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Clapping Music (1972)
Russ Hartenberger et Steve Reich

Piano Phase (1967) - version pour deux marimbas 
Bob Becker et Russ Hartenberger - marimbas

entracte

Music for Pieces of Wood (1973)

Bob Becker, Russ Hartenberger, James Preiss, Steve Reich, Glen Velez - claves accordés 

Music for Mallet Instruments, Voices and Organ (1973)
Bob Becker, Russ Hartenberger, Steve Reich, David Van Tieghem - marimbas 
Gary Schall, Glen Velez - glockenspiels 
James Preiss - metallophone 
Steve Chambers - electric organ
Pamela Fraley, Janice Jarrett - voix (tons soutenus avec orgue)
Jay Clayton - voix (figures mélodiques avec marimbas)



Montréal, le 31 janvier 1976

Drumming (1971)
Bob Becker, Steve Chambers, Tom Goldstein, Russ Hartenberger, James Preiss, Steve 
Reich,Gary Schall, David Van Tieghem, Glen Velez - tambours accordés, marimbas, 
glockenspiels, sifflement Jay Clayton, Pamela Fraley - voix,Leslie Scott - piccolo.



LA MUSIQUE EN TANT QUE PROCESSUS GRADUEL 1968

Je ne pense pas au processus de composition, mais plutôt aux morceaux de musique qui sont lit­
téralement des processus. Ce que les processus musicaux ont de distinctif, c’est qu’ils déterminent 
les détails du note-à-note et simultanément la forme d’ensemble. (Qu’on s’imagine un canon cir­
culaire ou infini.)

Je m’intéresse aux processus qui sont perceptibles. Je veux être à même d’entendre le processus se 
produire tout au long de la musique en train de résonner. Pour faciliter une écoute extrêmement 
détaillée, un processus musical devrait se produire avec infiniment de gradation.

Exécuter et écouter un processus musical graduel ressemble à différentes expériences: tirer par ex­
emple en arriére une balançoire, la lâcher et l’observer revenir graduellement à l’état d’immobilité... 
ou bien retourner un sablier et regarder le sable glisser lentement et tomber au fond... ou encore 
placer ses pieds dans le sable au bord de l’océan et regarder, sentir et entendre les vagues les 
recouvrir progressivement.

Il est tout à fait naturel de réfléchir aux processus musicaux si l’on a travaillé fréquemment avec un 
équipement sonore électro-mécanique. Toute musique s’avère être musique ethnique.

Les processus musicaux peuvent vous donner un contact direct avec ce qui est impersonnel ainsi 
qu’une sorte de contrôle total, bien qu’on ne pense pas toujours à l’impersonnalitê et au contrôle 
total comme à deux éléments allant de pair. Par le terme “ une sorte’’ de contrôle total, j ’entends 
qu’en faisant passer ce matériel par ce processus je contrôle complètement tous ces résultats mais 
aussi que j’accepte tous ces résultats sans changements.

Au cours des années 1 950 et 1 960, John Cage a utilisé des processus et en a certainementaccepté 
les résultats, mais les processus auxquels il recourait étaient d’ordre compositionnel et ne pouvaient 
pas être perçus pendant l’exécution de la musique. Le processus consistant à utiliser le “ I Ching’’ ou 
les imperfections d’une feuille de papier pour déterminer des paramètres musicaux ne peut pas être 
perçu lorsqu’on écoute une musique composée de cette manière. Le processus compositionnel et la 
musique jouée n’ont pas de relations audibles. Il en va semblablement dans la musique sérielle, où la 
série elle-même est rarement audible.

Ce qui m’intéresse, c’est un processus compositionnel et une musique exécutée qui ne soient 
qu’une seule et même chose. Je ne connais pas de secrets de structure qui ne puissent pas être en­
tendus. Nous entendons tous ensemble le processus parce qu’il est parfaitement audible et une des 
raisons pour lesquelles il est parfaitement audible est qu’il se déroule de manière extrêmement gra­
duelle.



L’utilisation en musique de procédés structuraux dissimulés ne m’a jamais touché. Même lorsque 
toutes les cartes sont sur la table et que chacun perçoit ce qui se produit graduellement dans un pro­
cessus musical, il y a encore suffisamment de mystères pour satisfaire tout le monde. Ces mystères 
sont représentés par les produits secondaires psycho-acoustiques impersonnels, non intentionnels 
du processus recherché. Ceux-ci peuvent comprendre des mélodies sous-jacentes perçues au sein 
de modèles mélodiques répétés des effets dus à la place ou se trouve l’auditeur, d’indifférences 
tonales etc.

Le fait d’écouter un processus musical extrêmement graduel ouvre mes oreilles àce/a, mais ce quel­
que chose, ce cela s’étend toujours au-delà de ce que je peux entendre et c’est ce qui rend intéres­
sante une nouvelle écoute de ce processus musical. Le champ de tout processus musical graduel 
(complètement contrôlé), où l’on entend les détails sonores échapper aux intentions se produisant 
pour leurs propres raisons acoustiques, c’est cela.
Je commence à percevoir ces menus détails quand je suis capable de faire preuve d’une attention 
soutenue et un processus graduel sollicite cette attention tendue. Par “ graduel” j ’entends extrême­
ment graduel, un processus se déroutantsi lentement et si graduellement que le percevoir ressem­
ble à observer l’aiguille des minutes d’une montre, en l’observant un petit moment on peut percevoir 
son mouvement.

Plusieurs musiques modales actuellement (1968) populaires, telles que la musique classique in­
dienne et le rock and roll écrit sous l’influence de la drogue peuvent nous rendre conscients 
d’intimes détails sonores parce que, du fait qu’elles sont modales (tonalité fondamentale constante 
bourdonnement et répétition hypnotiques) elles s’axent davantage sur ces détails que sur le 
changement fréquent de tonalité, le contrepoint et autres procédés particuliers à l’Occident. Néan­
moins ces musiques modales restent plus ou moins de simples charpentes pour l’improvisation. Ce 
ne sont pas des processus.

L’élément distinctif des processus musicaux est qu’ils déterminent simultanément les détails du 
note-à-note et la forme d’ensemble. On ne peut pas improviser dans un processus musical - les con­
cepts s’excluent réciproquement. Tout en exécutant et en écoutant un processus musical graduel, 
on peut participer à une sorte particulièrement libératrice et impersonnelle de rituel. La fixation sur 
le processus musical rend possible ce déplacement d’attention s’écartant de lui et d’elle ainsi que 
de vous et de moi pour se porter de l’extérieur (ou de l’intérieur) vers cela.



NOTES SUR L’ENSEMBLE 12/73

Depuis 1966 je répète et je joue ma musique avec mon propre ensemble. Quelques années auoara- 
vant j'avais décidé qu’en dépit de mes talents limités d’exécutant je devais participer à l’exécution 
de toutes mes compositions. Il me semblait parfaitement clair qu’une situation musicale saine ne se 
produirait que lorsque seraient réunies les fonctions de compositeur et d’exécutant. Cet ensemble 
commença en 1 966 avec trois musiciens, se porta à cinq en 1 970 et atteignit en 1 971, avec la com­
position de DRUMMING, le nombre de douze musiciens et chanteurs. C’est un ensemble de réper­
toire. Chaque composition nouvelle est ajoutée au répertoire et nos concerts offrent une sélection 
d’oeuvres récentes et (ou) plus anciennes.

On pose souvent la question de la contribution que les exécutants peuvent apporter à la musique. 
On peut répondre qu’ils sélectionnent les modèles et que certains détails de la musique sont 
élaborés par les membres de l’ensemble durant les répétitions. Les modèles résultants sont des 
modèles mélodiques obtenus par la combinaison de deux instruments identiques (ou davantage) 
jouant le même modèle répété avec un déphasage d’un ou de plusieurs battements par rapport les 
uns aux autres. Durant la sélection de modèles obtenus destinés à être chantés dans la seconde 
partie de DRUMMING, Joan LaBarbara, Jay Clayton et moi-même contribuâmes tous à fournir divers 
modèles que nous avions entendu résulter des trois marimbas. On sélectionna ces modèles et on mit 
au point l’ordre dans lequel ils devaient être chantés à l’aide des différentes combinaisons de 
marimbas que nous avions enregistrées sur bande et que nous avons fait rejouer sans cesse pen­
dant les répétitions qui eurent lieu dans mon studio de New York au cours de l’été de 1971. Les 
modèles obtenus dans MUSIC FOR MALLET INSTRUMENTS, VOICES AND ORGAN furent sélec­
tionnés par Jay Clayton et moi-même, d’une manière semblable, deux ans plus tard. Dans SIX 
PIANOS, Steve Chambers, James Preiss et moi-même avons mis au point les modèles résultants et 
l’ordre dans lequel ils devaient être joués au cours de répétitions qui se tenaient le soir au Baldwin 
Piano Store de New York pendant l’automne et l’hiver 1972-73.

Sélectionner les modèles obtenus n’équivaut pas à improviser, cela revient à exécuter, à réaliser les 
détails de la composition elle-même. Cela offre à l’exécutant ou à l’exécutante l’occasion d’écouter 
d’infimes détails et de chanter ou jouer ceux qu’il (ou qu’elle) trouve les plus musicaux.

Il existe une certaine idée qui est spécialement en vogue depuis les années 1960 et que je con­
sidère personnellement comme extrêmement fallacieuse. C’est celle qui consiste à affirmer que le 
seul plaisir qu’un exécutant soit susceptible d’éprouver pendant qu’il joue est celui de 
I improvisation ou, dans une certaine mesure, le sentiment d’être assez libre pour exprimer son état 
d’esprit momentané. Si le compositeur donne aux exécutants une partition musicale fixée ou des in­
structions spécifiques dont ils doivent tenir compte, cela équivaudrait à un contrôle politique et 
l’exécutant en ressentirait du déplaisir. Mais si vous travaillez avec des musiciens, vous verrez que



ce qui les rend heureux, c’est de jouer de la musique qu’ils aiment et ce qui importe véritablement 
n’est pas de savoir si cette musique est improvisée ou totalement élaborée. Non, l’ important, c est ce 
qui se produit musicalement, est-ce beau, cela me fait-il passer des frissons dans le dos, ou non .

Les musiciens jouent dans cet ensemble, généralement pour des périodes de trois ou cinq ans ou 
davantage, parce qu’il est a présumer qu’ils aiment jouer cette musique ou du moins qu ils la trou­
vent d’un certain intérêt. Ils ne tirent pas tous leurs revenus de leur activité de musiciens dans cet 
ensemble. Certains d’entre eux sont candidats à des doctorats en matière de musique africaine, in­
donésienne ou indienne, d’autres enseignent la percussion et tous sont exécutants professionnels 
dans une quantité d’ensembles musicaux comprenant orchestres, formations de chambre, ensem­
bles de musique médiévale, groupes d’improvisation libr " et de jazz. C’est précisément le type de 
musicien démarrant avec un solide bagage classique occidental et s’orientant par la suite vers ces 
autres types de musique que je trouve absolument adéquat à cet ensemble.

La présence de musiciens qui jouent certains instruments ou qui chantent m’encourap à écrire da­
vantage de musique pour ces instruments ou ces voix. Les percussionnistes et les chanteurs avec 
lesquels j’ai commencé à travailler pour DRUMMING m’ont encouragé a écrire plus de rnusi^que pour 
percussion e" de musique vocale.MUSIC FOR MALLET INSTRUMENTS, VOICES AND ORGAN repré­
sente un de ces résultats. Comme la musique pour clavier que je compose cornprend exclusive­
ment au lieu de la technique pianistique conventionnelle, des mouvements d elevation et 
d’abaissement des mains, les percussionnistes sont plus aptes à jouer des pieces comme SIX 
PIANOS que ne le sont la plupart des pianistes. Aussi la majeure partie des musiciens de mon en­
semble sont-ils des percussionnistes qui doublent au clavier.

Ces musiciens sont également mes premiers et mes plus importants critiques. Pendant les pre­
mières répétitions de la première version d’une oeuvre nouvelle ,les réactions des executants me di­
sent souvent si la composition nouvelle marche bien ou non. Non seulement les commentaires ver­
baux directs effectués pendant ou après la répétition mais un rire d’appréciation ou un regard se 
détournant avec gêne peuvent suffire à me faire savoir si je me trouve sur la bonne ou sur la 
mauvaise voie. Ce fut notamment le cas à l’automne 1 972, lorsque les reactions de Russ Harten- 
beraer James Preiss et Steve Chambers suiffirent à me faire rejeter plusieurs essais de nombreuses 
pièces pour piano qui avaient précédés de la version définitive de SIX PIANOS. Il y a aussi la ques­
tion de la fréquence des répétitions. La plupart des compositions nouvelles d une duree approxima­
tive de vingt minutes sont répétées une ou deux fois par semaine pendant un ou deux mois. DRUM­
MING qui dure à peü prés une heure vingt minutes, a demandé près d un an de repetitions he 
domadaires. Ce grand nombre de répétitions permet de nombreux petits changements composition- 
nels pendant que l’oeuvre est en cours d’achèvement en même temps qu’il donne lieu a une sorte de 
solidité d’ensemble qui fait qu’on prend plaisir à jouer en commun.



NOTES SUR LE PROGRAMME

CLAPPING MUSIC

Clapping Music fut composé en décembre 1 972. Depuis un certain temps déjà, je voulais composer 
une pièce avec claquement de mains desorte qu’aucun instrument à part le corps ne soit nécessaire. 
En premier, je pensais que ce serait une pièce avec déphasage où les deux musiciens commencent 
à l’unisson, puis l’un d’eux augmente graduellement son tempo, alors que l’autre continue de la 
même façon mais cela s’avère très difficile à faire en claquant des mains et, de plus, présente une 
grande difficulté dans le processus musical (déphasage) qui n’a pas sa place quand on utilise une 
façon (le claquement) de produire le son si simple. La solution était de demander à un des musiciens 
de répéter la même figure de base pendant toute la pièce sans changement, alors que le second, 
après un certain nombre de répétitions à l’unisson, change pour la même figure dont le temps faible 
est reporté après un temps. Ce changement brusque de position du temps faible produit un effet tel 
qu il est difficile de percevoir que le deuxième musicien joue en réalité la même figure originale que 
l’autre musicien, dans chacune des 12 différentes sections de la pièce.

PIANO PHASE

Piano Phase (1 967) résulte directement d’un travail (en 1 965-66) sur les changements graduels de 
la vitesse de moteur de deux magnétophones qui jouent simultanément des boucles identiques, 
créant ainsi des changements de phase graduels entre deux figures identiques qui se répètent. Ce 
travail pour bandes magnétiques produit lt‘s Gonna Rain, Corne Out, et Melodica. Puisque le pro­
cessus des relations de phase qui changent graduellement est inhérent aux machines (essuie- 
glaces sur un autobus, cloches préventives à un croisement de chemin de fer, etc.), je ne pensais 
pas qu’il pouvait être exécuté par deux personnes. Pendant plusieurs mois. Art Murphy et moi, après 
avoir travaillé d’abord chacun chez soi, joué de concert avec des boucles enregistrées de nous- 
méme, et puis, plus tard, sur deux pianos, nous nous sommes aperçus que, même si nous n’avions 
pas la perfection des machines, nous pouvions en donner une approximation raisonnable et jouir 
d’une nouvelle façon de jouer extrêmement satisfaisante; tout étant défini à l’avance et libérés de 
toute lecture de notation, nous pouvions nous absorber complètement dans l’écoute pendant que 
nous jouions. La pièce est divisée en trois sections que l’on distingue par le changement de notes et 
la durée de la figure. La première est de douze temps en Si mineur naturel, la deuxième de huit temps 
formant un accord apparent de Mi dominant, et la dernière de quatre temps en La (probablement ma­
jeur, mais sans un troisième degré énoncé). Puisque intuitivement, je suis attiré par les percussions, 
et puisque j ’en suis venu à concevoir tous les instruments'a clavier comme d’extraordinaires ensem­
bles de tambours accordés, et que mon ensemble comprend aujourd’hui un certain nombre de per- 
cussionistes talentueux, il est sans doute tout naturel que RussHartenberger,James Preiss et Robert 
Becker ait exprimé leur intérêt à jouer Piano Phase en version duo pour marimbas, dont les résultats 
me ravissent.



MUSIC FOR PIECES OF WOOD

Music for Pieces of Wood (1 973) a les mêmes racines que Clapping Music (1 972): le désir de faire 
de la musique avec les instruments les plus simpi s qui soient. Les claves, ou pièces cylindriques de 
bois dur, utilisés ici ont été choisi pour leur hauteur particulière (La, Si, Do#, Ré#, Ré# à l’octave 
supérieur), et pour leur timbre résonant. Cette pièce est l’une des plus intense du point de vue 
sonore que j ’aie composé à date, mais elle n’utilise aucun moyen d’amplification. La structure 
rythmique est entièrement basée sur le processus de constructions rythmiques ou par la substitu­
tion de temps pardes silences. Elle est en trois sections de figures à durées décroissantes (6/4, 4/4, 
3/4).

MUSIC FOR MALLET INSTRUMENTS, VOICES AND ORGAN

Alors que je travaillais à SIX PIANOS, je me mis également à une autre composition qui sembla se 
développer tout à fait spontanément d’un simple modèle pour marimba en de nombreux modèles 
joués par différents instruments MUSIC FOR MALLET INSTRUMENTS, VOICES AND ORGAN fut 
achevé en mai 1973 et met en oeuvre deux processus rythmiques simultanés et s’interférant. Le 
premier est celui de là construction, temps par temps, du double d’un modèle musical répété préex­
istant, le second étant déphase d’un ou de plusieurs temps par rapport au premier, exactement 
comme dans SIX PIANOS. Celà déclenche alors le second processus d’augmentation (1) d’un autre 
modèle répété^simultané mais différent. Le premier processus de construction rythmique est ex­
écuté par marimbas contre marimbas et glockenspiel contre glockenspiel. Ces construction rythmi­
ques, qui ont pour effet de créer une activité de mouvement plus rapide aux instruments à baguette 
entraînent alors les deux voix de femmes et l’orgue a doubler, quadrupler et à étirer davantage en­
core la durée des notes chantées et jouées. Quand les marimbas et les glockenspiels sont parvenue 
au maximum d’activité, provoquant une élongation maximale de longueur et de lenteur aux voix et à 
l’orgue, une troisième voix de femme double alors quelques-uns des brefs modèles mélodiques ob­
tenus par la combinaison des quatre joueurs de marimba et cette voix est utilisée pour l’imitation 
précise du son de ces instruments (exactement comme dans la seconde partie de DRUMMING). 
Pendant les constructions rythmiques aux marimbas et aux glockenspiels, le métallophone (2) joue 
de longues notes résonnantes de la même durée que les sons des voix et de l’orgue. Quand les voix 
et l’orgue produisent des sons plus longs, il en est de même des sons du métallophone. Cependant 
une barre d’acier frappant contre un tube de résonnance d’aluminium ne résonne que le temps de ce 
contact et produit ensuite un son décroissant jusqu’à l’inaudibilité de sorte que lorsque les voix et 
l’orgue ont atteint leur durée maximum, le métallophone commence à jouer des doubles croches 
acoustiquement déformées, émises aussi vite ou même plus vite que tous les autres instruments à 
baguettes à la fois. Après ces sections ou les voix et l’orgue ont atteint leur tenue maximum (basée 
sur la durée de son continu que peut soutenir une seule respiration), les marimbas et les 
glockenspiels commencent, un par un, à se mouvoir brusquement dans un unisson qui permet alors 
aux voix, à l’orgue et au métallophone de commencer à réduire la durée de leurs sons soutenus. Ce 
processus couplé de construction-augmentation rythmique suivi d’unisson-diminution rythmique se 
présente à quatre reprises dans des sections délimitées par des changements de clef et de mètre. 
La première section est en fa dorien à 3/4, la seconde en la bémol dorien à 2/4, la troisième en si



bémol naturel mineur à 3/4 et la quatrième en la bémol, dominante de l’accord de onzième à 3/4.

1) L’augmentation est la prolongation de la durée des notes préalablement jouées en valeurs de 
notes plus brèves, créant l’impression d’un ralentissement du mouvement musical. Le procédé 
d’augmentation apparut d’abord dans ma musique “ à l’état de concept” (car il était impossible à 
réaliser techniquement à cette époque) dans le morceau intitulé SLOW MOTION SOUND, datant de 
1967. L’idée de ce morceau était d’enregistrer un fragment (probablement des paroles) sur bande 
magnétique et de le ralentir continuellement et graduellement jusqu’à parvenir à une énorme 
prolongation de la durée sans baisser du tout la hauteur du son. En pratique celà aurait correspondu 
exactement à la bande sonore synchrone avec un fragment de film présenté graduellement dans un 
mouvement de plus en plus lent. Cette idée musicale se réalisa pour la première fois en tant que 
musique dans mes FOUR ORGANS de 1970 et une fois de plus maintenant dans cette nouvelle com­
position.

2) Métallophone signifie métal résonnant. Le terme désigne une famille d’instruments comprenant le 
glockenspiel et notamment la barre de bronze suspendue au-dessus d’un creuset de résonnance 
ainsi que les instruments à tube formant la majeure partie des orchestres gamelan balinais et 
javanais. En Amérique on a inventé il y a plusieurs années un métallophone qui présentait des dis­
ques métalliques effectuant une rotation produite électriquement au-dessus de chaque tube réson- 
nateur, ce qui donne à l’instrument un effet de vibration sur les notes tenues. L’instrument fut par la 
suite nommé “ vibraphone” en raison de cet effet de vibrato. Comme je n’utilise pas cet effet et ne 
relie même pas le moteur électrique à une source d’électricité, l’instrument acoustique utilisé ici 
pourrait peut-être davantage considéré comme un métallophone.

DRUMMING

Pendant un an, de l’automne 1 970 à l’automne 1971, j ’ai travaillé à la composition qui devait devenir 
la plus longue de mes oeuvres à ce jour. DRUMMING dure près d’une heure et demie et se divise en 
quatre parties exécutées sans intervalle. La première section est destinée à quatre paires de tam­
bours bongo accordés, montés sur supports et joués avec des b aquettes, ainsi qu’à une voix 
d’homme, la seconde à trois marimbas et aux voix de femmes, la troisième à trois glockenspiels, 
sifflement et piccolo, la dernière section à tous ces instruments et aux voix combinés. J’ai choisi des 
instruments que l’on peut maintenant se procurer couramment dans les pays occidentaux (bien que 
l’histoire des tambours bongo ait son origine en Amérique latine, celle des marimbas en Afrique et 
que le glockenspiel provienne à l’origine d’Indonésie), accordés à notre propre échelle diatonique et 
je les ai utilisés musicalement dans le contexte de ma propre musique composée antérieurement.

On me pose souvent la question de l’influence qu’a exercée sur DRUMMING mon voyage en Afrique 
en 1970. La réponse peut s’exprimer par le terme de confirmation. Ce séjour a confirmé l’intuition 
que j ’avais que les instruments acoustiques et les voix pourraient être utilisés pour produire une 
musique à la sonorité véritablement plus riche que celle produite par les instruments électroniques 
et il a également confirmé mon inclination naturelle pour la percussion.



Dans le contexte de ma propre musique, DRUMMING représente le stade ultime de raffinement de la 
technique de phasage, dans laquelle deux ou trois instruments identiques jouant le même modèle 
mélodique répété parviennent graduellement i  une désynchronisation, DRUMMING introduit aussi 
plusieurs techniques nouvelles: 1 ) changemen ' progressifs de timbre alors que la hauteur du son et 
le rythme demeurent constants, 2) usage de la voix humaine destinée à devenir partie intégrante de 
l’ensemble musical par imitation de la sonorité exacte des instruments, 3) procédé consistant à 
substituer progressivement les battements aux soupirs, ou inversement les soupirs aux battements, 
au sein d’un cycle rythmique se répétant constamment.

Les sections de DRUMMING sont réunies les unes aux autres par les nouveaux instruments 
doublant le modèle exact des instruments jouant déjà. À la fin de la section pour tambour, trois 
joueurs de tambour exécutent le même modèle déphasé d’un quart de note les uns par rapport aux 
autres. Trois joueurs de marimba interviennent en douceur avec le même modèle également joué 
avec un déphasage d’un quart de note l’un par rapport à l’autre. Les tambours disparaissent gra­
duellement de sorte que le même rythme et les mêmes hauteurs de son sont maintenus avec le 
changement graduel de timbre, À la fin de la section pour marimba, trois marimbas jouées dans leur 
registre le plus aigu sont doublées par trois glocker.'^piels joués dans leur registre le plus grave, de 
sorte que le procédé consistant à maintenir le rythme et la hauteur du son tout en changenant gra­
duellement le timbre se trouve répété.

Les sections ne sont pas détachées les unes des autres par des changements de clef, qui consti­
tuent dans la musique occidentale les moyens traditionnels d’obtenir une extension de la longueur 
DRUMMING montre qu’il est possible de continuer à jouer un certain temps dans la même clef s’il y 
a, au lieu de ces changements de clefs, d’importants développements rythmiques s’accompagnant 
de changements occasionnels mais radicaux de timbre afin de pourvoir à la variété. Tout en jouant 
des tambours lors du processus de composition, il m’arrivait parfois de chanter avec eux, d’utiliser 
ma voix pour imiter les sons qu’ils produisaient. Cela m’entraînait à recourir à des syllabes telles que 
"tak” , “ tok” , “ dak” , etc. Je pensais que si j ’utilisais un microphone pour rendre le volume de ma voix 
presque aussi puissant, mais pas plus puissant, que celui des tambours, je pourrais alors chanter 
quelques-uns des modèles résultants tout à fait comme si ma voix était un autre ensemble de tam­
bours produisant graduellement un sous-modèle après l’autre. Je commençais à réaliser que cela 
devait également être possible dans le cas des marimbas et des glockenspiels. Le problème était 
alors de découvrir quelles sortes de voir étaient nécessaires pour imiter exactement ces instru­
ments. En ce qui concerne les marimbas je trouvai que la voix de femme devait chanter un “ ou” plus 
ou moins constant comme dans le son de voyelle “ you” en le faisant précéder d’un “ b” ou d’un “ d” 
émis avec douceur. Dans le cas des glockenspiels, le registre extrêmement aigu de l’instrument ex­
cluait toute utilisation de la voix telle quelle et rendait nécessaire le recours au sifflement. Mais 
même cette forme de production vocale s’avéra être impossible quand l’instrument était joué au plus 
aigu de sa tessiture et cela rendit nécessaire une forme de sifflement plus sophistiquée, en 
l’occurence le piccolo. Dans la dernière section, toutes ces techniques vocales se trouvent 
simultanément combinées.

Le début de DRUMMING est confié à deux tambours qui construisent le modèle rythmique fonda­
mental de la totalité de ce morceau, durant une heure et demie, à partir d’un seul battement de tam-



hour joué dans un cycle de douze battements avec des soupirs sur les autres temps de la mesure. 
Progressivement, des battements de tambour additonnels viennent se substituer aux soupirs, un par 
un, jusqu’à ce que le modèle soit construit. Le procédé de réduction est simplement l’inverse, les 
soupirs étant substitués aux battement. La réduction qui s’effectue à la fin de la section pour 
glockenspiel conduit à une reconstruction simultanée des glockenspiels, des marimbas et des tam­
bours.

De la sorte il n’existe qu’un seul modèle rythmique pour DRUMMING considère dans sa totalité:

Ce modèle est soumis à des changements de phase, de hauteur du son et de timbre, mais tous les 
exécutants jouent ce modèle, en entier ou en partie, tout au long du morceau.

DRUMMING marque la fin de mon utilisation du procédé de phasage graduel. L’ayant découvert en 
1965 dans le morceau pour bande magnétique IT’S GONNA RAIN, je l’ai ensuite utilisé dans chaque 
morceau à partir de 1965 jusqu’à DRUMMING en 1971, à l’exception de FOUR ORGANS (1970) qui 
est comoosé exclusivement de l’auamentation graduelle ou de la prolongation des sons individuels 
au sein d’un accord répété. À partir de 1 972, j ’éprouvai le besoin de travailler avec d’autres techni­
ques. SIX PIANOS et MUSIC FOR MALLET INSTRUMENTS, VOICES AND ORGAN, oeuvres com­
posées en 1973, utilisent toutes les deux le procédé de construction rythmique, ou de substitution 
de battements aux soupirs, d’abord employé dans DRUMMING, et le morceau pour instruments à ba- 
quette recourt également à un procédé d’augmentation semblable à celui contenu dans FOUR 
ORGANS.

Le procédé de phasage graduel me fut extrêmement utile de 1 965 à 1 971, mais je n’ai pas l’intention 
de le réemployer. Fin 1972, il était temps d’aborder quelque chose de nouveau.

En avril 1 976, la première de MUSIC FOR 1 8 MUSICIANS, sa pièce la plus importante à date, sera 
donnée au Town Hall, à New York.

Steve Reich
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