
Entretien avec l ’ensemble de percussion Sixtrum  

autour du disque De la  percussion  de Phil ippe Leroux  

 

 

L’ id é e  d e  s can s i on…  

l a  s c i en c e  pa r  t ou s  l e s  moyen s  d e s  mode s  d ’a l t ernan c e  pu l s i onne l s  

Denis Roche ,  in  Eros Energumène  

 

 

 

Muz ibao  :  De que ls  gestes  d isposent  au jourd’hui  les  percuss ionnistes  ?  I l  

semble  qu’on soi t  passé  pet i t  à  pet i t  de  la  s imple  fonct ion «  f rapper  »  une 

surface  à  un nombre presqu’ inf in i  de  poss ib i l i tés  gestue l les  ?  Pourr iez -vous 

déta i l l e r  ce  point  ?  Et  que l le  est  l a  v isée  de  ces recherches sonores  ?  Peut-on 

d i re  que la  musique contempora ine  a  é tendu le  domaine  de  poss ib i l i tés  de  la  

percuss ion orchestra le  ?  

 

Fabrice Marandola  :   

Les percuss ionnis tes  sont  des explora teurs  de  son,  qui  passent  une bonne 

part ie  de  leur  t emps à  explo i ter  à  leur  maximum tout  le  potent ie l  de  leurs  

instruments ,  e t  par  extension le  potent ie l  sonore  de  tout  obje t  qui  leur  tombe 

entre  les  mains .  Le  geste  de  «  frapper  » ,  qui  caractér i se  habi tue l lement  le  

geste  du percuss ionniste ,  s ’é la rg i t  donc n ature l lement  à  tous les  gestes  que 

l ’on peut  ut i l i ser  pour mettre  en v ibra t ion un corps sonore  –  e t  l ’on n ’a  de  

cesse  de  secouer ,  de  frotter ,  de  p incer ,  de  râc ler ,  e tc .  Un fa i t  tout  s imple  est  

à  l ’or ig ine  de  cet te  quête  perpétue l le  :  dès que l ’on ut i l i se  d eux baguettes  ou 

mai l loches qui  présentent  de  l ’une  à  l ’autre  la  moindre  vers ion de  poids ,  de  

diamètre ,  de  forme ou de  densi té ,  un geste  ident ique  donnera  l ieu à  des 

résu l ta ts  sonores d i f férents .  De la  même manière ,  on s ’aperçoi t  t rès  v i te  que 

deux percuss ionnistes  d i fférents ,  jouant  du même instrument en ut i l i sant  les  

mêmes baguettes ,  produisent  des sons là  encore  de  qua l i té  d i fférente .  Et  on 

entre  dans ce  cont inuum geste/instrument qui  est  le  fondement de  la  re la t ion 

int ime d ’un music ien avec  son instrume nt ,  mais  qui  expl ique  auss i  l a  tendance 

immodérée  des percuss ionniste s  de  col lecter ,  au f i l  des années,  un nombre 

toujours p lus grand d ’ instruments e t  de  baguettes…  et  d ’acheter  des voi tures 

de plus en p lus grandes  !  

On peut  d i re  que le  XXIème s ièc le  a  vu l ’ explos ion de  la  percuss ion,  qui  est  

sort ie  de  son rô le  de  sout ien ry thmique e t  d ’effe t  sonore ,  à  un rô le  de  p lus en 

p lus indiv idua l i sé  dans l ’orchestre ,  en même temps que les  composi teurs  e t  

music iens découvra ient  des sonor i tés  venues du monde ent ier ,  a i ns i  que  les  

instruments e t  les  techniques de  jeu qui  leur  é ta ient  assoc ié s .  

L’ i n s t rumen ta r ium  moderne est  donc composé ,  au jourd’hui ,  de  nombreux 

instruments qui  t rouvent  leurs  or ig ines aux quatre  coins du monde,  beaucoup 

d’entre  eux é tant  adaptés so i t  à  l ’ éche l le  musica le  chromat ique ,  so i t  à  des 

méthodes de  facture  qui  les  rendent  p lus fac i les  à  maintenir  e t  à  intégrer  dans 



des ensembles d ’ inst ruments à  percuss ion .  La  cur ios i té  partagée  tant  par  les  

composi teurs  que par  les  interprètes  a  condui t  à  un é larg i ssement sans 

précédent  dans l ’h isto i re  de  la  musique acoust ique  de  toute  une fami l le  

d’ instruments e t  l a  mu s ique  contempora ine  a  sans nul  doute  part ic ipé  de  cet  

é la rg issement de  la  percuss ion orchestra le .  

 

 

Muzibao  :  Pourr iez -vous nous par ler  un peu de  vo tre  instrumentar ium.  Quels  

types d ’ instruments ut i l i sez -vous ic i  ?  Est -ce  que ce  sont  les  mêmes pour les  

t ro is  p ièces ,  a lors  que deux sont  en sextuor e t  une en tr io  ?  Et  comment 

répart i ssez -vous les  instruments  ?  Chacun son domaine ,  ou p lutôt  chacun son 

pupi tre ,  avec  éventue l lement  redondance d ’ instruments d ’un percuss ionniste  

à  l ’ autre  ?  À côté  des instruments usue ls ,  avez -vous ut i l i sé  dans ces œuvres 

des instruments a typ iques ,  voir  des obje ts  qui  ne  sont  pas des  instruments  ?  

J ’a i  remarqué notamment sur  u ne v idéo de  répét i t ion d ’une des p ièces des 

sortes  de  «  moul ins à  pr ière  »  ou b ien encore  des sortes  de  p ie rres  ?  De quoi  

s ’ag i t - i l  ?   

Quelqu’un fa i t - i l  fonct ion de  «  chef  d ’orchestre  » ,  pour le  tempo,  la  mesure ,  

e tc  ?   

 

Fabrice Marandola  :   

Parmi  les  t ro is  œuvres de  Phi l ippe Leroux,  i l  est  intéressant  de  noter  que 

deux d ’entre  e l les  sont  fondées sur  la  même trame mais  sont  orchestrées de  

manière  tota lement  di fférente  :  dans De l ’ i t é ra t i on ,  tous les  inst ruments 

ut i l i sés  ont  une hauteur  détermi née  qui ,  pour fa i re  s imple ,  correspondent  aux 

notes qu’on pourra i t  t rouver  sur  un piano,  a lors  que De la  v i t e s s e  fa i t  appe l  

presque exc lus ivement à  des instruments dont  les  hauteurs  sont  réputées 

indéterminées .  J ’ut i l i se  sc iemment le  terme «  réputée  »  car ,  dès que l ’on 

ut i l i se  une sér ie  de  blocs de  bois  ou de  tambours de  d i fférentes ta i l l es ,  notre  

ore i l le  reconst i tue  une éche l le  qui  permet  de  c lasser  les  sons du grave  à  

l ’ a igu ,  certa ines sonori tés  restant  p lus fac i le s  à  assoc ier  à  des notes préc ises  

que d ’au t res .  Le  t r io  Les  uns  présente  un mélange de  ces deux grandes fami l les  

d’ instruments .  

Pour a l le r  un peu plus en déta i l ,  l es  instruments de  De l ’ i t é ra t i on  font  part ie  

de ce  qu’on a  coutume d ’appe ler  les  percuss ions à  c lav ier ,  car  leurs  notes 

sont  d isposées comme sur  un c lav ier  de  p iano.  Ce sont  des instruments à  

lames de  bois  (xy lophone e t  mar imba) ,  à  lames de  méta l  ( le  g lockenspie l  pour 

le  p lus a igu ,  le  vibraphone e t  un instrument spéc ia lement  conçu par  Iannis  

Xenakis ,  l e  s ixxen ,  dont  les  hauteurs  ne  correspondent  pas à  la  gamme 

chromat ique e t  dont  les  exempla i res  sont  légèrement désaccordés les  uns par  

rapport  aux autres  pour créer  des effe ts  de  «  frot tement  ») ,  auxque ls  v iennent  

s ’a jouter  des c loches tubula i res ,  qui  comme leur  nom l ’ indiquent  sonnent  

comme des c loches d’ég l i se ,  mais  se  présentent  sous la  forme de  f ins tubes 

dont on frappe l ’extrémité .  Le  composi teur  a  a jouté  que lques é léments ,  

comme un bol  de  temple  chinois ,  l e  jeu sur  les  résonateurs  en méta l  en forme 



de tuyau que l ’on re trouve sous les  la mes des mar imbas,  ou encore  des 

appeaux qui  imi tent  le  son du gea i  e t  produisent  un effe t  de  souff le  t rès  

part icu l ie r .  Cet  in s t rumen ta r ium  re la t ivement courant  est  toutefois  complété  

par une très  grande var ié té  de  modes de  jeu ,  avec  l ’ut i l i sa t ion d ’archets  pour 

mettre  les  lames en vibra t ion,  de  ba la i s  de bat ter ie  jazz,  de  peti tes  t iges  de  

méta l  que  l ’on pose  sur  les  lames pour créer  des effe ts  sonores de  v ibra t ion,  

de «  super-ba l les  »  rebondissantes ,  e tc . .  

Dans De la  v i t e s s e ,  on  a  une très  grande quant i té  d e  tambours de  toutes sortes  

e t  de  toutes ta i l l es ,  qui  sont  regroupés pa r  fami l les  de  sonori tés ,  e t  complétés  

par  de  nombreux autres  pet i ts  inst ruments comme des b loc s de  bois  de  

d i fférentes formes ou  des ga lets  (e t  pas n ’ importe  lesque ls…  Phi l ippe a  

apporté  aux répé t i t ions des ga le ts  de  Nice,  e t  nous avons expér imenté  avec  

des ga le ts  venus de  la  côte  Pac i f ique  du Canda en Colombie -Br i tannique ,  de  

la  côte  At lant ique  au Nouveau -Brunswick ,  d ’anc iens lacs  de  la  Saskatchewan,  

et  de  la  côte  a t lant ique  frança ise ,  pour t rouv er  la  sonor i té  la  p lus intéressante  

–  e t  les  ga le ts  les  p lus rés i s tants  :  une  obsess ion,  vous d is - je  ! ) .  On trouve 

auss i  dans cet te  p ièce  des instruments qu i  permettent  de  fa i re la  t ransi t ion 

entre  les  sect ions comme des caba sa ,  ce  que vous avez  ident i f ié  comme des 

arbres à  pr ière ,  qui  sont  des vers ions modernes d ’ instruments  que l ’on trouve 

en Afr ique e t  en Amérique centra le  e t  du sud,  un géophone –  parfo is  auss i  

appe lé  o c ean  d rum  –  qu i  consiste  en deux peaux col lées  l ’une  contre  l ’ autre  à  

l ’ intér ieur  desquel les on a  g l i ssé  de  pet i tes  b i l les  pour créer  un effe t  de  

frottement cont inu,  un bâton de  p lu ie  ( ra in - s t i ck )  qui  est  t rad i t ionne l lement  

fa i t  dans une branche de  cactus év idée,  dont  les  épines sont  repoussées vers  

l ’ intér ieur  du tube e t qui  entravent  légè rement le  passage  de  pet i tes  b i l les  (ou 

gra ines végéta les)  pour créer  un effe t  sonore  semblable  à  la  p lu ie .  Le  p lus 

inusi té  de  ces «  instruments  »  res te  la  couverture  de  surv ie ,  qui  lorsque e l le  

est  f ro issée  crée  un effe t  sonore  qui  se  rapproche des t ro is  ins truments 

précédents ,  tout  en ayant  un t imbre  qui  lui  est  propre .   

Du point  de  vue de  l ’organisa t ion des instruments ,  on fonct ionne par  poste ,  

chaque instrument iste  ayant  à  sa  d isposi t ion un certa in  nombre 

d’ instruments ,  e t  nous sommes tous polyva lents  d onc nous jouons tous de  

tous les  inst ruments ,  en fonct ion des œuvres .  La  concept ion de  

l ’ i n s t rumen ta r ium  propre  à  chaque œuvre  est  d’a i l l eurs  une contra inte  complexe  

pour les  composi teurs  qui  doivent  toujours garder  en tê te  la  répart i t ion des 

instruments au se in de  l ’ensemble .  Idéalement ,  c ’est  un aspect qui  est  d iscuté  

avant  e t  pendant  le  processus de  composi t ion,  de  manière  à  ce que le  résu l ta t  

so i t  le  p lus ergonomique poss ib le .  En cas de  besoin ,  le  composi teur  peut  

doubler  le  même instrument dans deux pa rt ies  d i fférentes ,  ou b ien demander 

à  un music ien de  se  déplacer  vers  l ’ insta l la t ion d ’un autre  instrument iste  pour 

venir  y  jouer  un instrument pour un passage  spéc i f ique.  Dans De la  v i t e s s e ,  l a  

s i tuat ion est  un peu plus complexe  car  la  répart i t ion des zon es de  jeu dans 

l ’ espace  physique est  codif iée ,  e t  va  en ampl i f ica t ion  :  l es  s ix  percuss ionnistes  

commencent  a ins i  à  jouer  au centre  de  la  scène ,  sur  une même ca isse -c la i re ,  

serrés  les  uns contre  les  autres ,  pour progress ivement envahir  tout  l ’ espace  



disponible  –  certa ins se  re trouvant  derr ière  le  publ ic  d ’autres  en coul i sses ,  

tout  à  l ’opposé .   

La synchronisa t ion entre  les  music iens se  fa i t  sans chef  d ’orchestre ,  chacun 

d ’entre  nous prenant  ce  rô le  en fonct ion de  la  densi té  de  ce  qu’ i l  ou e l le  a  à  

jouer .  En général ,  lorsque nous débutons  le  t rava i l  d ’ une nouve l le  œuvre ,  

nous d i r igeons à  tour de  rô le  de  la  main ou de  la  tê te ,  en fonct ion de  la  

densi té  de  nos part ies  respect ives ,  puis  pet i t  à  pet i t  l a  fami l iar i té  avec  l ’œuvre  

nous permet  de  réduire  ces gestes  d e  d i rect ion aux moments où i l s  sont  

absolument essent ie l s .  La  d istance  entre  les  music iens est  d ’a i l l eurs  un enjeu 

pour notre  type  d ’ensemble ,  car  cont ra i rement à  un quatuor à  cordes  où les  

music iens restent  à  proximité  les  uns des autres ,  nous nous re trou vons assez  

souvent  séparés d ’une extrémité  à  l ’autre  de  la  scène ,  ce  qui  compl ique 

parfois  les  choses .  

 

 

Muzibao  :  Phi l ippe Leroux expl ique  qu’après avoir  t rava i l lé  par  ap la t s  d e  

c ou l eu r s  e t  d en s i t é  d e  t ex tu r e  s onor e s  à  la  manière  d ’un pe intre ,  avec  Les 

Percuss ions de  Strasbourg autour des années 2000,  i l  a  ensui te  imaginé  avec  

vous,  l ’Ensemble  S ixtrum,  t ou t e s  s o r t e s  d e  t ona l i t é s  d e  r é s onan c e s ,  d e  f r o t t emen t s  e t  

d e  c r ép i t emen t s ,  en part icu l ie r  à  part i r  du jeu des bague ttes ,  des autres  

accessoires  du toucher  e t  des mains .  Comment donc avez -vous trava i l lé  avec  

lu i  à  l ’or ig ine  ?  A-t- i l  découvert  avec  vous votre  extraordina i re  

instrumentar ium ?  

 

Fabrice Marandola  :   

Phi l ippe ava i t  déjà  une conna issance  très  approfondie  du monde de  la  

percuss ion,  mais  i l  a  découvert  notre  jeu de  s ixxens ,  qu i  nous est  tota lement  

spéc i f ique  car  Xenakis  ne  donne pas les  p lans ,  n i  l a  gamme avec  laque l le  ces  

instruments doivent  ê tre  accordés ,  e t  chacun crée  donc son jeu unique .  En 

revanche ,  nous avons passé  du temps à  expér imenter  d i fférentes sortes  de  

baguettes  e t  de  frottements .  Puis  Phi l ippe a  composé D e  l ’ i t é ra t i on ,  se  servant  

de  sa  mémoire  tout  à  fa i t  except ionne l le  pour tout  ce  qui  touche au son ore ,  

combinant  menta lemen t d i fférents  types de  textures .  Nous avons ensui te  

passé  deux journées complètes  à  a ff iner  les  choix  de  baguettes ,  les  nuances e t  

l es  modes d ’a t taque pour que le  résu l ta t  sonore  so i t  conforme à  ce  qu’ i l  ava i t  

imaginé .  Ce qui  est  assez  extraordina i re  avec  ce  composi teur  est  l a  p réc is ion 

extrême de  son écoute ,  qui  nous a  nous -mêmes poussés à  ê tre  p lus créat i fs  e t  

à  a l le r  t rès  lo in  ensemble  dans la  mise  au point  de  ces textures sonores .  

 

 

Muzibao  :  En ce  qui  concerne les  t ro is  œuvres inscr i tes  sur  le  d isque De la  

p e r cu s s i on ,  Phi l ippe Leroux est - i l  a rr ivé  avec  une part i t ion complètement 

écr i te ,  bouc lée  ou b ien avez -vous encore  part ic ipé  à  l ’é laborat ion de  certa ines 

sonori tés  ?   

 



Fabrice Marandola  :   

Deux des œuvres du d isque ,  De la  v i t e s s e  e t  Les  uns  é ta ient  préex istantes ,  mais  

nous l es  avons toutes les  deux re trava i l lées  en profondeur avec  Phi l ippe ,  à  te l  

point  que l ’éd i teur  a  préparé  des mises  à  jour  de  ces part i t ions pour les  futurs  

interprètes .  Nous avons à  la  fo is  a l lég é  l ’ i n s t rumen ta r ium ,  pour rendre  les  

œuvres plus fac i le s  à  préparer  e t  à  jouer  en tournée ,  e t  procéd é à  des 

a justements sur  des durées ,  des v i tesses de  jeu ,  des phrasés ,  e tc .  Quant  à  la  

t ro is ième œuvre ,  De l ’ i t é ra t i on ,  comme je  l ’ a i  expl iqué  nous avons eu une 

première  pér iode de  recherche de  sonori tés ,  puis  nous avo ns t rava i l lé  en 

profondeur sur  la  première  vers ion pour en f ixer  l ’ essent ie l ,  avant  deux ou 

t ro is  s t ra tes  success ives de  modif ica t ions qui  corresponda ient  à  des pér iodes 

pendant  lesque l les  nous re trava i l l ions la  p ièce  pour la  donner en concert ,  e t  

ce  jusqu ’ à  l ’ enreg istrement où nous avons encore  peauf iné  quelques pet i ts  

déta i l s .   

 

 

Muzibao  :  Pourr iez -vous éc la i rer  ce  que Phi l ippe Leroux  d i t  du rapport  entre  

les  t ro is  p ièces depuis  «  De la  v i tesse  »  avec  ses  percuss ions surtout  à  hauteur  

indéterminée  vers  «  De  l ’ i té ra t ion  » ,  avec ses  c lav iers  à  hauteur  de  notes 

préc ises .  En quoi  y  a - t - i l  usage  d ’un procédé qui  s ’approche de  la  

t ranscr ipt ion  ?   

 

Fabrice Marandola  :   

Je  l ’ a i  br ièvement évoqué p lus haut  :  s i  on écoute  a t tent ivement les  deux 

œuvres ,  on s ’aperçoi t  qu ’e l les  sont  fondées en grande part ie  sur  les  mêmes 

é léments (durées ,  ry thmes,  hauteurs ,  forme généra le )  mais  répart ies  se lon 

deux ensembles d ’ instruments tota lement  d i fférents .  Passer  par  exemple  

d ’une sér ie  de  tambours ,  b locs de  bois ,  p i erres ,  e tc .  à  des xy lophones e t  

vibraphones nécess i te  év idemment de  créer ,  tout  à  coup,  un univers  

mélodique e t  surtout  harmonique qui  n ’exista i t  pas dans l ’ autre  vers ion  :  c ’est  

ce  qui  expl ique  le  terme de  transcr ipt ion,  où i l  faut  réécr i re  certa ins passages ,  

t ransformer ,  adapter ,  bref  ré inventer ,  a lors  que l ’orchestra t ion reste  en 

princ ipe  beaucoup plus proche du modèle  or ig ina l .  

 

 

Muzibao  :  Y a - t - i l  une  fonct ion imageante des percuss ions,  ic i  ?  Ou bien le  

seul  jeu des sonori tés ,  des textures e t  des  ry thmes  ?  Et  comment sont  

produi tes  ces impress ions so i t  de  profondeur spat ia le  so i t  d ’expansion ou de  

compress ion du temps  ?  

 

Fabrice Marandola  :   

L’usage des instruments à  percuss ion est  i c i  essent ie l lement  fondé sur  leur  

capaci té  à  produire  des sonori tés  e t  des textures ,  le  tout  mis  en œuvre  au 

travers  de  superposi t ion ry thmiques complexes .  Ce la  est  d ’a i l leurs  

part icu l iè rement év ident  dans certa ins pass ages des deux sexte ts ,  qui  donnent  



l ’ impress ion d ’une musique é lectroacoust ique  qui  sera i t  réa l i sée  à  l ’ a ide  

d ’ instruments acoust iques .  

Les effe ts  de  spat ia l i sa t ion résul tent  pour  l ’ essent ie l  de  la  répart i t ion 

physique des instrument s  dans l ’ espace ,  l a  d is t r ibut ion des ins t rument istes  

dans la  sa l le  imi tant  à  la  f in  de  De la  v i t e s s e  l a  d istr ibut ion des  é to i les  

pr inc ipa les  dans la  conste l la t ion du Bouvier .  Les effe ts  re la t i f s  à  l ’ expansion 

ou à  la  compress ion du temps sont  en revanche inhérents  à  l ’écr i ture  

rythmique ,  qu ’on peut  caractér i ser  par  t ro is  é léments pr inc ipaux  :   

•  l a  grande mobi l i té  de la  pulsa t ion de  base ,  qui  évolue  sans cesse  par  

accéléra t ion e t  décé léra t ion,  tout  part icu l iè rement dans la  première  

part ie  de  chacun des sexte ts ,  e t  qui  donnent  l ieu à  des dédoublements 

de  v i tesse  de  certa ines f igures ry thmiques  ;  

•  l a  t ransformat ion progress ive  de  groupes de  notes ,  avec  par  exemple  

des notes t rès  rapides qui  sont  entendues  comme re l iées  à  une seule  

note  pr inc ipa le  ( le  pr inc ipe  de  l ’ appogia ture) ,  e t  qui  vont  se  

t ransformer par  ra lent i ssement en groupes ry thmiques autonomes –  ou 

inversement  ;  

•  en l ien avec  l ’é lément  précédent ,  l ’u t i l i sa t ion de  transformat ions 

progress ives (morph ing )  d ’un é ta t  à  l ’ autre ,  mais  pour tous les  a spects  du  

son ( t imbre ,  hauteur ,  du rées)  :  ce t  é lément  est  fac i lement  repérable  

dans Les  Uns  vers  le  deuxième t iers  de  l ’œuvre ,  quand les  t ro is  c lav iers  

commencent  une sorte  de  pulsa t ion en ost inato qui  n ’est  j amais  

tota lement  stable ,  e t  qui  va s ’ouvr i r  progress ivement sur  un so lo 

endiablé  de  v ibraphone .  

 

 

Muzibao  :  Avez-vous un conse i l  d ’écoute  à  donner à  ceux qui  abordent  ces 

œuvres pour la  première  fo is  ?   

 

Fabrice Marandola  :   

I l  ya  toujours p le in  de  manières d i fférentes d ’aborder  une œuvre  nouve l le  par  

l e  d isque ,  mais  je  d i ra i s  que  ce  d isque -c i  est  p le in  de  surpr ise s  sonores ,  e t  

qu’on y  goûtera  d ’autant  p lus qu’on s ’amusera  à  explorer  la  r ichesse  e t  l a  

profondeur des textures q ui  y  sont  proposées –  comme s i ,  p lacé  devant  un 

tab leau ,  on ava i t  tout  à  coup l ’ impress ion d ’y  pénétrer  e t  d ’en découvr i r  tous 

les  repl i s  cachés .  Ces t ro is  œuvres sont  à  la  fo is  opulentes dans leur  

proposi t ion sonore ,  e t  d ’un très  grand raff inement  :  un bon verre  de  

Bordeaux ( la  rég ion d ’or ig ine  du composi teur  ! )  ou une b ière  brune de  micro -

brasser ie  québécoise  me semblent  tout  à  fa i t  appropr iés  pour un accord des 

sens qui  r i sque de  vous donner envie  d ’y  revenir  régul ièrement !  

 

 

 


