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NOMENCLATURE DES INSTRUMENTS et Ia cas échéant, DES VOIX :

Perct.lssion

Cor&~s : 4-3-2-2-1

Chef

NOMENCLATURE PERCUSSION :
PERCU I PERCO II

6 percussions
PERCO lU PERCUIV

Vibraphone (1) Jazzo flOte
Jeu de cloches-tubes 3 cynbales suspendues
6 tenple-blocks (aig I rred, gr)
2 maracas (aig. & gr) Glockenspiel à marteaux

2 tanbours sahariens
Jeu de 8 bouteilles (rred, aig) ou tons
(tres aig.) Glockenspiel (1)
Triangle gr 3 cynbales chinoises
3 cynbales suspendues 2 tarn-tarrs (aig. & rred)
(aig. rred, gr) 2 coquilles
Cloches de vacile (gr)
2.galets 4 toms (ou turrbast

2 tem; ?~:~~.~~~a=j;~.==.~t~.~:~:_...,1 •
2 tunbi;LS ;{;{ 1e vibrélfhone joué par Le
2 gale'ts '3erre percussionniste est, à un certain

rronent de Ia partition, joué par les
rercussionnistes 1 & 4

Marinba (ou xylorrarinba) Vibraphone (2)
Tamx:>urssahariens gr & 6 w::;od-blocks
aig. (ou tem; ou bongos) Claves (ned, aig)
Crotales berbêres WOOd-chirres
4 blocs rrétal (ou 4 Larres Guiro
de vibra) 2 plaques de rrét.al,

2 triangles (aig. & gr)
4tem; ~ ••••••ii ~ Xylorrarilrba (1)
2 galets • 2 coquilles de roer
Maracas graves Tarrbour saharien gr
Tinbale à pédale (ou toms gr)

~'. ~., ,I

. Gongs corrmuns1 & 2
PERCO V PERCO VI
Jazzo flOte Jazzo flúte
Claves (aig. & rred) 2 tam-tarrs (rred 8igr)
Xylorrarirrba (2) 2 bongos
Maracas (aig & gr) Tarrbourde bois
-Cloches de vache (aig) Grosse caí.sse à pédale gr
3 tam-tams (aig, rred, gr) (ou t.írro , ad Lí.b,)
Bong0S Tarole (ou caí.sse claire)
2 OXIlúlles 2 crotales
2 tunbas Glockenspiel (2)

Cloches de vacile (rred)
NOMBRE ET DUR~E MOYENNE DESi HEPI:TITIONS EFFECTUJ:ES LORS DE LA CR~ATION

I

9 liépéti tions

TYPES DE R~PJ:TITIONS (partielles ou tutti)
4 répéti tions : perCl.:Ssicn

+ 3 tutti de 2 h chacur.e
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DATE ET UEUX OES PREMIERES EXf:CUTIOI\lS :
6 SEPTEMBRE1969 : LUCERNE- "FESTIVAL STRlJ.'iIGS".., "LES PERCUSSICNS DE STAASBOURG"

Direction : RudOl):n BAUM:il\RI'NER
20 JUIN 1970 : RATILLY - Fêtes du Solstice -. rrêrres interpretes et ORCHESTREDE CHAMBREde

l'O.R. T.F. - Dir. Daniel QIAI~RUN
25 AVRIL 1975 : PARIS - Maison de RADID-FRN:x:E - Studio 105 -

ORCHESTREDE CHAMBREDE RADID-FRANCE- Dir. André GIRARD
1e QUA'IUORDE PERCUSSIONS Dlp PARIS: Lucien LEMAIRE, Gérard LEMURE,
Jean-Claude CHAZALainsi que Bemard BALEI' et Mic:he1 CALS

IXnné égalerrent par LES PERCUSSICNS DE STRASBOURGet l' ORCHESTREJean-François P~ ainsi que
OCI'OBRE1977 USA - ORCHESTRAHALL - MINNEr::iOI'AORCHESTRA

Dir. Stanis1aw ST lO'lACZDBKI et LES PERCUSSICNSDE STRASBOURG
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PROGRAMME SIGMA 18- BORDEAUX 7 - 20 novembre 1982

c5ILENCIAIRE» pour Cordes et Percussion Maurice OHANA

Né à Gibraltar, resté fidêle à lui-même, Maurice Ohana assiste et participe à Ia vie musicale qui cou-
vre le vinqtiêrne siêcle sans en ignorer les turbulences tout en sachant préserver sa propre indépendan-
ce. Contemporain d'Olivier Messiaen, André Jolivet, Daniel Lesur qui sont de peu ses ainés, il s'est
forgé un langage original. Aux côtés d'Henri Dutilleux, qui n'est que de deux ans son cadet, il butine
et assimile le néo-classiclsrne, néo-romantisme, néo-Schoenberqisrne, exotismes africains ou asiatiques
sans y perdre son identité. Silencieux et discret, Maurice Ohana observe et analyse, exerce son juge-
ment sans condamner tout en murissant longuement - encore tel Dutilleux - des reuvres peu nombreuses
mais dont chacune justifie I'estime et I'intérêt vigilant que lui portent ses contemporains. Musique et
préoccupations philosophiques, artistiques, formelles, orchestrales sont bien actuelles.
A propos de «Silenciaire pour cordes et percussion», Michel Bernard écrtt :« Chaque auvre de Maurice
Ohana est une façon de remettre en question Ia nature du camp asiteur. C'est le témoignage d'un es-
prit lucide contre le fgaspillagell des sons. une néaetion de l'insignifiant. C'est le jalon d'un itinéreire
de I'esprit, le constat des ricbesses ecqoises durent I'étape d'une quéte qui fait grand ces du jsillisse-
ment spontané de veines enfouies dens Ia nuit des origines. Dans I'interrogation des vaies ettcestreles
git peut-être I'espoir d'une réconciliation avec Ia nature.
Méditation sur les denrées les ptus précieuses de notre civifisation, s Sitencieire» est un teisceeu
d'idées d'une phifosophie du silence confiée à l'orchestre à cordes et à un ensemble de six p ercussions.
Écrite à Ia demande du Festival strinçs de lucerne, ou el/e tüt créée en Septembre 1969 par les Per-
cussions de Strasbourg sous ia dirlcclQn de Rudotl Beumçsrtner, t'tsuvre est une synthése de couleurs.
En oppasitian ou similitude, deux univers sonores s'ettrantent ou se fondent, dens un tissu contra-
punctique treité en lerçes coulées sonores. Au point que ler quatre épiso des centreux nammés «even-
tures» forment quatre panneaux d ont Ia superp ositian par groupes est laissée su cboix des exécutents.
Des nappes de sons neissent du silence et y retournent, obéisssnt à une attraction rendue plusim pls-
cable encere par Ia verticsle d'sccords rigides qui ouvrent,ponctuent par deux fois, et ferment l'auvre.
l epercussio n, par san pointillisme, ses pulvérisetions, tes cordes par I'emploi de tiers de ton, créent
un paysage intérieur d'irisations p etpebles, de rythmes tangibles. C'est te silence minéral des espaces
souterreins ou l'éclet d'une torche réveille des incandescences stetiques, anime des constellations fi-
gées, provoque de sanares f1amboiements. lei et là des cloches et des chants d'oiseeux naus pervien-
nent de três loin, camme les lambeaux d'un monde qui est peut-étre celui de I'émerveillement de
I'enfance». Telle est I'analyse de Michel Bernard, cautionnée par I'auteur ; telle est Ia description de
mondes sonores qui donne I'appétit d'entendre I'reuvre et d'en goüter les saveurs sonores.
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S:rr..:rncIAIRE

Trais fragrrents, dont les deux plus i.nlp:)rtants,
du rroins en durée, scnt du passé i.Itm2diat,qui se
proposent, iei comre trois rréditàtions. M2ditaticn
sur une des denrées les plus préeieuses de notre
ei vilisation I SILENCIAIREest un faiseeau d' idées
d' une phí.Losophí.epersonne1le du silence confiée
ã l'orchestre ã cordes et un ensernbIe de percussions.
Eerite ã Ia demandedes Festivals STRINGSDELUCERNE
ou eIIe fut eréée en septembre 1969 avec les
PERCUSSICNSDESTRASOOURG,l' oeuvre est une synthêse
de couleurs. En opposition ou similitude, deux univers
sonores s' affrootent ou se fondent I dans un tissu COP.trapuntiquE'
traité largerrent : au poínt; que Les 4 épisodes centraux,
namés "Aventures" fonrent 4 panneaux drnt Ia
superpos.í.t.í.onpar grOUJ?€s est laissée au choix des exêcu-
tants. Des napoes de sons naissent du aí Lence et y re-
tournent, obéissant à une attraction rendue plus
tmpIaeable encore par Ia vertiealité d'aeoords rigides
qui ouvrent, ponctuent, par deux fois et fenrent I' oeuvre •
La percusston par son podrrt.í.Ll.Lsrre, ses pulvérisations,
Les cordes par l'errploi du tiers de ton, créent un paysa.ge
intéríeur d; :.trisations palpables, de ryt.hm2stangibles.
C'est le siIence m.tnéral des espaces soutérrains oü "
l'éeIat d'une torehe réveille des incandescences statiques,
ariírre des eonstellations figêes, provoque de sourds
flarnboiements. rei et lã des cloches et des Chm1ts
d ' oiseaux nous parviennent de t.rês Loí.nccrnre Jes
larrbe~mxd "un rconàe qui était. peut-:-étre celui de l' éITer-
veillement de I'enfance.

Extrait du disque INEDITSORTF
(avec"SibyIle" &"Quatre
Improvisations" )

SILENCIAIRE (1969)

C'esr à Ia demande de l'orchesrre (( Festival Srrings 11 de Lucerne qu~ fut cornposée
cette partirion au prinrernps de 1969. Le Groupe Insrrurnenral de: Percussions de
Srrasbourg en donna Ia prernicre exécurion à Lucerne au rnois de seprernbre de Ia
rnérne année.

Par ce rirre de « Silenciair e )I I'aureur enrcnd proposer une sorte de bréviaire
du vilence, rnaticre dane norre rernps a fait un phénornêne précicux entre tous. De
cerre coriternplat ion du silencc, qu'rl rend :i considérer cornrne source de toute créa-
tion et de rour e vie, nait une découv erre de l'espace inrc-ieur, tant pour le créareur
que pour I'auditeur.

Le I( Silcnciaire 11 tente cncore l'expérience de suggércr, :i l'insrar de certains
phénomcnes de Ia narure, l'absence de bruit d travers un enchevérrernenr de sons
qui peut aller p.irfois jusqu'au vacarrne. En daur res rnornenrs, I'ceuvre porictue de
[aillisscmenrs soriorcs dcs plages de silence rissé de veinures :i peine percepribles

á l'o reil!e. Seule I'irnpres sion torale que laissera cer ou vrage, une fois éreinre Ia
résonance du dcrriicr vervcr, dirn " chacun 5'il a pu isoler cr cerner en cou rs de roure
un í'C'J de la pr ccieuse ahscnce qui cst Ia quere du « Silenctairc li,

Le redour ablc arsenal de Ia pcrcussion, dornpré rOllr la circr .nsrance, abandnnne
scs c xplosrons er ses marr cllcrncnr s r rudirionncls pour des napres de SoOS cnchcvct rcs
oi.! I" -rcil!e peut opre r r' -ur rel "li re! r éscau de rvrhrncs qui l'cnrraine au ci eu r de la
maricre.

Lcs cordes. clles , "r"em rour k" mór arnorplv iscs cr les deu x phalaruzcs 3111a-
.!..!;I\llis!c~ quI.:' ~(\!l\. cP,ir;ttr·4In, lcv cor eles er lcs pcrCUSSH)Il!'\ dc vicnncne deux cornpliccs
d.ms l'uvcur u rc.

L'n~u\-re cvr dédit.:c :1 Jt.::tlll'C P,,:rl(IL

; ,
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Entretien avec Maurice Ohana (*)

La percussion dans Ia musique d'Ohana:
racines, écriture et principes de composition

INSTR UMENT A TlON/ÉCRITURE/
,\JUSIQUE CONTEAIPORAINE/POINT DE VUE

Christine Paquelet: les ÉTUDES CHORÉGRA-
PHIQUES forment votre prerníêre oeuvre pour per-
cussion. Quand les avez-vous écrites?

Maurice Ohana : Je les ai écrites en 1954. Ce fut
une cornmande d'une danseuse qui se trouvait à

Hambourg et qui avait entendu ma musique dans
des concerts de « musique de notre temps ». J'avais
écrit l'ceuvre pour 4 percussionnistes, mais elIe
voyageait avec son rnari qui était percussionniste et
qui a joué tout seu). dans toute une tournée. Je ne
sais pas comment il y est arrivé ! Je n'ai jamais pu
faire exécuter Ia version à 4, car personne n'en
voulait. Il a falIu attendre 1960 et Ia formation du
groupe LES PERCUSSIONS DE STRASBOURG, pour qui
{ai fait une transcription à 6. J'ai donc entendu les
Etudes pour Ia I'" fois à Strasbourg, en 1962 je crois,
à l'opéra de Strasbourg; accompagnées d'un ballet.
Puis plus tard on les a enregistrées, avec les PERCUS-
SIONS DE STRASBOURG toujours. A l'époque, elIes
ont été três mal reçues, mais pas par tout le monde
heureusernent.

C'était en fait les débuts de Ia musique pour per-
cussion, n'est-ce-pas ?

M.a. : Oui, le tout début. C'était Ia seule a:uvre,
je crois, écrite pour percussion. Il y en avait peut-être
une de Maurice JARRE, une autre de CHAVEZ...

La toccata?
M.a.: Oui, c'est cela ... On m'a dit alors à Ia

Radio: « eela ne passe pas le micro, c'est inutile,
eette musique ne sert à rien ». Une fois qu'elles ont
été montées, Ia critique s'en est emparé en me
reprochant de ne pas avoir utilisé assez d'instru-
ments (on faisait à l'époque des orgies d'instru-
ments !). Il a faliu 25 ans pour qu'elles se mettent en
place; aujourd'hui, c'est mon ceuvre Ia plus jouée
dans le monde entier. Cette année encare, au mais
de rnai, je les ai entendues 6 fois dans Ia journée.

Qu'avez-vous ajouté dans Ia version à 6 ?
M.a.: Pas grand-chose. J'ai simplement précisé

des timbres puisque je disposais d'un marimba,

(0) Compositeur francais, Parmi ses nombreuscs eeuvres, citons
notamment les Vingt-Quatre Préludes pour piano, l'Anneau de Tumarit, le
Lys de Madrigaux, ...
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d'un xylo-rnarimba et de 2 vibraphones ; j'ai rendu
les choses plus riches, plus amples, mais je n'ai rien
rajouté.

Qu'est-ce qui vous a amené à écrire pour per-
cussion?

M.a. : Une attirance atavique peut-être, Oepuis
mon enfance d'abord, puisque j'ai vécu en Afrique.
J'ai entendu les percussicns de' Guinée qui sont três
belIes, cela m'a toujours frappé ... Les Berbêres aussi
qui ont une remarquable percussion pour accorn-
pagner les chceurs de tribu et de fêtes de viiiage. ÍÍs
font des percussions de tout: avec des bouteilIes
vides ils font des gammes, et c'est três intéressant de
les entendre. Les hasards de Ia guerre (puisque
j'étais dans l'armée) ont fait que je me suis trouvé
au Kenya, en Ouganda et au Tanganyika. J'ai
assisté à des fêtes tribales, dans des endroits trés
reculés ou il y avait mêrnedes Pygmées, des musi-
ciens qui jouaient de Ia flute et des percussions. Lã,
j'ai remarqué le raffinement extraordinaire des per-
cussionnistes. Ils chauffent les instruments lon-
guement pour Ia fête du sair, ils les approchent de ia
braise, ils les essaient, ils chauffent même les
baguettes qui sont recourbées et faites de bois spé-
ciaux. Je suppose qu'elles sont durcies au feu. Tout
cela donne une variété de timbres sur les peaux
d'une extraordinaire richesse, sur les balafons aussi.
J'ai même pu parfois me procurer des disques, mais
ils sont três rares. Je suis rentré avec cette provision
d'idées de percussion dans Ia tête. Ou reste, toute
ma vie, j'ai pensé que Ia percussion est un mode
d'expression important en musique, parce qu'elle
échappe au tempérament, car il faut bien dire qu'en
rnatiêre de percussion les vrais barbares ont été les
Européens jusqu'à Ia venue de STRAVINSKY et de
BARTOK. ar, que cherche l'oreille moderne? ... Le
non-ternpérarnent !

Justement, avoir connu Ia musique nord-africaine a
dü beaucoup vous apporter ...

M.a. : Je dirais plutôt le sud, berbére, mais non
pas ce qu'on appelle Ia musique andalouse, qui est
assez douteuse. La musique qui m'a plus apporté est
celle des Noirs de Guinée, des Berbéres, anciens
habitants de l'Afrique et qui ont un instinct de Ia
percussion également três poussé.
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La pcrcussion dans ,Ia musique d'Ohana : racines, écriture ct pri nc ipcs de corupoxit iun

Par rapport aux instruments com me le piano, cela
ne doit pas être três facile d'écrire pour per-
cussion ...

M.O. : Cela dépend de l'instinct propre à chaque
musicien, de Ia formation qu'on a eue. Pour moi,
c'était tout naturel. Déjà dans mes toutes prerniêres
ceuvres Ia percussion joue un rôle assez important.
Dans Llanto (I) par exemple, il ya beaucoup d'in-
terventions de percussion.

Avez-vous des préférences ?
M.O. : Pas vraiment, nono J'aime bien les peaux

et les bois, mais il faut qu'ils soient de qualité : je
n'airne pas les peaux en matiére plastique.

Quels ont été les problêmes d'écriture qui se sont
posés lorsque vous avez commencé à êcrire pour per-
cussion?

M.O.: Je n'ai pas eu de problêrnes, car Ia per-
cussion n'a pas été pour moi un acquis intellectuel :
c'était quelque chose que je connaissais depuis tou-
jours, un prolongement de mes moyens
d'expression, sans plus. Le problêrne était que, à
l'époque ou j'écrivais pour percussion, l'exigence de
l'oreille était encore três mélodique, et on ne savait
pas encore comment Ia satisfaire. Je voulais m'en
tenir au rythme pu r, mais bientôt je me suis apercu
que l'on peut suggérer Ia mélodie d'une maniére
abstraite, avec Ia percussion, ce qui est le cas des
études chorégraphiques, de Ia deuxiêrne en parti-
culier.

En jouant sur les timbres?
M.O. : Oui, et en faisant des phrasés qui soient de

qualité vocale: Ia 2e étude est un exemple typique
de cela. C'est, si vous voulez, une suggestion de Ia
saeta, une sorte d'invocation qui se chante dans les
fêtes religieuses du sud de l'Espagne., mais trans-
posée pour caisse claire et tom. Lã, le phrasé doi!
être mélodique et sa conception vocale.

Dans votre travail de cornpositeur, votre constante
référence est Ia voix...

M.O. : Oui, je crois que c'est évident.

Et dans sitenciaire ?
M.O. : C'est le même processus, en entrainant les

cordes vers Ia percussion et Ia percussion vers le
tissu des cordes qui est três épais, três fourni, et qui
souvent s'irise d'une maniere différente selon qu'on
joue sur le chevalet ou sur Ia touche, avec toutes les
ressources de l'archet.

11 m'a semblé, à I'audition de silenciaire, que
l'écriture pour percussion procédait par strattes
sonores : est-ce à ceia que vous avez pensé ?

M.O. : J'ai cherché à créer un tissu sonore avec Ia
percussion, en évitant Ia percussion percussive, qui
cogne sur les instruments, ce qui est une rnaniere
três bàrbare de traiter Ia percussion. Dans ce
dornaine les vrais raffinés sont les gens d' Afrique

(I) Llanto pcr Ignacio Sanch •.z Mcjias (1950), poérne de F, Garcia
Lorca. Pour baryton solo, recitam, chcrur de femmes et ensemble instru-
mental.

(2) Sik-nciairc (1969). pour 6 pcrcussions et orchcstrc à cordes.

centrale et d'Extrêrne-Orient. Les Japonais ont une
sensibilité extraordinaire dans Ia percussion, \cs
Vietnamiens aussi.

Pensez-vous qu'il y a une hiêrarchie dans Ies instru-
ments de percussion ?

M.O. : II y a des familles de timbres. Les uns se
marient, les autres non, et on peut faire des alliages
de rnaniêre inattendue. II y a une ordonnance, bien
sür, Ia même que dans l'orchestre si on veut. II y a
les timbres aigus, les timbres percants, les timbres
dou x (les bois sont souvent três doux), il y ales
basses. Le plus important, me semble-t-il, est que
les Européens auraient à apprendre plus de raffi-
nement dans Ia conception de Ia percussion et dans
Ia préparation des instruments.

Et en ce qui concerne Ia gestion du temps
musical?

M.O. : Deux aspects de Ia percussion sont essen-
tiels: le premier de tous est Ia percussion pure, le
rythme, le retour d'un temps fort, et les contre-
temps, et puis Ia résonance qui est três importante
avec les métaux, et même les bois, ou encore les
résonances artificielles comme les wood-chimes que
I'on fait durer, qui ne sont pas un son mais sim-
plement une résonance. Ce sont les deux aspects
essentiels de Ia percussion, et de toute Ia musique à
mon avis, en plus du timbre.

Mais Ia résonance n'est pas facilement mai-
trisable.

M.O. : Non, surtout que pour moi Ia résonance a
Ia même valeur que pouvait avo ir l'harmonie
autrefois dans l'écriture ancienne, c'est-à-dire
qu'elle englobe ce Qui s~ passe mélodiquement ou
ryth m iquem ent ·d'-tine aura qui s'enrichit,
s'agrandit, qui se mixe ... : donc ce sont trois aspects
fondamentaux de Ia percussion.

11y a donc une part d'aléatoire ?
M.O.: Une part d'imprévu, oui, dans ce qui se

produit dans le phénornêne sonore, c'est en quoi Ia
percussion est un instrument précieux. A ne juger
que sur les bandes magnétiques, on est trop sür des
effets, et une fois fixés sur Ia bande, cela ne change
plus. Avec Ia percussion au contraire, on ne peut
prévoir ce qui va se passer, selon le lieu, I'hygro-
métrie, Ia résonance, I'impact, tout cela joue sur Ia
qualité et le phénoméne sonore que l'on va pro-
duire. Mais je crois qu'il n'y a pas d'art sans risque,
sans danger, et c'est en cela que Ia percussion est un
mode d'expression três précieux.

En avez-vous tenu compte dans Ia forme?
M.O.: Certes! Pour moi Ia forme n'est jamais

préconcue, elle résulte de Ia matiére sonore que
j'emploie. Je laisse jaillir chaque période des autres,
quelquefois je trouve Ia fin en premier, et elle condi-
tionne toute l'ceuvre. Je pense que dans un travail
três concentré et três suivi, les éléments sont for-
cément hornogênes. On atteint à un certain état
desprit, à une certaine profondeur, et finalement
tout peut se combiner: il faut simplement trouver
Ia combinatoire des éléments que l'on découvre.
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La pcrcussion dans Ia musique d'Ohana : racines, écriture et príncipes de composition

Oui, il y a toujours une idêe fondamentale: dans
I'êcriture beethovenienne c'est flagrant.

M.O. : Il est le prernier des compositeurs qui ait
utilisé une matiére sonore nouvelle, et c'est pour
cela d'ailleurs que les moules classiques ont parfois
l'air de le gêner; par exemple, il est souvent aux
prises avec ses finales. Le finale a en général une
forme un peu conventionnelle (rondo, etc.), et
BEETHOVEN doit y cou\er sa rnatiére sonore, ou bien
il Ia modifie et arrive ainsi de temps à autre à Ia
limite du vulgaire. Alors que lorsqu'il est libre, dans
les demiers quatuors par exemple, les sonates pour
piano, sa rnatiêre est en concordance absolue avec
Ia forme qu'il trouve.

Que pensez-vous de Ia thêoríe du timbre de Stock-
hausen qui lie Ia notion de timbre au temps ?

M.O. : Je ne Ia connais pas. Les théories ne sont
pas mon fait. Le timbre, en revanche, me semble
três lié à Ia musique libérée du tempérament. Les

. chceurs africains, les chanteurs de flamenco ou les
chanteurs japonais chantent faux pour une oreille
conventionnelle, car au moment ou ils quittent le
tempérament, ils compensent par le timbre, et c'est
cette compensation du timbre qui rend le systêrne
parfaiternént cohérent. Une cantatrice de bel canto
qui chanterait en 1/3 ou 1/4 de ton, aurait l'air de
chanter faux, parce que Ia qualité de Ia voix est dis-
ciplinée au tempérament diatonique, et qu'elle ne
change pas de timbre faciIement.

Vous pensez donc "que sortir du systeme diatonique
est un enrichissement ?

M.O. : Certes, un immense enrichissement. D'ail-
leurs, il y a eu déjà des moments ou 1'0n a été au
bord de cela, je pense à Ia musique de PURCELL par
exemple, qui se chante avec un certain style vocal,
des attaques inférieures et des finales loln peu à Ia
glotte : c'est déjà une prerniêre poussée vers le non-
ternpérament. C'est ce qui rend d'ailleurs Ia
musique élizabéthaine tellernent belle et curieuse
dans son genre. Apres cela, on est tornbé dans le
XIX· siêcle, qui nous a comblé de chefs-d'ceuvre
d'ailleurs, mais toujours à l'intérieur du tempé-
rament diatonique.

Vous êcrívez justement en 1/3 de ton, vous êlar-
gissez I'échelle diatonique, pourquoi pas le 1/4 de
ton?

M.O.: Parce que le 1/3 de ton existe par ses
3 comas, tandis que le 1/4 de ton est três ambigu.
On appelle 1/4 de ton quelque chose d'assez vague,
un ordinateur peut peut-être fabriquer un 1/4 de
ton mais en coupant les 9 comas en 4, ce qui est
un~ division arbitraire. Physiologiquement et psy-
chologiquement, je crois que le 1/3 de ton et le 1/9
de ton sont plus logiques. Ils ont en plus une réalité
physique, ce qu'on peut prouver. D'au~re part,
j'établis un lien três étroit er;tre Ia pe~c,!~s~on .et Ia
voix, parce que ce sont les memes possibilites : 11 y a
un-cousinage, et c'est par là que Ia musique s'ouvre
vers son devenir. Il est important de rapprocher Ia
percussion de Ia voix. Ce sont d'abord les deux
moyens les plus anciens de faire de Ia musique : ils
sont pré-historiques, et c'est I'instinct de l'homme
qui s'est exercé pour Ia prerniére fois dans le
rythme, dans le son vocal, et dans le timbre à
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travers des pierres entrechoquées, des bois entre-
choqués, des peaux plus tardo Nous sornmes à une
époque qui a peut-être besoin de revenir à ce primi-
tivisme pour retrouver un second souffle, aprês les
excés de Ia musique sérielle qui a raffiné, mais sur
un systéme usé, le systéme diatonique.

En ce qui concerne les rapports volx/percussion,
qu'en est-iI de sibylle 'l (3)

M.a. : La voix donne une réplique percussive à Ia
percussion, et si l'ceuvre est bien chantée on arrive à
avoir des équivalences.

Considérez-vous les rapports plano/percusslon de Ia
mêrne maniêre ?

M.O.: U n peu, oui, dans les confusions de
timbres et les similitudes.

Considérez-vous le piano dans Ia musique contempo-
raine également comme un instrument de per-
cussion?

M.O.: Non, pas uniquement. C'était Ia
conception de Snu.vINSKY et de BARTOK. Nous
avons fait un grand pas depuis, parce que d'abord
nos instruments peuvent être d'une qualité qui
pennet un éventail sonore immense. Pour moi ce
sont surtout ces recherches de timbre qui comptent.
Bien sür iI y a le côté percussif, mais au piano ce
que DEBUSSY avait déjà pressenti a encore à être
poursuivi.

Croyez-vous à un avenir du piano?
M.O.: Bien sür ! C'est un instrument qui a un

répertoire beaucoup trop riche pour pouvoir dispa-
raitre. D'autre part, innover est difficile: il faut
vraiment avoir une imagination prodigieuse, mais
c'est un, instrument. mvstérieux aui a des oouvoirs
extraordinaires. Il rédi:tit l'orchestre, il suggêre les
.tirnbres, c'est pour moi un instrument qui est celui
de Ia modernité.

Dans l'avenir, qu'auríez-vous envie de faire avec le
piano?

M.O. : Oh plus rien ! Je ferai peut-être encore des
piêces, mais je crois qu'à travers les transfonnations
électroniques, on pourrait obtenir des filtrages et
des couleurs assez belles. Il faudrait pour cela
acquérir Ia virtuosité du maniement des appareils,
et ce n'est pas à Ia portée de tout le monde. Il faut
être multi-millionnaire pour l'instant, et être agréé
par les organismes qui possêdent ces instruments.

Auriez-vous envie d'utiliser les mêmes procêdês
pour Ia percussion ?

M.O. : Tout comme le piano. Mais pour conclure,
seule Ia qualité de Ia musique fait Ia valeur d'une
ceuvre. Et c'est heureux, car les mirifiques prothéses
que Ia science nous foumit ne s'animeront jamais
que si I'homme qui les manie a quelque chose à
dire.

Propos préparés et recueillis
par Christine PAQUELET (*)

(3) Sibylle (1968). pour voix de femme (soprano). percussion et bande
rnagnétique.

(.) Attachée de Direction aux Éditions Choudens. Prepare actuellement
une these de Doctorat sur Ia percussion contemporaine.
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Ru tIl das images I f
LES GRANDES .
REPETITIONS:

MAURICE OHANNA

L orsquon écoute les Quatre
études clioregraphiques de Maurice

Ohanna inrerprétées par les Percus-
sions de Str asbour g. il est difficile de
ne pas établir , fút -ce inconsciern-
ment, une comparaison entre cetre
rnusique. moderne autant quil est
possi ble, et Ia rnajeur e partie de Ia
musiquc rnoderne qui lui est, malgré
les apparences, profondérnern oppo-
sée. Entre ce tressaillernent des nerfs,
ces cris dans l'ornbre, cette rythmi-
que instinctive disciplinée par l'in-
teltigence pour developper sa force
dramatique, et certaines algêbres
desséchées, Aussi attendions-nous,
vendredi soir , à loccasion dune répé-
tition du Silencia ire par ces mémes
Percussions de Strasbourg, les confi-
dences de Mauricc Ohanna avec une
attention décuplée. Nous n'avons pa~
été déçu, Son visage dabor d : le
visage ne trempe jamais, sauf les
aveugles. Celui dOhanna est beau,
empreint de noblesse, dune finesse
de traits qui porte les srigrnatcs de Ia
sensibilité et de l'orgueil, celui-ci
s'efforçant de dissimuler celle-là. EI
puis ses pr opos, arr achés com me
malgré lui par li ndiscrétion obligée
du questionneur . Maur ice Ohanna
~'est cnfoncé três loin, Ires profond,
à coups d'aphorisrnes tranchants,
lIans Ia for êt obscure de Ia créution
artistique. 11 ne croit pas aux éclai-
ruges artificiels. à Ia r age délucider
qui nélucide rien du tout et se
rarnêne presque toujours, en ces
ruatieres, à Ia "vertu dor rnitive ».

Pourrant, sa profession de foi est Ia
plus éclairunte qui soit : I'artiste n'in-
vente pas. il découvre : il découvre
quelque chose qui existe hors de sa
volonté ou de son caprice, même si ce
quelque chose rernue confusérnent
dans le nu-ud de ses entrailles.

Ces propos, ou lon entend
I'orgueil de I'hornrne se faire toute
rnodestie devant Ia muriêr e de son
art, expliquem le pouvoir fascinateur
des percussions d'Ohanna: à travers,
si I'on veut, Ia houle viscérale du
Requiem de Verdi ou I'envahisse-
ment hypnotique de I'ouverture de
L'Or du Rhin, elles rejoignent à leur
façon roure occidentale les rythmes
magnétiseurs du continent africain.
(Vendredi 13 nov embre, lere c.)

. • I :: ~

I .~

---------- -----

\



----- --------------

Silenciaire
by Maurice Ohana

Born June 6, 1914, Gibraltar

Maurice Ohana, a contemporary
Parisian composer with an original and
distinctive musical idiom, is relatively
unknown to American audiences
though his charnber piece Syllabair;
pour Phêdre was staged in New York
not long ago. Of Spanish birth,his
first musical impressions carne from
hearing Andalusian music in southern
Spain and Berber and Negro music in
North Africa; these have found their
way into and flavored ali his music. It
was in his adopted France that he re-
ceived most of his musical training
and where in 1947 he and two young
French eomposers founded a group
ca11ed "Zodiaque" to free rnusic from
the tyranny of ali doctrines, to "re-
humanize" their art,

Silenciaire-roughly, a brief account
of stillness (though the work is by no
means ali quiet)-Iasts about 18 minutes
and is written for an even more diverse
and exotíc lot of percussion than the
Varêse piece we have just heard. Six
players are required to manipulate sueh
iterns as Berber finger cymbals, tuned
bottles, sea shells, Sahara drums, blocks
and sticks, maracas, wood ehimes and
cowbells, as well as assorted drums
gourds, gongs and tarn-tarns, gloeken:
spiel, xylophone, marimba and xylorim-
bas, and three pt"vtniiierr*Jy featured
specimens of the not-so-exotic slide "
whistle. Les Percussions de Strasbourg
were the first interprerers of these parts,
at the 1969 Lucerne Festival.

To this body of instruments Ohana
adds 12 string parts. One unusual

feature of the eomposer's style is the
use of thirds of a tone-a method of
tunlng or playlng a strlnged instrument
(most frequently a zither) so that be-
tween, say, C and O there will be two
notes instead of one. In Silenciaire you
will hear the strings playing these third-
tones, ereating the quasi-orlental atrnos-
phere of Spanish and North African
musie. Nevertheless, Ohana's avowed
purpose here is purely musical, to en-
large the possibilities of harmony and
rnelody beyond lhe horizons opened up
by Debussy and Ravel.

-Richard Evidon
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cid and therefore accessible as thy of their guests Irorn abroad. I'
I hes~ Most obviously in ..Ionisa- ,. ,
tion .. for percussion alone. lhe Ohana s work IS scorcd for:
SI rasbourz sextet re 1:1 ted ali percussion spr cad across lhe
those engaging r epeated pat- plattorrn and 12 string playcrs
terns Ia a steadíast inner pulse. zrouped togctber conter stauc a.'
Evervthma that crer soundcd a sort of accornpanirncntal unit
mushy or tentative in uther per- lmprovisatorv clcrncnts are m-
Iorrnances fel! securelv m placc. corporated without disrurbrna

- lhe ebb and flow of cornplex. hut
poeuc percussion efIccts. which
Irequently are joinerl by lhe
strrnas sighmg in microtones.
Skrowaczewski again conductcd.
and the performance was stunn-
ingly cílcctive.

By lhe end of the concert. the
first half - a rather detached
reading of Be e t h ovc ns
"Egmont" overture and J chaste
one of cxcerpts Ir orn Prokoüevs
"Rorneo and Juliet - was ali
but forgotten.

The prograrn will be repeated
Fridav anel in SI. Paul on Satur-
day. Ón no account should it be
missed. '

SI. Povl Dispotch

Stresbourq
íly rllCIIARD E\'llJO~

Proíicicnt rn usicians ;jbound
cvcry .•.her e: exccllcnt playcrs
:!r:d ,ingC'r..; l'1:~ ;-..~found in JIl\'

:::1:,"r:Jnt c.?ntt'i: but absoluto
~::';:::erv scerns :0 be att a m-d bv
r>::lva handf ul ,)f perfnrrncrs in J
i!l'nerat ion.

I.es Percussions de Str as-
bour g. six electrifying gentle-
men Irorn that beautiíul Alsatian
cny. are rnasters indeed.

Their collectrve rnastery cx-
tends to some 150 inslruments of
wildJy dive r se origins and
descr iption. Collcctive also Iair-
Iy describes their playing in an-
other way - thcy move and r e-
act in astoundmg unitv. as
though joincd by electronic
impulse.

percussionists
Icr'llcl'~

• Corn~r

In ~heir OrC'~.·:·~tra Hall con-
cert Wc-dnt·:,;ca': wrth the Mrnne-
sota Orchestra. :hey per íorrncd
like some arnazíng 12-handed
musical creature.

THREE WORKS cornprised
tbeir hal! of the concerl. TW0
"classics" from ear lier in this
century by Varese. "Ionisation"
and "Integrales." were Iollowed
bv a beautiful recent piece,
"Silencia ire." by the contempo-
ràryFrcncli cornposer Maurice
Ohana.

Any vestige of Vareses "en-
fant terrible" reputalion could
easily be dispelled by pertor-
mances as fiercely accurate. lu-

FOH "INTEGRALES," lhe
Strasbourg Percussionists were
jomed by wind and brass players
from lhe orchestra. The blazing
conviction of the Frenchmen 's
playing restored the balance to a
work that invariably is dorninat-
ed by the more asscrtíve blown
instrurnents. And maestio Stan-
islaw Sk r owa cz cwski deflly
avoided a cert a in lurnber mg
quality that afflicts many slower
interpretations. Suffice it to say
that our players were Iully wor-

Evidon is a freelance writer.
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Q,lf@)1'~fim1)jffi@m:li'l;l
the minneapolis atar ~ 14C • TbCl~OcL 13, U;, _... ., I

For watching ar listening, percussionisis cqn't be beat
Re'~',,"E~ ~y ROY ~,. ClOSF. ber s pi.y!t !fast 160. \.\·~.ic~ 's I;>' Skrowaczewskl oUlht to have ree- ha,·t'dont was turn over tht entire Inr~Kr8/~$.nd !oni~(i(ln. are Iand- tllecl by ddding 11 wlnd instru-

~1:on";>o!I.~'.r<"tI;'·r· ••r prollrr.a!~iy th~ nurnbe r lh.y ogmz ed. is thet I percussíon en- prog:ra,:" 10 lhe Strasbourg and marksin rnuslc hlstory. ments,
" .. __ a'~ 51 •. " .•• - ".·n ., 'lõ"'~6~t ·.•·;:h Ihe:n to Orcbestra sernble and a lar ge orchestra really glv"1 hls musictans-e-except for 80th recuíre mammolh oereus- The range et timbres rhythrns
•. ...., ••.• 'J "' d" •• ~ ..•• g.v H 11 l " 1 . I . . I -h' I hose n~d d for I Cf" a' S'I ,~ ~' ~ . ..," "c" .," ~'s"'a-. ·"I ..n '. ·r.o 3 ast ~;;:"I-a~. :n :~·'!:S o aren I COr.:pJ::O e. 1 ttr r~lltr· : ..• n e: I~S. I en- sion bauertes thal mclude not only and volumes i11uch piece b cx-

"-' " •.• , ••• " .< ••.• " -. ~~r •. e- •. " ._... • . _ ,. '01 . "If I h • CI"TI' end wharever t·~ th p .
. ~, ;~cund ~.!r o: :l,;: ~.;~~:'~ :'>I:r... ,,'.a.t .' ",.:._ ilt:.Or::: .• :U~'~•.~ c 100.rtS ar: q"'t.t ••1 rerent (a t ou.g" .;;,'.. . . e ~ an e xt e nstve arr s y of drums. traordinary and (ascinating-upe.
00'"'' Orch •..• · -r- •.cert l' 'I ..•.1.5 "(,fKS. ,,,~,,~ "I \I,."ch "'c.e •. 1':1' two 01 .he works lhe StrLS~~rg cu.s.!ln's.s dccl<led 10 pertorm gon~s bells and cvrnbals but more cially 50 in lhe hands DI musícuns
~.; \;;:- ;n~;";;ri~;~1. A~d ·~ortu. posed for I~~:n. per~Drm~d 13>. night. E~~H~ Varo lhe "Ight err. txotic' noísemaker's sueh as strens, likt tbe Stra.soowa f"'réuss!oni;LS.
"_:<::; ;0. ;,...ca'u.<p Ir.. '::';S\C:J~;:~ IT W.~S ClE.-\!t ~:-or.l t~t I.mg e s e s .'nr~I"/Htand M~ur:ct H:\IVING FAltrO :0 do 50. the whistles, slap sucks. 10\'iI5 and who s~em 10 own Iht~ cornposi-
'; c~5tlon. t~~ s.x ",~m~rs -JI Les dtlays :~.: puncu.ated Ias! nigh:'s Ohana s SI/f'ncl.Jn. employ about maes.!:ro neverthetess carne up wlth Chincse blocks, Ionisstio» adds tions, ._
?~rccssions ce Strasbourg. r~'1;;irt conr ert :~.••I nebodv i'l au:~urtt\'- • d~ze~ no~p~rcusslon ~,la~trS a 5t~mU,~.tlnl ~v"D:nt. Vartst Ihn;e ínstruments capable ot pro- RepuI perrormances will N at B
~ ;)1 01 urne 10 ;let reacy. least 01 a.: ~CSIC directur Stanis- uch,. a ••d !)t::;.a~~ Ih.' percussion- (IS831·19ioS) ls • u:'1lnal figure 10 duclng notes 01 tqual.t~ml'ered p.rn. tomorrow &l Orche~:rl H311

The Srr asbour g ensernble I" ••nd- law SSrJll'aczt""ski-hdd íor e- Ists take up almosl as much Sp3Ct mode!rn music, anil the two 500rt pitch (piano. 'elesla Ind chimes); and g p.m. Saturday 11 O'S~a~ch-
ed in 1~~61 'S probably tht 'worid's seen h o'''' ~.f(jcc!t '1 would bt 10 15 lhe ennre O~~hl!shtra. lhe Slahge Varf~le pleees presented lasl oight. Jnr~gr.'t$ achíeves much lhe ssme nessy Auditorium.

.• .' J .' . has 10 bt clear= w enever ert er ;
;.>~~~ter percussion ~roup. 115 rep- dtsllO I subscrtpt ion co.ncHI Iroup )'Ields 10 tht other, I .•.
er'.olre can be deo;cribed bo:h i~ around I ~l!el 01 pereusslonists. •
lums or instrumtnts-its ~t"" The bBic prohlem •.•••• hlch What Skrow.c;~ewskl should i

-----. _..-----_._---------_._-----

r

•

'-'i



Minnesota Orchestra
offers daring proqrarn

V.re.e led a mu .•leal r evotutton,
whether consclcvsty or ct her wtse,
10 lhe '20 s. 1I il's Ip55 p.,vui,c
lhan lhe radical ••• rla!!sm <lI
Schoenbtor.L .. A,."L the, b~çl<",!,;j,
looklng~ nto-cl,,~lelsm or St ravln-
sky, il hu Influenee<l a g,ner.llon
o, Fr~nch avnnt-g arde curnposer s,
Ohana Inciuded. e:;b Ep.I~ln Ia • Irec-Ilnee revlaw-

• et.
10 "!jH.grai~." (1925) Vurr-se •••.as r-o
concerned wlth soun.í hillt;K.I r e-
peated 1/1 var íous gutses by " host
ur pe rcusslon anel 11 wlnds: In
"Ionlsatton" (1931), wit h ent hrull-
Ing Instrum.nlallnlnpl,,~'s, unusu-
ai but never untu .•ldul lln sound
worlds, (VMe.e evcn hu t wo po-
llce slren •••• und entlelo!:) And .Im·
ply, brash ilb)lncj9n, r\,,>m .Ix per-
cu"lonl.t. hlv~ • IlIng II 31
dl/I.(ln~ In .•rrumcnt s,

Br Sob El'stel"

11 ther e w as one lhing Picr re Bou-
lez tritd i» tio in his (t°,,'nl trnurr
wit h ihc Ne w York l'I"lhMlno"lc.
il WIS tu hring 'hr conc e rt huf l
into th •• 20lh cent ury and out 01
lhe $0". a"d sl.id 191h.

!n combining lor one or t he rnost
lascinating and düring Mlnn<-"'I.
Or c hc st r a p r o g r a m s 111 yeo r s
Wedllcsd~y IIllthl aI Or che st r a
11111, c o n d u c t o r St a n í s t a w
SkrowoC>.twskl and 1..5 Percus-
stons de Strusbour g orrerrd six
work. wlthout In uunce 0/ romano
uc I~l or swoonish IU'IIM", üve
wrluen 10 Ihl. ceruur y. Boulez
would'v~ been pr oud.

.Th r e e moder nlstlc Frrnch works
by Edglr Vare.o' Ind MIUI ice
Olllna, plu. a modern ('1('clI shurl
wer e lhe pro~r.m, pr eccded Il~'
workJ of Beethoven and Prukul·
lev.

Thal there I~ still ",11.-11 01'1-•• lt;',"
to moder n muslc Is 11~"""$ to IIU'
body anymor e. Arter sc~ing an 00·

no un c c m e n t 0/ t n e prllg".,o
chall&e, UIH" womau in lll•• lut!l-
ence quipped, "Thlll's rnarve lou s.
Now, I eao go homc II/Irr lhe
Prokotlcv. I wlsh Iht'y'd tio Ihot
wilh ali cont ernporary muslc -
put II last ou lhe proiranl."

Probably because or Ih. above k.nd
0/ Ihlnklng, lhe IlIdirnce was une
0/ lhe srnallcst 10 ser t he Mlnnr.u-
ti Or chcstru 31 Or chest ra Hall •• lIId
d~tKtit,iiij âuring the iasl haH o;
lhe conc er t were nurneruu s. lIul
lhe new works WNe 001 nr ar ly as
InUmldatlog as 11l.lr repululon.
may have ma de tnern appear ,

Vare~ uses IradUlonal clernent s or
mu.le. but In hl. own w'y. wrth I
glll.<lnes. aod elan lhál Mre aelrnira·
ble. Convenlional lonallly alld h.r·
mony are not 1IO mueh thruwn oul
lhe door os lald 01 lhe .olraoce, lur
use only when n<eded. N.llher aré
hi. prlmury "ehiele. ror sound pre·
sentllloo. bul bolh are us('d ns
vehlclu 10 cuneeive hls hlfons 01
sound.

~ana's "SlIenclAire" (19fi!l), lor
13 .lrlngs Àna Lu ·Slx, was I'rt'·
miere<! by lhe Struoourl!ion., and
here was rccelvlng lu r".1 NOrlh
Amerlcan perlorollRnCe. (lhana
combJne, ekm~nts ul hi." Andulu·
silln plllt wlth Freneh nll,1 NO'11l
A/rlean muslenl materiais In 18
mlnul'· ...• ul lll1ltt\lcteo. whidl Rt
tln····· hM: •• ("t' ('!'Itial ,,:1111\ /lh4.lul 11.

Ollen "Sllencl.I,e" serned almleu
unlil an occàslonal plerein, lntru-
sron hy p."·u.,,ioo would flraighl·
t;i one up. Thé work W •• t\ili 01
rnot íon, never pr~dleta ble, some-
times vlolent and always Inlri&u-
11111.!n some w.ys, 11 15 a chlld 0/
our agt'.

The men Irom Slrashoura pu-
torme d ali Ihese workl (and a
har ml •• s re •• er by Czech compos-
er Miloslav Kft~lac. "8 Inven-
ttons") wllh ali lha Inl.n.Uy and
lIalr thclr premlere rapulallon and
/ivf Grands PrllI du Dtsquu on
Pllllrps would lead on. to upe<"t.

Thr convenrlonal hall or the con-
c ert wu handled wllh aplomb by .
Skro ••••••c zewskl. He has always
h.d an aftlnlly wlth lhe eoncen-
t r at ed, sertous world 0/ Beetboven
overtu ••• , and hls scccunt 0/ the
(1\,.rlure 10 "I::.oImonl" was lun
a"tI hrry, ,,,·Ihina. wllh wllll.,
h •• 1. Ooly lhe uverly prolrael ••d
op"nln~ wu I••• than command·
Inll; but ali er lhol, the readln, .•••u
rnost dr amst íc.

I'rokollcv', "~II,'I "Romeo and Ju-
Iict " (1!l3S·61 was actUAUy wrlUell
ofl.r Ih e Vare se works, but lhe
ldiom 15 rar more Iradltlonal, lull
or tune s one ran readlly plck our-
.ntl har monlcs t hat add sptce to
them. SkrowoeZtw.kl dld lu.llce
to both lhe strldent and yrlcal
elcment s 0/ ihe ballct'. aecond
sulle, lhe per íormance wu serene
)'rl wllhout • Irace or ",chne •• In
soft. noble StCUQf'!I. =,A~vsn!c ~~d
\'Ij:nrously pnrased In more ener-
j!t'tlc ports. The conlrut Skrowac-
lCw.kl aehleved WIJ neve' .xces-
stve, •..•ean be hl. hablt.

Th" orcliesrru was In tine form,
1.lrrrlng a dark, burnl.he<! tonal
palcu e.

TtH..;r~ are! l wo I1Inr~ p~rform.nctSt
tcn;ght •• g--p.m. 1,-.Or'cnestrl H.II
anel tornorrow nlghl In O'Shau,h-
n •• \)· Autlltorlum 1I 8 p.rn,
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