos, car les motifs ressortant de la répétition, une fois mis en valeur par la flûte, m’inspiraient de petites variantes, et je ne voyais pas de réelle raison de m’interdire d’inclure ces petites variantes dans le morceau.

Par exemple, aux mesures 91 et 92 la flûte fait ressortir des notes que l’on retrouve dans les motifs des pianos :
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Mais par la suite, à la mesure 93, les demi-soupirs sont supprimés, ce qui fait que la flûte se décale par rapport aux pianos, ses notes ne sont plus réellement en relation avec celles des motifs des pianos :
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Le nouveau motif de la flûte n’est donc pas totalement détaché des pianos, puisqu’il est une évolution d’un premier état qui était strictement composé de notes ressorties du motif des pianos, mais il constitue une petite prise de liberté tout à fait intuitive. La flûte sera de plus en plus libre au fil du morceau (dans la troisième grande partie du morceau elle effectue même ponctuellement des sortes de mélodies au milieu de ses notes répétitives)


Enfin, une dernière liberté a été prise au niveau des pianos : par moment lors des sections, lorsque je voulais créer un effet d’intensité supplémentaire ou un développement, j’ai fait jouer le piano 1 à la quinte supérieure. Il joue strictement ce qu’il aurait dû jouer initialement mais à la quinte supérieure (donc cela ne perturbe ni l’évolution des variantes de motifs, ni les décalages) Cela crée une sorte d’ascension à l’intérieur même de la section, avant le véritable passage à la quinte supérieure (ou quarte inférieure) de la section suivante.
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Le pianiste étant obligé de s’arrêter de jouer pour passer à la quinte supérieure, j’en ai profité pour lui donner une mesure entière de silence. Cela permet de créer également un léger effet de tension/résolution : lorsqu’un des pianos devient silencieux, l’auditeur a un léger manque, et est soulagé lors du retour du piano en question. C’est discret mais l’effet est présent.


La Section VI est un peu particulière et est la seule qui présente une transposition du Piano 2 également. Les deux pianos se transposent régulièrement à la fin de la section. Nous verrons cela en détail plus loin.
B/ Entretenir l’euphorie


Avant toute chose, il est nécessaire d’établir ce que j’entends ici par euphorie, d’où me vient se terme, et plus généralement cette compréhension de la répétition.
La répétition peut, lorsque l’on se place dans un certain état d’esprit, être perçue non pas comme quelque chose d’apaisant ou d’hypnotisant, mais comme une insistance euphorisante. On trouve plus particulièrement cette perception chez les musiques électroniques, et elle est directement observable par les réactions régulières des danseurs, qui déjà dansent, mais aussi sifflent, crient, entrent dans des états approchant celui de la transe (attention toutefois : il ne s’agit pas d’une véritable transe, comme on pourrait en trouver dans les rites de certaines civilisations extra-européennes, mais d’une sorte de version très affaiblie, « contrôlée » et « consciemment déclenchée » de celle-ci). Les noms de biens de morceaux – nous avons précédemment évoqué Hysteria de Le Knight Club - festivals et albums sont éloquents :
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La série des mixs de Lisa Lashes Extreme Euphoria
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Nuit de musique électronique « Euphoria » le vendredi 03 avril 2009 à Paris
Je reste pourtant convaincu que la même sensation, certes abordée différemment, peut se retrouver lors de l’écoute d’une œuvre minimaliste répétitive, comme le démontre Robert Fink tout au long de son ouvrage.

Pour tenter de donner un exemple concret, voici des extraits de deux interprétations différentes de Six Pianos :

· [CD piste 21] Six Pianos, Steve Reich, enregistrement de 1974 par Steve Reich and Musicians
· [CD piste 22] Six Pianos, Steve Reich, enregistrement de 1977 par Steve Reich and Musicians et Terry Riley


Il me semble assez clair que la première interprétation est dirigée vers l’”esprit minimaliste” : très rigoureuse, jouée mécaniquement, un souci de précision évident. Ce qui ressort majoritairement est le processus de composition, le systématisme. La seconde interprétation à l’inverse est plutôt dirigée vers un esprit populaire : jeu « grossier », manque de rigueur, les deux étant dus, semble-t-il, à un grand enthousiasme doublé d’une certaine nonchalance (on ne se préoccupe pas de l’absolue précision, ce n’est pas important). Le résultat est que, pour la première interprétation, l’effet est plutôt « planant », ou encore, si on l’écoute comme le voulait Steve Reich dans Music as a Gradual Process – en se concentrant sur le processus – agréable intellectuellement.  Pour la seconde interprétation, en revanche, on peut plus facilement ressentir un enthousiasme et une énergie qui,  associés à la répétition qui ici s’expliquerait plus en tant qu’insistance qu’en tant qu’agréable voyage psychédélique, peuvent se transformer pour l’auditeur en véritable euphorie.

En guise de témoignage écrit : sur son blog
, un professeur de musique qui s’est découvert tardivement une passion pour Steve Reich s’exprime en ces termes  (après avoir vu un spectacle de danse basé sur cette musique qui lui permit alors d’écouter sans réfléchir) :


« Cet abandon de mon oreille intellectuelle, de mon oreille pensante, m’a peut-être mieux placé, dirigé vers cet espace où la musique créait un sentiment que je pourrais simplement décrire comme euphorique et semblable à la transe si, et seulement si, je m’abandonnais réellement à elle. Le temps et l’espace étaient comme arrêtés, et je me connectais au génie de Steve Reich. J’ai appris à aimer Steve Reich. 


Comment cela se pouvait-il que je traverse un continuum d’expérience et d’apprentissage pour passer de quelqu’un qui voulait que la musique de Reich s’arrête, à quelqu’un qui fit l’expérience d’une euphorie physique en écoutant son œuvre, espérant que la musique ne s’arrête jamais ? »


Le nom d’Euphorie m’est venu de cette constatation, et la pièce est dirigée vers cette compréhension de la répétition en tant qu’insistance euphorique. La majorité des choix qui ont été établis lors de la composition avaient pour motivation principale d’entretenir une euphorie préalablement installée, de créer une insistance. L’interprétation a également été dirigée par cette idée.
1/ Elévation de quinte en quinte
Le passage à la quinte supérieure des sections est un procédé d’amplification qui n’a rien de nouveau. La quinte supérieure, depuis le Moyen-âge, a régulièrement été utilisée pour créer une élévation vers le haut : on a le sentiment d’avancer. Il s’agit par ailleurs d’une évolution harmonique très progressive, préservant ainsi la sensation d’harmonie modale de la pièce alors qu’il y a des changements de tons. Le but de ces changements n’est justement pas de changer ; l’auditeur n’a pas l’impression de changer d’univers. Ce n’est pas une cassure mais une continuité. A chaque évolution à la quinte supérieure (chaque nouvelle section), l’auditeur est porté plus haut. Le fait que cette évolution soit toujours la même (quinte supérieure ou quarte inférieure, ce qui revient au même changement harmonique) et soit toujours amenée de la même manière - piano 1 seul terminant son cycle de cinq variantes - permet à l’auditeur d’anticiper cette évolution, et par extension de la désirer. Les transitions entre les sections sont autant inspirées par les transitions de Six Pianos de Steve Reich que par les montées en musiques électroniques faisant désirer le retour du kick ; ici le désir, s’il est ressenti, serait de redémarrer un nouveau cycle en allant plus haut.
2/ Anticipation et climax


L’anticipation peut aussi se retrouver avec l’arrivée de la mélodie de la flûte qui constitue à chaque fois un climax. Les trois transitions sont strictement les mêmes à l’orgue, et à deux reprises les mêmes à la flûte :
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Le fait que cette transition à l’orgue soit répétée les trois fois, et la transition à la flûte les deux dernières fois, fait que l’auditeur peut déjà commencer à anticiper l’arrivée du climax lorsqu’il entend l’orgue démarrer la transition. Ainsi, encore une fois à l’image des musiques électroniques, il peut attendre et désirer le retour de la mélodie de flûte, et donc du climax – climax dans la tessiture, l’intensité sonore et le caractère improvisé de la partie de flûte.

Outre ces annonces des improvisations de la flûte qui sont reconnaissables car répétées, chaque transition de section est construite dans l’idée de faire désirer l’arrivée de la section suivante ; toutefois en dehors des annonces de la mélodie de flûte, les transitions sont toutes différentes. 


Mais le morceau propose également l’opposé : des éléments qui sont impossibles à anticiper par l’auditeur. Les décalages des pianos par exemple ont été pensés pour ne pas avoir une évolution perceptiblement régulière : la division fait qu’ils surviennent à des moments qui paraissent pris hasards dans les sections, parfois au quatrième temps d’une mesure, comme c’est le cas par exemple pour la mesure 52 : 
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Ces éléments inattendus, comparés à ceux qui se font désirer, peuvent apparaître comme des offres soudaines, des nouveautés que l’auditeur reçoit sans les avoir désirées ou anticipées.
3/ Insistance

L’idée de répétition comme insistance est très présente dans le morceau. Tout d’abord, la répétitivité des transitions entre les mesures, usant toutes d’exactement le même effet (anticipation, annonce puis reprise à la quinte supérieure) huit fois dans le morceau, apparaît comme un procédé assez borné, sans aucune volonté de variation. C’est exactement l’effet voulu : que ça recommence, exactement pareil, section après section, inlassablement. Il suffirait de rajouter un kick derrière le morceau, de l’ôter lors des transitions entre les sections, et de le relancer à chaque démarrage de section, pour que l’effet devienne tout à fait clair à n’importe quel habitué de musique électronique. Chaque nouvelle section se veut une renaissance du motif, une nouvelle élancée, un nouvel appui de l’euphorie. 

Par ailleurs, l’insistance se retrouve aussi au niveau de l’orgue. Celui-ci effectue des petites variations régulières pour renouveler les motifs et éviter de devenir entêtant. Cependant, lorsqu’au contraire il tient un accord longuement, il devient entêtant. Ainsi il peut créer un effet d’insistance. Notons particulièrement la section VI, qui termine la deuxième grande partie ; le climax de la flûte dans cette grande partie est situé au centre, mais je voulais conserver une intensité par la suite pour garder une évolution générale de crescendo. Lors de la partie VI, donc, l’orgue conserve un seul et unique accord pendant deux minutes. Alors que d’habitude, c’est au début des sections qu’il est très actif, pour relancer le morceau, ici il tient un accord dur (deux octaves et une quinte) qui le rend très présent, et conserve cet accord tout au long de la section.
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Après une bonne minute de cet accord, il en résulte petit à petit un effet légèrement psychédélique ; au fur et à mesure l’oreille oublie son existence, mais un début d’effet de transe (faible) peut survenir, ce qui peut rappeler les expériences extrêmes de La Monte Young (mais lui pouvait faire tenir ses sons plusieurs heures d’affilé, ce qui avait un effet largement plus radical). J’en ai profité pour pousser plus loin le principe de transposition des pianos, l’oreille dissociant plus clairement l’harmonie de l’orgue du reste du fait de cet effet psychédélique. 
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Ici, alors que l’orgue impose toujours son accord d’octaves/quinte en sol#, le piano 1 joue à la quinte supérieure et le piano 2 à la seconde supérieure. C’est le seul moment du morceau où une harmonie de ce type survient.
5/ Interprétation


J’avais trouvé un pianiste et un flûtiste intéressés par l’enregistrement de la pièce : le pianiste a eu un empêchement de dernière minute, et le flûtiste a fini par ne plus me donner de nouvelles. J’ai donc finalement interprété moi-même les pianos et l’orgue (sur synthétiseur) et utilisé l’instrument virtuel gratuit Isox Flute pour la flûte. Ces sons de flûte ayant été enregistrés par un amateur, il m’a fallu également utiliser le logiciel Audacity pour corriger un certain nombre de fausses notes qui auraient pu ne pas déranger mais qui, dans le cadre de ce morceau, se trouvaient être répétées sans arrêt. Le son m’a semblé acceptable, même si j’aurais aimé un timbre plus aigre et des staccatos plus percussifs, un peu à la manière d’une flûte jazz. 


Cette interprétation n’est donc pas optimale, mais j’ai fait attention à la rendre cohérente avec ce que je voulais obtenir. Ainsi, le jeu des pianos est volontairement sans soucis de précision et présente une dynamique très variable, à la manière de l’interprétation de Six Pianos avec Terry Riley, afin d’assurer une certaine énergie et un effet plus euphorisant. La flûte est quant à elle majoritairement en second plan, sauf lorsqu’elle se lance dans des improvisations. Quand elle fait ressortir quelques notes des motifs des pianos, elle se fond plus dans leur son en étant plus discrète. Quant à l’orgue, il est très présent mais relativement statique, gardant toujours son rôle de type bourdon ; j’ai cependant pris soin d’en monter le volume pour le fameux accord de la Section VI.

L’interprétation du morceau a fait naître quelques changements dans la partition. Je n’avais par exemple pas prévu d’intégrer les changements de nuances que l’on trouve à chaque section (mp, mf ou f). Je voulais certes un effet de crescendo mais je le voulais au départ simplement dans l’esprit, en tant qu’évolution d’intensité, pas de manière concrète sur le volume sonore. Il m’avait semblé que c’était hors propos dans un langage répétitif : ni Steve Reich, ni les musiques électroniques, ni aucune autre musique répétitive à ma connaissance n’établit des variations de volume sonore. Ici cela m’est tout simplement paru comme une évidence lors de l’interprétation, et l’effet n’a rien de choquant, au contraire. L’utilisation d’un piano électrique a peut-être également influencé cette décision : la variation de timbre en fonction de l’intensité y est encore plus présente que sur un piano acoustique (elle est en fait un peu exagérée, mais cela sert bien l’effet que je voulais pour cette pièce). J’ai donc pensé qu’il était utile d’intégrer ces nuances à la partition, car il s’agit d’une nouveauté – si mineure soit-elle - dans la musique répétitive, et que d’hypothétiques musiciens voulant l’interpréter pourraient bien avoir la même intuition que moi mais s’interdire les nuances du simple fait qu’il s’agit de musique répétitive.
Conclusion

L’auditeur reste évidemment libre d’apprécier l’œuvre comme il l’entend, en fonction de sa propre sensibilité. L’euphorie décrite par bien des amateurs de musiques électroniques tout comme des amateurs de Steve Reich est simplement la compréhension de la répétition qui a justifié la majorité des prises de position dans la composition du morceau. C’est cette ligne directrice qui m’a aidé à trouver une homogénéité, une logique stylistique, et les réponses aux questions que j’ai pu me poser, notamment : que faire une fois que le cadre structurel est posé ? une fois les différents systématismes superposés ? Pourquoi cette note et pas une autre ? Quel titre donner ? Une fois la composition accomplie, le morceau est entre les mains de ses auditeurs. Ils pourront ressentir l’euphorie annoncée dans le titre tout comme quelque chose de radicalement différent. Mais il s’agit là d’une évidence pour toute création artistique.
La composition de cette pièce m’a permis de prendre conscience de certains comportements de compositeur qui ont dirigé par la suite ma recherche, laquelle m’a permit d'utiliser certaines constatations pour inspirer de nouveaux procédés de composition. La recherche et la composition sont donc ici des travaux directement liées.
Bibliographie
DELEUZE Gilles, Différence et Répétition, Presses Universitaires de France, 2005

Différence et Répétition est un ouvrage philosophique majeur sur les concepts de différence et de répétition, qui m’a beaucoup aidé dans la recherche des enjeux esthétiques de la répétition musicale.
FINK Robert, Repeating Ourselves : American minimal music as cultural practice, University of California Press, 2005
Etude de la répétition à travers les exemples du minimalisme et du disco, ainsi qu’à travers le fonctionnement de la société de consommation et notamment des campagnes de publicité, dans le but de trouver un sens téléologique et culturel au minimalisme. Je me suis principalement intéressé au premier chapitre qui compare Steve Reich et le disco et traite de la téléologie du discours répétitif.
HUME David, Essais esthétiques, traduction R.Bouveresse, Paris, Vrin, 1973-1974
J’ai lu cet ouvrage en continuité avec Différence et Répétition de Gilles Deleuze car David Hume y était cité. Cependant la majorité de l’œuvre concerne le jugement de goût, que j’ai volontairement écarté : mon étude se veut plus une observation et une théorisation de comportements musicaux qu’une tentative de déterminer ce qui est bon ou mauvais. 
KESSLER Richard, “Richard Kessler on arts education”, http://www.artsjournal.com/dewey21c
Blog personnel d’un professeur de musique. L’article qui m’a intéressé est : “How I learned to love Steve Reich”, 31 octobre 2008.

Les nouveaux gestes de la musique, dir. Hugues Genevois et Raphaël de Vivo, Editions Parenthèses, collection Eupalions
Livre rassemblant divers articles musicologiques au sujet des nouveaux gestes de la musique découlant des nouveaux instruments électroniques. Sont traitées notamment les questions de la nature des meta-instruments, du lien entre geste instrumental et expressivité, de l’influence de l’ordinateur sur la conception d’instrument, du geste détaché du son produit. 

RACINE Etienne, Le Phénomène Techno : Clubs, raves, free-parties, Editions Imago, Paris,  2002
Le Phénomène Techno est une étude sociologique (et non musicologique) des débuts des rave party. Appuyée sur des études de terrain s’étalant sur plusieurs années, elle y relate les différents comportements sociaux qui s’y déroulaient et est étayée de nombreuses interviews de DJs et de danseurs.
REICH Steve, Music as a Gradual Process, 1968, dans le livret du disque Steve Reich – Drumming, Deutsche Grammophon, 1974
Premier écrit de Steve Reich sur sa propre musique, au début de sa carrière. Il s’agit d’une sorte de manifeste où il exprime sa démarche artistique.
REICH Steve, livret du disque Steve Reich - Early Works, Elektra / Asylum / Nonesuch Records, 1987
Commentaires ultérieurs du compositeur sur ses premières œuvres. Il y décrit notamment comment il a découvert le procédé de dephasing et comment il a décidé ensuite de l’utiliser.

ROBERT SCHWARZ K., livret du disque Music for 18 Musicians, New York City, 1997, Nonesuch, 1997, traduction Juris Traductor avec Dominique Darbois-Clous
Commentaire de Music for 18 Musicians, généralités sur la musique de Steve Reich et beaucoup de propos du compositeur reportés.
Discographie
Musiques électroniques :

Crydamoure presents Waves I, label Crydamoure, CRYDA CD001, 2000

Crydamoure presents Waves II, label Crydamoure, CRYDA CD002, 2000

DJBroadcast.fm, http://www.djbroadcast.nl/radio.html (webradio)

LASHES Lisa, The Very Best of Extreme Euphoria, Ministry of Sound Recordings Ltd., EUPCD21, 2007
Soulwax, Nite Versions, Modular Recordings, MODCD045, 2005

Spicy Box, Love & Revolution, Island Records, 542 316-2, 2000

Teenage Bad Girl, Cocotte, Citizen Records, CDZ012, 2007
VAN BUUREN Armin, A State of Trance Official Podcast, http://stateoftrance.fr
Steve Reich :
REICH Steve, Bang on a Can, New York Counterpoint / Eight Lines / Four Organs, Nonesuch Records, 7559-79481-2, 2000

REICH Steve, Drumming, Deutsche Grammophon, 474 323-2, 1974

REICH Steve, Early Works, Elektra / Asylum / Nonesuch Records, 979 169-2, 1987
REICH Steve, Music for 18 Musicians, Nonesuch Records, 7559-79448-2, 1998

REICH Steve, Triple Quartet, Nonesuch Records, 7559-79546-2, 2001

REICH Steve, Variations, Deutsche Grammophon, 471 591-2, 1984

Autres :

GÖTTSCHING Manuel (Ash Ra Tempel), Inventions for Electric Guitar (Ash Ra Tempel VI), Spalax Music, CD14245, 1998 (première edition : 1974)

SCHULZE Klaus, Cyborg, Spalax Music, CD14922, 1995 (première edition : 1973)
Index des noms propres
Archigram   p. 20
Andrew K.   p. 30
Ash Ra Tempel   p. 31
A State of Trance Official Podcast   p. 24
CADOZ Claude   p. 17
Chromengel   p. 46
City Life   p. 4, 31
Cocotte   p. 27
Come Out   p. 9, 31
COREA Chick   p. 37
Daruge   p. 22
DELEUZE Gilles   p. 7, 11, 13
Demain c’est loin   p. 36
DE VIVO Raphaël   p. 17
Different Trains   p. 31
Drop That Bass   p. 26, 27
Drumming   p. 9, 16, 39
Eight Lines   p. 4, 21, 28
FINK Robert   p. 6, 13, 14, 23, 50
GENEVOIS Hugues   p. 17
GÖTTSCHING Manuel   p. 31
HUME David   p. 7
Hysteria   p. 20, 49
Iam   p. 36
Inventions for Electric Guitar   p. 31
It’s Gonna Rain   p. 4, 5, 9, 31
KESSLER Richard   p. 50, 51
Korg Electribe EMX   p. 32
Krafwerk   p. 5
Krautrock   p. 30, 39, 45, 46
Krack
LA MONTE Young   p.54  
LASHES Lisa
Le Knight Club   p. 20, 49
Live (Ableton)   p. 34
MERTENS   p. 13
Music for 18 Musicians   p. 4, 16, 21, 23, 28, 30
Music for a Large Ensemble   p. 7, 16, 20, 21
New York Counterpoint   p. 28
Piano Phase   p. 26
Pluralis   p. 31
RACINE Etienne   p. 13, 25
Reason (Propellerhead Software)  p. 33
Reich Remixed   p. 4, 36
REICH Steve   p. 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 14, 15, 16, 17, 19, 20, 21, 22, 23, 25, 26, 28, 29, 30, 31, 35, 36, 39, 42, 43, 45, 50, 51, 52, 57
Repeating Ourselves   p. 6
Return to Forever   p. 37
ROBERT SCHWARZ K.   p. 9
RILEY Terry   p. 50, 55
Sandstorm   p. 22
SCHAEFFER Pierre, p. 5
SCHULZE Klaus   p. 46
Six Marimbas   p. 39
Six Pianos   p. 25, 39, 50, 55
Soul Bells   p. 20
Soulwax   p. 27
Spicy Box   p. 26
Teenage Bad Girl   p.27, 28
Vacuum   p. 28
VAN BUUREN Armin   p. 24
Violin Phase   p. 9
Yamaha RM1x   p. 32
Index conceptuel
Anticipation   p. 7, 8, 11, 17, 20, 21, 22, 23, 24, 27, 35, 36, 52, 53
Besoin   p. 13, 14, 15, 17, 35, 36, 47, 48
Contemplation   p. 11, 12, 17, 36
Extension / rétraction   p. 20, 21, 22, 23, 35, 36, 41
Désir   p. 13, 14, 15, 17, 35, 36, 52, 53
Dephasing   p. 5, 8, 25, 26, 28, 37, 42, 43
Discours linéaire / discours cyclique   p. 3, 4, 11, 17, 35, 36
Entité musicale   p. 26, 27, 28, 29, 34, 35, 36
Euphorie   p. 49, 50, 51, 52, 54, 55, 57
Frustration / libération   p. 13, 14, 15, 16, 23, 24, 25, 26, 35, 36, 47, 48
Insistance   p. 39, 49, 50, 53, 54
Intervention ponctuelle   p. 9, 10, 12, 13, 27, 33, 34, 36, 45
Kick   p. 14, 24, 25, 30, 52, 54
Lancement   p. 26, 27, 31, 35, 36, 37
Langage répétitif   p. 6, 7, 10, 19, 23, 29, 30, 35, 36
Matière musicale indépendante   p. 8, 9, 10, 26, 27, 28, 29, 32, 33, 35, 36, 37
Synthèse contractive du temps   p. 7, 8, 11, 12, 13
Systématisme   p. 3, 4, 7, 8, 9, 10, 16, 36, 40, 57






Table des matières
La répétition modulaire en tant que nouveau langage émergeant : Steve Reich et les musiques électroniques répétitives
p.2
         Introduction
p.3
         Chapitre 1 : Les enjeux esthétiques de la répétition modulaire 
p.7
                  1/ La musique comme matière à modeler
p.8
                  2/ La répétition modulaire comme ouverture à la contemplation musicale
p.11
                  3/ Désir, besoin, frustration et libération
p.13
                    4/ Le musicien transparent
p.15
                    5/ Conclusion
p. 17
         Chapitre 2 : Le langage musical découlant de ces enjeux esthétiques
p.19
                 1/ Structure
p.19
                 2/ Jeux sur l’anticipation
p.23
                 3/ Les entités musicales indépendantes
p.26
                 4/ Le renouvellement des motifs répétés
p.29
                 5/ Le matériel découlant de ce nouveau langage
p.31
                      6/ Conclusion
p.35
         Conclusion générale
p.36

Euphorie : composition personnelle
p.38
         A/ Cadre stylistique : entre systématisme et intuition
p.40
                 1/ Structure
p.40

                 2/ Libertés
p.45
         B/ Entretenir l’euphorie
p.49

                 1/ Elévation de quintes en quintes
p.51

                 2/ Anticipation et climax
p.52

                 3/ Insistance
p.53

                 4/ Interprétation
p.55

         Conclusion
p.57


Bibliographie
p.58

Discographie
p.60

Index des noms propres
p.62
Index conceptuel
p.64

Table des matières
p.65

Annexe : partition d’Euphorie
p.67

� KESSLER Richard, “Richard Kessler on arts education”, http://www.artsjournal.com/dewey21c


�  KESSLER Richard, “How I learned to love Steve Reich” in � HYPERLINK "http://www.artsjournal.com/dewey21c" �http://www.artsjournal.com/dewey21c�, 31 octobre 2008 :�	 “This letting go of my intellectual ear, my thinking ear, perhaps better put, led me to a place where the music created a feeling that I could only describe as euphoric and trance-like, if, and only if I really gave in to it. Time and space sort of stopped, and I connected with the genius of Steve Reich. I learned to love Steve Reich.�	How could it be that I moved along a continuum of experience and learning to evolve from someone who wanted Reich's music to stop, to someone who experienced a physical euphoria while listening to the work, wishing the music would never stop?”
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