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Editorial

Joyeux
Anniversaire CECI

Nous dlebrerons cet ere les 10 ans d'existence de la CEC
Je profite done de cette occasion pour faire Ie point sur les
realisations de cette decennie.

Depuis sa creation en 1986, la CEC est Ie lieu de rencontre
des individus se consacrant ou ayant un interet pour
I'eleetroacoustique. Avec des membres dans toutes les
provinces canadiennes et aI'etranger aussi, nous avons pu
tisser une toile permettant l'echange de l'information et des
idees.

Aujourd'hui, grace au ttavail et aI'enthousiasme de
nombreux individus, la CEC est consideree par les
institutions culturelles canadiennes et etrangeres comme Ie
porte parole de l'electroacoustique canadienne.

Communication et echange ont toujours ere nos objectifs
premiers. Divers projets et activites ont au cours des annees
iIlustre ces preoccupations. Le magazine que vous avez
presentement entre les mains - et qui n'etait autrefois qu'un
simple bulletin de nouvelles- ne represente qu'un pan de
nos activit6 a la CEC

Festivals - Afin de promouvoir la rencontre, l'echange, la
discussion et la decouverte, les festivals suivants ont ere
organises:

• 2001-14, Montreal, 1987;
• Diffusion!, Toronto, 1988;
• >convergence<, Banff, 1989;
• »PERSPECTIVES->->, Montreal, 1991.

Evenements - Afin d'experimenter de nouvelles possibilites
de distribution, les deux: evenements suivants ont ctc
organises:

• Journees ELECTRO-RADIO Days, Ie premier festival
national abut non lucratif de radio communautaire se
deroulant simultanement aMontreal, Toronto et
Vancouver, 1993;
• electroWEB, Ie premier concert d'electroacoustique au
Canada sur Ie World Wide Web, 1995.

Publications - Afin de favoriser la diffusion de
I'information sur I'electroacoustique, nous avons realise les
publications suivantes:

• Bulletin CEC Newsletter, un bulletin de nouvelles publie
entre 1986 et 1988;

• Contact!, un bulletin de nouvelles/magazine public
depuis 1988;

• Flashf, un bulletin mensuel publie depuis 1988;
• DISContact!, deux doubles CD presentant de courtes
ceuvres de membres de la CEC;

• Guide CEC Guide, un repertoire relephonique avec
notes biographiques dont la premiere parution remonte a
1984.

6 Contact!

Editorial

Happy Birthday
CECI

This summer marks the beginning of a new decade for the
CEC, so a brief glance back is in order.

Since its founding in July 1986, the CEC has drawn
together like-minded people - those interested and active in
electroacoustics and computer music. With membership
from all Canadian provinces and internationally, the CEC
has provided a clearly defined network for the flow and
exchange of information and ideas.

Today, due to the hard work and enthusiasm of many
people, the CEC is viewed as the official voice for
Canadian electroacoustics in both national and
international cultural arenas.

Always driving towards the goal of communication and
exchange, various projects and activities have been
undertaken on behalf of the CEC The newsletter which
slowly was transformed into the magazine you are presently
reading is only one facet of the CEC's ever evolving web.

Festivals - To provide the electroacoustic community with
an opportunity to meet, exchange, discuss, and discover,
the following festivals were organized:

• 2001-14, in Montreal, 1987.
• Diffusion!, in Toronto, 1988.
• >convergence<, in Banff, 1989.
• »PERSPECTIVES->->, in Montreal, 1991.

Events - These two initiatives were organized to address
emerging potentials in distribution networks:

• Journees ELECTRO-RADIO Days, the first nation-wide
non-profit community based radio festival, held
simultaneously in Montreal, Toronto and Vancouver,
1993.

• electroWEB, the first Canadian World Wide Web based
concert of electroacoustics, 1995.

Publications - With the objective of responding to the
growing need for information on electroacoustics, these
fixed media publications were undertaken: -

• Bulletin CEC Newsletter, a lengthy newsletter published
between 1986 and 1988.

• Contact!, a newsletter/journal, published 1988 to the
present.

• Flashf, a news bulletin, published 1988 to the present.
• DISContact!, a two CD set, featuring short works by

CEC members. Two editions have been undertaken.
• Guide CEC Guide, a biographic phone book of the

members, first published in 1994.

Internet - To take advantage of the pluralistic potential of
the Intemet and increase the speed of flow of information
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Internet - Mn de profiter du caractere pluraliste de
1'Internet et d'acceIerer la vitesse de diffusion de
1'information et des idees sur 1'ea, nous avons contyu cinq
serveurs:

• <cecdiscuss>, un forum de discussion sur
l'electroacoustique;

• <cecpane1>, une liste ressource pour Ie conseil
d'administration;

• <cecboard>, un forum de discussion ouvert aux
membres du conseil d'administration;

• <cecontact>, une liste de membres de la CEC seulcmcnt
pour la diffusion de 1'information emanant du bureau dc
la CEC;

• <einiediscuss>, un forum de discussion non geree par la
CEC ouverts aux representants d'organismes nationaux
d'ea.

lobbying - Outre nos projets, une de nos activites
importantes - meme si son effet est difficile a mesurcr - est
Ie lobbying aupres de diverses institutions. Du problcmc des
droits d'auteur jusqu'a celui du financement des arts, nous
couvrons differents terrains et souhaitons informer nos
membres de nos sujets de preoccupation.

Collaborations - La CEC a participe a la creation du
Reseau de Musique Contemporaine Canadienne (RMCC)
qui faisait partie du projet de la banque de donnees
INf,MUS - qui n'est malheureusement plus en operation
mais qui fut du temps de son existence un tres bon outil
d'information dans Ie milieu de la musiquc contcmporaine
- avec son feuillet d'information --JScratch. Souhaitons que
Ie RMCC redevienne bientot ce lien important entre Ics
differentes communauces de la musique contemporainc.

Avenir - En clepit des quelques nuages dans notre ciel 
pensons par exemple au probleme du financement... - je
pense que Ie futur de la CEC s'annonce bien. Nous devons
maintenant composer avec Ie phenomene des publications
et methodes de distribution electroniques et peut-etre
meme faut-il y voir une ~olution possible aux problemes de
restrictions budgetaires ou des medias fixes tcls Contact!
Peut-etre meme nous faudra t-il envisager un
fonctionnement moins planifie, de projet en projet. Qucllc
que soit la direction empruncee, la prochaine decennic
s'annonce des plus stimulantes.

Ian Chuprun
Redacteur en chef de Contact!
Directeur administratif de la CEC
cec@Vax.2.concordia.ca

Contact!

Happy Biri:hday...

and ideas concerning electroacoustics, these five email
listservers were started:

• <cecdiscuss>, an open-to-all forum for the discussion of
electroacoustics.

• <cecpaneb, a closed list acting as a resource to the CEC
board of directors.

• <cecboard>, a closed forum for the members of the
CEC board of directors.

• <cecontact>, a closed CEC members-only list for the
dissemination of information from the CEC office to
CEC members with net-access.

• <ciniediscuss>, a closed listserver, operated
independently of the CEC, for the purpose of
providing a forum for the representatives of national ea
organizations to communicate their concerns.

Lobbying - As well as the projects, but more difficult to

measure, are the extensive lobbying efforts which have been
undertaken on many divergent fronts. From royalties issues
to arts funding agencies, the CEC has provided an
infrastructure so individuals may be informed on matters of
concern.

Co-Projects - The CEC helped create the Canadian
Contemporary Music Network (CCMN) which embarked
on the now defunct INf0MUS database project and its
opportunities flyer ...JScratch. While INf0MUS has run its
course, its existence provided a meeting point for all
practitioners of Contemporary music, and the CCMN
could again become a very important link between the
contemporary music communities.

Coming Up - From my point of view, the future of the
CEC looks bright and full of potential despite the ominous
cloud of financial woe hovering in the distance. Change is
inevitable. One new reality could be the movement to
electronic publication and distribution methods to bypass
the financial restrictions of fixed media activities like
Contact!. Another possibility is for the CEC to operate on a
project to project basis. But no matter the direction, the
next decade will offer interesting times.

Ian Chuprun
Editor Contact!
CEC Administrator
cec@Vax2.concordia.ca
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du Conseil

lVIatiere a.. pen.ser__ .

par Kevin Austin

Le printemps est arrive, 1'ete ne saurait tarder. La CEC tient
bon dans une societe qui offre de multiples sources de
preoccupations qui nous affectent tous. Au Canada, Ie
budget, l'Intemet, Ie role des associations nationales sont
pour la communaute eaJim autant de sujets de rcflexion.

Depuis une dizaine d'annees, la CEC fonctionne avec la
relative certitude d'obtenir chaque annee une subvention du
gouvemement. Les temps changent. Mais la CEC aussi a
change. Nous continuerons de demander de l'aide
financiere pour nos projets de production. Avec la liste deja
impressionnante de nos realisations (publications ou
documents sonores, diffusion), nous nous situons toujours
dans Ie peloton de tete.

~Intemet, Ie web, Ie courrier electronique changent la
nature et Ies objectifS de notre organisation. Dans notre
societe qui se fragmente, les valeurs et choix personnels
comptent de plus en plus dans la prise de decision. De
1'ensemble des individus evoluant dans Ie milieu de
l'eleetroacoustiqueet de 1'informatique musicale, 50 % ont
acres au courrier eleetronique et ce chiffre ne devrait ce~ser

de croltre.

Ce phenomene a deux consequences majeures:
premierement, Ies individus peuvent maintenant
communiquer entre eux sans l'intermediaire d'une
organisation et deuxiemement, ces individus peuvel1t se
"teIetransporter" partout dans Ie monde. Le concept
d"organisation nationale" cede aujourd'hui la place a la
notion de reseaux supranationaux, une notion qui devrait se
renforcer si l'interet commun prime et rend caduque l'idee
de frontiere.

~arrivee du son dans les pages web remet en cause l'utilite
des archives physiques et les fonds generalement attribues
pour la gestion de ces dernieres pourront donc etre
redistribues. 'A moins qu'ils ne soient supprimes pour cause
de reduction du deficit.

La CEC a-t-elle encore besoin d'un bureau? Probablement
pas et etant donne Ie manque d'argent, c'est peut-etre Ie
moment approprie de passer au concept de bureau virtucl
des annees 90.

Mais qu'adviendra-t-il des membres de la CEC qui n'ont
pas encore acres au courrier electronique? Eh bien, les
temps sont durs en general pour tous· ceux qui ne peuvent
acceder a l'Intemet ou au courrier electronique. Dans les
ecoles secondaires, on cree des reseaux, les ctudiants

suite afa pag~ 10
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From the Board

Bits an.d Pieces:
Jo~~ings and Though~s

by Kevin Austin

Spring is here, summer soon. The CEC continues within a
society of stresses and they come upon us too. The budget,
the net, the role of national associations - maybe for ealcm
in Canada they are part of the same ball of (ear}wax.

For almost a decade the CEC has operated with rdatively
assured government funding. That's changing. But so is the
CEC. The CEC will continue to seek production grant
assistance and with our impressive track record of print and
audio publication and distribution, we work from a solid
base.

The nedweb/email have changed what the CEC is and
does. In our fragmenting society individual choice and
values become more prominent in decision mltaking. The
ealcm community in Canada is now more than 50% on
email and- this figure will get much higher in the year to
come.

This has two major effects: individuals can reach others
without the necessity of an intervening (group)
organization, and, these individuals can be anywhere in the
world. The 'national organization' as we have known it gives
way to pan-national networks. If the commonality of
interest strides across national boundaries, the future lies in
this direction.

Web pages with sound will make redundant centralized
physical archives and the resources allocated to these will
either become available to others, or will disappear in deficit
reduction.

Does the CEC need a physical office? Probably not, and
given thf; $ crunch, it may be an opportune time to pass
into the virtual office of the 90s.

But what of the CEC member who does not have email is
the oft-heard lament. Individuals without access to the
nedweb find themselves in straits that are confining in
many parts of their lives. High schools form networks,
students develop their own web pages. An ea practitioner
without it computer has many more important problems
than the CEC not having a physical location.

There has been interest expressed in having DISContact! I
and II back in print, and with revenues generated from this
project, can DISContact! III be far behind?

The CEC's self-funding CD project will serve all members
of the CEC, one by making the music available to a wider

Continu~d on pag~ 10



Paysage sonore

Compte rendu d'un documentaire sur Ie
paysage sonore de la Ville de Quebec

par Claude Schryer

Cet article aparu dans le demier numero de Soundscape, Ie
bulletin de nouvelles de la FMEA

Vieux Quebec. Le long des rues, les f¥des des etroites
maisons de pierre soigneusement assemblees. Dans une de
ces rues, une porte s'ouvre et sept individlls en sortent un 11
un. Us se regroupent sur Ie trottoir puis, lentemellt, se
merrent en marche et forment une procession pour Ie moins
etrange: 11 l'exception des deux guides, tous portent une
cagoule noire qui leur cache Ie visage. Lentement, ils se
dirigent vers un autobus qui les arrend...

~Office National du Film du Canada vient tout juste de
terminer Ie tournage d'un long metrage sur Ie paysage
sonore de la ville de Quebec dont Ie titre provisoire est "Le
chant des sirenes". Louis Ricard, realisateur de ce film, y
met en images les theories du compositeur canadien R.
Murray Schafer decrites dans Ie livre intitule "The Tuning
of the World", un ouvrage bien connu dans Ie milieu de
l'ecologie acoustique.

Dans Ie petit autobus roulant vers une destination
inconnue, nous comprenons 11 present que les individus
masques SOnt les victimes consentantes d'une experience
conc;:ue et menee par Schafer lui-meme. ~idee derriere cerre
marche sonore est de rendre les sujets de l'experience encore
plus sensibles aleur environnement sonore en leur bandant
les yeux.

S'inspirant ala fois des theories de Schafer qu'il admire er
de son grand arrachement pour sa ville natale, Louis Ricard
nous emmene dans differents lieux et prend plaisir 11
juxtaposer indices et allusions qui petit 11 petit se combinmt
pour brosser un premier tablea,u sonore de la Ville de
Quebec.

Le film explore plusieurs environnements sonores dont celui
d'un musicien aveugle et de son rapport au son unique,
celui d'un adolescent sourd qui a vecu sa premiere
experience auditive grace aun implant recent, cclui d'un
groupe de citoyens exasperes par Ie bruit des avions de
touriSteS passant au-dessus de leurs tetes, et ceux de lieux
sacres, de leur heritage et de leurs echos historiques, ccilli de
la symphonie fantastique de milliers d'oiesblanches au Cap
Tourmente, et Ie son effrayant d'une femme et de son
agresseur represenres par des danseurs dans la nuit...
Avec ces differentes scenes, Ie realisateur nous invite 11
decouvrir la nature polymorphe du son: pour
l'anthropologue, Ie son est un artefact; pour l'artiste, c'est
un materiau de creation; pour l'ingenieur, c'esr un probleme
aresoudre; pour un juriste, un politicien, c'est un prctexte

Contact!

Soundscape

Report on a feature documentary film on
the soundscape of Quebec City

by Claude Schryer

This item has already been published in the latest
WFAE Soundscape newsletter.

In a street of old Quebec, where narrow houses built of
closely laid stone align their facades directly on the street, a
door opens and seven people pass through the gate one by
one. Once assembled on the sidewalk, the group advances
slowly to form a most strange procession: with the
exception of two guides, mei.r heads and shoulders are
covered with black hoods as they slowly advance towards
the awaiting bus...

The National Film of Canada has just completed the
shooting of a full length documentary on the soundscape of
Quebec City tentatively called "Le chant des sirenes" (The
Sirens' Song). In this film, director Louis Ricard brings to
screen the theories of Canadian composer R. Murray
Schafer and his book The Tuning ofthe World, well known
in the field of acoustic ecology.

In this small bus, rolling towards an unknown destination,
we have now come to understand that these masked people
are the consenting "victims" of an experiment conceived
and lead by none other than Schafer himself. The idea of
this form of Soundwalk is to blind the participants so as to
further sensitize them to their acoustic environment.

Inspired both by his admiration for Schafer's theories and
by his intense attachment to his home city, Louis Ricard
carries us to different locations and amuses himself by
juxtaposing hints and clues which little by little combine in
dressing the first sonic portrait of the City of Quebec.

The film explores numerous sonic events, including a blind
musician and his unique sonic universe, a deaf adolescent
who has recently been able to hear thanks to a cochlean
implant, a group of distressed citizens disturbed by the
continuous assault of tourist planes above them, the sounds
of sacred spaces, their heritage and their historic echoes, the
fantastic symphony of thousands of white geese at nearby
Cap Tourmente, the alarming sound of a woman being
followed by an aggressor as portrayed by dancers in the
night...

By these different scenes, the film maker invites us to
discover the polymorphous nature of sound: for the
anthropologist it is an artifact; for the artist it is a material
for creation; for the engineer, it is a problem to resolve; for
the jurist or politician, it is a pretext to legislate; for the
audiologist, a menace for the ear... and for the film maker,
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Compte rendu d'un documentaire...

pour ICgiferer; pour un specialiste de l'oreille, c'est une
menace pour I'audition... etpour un realisateur de film,
routes ces vues constituent des elements qu'it peut associer
pour realiser un portrait sonore complet.

Quels sont les signaux sonores qui nous definissent? Y a t-il
des moments, Ie jour ou la nuit, durant lesquels notre
audition est meilleure? Quelle profil de notre communautC
acoustique?

Louis Ricard propose avec ce film une experience unique et
captivante tout autant qu'un defi cinematographique de
taille. Le film a ere co-realise par Georgette Duchaine et est
produit par Paul Lapointe et rONE Sa sortie est prevue
pour l'autom';e 1996 dans une version de 90 minutes et on
prepare egalement une version adaptee pour la television de
50 minutes.

Renseignements: Paul Lapointe, ONF, Studio B, CP 6100
Succ. A Montreal, Qc, H3C 3H5

- Claude Schryer, <cschryer@web.apc.org>,est un
compositeur, actifs en ea et l'ecologie radiophonique.

Traduction: Isabelle Wolfmann

du Conseil

Matiere apenser...

realisent leurs propres pages d'accueil. Un electroacousticien
sans ordinateur est beaucoup plus handicape dans son
travail que ne Ie serait la CEC sans un bureau.

Certaines personnes ont emis l'idee de reimprimer
DISContact I et II. Avec les revenus d'une telle realisation,
pourrait-on envisager la realisation de DISContact III ?

Notre projet de CD autofinance profitera atous les
membres de la CEC. D'abord parce qu'it permettra une
plus vaste diffusion de la musique mais aussi parce que les
profits generes permettront de continuer afaire vivrc notre
association.

Le futur est prometteur. On vous en donne des nouvelles!

Kevin Austin
Secretaire de la CEC
kaustin@Vaxl.concordia.ca

Traduction: Isabelle Wolfmann
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Report on a feature documentary film...

all of these approaches represent components, which he can
associate in the total composition of his sonic portrait.

What are the sonic signals that define us? Are there
moments, day or night, during which we have better
hearing? What is the profile of our acoustic community?

With this film, Louis Ricard proposes a unique :,md
captivating experience which is also a substantial
cinematographic challenge. The film is co-written by
Georgette Duchaine and is produced by Paul Lapointe of
the NFB. The film will be available in the fall of 1996 in a
90 minute film version and in a 50 minute television
adaptation.

For more information contact Paul Lapointe,
NFB Studio B, CP 6100 Succ A, Montreal QC Canada
H3C3H5

- Claude' Schryer, <cschryer@Web.apc.org>, is an active
composer in the fields of electroacoustics and radio ecology.

From the Board

Bits and Pieces...

audience, and also by returning any profits to help in the
continued operation of the association.

Promising times ahead.

Stay tuned,

Kevin Austin
Secretary to the CEC
kaustin@Vax2.concordia.ca



Au.. con.cert:

par Piotr Grella-Mozejko

Jean-Guy Boisvert: clarinette et traiternent electronique
S!rie de concerts New Music Alberta

King's College, 9 novembre 1995

La toute nouvelle salle de concert du King's College est un
espace beau et intime qui, en depit de sa petite taille,
possede une excellente acoustique. Ideal done pour la
musique actuelle. En cette froide nuit de novembre, la salle
avait l'air un peu en desordre. Un tiers de la scene etait
"encombree" de cables, amplificateurs, haut-parleurs,
multiprises, micros, equipement pour Ie traitement du
signal, ordinateurs et console de mixage. Jean-Guy Boisvert,
etonnant clarinettiste de Trois-Rivieres au Quebec, etait sur
Ie point de debuter Ie concert qui marquerait Ie debut de la
saison du Edmonton Composers' Concert Society.

En 1995; pour la premiere fois en dix ans de
fonctionnement, Ie Composers' Concert Society a reyu une
subvention du Conseil des Arts du Canada qui, ajoutee a
celIe de I'Alberta FoundationJor the Art.~, a fourni les fonds
necessaires pour etendre l'habituelle saison - qui porte
maintenant Ie nom de New Music Alberta - aquatre
concerts.

Le conseil d'administration de la societe a retenu Ie projet
de Boisvert parmi les vingt soumissions qui lui ont ete faites
et dont il faut mentionner qu'elles venaient essentiellement
d'autres provinces. Une indication interessante du
changement de perception de la musique actuelle en
Alberta. Et ce n'est que merire! Car avec son festival annuel
de musique actuelle aEdmonton (un autre evenement
organise par Ie Edmonton Composers' Concert Society),
ses symposiums, congres et productions aBanH: ses deux'
series de concerts consacrees exclusivement ala musique
contemporaine (une aCalgary et une aEdmonton) et sa
pleiade d'artistes, groupes ou solistes de musique
contemporaine (New Works Calgary, The Hammerhead
Consort, St. Crispin's Ensemble, l'ensemble de percussions
de John McCormick, Roger Admiral, Collen Athparia,
Jeremy Brown, Bill Damur, Mamie Giesbrecht, Corey
Hamm, Don Ross, William Street pour n'en nommer que
quelques uns), I'Alberta est maintenant un haut lieu de la
musique actuelle. IT se passe des choses magnifiques dans
cette province et ce n'est pas fmi!

Au programme du recital de Boisvert, six a:uvres de
compositeurs canadiens, toutes ecrites pour lui. Les
programmes de Boisvert sont toujours tres bien penses, ils
ont un fil conducteur et progresseni en douceur vers un
point culrninant. Le concert aEdmonton etait assez long 
environ quatre-vingt dix minutes - en raison de la captation
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by Piotr Grella-Mozejko

Jean-Guy Boisvert, clarinet and electronics
New Music Alberta Concert Series (Concert #1)

King's College, November 9,1995

Edmonton King's College brand new concert hall is a
beautiful and intimate space with - despite its relatively
small size - excellent acoustics. A perfect venue for new
music, indeed. On a rather cold November night, the hall
looked almost messy, one third of its stage "littered" with
cords,.amplifiers, loudspeakers, power bars, microphones,
signal processors, computer and a mixing board - Jean-Guy'
Boisvert, clarinetist extraordinaire from Trois-Rivieres,
Quebec, was just about to open the Edmonton Composers'
Concert Society new season.

In 1995, for the first time in a decade-long history, the
Society received an operating grant from the Canada
Council, which along with another grant from the Alberta
Foundation for the Arts, enabled the organization to
expand its regular concert series - called New Music Alberta
- into fours concerts.

Boisverts' submission was selected by the Society's Board of
Directors from among over twenty proposals, which came
mostly from outside the province - an interesting indication
of changing perception of the new music environment in
Alberta. And rightfully so! With an annual new music
festival in Edmonton (this event has also been organized by
the Edmonton Composers' Concert Society); yearly
symposia, conferences and productions in Banff, two
regular concert series devoted entirely to contemporary
music- one in Calgary and one in Edmonton; an
abundance of new music-oriented soloists and groups (New
Works Calgary, The Hammerhead Consort, St. Crispin's
Ensemble, John McCormick's Percussion Ensemble, Roger
Admiral, Colleen Athparia, Jeremy Brown, Bill Damur,
Marnie Giesbrecht, Corey Hamm, Don Ross, William
Street, to mention just a few) Alberta has, in the last four
five years, become a hot-bed for new music. There are
wonderful things happening here - and there is more to
come yet!

Boisvert's recital featured six works, all written by Canadian
composers especially for him. It must be stressed that
Boisvert has a very special talent for composing his
programs. They always develop smoothly, piece by piece,
toward a contextual fulfillment and climax. His Edmonton
concert was quite long - the production was picked up by
the CBC for David Jaeger's Two New Hours, hence the
need to have almost ninety minutes with of music - but so.

varied and thoroughly arranged that nobody could
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radio par CBC pour l'emission "Two New Hours" de
David Jaeger mais Ie programme etait si varie et si bien
organise que personne ne songea a s'en plaindre. Les six
ceuvres au programme etaient agencees en deux blocs de
trois compositions. Dans la premiere partie, nous avons
done pu entendre Praescio IVde Bruce Pennycook, ektenes
III d'alcides lanza. et DEEPENING THROUGH THE
SILENT SPHERES de David Eagle et, apres l'entracte,
'Traces de Keith Hamel, Melisina de Christos Hatziz et
Sagittaire instantan! de Jean Piche.

La piece de Pennycook pour clarinette et traitement
electronique en direct (que l'on retrouve sur Ie CD de
Boisvert intitule ZodiadZodiaque - SBS-586-CD) est une
ceuvre etrange. Ni ennuyeuse, ni passionnante, simplement
un travail bien coneru et bien ecrit qui reussit tres bien dans
l'amalgame des sons instrumentaux et de la technologie. Ce
type de musique pourrait etre programme entre Mozart et
Brahms et personne ne s'en offusquerait. Et c'est peut-etre
Ill. sa force. On reste avec l'impression que Ie compositeur a
deliberement evire toute marque d~expression ou de style
afm de creer un paysage sonore pur et vibrant. II n'y a
aucun mal a era.

Par contraste, la composition pour darinette,
enregistrement sur DAT et traitement signee par lanza
paraissait avoir un contenu emotif tres fort, au sens Ie plus
positif du terme. II s'agit d'un travail sombre et sensuel qui
explore (au sens metaphorique bien entendu) les abysses
d'une imagination humaine quelque peu trouble. Pour faire
une comparaison avec les arts visuels, on pourrait dire que
ektenes III evoque certaines ceuvres de Max Ernst: texture
riche, dense et intriguante. Chez lanza, les sons
preenregistres, Ie traitement et la clarinette se fondent en un
nouvel etre qui fascine et dont la douleur evidente etait
rendue par les cris etouffes de la clarinette. Du point de vue
technologique, cette piece s'inspire de la tradition
d'experimentation europeenne des armees 60 et 70, une
tradition qui avait tres fortement influence les compositeurs
latino-americains tels Carlos Roque Alsina, Manuel
Enriquez, Julio Estrada ou Mauricio Kagel. La musique de
lanza ne fait aucun compromis, les techniques
d'interpretation spnt etendues et multiples et aucune
concession n'est faite au minimalisme ou aux tonalites "ala
mode". ektenes III nous rappelle que la bonne vieille avant
garde a toujours du bon!

La composition de David Eagle pour darinette et
traitement electronique est egalement une ceuvre complexe,
difficile, mais contrairement a alcideS lanza, Eagle n'a pas
choisi de denaturer l'instrument, l'ensemble restant dans Ie
strict domaine des pratiques instrumentales courantes.
recriture en revanche comporte de tres grands intervalles
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complain about it. The six works were grouped in two
three-piece blocks: Bruce Pennycook's Praescio IV; alcides
lanza's ektenes III, and David Eagle's DEEPENINIG
THROUGH THE SILENT SPHERES were followed after
intermission Keith Hamel's 'Traces, Christos Hatziz'
Melisma, and Jean Piche's Sagittaire instantan!.

The Pennycook (scored for clarinet and live electronics; the
work is available on Boisvert's CD ZodiadZodiaque - SNS
58G-CD) is a strange piece in that it neither really bothers,
nor really excites - it is, simply, a well-conceived and well
written work, which offers a very successful fusion of
instrumental sound and technology. This music could easily
be placed between Mozart and Brahms without offending
anyone - and this is, perhaps, its main strength. The
composer, it seems, distanced himself from any bold
expressive and stylistic statements in order to create a pure,
impassioned, sonic landscape. And this is not necessarily
bad.

The lanza (for clarinet, prerecorded DAT and signal
processing) proved, in contrast, to be hyper-emotional, in
the most positive sense of the word. It is a dark and sultry
work exploring (metaphorically, of course) the mysterious
abyss of disturbed human imagination. Ifone drew a
comparison to visual arts, ektenes III would probably evoke
certain works of Max Ernst - its texture is complex, dense,
intriguing, the three components: prerecorded sounds,
signal processing and clarinet melt into one fascinating new
being, whose suffering is made even clearer by suffocated
screams of the player. Technologically; the work can be
situated within the European experimental tradition of the
60's and the 70's, the tradition which has had a tremendous
impact on and, in turn, has been heavily influenced by
many Latin American composers such as Carlos Roque
Alsina, Manuel Enriquez, Julio Estrada or Mauricio Kagel.
The music is totally uncompromising in its abundance of
extended playing techniques and the lack of any
concessions to now fashionable minimalism or new
tonality. ektenes III shows that the old good avant-garde
should not be underestimated at all!

The Eagle (for clarinet and live electronics) is also a
complex, difficult work. Unlike alcides lanza., though,
David Eagle did not indulge himself in changing the nature
of the instrument - everything remains within the realm of
ordinary performing practices. Instead, the clarinet part has
got a lot of huge leaps, which make the performer sweat.••
Sonically, DEEPENING... is a typical Eagle - stylistically
robust and severe, yet highly expressive.

I found the Hamel to be absolutely convincing. As the
composer points out "the electronic requirements (...) are
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pour la clarinette, ce qui n'est pas de tout repos pour
l'interprete! Du point de vue sonore, DEEPENING... est
typique du travail d'Eagle: robuste et severe mais tout de
meme tres expressif.

La piece de Keith Hamel m'a tout afait scduit. Comme Ie
signale Ie compositeur: "l'equipemcnt clectronique (...) est
minimal: un ordinateur Macintosh, un convertisseur et un
seul synthetiseur (modele commercial). Le logiciel (utilisant
Ie langage de prograrnmation MAX) repond al'interprete et
contrale tous les sons electroacoustiques produits parle
synthetiseur. La piece explore la relation entre la melodie et
l'harmonie par Ie biais de la granulation et tres rapidement,
Ie materiel melodique presente par la clarinette est
repete...". Le resultat est tres subtil, tres integre du point de
vue du style et d'une elegance raffmee. Sans aucun conteste,
une des plus belles pieces du genre qui m'ait ete donne
d'entendre. II est rare de trouver aujourd'hui une si belle
ecriture instrumentale si bien completee par Ie traitement
electronique.

Basee sur Ie taqsin "une forme d'improvisation non
rythmique et lente issue du folklore grec", la composition
de Christos Hatzis m'a paru un peu longue. Elle consiste en
une phrase melismatique (en partie une citation d'un
virtuose grec, Tassos Chalkias) contrastant avec une sorte de
bourdonnement sur une seule note et ne reussit pas acapter
l'attention comme I'avaient'fait les pieces de lanza ou
Hamel. Par moment, Ie bourdonncment, dans sa
monotonie, finit par interferer avec la melodic. Ce qui ce
voulait etre un hommage aune forme fascinante de Ia
musique folklorique s'est avere etre un autre exercice de
patience (et, comme chacun sait, la patience a des
Iimites... )

Sagittaire instantane de Jean Piche, derniere ceuvre au
programme a surpris par son serieux. On connait Piche
pour son travail generalement influencee par des formes
populaires. Cette fois, il s'est essaye aquelque de plus
radical, du moins pour lui. Dne piece bien con~ue, intense
qui fut une fin parfaite acette soiree parfaite en compagnie
du parfait interprete de musique actuelle.

- Piotr Grella-Mozejko, <73637.1225@compuserve.com>,
est un compositeur vivant aEdmonton.

Traduction: Isabelle Wolfinann
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kept to the minimum. A Macintosh computer, a pitch
tomidi converter and a single commercial synthesizer.
Software, written using MAX programming language,
responds to live performance, and controls all aspects of the
electroacoustic sounds that are produced by the synthesizer.
The piece explores the relation between melody and
harmony by granulizing and rapidly repeating the melodic
material presented by the clarinet... ". The overall r~ult was
that of subtlety, stylistic integrity and sophisticated elegance
- truly one of the best pieces of this kind I have ever
listened to. Today, one can rarely hear such beautifully
written instrumental parts which complement the
electronics so well..

Based on taqsin - "a slow, non-rhythmic improvisatory
piece in Greek folk music", the Hatzis turned out to be a
bit too long. The work, in which melismatic line unfolds 
from a Greek virtuoso Tassos Chalkias quotation to Hatzis
own music - against the background of a simple, single
pitched drone, does not have the same attention-grabbing
power as the lanza or the Hamel. At some point, the drone
starts, through its monotony, to interfere with the melody:
what was intended as a creative tribute to the fascinating
form of folk music ( and what for the first eight to ten
minutes of music was wonderful) becomes yet another
struggle with time (the time usually wins... ).

The last piece, Jean Piche's Saggittaire instatane, surprised
by its "seriousness". Piche has written a lot of music
influenced by more popular genres. This time, he decided
to try his hand at something almost, by his standards at
least, radical. He wrote a good, intense piece which was a
perfect ending to the perfect evening with the perfect
interpreter of new music.

- Piotr Grella-Mozejko, <73637.1225@compuserve.com>,
is a composer living in Edmonton.
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Aux lampions
Bertrand Dubedout

Un compte rendu de Ralph Hopper

La musique de ce mini-CD retient tout de suite l'attention.
On sent tout au long de cette ceuvre de musique concrete
bien strUeturee une tension creee par des materiaux sonores
apres et durs.

eceuvre s'articule en trois mouvements distinets. Le premier
est un veritable fouillis de sons se percutant, creant ainsi un
passage au caraetere tres exuberant. La tension se resorbe
temporairement dans Ie deuxieme mouvement: les sons sont
plus doux, plus hesitants, plus longs aussi et espaces par des
periodes de silence plus frequentes dans ce mouvement.

Le materiel sonore abrupt de la premiere section revient 11
nouveau dans la troisieme partie et les textures de surface
sont egalement similaires. Le tout se termine dans un
derni.er soupir de soulagement: apres une tension quasi
constante et Ie style criant de la premiere et la troisieme
partie, Ie denouement de ce "Aux lampions" nous informe
sur Ie choix du compositeur en ce qui a trait aux matieres
premieres et permet enfin aux auditeurs de reprcndrc leur
souffle!

En ecoutant ce travail de musique concrete datant de 1981,
j'ai visualise des danseurs se contorsionnant violemment. A
l'ecoute, les images etaient nettes et precises et mon interet
s'est maintenu tout au long de ces passages contrastants, ces
differentes textures. Comme si Ie materiel sonore exigeait de
moi que je porte attention 11 ce qui passait.

Ce CD est disponible sur etiquette Metamkine.

- Ralph Hopper realise l'emission de radio consacree 11
l'eleetroacoustique" 20CC" sur CFRC 101.9 FM 11
Kingston en Ontario.

Feuillets el'album
Jean-Marc Duchenne

Un compte rendu de Ralph Hopper

Voici un mini-CD d'environ 22 minutes presentant des
vignettes ayant chacune leur identite sonore mais ayant un
denominateur commun sont des sources sonores similaires 
essentiellement des voix et des sons ~nvironnementaux.

Je dois avouer que quelques unes de ces courtes pieces
continuent de m'intriguer. Elles captent d'abord mon
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Aux Lampions
Bertrand Dubedout

CD review by Ralph Hopper

This mini-CD is an immediate attention grabber. In fact,
throughout most of this well structured music conrete
work, there is a tension created by the abrupt and harsh
sound structures. .

Divided into three main sections, the first part is a great
jumble of sounds, tumbling over each other with their
exuberance. The tension is relieved briefly during the
second section with its gentler, more hesitant sounds - .
sounds of longer duration, separated by a greater use of
silence.

The third part re-introduces sounds heard earlier with the
harsher qualities and overlaying strUctures similar to part
one. The work ends with a textural sigh of relief. After the
tenseness created through much ofAux Lampions, and the
'in your face' style of parts one and three, the ending
appears to combine the composer's statement of source
materials while allowing the listener a chance to catch their
breath.

This musique concrete work, created in 1981, had me
visualizi~g dancers in wild, contortionist gyrations. It
created vivid images and maintained my interest
throughout by the contrasting sections, the textures, and,
by aurally demanding that I pay attention to what was
taking place.

This CD is available on the Metamkine label.

- Ralph Hopper produces the electroacoustic radio show
20CC on CFRC 101.9 PM in Kingston Ontario.

Feuillets D'Album
Jean-Marc Duchenne

CD review by Ralph Hopper

This mini-CD, of about 22 minutes in duration, consists of
many short sections each having their own sonic identity,
flowed together by more common and recurring sound
sources, primarily voices and environmental sounds.

A couple of the short sections began to intrigue me, to
arouse my interest while creating a sense of unease, but
then they would end arid a different aural scenario would
begin to unfold. Perhaps to some listeners this will be a
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attention tout en creant une sensation quelque peu
desagreable et se terminent alors meme que je commence a
entrevoir un nouveau scenario sonore qui se met en place.
Certains auditeurs pourront trouver en cela une qualite, je
pense personnellement qu'il s'agit d'une faiblesse dans la
conception, Ie probleme etant, selon moi, ce decoupage en
petites sections.

Ce travail n'est pas ininreressant mais manque selon moi de
cohesion. 'A l'ecoute, je dois m'accrocher aux sons eux
memes pour essayer de trouver quelque chose "qui me fasse
de l'effet". I.e probleme avec ce travail est que la plupart des
sons ne sont pas travailIes et ne s'inserent donc pas dans un
ensemble; on a plus l'impression d'un collage d'elements
statiques que d'un tout.

Bien que l'on nous presente ce travail comme de la musique
concrete, il y a, ou semble y avoir des sons synthetises, ce
qui m'a rappele Varese qui rejetait I'appellation "musique
concrete" au profit de l'expression "sons organises".

Ce CD est disponible sur etiquette Metarnkine.

- Ralph Hopper

Fantasies and Tableaux
The Electronic Music of Paul Lansky

Un compte rendu de Laurie Radford

Cet enregistrement de 1994 sur etiquette Composers
Recordings Inc. comprend deux reuvres de Paul Lansky, un
compositeur de la c6te est arnericaine. La premiere date de
la fin des annees 70, l'autre est toute recente. Etant donne
cet ecart important dans Ie temps, Ie disque presente des
contextes techniques et des modes d'expression tres
differents mais permet ainsi d'avoir une bonne idee de
l'evolution du compositeur dans les deux dernieres
deeennies.

La premiere reuvre de Lansky composee en 1978-79 et
intitula: Six Fantasies on a Poem by Thomas Campion est un
dassique de l'informatique musicale, un modele du genre
pour son innovation dans Ie traitement informatique (et en
particulier pour l'utilisation immoderee du Codage de
prediction lineaire) mais aussi pour I'equilibre realise entre,
d'une part, les incursions technologiques et d'autre part,
une expressivite tres developpee. II s'agit ici d'un ensemble
de "variations" sur un paeme du seizieme siecle de Thomas .
Campion, un poeme dont la langue a deja un caractcre tres
musical. Grace a diverses transformations, Lansky souligne
certains aspects phonemiques et semantiques du texte pour,
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strength but for me, but to me this is a weakness as I felt
that the work suffered from its short sectional format.

While interesting, this piece does not hang together for me.
I find I need the sounds themselves to 'do' something. The
difficulty in this work is that most sounds are in natural
form and thus tend to stand alone, making the work a
collection of static parts rather than becoming a v:hole.

While the work is referred to as musique concrete, there
are, or appear to be, synthesized sounds and I was
reminded ofVarese and his rejection of this description in
favor of "organized sounds".

This CD is available on the Metamkine label.

- Ralph Hopper

Fantasies and Tableaux
The Electronic Music of Paul Lansky

CD review by Laurie Radford

This 1994 Composers Recordings Inc. release pairs two
works by the east- coast American composer Paul Lansky.
One \York dates from the late seventies, the other from the
mid-nineties The disc therefore offers the results of two
very different technical circumstances as well as two
different modes of expression. It provides a valuable means
to reflect upon Lansky's compositional evolution over the
course of almost two decades.

Lansky's 1978-79 work Six Fantasies on a Poem by Th~mas

Campion has by now entered the computer music "classics"
category serving as an innovative model of computer
processing (in particular, by its extensive use of Linear
Predictive Coding) while at the same time balancing the
technical forays involved in its creation with a finely
developed expressivity. The work is a set of "variations" on
the text of a poem by the sixteenth century poet Thomas
Campion, a poem which is already predicated on a musical
approach to language and vocal utterance. Lansky, through
various transformations, highlights phonemic and semantic
aspects of a reading of the text, "explicating the implicit
music within" in Lansky's own words. The music of the
work is the text, the sound world that the text resides
within is that of its own constituent elements brought to
the fore by Lansky's transformations and compositional
aesthetic. This aesthetic continues to the present day in
many of Lansky's works: channeling the sounds of everyday
life through a transformational matrix such that their
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comme Ule precise, "expliquer la musique interne et
implicite". La musique est Ie texte lui-meme et il prend vie
dans un monde sonore dans lequel ses propres elements
sont mis en lumiere par les transformations et l'esthetique
du compositeur. On retrouve cette meme esthetique dans
nombreuses des nouvelles compositions de Lansky: les sons
de la vie de tous les jours se redefinissent atravers une
matrice de transformation et retrouvent ainsi leur beaute
inherente et leurs valeurs de communications; cette beaute
et ces valeurs sont alors mis en valeur et occupent une place
centrale.

Dans Ie travail plus recent, Still Time (1994), on retrouve
les sons de tous les jours et les sons environnementaux
Gardin, circulation, groupes de personnes) dans quatre
differents tableaux se chevauchant. Mais cette fois-ci, les
sons naturels sont laisses tels quels et plut6t que de les
utiliser comme la matiere premiere de nouveaux sons
obtenus par transformation, ils sont mixes dans leur etat
naturel et ferment une musique ondulante, progressant
lentement qui, tout au long de ses 25 minutes, nous
presente tour atour de subtiles nuances de calme et de
reflexion et des cascades sonores remuantes d'intensire.
rapproche qui sous-tend Still Time est clairement
cinematographique avec la particularire cependant que dans
cette composition les roles de l'image et du son sont
inverses: la musique (trame sonore) est ici Ie plat de
resistance et les sons naturels (les images) joue un role
d'accompagnement. Les sons naturels sont al'occasion mis
de l'avant et deviennent alors des transitions et des
interludes contrastants. La plupart du temps, ils agissent
comme une strate d'activite et de couleur en surface qui
permet au discours musical de se devoiler. La piece est un
tourbillon continu de sons et d'idees dans lequel "l'histoire"
et "Ie fJl conducteur" tiennent bon tout Ie long.

Ce CD est disponible sur etiquette CRI.

- Laurie Radfurd est compositeur et professeur
d'electroacoustique aMontreal.

Within Earreach: Sonic Journeys
Richard Lerman

Un compte rendu de Claude Schryer

Artiste sonore americain, Richard Lerman est un veteran de
la composition environnementale. Cet enregistrement
datant de 1994 regroupe 17 compositions de courte duree
dans des styles tres differents, de la simple juxtaposition
d'enregistrements au traitement electroacoustique Ie plus
sophistique.
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inherent beauty and communicative values are emphasized
and given centre stage.

A more recent work entitled Still Tzme (1994) continues
this use of everyday sounds and sound environments
(garden, traffic, groups of people) in a work that
encompasses four overlapping tableaux. But here the
natural sounds are left as they were found, and instead of
being used as the basis for new sounds begot through
transformation, they are mixed in their natural state with a
slowly evolving, undulating music that steers a twenty-five
minute course ranging from subtle shades of calm and
reflection to dense cascades of sound that jostle with
intensity. The foundation of Still Time is cinematic. Yet, the
typical role that image and sound usually play in film is
here reversed: the music (the soundtrack) is the main fare
and the natural sounds (the images) play an accompanying
role. The natural sounds come to the fore from time to
time as <;9ntrasting transitions and interludes; but for the
most part, they create a stratum of activity and colour in
front of which the musical discourse unfolds. The piece is a
continual spinning out of sound and idea in which the
"plot" and "through-line" are held to steadfastly.

This CD is available from CRI.

- Laurie Radford is a composer and teacher of
electroacoustics living in Montreal.

Within Earreach : Sonic Journeys
Richard Lerman

CD review by Claude Schryer

Richard Lerman is a veteran environmental composer and
sound artist from the USA. This 1994 release brings
together 17 short compositions in a variety of styles ranging
from simple juxtapositions of natural recordings through to
extensive electroacoustically processed compositions.

Lerman uses mostly hand-built microphones and
transducers as a compositional technique in this CD, so as
to, as he says "bring the materials and locations more
tangible to the listeners." He has travelled the world and
recorded soundscapes with a large variety of microphones
and hand-made electronic technical devices. You will not
only hear but feel this music, from inside and outside the
source. The work literally transports the listener into the
sound and presents evocative and enchanting accounts of
his numerous «sonic journeys».
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Lerman utilise essentiellement des microphones maison et
des transducteurs afin de, comme i1 aime lui-meme aIe
preciser, "rendre Ie materiel et les espaces plus tangibles
pour l'auditeur". Ii a parcouru Ie monde et enregistre des
paysages sonores avec toutes sortes de microphones et de
l'equipement electronique maison. Vous pourrez non
seulement ecouter mais aussi sentir cette musique, de
l'interieur et de l'exterieur de la source sonore. Cette reuvre
transporte litteralement l'auditeur dans Ie son et presente
des extraits aussi evocateurs qu'enchanteurs des nombreux
"voyages sonores" du compositeur.
Le livret donne des informations detaillees sur chaque
composition et sur les techniques utilisees.

Ce CD est disponible sur etiquette Artifact.

- Claude Schryer est Ie compositeur de la "Symphonie
portuaire" qui fut recemment interpretee pour des milliers
de personnes rassemblees dans Ie Vieux-Port de Montreal.

The Grace ofStrange Weather
Paul Tedeschini et Jack Nicholsen

Un compte rendu de Laurie Radford

Le materiel d'enregistrement de qualite et l'equipement de
synthese ou de traitement du signal etant aujourd'hui
abordables et accessibles, il y a, de par la planete et atous
les moments du jour, des individus qui concoctent de la
musique electroacoustique. L'equipe torontoise formee de
Paul Tedeschini et Jack Nicholsen nous presente leur cuvee
1995, The Grace of Strange Weather, un ensemble de cinq
reuvres de musique ambiante de transe qui combine les
vagues meditatives des pads de cordes et de douces
palpitations, accompagnees dans Ie fond sonore,
d'interjections intermittentes de bavardages. On pense aux
projets de musique ambiante de Briari Eno et aussi au
minimalisme postmoderne (meme si une des pieces
s'aventure prudemment dans Ie monde des ambiances
(texture et pulsation) industrielles}. La similarite des timbres
et des ambiances utilises dans chacune des pieces limite
quelque peu Ie registre d'expression. Neanmoins, les subtils
jets sonores sautant d'une piste al'autre et Ie traitement
judicieux et efficace en general font de cette production un
travail plaisant aecouter. '

Ce CD est disponible sur etiquette Dear Swirl Records.

- Laurie Radford
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The accompanying booklet presents detailed notes on each
composition and the compositional technique used.

Available on Artifact Recordings.

- Claude Schryer has just completed a composition which
was performed in the Montreal Port before an audience of
thousands.

The Grace ofStrange Weather
Paul Tedeschini and Jack Nicholsen

CD review by Laurie Radford

There are individuals brewing all manner of electroacoustic
musics all over the planet every waking moment of the day
given the affordability and accessibility of quality recording
equipment and synthesis/signal processing engines. The
Toronto team of Paul Tedeschini and Jack Nicholsen offer
on their 1995 CD release, The Grace ofStrange Weather, a
collection of five ambient trance works that combine
meditative waves of string pads and gently throbbing
pulsations with chattering intermittent background
interjections. Brian Eno's ambient projects, as well as a
touch of post-modern minimalism, are the language of
choice here (although, one of the tracks does make a
cautious step towards an industrial-like texture and pulse).
The similarity of timbres and overall mood employed in
each of the five pieces somewhat limits the breadth of
expression. Nonetheless, subtle splashes of sound fleeing
from channel to channel and the judicious and effective
processing of the overall production make this a mildly
pleasing listen.

This CD is avaiable from Dear Swirl Records.

- Laurie Radford

xviO Concorso Internazionale Luigi Russolo di Musica
Elettroacustica 1994

CD review by by Laurie Radford

The International Luigi Russolo Competition for
Electroacoustic Music is considered to be among the
principle competitions for this art form and has managed
to continue its annual event for seventeen years at present.
For the past several years, the winning works of the
competition have been issued on a CD compilation
therefore increasing the importance of the competition by
making known and accessible the works submitted.

17



Corn.ptes ren.dus

xvi Concorso Internazionale Luigi Russow di Musica
Elettroacustica 1994

Un compte rendu de Laurie Radford

Le concours international Luigi Russolo de musique
electroacoustique est considere comme l'une des
competitions les plus importantes dans Ie domaine. C'est
un evenement annuel qui en est maintenant a sa dix
septieme edition et dans les dernieres annees, les
compositions ayant re~u un prix ont fait l'objet d'une
compilation sur CD-ce qui fait de ce concours un
evenement d'autant plus important qu'il fait connaitre et
diffuse les reuvres concurrentes.

Le CD de la seizieme edition de cette competition, celle de
1994, presente cinq pieces dans trois categories differentes.
C'est I'reuvre du bresilien Mario Marcelo Mary, DelOtro
Lado Del Silencio (de l'autre cote du silence), composce en
1992-93, qui remporta cette annee-Ia Ie premier prix dans
la categorie Electroacoustique et Informatique musicale. Ce
travail est une longue respiration dont les timbres et les
evenements, grondements recurrents et voix etranglees,
evoluent sans cesse durant 13 minutes pour transformer les
douces et mysterieuses ondulations du debut en des vagues
sonores d'une haute densite qui nous conduisent vers une
fin tumultueuse. La continuite de ce travail est admirable et
1'0n est egalement interpelle par la qualite des manipulation
sonores. Quant au deuxieme prix dans cette categorie, il
s'agissait de Ab ova du japonais Akemi Ishijima. II s'agit
d'un travail construit autour du mouvement d'un pendule
et qui est batit, comme on peut s'y attendre, sur une
alternance de longues nappes sonores dans les hautes
frequences et de passages de bouillonnements dans les
basses frequences. Le principe de ce travail est
particulierement evident dans l'alternance de moments
delicats suggerant un repos passager et des moments
d'activite estompee dont la densite et l'impulsion sont
toujours quelque peu similaires a celles des moments
contraires.

Dans la categorie Musique electroacoustique avec
instrument ou voix, Ie premier prix est alle aun autre
compositeur bresilien, Rodrigo Ciccheli Velloso, pour sa
piece Latitudes Emaranhadas. ns'agit d'une reuvre pour
bande et une partie de violoncelle techniquement tres
exigeante, qui tente de reconcilier les deux differents
medias. Et d'ailleurs, la bande et Ie violoncelle se rejoignent
parfois grace a des timbres ou des gestes similaires. D'autres
fois en revanche, ils alternent les roles de soliste et
d'accompagnateur. En fin de compte, cette tentative de
fondre Ie violoncelle dans Ie materiel electroacoustique et
vice versa est quelque peu escamorCe ala fin de ce travail
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The sixteenth competition CD (1994) offers five works in
three categories. Del Otro Lado Del Silencio (On The Other
Side a/Silence) (1992-93), by Brazilian composer Mario
Marcelo Mary, was awarded the First Prize in the
Electroacoustic and Computer Music category. The work is
a long respiration of constantly evolving timbres and
events, garrulous rumblings and brittle chatterings that
build, over the course of thirteen minutes, from gentle,
mysterious undulations to dense waves of sound driving
towards a tumultuous end. The continuity of the work is
admirable and the quality of sonic manipulation is
intriguing. The second prize in this category was awarded
to the Japanese composer Akemi Ishijima for her workAb
ova. The work has its origin in the motion of a pendulum
and appropriately fluctuates periodically between sustained
streams of high frequencies and nervous, bubbling low
frequency materials. The premise of the work is especially
evident in the alternation between moments of delicate,
ephemeral repose, and other moments of understated
activity, a gathering of density and momentum that never
strays too far from its polar opposite.

The First Prize in the Electroacoustic Music with
Instrument or Voice category was awarded to Latitudes
Emaranhadas by Brazil's Rodrigo Ciccheli Velloso. The
work combines a virtuosic cello part with tape, and
attempts to create a whole from the two different media.
The two do approach each other at times in terms of
timbre and gestural character; at other times they alternate
the roles of soloist and accompaniment. Yet, the illusive
grail of melding the live cello into the electroacoustic sound
materials and vice versa remains at a distance by the end of
this dynamic but somewhat structurally crippled work. The
Second Prize in this category was awarded to the Italian
composer Michele Biasutti for his 'TavoUz !Vfor viola and
live electronics. Drawing upqn the viola's string and bow
transients as well as suI ponticello harmonics, the work
establishes a delicate and pensive character. The viola's
rustlings and moody incantations are processed via
reverberation and delay lines resulting in the presence of
many ghost violas lending their voices to the texture. A
slowly evolving intensity pushes the work to a terse and
almost anguished climax in the upper reaches of the
instrument's register.

The American composer, Evan Chambers, received an
honorable mention in the competition for his work Upper
Midwestern Apologia in the Electroacoustic Music for Radio
category. The work, employing a fairly limited number of
source materials, weaves a profusion of transformations,
variations, and combinations of these sounds around the
poem from which it draws its name, a poem that attempts
to capture "a sense of the unique and often maligned
beauty of the northern midwestern U.S.". Chambers' work
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dynamique mais qui comporte quelques lacunes du point
de vue de la structure. Le second prix a ete accorde a TtzvoUl
IV; une piece pour alto et traitement electronique de
Michele Biasutti. Construite apartir des hautes frequences
produites par les cordes et l'archet ainsi que d'harmoniques
"sui ponticello", l'oeuvre a un caractere pensif et delicat. Le
bruissement et les incantations changeantes de l'alto ont ere
traites avec une reverberation et un delai creant une
multitude" d'altos fanromes pretant leurs voix ala texture de
l'ensemble. Du point de vue de I'intensite, c'est un travail
qui evolue doucement et qui finit par etablir un passage aux
sonorires abruptes, un climat d'angoisse appuye par Ie jeu
de l'altiste dans Ie plut haut registre de l'instrument.

Mentionnons enfin la piece Upper Midwestern Apologia du
compositeur americain Evan Chambers qui reyut une
mention honorable dans la categorie Musique
electroacoustique pour la radio. Malgre Ie nombre limite
des sources sonores employees, c'est une oeuvre qui fait
montre d'une profusion de transformations, variations et
combinaisons sonores autour d'un poeme dont die tire son
nom et qui tente de capturer "la beaute unique et souvent
decriee de la partie nord du midwest americain". Et en
dIet, cette composition de Chambers evoque I'espace et la
solitude profonde que l'on ressent souvent lorsque I'on se
trouve au ca:ur d'un paysage si vaste.

- Laurie Radford

Ktzrlsruhe • Sound Pictures ofa City, an acoustical portrait
in 12 movements
Thomas Gerwin

Un compte rendu de Claude Schryer

Voici une oeuvre tres plaisante, un paysage sonore
electroacoustique en 12 mouvements qui combine avec
gollt diverses approches et influences - dont l'ecole du
paysage sonore, la musique concrete, l'art radiophonique et
Ie "cinema pour oreilles" - pour brosser un portrait
(electro)acoustique tres homogene. Les paysages urbains
proposes ici sont des "impressions sonores" de la ville de
Karshruhe en Allemagne d'ou vient Gerwin (et qui possede
Ie fameux centre d'arts mediatiques ZKM ou Gerwin
produit ses oeuvres electroacoustiques). Les principes
essentiels de Gerwin: "c'est dans la vie de tous les jours que
I'on peut recolter l'interpretation musicale" et "]e vis dans
une symphonie". II essaie ici de familiariser l'auditeur avec
les caracreristiques acoustiques de Karlsruhe, tantot avec
une approche didactique, tantot dans une perspective
artistique. C'est un voyage sans effort du zoo au marche, de
la foret al'ecole, au pare, al'ecole de musique, au bord de
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reflects a spaciousness as well as the profound solitude one
often feels when in the presence of such a vast landscape.

- Laurie Radford

Ktzrlsruhe - Sound Pictures ofa City, an acousticalportrait
in 12 movements
Thomas Gerwin

CD review by Claude Schryer

An enchanting 12 part electroacoustic soundscape
composition which tastefully combines various approaches
and influences, including the sotindscape movement,
musique concrete, radiophonic art and "cinema pour
oreilles" into a cohesive (electro) acoustic portrait.

The CD consists of urban soundscapes edited into a "sound
impression" of Gerwin's horrietown, Karslruhe, Germany
(home of the famous ZKM media arts centre where Gerwin
works in electroacoustics). His main thesis is that "Everyday
life is virgin territory ripe for musical interpretation" and "I
am living inside a symphony". He attempts to draw the
listener into the acoustic characteristics of Karlsruhe, from
both a didactic and an artistic perspective. The piece travels
effortlessly from zoo, market, forest, school, park, music
school, riverside, University and human voice soundscapes.
The sections are mostly a series of cross faded edits of
natural soundscape recordings with virtually no signal
processing (except for section 11 which uses the voice of 30
citizens speaking the work "Karlsruhe" in loop form). The
pace of the composition is slow and detailed, which is
appealing (often these kinds of pieces "zip" from one space
to another without allowing the listener to settle into the
space).

Stylistically combining the freedom of an electroacoustic
composition with the reality driven nature of an acoustic
documentation, the final 10 minute movement, "Karsruh'·
musik" "uses sounds from all places together to form a
piece of musique concrete". The result is engaging
stylistically, but unsatisfying musically as excerpts from the
previous 11 movements are combined without discernible
development in collage form. Overall, this is a very fine
electroacoustic soundscape composition which deserves to
be broadcast widely (either in it's original installation form
or as a radio or tape piece) and also used as an example of
the possibilities as well as the limitations of "electroacoustic
soundscapes".

This CD is available from on label "Edition Modem & Tre
Media".

- Claude Schryer
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la riviere, a l'universite, aux paysages sonores humains. Les
mouvements sont essentiellement delimites par la
disparition et apparition progressive des paysages sonores
naturels sans pratiquement aucun traitement de signal
(excepte pour Ie mouvement 11 dans lequel on entend 30
citoyens repeter Ie mot "Karlsruhe"). Le rythme de cette
piece est lent et detaille ce qui est appreciable car trop
souvent ce genre de composition "glisse" d'un espace a un
autre sans permettre a l'auditeur de s'installer dans un
espace donne. Le mouvement final de 10 minutes,
"Karlsruhe' -musik" marie du point de vue du style, 1a
liberre de la composition electroacoustique au "realisme" de
la documentation sonore et "utilise les sons de tous les lieux
ala fois pour former un morceau de musique concrete". Le
resultat est inreressant stylistiquement mais peu satisfaisant
du point de vue musical: des extraits des onre mouvements
precedents sont en effi:t combines en un collage sans reel
discernement. Dans l'ensemble, it s'agit d'un tres bon
travail electroacoustique qui meriterait d'etre davantage
diffuse (soit dans son installation originale ou comme une
piece radio ou pour bande). Cela illustre egalement tres
bien les possibilites et les limitations des "paysages sonores
electroacoustiques"•

Ce CD est disponible"sur etiquette Edition Modern & Tre
Media.

- Claude Schryer

Ars Acustica International
EBU Selection 1994

European Broadcasting Union

Un compte rendu de Frank Koustrup

Void un double CD d'a:uvres radiophoniques selectionnees
par un jury de trois personnes. Ces pieces ont ete soumises
aux diffuseurs membres de l'Union des diffuseurs europeens
(European Broadcasting Uniop, EBU) membres du groupe
Ars Acustica de l'EBU representant les reseaux de radio
publique soutenant l'art radiophonique. Radio-Canada, la
BBC, la WDR et la RAl entre autres sont membres dece
groupe. Les a:uvres presentees sur ce CD ont done ete
creees pour la radio et SOnt con~ues pour une rediffusion.

En regIe generale, j'utilise la radio comme fond sonore.
Cela me permet de prendre connaissance des nouvelles du
jour et autres informations pratiques lorsque je suis occupe
a m'accommoder des ineluctables vicissitudes de la vie.
Parfois, c'est un moyen commode de remplir un espace vide

. avec Ie son des voix. Bien souvent, les a:uvres
radiophoniques prennent pour acquis cette ecoute distraite
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Ars Acustica International
EBU Selection 1994/ European Broadcasting Union

CD review by Frank Koustrup

This is a double CD of radiophonic works selected by a
three person jury. The works were submitted by member
broadcasters in the European Broadcasting Union,
members of the EBU Ars Acustica group th~t represents
public radio networks active in radiophonie art. For
example, Radio-Canada, the BBC, WDR, RAI are

members of this group. The works selected for this CD
were created for radio, and are intended for rebroadcast.

I normally listen to radio as a background, a way to absorb
some news and trivia while I spin about in the sometimes
desperate circles of life, or sometimes just as a tool to fill a
lonely space with voices. Radiophonic works tend to
assume such a distracted listenership, and are typically more
ambient and repetitive than concert music. Also, radio
comments so well on soundscapes because so often it
constructs its own. The works on this disc are lengthy,
atmospheric, sometimes so quiet as to almost seep into
room tone. Compositions disruptively call for attention
before floating off again.

Metamorphoses I comes from Andrew Yencken at the
Australian Broadcasting Corporation. This is a captivating
work, very delicate, smoothly mixing soundscapes,
instruments and tactile rolling timbres. The shaping of this
composition produces a cinematic dream drifting from sea
to bush to city to sea. Alone, this work makes me want to
own this pair of discs. I do, however, have one complaint: I
don't like program notes that end with a question. This
strikes me as a cop-out reminiscent of high school poetry,
and only makes me suspect an inarticulate cover up, an
intent to deflect responsibility. This wonderful piece
deserves much better treatment than that.

World Soundprint: Pacific by Joseph Celli and Jin Hi Kim
from New American Radio is an attempt to seek out
soundprints of four Pacific Rim countries. This workstarts
out and remains for a very long time repetitive and largely
annoying. Early sections make my nose hairs twitch. This is
not necessarily a bad thing; sometimes my nose hairs need
the exercise. The last half becomes mysterious and
entrancing. The digeridoo at the end soothes all.

DesoLaci6n de La Ciudad by the Spaniard Francisco Felipe,
starts with radio, and at first almost sounds like the intro to
a television show. The intention of this work is anti-urban
collaging train stations, traffic, subways, piercing beeps.
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et sont done de nature plus ambiante et plus repetitive que
la musique de concert. La radio est un tres bon outil de
diffusion de paysages sonores car tres souvent, elle construit
elle-meme son propre paysage. Les ceuvres sur ce CD sont
des compositions d'atmosphere de longue duree et leur
volume est parfois si bas qu'elles se fondent au bruit
ambiant de la piece. Elles captent l'attention par moments
avant de flotter anouveau dans l'espace.

De l'Australian Broadcasting Corporation nous est
parvenue la piece Metamorphoses I de Andrew Yencken.
C'est une ceuvre captivante, tres delicate dans laquelle
paysages sonores, instruments et timbres (des grondements
tres textures) sont montes de fa<;on tres reussie. La
construction de cette composition produit un effet
cinematogi-aphique de reve qui nous ferait voyager de la
mer ala foret, aIa ville, ala mer. Cette piece aclle toute
seule m'a donne envie d'avoir ce double CD. J'aurais,
toutefois, une plainte aformuler: je n'aime pas les notes de .
programme qui se terminent avec une question. C'est une
fa<;on de se defiler qui me rappelle la poesie d'ecole
secondaire et qui me laisse avec l'impression que I'on tourne
autour du sujet sans vraiment prendre ses responsabilires.
Ce travail merveilleux merite beaucoup mieux que <ta.

De Joseph Celli et Jin Hi Kim, World Soundprint: Pacific,
presente par New American Radio, est une piece qui reunit
les "empreintes sonores" des pays du Pacifique. Le debut et
une bonne partie de ce travail est tres repeticif et, iI faut
bien Ie dire, assez ennuyeux. Les mouvements du debut
m'ont fait dresser les cheveux sur la tete, ce qui n'est pas
necessairement une mauvaise chose, remarquez, cela leur
fait faire un peu d'exercice. La deuxieme partie devient
mysrerieuse et passionnante. Le digeridoo?? de la fin
adoucit Ie tout.

DesofacitJn de fa Ciudad de l'espagnol Francisco Felipe
debute avec de la radio et on dirait meme Ie generique
d'une emission de tele. I:orientation de ce travail est anti
urbaine, it s'agit d'un collage de sons de gares, de la
circulation, du metro et de bips pers:ants. Le materiel
sonore couvre l'Europe et l'Asie. On entend ala fin des
mouettes et des nomades de Siberie essayant de les imiter.

Poem ofChange est une composition de Pauline Oliveros
presentee par la WDR d'Allemagne. Evocations de la guerre
et questions parIees se melent aux bourdonnements et aux
vagues des murmures, de l'accordeon et des oiseaux. Tout <;a
est tres calme et tres direct.

The Tune de Dimitriy Nikolaev est une dramatique
radiophonique dans laquelle les rires, les effets sonores, les
baisers et l'air de Joyeux anniversaire, chante ou joue tour a
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The source recordings span the Eurasian continent, and
end with seagulls and nomadic Siberians imitating them.

Poem ofChange is by Pauline Oliveros for WDR in
Germany. War sounds and spoken questions penetrate the
waves and drones of the whispers, accordion, birds. Very
quiet and very direct.

The Tune by Dimitriy Nikolaev is a radioplay without
words instead using laughter, sound effects, kisses, and the
recurring theme of Happy Birthday tossed from voice to

voice to instrument to voice to tell the story of a birthday
celebration gone bad. At around seven minutes, one of the
characters begins to scream. The happy camaraderie turns
to hatred. Dissolution begins, sounding very drunk. The
characters smash their glasses and fight. The Tune was
recorded during the very nearby October 1993 riots in
Moscow, and is dedicated to the composer's friend now
fighting for the Chcchens. At eleven minutes, tanks, jets,
explosions, marching start a call and response interplay to
the Happy Birthday refrain becoming funereal by the end.

II Dolce Suono by Israel's Ilana Zuckerman is a quiet, slowly
paced work that uses a wide dynamic range for its
exploration of the soundscapes ofJerusalem. Chimes,
voices, whispers build and fade. Anger arises and dissipates
to arise again. This is another beautiful and mysterious
piece.

La Lunga Notte by Roberto Paci Dalo for Italy's RAI is a
document of a live concert linking two poets from Israel
and Palestine and other voices from Austria and Germany
to an ensemble of acoustic instrumentalists and computers
in Italy. Canadian composer, GordonMonahan, performs
prepared piano. The varied sound qualities of the voice
transmission formats and the mix of languages and
instruments produce an elaborate timbral and contextual
richness. As the program notes state, "The audiences
experienced the distance, they felt the sea in between, the
desert around."

This is a~ exquisite pair of CDs.

This CD is available through ORF Kunstradio.

- Frank Koustrup is a composer and new media artist
living in Montreal.
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tour par les clifferentes voix et instruments, remplacent les
mots. On nous raconte id l'histoire d'un anniversaire qui
toume mal. Apres sept minutes environ, un des
personnages commencent a crier. La franche camaraderie
toume ala haine. Les gens commencent a plier bagage et
ont l'air tres sotlls. On les entend jeter leurs verres et
commencer a se battre. The Tune a ete enregistre lors des
emeutes de Moscou d'octobre 1993 et est dedie a un ami
du compositeur qui se bat maintenant aux cOtes des
Tchetchenes. Apres onze minutes, ce sont des tanks, des
jets, des explosions et Ie bruit d'une marche qui jouent au
jeu des questions-reponses avec Ie ]oyeux anniversaire qui se
transforme peu a peu en une marche funebre.

II Dolce Suono d'llana Zuckerman d'Israel est une reuvre
calme et lente et qui pour rendre compte des paysages
sonores de Jerusalem utilise un registre de dynamiques tres
grand. Carillons, voix et murmures apparaissent et
clisparaissent. Un sentiment de colere emerge puis se dissipe
pour emerger a nouveau. Une autre belle et mysterieusc
composition.

Enfin, La lunga Notte de Roberto Pad Dalo representant la
RAi italienne, est un document sur un concert reunissant
deux poetes, l'un d'!srael, l'autre de la Palestine, d'autres
voix d'Autriche et d'Allemagne, un ensemble acoustique et
des orclinateurs en Italie. Le Canadien Gordon Monahan
est au piano prepare. Les clifferentes qualites sonores de la
transmission vocale et Ie melange des langues et des
instruments produisent des timbres et des contextes tres
riches. Comme it est mentionne dans les notes de
programme: "Ie public a pu experimente la distance, iI a pu
sentir la mer qui Ie separe, Ie desert autour".

On peut se procurer ces deux excellents CD aupres de ORF
Kunstraclio.

- Frank Kousttup est un compositeur et un artiste en arts
mecliatiques montrealais.
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Liste des distributeurs ayant envoye des CD pour les
comptes rendus.
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L'electroacoustique en Norvege
Un site en construction

par ] 0ran Rudi

Prise de contact
Depuis cinq ans, Ia musique norvegienne se fait entendre
un peu plus atravers Ie monde. Des efforts ont ere faits afm
de concevoir un systeme educatif complet pour les
musiciens et les compositeurs et ces efforts combines au
financement d'ceuvres nouvelles et de festivals atravers Ie
pays (aussi grand etpeu peuple soit-i!) ont eu pour effet de
creer un milieu musical solide et tres actif. II y a bien sur,
en Norvege comme ailleurs, une tendance au conservatisme
en matiere de programmation d'evenements musicaux. Les
presentations musicales financees par des fonds publics
mettent Ie plus souvent au programme les figures de proue
de la musique norvegienne "officielle". II semble y avoir
toutefois un interet suffisant pour Ia musique
contemporaine, suffisant en tout cas pour garder Ie milieu
actif et lui permettre de se developper.

Dans cette societe sociale-democrate OU les demandes de
subventions sont sans cesse plus nombreuses,
l'electroacoustique semble pourtant avoir ete ignoree. Dans
les colleges de region et les conservatoires de musique, seuls
des cours d'initiation sont offerts dans les programmes dont
la composante majeure se veut etre presque sans exception
une approche plus "efficace" de la musique tonale. II y a
peu d'inreret pour l'enseignement des techniques de
composition en eleetroacoustique et lorsqu'il y en a un, it .
s'agit souvent de presenter les avantages de la technologie en
rapport avec la musique instrumentale. Les raisons de cette
situation sont nombreuses et Ies compositeurs incorporant
des elements electroacoustiques dans leur musique ont du
longtemps travailler dans des studios individuels adomicile
car, jusqu'en 1993-94, it n'y avait en Norvege aucun
amenagement pour la production professionnelle (a
l'exception du centre pour les arts Henie-Onstad dans Ies
annees 70 et au debut des annees 80). Les associations
norvegiennes pour la musique contemporaine n'ont done
pu sonde les nouvelles possibilires sonores offertes paroles
instruments non traditioimels. Les evaluations et
caregorisations quelque peu aIeatoires des ceuvres
electroacoustiques par les socieres de droit d'auteur
norvegiennes etaient de toutes fa<;ons decourageantes. II n'y
avait pas de terrain propice ala recherche et au
developpement du materiel et des logiciels informatiques ni
de forum professionnel qui aurait permis aux artistes de se
consulter et de discuter de leurs idees bizarres mais parfois
merveilleuses.

La section norvegienne de la Confederation intemationale
de la musique electroacoustique (NICEM, International
Confederation of Electroacoustic Music) a fait beaucoup
pour la diffusion et la connaissance du grand public dece
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Electroacoustics in Norway
This Site Under Construction

bY]0ran Rudi

Dialing Up
It has been possible to hear the upswing of Norwegian
music across the world during the past five years. Great
effort has gone into creating a comprehensive educational
system for musicians and composers and this, combined
with ample financing for new works and festivals across the
country (large and thinly populated as it is), has served as
the basis for a vigorous and energetic environment for
music. Although the tendency in Norway, as in most
places, easily drifts towards conservatism in the
programming of events and musical presentations where
public funds are used to present an "official" fa<;ade of
esteemed Norwegian music, there is, on the whole, enough
of a focus on contemporary music to keep the scene alive
and in development.

However, in the Norwegian social democratic society where
interest groups' demands for public funding never cease to
grow, electroacoustic music has been largely ignored. The
regional colleges and music conservatories have
incorporated this field at only the most basic level in their
educational programs, which are almost without exception
directed towards a more "efficient" approach to working
with tonal material. Interest in teaching electroacoustic
composition technique and music has been small, and has
typically focused on the benefits of technology as related to
instrumental music. The reasons for this situation have
been many, and composers working with electroacoustic
elements in their music have been restricted to individual
home studios since there were no professional production
facilities for e1ectroacoustic music anywhere in Norway
until 1993/94, with the exception of facilities provided by
the Henie-Onstad Arts Centre for a period in the 1970s
and early 1980s. The Norwegian organizations for
contemporary music did not fathom the depths of sounds
provided by non-traditional instruments, and the
haphazard evaluation and categorization of electroacoustic
works by the Norwegian copyright and performing rights
organizations were discouraging. Neither was there an
environment for research and development of soft- and
hardware, nor a professional forum to which composers
and artists could turn for advice regarding their strange and
occasionally wonderful ideas.

The Norwegian section of the International Confederation
of Electroacoustic Music (NICEM) has struggled to create
and maintain a space in the public consciousness for our
music,. and was for many years the only organization in
Norway whose efforts focused on presenting electroacoustic
music to the public and providing a forum for discussion
about related topics. In this way, the idea of professional
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genre musical. Pendant de nombreuses annees, elle a
d'ailleurs ete la seule organisation se consacrant au
rayonnement de l'electroacoustique et qui offrait un forum
de discussion sur Ie domaine. Grace adIe, l'idee de creer et
fournir un lieu de production professionnelle faisait son
chemin. En meme temps, al'universite d'Oslo, au Conseil
des arts norvegien ou dans les bureaux de la Societe des
compositeurs norvegiens, on travaillait en sourdine a
trouver des modes de financement pour assurer un peu de
stabilite al'electroacoustique. Ce n'est qu'en juillet 1993
que furent associees d'une part l'idee de fournir un sysreme
de ressources.national (essentiellement un reseau
d'institutions scolaires) et d'autre part l'idee de creer un
studio d'electroacoustique professionnel. La mise en
pratique des ses idees a donne naissance (et a ete confiee) au
Reseau norvegien pour la technologie, l'acoustique et la
musique (NoJAM, Norwegian network for Technology,
Acoustics and Music).

(Pour plus d'information sur Ie NoTAM, on pourra
consulter son site al'adresse suivante:
http://www.notam.uio.no. ou pour une version abregee
(celie de la communication que j'ai presentee a Banffa
l'occasion du ICMC 1995:
http://www.notam.uio.no/~jorandu/studio/report/html.)

Plusieurs compositeurs norvegiens ont deja produit des
reuvres electroacoustiques dignes d'interet. Kare Kolberg,
Bj0m Fongaard, Arne Nordheim, Gunnar S0nstevold,
Sigurd Berge pour ne citer que quelques uns, sont au
nombre des pionniers de l'electroacoustique. Ces
compositeurs ont souvent travaille al'etranger, en Pologne,
en Allemagne, en Suede et en Suisse entre autres. Knut
Wiggen, Ie premier directeur du Studio de musique
electronique (EMS) de Suede etait norvegien, ce qui
montre d'ailleurs bien Ie manque d'interet et de fonds
alloues al'electroacoustique ou ala recherche dans Ie
domaine en Norvege al'epoque. Wiggen a realise toute sa
production en Suede. On Ie connait peut-etre mieux encore
pour son programme informatique intitule "Music Box",
un outil de structuration des objets musicaux plutot que de
manipulation du timbre. John Persen, Tor Halmrast, Kjell
Samkopf, Nicolay Apollyon, Rolf Wallin, Cecilie Ore et
Peer Landa se sont egalement faits connaitre depuis Ie
milieu des annees 70 aupres de publics internationaux pour
leur production electroacoustique. La plupart de leurs
reuvres sont toutefois des pieces du "domaine"
instrumentale et non purement electroacoustique. Quelques
unes ont remporte des prix dans des competitions
internationales ou ont ete programmees dans divers pays.
La nouvelle generation de compositeurs est plus difficile a
identifier mais on peut probablement citer sans se tromper
les noms de Arne Hellan, Anders Vinjar, Bjame
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studio facilities was kept on the public agenda, while quiet
work to secure a more stable resource for electroacoustic
music was taking place at the University of Oslo, the
Norwegian Cultural Council and in the offices of the
Society of Norwegian Composers. It was not until 1993,
when the idea of a nationalresource (a network with the
educational institutions as its primary focus) was paired
with the idea of a professional electroacoustic music studio,
that these objectives were realized in the form 9f the
Norwegian network for Technology, Acoustics and Music
(NoTAM).

(Formal and technical information about NoTAM can be
found at: http://www.notam.uio.no. and an abbreviated
version can be found in my NoTAM Studio Report
delivered at the ICMC 1995 in Banff:
http://www.notam.uio.no/~ joranrulstudio.report.html.)

Several Norwegian composers have produced valuable
electroacoustic works throughout the years, with Kare
Kolberg, Bj0rn Fongaard, Arne Nordheim, Gunnar
S0nstevold and Sigurd Berge, among others, counted
among the Norwegian pioneers in this field. These
composers traveled abroad, working in Poland, Germany,
Sweden and Switzerland, among other places. Knut
Wiggen, the first Director of Electronic Music Studio
(EMS) in Sweden, was Norwegian, and his engagement in
our neighboring country documents the lack of interest and
funding in Norway at the time for electroacoustic music
and research. Wiggen did all of his work in Sweden and,
apart from his musical works, he is probably best known
for his early computer program "Music Box", which
focused more on structuring musical objects than on
timbral manipulation. Composers John Persen, Tor
Halmrast, Kjell Samkopf, Nicolay Apollyon, Rolf Wallin,
Cecilie Ore and Peer Landa are perhaps also known to the
international audience for electroacoustic works produced
since the mid-1970s. Most of the works by these compo~ers

have been in the instrumental "domain", and only a few
works are purely electroacoustic. Of these few works,
however, several have received awards in international
competitions and have been placed on concert programs
internationally. The younger generation is difficult to
identify at present but should most likely include the
names of composers Arne Hellan, Anders Vinjar, Bjarne
Kvinnsland, Ida Heidel, Ragnhild Berstad and Asbj0rn Fl0.
There are also young composers in the more commercial
vein of music that give reason to believe that interesting
projects and compositions will find place in this cross-over
area.
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Kvinnsland, Ida Heidel, Ragnhild Berstad et Asbj0rn Fl0. II
y a aussi des jeunes compositeurs qui sont actifs dans un
genre un peu plus commercial, ce qui laisse it penser que
des compositions et des projets interessants fusionnant les
styles pourraient bientot voir Ie jour.

Debut de communication
Le milieu musical norvegien est plein de vigueur: les
interpretes font montre d'un enthousiasme renouvele, les
compositeurs font parler d'eux et se font remarquer au
niveau international et les organisateurs de concerts
semblent avoir une meilleure connaissance du repertoire
international. Nous nous referons ici bien sur au succes de
la musique instrumentale. Qu'en est -il de la musique
electroacoustique?

II n'est pas difficile d'expliquer pourquoi l'activite
electroacoustique aujourd'hui en Norvegeest concentree
autour du NoTAM. Premierement, la musique
electroacoustique a ere totalement negligee dans les
dernieres decennies, et deuxiemement, iI s'agit d'une
organisation creee tout recemment. Le NoTAM est un
reseau qui devrait se developper avec Ie temps. Son succCs
qui devrait se marerialiser lentement, depend de l'initiative
et de la volonte locales. Cette caracteristique de lenteur
dans Ie developpement d'un reseau n'est pas une faiblesse
du systeme mais bien un aspect aussi interessant que
necessaire. Pour un pays avec une si petite densite de
population et OU l'idee de chances egales est un corollaire de
la social-democratie, il serait effectivement impensable de
developper un nouveau domaine culturel et educatif sans
impliquer tout Ie pays dans la planification des ressources
humaines et financieres.

Le futur de l'electroacoustique en Norvege depend de
quatre facteurs: composition, recherche, developpement,
education et mediation. Cela paralt evident: comment
pourrait-on defmir la cache autrement? Cependant, si l'on
se rappelle qu'il s'agit d'un domaine de peu de tradition en
Norvege, la tache it accomplir devient un reel defi. Les
oeuvres musicales doivent etre creees mais leur
environnement de soutien reste it etre bati et cela n'est
possible que lorsque une generation de compositeurs
considerent que la forme artistique est assez interessante
pour qu'ils y investissent (une partie) de leurs moyens de
subsistance. Ces compositeurs sont en general peu
nombreux jusqu'it ce que Ie genre musical attire
suffisamment l'attention d'un public pour etre diffuse.
Paradoxalement, Ie public ne s'interesse it un genre musical
nouveau que si la forme artistique est assez avancee. Ce qui
it son tour motivera de jeunes etudiants qui deviendront les
compositeurs d'une nouvelle generation. La situation est
complexe, d'autant plus complexe qu'il ne s'agit pas moins
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Logging On
The Norwegian music community is full of vigor 
performers are thriving with newly-won enthusiasm,
composers are winning international acclaim and critical
response, and concert organizers seem to have gained better
knowledge of the international repertoire. This success has
been built on the established and well-known foundation of
instrumental music. But what about electroacoustic music?

It is natural that the focus on electroacoustic music today
centers largely on NoTAM, given the general neglect of
electroacoustic music in past decades and NoTAM's
relatively recent establishment. NoTAM is defined as a
network which over time must realize itsel£ The success of
this realization rests on local initiative and engagement in
the nodes, and will materialize slowly. This slowness does
not reflect a weakness in the idea, but rather why the
network-model is interesting and necessary. For a country
as thinly populated as Norway, and considering the strong
belief in equal opportunity ingrained in the social order, to
develop a new area of investment in knowledge without
considering the entire country in the planning of
recruitment and the development of resources is
unthinkable.

The future of electroacoustic music in Norway rests on four
pillars: Composition, Research and Development,
Education and Mediation. This seems quite obvious; in
which other way could one define the task? However, when
considering the little background there is to build on in
Norway this becomes a significant challenge: Musical works
must be created; they need to originate in an environment
that remains to be built. This can-happen only when a
generation of composers seriously consider this form of
music interesting enough to stake (part of) their livelihood
on it, and few will do so until performances with interested
audiences are able to help support this music. Paradoxically,
this depends on audiences which will attend only when the
music is interesting enough, which will in turn motivate
those students poised to assume the roles of composers in
the near future. The situation is complex, and the task-is no
smaller than the building of a tradition - or, more modestly,
the foundation for it. This situation in Norway is quite
unique; most Western countries have some sort of tradition
within e1ectroacoustic music, and an educational system
that allows this tradition to be maintained.

Defining the Session
Of course we share the belief that technology-based art
music has something to offer which cannot be touched by
any other music; the juxtaposition of natural and synthetic
timbres in environments that are free from instrumental
concepts of time, place and acoustic circumstance. This
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de l'installation d'une tradition- ou plus modestement des
fondations d'une nouvelle tradition. La situation de la
Norvege est unique: contrairement ala plupart des pays

. occidentaux, il n'y a ni tradition de musique
electroacoustique ni sysreme educatif pour la transmettte.

i. •

Transmission de donnees
Bien sur, nous croyons qu'une forme musicale utilisant la
technologie a quelque chose aoffrir qui lui est unique: la
juxtaposition de timbres naturels et synthetiques dans un
environnement libre de tout concept de temps, de lieu ou
d'acoustique. Cetre definition toutefois ne fait aucune place
al'esthetique et nous refusons de laisser les criteres
academiques determiner l'acres aux ressources. Nous avons
maintenant un programme de formation qui offre des cours
sur les divers programmes informatiques ainsi que des cours
theoriques de traitement du signal, d'acoustique, de
mathematiques et de physique. En ce qui concerne
l'informatique musicale en tant que telle, nous pensons
qu'il s'agit d'un art multidisciplinaire, c'est pourquoi Ie
NoTAM en collaboration avec l'Institut de musicologie de
l'universite d'Oslo et 1'Academie de musique s'efforce de
definir son "contour" en invitant des conferenciers de
disciplines aUssi differentes que la physique, les sciences
cognitives, la philosophie, la sociologie, la musicologie et la
composition. Finalement, grace ason rayonnement
international, Ie NoTAM a pu mettre en place un
programme pour compositeurs en residence et collabore ala
creation d'un programme de maltrise en musique
electroacoustique qui sera bientot offert a1'universite
d'Oslo.

Nous mettons egalement au point des cours sur Internet
qui seront bientot offerts dans toute la Scandinavie et
etudions la possibilite de creer un diplome en '
electroacoustique qui serait reconnu dans toute Iii
Scandinavie. Etudiants et professeurs n'ont plus besoin
d'etre dans la meme salle de dassel Ou dans Ie meme pays.
Le lieu physique dans ce contexte importe peu.

Le NoTAM reconnalt Ie bCsoin de promouvoir l'usage de la
technologie. Cette reconnaissance encourage l'emergence de
nouvelles formesd'expression. I.:avancement de la musique
actuelle n'est en effet possible que si l'on adopte une
nouvelle attitude vis avis de la technologie. Et il est tout
aussi important de participer au developpement de la
technologie pour eviter de se comporter comme de simples
consommateurs. La nouvelle technologie change si vite que
nous avons meme pas Ie temps de ladigerer. II vaut donc
mieux savoir ce qu'on nous met dans la bouche! Dans cette
demarche, les artistes sont des "joueurs" particulierement
importants ear leurs "jeux musicaux" ont des repercussions
sur nous tous. -Ce jeu peut bousculer les idees re'rues (par
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distinction, however, does not provide much information in
terms of aesthetic genres, and we firmly refuse to permit
academic criteria to determine access to resources. An
educational program is in place that offers courses in the
use of various computer programs, as well as more
theoretical aspects within signal processing, acoustics,
mathematics and physics. Computer music itself, we
believe, is cross-disciplinary, and NoTAM is, in
collaboration with the Institute of Musicology at the
University ofOslo and the State Academy of Music, in the
process of starting to "define" our "space" by inviting guest
speakers from disciplines as diverse as physics and cognitive
science, philosophy, sociology, musicology and
composition. Further, international exposure has enabled
NoTAM to initiate a program for composers in residence,
and we are collaborating in the structuring of a Masters'
program in electroacoustic music at the University of Oslo.

In addition, we are developing Internet-based courses that
will be offered throughout Scandinavia, and are
investigating the possibility of establishing a common
Scandinavian educational degree program within
electroacoustic music. Students and teachers need not be in
the same room-nor the same country; location as physical
presence is, in this context, an irrelevant parameter!

NoTAM recognizes the need to mediate the use of
technology, which in itself encourages new ways of shaping
the creative impulse. New music is thus advanced when a
more accepting attitude towards technology is adopted. It is
equally important to participate in the development of the
technology, as to avoid becoming solely a consumer. New
technology is placed on our plate faster than we are able to

shovel it down, and playing with our food is the most
important approach to making it our own. Artists are
particularly well-qualifted "players" - their musical games
have impact for us all. This "playing" may challenge
established ideas of high11ow art within the music
community, and perhaps encourage us to question those
aspects of mediation that assign particular value, to certain
works more than to others-we-might do well by; f~cusing
more on these kinds of discussions taking place within the
visual arts. It is not my intention to state that this kind of
challenge is necessary for all milieus around the-planet, but
it has certainly proven to be useful in the building of our
musical environment in Norway. Through the interest in
other disciplines, and in considering possible digital bridges
to the visual arts, for example, NoTAM has enCouraged
performance and other stage artists, as well as visual artists,
to use the resources available on the network. We also
provide assistance in the construction of similar resources in
other countries.
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exemple queUes sont les formes d'art majeures/mineures?) et
nous interpelle sur notre propre evaluation des reuvres
artistiques (a ce sujet i1 serait peut-etre interessant de
s'inspirer des discussions qui ont cours dans Ie domaine de
I'art visuel). Je n'irais pas jusqu'a dire que ce processus est
necessaire a tous les milieux et partout sur la plan~te mais
en tout cas c'est une demarche qui s'est averee tres utile
pour la construction de notre environnement musical en
Norvege. Le NoTAM s'interesse aux autres disciplines et
puisque il est possible d'avoir maintenant des liens
numeriques avec les arts visuels, nous encourageons done
les artistes de performance et les artistes en art visuel a
utiliser les ressources disponibles dans notre reseau. Nous
fournissons egalement de I'aide ala mise en place de telles
ressources dans d'autres pays.

En ce qui concerne Ie reseau W3, nous nous efforc;:ons
egalement de promouvoir I'usage de la technologie en
offiant par exemple aux musiciens norvegiens un acres
gratuit a I'Internet. Nous avons egalement mis en place un
certain nombre d'outils a l'usage des producteurs, des
musiciens et des compositeurs. Nous avons cree une banque
de donnees de toutes les reuvres de musique
electroacoustique norvegiennes et une autre de toute la
musique norvegienne publiee, comprenant un repertoire et
des bibliographies des publications sur la musique
populaire. Nous travaiUons presentement a un projet de
distribution de musique dans Ie reseau, Ie projet pilote
consistant en un magasin de disques virtuel contenant toute
les reuvres musicales dont I'enregistrement a ete
subventionne. Des projets d'art-web sont prevus pour debut
1996 et notre page web accueille quelque 9000 visiteurs p~
semaine grace au travail remarquable de notre responsable
Hans-Christian Holm. Le NoTAM veutoccuper une place
strategique au creur de ce que nous considerons ctre un
futur centre d'activite musicale important.

Comme je I'ai deja mentionne, nous nous interessons au
developpement de la technologie. II n'y a aucune raison de
croire que l'industrie informatique developpe de nouveaux
produits uniquement dans Ie but de stimuler la creativite.
C'est ce que nous avions a l'esprit lorsque nous avons
decide de developper du materiel et des logiciels pour
compositeurs et chercheurs. Notre programmeur 0yvind
Hammer a realise des programmes arattention des
compositeurs qui sont maintenant utilises dans Ie monde
entier, certains memes devraient etre distribues par la
compagnie Silicon Graphics comme logiciels gratuits.

Nous travaillons egalement aupres de jeunes enfants. Avec
un programme de composition intitule "Briser la barriere
du son", nous voulons susciter un interet pour la musique
electroacoustique. eannee prochaine, ce programme sera
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Mediating the use of technology has also been one of the
objectives in our work on the Web. NoTAM provides the
Norwegian music community with Internet access at no
cost, and has produced a number of tools for organizers,
musicians and composers. We have created complete
databases of all electroacoustic music from Norway by
those composers interested in making their work accessible,
as well as databases of all printed music from Norway,
address guides to the music community at large and
bibliographies of publications for popular music. In
addition, there is a project underway that will allow a
network-based distribution of music, with a pilot project
constructed as a virtual record store for all music that has
been recorded with public funding. Several Web-art
projects will be realized in the beginning of 1996, and
NoTAM's Web pages currendy receive approximately 9,
000 visitors each week due to the remarkable efforts of the
Systems Manager, Hans-Christian Holm. NoTAM has
strategically placed itselfin the center of what is believed to
become an important music arena, and is considered
uniquely ambitious in terms of the mediation project we
have implemented on our WWW-pages.

As mentioned above, NoTAM is also interested in the
development of technology. Since there is no reason to
believe that large corporations are developing products for·
the primary purpose of unleashing the creative spirit,
NoTAM's strategy takes this into consideration when
developing hard- and software for composers and
researchers. NoTAM's Chief Programmer,0yvind
Hammer, has provided composers with programs that are
now i~ use throughout the world, of which some are
planned for release on a freeware disk by Silicon Graphics.

NoTAM has focused on encouraging child~ens' interest in
electroacoustic music through an educational composition
program titled "Breaking the Sound Barrier." It will be
presented next year at the principal venue for art music in
Oslo, Konserthuset, on the GRM loudspeaker orchestra.
The children will be allowed to experience what the real
world is like in a concert situation-what the grown-ups use
for toys. This philosophy is also fundamental in the
development of NoTAM's CD-ROM that will be used in
high schools and junior colleges. The students will "fall
backwards" into existing musical material on the CD, and
unravel the material as they fall. When they hit bottom,
they will understand how the material was created, how to
use the programs that created the sounds, and they will
have also unknowingly received a lesson in aesthetics. The
introduction is tailored as a series of calls to these programs,
and tutorial soundfiles, animations, and tutorial texts about
technical aspects and aesthetic topics are included in this
CD-ROM that is tailored for use on the school's Pc.
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offert dans la principale salle de spectacles d'Oslo
(Konserthuset) avec un orchestre de haut-parleurs GRM.
Les enfants poutront ainsi entendre des sons reels en
situation de concert (ce que nous, les adultes, nous faisons
pour nous amused). C'est avec Ie mcme type d'approche
que nous avons aussi realise un CD-ROM qui sera utilise
dans les ecoles secondaires et les colleges.

Fin de la transmission
D'aucuns pourraient dire que Ie NoTAMa tente de
transformer une Iacune de Ia Norvege (pas d'histoire et de
tradition electroacoustique dans un pays eloigne) en une
force. Nous nous sommes efforces de creer un
environnement dans Iequelles idees et l'effort priment sur
les competences officielles. Pour pallier les desavantages de
notre situation geographique et insuffler de Ia vitalitc dans
Ie domaine, Ie NoTAM s'est infiltre dans Ies domaines de
mediation les plus traditionnels et a entrepris de bitir un
programme d'education dans une perspective intemationale
grace al'Internet.

Le milieu de l'electroacoustique norvegien resonne
maintenant avec un enthousiasme (et une naIvete?) qui lui
permet d'avoir un regard neuf sur les idees etablies. Puisse
cette situation favoriser Ia creation d'reuvres nouvelles
transcendant les barrieres de la tradition. Si Ie manque de
tradition de Ia Norvege en musique electroacoustique et Ie
manque d'inrerct pour ce domaine peuvent ctre consideres
comme problematiques, il peuvent aussi ctre vus comme
des avantages: ils permettent en effet une certaine liberte
dans la definition de nos centres d'interct qui subissent
alors moins l'influence d'ecoles de pensee deja existantes ou
des tenants d'une certaine esthetique. Cette situation
semble en fait ctre propice au developpement de ce que l'on
appelle toujours Iamusique nouvelle.

- ]0ran Rudi a etudie aNew York. C'est un compositeur
actif dans Ie domaine de l'electroacoustique et de
l'informatiquemusicale. II est l'actuel directeur du NoTAM
(Norwegian network for Technology, Acoustics and Music).

Traduction: Isabelle Wolfinann
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Check in on NoTAM next year to see how it is going!

Signing Off
One might perhaps say that NoTAM has tried to transform
Norway's main weakness in electroacoustic music-a lack
of history and tradition in a remote region~into a
strength. We have attempted to foster an environment in
which formal qualifications means less but ideas and effort
mean proportionally more. In order to counter -the
potential disadvantages of our peripheral location on the
planet, and to vitalize our activity in the creative domain,
NoTAM has invaded the more traditional tetritories of
mediation and is building an educational program with an
international perspective through the Internet.

The Norwegian electroacoustic environment resounds with
a sense of enthusiasm (and naIvete?) that encourages a fresh
look at established dogmas - a perspective which will
hopefully produce artworks that transcend traditional
boundaries. Norway's meager background in the field of
electroacoustic music, and a corresponding lack of interest
and debate, might be considered problematic; yet it also
permits a certain freedom in defining our areas of interest,
which are less bound to existing schools of composition
and various forms of aesthetic "establishments". This
attitude does not seem inappropriate for the making of
what continues to be called new music.

- ]0ran Rudi is educated in New York and has been active
as a composer ofelectroacoustic and computer music for
many years. He is currently Director ofThe Norwegian
network for Technology, Acoustics and Music (NoTAM).)
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Le Rapport Inconnu

Quatorze femmes canadiennes dans Ie studio
d'eleetroacoustique

Compositrices de Montreal et Waterloo

par Andra McCartney

Void la seconde et derniere partie d'un article consacre a
des compositrices de musique'electroacoustique'rencontrees
en 1993. Dans Ie dernier numero de Contact!, je vous avais
presente sept compositrices de Toronto, Vancouver et des
regions avoisinantes. C'est au tOur des compositrices de
Montreal et Waterloo de faire maintenant entendre leur
voix. II s'agit de, aMontreal, Claire Piche, Lucie Jasmin,
Pascale Trudel, Monique Jean, Helen Hall et Kathy
Kennedyet aWaterloo, de Carol Ann Weaver.

Kathy Kennedy
einreret de Kathy Kennedy pour la composition remonte
au temps ou elle etait etudiante en voix al'universite
Western.

Un beau jourj'ai realise qu'en second cycle, tous les
compositeurs etaient des hommes et tous les interpretes des
femmes. Cest alors quej'ai compris que ce seraitpossible,
que jepourrais devenir compositrice carplus je cherchais
dans le repertoire et moins je trouvais des airs que je
voufais vraiment chanter. II m'etait impossible de
m'identifier aCarmen, 10sca 011, Lucia, ces heroi"nesfllles
et mlnopausees c'estpourquoiiai commendapenser qu'il
ny avait rim queje puisse chanter car il ny avait rim
que jepuisse chanter avec mon ClEUr.. . Je ny trouvais
aucune gratification artistique. Cest comme fa quej'ai
commend it composer.

Elle me parle de sa premiere experience de composition
pour bande:

Thais en train de faire un gateau. Cetait le premier
gateau quejefaisais dans ma vie alors je me suis dit: il
faut que jeprenne unephoto! Mais je n'avais pas
d'appareilphoto alors je me suis enregistrle. J'ai recite fa
recette avoix haute:prechauffer le four a350, etc.. J'ai 111,
fa recette avec un ton dlcfamatoire comme dans un opera
puisje l'ai enregistree sur bandepar dessus un ostinato
d'trufi battus. J'ai eerit un beau duo pour voix et flute
utilisant fa gammepar ton puis finalement, j'ai utilise
quelques citations de Simone de Beauvoir tirles du
"Deuxieme sexe"sur l'trufcomme symbole de fertilitl. Jy
suis allle de quelques lignes moqueuses sur les divas, fa
hierarchie, fa rigidite dans Ie mande conventionnel de fa
musique classique. Cest comme fa que tout a commence,
avec une idle originale, parce quej'avais besoin dun
enregistrement sur bande. J'ai chant! et voila, j'avais une
piecepour voix et bantle.
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The Arrt.biguous Relation

Fourteen Canadian Women in the Electroacoustic Studio
Part 2: Composers From Montreal and Waterloo

by Andra McC~c:y

'TIus is the second;instal.lffient of atka-part article :$Out
-several Canadian women composers ot electroacous~c
music, interviewed in 1993. The last issue of Contact!

. included my interviews with sevenoornposers from Toronto
and Vancouver, arid surrounding areas. Here, I will
continue with the accounts of my remaining consu1t~ts, in
Montreal: Claire Piche, Lude Jasmin, Pascale Trudel.
Monique Jean, Helen Hall and Kathy Kennedy; and in
Waterloo, Carol Ann Weaver.

Kathy Kennedy
Kathy Kennedy became interested in composition when she

:was a vocal performance student at Western University.

I looked around me and realized, in grad school all the
composers were males and all the performers were
females... It became morepossible, andfeasible as I
looked and lookedfor more repertoire andfound that
there was nothing that I really wanted to sing-not really
being able to identifY with Carmen or 10sca or Lucia,
these madpost-menopause characters. I started to feel like
there was nothing for me to sing. because there's nothing I
can singftom the heart... It was not artistically
gratifYing. That's how I got into composing.

'She recounted tome her experience of producing her first
tape piece:

I was baking a cake one day, and this was thefirst cake
that I had ever baked, and I thought "Oh, I should take
a picture. " Butthen I had no camera, so I taped it. And I
found myselfreading the recipe "Preheat oven to 350."
Reading out the recipe like an operatic cadenza, then over
the tape track, an ostinato ofeggr beating. Iwrote s01fje
really nicepassages for voice andfl'Ute on a whole tont
scale, then included quotes from Simone de Beauvoir, The
Second Sex, on the egg as afertilit) symbol andjust '
startedpokingjUn at divas and hierarchy, rigidity,. in the
conventional classical music world. That's where it
started, just by the originality ofth4t idea, the fact that I
needed a tape track. Istarted singing. voice and tape>
Voila,. a voice and tapepiece.

Kathy had been trained as a visual artist before doing
music, and saw e1,ectroacoustic music as a way of finding "a
spatial articulation for sound structlires". She has never
'taken a music composition course, 'but is able to use;the
composition skills she learned in art school. Kathy learned

i·
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Avant d'etudier la musique, Kathy etudiait en art visuel.
Elle voit d'ailleurs la composition electroacoustique comme
un moyen "d'articuler des structures sonores dans l'espace"
Elle n'a jamais suivi de cours de composition mais die se
sertdes outils de composition qu'on lui a enseigne
lorsqu'elle etudiait en art visuel. Elle a appris ase servir de
l'equipement eleetronique sur Ie tas et en creant son propre
"reseau d'aide telephonique". Elle se rappelle d'ailleurs que
la premiere fois qu'elle a emprunte un magnetophone
quatre pistes, elle a attendu des semaines avant d'oser
appeler Ie proprietaire de I'appareil pour savoir comment Ie
faire fonctionner. Quand finalement elle s'est resolue aIe
contacter, celui-ci lui a donne une aide si precieuse et tant
d'encouragement qu'elle n'a par la suite plus jamais hesite a
s'informer et a augmente ainsi Ie nombre de ses contacts
dans son reseau.

Kathy utilise un echantillonneur, des programmes de mise
en sequence Macintosh et une magnetophone acassette
quatre pistes. Elle utilise un transmetteur radio de un watt
qu'elle a construit pour ce qu'elle norome des
"choregraphies sonores" et "interventions musicales". Elle
dirige un ensemble vocal de trente voix de femmes. Le
chreur chante accompagne d'une bande sonore que les
chanteurs entendent grace aun leeteur de cassette portatif.
Al'occasion de la Journee internationale des femmes de
1993, Ie chreur s'est produit aHydro-Quebec et al'Hotel
de Ville. Elle decrit ce qui s'est passe al'Hotel de Ville:

Nous sommes montes au dewcieme Itage sans quepersonne
ne s'aperfoive de rien. Nous attirions l'attention des
passants dans Ia rue et des secrltaires qui revenaient de
leur pause-dljeuner. lis nousont regq.rde et ils ant vu des
femmes chanter, heureuses et insouciantes, et ils ont souri.
Les agents de seeurite n'avaientpas vu nos radios...
Quand ils les ont vues, cela voulait dire communication,
technologie, ilsontpanique! lis ont demande "qui est Ie
responsable? qui est Ie responsable?" et bien sur, ils se sont
diriges vcrs Craig!Moije me suis dit "bon, les flics sont en
train de parler aCraig, tres bien, je vais le laisser rlgler
fa" etje suis sortie!

Kathy pense que la musique des femmes portentlamarque
des positions politiques des compositrices:

Nous les femmes, nous sommes dif.f!rentes, nous sommes
dif.f!rentes des hommes. C'est un peu rlducteur mais je
vewc dire par fa que beaucoup de femmes et beaucoup de
lesbiennes vivent des situations economiques particulieres.
En general, j'aipu constater que les femmes qui dtcident
de faire quelque chose comme Ia musiquepar exemple sont
bien plus radicales que les hommes. Cela ne m'interesse
pas, et je nepense pas que cela interesse qui que soit dans

30 Contact!

The Ambiguous Relation...

each piece of equipment by using it, and establishing a help
"hotline". She says that when she first borrowed a four
track and was having problems with it, she waited for
weeks because she was embarrassed to call the owner and
ask for help. But he was so helpful and encouraging that
,she expanded her range of contacts after ,this.

She uses a sampler, Macintosh sequencing progr~s, and
four-track cassette recorders. Kathy has also built a one
watt radio transmitter that she uses for pieces that she calls
"sonic choreographies," and "musical interventions." She
leads a thirty voice women's choir, transmitting a sound
track that the singers receive on boom boxes and that
accompanies their singing. On International Women's Day,
1993, the choir went to Hydro Quebec, and Montreal City
Hall. She describes what happened at City Hall:

~got all the way up to the secondfloor before anybody
knew that anything was going on, and we got to feel
reactions ofpeople on the street looking at us, and
secretaries coming back.from their lunch break. They'd
look at us, and see women, happy, carefree, singing, and
you'd see this big smile.from them. The security guards at
first did not notice our radios... Then when they sawall
the radios, and saw communication and technology, they
jeaked out. They panicked: ''Who's in charge here, who's
in charge here?". .. they walked right up to Craig of
course: "Hey!" and 1 thought well the cops are talking to
Craig, ,I'lljust let him handle it, and I walked out.

Kathy Kennedy believes women's music is affected by their
political position:

~ as women are diffirent, we're different.from men.
That's so simplistic, but what I mean is that a lot of
women, a lot oflesbians are economically in a different
bracket. In general it's been my experience that the
women who go into something like music are more
radical than men, and so to be stuck in a situation where
it's just the same old ballgame but with afew different
tools is certainIJ ofno interest, to me or anybody like
minded. When 1say we're different, I was thinking about
the role that I have in this community... 1m diffirent
jom men in how 1 interact with business, with
professionalism. 1 take~ things to heart, I care about the
heart ofthings.

Kathy Kennedy has recently founded a studio space for
women in Montreal, called "XX," an an amorphous
structure that is as much an artist-run audio centre
(commissioning and producing new works) as a resource
centre, providing internet access and digital media tools.
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Itz m!me situation d'utiliser des nouveaux outilr pour
refaire ce qui a deja Ittfait. Lorsqueje dis que nous
sommes diffirentes, je pensepar exemple au role queje
joue dam mon milieu... Ie suis diffirente des hommes
dam Itz fafon que j'ai de glrer mes affaires ou d'etre
professionnelle. Ie prends les choses aClEUr, je m'intlresse
au ClEUr des choses.

Recemment, Kathy Kennedy a ouvert un espace de travail
pour les femmes aMontreal, Ie studio "XX" qui fonctionne
sans structure organisationnelle precise et qui est autant un
studio gere par Ies artistes (pour les commandes et les
realisations d'ceuvres nouvelles) qu'un centre de ressources,
IIJ,ettant ala disposition l'Internet ainsi que certains outils
de communication numeriques.

Helen Hall
C'est en 1983 qu'Helen Hall commence acomposer de la
musique electroacoustique al'universite de la Colombie
Britannique. Elle apprend ase servir de l'ordinateur
Fairlight, Ie plus souvent toute seule, avec parfois I'aide
d'etudiants de second cycle. Durant ('etc 1984, clle s'inscrit
aun cours d'ete al'universite Simon Fraser donne par Ie
compositeur italien Walter Branchi et s'initie au systeme
informatique PODX qu'elle trouve plus sophistique et plus
convivial que Ie Fairlight.

Ie le trouvais beaucoup plus agreable autiliser en raison,
je crois, du fait quzl est confU avec des structures en
arbre. .. Cest quelque chose qui est commun ala theorie
des systhnes qui vous permet de comprendre diffirentes
fafom d'organiser l1nformation ... Cest un sysfeme que je
comprends beaucoup plus facikment.

Le travail de Walter Branchi se reposait sur des systemes
d'accords et des rapports de frequences (verifier). Helen se
rappelle que ce cours lui "a ouvert tout un nouveau monde
sonore". "Je cherchais acreer de nouvelles harmonies avec
des rapports de frequences. Je voulais savoir comment ces
frequences, comment differentes combinaisons de
freCJ.uences sonneraient ensemble". Helen trouve toutefois
des limites acette approche tout comme elle en avait trouve
au Fairlight:

En meme temps, j'etais vraiment intbessle par les sons
acoustiques. Ie voultzis voir ce qu'on pouvait faire avec les
ordinateurs carje pensais quzly avait fa un potentiel de
traitement du son meme qui n'ltaitpas possible avec les
instruments de musique traditionnelr qui ont certaines
limites. La technologie vous o./fre un tout autre monde
sonore. Lorsquej'experimentais avec le Fairlight, je
finissais toujours par trouver que les som n'tftaientpas tres
intlressants et ce que je recherchais et ce qui me motivait
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Helen Hall
Helen Hall began doing eleetroacoustic music at the
University of British Columbia in 1983, where she started
to explore the Fairlight computer there, mostly on her own,
with some assistance from graduate students. In the
summer of 1984, she took a summer course at Simon
Fraser University, taught by Italian composer Walter
Branchi, using the PODX computer system. Helen, found
this system both more sophisticated and more user-friendly
than the Fairlight.

I found it much much more user-friendly, and I think it's
because it's based on tree structures.•. It's something that's
common to systems theory, whereyou understand different
ways oforganizing information... I just found it
intuitively much easier to understand the system.

Walter Branchi's work is based on tuning systems and
frequency ratios, and Helen says that this course "opened
up that whole sound world" for her. "I was interested in
creating harmonies with frequency ratios, and what they
sounded like together, different combinations of ratios". At
the same time, Helen found some limitations with this
approach, as she had with the Fairlight:

But at the same time I was really interested in acoustic
sounds. I wanted to explore computers because I thought
there was a lot ofpotentialfor working within sound in a
way that wasn'tpossible with the limitations ofthe
instruments that are available. There's a whole other
sound world that'spossible with technology. When I was
experimenting with the Fazrlight computer the thing that
kept coming back to me was that the sounds weren't very
interesting, and what had to engage me was the actual
quality ofthe sound, which was never very satisfying to
me. When working with theftequency ratios and tuning
systems, we were working with sine tones because we
didn't want anything that had harmonics. So it was
interesting to hear all the ftequency reltztiomhips and the
tuning systems, but the quality ofsound was really
lacking. It wasn't something that I'd want to explore in ..
terms ofmusic... It's too static. It's just a steady state
sound that doem't modulate, so I fOund that quite
limiting.

At the end of the summer, Helen moved to Montreal, and
began studying at McGill University. She says that she
found both UBC and McGill to be difficult environments,
and attributes her ability to stay to determination:

I had by then had a certain determination, but I always
think ifI didn't have that, I would be out ofthere so
fast-many women would, an.'1 I wouldn't blame them.
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en fait, c'!tait darriVQ' aune certaine qualite sonore,
alors, ce n'!taitjamais vraiment satisfaisant. Quandje me
suis mise atravailler avec les rapports de ftequences et les
systemes d'accords, nous utilisions alors des tons
sinusoidaux car nous ne voulions aucun son qui ait des
harmoniques. Chait donc tres intbessant d'entendre ces
rapports de ftequences et des systemes d'accords mais c'etait
dune pietTe qualit! sonore. Ce n'ltait donc pas quelque
chose quej'ai voulu explorer en musique. .. C'est trop
statique. C'est un son egal, qui ne modulepas, alors, je
trouvais fa assez limite.

A la fin de rete 1984, Helen demenage aMontreal pour
poursuivre des etudes al'universite McGill. Ses impressions
de McGill tout comme de l'universite de Colombie
Britannique sont mitigees: elle en parle comme
d'environnements difficiles etpense que seule sa
determination lui a permis de rester:

Ma d!tennination al'epoque etait assez grande, maisj'ai
toujours pense que sije navaispas Ite dlterminee, j'aurais
quilt! cette !cole en moins de temps qu'il ne le faut pour le
dire. Je mis sure que c'est ce quepourraientfaire bien des
femmes et je nepourrais le leur reprocher. Pour rester, vous
devez avoir une grandeforce intbieure, ou quelque chose,
car ily a si peu de soutien!

Ce qui !tait vraiment importantpour mol, c'etait les
performances en dehors de luniversit!. .. Je trouvais tres
important de trouver un contexte social et l'universite
pour mol, je n'avaispas vraiment l'impression que c'etait
un contexte. En dehors de l'universite en revanche, je
pouvais toujours m'insber dans un contexte social et
trouver des amis.

Void comment elle decrit ce contexte exterieur necessaire a
son travaillorsqu'elle etudiait aUBC:

Javais ecrit unepiecepour contrebasson carj'apprecie
particulierernent les ftequences basses. Mon professeur de
composition ma dit de nejamais presenter cette lrUvre a
/'ecole parce que personne ne voudrait entendre unepiece
comme fa~ Mais je ne me suis pas decouragee etje lai
present!e dans un de mes concerts dans une galerie punk.
Laccueil du public et de fa radio communautaire a !te
tres bon... Lorsqu'est venu le temps de mon recital de fin
d'ltudes, je me suis dit, puisque je quitte l'universitl, je
vais mettre cettepiece au programme. Etje lai fait!

Le premier cours qu'elle suit aMcGill est en musique
concrete et presente les diverses techniques d'utilisation de la
bande. eela lui permet detravailler sur Ie timbre:
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You have to have such a sense ofinner strength, or
something, because there's so little support.

When I hadperformances outside the university, that ;
:. r¢'ally meant something to me.. : It was always important, j

lfelt, to have some sort ofsocial context and I didn't feel
that the university really was a context. I always had a
social context andftiends outside ofthe university. ,

For instance, she describes how this outside context
supported her work while she was at UBC:

I wrote a piece for solo contrabassoon, because I really like
low ftequencies, and my composition teacher toU me not
to ever have itperformed in the school because he said
"No-one wants to hear a piece like that, "so I just crossed
the line, and I programmed itfor a concert I had in a
punk gallery. It went OVQ' really well with the audience,
and with the community radio... Then when I had my
graduation recital I thought well, 1m leaving the
university, so 1m going to program it, and I did.

The first course she took at McGill was in techniques of
musique concrete, classical tape techniques. This allowed her
to experiment with timbre:

My first experience with working with analog
technology... I recorded sounds ofdifferentpercussion
instruments and manipulated the sounds, multi.:tracked
it and created different textures andpossibilities with tape
speed variation and with other techniques. " I had '
recorded the sounds ofantique cymbals. I cut the attack
part offthe sound, leaving only the decay, or the
resonance. I've always been interested in multiplying the
possibilities ofa particular sound, multiplying it with
itself

Then she began to use the Synclavier, but again she found
it limiting, because of the poor sound quality:

It's all based on FM synthesis, like the [Yamaha] DX7,
but I found the sounds not that interesting. There was
always something that bothered me about the quality of
the sounds, and I can'tput my finger on it. It's the same
with the DX7... I always wanted to have the very rich
quality ofacoustic sound, but with theprecision of
computers, that was my ideal.

Helen was also studying physics and acoustics at McGill,
and applied this knowledge in her acoustic compositions,
since she found electronic technology too limited. Then she
started experimenting with multi-tracking acoustic sound
on tape to accompany live performance. She created a piece
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Chait fa premiere flis que je travaillais avec de
lanalogue... fai enregistr! des sons de diffrrentes
percussions puisjai manipult ces sons, utilise Ie multipiste
et crt! di.fflrentes textures et di.fflrentes options grace awe
variations de vitesse de fa bande et dautres techniques ...
favais enregistr! de vieilles cymbales. fai coup! lattaque
du son et nai gard! que le son qui disparatt lentement
(decay) ou fa resonance. fai toujours It! intlress!e a
trouver toutes les possibilit!s dun son, a(d!}multiplier un
son.

Helen commence autiliser Ie Synclavier qu'elle trouve
limite en raison de la pietre qualite du son:

C'est bas! sur une synthese FM comme pour le DX7 [de
Yamaha] mais je ne trouvais pas que les sons soient
vraiment intlressants. 11y avait toujours quelque chose qui
me dlrangeait avec fa qualit! sonore maisje ne pourrais
dire quoi. C'est fa meme chose avec le DX7. .. Ce que je
voufais cetait avoir fa richesse du son acoustique mais
avec fa precision dun ordinateur. Chait fa mon ideal

AMcGill, Helene etudie egalement la physique et
l'acoustique. Trouvant la technologie electronique trop
limitee, elle se sert des connaissances acquises dans ces
domaines pour ces pieces acoustiques. Puis elle experimente
avec du materiel acoustique sur multipiste pour realiser des
bandes d'accompagnement de performances. Elle compose
une piece pour la chanteuse Joan La Barbara (Circuits)
qu'elle enregistre sur 24 pistes: "je voulais qu'elle soit
entouree par sa propre voix et creer un chceur apartir de sa
voix... ]'ai ecrit ~a comme une partition, j'ai enregistre
chaque piste individuellement puis j'ai fait Ie montage".

Plus recemment, Helen a trouve des synthetiseurs qui
avaient des sons interessants (par exemple, Ie SY77 de
Yamaha) et elle a done recommence atravailler avec ce type
de materiel. Elle travaille egalement avec un 10gicie1
interactif, n'aimant pas Ie fait que la musique sur bande soit
"gelee dans Ie temps". Les 10gicie1s interactifs offrent plus de
possibilites: "je peux fixer differents parametres etm'en
servir ou je peux decider de les changer selon les besoins de
la performance... Ainsi, la musique [electroacoustique] peut
progresser et changer tout comme les autres clements d'une
performance". Elle travaille apresent avec Soundtools,
SampleCell et MAX sur ordinateur Macintosh, des
programmes qu'elle a commence autiliser lorsqu'elle etait a
Banffen 1992, au "Banff Centre for the Arts". C'est
egalement aBanff qu'elle a rencontre un producteur belge
qui a aime son approche de la musique pour Ie theatre. Elle
realise actuellement une composition pour Ie theatre qui
comprend un systeme interactif.
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for vocalist Joan La Barbara, using 24 track tape (Circuits):
"I wanted to surround her with her own voice. And to
create a choir out of that one voice... I wrote it out like a
score, she recorded each track indiVidually, and then I
mixed it".

More recently, Helen has found some synthesizers that have
some interesting sounds, (for example, the Yamaha SY77),
so has started to work with them again. She has also begun
to work with interactive software, since she does not like
the fact that tape music is "frozen in time". But interactive
software is more flexible: "It's possible to set up many
different parameters, and have them ready to go, but
change them according to the needs of the performance.••.
So that [electroacoustic] music can also be an element that
grows and changes with the performance the way the other
elements do". She is now working with Soundtools,
SampleCell, and MAX, on the Macintosh computer. She
started to use these programs while at the Banff Centre for
the Arts in 1992. Also, while at Banff, she met a Belgian
producer who wa.~ interested in her ideas about music
theatre. So she is also working ona music theatre piece that
integrates an interactive system.

The project Fm working on in Belgium, called Body
Weather, is a multidisciplinarypiece for interactive sound
and visual imaging systems, string quartet, visual
environment and actors. With this project 1m interested
in exploring the integration ofcomputer-based music
with amplified, live acoustic instruments and combining
both these forms ofmusic with a sound system that
completely surrounds the audience. I would like to
develop compositional structures which are musically
coherent, flexible, and can respond to the energy ofthe
audience in live peiformance.

Claire Piche
Claire Piche began her studies in electroacoustic music at
Concordia University, where she took two courses. At ftrst
she found it unpleasant because of the isolated work in the
studio, and the equipment, which seemed alienating. But
after a summer off, and realizing how much she wanted to
work with sound, Claire returned to take another course,
and liked this more: "it became more and more
interesting... I learned to work with the computer and the
sampler, but again, there were lots of electrical connections,
and, worse than that, the professor was unilingual so
everything was in English.

Claire decided that electroacoustic composition suited her
lifestyle more than her previous work as a performer,
because she has a child, and wanted to work more regular
hours. So she registered for a bachelor's program in
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L~projet sur lequ~lj~ travaille en Belgique, "Body
weather~ est une trUwe multidisciplinairepour systbnes
sonores et visuels interaetifi, quatuor acordes,
environnement visuel et acteurs. Je cheri:he avec ce travail
aetudi~r l'integration de l'informatique musicale aune
interpretation en direct d'instruments acoustiques
amplifies etje combine ces deux formes musicales a
l'utilisation dun syst~de sonorisation qui entoure
completement le public. Jaimerais dlvelopper des
structures de composition qui soient interessantes du point
de vue musical, souples et qui puissent rlpondre al'lnergie
dun public lors d'une interpretation en direct.

Claire Piche
Claire Piche debute ses etudes en musique electroacoustique
en prenant deux cours al'universite Concordia. Au debut,
dIe trouve son travail un peu deplaisant en raison de
l'isolement dans Ie studio et de l'equipement done
l'utilisation lui semble qudque peu alienante. Mais apres
une pause estivale durant laquelle dIe se rend compte de
son d6ir de travailler avec Ie son, dIe s'inscrit finalement a
un autre cours et y trouve cette fois plus de satisfaction: "era
devenait de plus en plus interessant... J'ai appris a travailler
avec l'ordinateur et l'~chantillonneur,mais encore la, c'est
beaucoup de pitonnage. Pire que <;a. Ie prof etait unilingue
anglais alors tout se passait exclusivement en anglais" (*).

Elle trouve que la composition eleetroacoustique est une
discipline qui correspond mieux ason mode de vie que Ie
travail d'interprete. Ayant un enfant, elle prerere avoir des
heures de travail plus regulieres. Elle s'inscrit donc en
baccalaureat en composition electroacoustique al'Universite
de Montreal. Elle y etudie deux ans, ne prend que des cours
en eleetroacoustique dont certains avec Marcelle Deschenes.
Elle decide de faire une maitrise mais non pas en
composition electroacoustique mais dans un autre domaine
pour appliquer ce quelle a appris aune autre forme d'art.
Elle s'inscrit d'abord en education puis en communication
mais ni run ni l'al,ltre de ces domaines ne la satisfait
pleinement. Elle se toume finalement vers la musique pour
Ie theatre et s'inscrit en septembre 1993 dans un
programme qui propose une approche multidisciplinaire.
Lorsque je la rencontre, dIe est etudiante dans cc
programme:

c't:st fa, moi, rna splcialisation (tout faire). Jaime
composer de la musique instrumentale, de la musique
electroacoustique, creer des ambiances sonores. Jaime
concevoir et rlaliser que ce soitpour"le cinlma, le theatre,
la dame, peu importe, fa mepassionn~ (1) (*)

Sa composition la plus recente, Mutations, condidte en 8
pistes de musique diffusee par 8 haut-parleurs avec une "
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electroacoustic composition at the University of Montreal.
Here she studied for two years, taking only dectroacouscic
courses, some with Marcelle Deschenes. Claire then

" decided to do a Mas~er's degree, but wanted to get away
frOIn dectroacoust;iccomposition, to apply what she ha~

learned to another art. For a year, she studied education,
then communication studies, but neither suited her. Finally,
she turned to music theatre, beginning this progra,rn in
September 1993. This new music theatre program involves
much multi-disciplinary work. She was studying there
when I spoke with her:

This .is it, my specialization (to do ~erything). I like to
compose instrumental music, electroacoustic music,
soundtracks. I like to conceive and realize whether it is
fOr cinema, theatre, dance. It doesn't matter, it impassions
me.

Her most recent piece Mutations, uses eight tracks of music
to be broadcast on eight speakers, accompanied by slides.
She imagined each sound coming from a different direction
in space, and planned the piece accordingly. In previous
pieces, Clair has often used the human voice as a sound
source:

The voice is, ofall the instruments, the warmest. A
synthesized sound is synthesized (a robot voice, for
instance). It's manufactured. A vocal sound releases
emotions you don't find anywh~re else.

She also likes to use the voice, as well as other recorded
sounds, because they contribute to her compositional style
of making "histoires sonores," or sonic stories (histories):

You see, my pieces are narrative, I call them my sonic
stories (histories). I invent a story, write a synopsis, then I
research sounds and record those thatplease me. I spend a
lot oftime on research and montage. I prefer to have
concrete sounds to tell my stories. They ro~e people's
auditory memories. Then, from that, people can create
their own story (history) through the piece.

Claire thinks that the histoire sonore can be more effective
than film in encouraging people to create their own
histories, because film provides almost everything, whereas
sound leaves more to the imagination."

Although Claire herself uses mostly concrete sounds, she
can also see the advantages of electronic synthesizers for
education:

I believe that the synthesizerplays an important role in
education because it allows the child to have access to the

34 . Contact!



Le rapport ambigu...

projection de diapositives. HIe imagine chaque son venant
d'un point different de l'espace puis compose en fonction
de cela. Dans des compositions plus anciennes, Claire
utilise souvent la voix humaine comme source sonore:

La voix est Ie plus chalcureux de tous les instruments. Un
son de synthese est un son de synthese (14 voix robotique
par exemple). II est manufacture. De 14 voix humaine se
dlgagent des !motions qui ne se retrouventpas ailleurs (*).

Une autre des raisons pour laquelle elle aime utiliser la voix"
(ou des sons enregistres), c'est que son utilisation contriblie
acreer des compositions tres personnelles, ce qu'elle appelle
des "histoires sonores":

Tu vois, mes pieces sont du genre narratif, je les appelle
mes histoires sonores. Ie m'invente une histoire, en ecris Ie
synopsis, puis jepars a14 recherche de sons et enregistre
ceux qui mept.zisent. Ensuite, ily a bien sur un temps
d'exploration pour Ie montage. l-0ila, cest de ceffefafon
queje procede. Ie prtflre de beaucoup trat/ailler avec les
sons concrets pour exprimer mes histoires. lis eveillent 14
mbnoire auditive des gens et de la, eh bien, les gens se
creent leur propre histoire, tout en !coutant 14 mienne
selon lcur vecu auditif(*).

Une "histoire sonore" selon Claire incite plus les gens a
creer leur propre histoire qu'un film par exemple.Le film
fournit presque tout alors que Ie son laisse plus de place a
l'imagination.

Si elle utilise essentiellement des sons concrets, eIle voit tout
de meme un avantage a utiliser de l'equipement
electronique:

Ie crois que Ie synthetiseurjoue un role tres important en
education parce qu'ilpermet alenfant d'avoir acces aux
parametres qui composent Ie son. Entre autres, elle ou il
peut modifier 14 frequence d'oscilt.ztion du son, son
enveloppe, son amplitude, etc.. De plus, Ie synthetiseur lui
permet dentendre Ie resultat de ses experiences sonores sur
Ie champ! Les avantages qu'offient Ie synthetiscur
augmentent l'acuite auditive de lenfant, son oreille se
dlveloppe et il nentendplus de 14 memeJacon. Quandje
pense que bien des musiciens ne savent pas encore fa! Ie
trouve fa dommage (*).

SeIon Claire Piche, les hommes et les femmes pensent,
vivent, expriment leurs emotions differemment et, meme si
dIe ne saurait dire comment, ces differentes experiences se
refll:tent dans la musique. Elle croit egalement que chacun a
une fa'1on particuliere d'ecouter qui depend de la maniere
dont les sons vont reveiller leur memoire. Par exemple, avec
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parameters that make the sound. Among other things,
she/he can modifj the frequency ofthe sound, the
envelope, the amplitude, etc. Also, the synthesizer gives
her/him the opportunity to hear the results ofher/his
experiments on the run, so to speak! The advantages
offered by the synthesizer augment the auditory acuity of
the child, develops her/his ear, and she/he will never hear
anything the same way again. When I think that many
musicians don't know these things! I find that
unfortunate.

Claire" Piche believes that women and men have different
ways of thinking, of living, of expressing their emotions,
and that these different experiences will show in their
music, although she could not say exactly in what way. She
also believes that everyone's way of listening is different,
depending on how sound awakens their memories. For

instance, in her piece Qui suis je?, 1 she asks this question,
"Who am I?" of each of her listeners. Although she had a
particular scenario in mind, of a medieval prisoner awairing
execution, she realizes that each person constructs his or her
own"story on hearing this piece, and there is not only one
story for women and one for men. Some have heard a thief
in the night, some Marc Lepine, some children have heard
the memories of nightmares: "I play in people's memories,
then they can recreate their stories by themselves".

Lucie Jasmin
Lucie Jasmin began her studies in eleetroacoustic music at
the Universite de Montreal, in 1990. Prior to this, she had
done a degree in classical piano at the Montreal
Conservatory, and a Master's in musicology at the
Universite de Montreal. In her electroacoustic studio class,
which she took with Marcelle Deschenes, there were two
women in the class (Monique Jean was the other), with
fourteen men. She says that she believes the principal
difficulty for women is that they are less comfortable with
machines, that machines feel dangerous to women:

were not encouraged to do those kinds ofthings. So when
we get into a studio where it is tru(y a man's world, then..
we must get past that fear inside. we t.zck confidence. But
I think that it happens in any area where there aren't
many women. we have a bit ofan impostor complex.

When I asked Lucie why she thought there are more
women composers of dectroacoustic music in Quebec than
in Ontario, she said that it could be because of the
associations between Quebec and France, which developed
the tradition of musique concrete:

I think that perhaps there is an attraction for women in
just going and lookingfor natural sounds... It's less
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sa piece Qui suisjc?l, elle pose une question achacun de ses
auditeurs et bien quelle ait eu un scenario en tete pour
cetre composition (un prisonnier du Moyen-Age atrendant
son execution) elle s'est rendue compte que chaque audireur
entendait une histoire differente et qu'il n'y avait,pas
seulement une histoire pour les femmes et une pour les
hommes. Certains avaient enrendu un voleur dans la nuit,
d'autres pensaient a Marc Upine, pour certains enfants il
s'agissait de souvenirs de cauchemars :"Je joue dans les
memoires des gens, puis ils se recreent eux-memes leur
histoire".

Lucie Jasmin
Lucie Jasmin debute ses etudes en musique
electroacoustique en 1990 a l'Universite de Montreal alors
qu'elle a deja obtenu un diplome en piano classique du
Conservatoire de Montreal et une maltrise en musicologie
de l'Universire de Montreal. Dans sa classe
d'electroacoustique (qu'enseigne Marcelle Deschenes), il y a
deux femmes (I'autre etudiante est Monique Jean) et
quatorze hommes. Elle trouve que la principale difficulte a
laquelle doivent faire face les femmes cst I'utilisation de
machines avec lesquelles elles se sentent peu aI'aise.
Comme si elles etaient intimidees par leur utilisation:

Nous n'ttions pas encouragees afaire ces choses-Ill. Alors,
quand on arrive dans un studio qui est vraiment un
monde d'hommes, on doit vaincre cette peur qui est en
nous. On manque de confiance. Mais jepense que cest la
meme chose dans tous les domaines OU il ny a pas
beaucoup de femmes. On a un peu Ie complexe de

l'imposteur (*).

Lorsque je demande a Lucie pourquoi d'apres die iI a plus
de femmes compositrices de musique electroacoustique au
Quebec qu'en Ontario, eUe repond que cela pourrait Crre
du aux diverses associations entre Ie Quebec et la France ou
s'est developpee une tradition de musique concrete:

Ie pense que les femmes sont peut-etre attirles par la
recherche de sons naturels... On utilise moins les machines

comme fa. .. Ce sont les gens qui rentrent dans l'univers
des machines. C'estplusintbessant que dutiliser
seulement des sons electroniques. Une machine toute seule,

fa ne me plattpas du tout. Ie trouve fa un peu ;roid, un
peu loin de moi (*)

Un des probleme qu'eUe voit avec les sons synthetises est
I'utilisation repetee des memes timbres: "ces sons
deviennent vire banals ou surutilises"(*). Lucie a recours a
l'ordinateur pour concevoir des partitions de pieces
instrumentales. Elle utilise les sons synthetises generalement
pour rester des idees musicales qui seront par la suite
interpretees par des musicieris.
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fabricated2 because in the end one brings the world into
the machine universe, instead ofbringing in simply
electronic sounds. .. A machine on its own doesn't please
me at all. I find it a bit cold, a bit distant.

The other proble~ that Lucie finds with synthesized'
sounds is that the same types of timbres seem to be used
over and over: "often they are sounds that quickly: become
banal or overworked". Lucie uses the computer to generate
scores for instrumental pieces, and uses synthesized sounds
mostly to try out sound ideas that wiUlater be performed
by instruments.

Because of the cost of the equipment she needs, Lucie
shared a studio for a while, with Monique Jean and Pascale
Trudel. This allowed all three to purchase more equipment
than they could alone. However, recently they have decided
to disband.

Lucie continues to work primarily with samplers, because
she then feels more in touch with the whole process, and is
able to produce more original sound:

You can obtain more original sounds because it's you who
searches for the sounds, you do the recording, so that
becomes a realpart ofthe picture, and then the machines
become truly original What I like is that access to a
whole universe ofsounds.

In September 1994, Lucie Jasmin sent me the following
letrer, which I quote at length because it seems to elaborate
on some of the themes she, and others, have earlier
mentioned:

I have an ambiguous relationship with new technology
because I believe that one quickly becomes a tributary in
a complicated system which can take too much space, too
much money, to the detriment ofwhat is most important.
It seems impossible to create without moving ten tons of
equipment, thirty people, and breaking the budget each
time.

Ifyou look at the history ofmusic you see, for example,
thatpiano and violin composition have known moments
oftechnical excess. I think ofthat acrobatic repertoire
which is dictated by the "gadget" aspect ofthe instrument.

I detest equally the pressure to be at the leading edge that
presupposes that every creative step uses technology. For
me, to outdo oneself[creatively] does not come ftom the
performance ofa powerftl and ultra-fast machine. I often
have had the impression that that aspect ofthe question
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Min de reduire Ie cout de l'equipement dont dIe a besoin,
Lucie partage pour un temps un studio avec Monique Jean
et Pascale Trudel. Elles peuvent ainsi se procurer de
l'equipement qu'elle n'auraient pu s'offrir seules.
Recemment, elles ont toutefois decide de metrre un terme a
leur association.

Lucie utilise essentiellement des echantillonneurs. Avec ce
type d'equipement, elle sent qu'elle peut contraler tout Ie
processus de creation et produire des sons plus originaux:

Tu peuxproduire des sons plus originaux parce quau
depart, cest toi qui va chercher tes sons, faire
l'enregistrement. C'est comme fa que les machines
deviennent vraiment originales. Ce que jaime, cest cette
possibilite dacces aun tout autre univers de som (*)

En septembre 1994, Lucie m'a envoye une lettre dont je
rapporte ici un long passage car on y retrouve de nombreux
themes qu'elle ou d'autres compositrices evoquent:

j'entretiem un rapport ambigu avec {Ia noullelle
technologie] car je crois que l'on devient rapidement
tributaire de tout un systeme compliqu! qui peut prendre
trop de place, trop dargent, au detriment de lessentieL
On ne semble plus etre en mesure de creer sam deplacer
dix tonnes dequipement, trente personnes et d!foncer le
budget achaque fois.

Si on regarde l'histoire de Ia musique on saperfoit, par
exemple, que lecriture pianistique ou violonistique a
connu des moments de surenchere de Ia technique. je peme
atout ce repertoire de pieces dacrobatie qui est dicte par
le cote "gadget" de l'imtrument.

je dtfteste egalement le "must" d'hre afa fine pointe que
presuppose toute demarche creative utilisant Ia
technologie. Pour moi, le depassement nest pas dans Ia
performance dune machine puissante et ultra-rapide.jai
souvent eu l'impression, cependant, que cet aspect de Ia
question prenait beaucoup d'importance, au point den
devenir un mobisme.

Pour rna part, jepr!ftre explorer plus en profimdeur un
imtrument. jaime integrer Ia nouvelle teclmologie avec
des imtrument acoustiques, avec Ia voix. Cest plus
chaleureux, plus pres de moi. Actuellement je travaille
presque exclusivement avec un S-1000 de Akai
(!chantillonneur) et une unite de reverberation
allemande. Cest ce que jai utilise cet ttepour Ia musique
du film produitpar [,Office National du Film "Ex
enfant" de jacques Drouin. jai cependant ecrit toute une

partie vocale pour les Petits chanteurs du Mont-RoyaL
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has been given too much importance, to the point of

becoming snobbery.

For my part, I would rather explore an imtrument in
some depth. I like to integrate new technology with
acoustic imtruments, with the voice. It is warmer, closer
to me. I work almost exclusively with a sampler and a
German reverb machine. This is what I used this summer
to compose the musicfor a film produced by jacques,
Drouin. At the same time, I wrote vocal music for the
Petits Chanteurs du Mont-Royal accompanied by double
bass, Armenian doudouk, and musical saw (which I

played myself).

Pascale Trudel
Pascale Trudel discovered electroacoustic music in her final
year of an undergraduate visual arts degree at Concordia
University. She took one electroacoustic course as an
option, with Kevin Austin and Jean-Francois Denis, and
decided to devote all of her time to electroacoustics. For the
next five years, she wa.~ given special permission to take just
electroacoustic courses, and to use the studio. Pascale says
that she decided not to do a whole music degree, because
she felt the training outside of electroacoustics would be
restrictive.

She says that there were usually two women in each class,
out of a total of fifteen students "but I was the only one
who stayed in music, 1was the most persistent". Pascale
says that this high drop-out rate means that a woman who
wishes to take up electroacoustic composition must be
prepared to be alone a great deal, because she will not
necessarily be included in social events, or have the
opportunity to work with others: ail faut s'habituer a etre
seul, puis a travailler vraiment seul, parce que si on a envie
de s'en travailler en equipe, tout ca. Quand on est une
femme c'est necessaire de vraiment avoir un esprit
d'independence, tr?:s, tres fort, je pense".

Her favourite piece of equipment now is the sampler: "I use
mostly a sampler, because 1always tape my own sounds, I
never use Pre-Sets". She also uses a variety of effects,
equalization, and MIDI sequencers. Because Pascale does
not have access to a portable DAT recorder, she uses sounds
that she can record in the studio: "metal noises, wood,
other materials. The voice too, but less". The music she
produces with these sounds is rough and powerful: listeners
are often surprised, thinking that it must have been
produced by a man. She likes to compose intuitively, rather
than following a pre-determined structure, and finds that
the sampler facilitates this approach: "dans Ie studio, je
travaille toujours presque live".
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accompagnee par des contrebasses, du doudouk annlnien
et de la scie musicale (en passant, cest moi qui en jouait!)
(*).

Pascale Trudel
Pascale Trudel decouvre la musique electroacoustique alors
qu'elle termine ses etudes de premier cycle en arts visuels a
I'universite Concordia. Dans sa derniere annee, die choisit
comrne cours optionnd un cours en electroacoustique
enseigne par Kevin Austin et Jean-Frano:;:ois Denis. Hie
decide alors de consacrer tout son temps a
l'eleetroacoustique et obtient la permission cinq annees
consecutives de suivre les cours etd'utiliser Ie studio
d'electroacoustique. Elle choisit de ne pas completer un
baccalaureat en musique pensant qu'une formation
musicale autre que l'electroacoustique serait trop restrictive.

Elle se rappelle que sur un total de quinze etudiants, il y,
avait generalement deux femmes par classe: "mais j'etais la
seule qui restait dans la musique, j'etais la plus
persistante"(*). Un grand nombre de femmes inscrites dans
Ie programme abandonnent et c'est pourquoi Pascale pense
que si une femme decide de se former en composition
electroacoustique, elle doh ctre prete atravaillcr Ie plus
souvertt seule. En effet, elle ne sera gencralcment pas
conviee aux activites de groupe ou aux travaux en cquipe:
ceil faut s'habituer actre seule puis atravailler vraiment seule
mcme si on a envie de travailler en equipe. Lorsqu'on est
une femme, je pense qu'il est necessaire d'avoir un esprit
d'independance, tres, tres fort"(*).

En ce qui concerne l'equipement, son outil prefere est
l'echantillonneur: "j'utilise surtout l'echantillonneur parce
que j'enregistre toujours mes sons amoi, je n'utilise jamais
de "pre-set"(*). Elle se sert egalement de differents effets,
d'egalisation et de sequenceurs MIDI. N'ayant pas de
magnetophone DAT asa disposition, elle n'utilise par
consequent que des sons qu'elle peut enregistrer en studio:
"des bruits de metal, de bois, des matieres. La voix aussi,
mais plus rarement"(*). De cette matiere premiere natt une
musique au caractere abrupt, et puissante. Les auditeurs
sont souvent surprisque cette musique ait pu ctre
composee par une femme. Son approche de la composition
est intuitive, il n'r a pas de structure predeteminee. C'est
d'ailleurs pourquoi elle prefere travailler avec un
echantillonneur. "Dans Ie studio, je travaillc presquc
toujours live"( *).

Pascale dit ne pas vouloir consacrer trop de temps a
l'apprentissage d'un nouvel equipement. Ce qui l'interesse,
c'est que <;a fonctionne et lui permette de faire ce qu'elle
veut et passer ainsi plus de temps acomposer: "tout ce que
je veux, c'est que <;a marche puis que <;a fasse ce que je veux
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Pascale does not want to spend a lot of time on learning
new equipment. She only cares that it works, and that it
does what she wants. Then she can spend more time on
composing: "All I want is for it to work, and for it to

accomplish what 1want to do. Then I can spend more time
• ,f; ... • ~ n.. ' .

on composltlon .

By working with dectroacoustic music through using a
sampler to record acoustic sounds, Pascale can think of her
work as she thought of hervisual work: in terms of colour,
and texture. This gives her the freedom she wants: "using
notes is still choosing, it's a restraint. I want to take
everything that is interesting".

Monique Jean
Monique Jean is an electroacoustic music composer
whose aesthetics stem from musique concrete and
acousmatic music. While pursuing her personal
experimentation, she has developed this aesthetic by
association with artists working in other disciplines to
map variou.~ types of performance venues, thus
increasing the accessibility of this music, which is
often confined to a highly specialized network for
knowedgeable music-lovers. (Artist's statement,
personal communication, July 1994)

Monique grew up in a small village in Quebec, then moved
to Montreal to become more involved in the arts. Her
brother is a choreographer, so she began to make tape
pieces to accompany modern dance. It was after this that
she attended the Universire de Montreal to study
electroacoustic music.

At university, she insisted on doing work with analog
equipment, even though everyone else was using
computers:

Working with analog tape was interesting because there
was a physical and intuitive side to manipulation. ..
MIDI doem't interest me at the moment because MIDI
says instrumental to me. I now work with MIDL but
only with a sampler, containing sounds I have sampled

. myself

By this process of sampling daily sounds, then processing
them, Monique says:

Thus mediated, they are emptied oftheir anecdotal
content and retainedfor their morphology, their texture,
their internal movement. This type ofwork could be
qualified as the poetry ofsounds, where the nearly
inaudible stirrings ofmatter are explored, as are their
fissures and excesses.
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faire. Comme c;:a., je peux passer plus de temps sur la
composition"(*).

Avec l'aide d'un echantillonneur pour enregistrer des sons
acoustiques, son approche de la musique elcctroacoustique
est proche d'une creation en art visuel: die fai t appel ades
couleurs et des textures. Avec ce type d'equipement, eUe
jouit ainsi d'une grande liberre: "utiliser les notes, c'est
choisir mais c'est quelque chose de restreint. Moi, je veux
prendre tout ce qui est interessant"(*).

Monique Jean
Monique Jean est une compositrice de musique
electroacoustique dont l'esthetique est inspirec de la
musique concrete et de la musique acousmatique. C..ctte
esthetique est Ie resultat d'experimentations personnelles
mais aussi de collaborations avec des artistes travaillant dans
d'autres disciplines. Avec ces derniers, elle a organise des
performances dans des lieux tres varies afin de permettre
une plus grande diffusion de ce genre musical qui est
souvent l'apanage de quelques amateurs eclaires.
(Commentaires de I'artiste, communication personnelle,
juillet 1994).

Monique est nee et a grandi dans un petit village du
Quebec. Elle s'est etablit aMontreal pour vivre dans un
centre artistique. Son Frere est choregraphc, ses premieres
compositions pour bande sont donc pour la danse
moderne. Avec ce bagage, elle decide de s'inscrire a
l'Universice de Montreal pour etudier la composition
electroaeoustique.

'A l'universite, tout Ie monde a recours aI'informatique
mais elle insiste pour utiliser de l'equipement analogique:

Travailler de fafon anillogique, c'ltait intlressant parce
qu'il avait tout Ie cotlphysique et intuitifde la
manipulation... Le MIDI ne m'intlressaitpas al'lpoque
parce que MIDI voulait dire pour moi instrumental

.Maintenant je travaille avec le systeme MIDI mais
uniquement avec un Ichantillonneur qui contient des sons
que j'ai Ichantillonnls. (*)

Son travail consiste aechantillonner des sons familiers puis
proceder aun traitement:

En les traitant ainsi, on les vide de leur contenu
anecdotiquepour ne garder que leur morphologie, leur
texture et leur mouvement interne. On pourrait appeler fa
de la polsie des sons, une polsie quifait place ii l'agitation
presque inaudible de la matiere, ases fissures et ases exeCs.

Elle remarque que, contrairement aelle, les autres etudiants
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Also, at university, she found that some of the other
students were eager to work on the most up-to-date
equipment, as each instrument arrived. This did not
interest her as much, because she was not as impressed with
technique for technique's sake:

But I don't know whether it was because I was older, or
because I was a woman. In any case, technique has
always been for me a too/, and nothing else. Show me
first what the instrument will do, then I will see ifit
interests me.

All through her degree, and afterwards, she continued to
produce music primarily for dance:

One ofthe premises ofMonique Jean's work with sound
in relation to choreography is the removal ofrhythm in
the interest ofmovement. The music then does not impart
a specific rhythmicity to the choreography, but rather
participates in how the dance breathes. Removing rhythm
creates a risk far the dancers, who are no longer taken in
charge by a given rhythmicpattern but instead mustfind,
inside themselves, the breathinggenerating the movement.

This music builds sound spaces which surround listeners,
propelling them into their memories, allowing them to
discover dreamed spaces/ catastrophe spaces/uncertain
spaces. Sounds evoking natural or urban elements play
into these composed spaces in a simulacrum which
"motions not toward imitation but toward initiation, by
virtue ofits inauguralpower: something else must begin
from here. " (L'£space du Son 2, Louet, LIEN, 1991)

Monique says: [1 am] doing a music that can be qualified as
womanly because [1] speak of silence, of subtlety, and..•
something of the Japanese Noh. A man would talk about
the same things and he would be qualified as talking about
universal themes (personal communication, July, 1994).
"Moi je fais de la musique de femme, et lui il parle de
l'universel. Why is that?"

Monique Jean says that the most difficult aspect of
electroacoustic work for women is to find a way to be
creative with their own aesthetics, because our heads are •
filled with masculine approaches to music. She says that it
would make sense for musical forms produced by women
to be different: "puisqu'une femme est differente de
l'homme, il est normal que sa recherche formelle Ie soit
egalement". For instance, in the studio, she likes to work in
an intuitive way, and wonders whether this is more
common to women than to men:

I play, in an intuitive way, freely, and I record what I
play. Then I select what interests me. I don't know ifthis
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de l'universire sont toujours inreresses atravailler avec Ie
dernier cri de I'equipement electronique. Monique est peu
impressionnee par cette surenchere technologique:

Je ne sais pas si c,'itaitparce que j'it:ais plus agee ou si.
cetait parce quejetais unefemme. En tous cas, fa
technique a toujours ttepour moi un outil et rien d'autre.
Montrez-moi d'abord ce que l'instrument peut faire et je
verrai si cefa m'interesse. (*)

Durant et apres ses etudes, Monique continue de composer,
pour la danse essentiellement.:

Un des aspects du travail de creation de Monique Jean
pour fa danse est l'absence de rythme au benlfice du
mouvement. La musique n'apporte done pas une
rythmique afa chorlgraphie mais participeplutot a fa
respiration de fa danse. L'absence de rythme est risqule
pour les danseurs qui nepeuventplus sen remettre aune
pulsation donnie et doivent trouver al'intlrieur d'eux
memes fa respiration qui genere Ie mouvement.

La musique construit des espaces sonores qui entourent les
spectateurs et les retranchent dans leurs souvenirs leur
permettant ainsi de decouvrir des espaces pour le reve, des
espaces catastrophes et des espaces incertains. I.es sons
rappelant des Ilbnents naturels ou des environnements
urbains se t1tploient dans ces espaces composes dans un
simulacre qui 'entratne non pas vers l'imitation mais
plutot vers l'initiation en vertu de son pouvoir inauguraL·
quelque chose d'autre doit commencer ici~ (L'espace du
son, Louet, LIEN, 1991).

Monique dit de sa musique: "je fais de la musique que l'on
peut qualifier de musique de femme parce que je parle du
silence, de la subtilite... et de quelque chose qui tient du
Noh japonais. Un homme parlerait des memes choses et on
dirait qu'il parle de themes universels (communication
personnelle, juillet 1994). "Moi, je fais de la musique de
femme et lui, il parle de l'universel (*). Pourquoi?"

Selon Monique Jean, un des aspects les plus diffieiles de la
composition electroacoustique pour une femme est de
trouver sa propre esthetique de creation car les femmes ont
etc nourries par les approches musicales des hommes. Elle
pense qu'il est logique que les formes musicales creees par
les femmes soient differentes: "puisqu'une femme est
differente de l'homme, il est normal que sa recherche
formelle Ie soit egalement" (*). Par exemple, en studio, elle
aime travailler de falYon intuitive et se. demande si cctte
approche est plus feminine que masculine:

Je joue de fafon intuitive, librement, et jenregistre ce que
je joue. Apres je s!lectionne ce qui m'intlresse. Je ne sais
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is a common way to work, but I know that Lucie and
Pascale work this way.

She also says that electroacoustic music could be a powerful
way to bring women together in a political way, through
shared memories' and feelings: .

It's a new way ofthinking. And that can bring wo.men
together, just because its new and the firms are notfIXed
under the weight oftradition.

Carol Ann Weaver
Carol Ann Weaver first studied electroacoustic music with
John Eaton at Indiana University in the early 1970s. John
Eaton advocated live electroacoustic music, and as part of
his ensemble, Carol played t:!te mini-Moog. Carol
remembers one other woman in his classes, and about
thirty men. At the time, Carol felt that it was an advantage
to be a woman:

I thought it was an advantagefir the simple reason that
it was unique to be a woman writing music, at least in
Indiana... I hadn't grown up yet in terms ofknowledge
ofsexism. I would refuse to absorb any ofthat up to a
certain point. I think it was my defensive mechanism
its not going to be an issue in my life, 1m going
everywhere I want, no matter who I am. So I was
blissftlly naive right until I studiedfor my oralsfor the
doctorate, andfinished studying all the Wflgner operas I
was ever going to study, and Verdi operas too. After that
something mapped in me-something in me closed-and
I would never be able to sit down and spend time just on
male music ever again. Through that time I was
graciously given a blindness and a naivete that said
sexism wam't an issue in music. Otherwise I couldn't have
finished that degree because I was almost going to [drop
out}. I felt so out oftouch with where I was, and I hadn't
identified why at the time. Another woman encouraged
me to finish it and said "Youre going to be a lot worse off
as a woman ifyou don't have a degree~ Ifinished it also
because it was in composition-it was what I wanted to
do. But still, the idea ofhaving to be a master at the
musical canon which is 99.9% male music... They were
my survival techniques. Otherwise I'd be all shattered
and shell-shocked and drug-abused.

After graduating from Indiana, Carol taught at a
Mennonite college in Virginia, where she used the Putney
synthesizer. She also did some work using reel-to-reel tape,
including a piece called Beyond Soundless Stars: "I just wrote
piano and tape. It was a lot more of a musical exchange
[than the purely electronic pieces] so I tried to have the two
speak the same language". After teaching at a college which
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pas si cest unefafon habituelle de travailler mais je sais
que Pascale et Lucie Iefont. (*)

Monique dit enfm de la musique elecO"oacoustique qu'elle
peut, d'un point de vue politique, rapprocher les femmes
par Ie partage des souvenirs et des emotions:

Cest une nouvelle manure de penser. 9z peut rejoindre
les femmes justementparce que cest nouveau et que les
formes ne sontpaspdessous Ie poids de la tradition. (*).

Carol Ann Weaver
Carol Ann Weaver debute ses etudes en musique
electroacoustique avec John Eaton al'universire de l'Indiana
au debut des annees 70. John Eaton favorise
l'electroacoustique en direct et, dans son ensemble, Carol
joue du mini-Moog. Dans la classe de Carol, il y a une
autre femme seulement pour une trentaine d'hommes. A
l'epoque, dIe pense qu'etre une femme est un avantage:

Je pensais que c'ltait un avantagepour la simple raison
qu'etre une femme compositrice etait quelque chose
d'unique, du moins dans I1ndiana. .. Je navais aucune
idee de ce qu'ltait le sexisme a lepoque. Je crois que dans
une certaine mesure, je reftsais de le voir. Je pense que
c'etait un mecanisme de dlfense: Ie sexisme ne sera pas un
probleme dans ma vie, je fais ce que jai envie de faire,
commeje suis. Je nageais donc totalement dans la nai"vete
jusqua ce quejeprepare mes examens oraux pour mon
doctorat et ttudie tous les opbas de %gner et ceux de
Verdi aussi. Cest a ce moment que quelque chose sest
produit en moi, quelque chose en moi sest fermi et jai su
queplus jamais je nepourrais consacrer autant de temps a
ttudier de la musique ecrite par des hommes. Jusque la,
javais eu la chance d'&re naive et aveugle et croire qUII
ny avait pas de sexisme dans la musique. Sans cette
nai"vet!, je naurais paspu terminer mes etudes, je crois
quejaurais abandonne. Je me suis sentie tellement en
contradiction avec moi-meme etje narrivais pas vraiment
asavoirpourquoi. Une autre ttudiante ma aloTS
encourage aterminer mon doctorat et ma dit: 'en tant
que femme, cela te parattra bien pire si tu n'obtiens pas
ton diplOme': Jai decide de ne pas abandonner parce que
mon diplOrne etait en composition et c'ltait ce que je
voulais faire. Ceci dit, l'idee de devenir une experte dans
le canon qui est un genre musical a 99% masculin ne
m'enchantaitpas. .. Voila comment jai survecu.
Autrement, jaurais ete bouleversee et en hat de chod

Apres I'obtention de son diplome, Carol cnscigne dans un
college mennonite en Virginie. Elle y utilise un synthetiseur
Putneyet travaille un peu avec un magnetophone et
compose entre autres une piece intitulee Beyond Soundless
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was a branch of the University ofWmnipeg, Carol moved
to Ontario in 1981. At Wilfrid Laurier University, she
worked on the ARP 2600 synthesizer, at the same time
continuing her performance work with electronic
keyboards. Her 1984 piece, Afterday, combines tape with
voice (both sung and spoken), and electronic keyboards:

I took some poetry from David %ltner Toews, anc/
Judith Miller, who I've worked with various times now...
I was playing electronic keyboards by then [the Yamaha
CP 35 and DX7} and using all the weird sounds that
were possible, bending thepitch. [The tape had}
synthesized sounds from an ARP 2600, and then the
little group ofchildren that I had recordedfom
Botswana, playing at different times... It was very
touching to hear the little children's songs coming out of
the whirlwind ofall the other sounds that I had done
electronically. So it was a matter ofa live shaping ofthis
music rather than just having it in my suitcase in a tape.

Afterday was accompanied by slides. Carol has produced a
number of other multi-media pieces recently, including
Godbearing, in which electronic keyboards play with
mandolin, mando-cello, and an actor-dancer who interacts
with a large sculpture. Her most recent electroacoustic
composition is Birthstory, in which acoustic instruments
play with a tape of women's voices describing their birthing
experiences. Carol was unsure whether this would be called
electroacoustic music because the vocal sounds were
collaged but not manipulated:

I'd talked with [some} mothers and also a midwife, and
asked them about their own birth stories. I recorded
them, and then made an incredibly condensed collage of
quotes that I wanted to use, which we put together with
liveperformanc~with a piano, oboe, singer, and
percussion. So the tape was very much a part ofit, but it
wasn't manipulated, it was just live voices... I felt like
women's expressions and experiences just haven't been
recorded. So why not go to the very people who had
inspired me to either have a child to begin with or whose
stories inspired me.

Recently, Carol spent a sabbatical year in Africa, and since
she has returned, has done little electroacoustic music.
When I asked her what her favourite electroacoustic
instrument is, she replied:

Well actually I haven't really found ityet, in fact. .. 1m
not much into electroacoustic music nowfor billions of
reasons. I don't know, to me it's a wave, I go up and
down-in Afica everything happening out there was live
music, and acoustic. Obviously there is no such thing as
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Stars: " C'erait pour piano et bande. Il s'agissait plus d'un
echange musical [que d'une piece purement electronique].
Mon idee erait que les deux parlent Ie meme langage".
Apres avoir enseigne dans,un college dependant 4e
l'universite de Winnipeg, Carol s'installe finalcmenten
Ontario en 1981. 'A l'universiteWilfrid Pelletier, die
dispose d'un synthetiseur ARP 2600. Elle poursilit en
meme temps son travail avec des claviers electroniques. Sa
composition Afterday datant de 1984 est une ceuvre pour
bande, voix (parlee et chantee) et claviers eleetroniques:

]'ai utilisl IA polsie de David Waltner Toews et de Judith
Miller avec quij'ai collAbor!aplusieurs reprises... A
lepoque, je jouais des clAviers llectroniques [Ie CP 35 et
de le DX7 de Yamaha] en utilisant les sons les plus
ttranges, en variant IA hauteur des notes (pitch bending).
[Sur IA bande] ily avait des sons de ARP 2600 et un petit
groupe d'enfants jouant quej'avais enregistrls a
Botswana..• C'ltait tres touchant d'entendre les chants des
enfants dans Ie tourbillon des autres sons lleetroniques.
Cette piece avait done un cotl beaucoup plus vivant que si
elle avait Itlpour bande seulement.

eexecution de Afterday erait accompagnee de diapositives.
Plus recemment, Carol a produit plusieurs ceuvres
multimedias dont la piece intitulee Goldbearingqui reunit
des claviers electroniques, une mandoline, un mando
violoncelle, un aeteur-danseur et une sculpture de grande
taille. Sa composition eleetroacoustique la plus reccnte,
Birthstory, est une ceuvrc pour instruments ac04stiques et
une bande sur laquelle on entend des voix de femmes
decrivant leur experience de l'accouchement. Carol se
rappelle qu'elle n'erait pas certaine qu'on nommerait 'r:l de
l'eleetroacoustique car Iemateriel vocal de cette piece est
utilise comme un collage et n'a pas etc traite:

]'avais rencontrl des meres et une sage-femme et leur avais
demandl de meparler de leur explriences de
l'accouchement. ]'ai enregistrlleurs histoirespuisj'ai
realisl un collageparticulierement dense de citations. La
bande hait combinle awe instruments acoustiques- piano,
hautbois, percussion- et aun chanteurpour l'exlcution en
direct. Chait donc un lllment tres important, mais il ny
avait aucun traitement des voix...Les expbiences des
femmes et leurs fafOns de s'exprimer ne sontpas souvent
enregistrles. c'estpourquoij'ai voulu rencontrer celles qui
m'avait donnll'envie d'avoir un enfant ou dont l'histoire
m'avait inspirle.

Il y a peu, Carol a profite d'un conge sabbatique pour se
rendre en Afrique. Depuis son retour, die n'a compose que
tres peu d'electroacoustique. Je lui ai demande quel erait
son instrument eleetroacoustique prefere:
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avant-garde in Kenya. So 1 entered into a whole new
world. .. Coming back to the world ofartificial
manipulAtion and sound control that we takefor granted
out here has made me even more sure about wanting to
fttzd the heart and the soulojwhlJ:tever mu#clilo rather :
than the technique and the ~chine and thefi~ished-

. product sound.

What Carol likes about technology is its ability to "make its
own world". While Carol was visiting Quebec composer
Ginette Bertrand, she started to have problems with her
pregnancy, and had to lie still for days. As she listened to
the sounds of e1ectroacoustic music coming from the comer
of the room that housed Ginette Bertrands' home studio,
she thought about the advantages of this set-up for a
woman:

That just confirmed why 1 would, why she would, why
any ofus would want to work in a field where we don't
have to relAte to symphony conductors orplAyers, andjust
get into our womb and make our own music, literally
make our music, right on that tape recorder. 1 think it
appeals particulArly to women because the systems have
not always been particulArly ftiendly to us-or open.

In her posi tion as Associate Professor of Music at Conrad
Grebel College at the University ofWaterloo, Carol Ann
Weaver is committed to supporting and encouraging the
work of women as well as men composers. She continues to
combine teaching, performance, and composition: "being
conscious and aware and hurt and affected and sensitized
and made angry and made energized. I'm seeking after the
answers to the questions that at one time I never asked".

Individual and Shared Identities
These fourteen women talk about their lives and ways of
working in many different ways that make it difficult to

class them as one homogeneous group.3 In each case, the
composer's approach to her education, with its attendant
institutional politics, and to her career as acomposer, is
affected by a number of factors. Prior experience is one:
some carne to e1ectroacoustic music through another field,
and some began their university education as adults.
Financial need is another: most of these composers have to
work at another job as well, in order to pay for equipment,
not to mention the rent. Parental responsibility is yet
another: several of my consultants find that they cannot
afford the time and energy needed for full-time
composition while being full-time parents. Language of
instruction is also a factor, as well as age, and length of time
living in Canada.
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Eh bien, en fait, je ne lai pas encore trouve. .. ]e
m'interesse moins aujourd'hui a l'electroacoustique pour
toutes sortes de raisons. ]e ne sais pas, je crois que c'est un
cycle. En Afrique, toute la musique est en direct et
acoustique. Alors evidemment, on ne parle pas de musique
avant-garde au Kenya. ]e suis donc entree dans un tout
nouveau monde. .. Retrouver tout un monde de
manipulations artificielles et de controle du son qui nous
apparatt tout a fait normal ici a eu pour effit de raviver
mon desir de trouver le creur et tame de la musique que je
composeplutot que de chercher une techniqUe, une
machine ou un son qui est dtja un produit fini.

Ce que Carol aime et recherche dans la technologie, c'est
cette possibilite de creer "son propre monde". Durant un
sejour au Quebec OU elle rendait visite ala compositrice
Ginette Bertrand, Carol a des problemes avec sa grossesse et
doit rester couchee sans bouger pendant plusieurs jours.
S'echappant du studio dans la maison, elle entend de son lit
la musique electroacoustique de Ginette et rcAcchit sur les
avantages d'une telle installation pour une femme:

Cela ma confirmepourquo; moi, ou Ginette, ou toute
autre femme souhaitait travailler dans un milieu OU elle
na pas a are en contact avec des chefi d'orchestre ou des
interpretes et simplement "rentrer dans son uterus':
littlralement faire sa musique directement sur fa bande. ]e
crois qu'une des raisons pour faquelle les femmes sont
attirles par cette fafon de faire est le fait que les systemes
n'ont jamais ete tres accueillants ou ouverts aux femmes.

Carol occupe a present un poste de professeur associe de
musique au college Conrad Grebel de l'universite de
Waterloo. Elle met un point d'honneur a soutenir et
encourager Ie travail de femmes compositrices autant que
celui d'hommes compositeurs. Parallelement ases
occupations d'enseignante, elle continue de se produire en
spectacle et de composer.: "etre consciente, etre informee,
blessee, touchee, sensibilisee, en colere ou remplie d'energie.
J'essaie de repondre a toUtes ces questions qu'autrefois je ne·
m'etais meme pas pose".

Des identites uniques et partagees
Les quatorze femmes que j'ai interrogeesparlent de leur vie
et de leur methode de travail de maniere tres differente,
elles ne representent pas par consequent un groupe

homogene2 Pour chacune d'entre elles, la vision de leur
formation -et par extension de l'institution OU clles ont re<yu
cene formation- et de leur carriere de compositrice est
modulee par un certain nombre de facteurs. Leur
experience avant de s'interesser a l'electroacoustique est un
de ces facteurs: certaines ont en effet exphrc d'autres
disciplines avant d'ctudier l'electroacoustique, d'autres ont
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All of these factors lead my consultants to experience their
identities as women and as composers in different ways. A
few find that their gender is not a problem, that they are
not discriminated against. More find that they feel
alienated to some extent by the emphasis on masculinity in
the electroacoustic world, and have developed strategies to
live with this alienation. These strategies range from
denying their gender (becoming one of the boys), to
playing the exceptional woman, to separating work,from
the rest of their lives by exploring what it means to be a
woman away from the electroacoustic world.

The differences between my consultants make it difficult to
generalize about what they have told me regarding
instrument choices, compositional techniques, and the
music that they compose, However, some common themes
emerge, that are expressed in different ways.

In response to questions about what electroacoustic
equipment they prefer to use, a few (for instance, Ann
So~tham and Carol Ann Weaver) say that they have not yet
found an instrument that really suits them. Although
several composers mention the value of MIDI sequencers
and keyboards as educational tools (see, for instance, Claire
Piche), no-one expresses an interest in composing
exclusively with purely artificial (synthesized) sound
sources, although all had worked with synthesized sound to
some extent.Those composers who have used sampling
technology say that they like this equipment because it
combines the ability to work with acoustic and synthesized
sound sources with digital precision, and allows for a
greater variety and complexity of timbres (see, for instance,

Sarah Peebles, Lucie Jasmin, Monique Jean).4

Sampling technology also has political possibilities that
purely electronic sounds do not have. When a composer
records and transforms real-world sounds, as Hildegard
Westerkamp notes, he or she is making a political act.
When. Westerkamp makes a cricket voice more acoustically
present, or Carol Ann Weaver and Wende Bartley use the
taped voices of ordinary women in their music, they change
the political importance of these voices by putting them in
the forefront. Dan Lander writes about other political
possibilities in the use of the tape recorder:

{T]he tape recorder introduced the ability to gather
sounds from the din ofa media-saturated environment. ..

This abiLity prompted artists to compose works that were
critical ofthe new electronic landscape, turning it back
upon itself.. No Longer sequestered in the studio, artists
could interact with the world at large, enabling them to

represent the human voice in a cultural context, to
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debure leur formation dans Ie domaine alors qu'elles etaient
deja dans l'age adulte. La situation financiere est un autre
de ces faeteurs. La plupart de ces compositrices ont du
travaille en meme temps que leurs etudes pour payer leur
equipement et, bien entendu, leur loyer. On peut egalement,
citer la responsabilire parentale: plusieurs des compositrices
que fai rencontrees m'ont confiee de pas avoir pu trouver Ie
temps et 1'energie necessaire au travail de composition en
etant une mere a temps plein! Finalement, au nombre de
ces faeteurs, on peut ajouter la langue dans laquelle die ont
ete formees, rage et Ie nombre d'annees passees au Canada.

Tous ces faeteurs ont fa~nnes l'identite de ces femmes de
differentes manieres. Leur identite de femme et leur identite
de compositrice. Pour certaines, Ie fait d'etre une femme
n'est pas un probleme car dies n'ont pas vecu d'expcriences
discriminatoires. Mais nombreuses sont celles qui se sentent
confinees en raison 'de la place preponderante des hommes
dans Ie monde de l'eleetroacoustique et ont donc d(-vcloppe
des mecanismes de defense: ces mecanismes peuven taller de
la negation de leur identite de remme ("devenir comme un
homme") jusqu'a s'attribuer Ie role de femme infaillible ou
de separer son travail de creation de tout Ie reste en
cherchant son identite de femme en dehors du monde de
l'eleetroacoustique.

Ces differences font qu'il est difficile de gencraliser sur Ie
choix des instruments, les techniques de composition ou
encore la musique que ces femmes composent. loutefois,
on note certaines tendances qui ont ete exprimecs de
diverses fayons.

En ce qui concerne les preferences en matiere
d'equipement, seul un petit nombre de compositrices (Ann
Southam ou Carol Ann Weaver par exemple) dit ne pas
avoir encore trouve un instrument (une piece
d'equipement) qui les satisfasse. Si quelques unes
mentionnent la valeur pedagogique des sequenceurs et
claviers MIDI (Claire Piche par exemple), aucune ne
mo~tre d'inreret reel pour la composition utilisant
exclusivement des sources sonores artifidelles (synthctisees),
et ce meme si toutes ont a un moment ou un autre employe
ce type de source,sonore. En ce qui concerne I'emploi d'un
echantillonneur, toutes celles qui utilisent ce type
d'eql\ipement disent l'apprecier car il permet et de
combiner l'acoustique a des sources sonores synthetisCcs
avec une precision numerique, et d'avoir a sa disposition
des timbres plus riches et plus varies (voir par exemple

Sarah Peebles, Lucie Jasmin ou MoniAue Jean)}

rechantillonnage est vu comme une technique qui a des
implications politiques. En effet, lorsqu'une compositrice
eniegistre et transforme des sons preexistants, i1 s'agit
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deconstruct dominant languageforms, to make evident
the noise ofthe body, to utilize sound as a material in
ways that might better elucidate the multitude ofways in
which we communicate through theproduction and
reception ofsound, and, finally, to throw aw.aythe script.
(1994; 25)' '

The tape recorder or sampler allows composers to parody
cultural constructions with wit. The, power of humour is a
recurring theme throughout the interviews. Elma Miller
says that to survive, you have to have a sense of humour.
Ann Southam's description of a DX7 looking like a toaster
oven has engendered laughter every time I use that quote in
conference presentations (as well as in a tape piece). Susan
Frykberg's transformation of a 1V commercial, and Kathy
Kennedy's descriptions of taping the baking of a cake
parody the gendering of women: "There is a subversive
laughter in the pastiche-cffect of parodic practices in which
the origifial, the authentic, and the real are themselves

constituted as effects" (Butler 1990: 146).5

Many of my consultants prefer to work with compositional
approaches that could be described as improvisational
(Sarah Peebles), interactive (Hildegard Westerkamp) or
non-linear (Helen Hall). Monique Jean (see Chapter 4)
describes an improvisational approach as pleasurable as well
as conceptual, indicating an integration of approaches
rather than a rejection of conceptual thinking. This suggests
that her aim may be to achieve balance in a technological
environment which seems excessively structured. Hildegard
Westerkamp notes that working with acoustic sound can
help achieve balance through field recording, taking the
composer outside, into a different environment from the
studio. Similar comments were also made by Sarah Peebles
and Gayle Young.

None of my consultants wishes to defme an essential
difference in sound between electroacoustic music
composedby men and music by women, whether marked
by dynamics, form, or any other musical element. However,
several say that these differences might exist, because
women's experiences and socialization are different from
those of men. Both Pascale Trudel and Gayle Young
comment on how women's music is sometimes expected to
be gentler and softer, yet this was not a generalization that
held true in their own muslc, or others'.

Another commonality is a focus on memory, and the power
of electroacoustic work to tell women's stories, and to evoke
new stories. Several composers discuss their use of women's
voices, telling storie.~, in their work (see, for instance, Carol
Ann Weaver, Wende Bartley). Others talk of the power of
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comme Ie note Hildegard Westerkamp, d'un acte politique.
Lorsque Hildegard utilise Ie chant d'un grillon ou Carol
Ann Weaver et Wende Bartley enregistrent des voix de
femmes et les utilisent telles queUes, dies ajoutcnt une
valeur politique ases voix en les rendant prcponderantes
dans leur musique. Voici ce que dit Dan Lander des

.implications politiques liees al'enregistrement:

Enregistrer sur bande donne fa possibilite de capturer les
sons dans le vacanne d'un environnement saturepar les
medias... Cette nouvellepossibilite a incite les artistes a
composer des lEUvres quiportent un regard critique sur Ie
nouveau paysage electronique (et qui est fa r!flexion mbne
de cet environnement?)... Fini les longues heures passees
dans le studio, les artistes peuvent maintenant interagir
avec le reste du monde et offrir une representation de fa
voix humaine dans un contexte culturel afin de
dlconstruir les/onnes d'expression dominantes, afin de
rendre evident Ie bruit du corps, afin d'utiliser Ie son
comme un materiel qui, de diverses[atons nouspermet de
mieux comprendre nos multiples modes de communication
grace afa production et fa reception du son, et finalement,
afin de jeter tous les modes d'ernploi. (1994: 25)

Enregistrer sur bande ou echantillonner permetaux
compositrices de creer une savante parodic dc /lOS systemes
culturels. Le pouvoir de l'humour en un theme qui a tres
souvent ete aborde dans les interviews. Citons Elma Miller
qui qit que pour survivre, vous devez avoir Ie sens de
I'humour. Ou encore Ann Southam qui compare Ie DX7 de
Yahama aun four grille-pain (ce qui declenche Ie rire des
auditeurs chaque fois que je la cite dans un texte de
conference ou meme dans une de mes pieces pour bande).
Sans oublier la transformation de Susan Frykberg d'une
publicite pour la television ou Kathy Kennedy declamant
un recette de patisserie. Autant de parodies des roles que
ron attribue aux femmes (?): "il y a quelque chose de
subversif dans l'effet pastiche des pratiques parodiques dans
lesquelles l'original, l'authentique et Ie reel sont con~us eux~

memes comme des effets" (Butler 1990: 146).4

Plusieurs compositrices consultees disent preferer une
approche que ron pourrait qualifier d'improvisationnelle
dans Ie cas de Sarah Peebles, d'interactive pour Hildegard
Westerkamp ou de non lineaire pour Helen Hall. Monique
Jean decrit l'approche irnprovisationnelle comme un plaisir
autant qu'un concept et une pratique qui integrc plusieurs
approches plutot que de rejeter une pensce collccptudle.
Ses commentaires semblent indiquer que son objectif en
fait est de trouver un certain equilibre dans un
environnement technologique structure al'excCs. Hildegard
Westerkamp remarque que travailler avec des sons
acoustiques permet de trouver un equilibre.
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electroacoustic work to evoke listeners' auditory memories
(Claire Piche, Monique Jean).

Other composers discuss their relationships with their
audience in terms of creating another world for the listener
(Hildegard Westerkamp), sometimes through sound, and at

other times through the integration ofsound with drama,
film, or dance (Sarah Peebles, Monique Jean). This idea of
creating worlds was also discussed as a way of talking about
the act of composition (Susan Frykberg). Several of these
composers talk of the studio as a womb or niche (Carol
Ann Weaver, Hildegard Westerkamp), where voices of
authority can be less imposing. Many of my consultants use
that niche to create music that expresses experiences of
women, like birthing experiences or the struggle to find
voice, .that have rarely been made public before.

I find the music and the stories of these composers to be
inspiring. Others do, too. Every time I give a presentation
on this study, at least one woman comes forward afterward
and confesses that she had almost given up on studio work,

.but that hearing these stories has given her the courage and
motivation to continue.

- Andra McCartney, <andra@yorku.ca> is a PhD student
in Music at York University, Ontario.

Notes

1This piece won the audio category prize in the
competition "Concours international electro/video clip
ACREQATARII991."

2 or plotted, schemed (Author's translation)

3 I discuss here only the factors that these composers
mentioned to me as important to their work. Identity is a
complex concept that brings together a constellation of
possible identities within each individual (see, for instance,
Diamond 1994: Bf£). Also, some aspects of identity are
rarely discussed publicly. For instance, although one ofmy
consultan ts had mentioned the effects of her sexuality on
the way she was treated, she later asked me to delete this
part of the interview.

4 See also Bergman and Hom: "Even though [Laurie]
Anderson's Synclavier can concoct anything, she rarely uses
its synthesized sounds. Instead, she prefers to "sample," or
digitally record, real sounds-mostly words-through the
machine, alter them, and play them back" (1985: 57).

5 See also Cixous, 1981: 55.
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Cenregistrement exrerieur entratne en effet l'artiste a
l'exterieur du studio et Ie confronte aun environnement
different. J'ai recueilli des commentaires similaires de Sarah
Peebles et de Gayle Young.

Aucune des compositrices que fai rencontrees n'a defini de
difference de son (qui serait indiquee par des dynamiques "
ou des formes ou des elements musicaux differents) entre la
musique electroacoustique composee par les hommes et
celle composee par les femmes. Toutefois, certaines disent
que ces differences existent probablement car les experiences
et la socialisation des femmes sont differentes de celles des
hommes. Pascale Trudel et Gayle Young mentionnent par
exemple que l'on s'attend ace que la musique des femmes
soit plus delicate et plus douce alors que ce n'est pas un
generalisation necessairement applicable aleur musique ou
acelle d'autres compositrices.

Au chapitre des points communs entre ces femmes, on
trouve un inreret marque pour Ie souvenir et la possibilite
avec l'eleetroacoustique de raconter des histoires de femmes
et des histoires nouvelles. Plusieurs (Carol Ann Weaver et
Wende Bardey entre autres) ont commente l'emploi de voix
de femmes racontant des histoires. Pour d'autres (Claire
Piche, Monique Jean), l'electroacoustique peut stimuler la
memoire auditive des auditeurs.

A ere mentionnee egalement, la relation toute particuliere
avec l'auditoire qui permet de creer un tout nouveau
monde pour l'auditeur (Hildegard Westerkamp), grace au
son ou parfois al'inregration du son au drame, au film ou a
la danse (Sarah Peebles, Monique Jean). Cette idee de creer
de nouveaux mondesest egalement citee pour decrire l'acte
meme de composition (Susan Frykberg). Le studio est
parfois identifie aun uterus ou une niche (Carol Ann
Weaver, Hildegard Westerkamp) OU la voix de l'autorite est
moins imposante. Beaucoup de ces femmes utilisent cette
niche pour creer une musique qui exprime leur experiences
de femmes dont on fait rarement etat publiquement, telles
l'accouchement ou la quete d'identite.

La musique et les experiences des ces compositrices ont ete
pour moi des sources d'inspiration. Et elles Ie sont pour
d'autres aussi. Chaquefois que je donne une conference sur
cette etude il y a toujours au moins une femme qui vient
me trouver ala fin de la presentation et qui m'avoue qu'elle
etait sur Ie point d'abandonner son travail en studio mais
que l'histoire de ces femmes lui a permis de retrouver sa
motivation et donne Ie courage de continuer.

- Andra McCartney, <andra@yorku.ca> est une eleve du
doctorat en musique al'universite York, en Ontario.
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Notes
(*) Note de la traduetrice: en fran~s dans Ie texte

1 Cette piece a remporte Ie prix de la categorie sonore du
"Concours international electro/video clip ACREQATARI
1991"

2 ]e fais reference ici aux facteurs que les compositrices
elles-memes ont mentionnes comme etant des elements
importants dans leur travail de creation. I;identice est un
concept complexe qui implique l'existence de differentes
identites pour chaque individu (voir par exemple Diamond
1934: 13ff). Certains aspects d'une identite sont rarement
discuces en public. Une des femmes prenant part acetre
etude m'a par exemple parle des consequences de sa
sexualite sur la maniere dont elle etait traitee mais m'a
demande plus tard de supprimer cette partie de l'interview.

3 Voir egalement Bergman et Hom: "Meme si avec son
Synclavier [Laurie] Anderson peut concocter toutes sortes
de sons, elle n'utilise que tres rarement les sons synthetises
et prefere "echantillonner" ou enregistrer numeriquement
des sons reels-Ie plus souvent des voix- puis les traiter,
transformer avant de les utiliser anouveau" (1985: 57).

4 Voir egalement Cixous 1981: 55

Pour les references et la discographie, voir Ie texte anglais,
page 46. .

Entrevues realisees par Andra McCartney aMontreal,
Quebec et Waterloo dans l'Ontario entre septembre et
novembre 1993. Etudes de second cycle en musique de
l'universite York.

Traduction: Isabelle WoIfrnann
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Toronto: Musicworks. Cassette MW 28.

Musicworks 26: "A Walk Through the City." 1984. Excerpts
from Cool DrooL A Walk Through the City, When
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Article

Sons et sources dans Powers of Two:
vers un mythe contemporain

par Barry Truax

Ce ttxte est fa version !courtce dun article quiparattra dans le
premier numlro de Organised Sound, un journal consacrc afa

musique actuelle etpublicpar Cambridge University Press.
Reproduit avec l'autorisation des editeurs.

Abstraction VS Contextualisation

Un des dilemmes auxquels se trouve aujourd'hui confronte
Ie compositeur de musique contemporaine, et plus
particulierement Ie jeune compositeur, est celui de savoir si
oui ou non - et si oui, dans quelle mesure - il doit suivre la
demarche de tradition essentiellement europeenne de
recherche de l'abstraction en tant que but et direction a
prendre pour la composition musicale. De ce dilemme
decoule une serie de questions d'ordres difFerents dont la
question de savoir d'un point de vue theorique, si la pensee
abstraite peut continuer a "progresser" indefiniment sans
contrarnte exr.erieure et, d'un point de vue plus pratique,
celle de savoir si Ie financement de ces pratiques artistiques
peut continuer a etre justifie. Sachant que Ie public de la
musique abstraite est essentiellement compose de ceux qui
la con9'ivent et qu'elle ne survivrait probablement pas si
elle n'etait subventionnee, il semblerait logique que ces
questions sont omnipresentes dans l'esprit des compositeurs
d'aujourd'hui. La longue tradition de financement
gouvernemental des arts en Europe me laisse a penser que
les compositeurs de la-bas n'ont pas reellement besoin
d'aborder ce sujet. En revanche, en Grande Bretagne et en
Amerique du Nord OU prevaut la notion de reconnaissance
publique et OU ron assiste a un desengagement de l'etat en
matiere de financement des arts, nous n'aurons
probablement pas d'autre choix que d'aborder la question.

Dans un article recent (Truax, 1994a) j'ai propose qu'une
des approches a ce dilemme serait de reexamine- Ie concept
de complexite musicale, concept qui, en musique abstraite
estcompris comme impliquant uniquement Ie systeme des
relations internes entre les sons. Le processus d'abstraction
implique essentiellement des sons "detaches", non
seulement de leurs sources, mais egalement de leur contexte
de reference (qu'ils ont tous, inevitablement). Nous
pouvons realiser a quel point ce "detachement" est
important lorsque par exemple il n'est plus possible
d'identifier l'origine culturelle d'une piece de musique ou
d'un compositeur (ce qui serait pour ainsi dire Ie pendant
artistique du hamburger McDonald) ou bien lorsque ce
meme morceau de musique peut etre interprete par
n'importe quel musicien professionnel dans un concert
debutant a 20 heures dans n'importe salle de spectacle au
monde (ce qui equivaudrait a regarder son feuilleton tele
favori du soir de n'importe quel coindu globe grace a une
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Sounds and Sources in Powers of Two
Towards a Contemporary Myth

by Barry Truax

The following article is an excerpt ofa longer essay which is to
appear in the inaugural issue a/Organised Sound (volume 1,
no. 1, 1996), a journal devoted to new music issues published
by Cambridge University Press.··Reprinted bypermi5sion o/the

publishers.

Abstraction vs Contextualization

One of the dilemmas facing the contemporary music
composer today, particularly a younger one, is whether and
to what degree one should follow the largely European
based pursuit of abstraction as the goal and direction of art
music. The questions raised by this dilemma range from
whether, at the theoretical level, abstract thinking can
continue to 'progress' indefmitely into the future without
ecological constraint, to questions at a more pragmatic
level, as to whether public funding ofsuch artistic
endeavors can continue to be justified. Given that abstract
music has virtually no audience outside of its practitioners,
and if not supported by the academy would probably not
survive on its own, it would seem that such questions
should be uppermost in composers' minds today. I suspect
that the strong tradition of government subsidy for the arts
has cushioned the perceived need of composers to address
this question in continental Europe; however, in Britain
and North America, the concept of public accountability
and dwindling state support for the arts will no doubt force
the issue first.

In a recent essay (Truax, 1994a), I have argued that one
approach to the dilemma might involve a re-examination of
the concept of musical complexity which, in abstract
musical thinking, may be understood as involving only the
system of internal relationships between sounds. The
process of abstraction has essentially detached sounds, not
only from their sources, but also from any contextual
reference which they inevitably have. Symptoms of the
degree to which this detachment has been pursued may be
found when one cannot identify the cultural origins of a
piece of music or its composer (the artistic equivalent of the
McDonald's hamburger), when the musk can be performed
by any professional performer at an 8 o'cloGk concert in
any hall in the world (the equivalent ofwatching your
favorite prime-rime sitcom on television via satellite in any
country), and perhaps most insidious of all, when a listener
in the audience, primed by a program note, tries to
'understand' the music, ends up 'appreciating' the
performers' attempt to play it, but doesn't 'feel' anything at
all (a type of alienation more commonly ascribed to
commodity consumption).
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retransmission satellite) ou bien finalement, et c'est bien la
l'effet Ie plus insidieux, lorsque l'auditeur, arme de ses notes
de programme, essaie de "comprendre la musique", et s'il
dit "reconnaitre" la performance des interpretes, n'a
pourtant "pas ete touche" par la musique (ce type
d'alienation est plus souvent designe comme un acte de
"consommation de commodire").

Dans l'article mentionne plus haut, j'ai suggere qu'une
comprehension renouvelee de la complexite musicale se
base tout d'abord sur la complexite "externe", c'est-a-dire
sur n'importe lequel ou tous les elements de contexte
specifiques qui nous renseignent sur la composition, tels les
elements physiques, sociaux ou psychologiques. Ces
elements ne doivent pas etre traites de maniere simplement
anecdotique ou programmee; ils peuvent avoir une
influence sur la composition qui est telle que sans eux,
celle-ci peut devenir meconnaissable. En d'autres termes, la
composition est ancree dans un contexte specifique et c'est
ce contexte qui fournit au public un cadre de reference qui
lui permet de comprendre l'ceuvre. Cautre aspect de ce
concept renouvele de complexite, et c'est probablement
l'aspect Ie plus important, est la necessire de relier
complexite externe et complexire interne. Autrement dit, la
fayon dont son et structure sont integres reflete a I'interieur
la fayon dont musique et contexte sont inregres a l'exterieur.
II n'existe pas a rna connaissance de theorie formelle
decrivant ce processus et les compositeurs, dans la mesure
bien sur OU ils se preoccupent de ce probleme, trouvent
generalement des solutions de nature intuitive qui leur
restent personnelles. Dne reevaluation systematique des
"sons et so~rces" pourrait peut-etre nous aider a mieux
comprendre cette relation.

Le role de la technologie acoustique a cet egard est a la fois
curieux et inspirant. En raison de son caractere ambivalent,
d'aucuns suggerent que cette technologie favorise Ie
"detachement" des sons et des sources precisement en raison
de sa nature "schizophrenique" (Schafer, 1969) et de son
usage commercial qui facilite autant l'artefact sonore que
l'ecoute (Truax, 1984, chapitre 10). En fait, Ie fait qu'elle
puisse creer un environnement sonore de substitut
aujourd'hui quasi-virtuel - constitue sans doutc son cffet Ie
plus important sur nos vies. Cambivalence apparait lorsque
nous realisons que cette meme technologie peut etre utilisee
afin d'accroitre notre perception et d'ameliorer notre
comprehension du monde - et c'est bien, selon moi, tout
l'interet de l'utilisation de la technologie. Les exemples
d'une telle creativire ne sont pas l'apanage de la
composition electroacoustique; on les retrouve dans de
nombreuses formes de conception sonore utilisees
generalement dans les domaines en rapport avec Ics medias
(Truax, 1984, chapitre 13).
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In the essay referred to above I argued that a renewed
understanding of musical complexity might be based, first
on 'external' complexity, that is, on any or all of the
contextual specifics which might inform the composition,
such as the physical, social and psychological levels. These
aspects would not be treated merely anecdotally, or
programmatically, but might be allowed to influence'the
composition at such a deep level that the piece would be
unimaginable without those influences. In other words, the
work is grounded in a specific context, one which provides
an audience with a frame of reference for understanding it.
The second and perhaps most important feature of a
renewed concept of complexity is the necessity to relate the
external to the internal complexity. In other words, the way
in which sound and structure become integrated internally
mirrors the way in which music and context are integrated
externally. No formal theory of this process exists, to my
knowledge, and composers, to the extent that they are
concerned with this problem, tend to find intuitive
solutions that are seldom generalized. A systematic re
evaluation of 'sounds and sources' may contribute to our
understanding of this relationship.

The role of electroacoustic technology in this regard is
intriguing and suggestive. With its usual ambivalence, this
technology can be seen as assisting the detachment of
sounds and sources precisely because of its 'schizophonic'
nature (Schafer, 1969), and its commercial use to

commodify both the audio artifact and the listening
experience (Truax, 1984, chapter 10). In fact, the ability of
this technology to surround us with a surrogate, and now a
quasi-virtual, aural environment may be its most profound
effect on our daily lives. The ambivalence comes when we
realize that the same technology may be used to extend our
perceptions and enhance our understanding of the world,
criteria which constitute my personal standard for
recognizing a net gain from the use of technology. Instances
of such creativity are not exclusively found in the artistic
practice of electroacoustic music, but rather in many forms
of sound design usually located on the fringes of the mass
media (Truax, 1984, chapter 13).

The use of environmental sounds in electroacoustic music,
which has been made increasingly feasible through samplers
and signal processors, brings to a head in a rather unique
way all of the issues which I have raised here. In another
recent article (Truax, 1996) I have summarized the
difficulties which the use of such sounds poses, along with
the gaps in the various disciplinary bodies of knowledge
which it exposes - gaps that may largely be attributed to a
narrow focus on speech and musical sounds to the
exclusion of the more complex acoustic phenomena found
in thesoundscape at large. However, the more serious
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Lutilisation de sons environnementaux dans la musique
eIectroacoustique (une pratique devenueoplus courante
grace aux echantillonneurs et au traitement du signal)
souleve de maniere tres caracteristique toutes les questions
que j'ai abordees jusqu'ici. Dans un autre article recent
(Truax, 1996), j'ai fait Ie point sur les problemes relies a
l'usage des sons environnementaux et les lacunes que cet
usage a mis en evidence dans diverses disciplines, lacunes
que l'on peut largement attribuer a l'utilisation restreinte de
textes et de sons musicaux excluant un phenomene
acoustique beaucoup plus complexe que l'on peut trouver
dans Ie paysage sonore. Toutefois, Ie probleme Ie plus
serieux que pose l'utilisation de sons environnementaux est
Ie fait qu'ils sont inevitablement contextuels - a mois qu'une
transformation ne les ait rendus meconnaissables - et c'est
pourquoi une throrie musicale basee sur des relations
abstraites et sur des parametres ne peut les integrer. C..e
article resume egalement 25 annees de travail sur
l'utilisation des sons environnementaux a l'universitc Simon
Fraser autant du point de vue de la responsabilire sociale
(qu'ideaI.ement Ie compositeur devrait pouvoir assumer)
qu'en tant que catalyseur d'une nouvelle pratique artistique
ayant recours aux sons pour une composition que je
nomme "paysage sonore". ]e souligne egalement dans cet
article que Ie but premier de l'ecologie sonore n'est pas
"d'exploiter plus a fond l'environnement comme une source
de materiel musical mais plutot d'exploiter la connaissance
de la conception musicale afin de recreer Ie paysage sonore
et de reveiller notre perception de celui-ci et nous rappcler
son importance".

Dccrit brievement, Ie paysage sonore est un type de
composition qui se caracterise essentiellement par Ie "non
detachement" des sons de leurs sources et de leurs
contextes. Si les modifications et transformations
electroacoustiques sont presque toujours utilisees dans ce
type de composition (de la manipulation transparente du
son "tel quel" ala recontextualisation artificielle la plus
complete), la possibilite pour l'auditeur de reconnaitre ces
sons et de creer des associations est toujours une donnee
caractcristique de ce type de composition. Bien sur, Ie "non
detachement" des sons de leurs sources souligne notre
ignorance collective de la nature de la cognition auditive et
de la faeron dont Ie son environnemental sert de mcdiateur
(est un catalyseur??) dans la relation auditeur
environnement. Toutefois, ce champ d'etudes fournit selon
moi la base interdisciplinaire ideale pour comprendre cet
aspect de notre societe. Les influences peuvent etre
reciproques: Ie compositeur exerce une influence sur
l'environnement en matiere d'implication sociale et
l'environnement a une influence sur Ie compositeur en ce
qui concerne Ia conception de la composition (Truax,
1992c). Le but uitime de la composition d'un paysage

50 Contact!

Sounds and Sources in Powers of Two ...

implication of the use of environmental sounds is the fact
that they are inescapably contextual, unless transformed
into an unrecognizable form, and thus a music theory
based on abstract, parameterized relationships is powerless
to deal with them. This article also summarizes the 25 year
history of work at Simon Fraser University in dealing with
environmental sound, both as a social responsibility (which
composers could be ideally suited to assume) and. as a
catalyst for developing a new artistic use of such sounds in
what I call the 'soundscape composition.' However, I
emphasized that the basic aim of acoustic ecology 'was not
to further exploit the environment as a source of musical
material, but rather to exploit the knowledge base of
musical design in order to re-design the soundscape and to
reawaken people's perceptual appreciation of its
importance.'

Stated briefly, the soundscape composition is characterized
most importantly by its refusal to separate sound entirely
from its source and context. Although e1ectroacoustic
modification and transformation are almost always
employed in a soundscape composition (along a continuum
between 'found' sound with transparent manipulation °

through to a completely artificial re-contextualization), the
listener's recognition and network of associations are an
integral part of the composition. Of course, this insistence
exposes our collective ignorance of the nature of aural
cognition and the way in which environmental sound
mediates the listener-environment relationship. However,
the field of communication studies provides, in my
experience, an ideal interdisciplinary basis for studying this
aspect of society. The flow of influence can travel in both
directions, from composer to environment in terms of
social involvement, and back again in terms of
compositional design (Truax, 1992c). The ultimate goal of
the soundscape composition is the re-integration of the
listener with the environment in a balanced ecological
relationship.

The tension for the c1ectroacoustic composer in dealing
with these issues comes from balancing Schaeffer's 'reduced
listening' (couterduitc) with Schafer's expanded 'soundscape
awareness.' In classic acousmatic theory, the sound object is
abstracted from its source as an object for perception that
must be totally detached from the recognition and
associations of its source (Smalley, 1992). In classic
soundscape theory, the sound event can only be completely
understood in relation to its full social, psychological and
environmental context which supports a network of
meanings that habituated listeners have learned to interpret.
The distinction in the two disciplines manifests itself right
from the initial recording practice (isolating sounds
acoustically from their context versus recording them in
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sonore est de reinregrer l'auditeur dans l'environnement,
dans un rapport ecologique equilibre.

Le dilemme pour Ie compositeur electroacoustique vient du
fait qu'il doit tenter d'equilibrer d'une part la notion
d"ec:oute reduite" de Schaeffer avec celie de "conscience du
paysage sonore" de Schafer. Dans la theorie acousmatique,
un objet sonore est tire d'une source et devient un objet
pour la perception dont la source ne doit pas etre
reconnaissable ou que l'on ne puisse associer a sa source
(Smalley, 1992). Dans la theorie du paysage sonore,
l'evenement sonore ne peut seulement etre compris qu'en
relation avec son contexte social, psychologique et
environnemental qui contribue a l'etablissement d'un
ensemble de sens que l'auditeur averti a appris a interpreter.
Cette distinction entre les deux disciplines se manifeste
dans les pratiques d'enregistrement (isoler des sons de leur
contexte s'oppose alors ales enregistrer in situ) etapparait
dans Ie produit final (un art sonore fixe sur un medium
s'oppose a un art sonore dont Ie role de communication
suscite la participation de l'auditeur et par Iii meme n'est
absolument pas fixe).

Heureusement, malgre ces differences entre les deux
disciplines, les deux faljOns de faire ne sont pas
irreconciliables pour autant et ce meme si elles ont vu Ie
jour sur des continents differents et dans des contextes
culturels differents. Les acousmaticiens par exemple,
particulierement ceux de la jeune generation, utilisent de
plus en plus couramment d'autres moyens que l'abstraction
pure pour interpeller leur public. Ma comprehension de la .
notion de "cinema pour oreille" est qu'il s'agit d'une
demarche qui cherche afournir al'auditeur un cadre
narratif ou contextuel en general. II y a egalement une nette
tendance chez les cornpositeurs de paysage sonore ii avoir
recours ala meme technologie de transformation,
generalement avec l'idee que la transformation fait appel au
monde interieur de l'imagination, du symbolisme et de Ia
metaphore que Ie son environnemental peut stimuler.

rai deja decrit dans d'autres articles mon travail de
granulation et d'etirement (time stretching) des sons
environnementaux (Truax, 1988, 1990, 1992b, 1994b).
Ces techniques m'ont offert des moyens unique.~ d'explorer
la complexite interne de ces sons et de relier cette
complexite ala fonction symbolique des sons dans
I'experience d'ecoute. Elles me semblent ecre des alternatives
interessantes aux moyens industriels de transformation du
son "brut" en des effetssonores manufactures. Elles sont
egalement ala base d'un nouveau langage base sur les
associations, les metaphores et les symboles (Wishart, 1985,
1986) qui est aussi satisfaisant du point de vue intellectuel
que la manipulation abstraite et cependant plus accessible
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situ) through to the final product (an art ofsounds fixed on
a support medium versus an art of sounds whose
communicative role entwines the listener's participation and
hence is not fixed in any absolute sense).

Fortunately, the polarities between acousmatic and
soundscape practice are not unbreachable, although they
have historically developed on different continents :;md
within different cultural circumstances. The acousmatic
approach, for instance, has increasingly, particularly among
the younger generation, embraced various means to address
the audience other than purely abstractly. I understand the
notion of cinema pour l'oreille ('cinema for the ears') as one
such gesture toward providing a narrative or other
contextual framework for the listener. And likewise,
soundscape oriented composers have shown no hesitation
to work with the same repertoire of transformational
technology, usually with the implication that such
transformations address the inner world of imagination,
symbolism and metaphor which environmental sound can
invoke.

I have described elsewhere my work with the granulation
and time stretching of environmental sound (Truax, 1988,
1990, I992b, 1994b) which has provided a unique means
of exploring the inner complexity of such sounds and
relating that complexity to their symbolic function in the
listener's experience. These techniques seem to provide an
alternative to the industrial approach of processing 'raw'
sounds into the commodity of sound effects. It also seems
to open up a language of discourse based on associations,
metaphors and symbols (Wishart, 1985, 1986) which is as
intellectually satisfying as abstract manipulation, yet more
accessible in engaging an audience. My most ambitious
effort to date in this direction has been to extend my work
in tape composition to a piece of electroacoustic music
theatre, called Powers ofTwo (1995), in which the symbolic
functions of the sampled sounds are mirrored in the roles
of the live performers who act out, not merely a story, but a
series of symbolic relationships of hopefully universal
applicability [II.

In conclusion, the acousmatic approach suggests that we
should sever the sound-source connection to create a 'sound
object' - an aural artifact detached from the real world, an
'object for perception'. By analyzing the spectromorphology
(Smalley, 1986) of the sound object, we can create
transformations that are 'abstracted' from the original
sound and hence create a purely aural discourse
(Emmerson, 1986). Although works which follow this
approach are extremely aurally attractive and often more
engaging than their instrumentally based counterparts, the
approach does not depart significantly from the European
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pour Ie public. Mon travail Ie plus ambitieux ace jour dans
cene direction a ere d'etendre rna demarche de composition
pour bande a une reuvre electroacoustique creee pour Ie
theatre et intitulee Powers ofTwo (1995) dans laquelle les
fonctions symboliques des sons echantillonnes sont reflerees
dans les roles des acteurs qui n'interpretent pas seulement
une histoire mais representent egalement une serie de
rapports syrnboliques qui, esperons-le, sont de portee
universelle.[1] .

Nous pouvons done dire en conclusion que l'approche
acousmatique propose de desunir Ie son et la source afin de
creer un "objet sonore", artefact sonore detache du monde
reel, "objet pour la perception". En analysant la
spectromorphologie (Smalley, 1986) de l'objet sonore, nous
pouvons creer des transformations qui sont "eJCtraites" du
son d'origine et ainsi creer un discours purement sonore
(Emmerson, 1986). Si les reuvres con~ues avec cette
approche sont extremement seduisantes du point de vue
sonore et bien souvent plus attrayantes que les compositions
instrumentales, leur conception nest pourtant pa.~

foncierement differente des reuvres issues de la tradition
europeenne qui visent Ie plus haut niveau d'abstraction. La
valeur de cette tradition ne peut ctre ignoree ou rejetee.
Toutefois, on doit questionner sa viabilite dans un contexte
socioculturel dans lequel on observe une diminution du
public et une domination accrue du secteur prive sur les
arts. La question qui doit ctre posee si nous choisissons une
approche alternative - et qui consisterait a ne pas defaire Ie
lien son-source - est: qud type de discours engendrera cette
approche? Les exemples jusque la (musique programmee,
effets sonores, collages, musique fonctionnelle, etc.) ne sont
pas tres inspirants. Vmgt ans de travail sur Ie paysage sonore
m'ont permis de penser qu'il existe des options bien plus
interessantes. Les exemples produits jusqu'ici semblent
pourtant insister essentiellement sur une participation de
l'auditeur qui favoriseles associations et stimule la mcmoire
auditive, un type de participation qui peut paraitre plus
immediatement attrayant pour un auditoire qu'une
experience d'abstraction mais qui en terme de langage
musical n'a qu'une porree limitee.

Le "langage" que je recherche en est un de timbres qui,
comrne Ie faisait iemarquer John Sheperd (1987)
"s'aclressent a l'ensemble des experiences qui en fin de
compte font de nous tous des individus. La texture, Ie
grain, la caractere tactile du son nous font entrer en contact
avec Ie monde et nous rappelle l'interaction sociale de
l'humanite". En d'autres termes, un travail sur Ie timbre
ramene l'auditeur dans Ie monde reel dans lequd coexistent
les notions de sexe, d'environnement et les symboles
culturels. La complexite interne et multidimensionnclle des
timbres reflece alors la complexite du monde externe, et
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tradition that the work of art aims at the highest possible
level of abstraction. The value of this tradition cannot be
ignored or dismissed, but its continued viability must be
questioned in the current socio-cultural context of
dwindling audiences· and increased corporate domination of
culture. The question that must be asked ifwe choose the
alternate approach, that is, not to sever the sound-source
relationship, is, what language of discourse will emerge?
The main precedents (e.g. programmatic music, 'sound
effects, collage, functional music, etc.) are not inspiring. I
have offered the 20 year history of the soundscape
composition as suggestive of a more fruitful direction, but
the examples created to date seem mainly to emphasize the
listener's involvement in terms of environmental
associations and memories, a type of participation that can
certainly engage an audience more directly than can
abstraction, but one which seems privatized in terms of a
musical language.

The 'language' which I am seeking seems to be the
language of timbre, which as John Shepherd (1987) has
pointed out, 'speaks to the nexus of experience that
ultimately constitutes us all as individuals. The texture, the
grain, the tactile quality of sound brings the world into us
and reminds us of the social relatedness of humanity.' In
other words, an emphasis on timbre involves the listener in
the real world of gender, environment and cultural
symbols. Its multi-dimensional inner complexity mirrors
the complexity of the external world, much more so than
does the single dimension of pitch. Some would argue that
timbre cannot be the basis of a musical language since it
lacks syntax. However, spoken language and environmental
sound are both systems of communicationwhich depend
heavily on the perception of timbral structure. Therefore,
what seems to be required is a redefinition ofwhat
constitutes syntax within a timbrally based system of
musical communication and what makes it a language.

Although Powers ofTwo relies heavily on language, both
spoken and sung, the nonlinear treatment of the text,
switching as it does between stories and names, allows the
form of the sounds used to communicate as much as their
inherent meaning, in a manner analogous to the
instrumental and environmental sounds in the piece.
Sounds that have a strong aural character and a well
defined source context become symbolic of that context
and the meanings derived from it (e.g. a churchbell). The
way the sound is further shaped in a composition allows
another layer of implication to be added to the symbolism,
that is, it allows the sound to enter into a symbolic
discourse. Relationships .between symbols are created and
the tension or energy that results propels the resulting
discourse. Perhaps not surprisingly, what we need to
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bien mieux encore que ne Ie font de simples notes de
musique (unidimensionnelles). D'aucuns diront que Ie
timbre ne peut etre a la base d'un langage musical car il n'a
pas de syntaxe. Pourtant, Ie langage parle et les sons
environnementaux sont tous deux des systemes de
communications qui dependent largement de la perception
de la structure timbrale. C'est pourquoi, il semble necessaire
de redefinir ce qui constitue la syntaxe dans un systeme de ..
communication musicale base sur Ie timbre et aussi,
redefinir ce qui en fait un langage.

Si Ie langage, parle et chante, constitue un element essentiel
de Powers o/Two, Ie traitement non lineaire du texte
(l'alternance des histoires et des noms) donne aux formes
sonores utilisees un pouvoir communicatif egal a celui de
leurs sens inherents, comme c'est deja Ie cas pour les sons
instrumentaux et environnementaux dans la piece. Les sons
qui ont une personnalire sonore forte et une source bien
definie deviennent Ie symbole de cette source et des sens
qui en decoulent (par exemple, une cloche d'eglise). Par la
suite, la fa<;on dont sera modele Ie son dans la composition
permettra de lui attribuer un autre niveau de signification
symbolique et ainsi de l'integrer dans un discours
symbolique. Une relation entre les symboles est cree et la
tension ou l'energie qui en resulte est Ie moteur du discours
creee. Peut-etre alors ce que nous avons besoin de
redecouvrir - et l'on ne pourra s'en etonner - est Ie pouvoir
des mythes en tant que discours symboliques.

A un premier niveau de comprehension, on peut voir Ie
mythe comme une histoire car il est possible de reconnaitre
certains de ces elements comme realistes. Toutefois, nous
gardons toujours a 1'esprit que les personnages et les autres
elements de 1'histoire sont symboliques et la representation
d'idees et de verites qui sans les mythes, n'auraient pu etre
vehiculees. Mais surtout, nous comprenons que, plutot que
d'essayer de nous convaincre avec des arguments purement
rationnels, Ie mythe nous permet d'experimenter une verite
plus profonde, dans toutes ses dimensions. II s'agit la d'une
technologie de communication tres puissan te basee sur
1'image et Ie symbole et qui, depuis des siec!es, continue de
parler a notre imaginaire. Les moyens technologiques
actuels nous offrent une opportunite exceptionnelle de
manipulation des images et des sons virtuels qui, de
maniere tres directe, s'adressent au monde de I'imaginaire.
Pourtant, l'impression generale que 1'on peut retirer des
pratiques artistiques actuelles ayant recours a Ia technologie
est qu'elles manquent de contenu. La pensee postrnoderne
nous dit que toute verite est une construction sociale et
nous laisse deriver dans un ocean de relativisme. Cart
postrnoderne deconstruit Ie passe et jette Ie voile sur toutes
les valeurs, queUes soient morales ou esthetiques. Le seul
mythe qui est cree est qu'il n'y a pas de mythes.
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rediscover is the power of myths which operate entirely as
symbolic discourse.

On one level, we can understand the myth as a story
because we recognize certain aspects of it as realistic.
However, we always know that the characters and other
elements of the story are symbols, the embodiment ofideas
and truths which otherwise would not have a corporeal
form. Most of all, we sense that the myth allows us to
experience a deeper truth in all of its dimensions, instead of
trying to persuade us with a purely rational argument. It is
a powerful technology for communication based on images
and symbols that has continued to speak to people over the
centuries. Our current technology provides us with a
remarkable opportunity to manipulate virtual sounds and
images that address the world of the imagination directly,
and yet, the predominant impression of technology's
current artistic usc~ is that content is lacking. Post
modernist thought tells us that all truths are socially
constructed and leaves us adrift in a sea of relativism. Post
modernist art deconstructs the past and spray paints over
all values, whether moral or aesthetic. The only myth that
is created is that there are no myths.

Powers o/Two is a personal attempt to create a
contemporary myth from the wisdom of the past and give
it a dramatic, human form. It uses contemporary
technology to create the virtual image of the 'other' as it
exists in our minds, and to evoke the various emotions we
experience when we seek to integrate our fragmented selves.
Thus, at one level, all of the characters in the work
represent parts of the individual which seek integration. At
other levels, it portrays the union of the male and female
archetypes within the self (the animus and anima), the
sexual union of the self and other, and the spiritual
attainment of oneness. It also comments on the role of art
in transmitting images, filtering them through the artist's
desires and ego; hence the artist has no monopoly on the
truth, only the gift to participate more elegantly in its
expression. The ending offers a vision that such attainments
may still be possible. .

I have tried to show that electroacoustic music theatre has
the capability of addressing the large issues of human values
within a contemporary language that can deal fluidly with
images and symbols. The irony is that, while the capability
is there, it is largely not recognized or supported. This
particular piece, though generously commissioned by the
Banff Centre with the assistance of the Canada Council,
had to be created and produced within the mandate of a
concert work. The Council's program for contemporary
music theatre was canceled a few years ago. Even when the
program was in operation, the companies that were
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J'ai tenti avecPowers ofTwo de creer u~ mythe
contemporain base sur la sagesse du passe et ayant une
forme dramatique et humaine. J'ai utilise la technologie
contemporaine pour creer une image virtuelle de "l'autre",
telle qu'elle existe dans notre esprit, et pour evoquer les
emotions que nous ressentons lorsque nous tentons
d'assembler les diffetents fragments de notre etre. Ainsi, a
un premier niveau, tous les personnages representent des
fragments de l'individu a la recherche de "l'inregritC". A
d'autres niveaux de representation, Powers ofTwo est Ie
tableau de la reunion des archetypes masculins et feminins a
l'intirieur du soi (l'animus et l'anima), l'union sexuelle de
soi et de l'autre et la realisation spirituelle de l'individu.
C'est egalement un commentaire sur Ie role de l'art dans la
transmission d'images qui passentpar Ie filtre de I'artiste
representi par ses desirs et son ego. I;artiste n'a pas Ie
monopole de la verite seulement Ie talent de participer a
l'expression de la veriti de maniere plus elegante. Une
vision finalement assez positive de la realisation de soi qui
est done encore possible.

J'ai tente de montrer que la musique electroacoustique pour
Ie theatre peut raviver la grande question des valeurs
humaines avec un lal'\gage contemporain qui incorporent de
maniere tres fluide images et symboles. Ce qui, non sans
ironie, ne veuille pas dire pour autant que cette
caraeteristique soit reconnue ou soutenue. Powers ofTwo,
bien qu'ayant ete une commande du Banff Center for the
Arts (avec Ie soutien financier du Conseil des arts du
Canada) fut cree et produit pour une representation en
concert. Le programme du Conseil des arts de soutien ala
musique contemporaine pour Ie theatre n'existe plus depuis
'quelques annees. Mais meme lorsque Ie programme etait en
place, les organismes qui recevaient de l'aide finaneiere s'en
tenaient pour la plupart ala formule de l'opera de chambre
pourquelques instruments, un reflet probable du manque
de connaissance des options technologiques. S'il.y a en effet
un certain interet a donner une chance aux compositeurs de
travailler dans ce genre specifique et si de telles creations
ont eu I'avantage de vehiculer aupres du public I'idee que la
musique contemporaine pouvait etre bonne a consommer,
il n'en reste pas moins queUes n'ont pas aid¢ a redefinir la
forme musicale dramatique avec des clements
contemporains. Malgre l'economie que l'usage de la
musique electroacoustique peut representer, les couts de
production des creations musicales pour Ie theatre sont bien
superieurs aceux des representations en concert. En outre,
en Amerique du Nord, la couverture mediatique des
evenements culturels, y compris celle du secteur public, est
en generale proportionneUe au profit genere par I'activite
culturelle en question. Par consequent, avec Ie soutien
minimal du public et du gouvemement et Ie peu d'interet

54 Contact!

Sounds and Sources in Powers of Two ..•

supported tended to work within the limits of a traditional
chamber opera format with a small instrumental force,
perhaps because of their lack of familiarity with
technological options, Although it was valuable to give
composers some experience in working in this genre, and it
made some audience members aware that more or less
palatable contemporary work existed, the results did not
usually create any new definition of the dramatic musical
form with contemporary means. Despite the economies
which the use of electroacoustic music could bring,
production budgets for theatrical pieces are much higher
than for concert presentations. Moreover, in North
America, the mass media, including those in the public
sector, inform the public about cultural life in
approximately direct proportion to the profits thai are to be
made from it.'Therefore, with minimal public and
government support, and little interest on the part of
professional companies, it appears unlikely that much
progress will be made in this direction.

Finally, then, it is up to clectroacoustic composers to create
the musical language and find the means to communicate
with it. I suspect it will mean rejecting both the aesthetic of .
nonsense and meaninglessness adopted by the avant-garde
earlier in the century, and the aesthetic of nihilism offered
by the post-modernists today. It will also certainly involve
redirecting the singleminded pursuit of abstraction
promoted by the academy. It could even involve a major
paradigm shift in the direction towards complexity (Truax,
1992a), not merely the internal complexity favored by the
abstractionists, but rather a re-integration of that
complexity with sources in real world contexts. The
language of timbre, the main sonic link between speech,
musical instrument~ and the soundscape, will probably play
a key role. One hopes that technology will also help to
create new possibilities to access the public as well as new
techniques for artistic expression. But when the
opportunities do present themselves for communication,
will artists have something worthwhile to say? Re-
examining the technology of myths might not be a bad
place for them to start.

- Barry Truax teaches acoustic communication and
electroacoustics at Simon Fraser University, Burnaby, Be.
His compositions have received international attention,
including such prizes as the Magisterium at Bourges.

Notes

1. Powers ofTwo is a major piece of eleetroacoustic music
theatre scored for two singers, dancer, video tape, and
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des organismes culturels, il est peu probable que de grandes
etapes ne soient franchies dans la redefmition du genre.

Finalement et consequemment, il n'en tient qu'aux
compositeurs electroacoustiques de creer un langage musical
et de trouver les moyens de communiquer avec. J'ai bien
l'impression que cela pourrait signifier Ie rejet de
l'esthetique du non-sens et de l'absence de sens du
mouvement d'avant-garde du debut du siede et de
I'esthetique de nihilisme des postmodernes d'aujourd'hui.
Cela aura aussi sans doute pour consequence de
reconsiderer la poursuite obstinee de I'abstraction qui a la
faveur academique. Cela pour:rait meme impliquer un
changement paradigmatique majeur en ce qui COncerne 1a
complexite (Truax, 1992a) et pas seulement pour la
complexite interne preferee par les abstractionnistes. Cela
pourrait bien signifier une demarche de reunification de la
complexite interne avec les sources dans des contextes reels.
Le langage du timbre, Ie lien sonore Ie plus important entre
Ie discours, l'instrument musical et Ie paysage sonore, jouera
probablement un role crucial dans cette nouvelle approche.
Puisse la technologie aider adevelopper de nouveaux
moyens de diffusion aupres du public et de nouvelles
techniques pour l'expression artistique. Lorsque les
opportunites de communication se presenteront, les artistes
auront-ils quelque chose adire? Un reexamen de la
technologie des mythes pourrait constituer un bon point de
depart.

- Barry Truax enseigne la communication acoustique et
l'electroacoustique al'universite Simon Fraser aBurnaby en
Colombie-Britannique. Ses compositions ont etc
remarquees au niveau international. II a remporte entre
autres prix Ie Magisterium aBourges.

Notes

1. Powers ofTwo est une composition de musique
electroacoustique pour Ie theatre pour deux voix, un
danseur, une bande video et un systeme de diffusion
controle par ordinateur. Cette ceuvre fut commandce par Ie
Banff Center for the Arts pour presen tation a
l'International Computer Music Conference de 1995. Cette
piece n'a pas fait l'objet d'un compte-rendu, ni dans
Contact! ni dans Array.

References

Voir Ie texte anglais pour les references.

Traduction: Isabelle Wolfmann
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computer-controlled diffusion system. It was commissioned
by the Banff Centre for presentation at the 1995
International Computer Music Conference, but has not
been reported in either Contact! or Array.
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Koustrup Frank Zimbaldo Daniel Palmer John
Anhalt Istvan Kryshtalovich Peter Pelletier Guy
Ciamaga Gustav Lavigne Jacques Membres associes Piche Claire
Dhomont Francis Leduc Daniel Associate Members Pierson Melody
Hambraeus Bengt Lekkas Markos Polen Er
Joachim Otto Lewis Andrew Alitalo Simo Rieck Stephen
lanza alcides Lindsay David G. Ascione Patrick Rimmer John
Southam Anne Lopez Francisco Aswell Nathen Sainte-Marie Pierre

Lowe Greg Berger Nathalie Scarlett Anne
Membres permanents Mattes AI Bertin Yves Thomson Ian
Permanent Members Matthews Michael Bertoli Giorgio Thomson Phil

McCartney Andra Bonnefoux David Tre~blay Jacques
Alford Ronald E. McIntosh Diana Brady Tim Tureski Trevor
Allik Kristi Meloche Christopher Carastathis Aris von Wichert Paul
Archer Violet Milat Mario Carre Remy
Austin Kevin Minard Robin Cherney Lawrence
Beecroft Norma Morgan Scott Clarkson Austin
Bell Malcolm Mountain Rosemary S. Cobian Michael R.
Bertrand Ginette Myska David B. Crispo Martine H.
Bouhalassa Ned Naylor Steven Cussac Olivier
Calon Christian Normandeau Robert Dion Denis
Chuprun Ian Ohtani Yasuhiro Dolden Paul
Connelly Patricia Lynn Peebles Sarah Dorter Greg
Connoly Paul Philp Jamie Drouin Jacques
Copeland Darren Pinchbeck Shawn Fleck R.J.
Corwin Mark Pritchard Bob Fren~tte Claude
Cruickshank Robert Pura William Fuchs Mathia.~

Daoust Yves Radford Lauric Fumarola Martin A.
de Mestral Charles Raine-Reusch Randy Galaise Sophie
Degazio Bruno Ricard Gisele Gauthier Mario
del Buono Robert Rosen Robert]' Guerin Franc;ois
Denis Jean-Franc;ois Routhier Jean Hamel Andre
Deschenes Marcelle Roy Stephane Harley James
Eagle David Scheidt Daniel Hatch Peter
Eigenfeldt Arne Schryer Claude Hatzis Christos
Fitzell Gordon Schudel Thomas Hein Folkmar
Frigon Michel Semeniuk Fred Jarvlepp Jan
Gauthier Luc Smith Randall A. Keillor Elaine
Gerwin Thomas Stollery Pete Kernohan Daniel
Gobeil Gilles Szymanski Frederick I:Esperance Denis
Golden Barbara Tedeschini Paul Labrosse Diane
Gonneville Michel Teller J0rgen Lalonde Alain
Gotfrit Martin Tetreault Michel Lander Dan
Hamel Keith Tetreault Martin Landonio Giovanni
Hobden Garth Truax Barry Lee Brent
Hopper Ralph Trudel Pascale Lopata Peter
Humon Naut Vande Gorne Annette Madan Emmanuel
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Membres institutional! Institutional Members

Association pour la creation et recherche electroacoustiques du Quebec (ACREQ)
Association mondiale des radidiffuseurs communautaires (AMARC)

American Composers Forum
Australian Network for Art and Technology (ANAT)

Association of Independents in Radio (AIR)
Australian Computer Music Association (ACMA)

Banff Centre Library
Birmingham Electro-Acoustic Sound Theatre (BEAST)

Concordia University, Music Department
Concordia University, Vanier Library

CMC BC, Colin Miles
CMC Centrediscs, Richard Truhlar

CMC National, Simone Auger
CMC Ontario, David Parsons
CMC Prairies, John C. Reid

CMC Quebec, Mireille Gagne
Deutsche Gesellschaft fur Elektroakustische Musik (DcgeM)

GRAME, James Giroudon
GRM, Frans:ois Bayle

GRM, Mr Teruggi I Institut National de l'Audiovisuel
Edmonton Composers Concert Society (ECCS)

Phonotheque quebecoise - Musee du son
Queen's University

Queensland Conservatorium of Music
Society for Electro-Acoustic Music in the United States (SEAMUS)

Sonic Arts Network (SAN)
State University of New York at Buffalo

The School of the Art Institute of Chicago - John Flaxman Library
Universitc de Montreal, Doyen - Faculte de musiquc

Universite de Montreal, Bibliotheques
University of Alberta, Department of Music

University of Saskatchewan, Music Department
University ofToronto EMS, Dennis Patrick

Vancouver Public Library
World Forum for Acoustic Ecology (WFAE)

York University Library
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:Ve'rge

Music Distribution·
The finest in sonic sourcing

and signal processing
Call for our complete catalogue featuring

sixty-two modules
including

New Timbral Oscillator, Variable Bandwidth VC Filter
Variable '0' VC Filter, Resonant 10 Band Equalizer

Ring Modulator, Triple Waveshaper, Wave Multipliers
Envelope Detectors, Wilson Analog Delay

Analog Shift Register, Frequency Shifter, Pulse Divider
Divide by 'N' Comparator, Noise and Random VOltage Sources

Smooth & Stepped Generator, Sequencer/Programmers
Touch Keyboard Sequencer

/'
SOUND TRANSFORM SYSTEMS

Oakland California USA
VOX 510-465-6896 FAX 510-465-4656

LPs Wanted
Seeking new and good condition

used vinyllPs of Electronic
and experimental music.

We will pay cash for a few or many
of your disposable lPs; overstocks

and deletions are welcome.

Please contact us with your lists.

SONIC TIGER MUSIC
P.O. Box 715

Cambridge, MA 02140 U.S.A.
fax: 617.868.1459

email: stmusic@shore.net
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1::1 Featuring 0.0. Discs

•
•

•

Recent Releases:
00 24 Living Tones Jin Hi Kim

• 00 22 Video Ears - Music Eyes Joseph Celli

• Also available from Verge:

Send Tor your free catalogue.
Verge~ 215 Stewart St.t

Peterborough t On t K9J 3M6
Tel/Fax 705-742-1173

eMail verge@ptbo.igs.net
. . . . . . . . . . . . . . . . .

•

•
•

•

•



Gilbert AMY
Une Saison en enfer 244472

Patrick ASCIONE
Polyphonie-Polychrome 245182

Franyols BAYLE
Les couleurs de lanuit -Motion-Emotion 244482 epuise

Erosphere : Tremblement de terre tres doux
- Toupie dans Ie ciel 244492

Theatre d'Ombres -Mimameta 244502

Vibrations composees - Grande polyphonie 244512

Fabulae 244732

L'Experience Acoustique 245042

PRIX NOROIl 1993 (r6cllal) MACDONALD,
FICARRA, ROY, PANTALEAO,
NORMANDEAU, DOLDEN 244982

Michel REDOLFI
Appel d'air - Jau, d'apres Matisse - Portrait de J·P. Celea

avec contrebasse 244742

116, avenue du President Kennedy - 75220 PARIS Cedex 16
tel 33(1)42302988
fax 33(1)42 30 49 88

Jacques LEJEUNE
Le Cantique des Cantiques 244562

Daniel TERUGGI
Syrcus- Sphaera 244722

Alejandro VINAO
Chant d'Ailleurs -Ht1degard's Dream

Borges yel Espejo - Go 244942

Michel CHION
La Tentation de SaintAntoine

- La Ronde 244522
Requiem - Variations - Nuit noire

244802

Francis DHOMONT
40uvances -Metaphores : Points

de fuite
-Mourir un peu

-Espace/Escape· Novars
-Chiaroscuro-Meteores
-Signe Dionysos 244542

Denis DUFOUR
Notre besoin de consolation est

impossible arassasier 244552

Luc FERRARI
Presque rien :

Music Promenade
Presque rien n01
-Presque rien n°2

-Presque rien avec fil/es 245172

LA COLLECTION CD
INA-GRM

INSTITUT NATIONAL DE L'AUDIOVISUEL

GROUPE DE RECHERCHES MUSICALES

distribution
OMUSIDISC

ou par (;orrespondance :

DIFFUSION i MeDIA
4487, rue Adam. Montreal QC HIV IT9

fax +1514281-1884
web http://www.cam.org/-dim/

Celia Records, Cirm, Diffusion i Mldia, Noroit,
La Muse en Circuit, Magison, Son-R!

sontpartenaires de production
ou producteurs dil!gues

de I1na--GRM

IvoMALEC
Doppio Coro - Triola -Artemisia -Reflets

- Cantate pour el/e . Lumina
-Luminetudes - Week --end 245052

Bernard PARMEGIANI
La Creation du Monde 244372
De Natura Sonorum 244352

Violostries - Pour en finir avec Ie pouvoir d'Orphee
- Dedans-Dehors -Rouge-Mort - Exercisme 3

- Le Present compose 244362

Guy REIBEL
Granulations-Sillages -Franges du signe 

Signal sur bruit 244972
Jean-Claude RISSET

Sud - Dialogues - Inharmonique 
Mutations 244412

SAX COMPUTER (roc~al)

TERUGGI, RISSET, RACOT
Daniel Kientzy, saxophones
244432

Pierre SCHAEFFER
, L'integrale de I'awvre musicale J

& SCHAEFFER-HENRY
les reuvres rommunes 244422

Jean SCHWARZ
Chantakoa •AndAround 540472

Suite symphonique -Anticycle 244782
Quatre Saisons 244442

Canto 244832
Quatre Vingts 245322
Makinak- Capriccio 245332

Jean SCHWARZ - Elise CARON
The Sea Maid's Music 244452

Jean SCHWARZ - Daniel TERUGGI
Manoa mano(J. S. - D. T.) Interurbain(J. S.)

- Montparnasse la nuit(D. T.} 244792

Bernard PARMEGIANI
Franyols BAYLE

Divine comMie: Enfer(B. P.)
Purgatoire -Paradis terrestre (F. B.) 245372

Christian ZANESI
Stop! I'horizon -Profil-Desir - Gaurir 244462



Articles inde£inis
IMED 9627

L'oreille vait
IMED 9416

1

Polyphonie
Polychrome
IMED 9522

nt
MOllV '11:1_'

r,J" bfent6t d!sponfble BOUS
.!'.L..Il soon available as

eyele de l'errancB
Mouvances-Metaphores

i:D
d~~~:eB du signs

Mouvances-Metaphores 2
lMED 9608

L' i vresse de
la vitesse
IMED 9417/18

Preludes a 14 vie
IMED 9523

Requiem
IMED 9312

Electro clips

Delirantes
IMED 9628/29

Amore
IMED 9413

Titakti
lMED 9525

Kaleidos
IMED 9630

~acts interieurs
lMED 9209

Claire-voie
lMED 9414

Cirque
IMED 9525

T'ransformat,ions
lMED 9631

Alchimie
lMED 9415

La mecanique
des ruptures
IMED 9421

(bient8t/soon)

+ Philippe Minyana
Leone

v>

"



Memo

<cecdiscuss> :

C'est Ie groupe de discussion sur
l'electroacoustique de la CEC accessible par
courrier electronique. C'est un service gratuit et
ouvert a. tous.

Si vous avez un compte de courrier electronique et
que vous etes actifs dans Ie domaine ou.
simplement interesses par l'electroacoustique,
abonnez-vous a<cecdiscuss>.

Pour vous abonner, envoyez Ie message suivant:

subscribe cecdiscuss
a:

majordomo@concordia.ca

Svp' ne rien ajouter au message
(ni note, ni signature)

Communaute electroacoustique canadienne
ceC@vax2.concordia.ca

+1 514523-7951

N'hesitez pas a poster, photocopier, distribuer cette publicite.

Please Note

<cecdiscuss> :

The CEC is presently operating a lively email
based forum for the discussion of electroacoustics.
It is free to join and open to everyone around the
world.

If you have access to an email account, and
electroacoustics plays a role in your life, then
please subscribe to <cecdiscuss>.

To subscribe, send the message:

subscribe cecdiscuss
to:

majordomo@concordia.ca

Do not incl~de anything else in the message

(no footer or signature)

Canadian Electroacoustic Community
cec@vax2.concordia.ca

+1 514523-7951

Please feel free to post, photocopy, distribute this announcement.
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