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Avant-propos 
Dans la musique contemporaine, rares sont les créateurs aussi 

audacieux et inclassables que Carlos Eduardo Solarès. À travers ces 

pages, nous tenterons de saisir l’âme d’un compositeur dont les 

innovations ont ébranlé les frontières habituelles entre la tradition et 

l’avant-garde, entre l’espace sonore et le silence, entre l’instant présent 

et l’éternité. Né au cœur du Buenos Aires populaire, dans les années 

1930, Solarès grandit dans un monde bouillonnant où la rue est une 

scène permanente. C’est dans ce cadre vivace, où le tango côtoie les 

bruits du quotidien, qu’il forge son écoute unique et son penchant 

insatiable pour l’expérimentation. 

Ce livre s’emploie à révéler les multiples visages de Solarès : 

l’artisan du « plus-que-présent », le pionnier de la notation spatiale, le 

collaborateur intrépide de musiciens comme Stockhausen ou Boulez, et 

l’ami poète de Borges. Nous pénétrons dans les grands chapitres de son 

parcours, des premières partitions dédiées aux cliquetis de la pluie du 

détroit de Magellan, jusqu’aux opéras-labyrinthes où chaque note 

semble ouvrir une voie inconnue. Mais au-delà des performances et des 

succès, nous découvrons aussi ses luttes intimes : l’obstination face à 

l’incompréhension du public, la quête constante d’une liberté absolue, 

et plus tard, le combat émouvant contre la maladie qui brouillera sa 

mémoire mais jamais son inspiration profonde. 

Cet ouvrage est également une réflexion sur ce qui pousse un esprit 

créatif à défier l’ordre établi, à mélanger les genres, à faire dialoguer la 

cumbia de la rue avec les caprices de l’électronique la plus avancée. En 

tournant ces pages, j’espère que vous y trouverez non seulement le récit 

d’une vie inventive et tumultueuse, mais aussi un élan pour regarder le 

monde sonore qui vous entoure avec un œil neuf. Car, à l’image de 

Carlos Eduardo Solarès, tout musicien, tout auditeur, tout être humain 

peut rêver d’une musique où le présent s’étire et se déploie jusqu’à 

devenir infini. 

« Le temps est enfin venu de vivre l’expérience du plus-que-présent 

: cette nouvelle conscience de soi et des hommes. » 

Jérome Fraissinet 
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Aux origines du son 
(1970-1993) 

Carlos Eduardo Solarès naît en 1931 dans un quartier 

populaire de Buenos Aires, où la musique rythme les rues et 

colore les vies de ses habitants. Fils unique d'un réparateur de 

radios et d'une couturière, Carlos grandit dans un monde où 

la créativité et l'ingéniosité sont des vertus quotidiennes. 

Dès son plus jeune âge, Carlos est captivé par les sons : des 

cliquetis des machines à coudre de sa mère aux grésillements 

des radios que son père répare. Mais c'est le vieux piano 

désaccordé dans le coin de leur modeste salon qui capture 

véritablement son imagination. Il passe des heures à en 

explorer les touches, fasciné par les variations sonores que 

ses petites mains peuvent produire. 

À l'âge de dix ans, une rencontre fortuite va définir la 

trajectoire de sa vie. Lors d'une fête de quartier, il entend pour 

la première fois le bandonéon d'un musicien de tango de rue. 

Hypnotisé par l'instrument, Carlos supplie le musicien de lui 

apprendre quelques bases. Ce dernier, touché par 

l'enthousiasme du jeune garçon, accepte. Ces leçons 

impromptues, bien que brèves, insufflent en Carlos une 

passion indélébile pour la musique. 

Encouragé par ses parents, Carlos intègre le conservatoire 

de Buenos Aires à vingt ans. Là, il étudie le piano et la 

composition sous la tutelle d'éminents musiciens, mais c'est 

sa rencontre avec Isabel Aretz, une professeure 

d'ethnomusicologie, qui élargit son horizon musical. Isabel 

lui enseigne comment chaque culture peut influencer et 

enrichir la musique classique. Fasciné, Carlos commence à 

incorporer des éléments de musique folklorique argentine 

dans ses compositions, une pratique qui ne tarde pas à le 

distinguer de ses pairs. 

En 1951, son talent et son approche unique de la musique 

sont reconnus lorsqu'il remporte un prestigieux prix de 

composition pour son œuvre "L'Echo des Pampas". Cette 

pièce, qui mélange des techniques de composition classique 

avec des motifs traditionnels argentins, capture l'essence de 
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la plaine infinie et de ses vents mystiques. L'œuvre est 

acclamée tant pour sa beauté mélodique que pour son audace 

structurelle, établissant Carlos comme une étoile montante 

dans le monde de la musique classique argentine. 

Le succès de "L'Echo des Pampas" ouvre de nouvelles 

portes à Carlos, mais malgré ses réussites, il ressent un désir 

croissant d'explorer plus profondément les sons de la nature 

et de découvrir comment ils peuvent influencer la musique 

moderne. Ce désir va bientôt le guider vers l'une des 

aventures les plus significatives de sa vie : un voyage au cœur 

du détroit de Magellan. 



-6- 

Echos du détroit 
(1952-1953) 

En 1952, Carlos Eduardo Solarès se lance dans une 

aventure qui va non seulement forger sa compréhension de la 

musique, mais également remodeler son identité en tant que 

compositeur. Porté par un esprit avide de nouveauté et de 

découvertes, il se dirige vers le détroit de Magellan, cette 

étroite bande d'eau tumultueuse qui sépare le continent sud-

américain de la Terre de Feu. 

Carlos arrive au détroit au début du printemps. Les vents 

sont forts et la mer agitée, reflétant les conflits intérieurs qu'il 

éprouve face à l'inconnu. Son voyage est marqué par la 

rencontre avec Esteban, un pêcheur, qui partage avec lui ses 

récits de tempêtes légendaires et de marins perdus dans ces 

eaux capricieuses. Fasciné, Carlos enregistre les inflexions de 

la voix d'Esteban, notant comment les histoires du vieil 

homme semblent se fondre avec le bruit du vent et des 

vagues. 

Chaque jour, Carlos passe des heures à capturer les sons 

autour de lui. Il est particulièrement intéressé par la manière 

dont le vent modifie le paysage sonore, transformant le 

simple clapotis des vagues en un rugissement puissant. Il note 

les différences subtiles dans les sons des oiseaux marins, 

chacun ayant son propre "dialecte" selon les îles qu'ils 

fréquentent. Ces observations l'amènent à expérimenter avec 

des enregistrements, superposant des sons naturels à des 

motifs rythmiques pour créer des compositions éphémères 

qui ne vivent que dans l'instant. 

Une après-midi, alors qu'il se trouve abrité sous un arbre 

tordu par le vent, une averse soudaine transforme son refuge 

en un instrument de percussion naturel. Le rythme de la pluie 

sur les feuilles et l'écorce inspire Carlos à développer une 

pièce qu'il nomme plus tard "Cantata pour une averse". Il 

utilise la cadence naturelle de la pluie pour structurer la 

composition, chaque variation d'intensité suggérant un 

changement de mouvement ou de ton. 
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Au cours de son voyage, Carlos passe plusieurs jours avec 

les Yámanas dont les traditions sont intimement liées à la 

nature. Il apprend leurs chansons, qui parlent du cycle de la 

vie, de la mer, et du ciel, et découvre leurs instruments faits 

de bois et d'os d'animaux. L'harmonie de leur musique avec 

le monde naturel ouvre de nouvelles voies de réflexion pour 

Carlos sur la façon de représenter musicalement l'équilibre 

entre l'homme et la nature. 

Carlos retourne à Buenos Aires, transformé. Son 

expérience dans le détroit de Magellan a enrichi sa palette 

sonore et renforcé sa conviction que la musique doit 

transcender les notes et capturer l'essence de son 

environnement. Il organise une série de concerts où il partage 

les sons et les histoires de son voyage. Chaque représentation 

est une invitation pour le public à voyager avec lui à travers 

les sons du détroit, des chants des Yámanas aux symphonies 

naturelles de la pluie et du vent. 

Les compositions qui émergent de ce voyage sont 

audacieuses et innovantes. Carlos combine des 

enregistrements de terrain avec des instruments traditionnels 

pour créer une expérience immersive qui défie les 

conventions de la musique classique. Ses œuvres sont saluées 

comme des chefs-d'œuvre d'innovation, établissant Carlos 

comme une figure centrale de la musique contemporaine en 

Argentine. 

La critique et le public sont captivés non seulement par la 

beauté des compositions, mais aussi par la profondeur de 

l'expérience humaine et naturelle qu'elles transmettent. 

Carlos continue d'explorer et de composer, toujours guidé par 

les échos de ce voyage qui a redéfini son art et sa vie. 
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Extrait  du carnet de voyage de Carlos Eduardo  Solarès dans le détroit  de Magellan 

12 ma rs  1952 -  Ent rée  du  dét roi t  

Le  v ent  est  pénétra nt,  et  l e  c i el ,  d'un  gr is  dens e,  
sembl e v ouloir  s 'écras er  s ur  les  vag ues  
tumult ueuses . J e v iens de mettr e l e pied  sur  c e  
terr i toi re  à  la  f in  du  monde,  un  endroit  où  la  terr e  
frôle  l es  s ecr ets  de  l 'océa n.  Le  détr oi t  de  Magel la n  
est plus qu 'une s i mpl e géographi e :  c 'est un l ieu  
d'hist oires,  de  lég endes  et,  maintena nt ,  de  ma  
propre  quêt e musical e.  

15 ma rs  1952 -  Pre miers  so ns  

Les  pr emi ers jours ic i  s ont un  méla nge  
d'observa tion  et  d 'accl i matati on .  J 'a i  c ommenc é à  
enr eg istrer  les  s ons  :  le  fraca s des  vagues ,  le  cr i  
perça nt  des mouet tes,  et  sur tout , l es  pl uies  v ar iées  
qui  tombent  av ec une régular i t é s urpr ena nt e .  
Chaque ty pe  de  pl uie  apporte  un  ryt hme di ff érent ,  
une  ca denc e que j ' imagine  déjà  tra nsf ormer  en  
musique.  

20 ma rs  1952 -  Rencon tre  avec  les  Yá manas  

Auj our d'hui ,  j 'a i  r encontr é  des  membr es  de  la  
communauté  Yá mana .  L eur  rela tion  avec  la  mer  es t  
v iscérale . I l s  naviguent et pêchent a vec  une aisa nc e  
qui  défie  les  ra fales  de  vent  et  les  ea ux  capr ic ieus es .  
De  leur  lang ue, j e r etiens  l ' in tonati on  chant ante ,  
pres que mél odi que.  L es mots ont des sonor i tés  qui  
éc happent à  nos  gammes  occidentales,  f l i r tant avec  
des micro -int erval les  nat urels .  

25 ma rs  1952 -  Les  pluies  du dét roi t  

Les  plui es  ic i  ne  s ont  pas  s impl ement  des  
préci pi tati ons  ;  el les  s ont une  sy mphoni e.  I l  y  a  la  
plui e  lég ère ,  pr es que t i mide,  qui  ta pote  doucement  
sur  les  f eui l les  des buissons  de Mag el lan . P uis ,  la  
plui e lourde, qui  tombe av ec  la  f orc e d'un  orc hestr e  
en  plei n  cresc endo.  J 'essai e  de  ca pt urer  c es  nua nc es ,  
de  traduire  c es  ry thmes  en  quel que c hos e  qu'un  
musicien  pourrai t  i nt erpr ét er .  C haque goutt e  a  sa  
propre tonal i t é, s on propre t imbre l orsqu'el le  frappe 
la  sur fa ce  de  mon abr i  improvis é .  

30 ma rs  1952 -  Expéri menta tion  sono re  

Auj our d'hui ,  j 'a i  expér iment é av ec div ers  
mat ér iaux pour  v oir  c omment i l s  réag issent a ux  
impac ts des g outt es  de plui e . L e métal  donne un s on  
cla i r ,  pr es que pur ,  ta ndis  que  la  peau  t endue d'un  
tambour  l ocal  r és onne av ec  une profondeur  
ét onna nt e.  L e  bois,  av ec  sa  capaci t é  à  absor ber  l e  
son ,  o ffre  une  rés onance  douc e,  plus  s ubti l e.  

5 avri l  1952 -  Pre mières  esq uisses de nota tion  

J 'a i  c ommencé à  esquiss er  une  nouvel l e for me de  
notation musicale , une qui  pourrai t  captur er  non  
seulement  l e  t on  et  la  durée  mais  a ussi  l ' es pac e  et  
l ' int ensi té  de  c es s ons nat urels . J 'u ti l i se des l ignes ,  
des  points  et  des  z ones  ombrées  pour  représent er  
di ff érents  as pects  de  la  pluie .  Cha que sy mbol e doit  
être  l i bre  à  l ' i nt erprétati on ,  permet tant  à  c haque 
musicien de  tr ouv er  s on propre  c hemi n à travers  la  
composit i on .  

10 avri l  1952 -  Les  c ouleurs  de  la  pluie  

En  obs erva nt  et en éc outant,  j ' a i  découv ert  que  
la  plui e n'est  pas s eulement a udi ble  ;  el le  es t  
également  vis uel l e.  Les reflets  de  l 'ea u s ur  les  
rochers,  les  vag ues  f ormées par  l es  g outt es frappant  
une  f laque—t out cela  a j oute  à  l 'expér i enc e. J e not e  
ces obs ervations avec des  croquis,  pens ant  déjà  à  
comment  ces éléments vis uels  pourraient  i nf l uenc er  
la  perf orma nc e de ma  musi que.  

15 avri l  1952 -  Dialog ue avec le  vent  

Le  v ent  est  un compagnon consta nt  ic i ,  et  j 'a i  
appr is  à  l 'éc out er .  I l  modif ie  le  traj et  des  goutt es ,  
cha ngea nt  leur  ry thme et  l eur  int ensi t é.  Par f ois ,  i l  
mur mure;  d 'a utres fois ,  i l  hur le .  Ce  dia log ue entre  l e  
vent et  la  pluie  me fas cine.  Comment  tra duire  c ela  
en  musique ?  P eut - êtr e en  uti l i sant  des tempos  
var iables ,  ou  en  intr oduisa nt  des  ins trument s  à  v ent  
pour  dia log uer  av ec  des  perc ussi ons .  

20 avri l  1952 -  Réflexio n s ur  l ' im pact  cul tu rel  

Ma  renc ontre  a vec  les  Yá mana s  a  a j outé  une  
couche de c ompl exi t é  à  mon pro jet. Leur  musi que,  
intr ins èquement l i ée à  la  nat ure,  m'ins pire  à  
réfléc hir  à  la  ma nièr e  dont la  c ul tur e  inf l uenc e  notr e  
perc eption  des  s ons.  Ce  v oyag e devient  plus  qu 'une 
quêt e  de  nouv el les  t echniques  music ales;  i l  est  a ussi  
une expl oration de l ' int eracti on entr e musi que,  
nat ure  et cul t ure .  

25 avri l  1952 -  Pré paration  du  retou r  

Alors que  mon s éj our  da ns  le  détr oi t  s e ter mine,  
je prépare  mon retour , ar mé de carnets  rempl is  de  
notations , d'enreg istr ements sonores , et  d 'une  
nouv el le  c ompréhension de c e  que la  musique peut  
être .  La  prochai ne  étape est  de  transf ormer  ces  
expér iences en œ uvr es complèt es  qui ,  j e l 'es père ,  
trans mettront  un  peu de la  magi e de c e  l ieu  sa uvag e  
et  él oigné.  

30 avri l  1 952 -  Derniè res pensées  ava nt le  dép art  

Le  détr oi t  de  Mag el lan  m'a  c ha ngé.  Je  pars a vec  
une prof onde a dmirati on  pour  c et te  t erre  de  
contrast es,  où cha que él ément  na tur el  v i t  en  
harmonie ou en c onfl i t  av ec  s on  vois i n.  M a musi que,  
je l 'es pèr e, r efl ét era c ett e c ompl exi t é , c ett e beauté ,  
et  c ett e  brut al i té .  C 'est  un  a dieu , mais  l e  v oyage  ne  
fa i t  que  c ommencer .  

 

 



Entre silence et résonance 
(1953-1955) 

De retour à Buenos Aires, Carlos Eduardo Solarès se 

trouve à la croisée des chemins de son voyage musical et 

personnel. Fort des sons et des expériences vécus dans le 

détroit de Magellan, il est déterminé à donner vie à sa vision 

d'une nouvelle notationE musicale qui pourrait capturer non 

seulement la mélodie, mais aussi l'espace et l'intensité des 

sons naturels. 

Carlos passe ses journées dans son petit studio, entouré de 

piles de partitions vierges et de notes éparses. Inspiré par les 

rythmes irréguliers de la pluie et les cris mélodiques des 

oiseaux marins, il dessine des symboles et des formes qui 

tentent de traduire ces phénomènes acoustiques en visuels. 

Chaque symbole est une tentative de codifier des aspects de 

la musique que la notation traditionnelle laisse souvent de 

côté : le volume, la résonance, la direction et l'interaction des 

sons dans un espace tridimensionnel. 

Pour tester ses idées, Carlos invite régulièrement des 

musiciens locaux dans son studio. Il leur présente ses 

partitions innovantes, demandant leur aide pour explorer ces 

nouvelles formes d'expression musicale. Ces sessions sont 

parfois chaotiques, souvent productives et toujours 

passionnantes. Un violoniste, par exemple, suggère que les 

variations de la taille des symboles pourraient indiquer 

l'intensité, tandis qu'un percussionniste expérimente avec 

différentes distances entre les points pour représenter le 

tempo. 

Un soir de 1954, Carlos organise une petite représentation 

dans une galerie d'art locale, où il présente une pièce basée 

sur ses nouvelles notations à un public d'amateurs d'art et de 

musique. La performance est un mélange de confusion et 

d'émerveillement, car les musiciens naviguent à travers cette 

carte visuelle de la musique. À la fin, malgré quelques 

hésitations, l'applaudissement est sincère, signe que son 

approche trouve un écho chez ceux qui cherchent à repousser 

les limites de l'expression artistique. 
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Les critiques sont partagées : certains louent l'audace et la 

fraîcheur de la démarche de Carlos, tandis que d'autres sont 

perplexes, voire critiques, face à ce qu'ils considèrent comme 

une complication inutile de la musique. Carlos accueille 

toutes ces réactions avec un esprit ouvert, conscient que 

chaque commentaire est une clé pour affiner et améliorer son 

système. 

Encouragé par les premières réactions, Carlos continue de 

raffiner sa notation. Il passe des heures au Jardin Botanique, 

observant les interactions des éléments naturels, cherchant de 

nouvelles inspirations pour ses symboles. Il expérimente avec 

des encres de différentes viscosités et des papiers de diverses 

textures pour voir comment ils influencent la perception 

visuelle de sa musique. 

En 1954, il soutient sa thèse « Notation Spatiale pour la 

Composition Arythmique : Exemple avec la Pluie » avec 

laquelle il obtient les félicitations du jury pour l’originalité et 

la modernité de sa pensée. 

À mesure que 1955 approche, l'influence de Carlos 

commence à s'étendre au-delà des cercles musicaux pour 

toucher des artistes visuels, des poètes et des danseurs. Ces 

collaborations interdisciplinaires enrichissent son travail, 

chaque discipline apportant sa propre interprétation et ses 

réponses aux défis posés par sa notation. Ces interactions 

ouvrent également Carlos à de nouvelles formes d'expression 

artistique, préparant le terrain pour une rencontre qui allait 

une fois de plus transformer sa trajectoire. 

Alors que Carlos affine sa méthode et continue de partager 

ses découvertes, il commence l’étude des œuvres de Jorge 

Luis Borges, dont les œuvres explorent des thèmes de l'infini, 

du temps et de l'interconnectivité. Intrigué, Carlos ressent un 

parallèle entre les explorations littéraires de Borges et ses 

propres recherches musicales. Il prend alors la décision de 

rencontrer l'écrivain, espérant trouver dans leurs discussions 

des réponses et des inspirations pour aller encore plus loin 

dans ses explorations musicales. 
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Thèse : "Notation Spatiale pour la Composition Arythmique : Exemple avec la Pluie"  

Avant-propos 

Dans l'avant-propos de sa thèse, Carlos Eduardo Solarès explique sa fascination pour  
la nature et comment ses observations des variations de la pluie dans le détroit de  
Magellan ont inspiré une nouvelle approche de la notation musicale. Il  décrit comment 
cette expérience a éveillé en lui une volonté de capter non seulement le son, mais aussi  
l 'espace et le mouvement, qui caractérisent la chute des gouttes de pluie. Il  introduit le 
concept de "notation spatiale", une méthode visant à transcrire les dimensions spatiales 
et temporelles de sons non rythmiques dans une partition musicale. Solarès espère que  
sa méthode permettra aux compositeurs d'explorer de nouvelles dimensions de la 
musique arythmique en utilisant des éléments naturels comme principaux vecteurs de  
composition.  

Chapitre 1 : Fondements théoriques de la notation spatiale   

Ce chapitre pose les bases théoriques de la notation spatiale, en définissant d'abord 
ce que Solarès entend par "arythmie" dans le contexte musical. I l  aborde les limitations  
des notations traditionnelles face à la complexité des sons naturels et propose une  
introduction à la façon dont la musique peut être structurée autour de concepts tels 
que la densité de notes, la dynamique des intensités et la spatialisation du son. Le 
chapitre se conclut par une discussion sur l'importance de l'interprétation personnelle 
dans cette forme de musique.  

Chapitre 2 : Méthodologie de transcription des sons naturels   

Solarès détaille le processus qu'il  a utilisé pour enregistrer et analyser les sons de la 
pluie, y compris les techniques d'enregistrement, les équipements utilisés, et les 
méthodes pour mesurer et cataloguer les différents types de gouttes et leurs impacts.  
Il  explique comment ces données peuvent être transformées en éléments visuels sur  
une partition, utilisant des symboles pour différentes tailles de gouttes et des couleurs  
pour représenter leur intensité.  

Chapitre 3 : La Notation Spatiale - Structure et Application   

I l  introduit la notation spatiale proprement dite, en expliquant les différents 
symboles, l ignes et couleurs utilisés. Solarès présente un système de grille où chaque 
axe représente une dimension différente du son (par exemple, hauteur, durée, intensité)  
et où la position des symboles sur la page donne des indications sur la spatialisation du 
son dans la performance. Il  inclut pl usieurs partitions exemples il lustrant comment cette 
notation peut être utilisée pour composer de la musique basée sur les sons de la pluie.  

Chapitre 4 : Cas d'étude -  Composition de "Cantos Pluviales"   

Solarès décrit en détail le processus de composition de "Cantos Pluviales", une œuvre 
qu'il a écrite en utilisant sa méthode de notation spatiale. Il  détaille le choix des 
instruments, la façon dont ils interagissent avec les sons de la pluie enregistrés, et la 
manière dont la pièce a été reçue lors de performances tests. Ce chapitre vise à montrer  
l'application pratique de sa théorie et à encourager les autres compositeurs à 
expérimenter avec ses techniques.  

Conclusion  

Solarès conclut en réfléchissant sur les implications de sa recherche pour l'avenir de  
la composition musicale. Il  discute des possibilités offertes par la notation spatiale non 
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seulement pour la musique inspirée par la nature, mais aussi pour une large gamme de 
genres musicaux expérimentaux. Il  exprime son espoir que d'autres compositeurs seront 
inspirés pour explorer et étendre les frontières de ce que la musique peut représente r  
et comment elle peut être perçue.  

*** 
 

Mode d'emploi pour l'écriture de la partition  

1. Structure de la partition  

- Format de la feuille : Utilisez une feuille blanche standard.  

- Grille :  Dessinez une grille légère au crayon si nécessaire pour aider à positionner  
les éléments, mais cette grille ne doit pas apparaître sur la partition finale et ne doit  
pas indiquer le temps de manière linéaire.  

- Indications en haut de la partition : Notez le tempo recommandé et la durée totale 
de la page (de 20 secondes à 3 minutes). Ces indications donnent un cadre temporel  
général mais ne divisent pas le temps en segments mesurés.  

2. Éléments graphiques  

- Traits : Utilisez des traits droits, courbés, ou brisés pour indiquer des mouvements 
ou des directions sonores. La longueur et la courbure des traits peuvent suggérer la 
durée ou l'intensité.  

- Textures :  Intégrez diverses textures comme des hachures,  des points, ou des grains 
pour représenter différents timbres ou dynamiques. Les zones plus denses peuvent  
suggérer une intensité plus forte ou une texture plus riche.  

- Interaction des éléments :  Les éléments peuvent se croiser ou s'interpénétrer,  
suggérant des interactions entre différents sons ou parties musicales.  

3. Consignes d'utilisation des symboles 

- Élaborez un petit lexique des symboles utilisés avec des exemples de leur 
interprétation possible, pour guider mais pas restreindre les interprètes.  

Mode d'emploi pour l'interprétation  

1. Préparation  

- Étudier la partition : Avant de jouer, l 'interprète doit passer du temps avec la 
partition, en explorant les implications des différents symboles et textures, et en 
décidant des correspondances entre les éléments visuels et les sons.  

- Planification de l'interprétation : Bien que l'interprétation doive rester ouverte,  
planifiez une approche générale pour respecter les indications de tempo et de durée 
tout en explorant toute la partition.  

2. Interprétation musicale  

- Temporalité :  Utilisez les indications de tempo et de durée pour guider le flux global  
de la performance, mais sans marquer strictement le temps. Le rythme doit émerger de 
manière organique de la partition.  
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- Réponse aux éléments graphiques : Interprétez les traits, les textures, et les  
interactions comme des guides pour les choix de timbre, de dynamique, et de rythme.  
L'approche peut varier d'une performance à l'autre.  

- Engagement avec le contenu : Engagez-vous à explorer chaque élément graphique 
de la partition au cours de la performance, assurant une interprétation complète et  
fidèle de l'intention artistique.  

3. Improvisation guidée  

- Liberté dans les limites : Bien que l'interprétation offre une grande liberté, elle doit 
rester fidèle à l'esprit de la partition, en utilisant l'improvisation pour explorer et non 
pour remplacer le contenu écrit.  

4. Enregistrement ou performance :   

- Documentation : Il  est recommandé d'enregistrer les performances pour permettre 
une réflexion ultérieure sur l'interprétation et pour partager les diverses réalisations de 
la partition avec d'autres interprètes et le compositeur.  

 

Exemple de partition  
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Les labyrinthes de Borges 
(1955-1958) 

En 1955, Carlos Eduardo Solarès, déjà reconnu pour son 

approche novatrice de la notation musicale, entre dans une 

période de profonde effervescence créative. Cette phase de sa 

vie est marquée par des rencontres fréquentes avec Jorge Luis 

Borges, dont les œuvres littéraires deviennent une source 

d'inspiration majeure pour son ambitieux projet d'opéra "Les 

jardins qui bifurquent". 

Carlos rencontre Borges pour la première fois lors d'une 

lecture publique à la Bibliothèque Nationale. Intrigué par les 

thématiques de labyrinthes et d'univers parallèles abordées 

par l'écrivain, Carlos l'approche. Ils discutent de la nature du 

temps et de l'espace, une conversation qui allume une 

étincelle dans l'esprit de Carlos. Borges, avec sa curiosité 

insatiable pour les mythes et les symboles, est fasciné par 

l'idée de Carlos d'utiliser la musique pour explorer des 

concepts similaires. 

Au fil des mois, leurs rencontres deviennent régulières. 

Souvent, ils se retrouvent au café Tortoni, où, parmi les bruits 

des conversations et des tasses de café, ils échangent des 

idées sur la philosophie, la littérature et la musique. Borges 

partage des poèmes et des récits, tandis que Carlos lui décrit 

ses partitions visuelles, expliquant comment chaque symbole 

et texture traduit un aspect sonore ou conceptuel. 

Encouragé par Borges, Carlos commence à travailler sur 

son opéra qui utilise sa nouvelle notation pour raconter une 

histoire de choix, de chemins non pris et d'existences 

parallèles. La structure même de l'opéra est inspirée par les 

récits de Borges, où chaque acte représente une alternative 

possible de la vie du protagoniste.  

Borges, enthousiaste, lui propose des fragments textuels 

pour intégrer dans le livret de l'opéra. Ensemble, ils 

conçoivent une œuvre où la musique et les mots se tissent 

pour former un labyrinthe auditif et visuel, poussant les 

spectateurs à réfléchir sur la nature de la réalité et sur leurs 

propres choix de vie. 
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En parallèle à cet ambitieux projet, Carlos participe à 

plusieurs initiatives collectives, travaillant avec des artistes, 

des musiciens et des danseurs pour créer des performances 

qui fusionnent différentes formes d'art. Ces projets, souvent 

présentés dans des galeries d'art ou des théâtres 

expérimentaux, renforcent sa réputation de pionnier dans le 

domaine de la musique contemporaine. 

Durant cette période, Carlos retourne également plusieurs 

fois en Patagonie. Ces voyages sont pour lui une source de 

renouveau créatif. Il enregistre des sons naturels — le vent 

dans les steppes, le chant des baleines australes — qu'il 

intègre plus tard dans ses compositions. Chaque voyage est 

une quête pour capter l'essence brute et sauvage de la 

Patagonie, qui trouve son écho dans les thèmes de l'opéra. 

Au fur et à mesure que l'opéra prend forme, Carlos 

organise des ateliers avec des musiciens pour tester et affiner 

sa notation. Ces sessions sont nécessaires, car elles 

permettent de s'assurer que la musique transmette l'émotion 

et la complexité voulues. Borges assiste parfois à ces ateliers, 

observant avec admiration comment ses idées littéraires se 

transforment en paysages sonores. 

En 1958, « Les jardins qui bifurquent » est prêt pour sa 

première. L'opéra est accueilli avec émerveillement et 

perplexité. La complexité de la notation et la profondeur du 

sujet exigent une attention soutenue de la part du public, qui 

sort de la salle transformé, emportant avec lui des questions 

sur le temps, l'espace et les choix de vie. Pour Carlos, c'est la 

confirmation que la musique, tout comme la littérature, peut 

ouvrir des portes vers d'autres dimensions de compréhension 

et d'expérience humaine.  
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Opéra « Les jardins qui bifurquent » 

 

Basé sur la nouvelle de Jorge Luis Borges, l 'opéra "Les Jardins qui Bifurquent" explore 
les thèmes du temps, des choix, et des réalités parallèles à travers la vie du 
protagoniste,  Yu Tsun, un espion chinois en Angleterre durant la Première Guerre  
mondiale. 

Acte I  : "Le Début du Labyrinthe"  

Scène 1 : La Décision  

Yu Tsun prend la décision de transmettre une information cruciale pour l'effort de 
guerre allemand. Il  se trouve dans son appartement, ressentant le poids de sa décision.  

Instruments  :  Charango et piano pour il lustrer la dualité entre ses racines sud -
américaines et son présent en Europe. Dispositif d'eau gouttant doucement sur 
différents matériaux pour symboliser le temps qui presse.  

I l lustration du chemin bifurquant  : Le goutte-à-goutte crée un rythme incertain et 
divergent, représentant les différents chemins que Yu Tsun pourrait prendre.  

Scène 2 : La Traque 

Richard Madden, un agent britannique, est sur les traces de Yu Tsun. La tension 
monte. 

Instruments  :  Bombo legüero pour les battements de cœur accélérés, avec des cuivres 
pour l'intensité de la poursuite. Bruits d'eau courante pour symboliser la fuite.  

I l lustration du chemin bifurquant : L'eau courante se divise à plusieurs reprises, 
évoquant les choix multiples de Yu Tsun et Madden qui  le poursuit.  

Acte II : "Rencontres"  

Scène 1 : Le Train  

Yu Tsun prend le train pour Fenton, pensant à ses choix. Il  interagit brièvement avec 
d'autres passagers, représentant différentes facettes de la société britannique.  
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Instruments :  Quena pour les réflexions introspectives, accompagnée de guitare  
classique. Un dispositif sonore d'eau tombant goutte à goutte sur une surface métallique 
crée une atmosphère de tension latente.  

I l lustration du chemin bifurquant  : Chaque goutte résonne comme un écho des choix 
passés de Yu Tsun, tandis que les interactions avec les passagers montrent les chemins 
divergents de leurs vies.  

Scène 2 : Le Message 

I l  décide de transmettre le nom du lieu secret où se trouve le nouvel arsenal  
britannique en utilisant un subterfuge ingénieux.  

Instruments  : Bandoneon pour les moments de décision critique, avec un dispositif  
d'eau qui s'écoule dans un bassin, symbolisant la diffusion de l'information.  

I l lustration du chemin bifurquant  : L'eau qui s'écoule représente la transmission de  
l'information qui bifurque dans de multiples directions, influençant divers futurs.  

Acte III :  "Le Jardin"  

Scène 1 : Arrivée chez Albert  

Yu Tsun arrive chez Stephen Albert, un sinologue britannique, qui lui révèle le sens 
du roman écrit par son ancêtre, également un labyrinthe.  

Instruments  :  Panflûte pour évoquer l'énigme, soutenue par des cordes douces. Un 
dispositif de pluie fine crée une atmosphère mystique et réfléchissante.  

I l lustration du chemin bifurquant  : La pluie fine crée un voile entre les mondes 
possible et réel, i l lustrant les réalités multiples que révèle Albert.  

Scène 2 : Révélation  

Albert explique que le roman et le labyrinthe sont la même entité, une série de temps  
divergents et convergents.  

Instruments  : Harpe Paraguayenne pour la révélation profonde, avec un dispositif  de 
cascades d'eau qui  symbolisent le flot de révélations.  

I l lustration du chemin bifurquant : L'eau cascade reflète les multiples réalités 
convergentes et divergentes que Yu Tsun découvre.  

Acte IV : "La Convergence"  

Scène 1 : Décision Fatidique 

Confronté à l'urgence de sa mission et la menace imminente de Madden, Yu Tsun 
prend la décision irréversible de tuer Albert pour transmettre le message.  

Instruments  : Zampona pour le suspense croissant, percussions afro -sud-américaines 
pour l'urgence. Bruit d'eau forte et soudaine évoquant un orage.  

I l lustration du chemin bifurquant  :  L'orage représente le point de non -retour, la 
décision qui change tout.  

Scène 2 : L'Acte 

Yu Tsun assassine Albert, un acte qui bifurque son propre chemin à travers le temps.  
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Instruments  : Charango dramatique et bombo legüero pour le climax. Des seaux d'eau 
sont renversés pour symboliser le coup fatal.  

I l lustration du chemin bifurquant  :  L'eau renversée ne peut être recueillie, 
symbolisant l'irréversibilité de l'acte de Yu Tsun.  

Acte V : "Les Échos du Labyrinthe"  

Scène 1 : Réflexion1 

Après l'acte, Yu Tsun est arrêté. Il  réfléchit sur les implications de ses choix et le 
labyrinthe des conséquences.  

Instruments  :  Bandoneon mélancolique et quena, avec un dispositif  d'écho d'eau dans 
une caverne, reflétant la solitude et la contemplation.  

I l lustration du chemin bifurquant  : L'écho de l'eau représente les réflexions de Yu 
Tsun sur les choix qu'il  a faits et leurs répercussions infinies.  

Scène 2 : Finale 

Madden arrive, et Yu Tsun contemple les multiples futurs possibles initiés par ses  
actions. L'opéra se clôt sur une note ambiguë, reflétant l'infinité des chemins du temps.  

Instruments  :  Grand ensemble avec tous les instruments mentionnés,  et un grand 
dispositif aquatique qui crée une symphonie d'eau, représentant la convergence de 
toutes les réalités.  

I l lustration du chemin bifurquant  : L'eau converge dans un seul grand bassin,  
symbolisant l'union des multiples chemins de Yu Tsun dans un seul destin final.  

Quelques crit iques parues à la sortie  

Le Monde, 12 octobre 1957  
"Un labyrinthe sonore qui défie le temps et l'espace, 'Les Jardins qui Bifurquent' s 'est  

révélé être une œuvre audacieuse et profondément originale lors de sa première à Paris.  
Carlos Eduardo Solarès a brillamment utilisé sa nouvelle notation musicale pour tisser 
une toile complexe et envoûtante, où chaque note semble ouvrir  une multitude de 
chemins possibles. Un moment fort de la saison culturelle qui ne laisse pas indifférent."  

 
Le Figaro, 14 octobre 1957  
"Dans 'Les Jardins qui  Bifurquent', l 'opéra de Carlos Eduardo  Solarès qui  vient de faire 

ses débuts à l'Opéra Garnier, la musique et la mise en scène convergent pour créer un 
univers où chaque décision et chaque note jouée semblent fracturer la réalité en échos 
infinis. Bien que l'approche puisse dérouter certains puristes,  elle offre une expérience  
d'une richesse rare, un véritable défi  lancé à notre perception habituelle de la narration 
lyrique." 

 
France-Soir, 15 octobre 1957 
"'Les Jardins qui Bifurquent' est une tentative ambitieuse de fusionner littérature et  

musique, inspirée par le célèbre récit de Borges. Solarès propose une partition où le 
temps musical  et narratif  se fragmente pour embrasser toutes les potentialités de  
l 'histoire. Si l 'œuvre peut parfois sembler hermétique, elle n'en est pas moins une  
fascinante exploration des limites du langage opératique."  

 

1 Livret de la scène (espagnol/français) en annexe 
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Entre l’instant et l’éternité 
(1958-1968) 

Dans les années suivant la première de son opéra 

révolutionnaire, Carlos Eduardo Solarès se lance dans une 

décennie de recherche et d'expérimentation intenses, visant à 

repousser encore plus loin les frontières de la composition 

musicale. Son travail se concentre sur deux grands projets qui 

reflètent son obsession pour le temps et sa perception dans la 

musique. 

 

Inspiré par les idées de Jorge Luis Borges et les théories de 

la relativité d'Einstein, Carlos développe le concept de 

labyrinthes musicaux. Ces structures sonores complexes sont 

conçues pour défier la perception linéaire du temps auditeur. 

Carlos explique : "Dans un labyrinthe musical, le début et la 

fin sont arbitraires. On peut entrer à n'importe quel moment 

et se sentir immergé sans jamais percevoir de frontière." 

 

Pour explorer cette idée, il collabore avec des figures 

emblématiques de la musique contemporaine, comme 

Karlheinz Stockhausen, dont les explorations dans la 

musique électronique offrent à Carlos de nouvelles 

perspectives sur la spatialisation sonore. Ensemble, ils 

expérimentent avec des boucles de bandes magnétiques et des 

effets de feedback pour créer des compositions qui peuvent 

être jouées à l'endroit comme à l'envers, produisant ce que 

Carlos appelle "l’argile musical" – un tissu sonore dense et 

riche qui enveloppe l'auditeur dans une expérience 

intemporelle. 

 

Un après-midi de 1962, dans un studio à Cologne, Carlos 

et Stockhausen passent des heures à ajuster des oscillateurs 

pour parfaire un segment de leur collaboration. "Chaque 

réglage modifie notre perception du temps," remarque 

Stockhausen, fasciné par la manière dont de petites 

modifications peuvent transformer radicalement l'expérience 

auditive.  

 

C’est à Cologne qu’il rencontre sa future femme Irina avec 

qui il aura deux enfants Susana et Teyo. 
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Parallèlement à ses labyrinthes musicaux, Carlos est 

captivé par ce qu'il appelle le "plus-que-présent" – un concept 

qui cherche à sublimer l'expérience immédiate de l'écoute. 

Pour lui, le plus-que-présent est une manière de composer qui 

étend et enrichit chaque instant de la musique, le rendant plus 

dense, plus chargé de significations. 

 

Il publie plusieurs articles et essais sur cette théorie, 

collaborant étroitement avec des théoriciens comme Pierre 

Boulez et Luciano Berio, qui sont également intéressés par 

les nouvelles façons de structurer le temps musical. Lors 

d'une série de conférences à Darmstadt, Carlos déclare : "Le 

plus-que-présent n'est pas seulement une question de temps 

musical, mais de comment le temps est vécu, ressenti et 

transformé par le compositeur et l'auditeur." 

 

Dans un effort pour illustrer ses idées, il organise des 

concerts où le public est invité à expérimenter directement 

ses théories. Durant ces sessions, des pièces sont jouées dans 

diverses configurations, parfois avec des sections répétées de 

manière aléatoire, parfois superposées avec des variations 

minimes. "Chaque performance est unique, éphémère, et c'est 

là que réside la beauté du plus-que-présent," explique-t-il. 

 

Au cours de cette période, Carlos voyage fréquemment, 

partageant ses idées lors de festivals, de conférences et dans 

des universités à travers le monde. En 1965, lors d'une 

rencontre à New York avec John Cage, un autre pionnier des 

expérimentations musicales, Carlos discute de l'importance 

de l'aléatoire en musique. Cage, avec son approche 

décontractée mais profonde, influence considérablement la 

pensée de Carlos. "Vous me montrez qu'il y a encore tant de 

chemins à explorer," avoue Carlos après une longue 

discussion sur l'utilisation du hasard en composition. 

 

Vers la fin des années 1960, le travail de Carlos commence 

à être reconnu non seulement pour ses contributions 

théoriques mais aussi comme une source d'inspiration pour 

une nouvelle génération de compositeurs et de musiciens. Ses 

labyrinthes musicaux et sa théorie du plus-que-présent 

influencent profondément le développement de genres 

musicaux expérimentaux et ouvrent la voie à des approches 

plus libres de la composition et de la performance. 
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Il écrit en 1967 dans la revue fondée en 1964 par François 

Bayle et Pierre Schaeffer, l’article « l’argile musical – un 

matériel musical du présent »2 qui sera traduit dans les 

différentes revues contemporaines d’alors : « Die Reihe », 

éditée par Herbert Eimert et Karlheinz Stockhausen, 

Perspectives of New Music et The Musical Quarterly. 

 

En 1968, lors d'un symposium à Paris, Iannis Xenakis, 

approche Carlos pour discuter de ses récentes compositions. 

Xenakis, connu pour son utilisation mathématique de la 

musique, trouve dans le travail de Carlos une sorte de poésie 

mathématique qui résonne avec ses propres recherches. 

Ensemble, ils envisagent un projet collaboratif, bien que cela 

ne se concrétise jamais pleinement. 

 

"Votre musique est un jardin riche en sentiers qui 

bifurquent, et chaque visiteur y trouve son propre chemin," 

écrit Xenakis dans une lettre à Carlos, capturant l'essence de 

son œuvre et son impact durable sur le monde de la musique 

contemporaine. 
  

 

2 Article retranscrit dans son intégralité en annexe. 
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 Résumé de l’article «  L’argile musical – un matériel musical 
du présent. » de Carlos Eduardo Solarès –  Revue « Grave », le 15 

octobre 1967 

L'article de Carlos Eduardo Solarès, intitulé « L’argile musical – un matériel musical  
du présent », publié dans la revue « Grave » en 1967,  présente une vision 
révolutionnaire de la musique contemporaine, axée sur la redéfinition de la perception 
du temps dans la composition et l'écoute. Solarès propose le concept d’argile musical  
comme une nouvelle approche dans laquelle le temps n'est pas linéaire mais émergent,  
résultant de l'interaction dynamique entre les sons et la réception active de l'auditeur.  

Historiquement, la musique a été contrainte par une structure temporelle mesurée —
battements, mesures, rythmes—mais Solarès argumente que cette vision est réductrice.  
À travers des exemples comme le jazz et des œuvres de compositeurs tels que John Cage 
et Steve Reich, il  montre comment le temps peut être perçu comme flexible et 
modifiable par les actions des musiciens et la ré activité du public. Ces moments de  
création spontanée illustrent que le temps musical peut se dilater ou se contracter,  
n'étant plus une séquence prédéfinie mais une expérience unique et irremplaçable.  

Solarès développe également le concept du "plus -que-présent" en s'inspirant des  
idées de Saint-Augustin sur le temps. Il  soutient que seul le présent a une réalité 
tangible, et que la musique, par sa nature éphémère, est idéalement située pour 
explorer cette réal ité. Les techniques de composition telles que l'utilisation de drones  
et de motifs répétitifs aident à focaliser l'auditeur sur l'immédiateté du son, chaque 
note jouant un rôle dans la modulation de l'état émotionnel de l'auditeur.  

Dans le cadre de l ’argile  musical, la réversibilité et les micro -intervalles sont des  
techniques qui permettent d'explorer des aspects non traditionnels de la musique, où 
la direction habituelle de la musique peut être inversée ou altérée sans perdre son 
intégrité émotionnelle ou harmonique.  Cela défie les perceptions traditionnelles du 
temps et ouvre de nouvelles possibilités de composition.  

La réinvention de la notation musicale est centrale pour l ’argile musical .  Solarès 
propose une notation flexible qui  permet aux interprètes de naviguer librement à 
travers la composition, reflétant ainsi la fluidité du temps dans cette approche musicale.  
Cela transforme chaque performance en une création unique, où la relation entre le 
compositeur, l 'interprète et l 'auditeur devient dynamique et interactive.  

En conclusion, l 'article de Solarès plaide pour une réévaluation fondamentale de la 
manière dont nous comprenons et vivons la musique. "L’argile musical" n'est pas  
seulement une technique de composition, mais une philosophie qui engage l'auditeur  
dans un dialogue continu avec l'instant musical, et défie nos attentes traditionnelles 
pour enrichir notre expérience émotionnelle et intellectuelle de la  musique. C'est une 
approche avant-gardiste qui promet d'influencer profondément la culture musicale 
contemporaine et future.  
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Convergences spatiales 
(1970-1979) 

Début 1970, Carlos Eduardo Solarès plonge dans l'univers 

vibrant de l'électroacoustique en intégrant le Groupe de 

Musique Expérimentale de Bourges (GMEB). Cette période, 

riche en rencontres significatives, devient un tournant crucial 

dans sa carrière, notamment grâce à la découverte des 

synthétiseurs analogiques, qui influenceront profondément sa 

démarche créative, y compris dans le développement de son 

opéra. 

Au GMEB, Carlos est entouré de figures influentes de la 

musique électroacoustique comme François Bayle, dont les 

techniques avant-gardistes en musique concrète l’inspirent. 

Bayle l'introduit aux méthodes de transformation 

électronique des sons enregistrés lui ouvrant de nouvelles 

perspectives sur la composition sonore et spatiale, des 

éléments qu’il envisage d’intégrer dans son nouvel opéra 

« Convergence des espaces ». 

Jean-Claude Risset, autre pilier de la musique 

électronique, expose Carlos aux vastes possibilités des 

synthétiseurs analogiques. Grâce à Risset, Carlos explore les 

Moog et Buchla, qui permettent de moduler précisément des 

paramètres sonores comme la fréquence et le timbre. Cette 

capacité de façonnage du son incite Carlos à envisager des 

compositions où la synthèse sonore pourrait cohabiter avec 

des voix et des instruments traditionnels dans son opéra. Il 

crée à cette occasion son propre synthétiseur « PQP » (plus-

que-présent), qui sera à l’origine de ses projets avec 

l’IRCAM et MAX ensuite. 

L'expérience avec le synthétiseur Moog marque une 

révélation pour Carlos, lui apprenant à sculpter le son de 

manière inédite. Cette découverte l'inspire à repenser 

l’interaction entre musique électronique et acoustique dans 

son opéra, envisageant un espace où les sons traditionnels et 

électroniques s'entremêlent pour enrichir la narration. 

Une rencontre clé pour Carlos est celle avec Morton 

Subotnick, qui partage son expertise en performances 
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électroniques live. Impressionné par la capacité de Subotnick 

à manipuler les sons en temps réel, Carlos est inspiré pour 

intégrer des éléments de performance en direct dans son 

opéra, où des synthétiseurs pourraient interagir en temps réel 

avec des chanteurs et des instrumentistes. 

La profonde immersion de Carlos dans l'utilisation de 

synthétiseurs lui ouvre des voies inexplorées de création 

sonore. Il commence à concevoir des sections de son opéra 

où des couches de sons électroniques et acoustiques se 

fondent, explorant les dimensions spatiales et temporelles du 

son de manière à enrichir l'expérience théâtrale. 

Ces expériences se traduisent par des concerts innovants 

où Carlos expérimente avec des bandes magnétiques et des 

performances live, préfigurant des éléments qu’il souhaite 

intégrer dans son opéra. Il crée des environnements sonores 

où le passé, le présent et le futur semblent converger, invitant 

le public à une immersion sensorielle complète, un concept 

qu'il envisage d'appliquer à la mise en scène de son opéra. 

À travers son passage au GMEB, Carlos ne redéfinit pas 

seulement sa méthode de composition, mais aussi son 

approche de l'opéra, fusionnant tradition et modernité. Les 

synthétiseurs analogiques deviennent une partie intégrante de 

sa palette artistique, lui permettant de repousser les frontières 

entre la musique électronique et l'opéra traditionnel. Ses 

collaborations et ses expérimentations durant cette décennie 

enrichissent profondément son expression créative, préparant 

le terrain pour l'innovation dans le monde de l'opéra. 
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"Convergence des Espaces"  est une œuvre qui célèbre son concept du "plus -que-
présent", articulée en quatre actes distincts.  

Acte I  : Initiation  

L'acte s'ouvre sur une série de sons capturés de manière aléatoire, évoquant la 
démarche de Cage. Des microphones disséminés dans la salle de concert captent non 
seulement les sons délibérés du pianiste mais également ceux, fortuits, de l'audience et 
des mouvements spontanés.  À une représentation à Bourges, un son particulièrement 
fort d’un spectateur renversant sa chaise coïncide parfaitement avec une longue pause  
dans la performance, créant un moment de surprise captivant qui  enrichit l 'atmosphère 
de spontanéité et d'incertitude.  

Acte II : Dislocation  

Progressivement, des fragments de la "Troisième Sonate" sont introduits, joués en 
direct mais modifiés électroniquement pour en transformer la texture et le tempo.  Lors 
d’une session expérimentale, une défaillance technique transforme inopinément les 
notes de piano en une série de répétitions qui se superposent aux sons ambiants, offrant 
une fusion inattendue qui s’avère fascinante pour l'auditoire, i l lustrant le dialogue entre 
l’espace construit de Boulez et l’espace vécu de Cage.  

Acte III :  Fusion  

Le climax de l'œuvre se manifeste au troisième acte, où la dualité des styles 
s'entremêle complètement. Le pianiste navigue entre des segments structurés de la 
sonate tout en réagissant aux manipulations électroacoustiques inspirées par les bruits 
capturés alentour. Cet acte, lors d’une performance à Paris, voit Carlos lui -même au 
piano, improvisant des réponses aux textures sonores générées par son propre système 
électronique, intriquant ainsi les lignes entre intention et hasard.  

Acte IV : Résolution  

L'œuvre se conclut par une diminution progressive des éléments sonores, aboutissant 
à un état méditatif  et réflexif. Une représentation mémorable à Darmstadt voit le public 
rester en silence prolongé après la fin de la performance, absorbant profondément 
l 'expérience vécue, un témoignage de l'impact profond de l'œuvre sur son auditoire.  
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Le synthétiseur PQP de Solarès, conçu en 1975,  est unique grâce à l'intégration de la 
théorie du "Plus-Que-Présent". Il  combine visualisations dynamiques, modules 
temporels et spatiaux avancés. Son esthétique le distingue  aussi, offrant une expérience 
musicale immersive et ludique. 
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Le troisième œil  
(1980-1989) 

Au cœur des années 1980, l'IRCAM (Institut de Recherche 

et Coordination Acoustique/Musique) à Paris devient le 

laboratoire de prédilection de Solarès pour développer ses 

concepts musicaux novateurs. C’est ici qu’il conceptualise 

une approche en quatre actes de la musique, s’appuyant sur 

la technologie naissante du logiciel MAX3. Cette période est 

marquée par une frénétique activité créative, des 

collaborations avec des concepteurs de logiciels, et une 

surprenante inspiration tirée de la scène hip-hop émergente. 

Dans l’effervescence de l’IRCAM, Carlos travaille 

étroitement avec des développeurs pour créer un 

environnement où le logiciel MAX peut être utilisé pour 

manipuler en direct des structures sonores complexes. Ce 

logiciel devient un outil clé dans la réalisation de sa vision 

des quatre actes, permettant une interaction fluide entre des 

éléments musicaux disparates tels que la musique baroque, le 

contemporain, le hip-hop et la new wave. 

La journée typique de Carlos commence à une heure où la 

plupart des gens dorment encore. De quatre heures à huit 

heures du matin, il trouve un calme propice à la concentration 

intense nécessaire pour son travail. C’est un rituel pour lui de 

se lever tôt, une pratique qu’il décrit dans son essai 

introspectif "Le Troisième œil de quatre heures du matin", où 

il explique comment ces heures matinales éveillent une 

perspective plus profonde et plus créative, lui permettant de 

voir au-delà des limitations habituelles de la pensée et de 

l'expérience sonore. 

Au cours de cette décennie, Carlos n'est pas seulement un 

compositeur ou un théoricien mais aussi un fervent 

 

3  Logiciel développé à l'IRCAM (Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique) dans les années 

1980. MAX est un environnement de programmation visuelle conçu principalement pour la musique et les arts 

multimédias. Il permet aux utilisateurs de créer des logiciels sans écrire de code en assemblant graphiquement des 

blocs de construction logiciels, appelés "objets", qui peuvent traiter, générer ou manipuler du son, de la vidéo, et 

des données de capteurs en temps réel. L'objectif de MAX est de fournir une plateforme flexible et puissante pour 

l'expérimentation artistique et la création interactive, facilitant ainsi l'intégration de la technologie dans les 

pratiques créatives contemporaines. 
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observateur des tendances culturelles urbaines. Fasciné par 

les DJ de la scène hip-hop et leur capacité à manipuler et 

transformer la musique en temps réel, il voit dans leurs 

platines une métaphore de sa propre pratique de 

recomposition continue. Cette admiration pour le hip-hop 

infuse certains de ses projets à l'IRCAM, où il expérimente 

avec des boucles, des échantillons et des effets de scratch 

virtuels créés via MAX. 

Son travail à l’IRCAM est également un terrain de 

collaboration interdisciplinaire. Il invite régulièrement des 

artistes de divers genres à participer à des sessions 

expérimentales, où des musiciens classiques côtoient des DJs 

et des artistes de new wave. Ces sessions deviennent des 

laboratoires vivants pour sa théorie en quatre actes, chaque 

style musical apportant sa propre texture et son propre rythme 

à l’ensemble de la composition. 

L'acte un de sa théorie est dédié à l'exploration, où divers 

éléments musicaux sont introduits. L'acte deux implique une 

manipulation et une transformation de ces éléments, 

poussant les limites de leur identité originelle. Le troisième 

acte est une fusion, où ces éléments modifiés coexistent et 

interagissent de manière inattendue. Enfin, le quatrième acte 

est une dissolution, où la composition se déconstruit, laissant 

l'auditeur dans un espace sonore transformé et souvent 

méconnaissable. 

Un exemple marquant de ces expérimentations est une 

session où Carlos collabore avec la violoniste Alice 

Harnoncourt et le DJ MC Chan. L'utilisation de MAX permet 

de superposer les sons raffinés du violon avec des rythmes 

cassés de hip-hop, créant une pièce qui transcende les 

époques et les genres. Cette œuvre devient un point culminant 

de sa présentation lors d'une conférence à l'IRCAM, 

démontrant comment la technologie peut servir de pont entre 

les traditions musicales les plus éloignées. 

Cette période à l’IRCAM n’est pas seulement une phase de 

création mais aussi de réflexion profonde sur le rôle de la 

technologie dans la musique moderne. Carlos écrit plusieurs 

articles sur la subjectivité de la musique électronique et sur 

comment elle redéfinit l'interaction entre l'artiste et 

l'audience. Son approche unique, combinant théorie, pratique 
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et technologie, laisse une empreinte durable sur l'évolution de 

la musique contemporaine, illustrant son génie à intégrer des 

concepts complexes dans des expériences auditives 

accessibles et profondément émouvantes. 

Dans son essai  "Le Troisième œil de quatre heures du matin" ,  Solarès explore la 
manière dont les conditions particulières de l'aube influencent la créativité et la 
discipline artistique. L'essai commence par une description intime des premières heures  
de la journée, moment où le monde est encore plongé dans le silence et o ù l'esprit est 
particulièrement réceptif aux subtilités de l'inspiration. Pour Solarès, cette période est 
propice à une connexion plus profonde avec le "plus -que-présent", un état de 
conscience élargie où le passé et le futur semblent s'effacer au profit d'une intense  
focalisation sur l'instant.  

Solarès argumente que ces heures matinales sont un terrain fertile pour les artistes 
qui cherchent à transcender les conventions habituelles de leur discipline. Il  fait le 
parallèle avec Pablo Picasso, dont la capacité à se réinventer constamment pourrait être  
attribuée à des périodes similaires d'intense concentration et de travail solitaire. Tout  
comme Picasso explorait de nouvelles formes et techniques à des heures où la plupart 
des gens dorment, Solarès suggère que les artistes peuvent utiliser ces moments pour 
expérimenter et repousser les limites de leur art.  

L'essai discute également de la discipline nécessaire pour maintenir une routine qui  
favorise ces moments de clarté précoce. Solarès dépeint sa propre rigueur, se levant  
systématiquement avant l'aube pour composer, réfléchir et écrire, soulignant que la  
régularité et l 'engagement sont essentiels pour accéder à ce qu'il  appelle le "troisième 
œil" —  une métaphore de la perception aiguisé e et de l’ intention artistique.  

Enfin, "Le Troisième œil de quatre heures du matin" est aussi un plaidoyer pour créer 
des conditions optimales pour l'expression du plus -que-présent. Pour Solarès, ces  
conditions incluent non seulement le choix de l'heure mais aussi l 'aménagement de  
l'espace de travail pour minimiser les distractions et maximiser la connexion avec 
l'environnement créatif.  I l  évoque comment Picasso organisait son studio pour stimule r 
la créativité, entouré d'œuvres en cours et de matériaux qui pourraient à tout moment 
inspirer une nouvelle direction dans son travail .  

A travers cet essai, Carlos Eduardo Solarès offre une réflexion profonde sur 
l'interaction entre le temps, l 'espace et la créativité artistique, tout en établissant un 
dialogue avec les pratiques d'un des plus grands artistes du XXe siècle. Il  propose une  
vision où discipline et inspiration se conj uguent pour atteindre un état de création pure,  
où l'artiste peut véritablement vivre et créer dans le présent élargi.  
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4 Modules MAX PQP pour les 4 Actes du Plus-Que-Présent (1989) 
 

Cette interface en 4 modules de MAX est un outil puissant pour les compositeurs et  
les performeurs mais aussi  une manière innovante de visualiser et d'expérimenter 
directement les concepts du plus-que-présent dans la création musicale. Elle engage les 
utilisateurs dans un dialogue continu avec l eur matériel musical, permettant une 
exploration profonde et personnelle de la temporalité et de l'expression artistique.  

 

 

Module Conservation 

- Vue d’ensemble : Cette section de 
l 'interface présente une matrice ou une gril le 
où les thèmes principaux et les motifs sont 
affichés comme des icônes ou des blocs que 
l 'uti l isateur peut activer ou désactiver pour 
conserver ou rejeter des éléments musicaux.  

- Outils de manipulation : Des curseurs 
pour ajuster le volume et l 'harmonie, des 
boutons pour activer ou désactiver des 
pistes, et des options pour répéter des motifs 
spécifiques. 

- Visualisation : Une représentation 
graphique des motifs qui montre les relations 
harmoniques et rythmiques entre eux, aidant 
à visualiser la structure fondamentale de 
l 'œuvre. 

 

 

Module Anticipation 

- Timeline interactive : Une barre 
horizontale en haut de l’écran où les 
éléments musicaux peuvent être glissés et 
déposés. Des marqueurs de temps montrent 
où chaque élément se situe dans la 
progression de la pièce. 

- Générateur de variations : Une section 
sur le côté droit de l’interface où des 
variations de thèmes sont automatiquement 
proposées. Chaque variation est affichée 
comme une petite icône ou un bloc.  

- Fi ltres et effets : Des boutons et des 
curseurs pour appliquer des effets 
dynamiques (comme des filtres passe -bas, 
des échos progressifs,  etc.). Ces contrôles 
sont situés sous la timeline pour une 
application facile.  
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Module Engagement 

- Interface de performance en direct : Un 
environnement interactif où chaque action 
de l 'uti lisateur influence immédiatement 
l 'audio et la vidéo en direct. Ceci inclut des 
pads tactiles pour déclencher des sons, des 
boucles, et des effets visuels synchroni sés 
avec la musique. 

- Outils d'improvisation : Des outils pour 
manipuler en temps réel la hauteur, le 
rythme, et la texture, permettant une 
exploration spontanée et immersive des 
thèmes musicaux. 

- Visualisation en 3D : Une représentation 
tridimensionnelle des sons dans l 'espace, où 
les util isateurs peuvent "voir" la musique se 
déplacer et évoluer autour d'eux, 
augmentant l 'engagement sensoriel.  

 

 

Module Lâcher prise 

- Module de déconstruction : Un espace où 
les util isateurs peuvent "lâcher" les 
éléments, les laisser jouer de manière 
autonome, ou les décomposer. Ce module 
permettrait des effets comme le fading out, 
la désintégration sonore, et des filtres qui 
altèrent progressivement le son jusqu'à sa 
dissolution.  

- Réverbération et écho : Des contrôles 
dédiés à l 'amplification des effets de 
réverbération et d'écho, symbolisant le 
relâchement et la dispersion des thèmes 
musicaux dans l 'espace et le temps.  

- Enregistrement des performances : Une 
fonctionnalité pour enregistrer la session 
entière, y compris toutes les manipulations 
en direct, permettant une réflexion post -
performance sur l 'expérience musicale créée.  
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Absences et présence 
(1990-1999) 

En 1990, Carlos Eduardo Solarès est diagnostiqué avec la 

maladie d'Alzheimer, marquant le début d'une longue 

transformation qui influencera profondément son œuvre et sa 

vie.  

Conscient de l'inévitable progression de sa maladie, 

Solarès entame une préparation minutieuse, aidé par sa 

femme Irina et par Brian Eno. Ensemble, ils mettent en place 

une routine stricte pour maintenir sa créativité malgré la 

maladie. Chaque matin, dès quatre heures, il se consacre à 

son art, un moment où sa clarté d'esprit est la plus aiguë. 

Durant cette période, il commence également à simplifier son 

langage musical, se concentrant sur des expressions plus 

immédiates et intuitives. Il laisse des instructions claires à ses 

proches et collègues sur la manière de gérer sa progression 

créative et personnelle au fur et à mesure que la maladie 

évolue. 

Au fil des années, la maladie prend de l'ampleur. Solarès 

commence à perdre la mémoire des visages et des noms, y 

compris ceux de ses proches collaborateurs et amis. 

Cependant, sa discipline matinale, renforcée par le soutien 

d'Irina, lui permet de continuer à créer. Même si les mots et 

les notes écrites se raréfient, réduits à des signes presque 

cryptiques, son engagement envers le plus-que-présent 

devient plus profond. Des artistes de divers horizons comme 

Meredith Monk ou Laurie Anderson, touchés par son combat 

et inspirés par sa quête de pure expression, viennent 

improviser avec lui. Ces sessions improvisées deviennent des 

espaces de créativité brute où Solarès peut encore exprimer 

ses émotions et perceptions, bien que de manière plus 

fragmentée. 

Dans les dernières années de sa vie, Solarès incarne 

pleinement le concept du plus-que-présent. Chaque session 

d'improvisation est un acte de lâcher-prise total, où il répond 

instinctivement aux sons et aux mouvements autour de lui. 

Sans la capacité de se souvenir précisément des conventions 

musicales ou des techniques qu'il a autrefois maîtrisées, 

chaque moment de musique devient une découverte, un acte 
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de présence pure. Irina, devenue à la fois gardienne de sa 

mémoire et partenaire de son voyage créatif, facilite ces 

interactions, aidant à orchestrer ces moments de spontanéité 

où Solarès, même en l'absence de mémoire consciente, trouve 

un moyen de communiquer au-delà des mots et des notes. 

Elle organise des rencontres avec du jeune public mais 

aussi des personnes comme lui atteintes de cette maladie, 

comme il l’avait demandé. Avec le jeune public, des jeux 

avaient été préparés pour que les enfants expérimentent 

l’oubli immédiat et la répétition. Avec les malades, des un 

dispositif avec des crayons fortement amplifiés permet de 

créer des expériences spatiales et sonores en écho avec la 

notation qu’il avait imaginée. 

Le parcours de Solarès dans ces années est marqué par un 

poignant paradoxe : alors que la maladie efface son passé, 

elle amplifie son immersion dans l'instant, faisant de chaque 

acte de création un poignant témoignage de l'essence du plus-

que-présent. Ces dernières œuvres, bien que éphémères et 

non documentées dans la forme traditionnelle, sont des 

expressions profondes de la condition humaine, interprétées 

par ceux qui ont eu la chance de partager ces moments avec 

lui. 

Solarès meurt le 8 juin 1999 à Paris.  

Article du Monde de la musique sur une rencontre entre Carlo s Eduardo Solarès et 
Meredith Monk 

Carlos Eduardo Solarès:  L'Apogée du Plus-Que-Présent 

Au cœur de Paris, un studio éclairé par la première lumière de l'aube devient le 
théâtre d'une rencontre exceptionnelle entre le passé musical révolutionnaire et le 
présent vibrant d'improvisation. Carlos Eduardo Solarès, compositeur vénéré, malgré 
les ravages progressifs de la maladie d'Alzheimer, continue de façonner des moments 
de création pure. Aujourd'hui, accompagné de Meredith Monk, vocaliste avant -gardiste,  
i ls tissent ensemble un dialogue musical  qui défie les co nventions et les limitations  
humaines. 

Le studio, lieu de toutes les métamorphoses, est imprégné des résidus sonores de 
décennies de recherches musicales. Solarès, connu pour ses contributions majeures à la 
musique électroacoustique, a transformé notre compréhension du son.  Son invention,  
un dispositif électroacoustique ressemblant à une pâte à modeler sonore, reste au 
centre de son univers créatif, même alors que sa mémoire fléchit sous le poids de la 
maladie. 

Meredith Monk, figure de proue de l'exploration vocale, rejoint Solarès dans ce qui  
devient une exploration des profondeurs de la communication non verbale. La session 
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débute sans préambule, dans un silence épais, presque tangible, qui enveloppe l'espace 
avant de se rompre sous le timbre de Monk, une voix qui oscille entre mélancolie et 
espoir.  

Carlos ajuste son dispositif,  ses mains tremblantes trahissant la lutte intérieure mais 
son esprit reste vif, concentré sur l'acte de création. Tandis que Monk déploie une 
gamme de vocalises, Carlos répond avec des sons spatiaux, manipulant les textures 
sonores comme il l 'aurait fait avec les couleurs sur une toile.  

Le moment le plus surprenant survient lorsque Solarès se déplace vers le piano. Ses 
doigts retrouvent les touches avec une hésitation initiale puis avec une assurance 
croissante,  ils s'élancent dans une mélodie familière—un écho de la session précédente  
avec Monk. Cette mémoire musicale, persistante malgré l a maladie, marque un point de 
rencontre entre le passé et le présent, une fusion du répertoire de Monk et des  
fragments mémoriels de Solarès.  

Ce que Monk et Solarès accomplissent ensemble transcende le simple échange 
musical. C'est un dialogue profond, une conversation sans mots où chaque note et 
chaque silence sont chargés d'émotion et de signification. Monk, avec sa capacité à 
capturer l'essence des sentiments humains à travers sa voix, répond aux appels de 
Solarès, dont les interventions au piano révèlent des vestiges de clarté dans le brouillard 
de sa condition.  

Chaque session,  bien que limitée à une dizaine de minutes, s 'étend bien au -delà de  
sa durée temporelle, formant une tapestry sonore qui est à la fois une célébration de 
l'instant et un adieu aux capacités érodées de Solarès. La musique, ici,  n'est pas 
seulement art mais aussi mémoire et présence —un testament à la durabilité de l'esprit 
créatif face à l'adversité personnelle.  

Dans l'univers de Solarès, le concept du "Plus-Que-Présent" qu'il  a tant théorisé  
prend une forme poignante. C'est dans ces moments d'improvisation pure que le temps  
semble se suspendre, permettant une expression brute et non filtrée des émotions les 
plus intimes. La maladie, loin  de n'être qu'une barrière, devient un prisme à travers  
lequel sa créativité se refracte, produisant des œuvres de plus en plus concentrées sur 
l 'essence du moment musical.  

Le travail de Solarès, même dans les étreintes serrées de l'Alzheimer, continue de 
résonner dans le monde contemporain, inspirant non seulement les musiciens mais aussi  
ceux qui, à travers la musique, cherchent à comprendre les mystères de la mémoire et 
de l'identité. Son partenariat avec Monk n'est pas seulement un acte de création mais 
aussi un puissant rappel de la résilience et de la transformation.  

En fin de compte, les sessions entre Solarès et Monk ne sont pas juste des 
performances mais des pierres angulaires d'une quête pour capturer le temps même 
dans ses formes les plus fugaces. Chaque rencontre, chaque note jouée, chaque silence 
partagé, construit un pont entre le passé, le présent, et ce qui reste dans l'oubli,  
affirmant que même au crépuscule de la conscience, la musique offre un langage 
universel et intemporel.   

Juliette Henry, le 5 avril 1996  
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L’héritage de Solarès 
(2004-2024) 

Suite au décès de Carlos Solarès en 1999, plusieurs artistes 

passionnés (Feliciano Pugliesi, Fukaya Kazuki, Dejan Zorić, 

Nicolas Bardin) par son approche innovante du "Plus-Que-

Présent" musical ont pris le relais pour poursuivre et élargir 

sa vision. Plutôt que d'être porté par un seul héritier, l'esprit 

de Solarès a inspiré une communauté d'artistes à explorer et 

à innover au sein de ce mouvement artistique unique. 

Au début des années 2000, cette communauté a embrassé 

les possibilités offertes par Internet pour repousser les 

frontières de la création musicale. Ils ont créé "Presentae", un 

réseau social musical qui permet à ses utilisateurs de 

collaborer à distance, éliminant les barrières géographiques 

et créant une plateforme où l'improvisation et l'interaction en 

temps réel étaient au cœur de l'expérience musicale. 

"Presentae" est rapidement devenu un espace où la théorie du 

"Plus-Que-Présent" pouvait être expérimentée et vécue au 

quotidien par des musiciens du monde entier. 

Tous les quatre ans, depuis 2004, la communauté de 

"Presentae" organise également un grand rassemblement en 

Argentine. Ces rencontres servent de catalyseur pour des 

sessions d'improvisation collective, permettant aux 

participants de se connecter non seulement via le numérique 

mais aussi dans un cadre physique, enrichissant ainsi leur 

pratique artistique et leur compréhension du concept de 

Solarès. 

En 2023, les adeptes de cette communauté ont pris un 

tournant encore plus futuriste en introduisant la musique 

générative. Cette approche utilise les dernières avancées en 

intelligence artificielle pour créer des œuvres qui ne se 

contentent pas de suivre des algorithmes prédéfinis mais qui 

évoluent en fonction des interactions en ligne des utilisateurs. 

Ces pièces de musique générative, d'une durée de trois à 

quatre minutes, sont des manifestations modernes du "Plus-

Que-Présent", offrant une fenêtre sur un flux continu de 

création musicale qui résonne avec les principes de 

spontanéité et de présence que Carlos Solarès avait toujours 

cherchés à capturer. 
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En 2023 et 2024, avec l’IRCAM, Nicolas Bardin 

développe la nouvelle version MAX du PQP. Avec le 

fabricant de synthétiseur Roland, Fukaya Kazuki conçoit un 

clavier asymétrique, conçu pour briser les conventions des 

interfaces musicales traditionnelles. Ce nouvel instrument 

encourage une interaction plus instinctive et moins formelle 

avec la musique, invitant les utilisateurs à redéfinir leur 

manière de créer des sons et de composer des mélodies. 

L'héritage de Carlos Solarès vit donc à travers ces artistes 

et ces innovations, qui continuent de façonner un avenir où la 

musique est un terrain de jeu sans cesse renouvelé pour 

l'expérimentation et l'expression artistique. Le "Plus-Que-

Présent" ne reste pas une simple théorie mais devient une 

pratique vivante et évolutive, réinventée continuellement par 

une communauté mondiale d'artistes avant-gardistes. 

 

 

Page d’accueil du site https://www.presentae.net 

 

  

https://www.presentae.net/
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PQP : Interface MAX pour les 4 Actes du Plus-Que-Présent (2023 & 2024) 
 

 

Développée en 2023 par Nicolas Bardin, l 'interface MAX PQP de Solarès modélise les 
quatre phases du "Plus-Que-Présent", intégrant des visualisations 3D et une intelligence 
artificielle qui analyse et améliore la création musicale en temps réel. Elle dispose d'une 
vaste bibliothèque sonore et de synthétiseurs intégrés pour u ne création sonore 
ill imitée, modulable directement via l'interface. Les modules de séquence et de tempo 
facilitent des compositions complexes, respectant les rythmes uniques de chaque phase 
théorique. La spatialisation avancée positionne les sons dans l'e space, enrichissant 
l'expérience immersive. Les écrans tactiles et les contrôleurs gestuels rendent  
l'interaction fluide, avec une personnalisation complète des paramètres pour adapter  
l'outil à divers besoins artistiques.   

 

La version «  physique » avec son clavier asymétrique, développée en 2024 par 
Fukaya Kazuki  pour une expérience « public ».  
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Discographie 
1. L’Écho des Pampas (1951) – Première pièce primée qui fusionne motifs argentins et forme classique. 
2. Cantata pour une averse (1953) – Inspirée par les sons de la pluie captés au détroit de Magellan. 
3. Cantos Pluviales (1954) – Premier aboutissement de sa « notation spatiale » issue de sa thèse. 
4. Les jardins qui bifurquent (1958) – Opéra inspiré de Borges, labyrinthe musical en plusieurs actes. 
5. Labyrinthes musicaux I (1960) – Pièce expérimentale explorant la perception non linéaire du temps. 
6. Labyrinthes musicaux II (1962) – Collaboration avec Stockhausen, intégrant des boucles de bandes 

magnétiques. 
7. Extraits patagoniens (1963) – Suite de pièces brèves intégrant des chants de baleines australes. 
8. Plus-Que-Présent I (1965) – Recherche sur la densité sonore et la dilatation du temps. 
9. Cantos Urbains (1967) – Intègre des rythmes urbains et des motifs inspirés par la musique concrète. 
10. Argile musical (1967) – Expérimentation sur la forme ouverte, basée sur son article éponyme. 
11. Labyrinthes musicaux III (1968) – Variation autour des micro-intervalles et des échos infinis. 
12. Recherches spatiales (1970) – Création électroacoustique réalisée au GMEB. 
13. Convergence des espaces (1973) – Premières ébauches de l’opéra du même nom, mariant piano et 

bandes. 
14. Essais sur la Troisième Sonate (1972-1974) – Cycle de pièces inspirées de Boulez, manipulées en 

direct. 
15. Transmission 1 (1974) – Pièce électroacoustique jouée avec synthétiseur Moog. 
16. PQP Variations (1976) – Série d’expériences sonores autour du prototype du synthétiseur PQP. 
17. Convergence Live I (1977) – Performance collective mêlant instruments traditionnels et 

électronique. 
18. Convergence Live II (1978) – Suite logique, explorant la spatialisation du son sur scène. 
19. Convergence des espaces (Opéra intégral, 1979) – Aboutissement de ses recherches sur 

l’électronique. 
20. Le Troisième Œil (1980) – Œuvre charnière conçue à l’IRCAM. 
21. Quatre Actes I (1982) – Première ébauche de sa théorie des quatre phases. 
22. Quatre Actes II (1984) – Intégration d’éléments hip-hop et new wave via MAX. 
23. Expérimentations Matinales (1985-1987) – Improvisations enregistrées à l’aube. 
24. MAX PQP Acte III (1988) – Démonstration publique à l’IRCAM, fusion baroque-hip-hop. 
25. Rencontres Fractales (1989) – Performance collaborative autour de la notion d’aléatoire. 
26. Confluence d’Aube (1992) – Œuvre tardive, prélude à sa période marquée par la maladie. 
27. Permanence Fugitive (1996) – Improvisations collectives enregistrées avec Meredith Monk. 
28. Crépuscule Sensoriel (1998) – Ultime pièce formalisée avant la progression de la maladie. 
29. Sessions Alzheimer I (1995-1999)* – Fragments d’improvisations recueillies par Irina Solarès. 
30. Sessions Alzheimer II (1995-1999)* – Témoignages sonores de son immersion dans l’instant. 

(*Ces deux derniers ensembles de sessions ont été compilés a posteriori en hommage.) 
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Biographie 
1931  Naissance de Carlos Eduardo Solarès à Buenos Aires, dans un quartier populaire. 
1941  Découverte du bandonéon lors d’une fête de quartier, point de départ de sa passion 

musicale. 
1951  Remporte un prix pour L’Écho des Pampas, reconnaissance nationale. 
1952  Voyage au détroit de Magellan, collecte de sons naturels qui marquera toute son 

œuvre. 
1954  Soutient sa thèse « Notation Spatiale pour la Composition Arythmique : Exemple avec 

la pluie ». 
1955  Rencontre avec Jorge Luis Borges, amorce du projet d’opéra Les jardins qui bifurquent. 
1958  Première de l’opéra Les jardins qui bifurquent, ovation critique et public. 
1962  Collaboration avec Stockhausen à Cologne, découverte de la musique électronique. 
1965  Rencontre avec John Cage à New York, influence sur son approche de l’aléatoire. 
1967  Publication de l’article « L’argile musical – un matériel musical du présent ». 
1968  Discussions avec Xenakis, qui voit en son travail une « poésie mathématique ». 
1970  Intègre le Groupe de Musique Expérimentale de Bourges (GMEB), immersion 

électroacoustique. 
1975  Conçoit le synthétiseur « PQP », désormais central dans ses expérimentations. 
1980  Entre à l’IRCAM, développe des projets mêlant baroque, hip-hop et new-wave. 
1984  Publie l’essai Le Troisième Œil de quatre heures du matin, sur la discipline créative. 
1990  Diagnostiqué avec la maladie d’Alzheimer, intensifie ses séances d’improvisation 

matinale. 
1995-1999 Sessions d’improvisation avec Meredith Monk et d’autres artistes, malgré la 

progression de la maladie. 
1999  Mort à Paris, laissant un riche héritage musical. 
2004  Première édition du rassemblement « Presentae » en Argentine, perpétuant sa 

philosophie. 
2023 Développement par Nicolas Bardin d’une nouvelle version MAX PQP et d’un clavier 

asymétrique conçu par Fukaya Kazuki, perpétuant l’esprit du « Plus-Que-Présent ». 
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Annexe 1 : « Les jardins qui bifurquent / Acte V / Scène 1 : Réflexion » 
« Les jardins qui bifurquent / Acte V : "Les Échos du Labyrinthe"/ Scène 1 : Réflexion » 

 
Aquí en la sombra donde los ecos hablan, 

Ici, dans l'ombre où les échos parlent, 
escucho los murmullos del tiempo ya pasado. 

j'écoute les murmures du temps passé. 
Cada gota de agua, un momento que se escapa, 

Chaque goutte d'eau, un moment qui s'échappe, 
cada sonido, un sendero que se bifurca. 

chaque son, un chemin qui bifurque. 
 
 
¿Qué he hecho? ¿A dónde van estos caminos que he tomado? 

Qu'ai-je fait ? Où vont ces chemins que j'ai pris ? 
La vida, un laberinto de elecciones interminables, 

La vie, un labyrinthe de choix sans fin, 
donde cada paso adelante me aleja más de lo que conocía, 

où chaque pas en avant m'éloigne davantage de ce que je connaissais, 
y cada decisión lleva el peso del mundo. 

et chaque décision porte le poids du monde. 
 
 
Miro atrás y veo las corrientes que he cruzado, 

Je regarde en arrière et vois les courants que j'ai traversés, 
oscuros ríos de decisiones y consecuencias. 

sombres rivières de décisions et de conséquences. 
En el reflejo de estas aguas profundas y quietas, 

Dans le reflet de ces eaux profondes et calmes, 
busco el rostro que era mío, antes de perderme. 

je cherche le visage qui était le mien, avant de me perdre. 
 
 
En la soledad de este eco, una pregunta resuena: 

Dans la solitude de cet écho, une question résonne : 
¿Es este el destino que elegí, o uno que me fue impuesto? 

Est-ce le destin que j'ai choisi, ou un qui m'a été imposé ? 
¿Y en los caminos que dejé, qué vidas se viven, 

Et sur les chemins que j'ai laissés, quelles vies sont vécues, 
qué amores se encuentran, qué historias se cuentan? 

quels amours se rencontrent, quelles histoires sont racontées ? 
 
Aquí, en el cruce de incontables destinos, 

Ici, à la croisée d'innombrables destins, 
sé que no hay retorno, sólo rutas que se extienden 

je sais qu'il n'y a pas de retour, seulement des voies qui s'étendent 
hacia horizontes desconocidos, bajo cielos no explorados. 

vers des horizons inconnus, sous des cieux inexplorés. 
Así es como el jardín crece, así es como los senderos se bifurcan. 

C'est ainsi que le jardin grandit, c'est ainsi que les chemins bifurquent. 
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Annexe 2 : « L’argile musical – un matériel musical du présent. » 

« L’argile musical – un matériel musical du présent. » 

Par Carlos Eduardo Solarès –  Revue « Grave », le 15 octobre 1967 

 

L’argile musical et le temps émergent : redéfinition de la perception temporelle en 

musique 

Dans la quête incessante de redéfinition des paradigmes musicaux, le concept d’argile 

musical se présente comme une approche révolutionnaire, visant à remodeler notre perception 

du temps en musique. Cet article explore le temps non pas comme une séquence prédéfinie et 

linéaire, mais comme un phénomène émergent, résultant de l'interaction entre les sons et la 

réception active de l'auditeur. 

Historiquement, la musique a été intrinsèquement liée au temps mesuré – les battements, les 

mesures et les rythmes sont tous des manifestations de cette relation. Cependant, envisager le 

temps uniquement comme une série de battements mesurables et prévisibles est une 

simplification excessive. La musique, dans son essence, est une expérience vécue qui 

transcende les simples métriques. Comprendre le temps comme émergent signifie reconnaître 

que chaque performance musicale crée son propre temps, unique et irrépétable. 

Le concept de temps émergent en musique peut être illustré par des improvisations jazz où 

les musiciens, bien qu'ancrés dans un cadre rythmique, sont libres de modifier le flux temporel 

à travers leurs solos. Ces moments de pure création illustrent comment le temps peut se dilater 

ou se contracter, influencé par l'interaction des musiciens et la réponse du public. Chaque note 

jouée est à la fois un produit de l'instant et un créateur de nouveaux contextes temporels. 

Dans la composition traditionnelle, le temps est souvent traité de manière déterministe : la 

partition dicte le rythme, le tempo, et la durée des notes. En contraste, dans l’argile musical, le 

temps émerge spontanément de l'acte de performance. Les compositions sont conçues pour 

permettre cette flexibilité, où les interprètes ont la liberté de façonner le temps musical en 

réponse à leur environnement et à leur état émotionnel. Cette approche est illustrée dans des 

œuvres où le tempo et la dynamique ne sont pas strictement notés, mais plutôt suggérés comme 

des possibilités. 

La manière dont le temps émergent est reçu par les auditeurs est également cruciale. 

L'expérience d'écoute devient active plutôt que passive, avec chaque auditeur participant à la 



-43- 

création du temps musical par leur perception et leur réponse interne. Cette interaction 

dynamique entre la musique et l'auditeur crée un espace où le temps n'est pas seulement entendu 

mais vécu, un espace où chaque moment peut contenir une infinité de durées perçues. 

Pour illustrer concrètement le temps émergent en musique, considérons des œuvres de 

compositeurs comme John Cage ou Steve Reich, dont les expérimentations avec le temps et la 

répétition ouvrent de nouvelles voies pour la temporalité musicale. Cage, avec ses pièces 

indéterminées, montre que le temps peut être un champ de possibilités, où les silences jouent 

un rôle aussi important que les notes. Reich, avec ses processus de phasing, crée des expériences 

où le temps semble se décaler progressivement de lui-même. 

La conception du temps comme émergent en musique a également des implications 

philosophiques profondes. Elle remet en question notre compréhension linéaire du temps et 

suggère que notre expérience du moment présent peut être beaucoup plus riche et 

multidimensionnelle que ce que nos conventions rythmiques habituelles permettent. Cela ouvre 

un dialogue entre la musique et des concepts temporels explorés dans d'autres disciplines, 

comme la physique quantique ou la philosophie de l'esprit. 

En fin de compte, l’argile musical et la notion de temps émergent remodèlent notre 

interaction avec la musique. Ils nous invitent à considérer chaque performance comme un acte 

unique de création temporelle, où les frontières entre le compositeur, l'interprète et l'auditeur 

sont fluides et dynamiques. Par ce réexamen de la temporalité, la musique continue de se révéler 

non seulement comme un art du son mais aussi comme un art du temps, un médium à travers 

lequel explorer et exprimer la complexité de l'expérience humaine. 

Le plus-que-présent : exploration de l'instant dans l’argile musical 

Dans cette exploration de l’argile musical, nous abordons une facette essentielle de la 

perception temporelle en musique : le concept du plus-que-présent. Inspiré par les réflexions de 

Saint-Augustin sur la nature du temps, cet article examine comment la musique peut capturer 

et sublimer l'instant présent, établissant une profondeur temporelle qui transcende les notions 

traditionnelles de passé et de futur. 

Saint-Augustin dans ses "Confessions" propose une analyse introspective du temps, 

affirmant que le passé et le futur n'ont pas de réalité concrète mais existent seulement dans 

l'esprit humain à travers les processus de mémoire et d'anticipation. Le présent, selon lui, est le 

seul état temporel qui possède une réalité tangible. Cette perspective est fondamentale pour 

comprendre le plus-que-présent en musique, où chaque note et chaque silence sont ancrés dans 

l'immédiateté de l'expérience auditive. 

En musique, le présent est le moment où le son est perçu. Contrairement à la lecture d'un 

texte ou à la contemplation d'une œuvre visuelle où le passé et le futur peuvent simultanément 

influencer l'interprétation, en musique, le son une fois émis et entendu est immédiatement 

remplacé par un autre, ou par le silence. Cette succession rapide renforce l'idée que seule 

l'expérience présente est directement accessible et réelle. L’argile musical cherche à intensifier 

cette expérience en créant des structures où les sons ne sont pas simplement des événements 

linéaires mais des manifestations d'un présent continu et expansif. 

Pour matérialiser le plus-que-présent en musique, diverses techniques de composition sont 

utilisées. L'une d'elles est l'usage intensif de drones ou de tonalités soutenues, qui créent un 

fond sonore constant sur lequel des motifs plus éphémères peuvent émerger et disparaître, 
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soulignant ainsi la perpétuelle "présence" du son. Des structures répétitives, similaires aux 

motifs trouvés dans la musique minimaliste, servent également à focaliser l'attention de 

l'auditeur sur le moment en cours, chaque répétition devenant une redécouverte du présent. 

Des œuvres de compositeurs tels que Terry Riley et Philip Glass illustrent bien l'application 

de ces techniques. Par exemple, dans "In C" de Riley, bien que la pièce progresse à travers une 

série de motifs rythmiques, il n'y a pas de direction narrative claire. L'accent est mis sur 

l'expérience immédiate de chaque motif, qui, bien que répétitif, est constamment renouvelé par 

les interprétations variables des interprètes. Cette approche met en lumière le présent comme 

une scène de variations infinies. 

Le plus-que-présent ne modifie pas seulement notre perception du temps en musique, il 

enrichit également notre réponse émotionnelle. En nous focalisant sur le présent, nous sommes 

plus susceptibles de ressentir des émotions intenses et immédiates. La musique, en tant que 

forme d'art du temps, devient un moyen puissant de méditation et de réflexion intérieure, où 

chaque note joue un rôle dans la modulation de notre état émotionnel instantané. 

Composer pour le plus-que-présent présente des défis uniques. Le compositeur doit trouver 

un équilibre entre la création d'un cadre qui guide l'attention de l'auditeur et le maintien d'une 

ouverture qui permette des expériences individuelles du présent. Cela nécessite une profonde 

compréhension de la psychologie de l'écoute et une capacité à prévoir comment différents 

auditeurs peuvent réagir à des stimuli musicaux particuliers. 

En définitive, le plus-que-présent en musique est une invitation à expérimenter le temps 

d'une manière profondément personnelle et immédiate. En s'inspirant des idées de Saint-

Augustin, l’argile musical offre une perspective où le présent est non seulement une passation 

de notes mais un espace riche de potentialités émotionnelles et cognitives. Ce concept ouvre de 

nouvelles voies pour les compositeurs et les auditeurs, cherchant à explorer les profondeurs 

cachées de l'expérience musicale, où chaque moment détient la clé de l'infini. 

Micro-intervalles et réversibilité : évolution de la perception musicale 

La musique, dans son essence la plus pure, est une exploration continue des possibilités 

sonores. Au cœur de cette exploration se trouve l'utilisation innovante des micro-intervalles, 

ces petites divisions de l'octave traditionnellement non utilisées dans la musique occidentale 

classique. Ces micro-intervalles permettent de créer une musique qui défie non seulement les 

conventions harmoniques mais aussi les attentes temporelles, offrant une nouvelle perspective 

sur la réversibilité en musique. 

Les micro-intervalles, souvent négligés dans les systèmes de tonalité standard, sont des 

intervalles plus petits que le demi-ton. Dans le contexte de l’argile musical, ces intervalles ne 

sont pas simplement des variations microtonales pour enrichir la texture sonore ; ils sont une 

réinterprétation fondamentale de la façon dont la musique communique et exprime le temps. 

En intégrant les micro-intervalles dans la composition, on peut générer des séquences sonores 

où la direction traditionnelle de la musique peut être inversée sans perdre de sens musical ou 

émotionnel. 

La réversibilité en musique se réfère à la capacité d'une composition à être jouée à l'envers, 

tout en conservant sa cohérence harmonique et mélodique. Cette idée est souvent explorée dans 

des œuvres expérimentales et avant-gardistes, où la notion de temps linéaire est remise en 

question. Avec l'utilisation des micro-intervalles, la réversibilité devient une exploration du 
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temps non linéaire, où chaque moment musical contient les germes de son inverse. Cela permet 

une expérience d'écoute où le passé et le futur sont perçus comme des entités fluides et 

interchangeables. 

Pour composer avec des micro-intervalles, les techniques suivantes sont souvent employées : 

- Utilisation de synthétiseurs et d'instruments microtonaux : ces instruments permettent 

une précision dans la production de micro-intervalles qui serait autrement difficile à 

réaliser avec des instruments traditionnels. 

- Notation spécifique : développer une méthode de notation qui peut précisément 

communiquer les intentions du compositeur concernant les micro-intervalles. Cette 

notation doit inclure des indications sur la manière de retourner les séquences musicales. 

- Intégration dans des structures musicales existantes : intégrer les micro-intervalles dans 

des formes musicales reconnues peut aider à les rendre plus accessibles aux auditeurs, 

en leur fournissant un cadre familier tout en les challengeant avec de nouvelles sonorités. 

Des compositeurs tels que Giacinto Scelsi et György Ligeti ont exploré les micro-intervalles 

bien avant qu'ils ne deviennent une partie intégrante de l’argile musical. Leur travail offre des 

exemples précieux de la façon dont ces intervalles peuvent être utilisés pour perturber et enrichir 

l'expérience auditive. Dans des œuvres modernes, des compositeurs comme Alvin Lucier et La 

Monte Young continuent d'explorer ces idées, poussant les limites de ce que la musique peut 

exprimer sur le plan temporel et harmonique. 

L'utilisation des micro-intervalles en vue de la réversibilité introduit une nouvelle dimension 

dans l'expérience émotionnelle de la musique. Les auditeurs sont souvent déroutés, intrigués et 

profondément touchés par la musique qui défie leurs attentes temporelles et harmoniques. Cette 

expérience peut provoquer une profonde réflexion sur la nature du temps et de la mémoire, car 

elle remet en question la manière dont nous construisons nos narrations personnelles et 

collectives à travers la musique. 

Composer avec des micro-intervalles et explorer la réversibilité présentent des défis 

significatifs, tant sur le plan technique que conceptuel. Les compositeurs doivent non seulement 

maîtriser les outils nécessaires pour travailler avec des intervalles non standard mais aussi 

repenser la manière dont ils structurent et conceptualisent la musique. Cependant, les 

possibilités offertes par cette approche sont vastes, ouvrant de nouveaux territoires pour 

l'expression artistique et l'innovation musicale. 

En conclusion, les micro-intervalles et la réversibilité enrichissent le paysage musical 

contemporain en offrant des moyens nouveaux et profonds d'explorer le temps, l'espace et 

l'émotion en musique. Ces explorations ne sont pas simplement des exercices académiques; 

elles sont des invitations à repenser ce que la musique peut être et comment elle peut toucher 

l'âme humaine. En poursuivant ces explorations, les compositeurs peuvent continuer à 

repousser les frontières de la musique et à enrichir notre compréhension de l'expérience 

humaine. 

Fabrication de l'ADN de l’argile musical : réinventer la notation et capturer le présent 

Au cœur de l’argile musical se trouve un désir de capturer et de transmettre une expérience 

musicale qui transcende le temps traditionnel. Cette ambition nécessite une nouvelle approche 

de la notation musicale, une qui puisse coder non seulement les sons mais aussi leur temporalité 

et leur spatialité de manière innovante. Cette partie explore comment l'ADN de l’argile musical 
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est fabriqué à travers une notation inventée dans les années 1950, adaptée pour générer une 

musique qui est ancrée dans le présent mais libre de la linéarité du temps. 

Dans les années 1950, la notation que j’ai développée a commencé comme une tentative de 

documenter des compositions qui pourraient être interprétées avec une grande flexibilité 

temporelle. Cette notation utilisait des symboles non standard pour indiquer non seulement la 

hauteur et la durée des notes mais aussi leur intensité et leur position dans l'espace sonore. Pour 

l’argile musical, cette notation a été adaptée pour incorporer des dimensions supplémentaires 

de performance, telles que la réversibilité et l'interaction dynamique entre les sons. 

La notation pour l’argile musical est conçue pour être lue dans plusieurs directions et 

interprétations, ce qui reflète la nature fluide du temps dans cette approche musicale. Les 

éléments clés de cette notation incluent : 

- Symboles directionnels : chaque note ou phrase peut être jouée à l'endroit comme à 

l'envers, avec des symboles spécifiques indiquant la direction du flux musical. 

- Grille temporelle flexible : plutôt que de suivre une grille temporelle rigide, la notation 

propose des blocs de temps qui peuvent se dilater ou se contracter selon l'interprétation 

de l'exécutant. 

- Indicateurs de texture sonore : des descriptions graphiques pour des effets comme le 

grain, la saturation, et la résonance sont notés pour guider les interprètes sur comment 

chaque son doit être "ressenti". 

- Codes de couleur : utilisés pour indiquer les émotions ou les intensités associées à 

certaines sections, enrichissant ainsi l'aspect visuel de la partition et aidant à guider 

l'expression émotionnelle. 

La manière dont cette notation est mise en œuvre est essentielle pour l'expérience de l’argile 

musical. Les musiciens doivent non seulement lire la musique mais aussi la vivre, en devenant 

co-créateurs de l'œuvre à chaque performance. Cette co-création est facilitée par des sessions 

de formation pour les interprètes pour qu'ils comprennent et internalisent les principes de la 

notation mais aussi par l’improvisation guidée ; bien que la partition offre une structure, une 

grande partie de la performance est laissée à l'interprétation et à l'improvisation, encouragée par 

les indications ouvertes de la notation. 

Un exemple de cette approche en action peut être trouvé dans la pièce "Echoes of the Void", 

une composition pour orchestre et électronique où la notation joue un rôle central. Dans cette 

œuvre, les interprètes suivent une partition qui leur permet de choisir différents chemins à 

travers la composition, chacun explorant des aspects variés de la thématique du vide et de la 

présence. Les auditeurs, par conséquent, ne vivent jamais la même œuvre deux fois, chaque 

performance étant unique et éphémère. 

L'adoption de cette notation dans l’argile musical soulève des questions importantes sur la 

nature de la composition musicale et sur le rôle des compositeurs et des interprètes. Elle défie 

les notions traditionnelles d'auteur et d'œuvre, proposant une vision plus collective et immersive 

de la création musicale. 

La fabrication de l'ADN de l’argile musical à travers cette notation révolutionnaire 

représente une avancée majeure dans notre compréhension et notre expérience de la musique. 

Elle n'oblige pas seulement les musiciens à repenser leur manière de jouer, mais aussi les 

auditeurs à réévaluer leur manière d'écouter. Dans ce nouveau paradigme, chaque note jouée 
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est un acte de présence, chaque silence un espace de possibilités, invitant tous ceux qui entrent 

en contact avec l’argile musical à explorer les profondeurs insondées de l'instant musical. 

Structure en quatre temps du plus-que-présent : une analogie avec la forme sonate 

La structure du plus-que-présent se décompose en quatre phases distinctes : conservation, 

anticipation, engagement et lâcher prise. Chacune de ces phases peut être comparée aux 

mouvements traditionnels d'une sonate, offrant ainsi une nouvelle perspective sur la manière 

dont ces éléments temporels structurent l'expérience musicale. 

La phase de conservation dans l’argile musical est analogue à l'exposition dans une sonate 

classique. L'exposition présente les thèmes principaux et établit le ton de l'œuvre. De manière 

similaire, la conservation est le moment où les éléments essentiels de la pièce sont présentés à 

l'auditeur, conservant l'intégrité du matériau musical qui sera exploré et transformé. 

Exemple : Dans la "Symphonie n° 40" de Mozart, l'exposition du premier mouvement 

introduit un thème mémorable qui est immédiatement reconnaissable et sert de fondation pour 

le développement ultérieur. De manière similaire, dans des œuvres d’argile musical comme "In 

Tempus Praesens " de Sofia Goubaïdoulina, les motifs initiaux sont présentés de manière à ce 

que leur reconnaissance et leur familiarité soient conservées tout au long de l'œuvre, malgré 

leur transformation. 

Dans une sonate, le développement sert à manipuler et à explorer en profondeur les thèmes 

exposés. C'est un moment de transition et d'anticipation, où le potentiel des thèmes est 

pleinement exploré. Dans l’argile musical, la phase d'anticipation fonctionne de manière 

similaire : elle prépare le terrain pour des changements, explorant les capacités et les limites 

des thèmes musicaux initiaux. 

Exemple :  Beethoven, dans le développement de la "Sonate Pathétique", manipule ses 

thèmes avec une intensité croissante, créant une tension qui anticipe la résolution. Dans le 

contexte de l’argile musical, un compositeur comme Steve Reich, dans "Music for 18 

Musicians", utilise la répétition et le décalage progressif pour anticiper et construire une 

complexité qui transforme le thème initial. 

La réexposition dans une sonate est le moment où les thèmes principaux sont réintroduits, 

souvent avec une nouvelle clarté ou dans un nouvel environnement harmonique. Pour l’argile 

musical, l'engagement est la phase où les éléments musicaux sont pleinement réalisés dans leur 

contexte transformé, engageant l'auditeur dans une compréhension plus profonde et plus 

nuancée de la musique. 

Exemple : Dans la "Sonate au Clair de Lune" de Beethoven, la réexposition apporte une 

résolution émotionnelle après le conflit du développement. De manière analogue, dans "Lux 

Aeterna" de György Ligeti, bien que non structurée comme une sonate, l'engagement se 

manifeste par le retour des thèmes dans un contexte enrichi de micro-intervalles et de textures 

qui les approfondissent. 

La coda dans une sonate est souvent utilisée pour conclure l'œuvre, résumant les thèmes et 

fournissant une conclusion. Dans l’argile musical, le lâcher prise représente un moment 

similaire de conclusion et de réflexion, où la musique atteint une résolution, pas nécessairement 

en terminant l'œuvre, mais en permettant à l'auditeur de se détacher et de réfléchir à l'expérience 

vécue. 
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Exemple : La coda du "Quatuor à cordes n°14" de Schubert sert de puissante conclusion, 

résumant les thèmes de l'œuvre. Dans l’argile musical, des pièces comme "Tears of the Angel" 

par Arvo Pärt utilisent le lâcher prise pour amener les auditeurs à un état de méditation et de 

contemplation, libérant les tensions accumulées et offrant une paix intérieure. 

La structure en quatre temps du plus-que-présent offre un cadre riche pour l'expérience 

musicale, équilibrant la conservation, l'anticipation, l'engagement et le lâcher prise. En 

comparant ces phases à celles d'une sonate, nous pouvons mieux comprendre comment l’argile 

musical utilise ces concepts pour créer une expérience immersive qui met l'accent sur l'instant 

présent tout en respectant la structure traditionnelle de la forme musicale. Cette approche 

permet non seulement une nouvelle appréciation de la musique mais ouvre également la voie à 

de nouvelles possibilités créatives dans la composition et la performance. 

Dispositifs électroacoustiques pour l’argile musical 

L’argile musical, concept qui change la perception du temps en musique, repose fortement 

sur l'utilisation de dispositifs électroacoustiques. Ces dispositifs, adaptés ou développés dans 

les années 60, permettent de manipuler le son de manière à transcender les conventions 

temporelles et spatiales. Voici divers équipements et techniques électroacoustiques de notre 

époque, décrivant comment ils peuvent être utilisés pour créer une musique qui reflète le 

concept du plus-que-présent. 

L'exploration des possibilités offertes par l'électronique dans la musique est en plein essor. 

Des pionniers comme Karlheinz Stockhausen et John Cage exploitent déjà des dispositifs 

électroniques pour repousser les limites de la musique traditionnelle. Ces dispositifs 

comprennent des générateurs de ton, des filtres, et des bandes magnétiques, qui permettent des 

manipulations sonores jusqu'alors impossibles. 

Les synthétiseurs, tels que le Moog et le Buchla, sont des révolutions pour la création 

musicale. Ces instruments permettent aux compositeurs de générer des sons électroniques purs 

et de les moduler avec une précision extrême. Pour l’argile musical, le synthétiseur peut être 

utilisé pour créer des motifs répétitifs avec de légères variations, simulant ainsi un flux temporel 

non linéaire. 

Exemple : Le Moog, avec ses oscillateurs, ses modulateurs en anneau et ses filtres passe-bas, 

permet de créer des textures sonores complexes qui peuvent être manipulées en temps réel, 

idéales pour les performances d’argile musical où l'improvisation joue un rôle central. 

Les bandes magnétiques sont un autre outil clé pour les expérimentations électroacoustiques. 

Nous pouvons enregistrer des sons sur bande, puis modifier la vitesse de lecture pour changer 

la hauteur ou la durée des sons enregistrés. De plus, des techniques comme le delay et la boucle 

de bande peuvent être utilisées pour créer des répétitions et des échos, enrichissant la texture 

sonore. 

Exemple : Terry Riley, dans son œuvre "In C", utilise des délais pour superposer des motifs, 

créant ainsi un effet de masse sonore où le temps musical devient fluide et expansif. 

La spatialisation du son est une autre dimension explorée grâce aux dispositifs 

électroacoustiques. En utilisant des techniques de diffusion multiphonique, nous pouvons 

placer des sons dans différents espaces d'une salle de concert, manipulant ainsi la perception du 

temps et de l'espace des auditeurs. 
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Exemple : Stockhausen dans "Gesang der Jünglinge" utilise la spatialisation pour déplacer 

le son autour de l'auditeur, créant une expérience immersive qui défie la notion traditionnelle 

de scène sonore centrée. 

La modulation de fréquence et le filtrage sont des techniques cruciales pour manipuler les 

propriétés des sons générés électroniquement. Ces techniques permettent de varier subtilement 

les sons au cours du temps, ce qui est essentiel pour maintenir l'attention de l'auditeur et pour 

enrichir l'expérience du plus-que-présent. 

Exemple : La modulation de fréquence, utilisée dans les synthétiseurs comme le Moog 

Modulaire, permet de créer des sons qui évoluent et changent dynamiquement, mimant les 

fluctuations naturelles de la musique acoustique et augmentant ainsi l'effet de temporalité 

émergente. 

L'un des aspects les plus innovants de l'utilisation des dispositifs électroacoustiques pour 

l’argile musical est leur capacité à intégrer l'interactivité dans les performances en direct. Les 

dispositifs comme le theremin, par exemple, permettaient aux interprètes de modifier le son par 

leurs mouvements physiques, créant une connexion directe entre l'action humaine et la 

production musicale. 

Exemple : Le theremin, joué en modifiant l'espace entre les mains du musicien et 

l'instrument, offre une manière visuellement captivante et émotionnellement engageante de 

générer de la musique, parfaitement en ligne avec l'objectif de l’argile musical de rendre chaque 

performance unique et centrée sur le présent. 

Les dispositifs électroacoustiques ouvrent de nouvelles voies pour la création musicale, en 

particulier dans le cadre de l’argile musical. Ils permettent une exploration profonde du temps 

et de l'espace en musique, défiant les conceptions traditionnelles et ouvrant la porte à des 

expériences auditives complètement nouvelles. En utilisant ces technologies, les compositeurs 

de l’argile musical peuvent engager les auditeurs dans une forme d'art où le présent est 

continuellement recréé et vécu de manière intense et immédiate. 

Conclusion : réinvention de l'expérience musicale à travers l’argile musical 

L'exploration détaillée de l’argile musical au cours des sections précédentes révèle une 

révolution profonde dans la manière de concevoir et de vivre la musique. En se détachant des 

structures temporelles linéaires et en redéfinissant la notation musicale, l’argile musical offre 

un nouvel espace d'expression où le présent est à la fois le médium et le message. Cette approche 

ne cherche pas simplement à manipuler les sons dans le temps et l'espace, mais à remodeler 

notre expérience auditive, engageant l'auditeur dans un dialogue continu avec l'instant musical. 

Les implications de l’argile musical pour la théorie musicale sont vastes et profondes. 

Premièrement, elle challenge la primauté du temps métrique, un pilier de la musique occidentale 

depuis des siècles. En proposant une musique qui peut être perçue de manière non linéaire, elle 

invite les théoriciens à repenser les fondements de ce qui constitue la cohérence musicale et la 

résolution. Deuxièmement, elle enrichit notre compréhension de la performance musicale, non 

plus vue comme la reproduction fidèle d'une œuvre fixe, mais comme la création spontanée et 

réactive d'un flux sonore en perpétuelle évolution. 

Pour les compositeurs, l’argile musical ouvre de nouvelles avenues de créativité. Elle libère 

le compositeur des contraintes traditionnelles de la forme, du rythme, et de la mélodie, lui 
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permettant d'explorer librement des terrains sonores inédits. En utilisant des dispositifs 

électroacoustiques pour manipuler des micro-intervalles et des structures réversibles, le 

compositeur peut construire des pièces où chaque interprétation est une découverte, et chaque 

performance est une interaction unique et irremplaçable avec le temps et l'espace. 

La pratique performative sous l'égide de l’argile musical devient une exploration du potentiel 

expressif du présent. Les interprètes sont appelés à engager une part de spontanéité et d'intuition 

beaucoup plus grande, réagissant non seulement à la partition mais aussi aux inputs de 

l'environnement et du public. Cette approche dynamique transforme chaque concert en une 

expérience vivante, une œuvre d'art éphémère qui ne peut jamais être tout à fait répliquée. 

Sur le plan technologique, l’argile musical nécessite une maîtrise des outils 

électroacoustiques qui peuvent sembler intimidants au premier abord. Cependant, ces 

technologies ne sont pas simplement des moyens de produire des effets sonores inhabituels; 

elles sont des extensions de l'expressivité humaine, permettant aux musiciens de manipuler le 

son avec une précision et une souplesse inégalées. Les dispositifs comme les synthétiseurs 

modulaires, les processeurs de signal, et les logiciels de musique assistée par ordinateur sont 

donc des instruments au service de la vision artistique, et non des fins en soi. 

Pour l'auditeur, l’argile musical propose une immersion dans un univers où les distinctions 

habituelles entre passé, présent et futur sont estompées. Cette expérience peut être déstabilisante 

mais aussi profondément libératrice, car elle invite à une écoute plus consciente et plus présente. 

Dans un monde où l'expérience musicale est souvent reléguée au rang de fond sonore, l’argile 

musical réaffirme le pouvoir du son d'engager l'esprit et les émotions de manière directe et 

profonde. 

En conclusion, l’argile musical n'est pas seulement une technique de composition ou une 

curiosité académique ; c'est une invitation à repenser ce que la musique peut être dans le 

contexte contemporain. Elle offre une palette élargie pour l'expression artistique, défie nos 

attentes auditives, et enrichit notre expérience émotionnelle et intellectuelle de la musique. 

Alors que nous continuons à explorer les possibilités infinies offertes par cette approche, il 

devient évident que l’argile musical n'est pas simplement une nouveauté mais une évolution 

nécessaire dans notre manière de comprendre et de vivre la musique. Dans cet esprit 

d'exploration et de découverte, l’argile musical se positionne à l'avant-garde de la culture 

musicale, prête à influencer les générations de musiciens et d'auditeurs qui viendront après 

nous. 

Carlos Eduardo Solarès, Paris, 1967  
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