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Couverture: Pierluigi Billone @ Benjamin Chelly

Le Festival d’Automne a Paris invite pour la premiére fois Pierluigi
Billone et lui consacre un cycle en trois concerts (22 septembre,
17 novembre et 29 novembre) présentant quatre de ses ceuvres.

Biographie-portrait de Pierluigi Billone

Une archéologie du son

«La question n’est pas de commencer ni de continuer/

mais de naftre a la musique ».
Pierluigi Billone

Né en 1960, Pierluigi Billone étudie a
MilanetaSiennelaguitareclassique,
la musique de chambre et la compo-
sition,avantde devenirI’¢léve de Sal-
vatore Sciarrino, a Citta di Castello.
«Sciarrino gardait un “secret” : une
sensibilitéetuneattentionquicréent
librement leurs propres projets, ainsi
qu’un formalisme tres rigide et abs-
trait (son intérét pour Mozart, Iin-
fluence deRavel)». Maisen 1984, Billone
interrompt ses études académiques
etsonactivité de concertiste pour se
consacrer, en autodidacte pour un
temps, a la composition et a diverses
pratiques instrumentales. De 1991 a
2000, il vit et travaille en Allemagne,
ouilestlauréatdenombreusesbourses
(Akademie Schloss Solitude, Fonda-
tion Heinrich Strobel, Hamburgische
Staatsoper,Kunststiftung Baden/Wurt-
temberg..)etotilremporte plusieurs
prix de composition (Prix Busoni de
’Académie des Arts de Berlin, Prix de
la Ville de Stuttgart..). A la Musikho-
schule de Stuttgart, il suitle cours de
perfectionnement de Helmut Lache-
mann,quiaccompagnesaquéted’un
art plus réflexif - d’un « pathos de la
réflexion»,selonsestermes.«Lachen-
mann aussi gardait un secret (diffé-
rentde celuide Sciarrino), qu’il fallait
percer : toute vibration peut étre un
centre de relations, mais vous devez
vousouvrirpour I'écouter (et écouter
votre écoute..)».De cesdeux maitres,
Billone apprend I'attention aux sons,
au moindre de leurs bruissements, a
excesdeleursdistorsions,ausilence
qui les creuse et a I’énergie qu’ils
concentrentou laissentsurgir. De telles

rencontresnedoiventcependantpas
occulter I'étude tout aussi revendi-
quéedemusiquesextra-européennes
solistes et rituelles, du free jazz des
annéesi96oetdesesdéveloppements
ultérieurs, de rocks des années 1970
(que Billone joue), mais aussi des
ceuvrescinématographiquesd’Andrei
Tarkovski. De retour en Italie en 2000,
Billone constate I'impossibilité d’y
faireentendresonartetenjugeséve-
rementlasituation politiqueetcultu-
relle. Il choisit alors de s’installer
Vienne, ou il entretient des liens pri-
vilégiés avec les musiciens de I’'en-
semble Klangforum.
Régulierement diffusées depuis,
notammentparlesradiosallemandes
etautrichiennes,sesceuvressontinter-
prétéespardesformationsderenom,
parmi lesquelles, outre Klangforum,
Contrechamps, 'Ensemble Intercon-
temporain, I'Ensemble Modern, I’'En-
sembleRecherche,laWDRdeCologne
oule RSO-Wien, etsontencoredistin-
guées par le Prix de composition de
la Ville de Vienne (2004), le Prix Ernst-
Krenek (2006) et un Prix de la Fonda-
tion musicale Ernst-von-Siemens(2010).
Billone participeaussiaux festivalsde
Donaueschingen,de Witten,aux Cours
d’été de Darmstadt, a Wien Modern
ou a Ars Musica.

Professeur de composition invité a
Université de Graz (2006 - 2008), ol
ilenseigneraanouveau a partir d’oc-
tobre 2010, maisaussialaMusikhoch-
schuledeFrancfort(2009-2010),il tient
parailleursdesséminairesauxconser-
vatoires de Paris et d’Amsterdam, a
'Université de Vienne etdans les uni-

© Pierluigi Billone, manuscrit, Mani. Long

versitésaméricainesdeHarvardetde
Columbia. La, sa démarche radicale
trouve un écho sans cesse croissant.
Car,commelesouligne PhilippeAlbera,
ses sources d’inspiration se situent
volontiersdansunmondearchaique,
sur les ruines d’une origine oubliée
maisencorelatente,commesilapointe
la plus avancée de 'esprit moderne
rejoignait,chezlui,’'essence mémedu
phénomenemusical llenrésulteune
archéologie du son, oscillantentre le
caché et le manifeste, la présence et
la trace atténuée.

Billone se montre toujours soucieux
deconnaitre parcontactl’instrument,
d’en éprouver sans détour les vibra-
tions et les creux, autant de rythmes
et de respirations que le corps assi-
mile en deca du contrdle conscient.
«..danscecas, toutcontact/estpoten-
tiellement I'ouverture d’un espace. /
Tel est le sens élevé de I'exploration
instrumentale (-mentale) ». Aussi
Billone chante-t-il et joue-t-il des ins-
truments pourlesquelsilcomposeou,
lorsque I’expérimentation requiert
davantagedemaitriseetdevirtuosité,

collabore-t-il avec des interprétes,
parmilesquelslechefd’orchestre Emi-
lio Pomarico, les percussionnistes
Christian DiersteinetAdam Weisman,
I'altiste Barbara Maurer ou les chan-
teursFrank WorneretAldaCaiello. Seul
ou avec eux, il improvise et explore
systématiquementde nouvelles tech-
niques instrumentales et vocales.

« Au début, mon travail consiste a
entrerencontactavecles modes d’exis-
tence du son (états, mouvements,
transformations..), comme sij’igno-
rais compléetement leur nature, leurs
limites, leurs caractéristiques. Si ce
contactestconduitavecrigueur, dis-
cipline et créativité, tout, y compris
le son le plus traditionnel, est aussi
une découverte, et les limites du tra-
vail ne sont pas préétablies: c’est le
point essentiel ». Préter attention au
familier, a ce que I'on tient pour évi-
dent, écouter ses lignes de force, les
dévoilerouenmodifier'équilibre, telle
sera la tache du musicien. Linstru-
ment,néanmoins,résonned’unevoix
originelle, toujours latente, une voix
d’homme aux larges contours. « De
cette maniere, I'instrument se libere

du registre-role assigné par la tradi-
tion et devient un espace extréme-
ment articulé qui contient au moins
lesdeux polarités fondamentales mini-
males (le grave masculin, I'aigu fémi-
nin, et beaucoup d’autres) ». Graves
donc, riches en harmoniques, non
homogenes,etal’aiguinstable,seront
la clarinette basse, le basson ou le
trombone, parmi quelques instru-
ments privilégiés. Pierluigi Billone ne
pose en effet aucune limite aux
registres,al’ambitusdessons,pasplus
qu’a leurs modes de jeu et au temps
de leur déploiement. Dés lors, toute
ceuvre est un vaste monde, en lequel
unlentcheminementpropreachaque
auditeur nous immerge, a I'exemple
du Stalker de Tarkovski - un mouve-
mentd’expansion,ensomme,au-dela
delajustemesure. ’écoute, modifiée,
se meten quéted’uneamplerespira-
tion de la musique. Et une telle sus-
pension du temps, tout autant que
lattention a I'infime, a I'effacement,
a I'absence, sinon au vide, y ouvrent
«un lieu de découverte / rituel et en
communion ».

Laurent Feneyrou




Le Son est ma matiére
Entretien avec Pierluigi Billone

Lamaintientchezvousunrdleessen-
tiel, dans vos titres et dans I’écriture
des percussions, frappées avec les
doigts, la paume, les articulations,
tout autant qu’avec les baguettes.
Mais vous évoquez aussi une «intel-
ligencedelamain».Qu’entendez-vous
par cette expression?
Lamainestunlieu privilégié de contact
aveclemonde.Touslesétreshumains
sontetconnaissentcette expérience.
L'activité de la main est un exercice
muet (Merleau-Ponty) et se produit a
un niveau préconscient eta une pro-
fondeur que I'exercice d’un controle
conscientnepeutquedéranger,dévier
ou redéfinir, mais a un niveau moins
profond. Il s’agitdonc d’un mode par-
ticulierdecontactaveclemonde,sauf
a vouloir considérer la main comme
un simple outil dont dispose le cer-
veau - perspective stérile. La main,
comme pdle du corps entier, par
exemple, ouvre et entre en contact
avecdesétatsdusonqu’aucunethéo-
rie ne pourrait jamais imaginer. Il en
vade méme pour les liens et les rela-
tions possibles.Etantdonnéque, pour
un compositeur, la main qui écrit
(pense)etcellequijouesontlaméme,
la question se pose d’un équilibre et
d’une unification : celle-ci se produit
quandtombeladichotomieentre pen-
sée et pratique. A ce stade, la pensée
se confond avec le contact avec les
choses et perd ses propres limites
(capacité de controle et définition),
tandis que la main rencontre et crée
des liens. Mais la culture occidentale
refuse généralement cette perspec-
tive.«Intelligencedelamain»indique
alors cette unification, en tant que
question ouverte.

Quel est, dans ce contexte, le statut
du geste dans votre écriture?

Le geste est aujourd’hui, selon moi,
une notion ambigué, quin’estentrée
que récemment dans le vocabulaire
musical,depuislesartsvisuelsetplas-
tiques. Dans un contexte mécanico-

acoustique(transformation),je pense
qu’elle perd son sens. C’est |a raison
pour laquelle je préfere ne pas utili-
ser ce terme, et je ne répondrai donc
pas directement a votre question.
Dansmon travail, le corpsestlamatrice
dynamique de chacun des mouve-
mentspossibles(etil refusedoncceux
qu’il ressent comme étrangers), mais
ses actions ou ses rythmes élémen-
taires ne deviennent pas nécessaire-
ment un modele pour des signes
stylisés (larespiration, 'impulsion, le
contact..). Ce qui m’intéresse, c’est
d’élargir le plus possible les limites
rythmiques et motrices du corps, de
lesconfondrepresque. Cetteapparte-
nance a la vie rythmique du corps,
méme si, dans certains cas, elle n’est
pas immeédiatement reconnaissable,
fondelapossibilité d’unecompréhen-
sion immédiate au méme niveau : le
corpscorrespond/rencontrequelgue
chose qu’il pourrait faire. Ce premier
niveau de contact est essentiel.

De nombreuses actions instrumen-
tales peuvent aussi étre transposées
ets’échangerentreellesavecdesrésul-
tatssurprenants, lesquels créent des
liens et des relations.

En effet, nombre d’actions du corps
produisant des sons appartiennent
simultanément a des contextes aux
réalités différentes, de méme que le
sonn’estpaslapropriétéexclusivede
la musique. En travaillant sur la flexi-
bilité, le double et 'ambiguité de ces
actions, il est possible de créer de
précieux points de contact entre ces
réalités : ce sont alors les actions
proches de celles de la ritualité reli-
gieuse ou des pratiques de métiers
artisanaux qui m’intéressent. Ces
actions ne sontjamais isolées et affi-
chées,maisau contraireintégréesavec
la plus grande organicité. C’est aussi
une maniére de forcer les limites du
corps - et du contexte.

En complément m’intéressent aussi
lessonsetlesétatsdusonquiadvien-
nentdansuneapparente absence de

mouvement,ou le transfert d’actions
instrumentales dans le corps.

L'unedescaractéristiques,al’écoute,
devotre ceuvre, cC’estle tempsde son
déploiement. Je pense surtout a
Mani.Long. Qu’attendez-vous que la
durée révele du son et de la forme ?
Je ne pense pas que le son se scinde
en parametres et ne considere donc
pasladuréecommeunecomposante
autonome.Unsondureletempsnéces-
saire a son existence, quelle gu’elle
soit,maisaussiaujeudesesrelations.
Qui en décide ? selon quel principe ?
Trenteannéesd’étude, depratique,de
discipline et de travail. Expérimenter
I'existence d’un son et sa possibilité
d’établir des relations se renouvelle
danschaquecirconstance. Le son est
ma matiére. Je suisen rapportavecle
son, qui est la dimension privilégiée
selonlaquellejerencontreleschoses
etlemonde.Chaquefois,jemetsdonc
enjeutoute maconfiance dans cette
dimension. Si je me trompe, il s’agit
d’une erreur globale qui, dans ce cas
aussi,indique monrapport fondamen-
tal avec le son. Par cette expérience,
je deviens conscient de mon appar-
tenance a la réalité rythmique dans
laquelle j’existe. La mesure (la qua-
lité etle sens) de cette expérience du
son est compléetement liée a la réa-
lité (musicale au sensstrictetsonore
engeénéral)dontjefais partie, etdevient
donc une trace pour la comprendre.
Pour cela:
1.Jeneposepasdelimites préalables
a ce que masensibilité peut me faire
rencontrer.

2 Jeconnaisetlimite'influence ryth-
mique momentanéedu milieusurmoi
(etjesaisdoncquellelimite«normale»
etcommunejedépassequandquelque
chose semble « trop long »).

L’écoute de vos ceuvres n’implique
pas seulement I'oreille, mais I’en-
semble du corps,dontlarespiration.
Recherchez-vous effectivement une

telle intensité physique de I'expé-
rience?

Sansaucundoute. Uneintensité phy-
sique, mais aussi une réelle profon-
deur de contact. En présence du son,
le corps, avec son jeu de rythmes
internes, s’harmonise ou réagit com-
pletementaveccequiadvient.lls’agit
d’uncontactglobaletindivisible, mais
qui, dans I’écoute habituelle de la
musiqueclassiqueoccidentale,sefait
désormais dans une condition parti-
culiére : toute la correspondance
motrice du corpsaveclesonestatté-
nuée ou inhibée. Au Moyen Age, en
Occident, I'écoute était uniquement
«écoutedelamusiquesacréex»etne
se distinguait pas de I'écoute de la
paroleliturgique.Maintenant, elle est
tres proche de la contemplation
visuelle,entierement passive et exer-
cée a partir d’'un point fixe. La repro-
ductionmécaniquedusonacomplété
le processus d’évidement de I'expé-
rience.

Dans ces conditions, il semblerait
évident que I'écoute consiste seule-
mentalaisserfonctionnerlesoreilles
pour permettre au cerveau d’entrer
en contact avec le son. Cette pers-
pectiveestcompletementerronée et
témoigne d’une grave perte de sensi-
bilitéetdeprofondeurdanslerapport
avec les choses. C'est comme si I'on
réduisait le fait de manger (le rap-
portconscientetactif avec la nourri-
ture) au seul fait d’ouvrir la bouche,
de rester immobile et d’avaler. Il est
évident que le son, dans notre cul-
tureclassique occidentale, estdésor-
mais pensé « sans lien avec les
exigences de survie ». Il se rencontre
donc avec des facultés corporelles
secondes - et court le risque de res-
ter une expérience de second ordre.
Cestcequiprovoqueuneindifférence
diffuse. La définition de I’écoute
comme«faculté mentale d’entendre
dessonsorganisés par’lhommex, dont
parlaitKarlheinz Stockhausenaudébut
des années 1950, et en 1972 encore,

me parait ridicule - et les choses ne
semblentd’ailleurs pas s’étre amélio-
rées.Lesculturestraditionnellessont
beaucoup plus profondes.

Diriez-vous que votre musique se
fonde sur des énergies, desquelles
naftraientla forme?

Jeconcentre des énergies, au sens lit-
téralduterme:jecréedescentresd’at-
traction par des énergies sonores et
par la vie des relations qu’elles peu-
vent créer et entretenir.
Danslavieinitialeduson,jerencontre
et reconnais des lignes de force, des
tendancesreconnaissables,des liens
possiblesquideviennentlespremiers
points saillants d’'une construction :
c’estcommeuneloigu’il fautd’abord
connaftre et respecter. Dés que je la
connais,je peuxl'utiliseradesfinsdif-
férentes:leprincipe constantdetrans-
formationreliechaqueétataunautre,
mais grace a des chaines de transfor-
mationsouades mouvementsinstan-
tanés de transformation, ce qui est
liépeutétretoutautreettreséloigné.
Les états et les situations qui se pro-
duisent restentidentifiables comme
appartenantalanatureinitialeduson,
maisil s'agitparfoisd’apparitionscom-
pletement artificielles, abstraites et
visionnaires.

Ainsi se crée un paradoxe apparent:
tout procede par transformation évi-
dente vers un autre degré, mais ce
quiapparait-aune premiére écoute
- peut sembler étranger. Comme si
un homme marchait sans s’arréter,
maisdansunespace lui-méme mobile
»a chaque pas, distance minimale
reconnaissable et référentielle, son
pied prend appui sur un espace
inconnu.

Nous avons un devenir mettant en
contact des moments, des stations,
qui font apparaitre des hiérarchies
et des relations, montrant un ordre
etunehiérarchiespatiale.C’estréel et
celareposesurl’expériencedu pas et

de la marche que nous connaissons
tous et que nous pouvons donc com-
prendre sans aucune difficulté a
I'écoute. Mais le langage descriptif a
dumalalecerneretleprendpourune
métaphore parmi d’autres... C'est un
problemedulangage: il doit se modi-
fierjusqu’a pouvoir le dire - Merleau-
Pontyen étaitcapable. Cettesensibilité
mevientdirectementdel’étudedela
technique d’Andrei Tarkovski, dans
Stalker par exemple.

Pourriez-vous expliquer le sens que
vous donnez a un dernier mot qui se
rencontred’ailleurssouventdansvos
écrits:celuid’émotion - I’affect, voire
le pathos?
Lesétreshumains,leschoses,lessons,
les pensées, toussontvivantsetnous
attirent avec leur « force de gravité »
et nous mettent en mouvement; et
nous, nous entrons dans le monde
rythmique de la dimension qui est la
leur. C’est cela pour moi I’émotion :
unappeltresfortquigénereun mou-
vement de transformation. Dans ce
cas, ’hnomme se laisse traverser par
I'énergie vitale qui jaillitde la source
(un étre humain, une conception, un
projet, une chose, une montagne, un
voyage..), ou bien il laisse la source
attirer ses énergies. L’émotion recon-
nait 'appel, mais ne connait pas son
propre but, comme le savaient tres
bien les anciens.. La transformation
qui se produit annule les limites et
implique le renoncement initial aux
défenses.L’émotionestdoncunenour-
riture indispensable, mais aussi une
incertitude pourlasurvie. llm’estarrivé
de consacrertroisans de travail pour
suivre aussi loin que possible I'appel
d’unson.Ce n’est pas une expérience
qu’on peut répéter souvent.

D’aprés un entretien avec Laurent Feneyrou
Traduction de litalien, Chantal Moiroud
et Laurent Feneyrou



Mani. Long

pour ensemble (2001),

Effectif: hautbois (cor anglais), deux
clarinettesbasses(clarinettecontre-
basse), basson,saxophonealto, trom-
pette, cor, trombone, percussions
(trois interpreétes), piano (célesta),
deuxviolons,alto,deuxvioloncelles,
contrebasse

Durée: 50’ environ

Création : Bale, Europdischer Musik
Monat, 30 novembre 2001, Klangfo-
rum Wien, direction Ed Spanjaard
Commande de Klangforum Wien

SiKosmoi. Fragmentesesitueendeca
dudiscoursarticulé etscrute les évé-
nements,lesrythmesetlesinflexions
delabouche,sinonlesexpressionsdu
regardetlesgestesdelasoliste,avant
quelavoixnesesaisisse desexigences
du langage et des ordres de la com-
munication, Mani. Long dit, dans le
premier mot de son titre, le toucher.
Unedansedelamainébruitetoutins-
trument,etsingulierementles percus-
sionsfrappéesavecleboutdesdoigts,
la paume ou les articulations, tout
autantqu’avec baguettesetmailloches
aux matieres rigoureusement préci-
sées.Comme Mani.Giacometti (2000),
Mani. De Leonardis (2004) ou Mani.
Matta (2008), 'ceuvre désigne, en son
essence, une toccata. Car Billone est
un musicien du tact, de '’émergence
tactile du son, ot Iinstrument épa-
nouitenretourlamainquil’anime et
qui, selon Grazia Giacco, « rencontre
la matiére, la fait vibrer, participe de
cettevibrationetcréeunerésonance
danslecorpsetautourde lui. Peau et
osredécouvrentl’'espaceancestraldu
son et cherchent de nouveaux hori-
zons de I'écoute ». Ainsisont atteints
latransparenceetl’'opacité, lespleins
etlesvides,quiendésignentdesétats
premiers, intensément poétiques.

Le titre de I'ceuvre rend aussi hom-
mage, en son second mot, a I'artiste
Richard Long qui, comme le résume
Billone, « marchait ou déplacait des
pierres».Lanatureestsonsujet, mais
bienautrementquechezlesAnciens:

in situ,a méme la matiere, qu’elle
soitherbeoueau. Latracelaissée par
lespassurlaterre,lamarcheetleche-
minquinemenenullepartyinstituent
unland art, dans A Line in Bolivia ou
dansACircleinScotlandnotamment.
Dans cet horizon, les pierres témoi-
gnent d’'une mesure, d’une distance,
d’une durée écoulée etd’'une géogra-
phie sculpturale, image de la perma-
nence.Or,lamarches’inscritdansune
histoireculturelle,depuislespelerins
d’antan,les poéteserrantsjaponaiset
les Romantiques anglais. Billone sou-
lignesaproximitéavecunetelleforme,
guere orthodoxe, de spiritualité et
tente de lui donner une correspon-
dance musicale. « Cela se produit par
le biais d’'une question-guide (formu-
léecomme uneénigme)quisertd’ou-
vertureetd’orientationatoutle travail
etestdoncplusdécisivequen’importe
quelle structure, mais reste ouverte,
commetoutevéritablequestion.Cette
questionaledevoirde guider I'atten-
tion créative etde l'inciter a tout per-
cevoir comme une trace possible de
ladimension aouvrir(que j'ignore) ».
« Marche dans le son, ol arrives-tu
quandtuesau-deladusilence?y,inter-
roge Mani.Long:«Dans lerite ».

Laurent Feneyrou

Kosmoi. Fragmente

pour voix et septinstruments (2008),
Effectif:soprano;basson, clarinette
basse, accordéon, cor, trombone,
percussions (2)

Durée: 16’ environ - Création

Chantetparolesontdeuxdimensions
distinctesetentretiennentunrapport
délicat:ils’agittoujoursetseulement
d’unerencontre possibleetselondes
modes différents. Quand la parole
apparait et impose son rythme et la
respiration de son existence (articu-
lation-compréhension),ousefaitobjet
étranger marqueur, le chant devient
inévitablement voix et tout le reste
retourne a un fond secondaire. Dans
Kosmoi.Fragmente,iln’yapasdetexte

préexistantauchant Cetteséparation
initiale et la rencontre ultérieure ne
se produisent donc pas. Ce qui doit
se produire est plusimportant: I'étre
humain qui chante et agit s’inscrit,
sans privilege, dans I’lhorizon des
sources sonores, qui est un espace
rituel,ou cequiapparaltetse montre
a un sens exemplaire. Dans nombre
departies,lechantn’apasbesoind’un
texte:sonexistenceestaccomplie et
autonome, comme n’'importe quelle
autre partie instrumentale. La parole
comme référence littéraire (comme
cadrederéférence)ne m’intéresse pas.
Quandelleapparaitdanslalitaniecen-
trale, elle est une qualité particuliere
de Particulation du chant. A certains
moments, elle semble appartenir a
une langue connue, indéchiffrable,
doncimmeédiatementpercuecomme
cachée et rituelle, mais reste inac-
tive,n'estpaslecentredegravité,n'im-
pose pas son rythme, est prise dans
le rythme. Une litanie est en effet un
(lieu du) chant ou la parole est
accueillie, et dont I’existence se
montre:1.commerestantreclusedans
le corps inaudible a d’autres ou par-
tieinclusedans I’horizon;2.dansson
absence momentanée; 3. dans liso-
lementd’unseul geste de chant-qui
consiste en une impulsion du dia-
phragme,ensoidéjapleindetoutela
significationdelavieetquipeutfaire
affleurer un nom (ou pas); 4. dans la
répétition obsessionnelle et mono-
tone,unechainesoupled’impulsions
élémentaires,ol laparoleestunique-
ment affleurement et profil momen-
tané du chant.

Pierluigi Billone

D’apres un entretien avec Laurent Feneyrou
Traduction de Pitalien, Chantal Moiroud et
Laurent Feneyrou

Biographiesdesinterpretes

Alda Caiello, soprano
AldaCaielloétudielepianoetlechant
au Conservatoirede Pérouse. Elle fait
ses débuts au festival de Montepul-
ciano,commencantunecarrieredans
le répertoire classique lyrique et
contemporain.

Interpretede prédilectiondelLuciano
Berio poursesFolkSongs,Alda Caiello
achantésousladirectionentreautres
deFransBruggen, Myung-Whun Chung,
Valery Gergiev, Emilio Pomarico. Elle
chante dans toutes les salles de
concerts en Europe et participe a de
nombreux festivals. A son répertoire
lesceuvresde Monteverdi,Bach, Scar-
latti, Mozart, Berg,Rossini,Mahlerainsi
que les ceuvres d’Olivier Messiaen
(Poémes pour Mi), de Giacinto Scelsi,
de Bruno Maderna, de Niccolo Casti-
glioni (Cantus Planus), de Salvatore
Sciarrino, de Luca Francesconi.

Ses enregistrements ont été publiés
par BMG/Ricordi, Stradivarius, Col
Legno, Zig-Zag Territaires...

www.aldacaiello.com

James Weeks

Compositeur et chef d’orchestre, né
en1978,James Weeks étudielamusique
a Cambridge; il est diplomé en com-
positiondel’Universitéde Southhamp-
ton ou il étudie avec Michael Finissy.
Son activité de chef d’orchestre se
développealafoisdanslesdomaines
de la musique ancienne et d’aujour-
d’hui.llafondél’ensemblevocal Exaudi
en 2002, avec la soprano Juliet Fra-
ser;les activités de concerts en tour-
nées et d’enregistrements sont
nombreuses.

En2007,James Weekssuccedeajames
Wood en tant que directeur musical
duNew London Chamber Choir;il est
aussi directeur musical du cheeur de
chambred’Orlando.Chefd’orchestre,
il collabore souvent avec des
ensembles : Birmingham Contempo-
rary Music Group, BBCSingers, New
Music Players, Endymion Ensemble.
En 2010, il est artiste associé du Spi-

talfields Festival a Londres. Outre le
concertdesceuvresdePierluigi Billone
en septembre, James Weeks dirigera
en octobre 2010 un concert de I’'En-
semble Exaudi et du London Sinfo-
nietta. Au programme des ceuvres de
lannis Xenakis et de Michael Finissy.

www james.weeks.com
www.cmp.co.uk

Ensemble L’Instant Donné

LInstant Donné est un ensemble ins-
trumental(neufmusiciensetuncoor-
dinateur) qui se consacre a
I"interprétation de la musique de
chambred’aujourd’hui. Déssesdébuts
en 2002, il choisitun fonctionnement
collégialetuntravail d’équipe.Les pro-
jetsde musique de chambre non diri-
gés sont privilégiés. Le répertoire
s’étend des ceuvres de la fin du XIX®
siecleanosjours,avecdesincursions
vers les époques antérieures. Toute-
fois, la programmation est principa-
lement consacrée aux compositeurs
avec lesquels I’'ensemble collabore
étroitement.

Depuis 2005, en partenariat avec le
théatre LUEchangeur (Bagnolet), 'en-
semble propose un cycle de concerts
monographiques(Gérard Pesson, Fré-
déric Pattar, Stefano Gervasoni,
JohannesSchollhorn, MarkAndre, Hel-
mut Lachenmann, Heinz Holliger..).
Chaque année, un concert est consa-
cré aux ceuvres de deux jeunes com-
positeurs. ’Instant Donné s’investit
dans de nombreuses interventions
pédagogiques et participe a des ate-
liers et séminaires, aussi bien au
Conservatoire de Reims qu’a I’'Ecole
de Musique de Bondy, a I'Université
delaPlataenArgentineoltalaMusik-
hochschule de Hanovre.

Enjuin 2010, a Paris, I'ensemble crée,
avec les six chanteurs de 'Ensemble
Exaudi, Cantate égale pays de Gérard
Pesson (Festival Agora).
L'InstantDonnése produiten France
ainsiqu’al’étranger:Espagne, Suisse,
Allemagne, Mexique,Argentine, Pérou...
L'ensemblerecoitlesoutiendelaDirec-
tionRégionaledesAffairesCulturelles

d’lle de France - Ministére de la Cul-
ture au titre de I'aide aux ensembles
conventionnés, de la SACEM, et de la
SPEDIDAM.

www.instantdonne.net

Musiciens

Philippe Régana, hautbois,
Joris Riihl, clarinette basse
Mathieu Steffanus, clarinette basse
Erwan Fagant, saxophone alto
Lionel Bord, basson

André Feydy, trompette
Nicolas Chedmail, cor

Etienne Lamatelle, trombone
Hélene Colombotti, percussion
Maxime Echardour, percussion
Elisa Humanes, percussion
Caroline Cren, piano, célesta
Elodie Soulard, accordéon
Saori Furukawa, violon

Julien Vanhoutte, violon

Elsa Balas, alto

Nicolas Carpentier, violoncelle
Alexis Descharmes, violoncelle
Lauréne Durantel, contrebasse

Solistes de Mani. Long

Lionel Bord, basson

Mathieu Steffanus, clarinette basse
Maxime Echardour, percussion
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o PARIS

Directeur: Nicolas Joel
120, rue de Lyon
75012 Paris
www.operadeparis.fr

Président: Pierre Richard
Directrices générales:
Marie Collin
et Joséphine Markovits
www.festival-automne.com
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