
ALAIN MONTESSE 

Varèse, le mouvement, la science 
(sous le désert, la Saône ?) 
 
I. Le mouvement 

L’intérêt de Varèse pour le mouvement remonte à son enfance.  Odile 
Vivier raconte que « la contemplation des ondes et des courants sur cette eau 
tranquille [la Saône, N.D.L.C.] déterminera une partie essentielle de ses innova-
tions. Lorsqu’à Turin il écoutera pour la première fois un orchestre, il aura la 
sensation d’un fleuve qui coule, et reverra la Saône1 ». 

Pour Marc Bredel, « ses sources d’inspiration évoluent en suivant, sur 
une carte, le cours du Zambèze. Il conçoit la musique en termes de fréquence, 
de timbre, d’intensité, et visualise des poèmes symphoniques en jetant des 
cailloux dans l’eau, à la lecture des Carnets de Léonard de Vinci2 ».  

Fernand Ouelette, quant à lui, précise : « comment ne se serait-il pas 
tourné vers le grand Léonard ? L’on sait, par exemple, que Léonard fut un 
observateur des ondes et des courants d’eau. Comme l’a remarqué Odile Vivier, 
Léonard a écrit que « les ondes du son et de la lumière (...) sont régies par les 
mêmes lois que celles de l’eau3 ». On se rappelle que Varèse fut frappé très tôt 
par la diversité des courants d’eau, par cette polyphonie de la force des fleuves. 
La musique est « l’art-science », dira-t-il4 ».  

Nous allons retrouver l’hydrodynamique un peu plus tard. 

Varèse a environ une douzaine d’années lorsqu’on invente le cinémato-
graphe, écriture du mouvement. A-t-il assisté, à Turin, à des séances de projec-
tion? Rien pour l’instant ne permet de l’affirmer. Dans l’Europe de l’avant-

                                                           
1. Odile VIVIER, Varèse, Le Seuil, coll. Solfèges, Paris, 1973, p. 5. 
2. Marc BREDEL, Edgar Varèse, Mazarine, coll. Musique, Paris 1984, p .40. 
3. Odile VIVIER, " Les Innovations instrumentales d’Edgard Varèse ", la Revue Musicale, n°226, 
Paris, 1955. 
4. Fernand OUELETTE, Edgard Varèse, Christian Bourgois, coll. Musique/passé/présent, Paris 
1989, p. 37. 
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guerre, il fréquente plutôt les plasticiens (cubistes, Blaue Reiter...)5, qui ne sont 
pas encore mis à l’image mouvante.  

En 1920, Varèse est aux USA, et nous trouvons une première connexion 
notable avec le cinéma. Selon différents témoignages, il tourne en tant qu'acteur 
de petits rôles dans deux ou trois films réalisés par John S. Robertson.   

Quels sont ces films? 

L'un est quasiment certain, il s'agit de Dr Jekyll & Mister Hyde.  

Un second ne semble pas trop difficile à identifier : selon le témoignage 
de Louise Varèse6, la vedette féminine en était Billie Burke. Varèse y jouait « un 
jeune gangster faisant une démonstration de la technique du lancer de couteau à 
l’héroïne, Billie Burke ». Or, cette année-là, Billie Burke semble n'avoir tourné 
avec Robertson qu'un seul film, intitulé Away goes Prudence. Selon le synopsis7, 
« l'intrigue se résout en un final animé, impliquant un gang de kidnappers ». Il 
semble donc bien qu'il s'agisse là du second film dans lequel ait tourné Varèse, 
et nous savons même dans quelle séquence chercher : probablement dans le 
final. Malheureusement, ce film ne semble pas avoir été réédité.  

Quant au troisième... Barrymore aurait invité Varèse à jouer dans un film 
dirigé par Robertson. Malheureusement, à part Dr Jekyll & Mister Hyde, je n'ai 
jusqu’à présent trouvé aucune trace d'un tel film ni en 1920, ni les années 
suivantes. Jusqu'à plus ample informé, l'existence d'un troisième film me parait 
donc assez douteuse. 

Si nous voulons retrouver des images mouvantes de Varèse en 1920, à 
moins d'aller fouiller dans les collections et les cinémathèques états-uniennes (et  

 
5. Timothée HORODYSKI, Varèse : Héritage et confluences, pp. 10-53... 
6. Olivia MATTIS, Varèse and the visual arts, p.199 : " Louise Varèse says that Varèse then acted in another 
film that year, also directed by Robertson, starring the actress Billie Burke, in which the composer played "a young 
roughneck or gangster demonstrating the technique of knife-throwing to the heroine, Billy Burke" ". 
7. " Still in her ingenue stage (at age 35 !), Broadway favorite Billie Burke stars in Away Goes Prudence. 
Burke plays a dizzy socialite who enjoys aviation - not as a passenger, but as a pilot. Her fiance Percy Marmont 
threatens to break off the engagement unless Burke keeps both feet on the ground. The plot is resolved in a lively 
finale involving a gang of kidnappers. Away Goes Prudence represents one of the few times that Billie Burke took 
to the air before playing Glinda the Good Witch in The Wizard of Oz (1939) " (Hal ERICKSON, 
http://www.movies.gektoras.com/filmai-avg-A84184.html) 
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il s’agit bien d’archéologie), nous ne pouvons que scruter les versions 
disponibles de Dr Jekyll & Mister Hyde8.  

Notons que la technique du lancer de couteau peut être décrite comme 
un cas particulier de cinématique : comme l’organisation précise du 
déplacement d'un objet dans l'espace, et que par ailleurs, s'il n'y a rien d’autre à 
signaler dans le domaine strictement cinématographique au cours des années 
vingt, c'est toutefois au cours de ces années que Varèse composera Intégrales, 
qu'il décrira ultérieurement en termes de déplacement de masses et de plans 
dans l'espace. 

Lors de son séjour en Europe aux alentours de 1930, Varèse se lie d'une 
« relation privilégiée9 » avec Calder : l'intérêt de Varèse pour le mouvement ne 
se limite donc pas au cinéma, mais s'étend pour le moins à l'art cinétique. 

Au début des années 30, Varèse s’intéresse aussi à d’autres formes de 
cinéma que le long-métrage de fiction, en particulier aux « films en couleur 
d’Oskar Fischinger, où des formes colorées en mouvement dansent en 
synchronisation avec une partition musicale10 » (un exemple de ces films est la 
Komposition in Blau que Fischinger réalisa en 193411).  

Dans les années trente, Varèse s'intéresse à la musique de film, en ce 
qu’elle permet et même nécessite des recherches et des expérimentations. Il ira 
dans ce but jusqu'à Hollywood à la fin des années trente, et ce ne sera pas 
précisément un succès12. 

 

 
8. Il en existe en France au moins deux éditions sur DVD, de durées nettement différentes : celle 
de la collection L’Odyssée du Ciné (96 minutes),  et celle de la collection Ciné-Club Hollywood 
(67 minutes)... 
9. Timothée HORODYSKI, Varèse : Héritage et confluences, p. 72.  
10. Timothée HORODYSKI, op.cit., p. 66.  
11 Cf. http://www.my-os.net/blog/index.php?2006/04/01/331-oskar-fischinger, 
http://www.medienkunstnetz.de/werke/komposition-in-blau/ , 
http://www.filmportal.de/df/3b/Uebersicht91D7316475184E81A6B4C4108EE3116A.html, 
http://www.olats.org/pionniers/pp/fischinger/fischinger.php (26/03/2006) 
12. Olivia MATTIS, op.cit., p.201 ; Odile VIVIER, op.cit., pp. 125 sq. 
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II. Les mises en image de Déserts 

Nous connaissons tous la célèbre déclaration de Varèse lors de ses entre-
tiens avec Georges Charbonnier, fin 1954 ou début 1955 : « je veux qu'on fasse 
un film sur Déserts13 ». 

Dans sa thèse publiée en 1992, Olivia Mattis apporta de nouveaux élé-
ments d’importance au dossier, montrant que, dès 1949, Varèse avait l’intention 
que Déserts soit un film14.En juin 1949, il écrivait à sa fille Claude : « Burgess 
Meredith et moi sommes en train de faire un film ensemble - « le Désert » (pas 
un documentaire). Une nouvelle approche - la lumière contre le son - les images 
suivant ou contredisant la partition - quelque chose qui n’a encore jamais été 
fait15 ». On le voit, les grandes orientations étaient déjà en place.  

Une fois le projet défini, reste à le réaliser. Courant 1952, Varèse cherche 
à contacter Walt Disney, idée qui peut paraître curieuse, mais peut s’expliquer 
par Fantasia, et tout particulièrement par la première séquence (la séquence 
d’animation abstraite, sur Bach), à laquelle avait collaboré Fischinger. Mais 
comme on le sait, la collaboration Disney-Fischinger n’a pas duré longtemps, et 
il n’y aura jamais de collaboration Varèse-Disney.  

Le 4 juillet 1952, Varèse adresse à Merle Armitage un plan de Déserts, en 
termes presque opérationnels : 

Pour la réalisation de mon projet, la partition sera écrite en premier, ré-
pétée et enregistrée. Durée : 20 à 30 minutes, approximativement (...). Le di-
recteur de la photographie se familiarisera avec la partition et les détails en 
seront discutés avant qu’il parte en tournage... Les vues de la terre, du ciel, 
de l’eau seront filmées dans les déserts américains (...). Pour les galaxies, les 
nébuleuses, les montagnes de la lune, on pourra utiliser des photographies 
existantes. Caméras : 35mm, noir et blanc, infrarouge, (couleur si l’on veut), 
téléobjectif (...). Il n’y aura pas de dépenses pour les acteurs, le narrateur, etc. 
Je prévois d’utiliser un ensemble instrumental d’une vingtaine de musiciens, 
et un petit choeur du même nombre. Les dépenses à prévoir sont : choeur, 

 
13. Entretiens d'Edgar Varèse avec Georges Charbonnier, Belfond, Paris, 1970, p. 65. 
14. Olivia MATTIS, op.cit., pp. 193 sq. 
15. " Burgess Meredith and I are making a film together : " le Désert " (not documentary). New approach - that 
is to say light against sound - the images following or contradicting the score - something which has never yet be 
done " (Olivia MATTIS, op.cit., p. 193). 
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ensemble instrumental, chef d’orchestre, enregistrement, tournage, 
cameramen, ingénieurs du son, voyages, etc. » 16   

La version purement musicale de Déserts que nous connaissons actuelle-
ment, celle de 1954, n’est donc finalement qu’un sous-produit d’un projet plus 
ambitieux. 

Cependant, si Varèse n’a finalement pas pu réaliser le film qu’il projetait, 
son défi (« je veux qu'on fasse un film sur Déserts ») fut plusieurs fois relevé17. 
Actuellement, Déserts a généré non pas un seul film, mais déjà une petite 
collection, que je vais brièvement passer en revue. 

Il faut d’abord citer une série d’émissions de Jean-Marie Drot pour 
l’ORTF, dans la série « L’art et les hommes » :   

• ·le 4 mars 1962, une émission d’une demi-heure sur Calder, où il parle 
entre autres choses « de son ami Edgar Varèse » (cette émission est 
visionnable à l’Inathèque, dans les locaux de la BNF-Tolbiac) ;  

•  le 19 avril 1962, une émission de 52’ sur New York inclut une 
rencontre avec Edgar Varèse, qui est aussi crédité pour la musique ; 

• ·le 13 mai 1962, une seconde émission, de 43’, sur New York : Varèse 
y « parle du dodécaphonisme » ; 

Ces trois émissions résultent peut-être d’un même voyage 
aux USA, fin 1961 ou début 1962. 

• ·Le 8 juin 1964, Jeu d’échecs avec Marcel Duchamp (émission de 50’, à 
l’occasion d’une rétrospective de l’oeuvre de Duchamp). On y voit et 
entend Duchamp échanger quelques répliques avec son ami Varèse, 
dont la musique est largement utilisée dans la bande-son (alors même 
qu’il n’est pas crédité pour la musique dans la fiche de l’Inathèque). 

Varèse étant décédé le 6 novembre 1965, il semble bien que les trois 
émissions précédentes rassemblent les seules images mouvantes de Varèse 
recensées à ce jour. Seule la dernière est visionnable à l’Inathèque, dans les 

 
16. Olivia MATTIS, op.cit., pp. 195-196. 
17. On trouvera en http://varese2005.free.fr/varese2005_filmo.htm une filmographie varésienne 
aussi complète que possible... 
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locaux de la BNF-Tolbiac. Peut-être en trouvera-t-on d’autres dans des archives 
new-yorkaises, mais la probabilité en semble faible... 

Le 20 avril 1966, dans la série « Les grandes répétitions », un Hommage à 
Edgar Varèse, émission d'une heure, par Gérard Patris et Luc Ferrari : après une 
exécution de Ionisation par l’Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine 
de Paris sous la direction de Constantin Simonovic, montage d’interviews et de 
témoignages, puis répétition de Déserts par des instrumentistes du Domaine 
Musical sous la direction de Bruno Maderna, et enfin exécution d’une partie de 
l’oeuvre. (Cette émission est visionnable à l’Inathèque, dans les locaux de la 
BNF-Tolbiac). 

En 1970, à l’invitation d’Alain Montesse et du groupe de recherche de 
l’IDHEC18, Frédéric Nef réalise un film de montage, sans titre, en récupérant 
des chutes de films d’élèves dans les poubelles de l’école (cette pratique a depuis 
été homologuée dans les milieux du film expérimental sous le nom de « found 
footage » : métrage de pellicule trouvée, pellicule de récupération). La bande-son 
est constituée d’improvisations verbales sur des textes de Nef et al. , par Daniel 
Babani et Frédéric Nef, établies sur la base de Déserts (version Craft, la seule 
disponible à l’époque). Ce film, resté depuis à l’état d’original double-bande 
monté au scotch, est en cours de restauration19. 

Début 1976 (les 9 et 23 janvier), dans la série de l’ORTF « Arcana : 
connaissance de la musique », Michel Dumoulin réalise deux émissions, d'une 
heure chacune, consacrées à Varèse. La première est consacrée au « son 
oeuvré », et la seconde à « la création de Déserts » ; Dumoulin y propose une 
« mise en images de Déserts ». (Ces émissions sont visionnables à l’Inathèque, 
dans les locaux de la BNF-Tolbiac20). 

Dans les années soixante-dix commencent à apparaître d’autres 
occurrences de Varèse dans la base de donnée de l’Inathèque ou dans l’Internet 
Movies Data Base. Il s’agit de films sans rapport direct avec Varèse, mais où sa 

 
18. Cf. http://gdr.idhec.free.fr
19. Merci à Jean-Claude Nicaise et Christian Bonnin, réalisateur et ingénieur du son au CNRS-
Images, pour leur aide.  
20. On peut aussi lire un article de Michel Dumoulin dans le n°10 des Cahiers de la production 
télévisée de la SFP, avril 1976. Ces Cahiers étant depuis longtemps épuisés et quasi-introuvables, je 
me suis permis de reproduire l’article de Dumoulin en  
http://varese2005.free.fr/filmo/dumsfp10.htm
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musique est utilisée dans la bande-son. Ou bien d’émissions de télévision où 
Pierre Schaeffer, Pierre Boulez, et autres, parlent de la musique contemporaine. 
Ou encore d’émissions de reportage, par exemple sur le festival Musica de 1983 
à Strasbourg, ou sur « un groupe d’enfants de dix à quinze ans » s’initiant à la 
percussion à Radio-France en travaillant sur Ionisation.  

En 1986, j’achève ma propre version de Déserts. J’en parlerai plus préci-
sément ci dessous. 

En 1992, Marc David réalise un film de 13’ , non pas sur Déserts, mais sur 
Ecuatorial, avec Eve Ramboz à la palette graphique : « Ainsi, des nuages, de 
l'eau, du feu, naissent des éclats de lumière qui prennent peu à peu leur 
indépendance et se transforment en écritures mayas21 ». 

En 1994, Bill Viola réalise une version de Déserts, en réponse à une 
demande de l’Ensemble Moderne, un groupe de musique contemporaine basé à 
Francfort, « suite à la découverte de notes du compositeur se référant à une 
composante-image de son oeuvre non-réalisée22 ». La thèse d’Olivia Mattis 
ayant été publiée en 1992, il s’agit donc probablement d’une réaction aux 
éléments et documents nouveaux qu’elle y apporte. L’homme qui renverse un 
verre d’eau au ralenti semble bien une invention de Viola. 

En 1996, Mark Kidel réalise pour ARTE un documentaire sur Edgar 
Varèse ; le film s’ouvre par une évocation de la création de Déserts : la caméra 
parcourt le Théâtre des Champs-Elysées désert, et débouche dans la grande 
salle, cependant que résonne dans la bande-son le tumulte de la création. 

En 2003, l'Atelier Contemporain organise à l'Oriental-Vevey de Lausanne 
une rétrospective de l’oeuvre de Varèse23, à l’occasion de laquelle Nicolas 
Marölf réalise une nouvelle bande-film pour Déserts. Dans sa note d’intention, il 
précise : « comment aborder l’image face à une partition extrêmement visuelle ? 

 
21. Cf. http://mediatheque.ircam.fr/videos/ ; production : Rhea films; La Sept, Little big one, 
Arcanal, Sacem. 
22. " The Ensemble Modern, a contemporary music group based in Frankfurt, commissioned Viola to create a 
visual score for Varèse's Déserts after discovering notes by the composer referring to an unrealized image component 
of his composition "  
(http://www.cnc.fr/intranet_images/data/CNC/Recherche/fiche2.asp?idf= 1528) : cf. aussi une 
critique du Guardian en http://mediatheque.ircam.fr/videos/. 
23 Cf. http://www.orientalvevey.ch/archives/sept2002-juin2003/varese/varese.htm
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Mon but n’est en aucun cas l’illustration... ainsi pour Déserts, je m’évertuerai à 
parler de tensions (image tendue, image détendue)...24 » . 

Diverses réponses ont donc été apportées, directes ou non, complètes ou 
non, à la volonté fermement exprimée par Varèse que l’on fasse un film sur 
Déserts. Le projet de mettre Déserts en images est devenu, de fait, un projet 
collectif, même si ses différents acteurs ont jusqu’à présent agi individuellement. 

III. Étude pour Déserts 

En 1981, après une exécution de Déserts à l’Opéra de Nice, dans le cadre 
des MANCA de Jean-Etienne Marie, où je tenais la partie de magnétophone, 
l’idée me vint que, si je montais certains propos de Michel Serres et des images 
de style cinéma expérimental sur la musique de Déserts, cela pourrait donner 
quelque chose d’intéressant.  

Un projet fut rédigé et envoyé au CNC, projet qui, après un premier 
refus, se vit gratifié d’une subvention de 50.000 F25. A ce qu’on m’en a dit, ce 
fut en grande partie grâce à l’action de Colinne Serreau, que je connais 
personnellement pas ; qu’elle en donc ici remerciée.. 

Une fois le projet défini, restait à le réaliser. Un premier brouillon fut 
réalisé, sur U-Matic, en détournant les images d’une émission de vulgarisation 
scientifique consacrée à la question « L’image est-elle le langage idéal de la 
vulgarisation ? »26. Il apparut que, si, au lieu d’images de style expérimental on 
utilisait des images de cinéma scientifique, cela fonctionnait aussi ; la relation 
entre cinéma scientifique et cinéma expérimental a d’ailleurs déjà été plusieurs 
fois soulignée27. Ce premier brouillon est lui aussi en cours de restauration. 

S’ensuivirent plusieurs années de recherche de financement, la 
subvention du CNC ayant surtout servi à payer les droits de recopie (SDRM). 

 
24. La note d’intentions de Nicolas Marölf est lisible en 
http://varese2005.free.fr/filmo/note_d_intention_marolf.pdf
25. Les principaux éléments du projet furent publiés dans la revue Hors-Cadre, n°2, Presses de 
l'Université Paris-VIII, 1984 ; on les retrouvera en http://alain.montesse.site.voila.fr/films/ 
deserts/index.html
26 SAGA, un magazine de Michel Treguer, TF1, mardi 14 juin 1983, 20 h 35. 
27. Cf. par exemple la section 20, " Recherche scientifique, propositions visuelles " dans Jeune, 
Dure et Pure : une histoire du cinéma d’avant-garde et expérimental en France, sous la direction de Nicole 
BRENEZ et Christian LEBRAT, Cinémathèque française, Paris 2001, pp. 427 sq. 
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Le choix de textes de Michel Serres nécessite peut-être quelques explica-
tions - élaborées évidemment a posteriori. Ces textes sont en fait des paroles, 
extraites pour la plus grande partie d’une émission de France-Culture consacrée 
à la physique de Lucrèce28. On se souvient que, enfant, Varèse était fasciné par 
les tourbillons de la Saône. Cet intérêt pour l’hydrodynamique durait encore en 
1954 puisque, selon le témoignage de Gilles Tremblay, « il paraissait fasciné par 
le mouvement des vagues, et parlait à leur propos de rythme véritable... 29 ». Par 
ailleurs, on se souvient que Varèse intitula une de ses pièces Intégrales : or, ce que 
nous appelons maintenant calcul différentiel et intégral fut inventé par deux fois 
dans le courant du XVIIIe siècle, une fois par Leibniz sur le continent, et une 
autre fois par Newton en Angleterre ; et ce dernier appelait sa méthode « calcul 
des fluxions » ; fluxions, comme flux, fluence, affluence, confluences, etc. Or, 
Michel Serres conçoit la physique atomique de Lucrèce comme une physique du 
liquide, et non pas du solide ; comme une science des fluxions. Le choix de la 
lecture de Lucrèce par Serres pour commenter Déserts n’apparaît donc pas 
comme complètement arbitraire, on peut même le trouver justifié. 
Métaphoriquement, si l’on fait l’hypothèse qu’une rivière souterraine (la Saône, 
évidemment) court sous les Déserts, on peut chercher à la mettre à jour. Il s’agit, 
si l’on veut, d’adjoindre à l’oeuvre une de ses théories possibles, dans le temps 
même de son écoulement. 

Pour améliorer le premier brouillon, une étude détaillée de la partition 
était indispensable. Je peux la déchiffrer, mais je ne lis pas la musique 
couramment. Je repère bien quelques relations numériques, symétries, 
transformations géométriques, etc. Mais c’est un travail pour lequel je ne suis 
guère compétent ni entraîné, et dont l’usage cinématographique serait surtout de 
permettre de construire une illustration fidèle de la partition - ce qui n’est ni 
mon propos, ni celui de Varèse. Je renonce donc à une étude note à note. 

Par contre, mon attention est attirée par les fréquents changements de 
tempo. Tous calculs faits, la durée théorique de l’oeuvre apparaît de l’ordre de 
24’43" - nettement différente de la durée annoncée sur la partition (23’28") - de 
toute façon, les chefs en prennent parfois à leur aise avec les tempi. 

 
28. En un temps incertain, en des lieux incertains : Lucrèce, une émission de Michelle Cohen, réalisée par 
Jeanine Antoine, avec Michel Serres et. al.., France-Culture, samedi 28 mars 1981,  14 h 05. 
29. Cf. Timothée HORODYSKI, op.cit. p. 485. 
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Une question se pose : on voit bien que ne sont employées dans l'oeuvre 
que certaines vitesses métronomiques, à l'exclusion de toute autre. Elles 
reviennent plus ou moins (ir)régulièrement, et leur succession semble résulter au 
moins en partie d'un processus de montage (une étude plus approfondie de la 
partition permettrait sans doute de confirmer ou d'infirmer cette hypothèse), 
comme le suggère fortement le schéma général (figure n° 1 :  la durée est en 
abscisse, et la vitesse en ordonnée). 

Pourquoi ces vitesses, et pas d'autres ? Varèse dit lui-même que « Déserts 
a été calculé30 » pour qu’on en fasse un film. Lorsqu'un nombre entier apparaît 
quelque part, apparemment sans raison particulière, il est parfois judicieux de le 
décomposer en facteurs premiers (on sait que pour un nombre donné, cette 
décomposition est unique), afin d'essayer d'en faire apparaître des significations 
latentes, sous-jacentes ou cachées  Si on applique cette opération aux vitesses 
métronomiques de Déserts, plusieurs faits sautent aux yeux: : 

• ·Aucune de ces vitesses n'est un nombre premier ; 

•  Dans leurs décompositions n'apparaît aucun nombre premier 
supérieur à 23 : 

•  Un seul bloc isolé (mesures 154 à 164) a une vitesse impaire (63) ; 
toutes les autres vitesses sont paires, et très souvent multiples de 
puissances supérieures de 2 ; 

•  Les nombres premiers égaux ou supérieurs à 5 semblent 
incompatibles (quand l'un est présent, les autres sont absents) ; en 
contrepartie, il y en a presque toujours un : seules deux séquences 
sont composées uniquement de puissances de 2 et de 3 (mesures 41-
53, vitesse=108=2233, et mesures 97-105 et 107, vitesse=144=2432) ; 

•  Entre 11 et 23, il y a 3 nombres premiers : 13, 17 et 19 ; ils n'ont pas 
été utilisés (pourquoi ?) ; 

•  Graphiquement, la répartition des nombres premiers (les 5 lignes du 
bas du schéma n°1) apparaît comme un reflet approximatif inversé de 
la courbe des vitesses du dessus ; 

 
30. Entretiens d'Edgar Varèse avec Georges Charbonnier, Belfond, Paris, 1970, p. 65. 
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Figure 1 : Schéma des vitesses métronomiques  
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Une telle construction minutieuse de l'oeuvre ne saurait être le fait du 
hasard. Quant à en avancer une interprétation... Ayant pu constater les dégâts 
faits chez les épigones par la divulgation du système de composition sériel de 
Schönberg, Varèse a soigneusement gardé par-devers soi ses secrets de 
fabrication. En cela, il fut plus alchimiste qu'à proprement parler scientifique. 

Il fallait aussi choisir une version de l’oeuvre, et il n’y en avait pas 
beaucoup de disponibles. Finalement, mon choix s’arrêta sur la version donnée 
par le Groupe de Musique Contemporaine de l’université de Columbia, sous la 
direction de Charles Wuorinen, sur l’album édité en 1977 à l’occasion du 
dixième anniversaire du Centre de musique électronique de Columbia-
Princeton. Les musiciens ont la pêche, la durée n’est pas trop éloignée de la 
durée théorique, les bandes sont certainement la dernière version, puisque c’est 
dans cette université qu’y ont été apportées les dernières améliorations, et qu’en 
est conservée la version définitive ; autant de raisons pour négliger d’éventuelles 
petites imperfections. 

Finalement, vers le milieu des années quatre-vingt, lassé de rechercher 
des financements, je décidai d’achever le film en revenant à mon projet initial 
(images de style expérimental, underground, souvent très rapides et superposées), 
et en puisant dans mes archives personnelles. Le film qui en résulte présente 
donc une certaine composante autobiographique, même si elle n’est pas 
explicite. Mais peut-être n’ai-je là encore fait que marcher dans les traces de 
Varèse. En effet, regardons ce qui se passe lorsqu’on projette l’oeuvre et la vie 
de Varèse sur le schéma général de Déserts (figure n  2). 

Ce schéma suggère que Déserts pourrait être considéré comme une oeuvre 
autobiographique. On remarquera que Ionisation se trouve projeté sur la seconde 
interpolation de son organisé, constituée de percussions. Selon Varèse lui-même 
« le point culminant de l’oeuvre se trouve dans la troisième interpolation et dans 
la quatrième section instrumentale31 » ; dans cette projection autoréférente, 
Déserts se projette en lui-même  dans la troisième interpolation ; pour un 

 
31. Monthly Quarterly, XLI/3, juillet 1955, pp. 371-372 ; repris dans Edgard VARESE, Écrits, textes 
réunis et présentés par Louise HIRBOUR, Christian Bourgois, coll. Musique/passé/présent, Paris 
1983, p. 143.  
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homme tel que Varèse, le « point culminant » ne pouvait se situer que dans le 
présent et l’avenir, pas dans le passé. 

 
Figure 2 : Déserts, une autobiographie musicale ?  

Quelques ajustements mineurs ont été nécessaires : suppression de 
quelques mesures en un point où je manquais d’images, redoublement de 
quelques mesures là où j’avais un plan-séquence trop long. Le résultat final a été 
intitulé Etude pour Déserts, afin de bien marquer son caractère imparfait. 
Remarquons aussi, dans un tout ordre d’idées, que le résultat peut être 
considéré comme une sorte de gros clip de musique contemporaine, genre qui 
n’est pas encore très développé sur les chaînes de télévision musicales... 
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IV. Généralisations et nouvelles expériences sur Déserts 

Si le projet de « faire un film sur Déserts » est devenu un projet collectif, 
qui a déjà engendré une bonne demi-douzaine de films individuels différents, 
plus ou moins spécifiques, pourquoi ne pas enrichir la collection ? 

Il se trouve que le projet initial de Varèse, tel que décrit dans la lettre à 
Armitage de 1952, avec ses « déserts américains... », s’applique assez remar-
quablement à un film réalisé en 1982, apparemment sans aucune relation avec 
Déserts , et qui a depuis accédé au statut de film-culte :: le Koyaanisqatsi de 
Godfrey Reggio32. Ce film a d’autant moins de relations explicites avec les 
Déserts imaginés par Varèse que la musique originale est de Phil Glass. Il peut 
donc servir de base à différentes expériences intéressantes. 

La première, la plus simple et la plus évidente, consiste à conformer la 
bande-image de Koyaanisqatsi à la structure générale de Déserts. En collaboration 
avec Dominique Lambert, de l’IDEAC (Institut D'Esthétique des Arts 
Contemporains de Paris I), nous avons réalisé l’expérience début 2006 : quelle 
ne fut pas notre surprise de constater que 8 points de montage suffisent. En 
effet, il est frappant de constater que les structures générales des deux éléments 
sont homologues, peuvent se projeter l’une sur l’autre sans forcer : les points 
d’articulation peuvent être mis en correspondance bijective, et le rapport 
d’homothétie est du même ordre de grandeur section par section et pour 
l’ensemble : de l’ordre de ¼ (figure n° 3). 

La différence de durée est résorbée en accélérant la bande-image, section 
par section ; la bande-image de Koyaanisqatsi étant faite de plans à vitesses 
variables, du très ralenti au très accéléré, l’accélération générale (en moyenne de 
3.6), appliquée uniformément à des séquences de plusieurs minutes, n’est pas 
gênante, passe même inaperçue, et conserve les rapports de variation de 
vitesses, ainsi que la quasi-totalité des plans et l’équilibre général. Entre les 
points de montage, on constate l’apparition de nombreux points de 
synchronisme « spontanés ».  

 
32. Cf. http://www.koyaanisqatsi.org/ ; http://english.ttu.edu/kairos/6.2/coverweb/hypertext/ 
essid/ , ainsi que de nombreux autres : le 25/9/2004, Google renvoyait environ 69900 réponses à 
la requête Koyaanisqatsi. 
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Figure n°3 : Projection de Déserts sur Koyaanisqatsi 
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On aurait pu affiner la synchronisation « à la main », en augmentant le 
nombre de points de montage, mais on n’aurait probablement pas fait mieux, et 
on aurait perdu la rigueur que confère à l’expérience la simple application de 
l’homologie des structures. Le résultat final me semble être ce qu’on a jusqu’ici 
fait de plus proche des intentions originales de Varèse. Coïncidence qui n’en est 
peut-être pas une, Godfrey Reggio est basé à Santa-Fe. Il n’est donc peut-être 
pas exagéré de parler de synchronicité33, ou de hasard objectif. On trouvera en 
annexe les spécifications de montage plus détaillées, afin de permettre à tout un 
chacun de répéter l’expérience, et d’en constater le résultat. 

L’expérience inverse est plus délicate : pour projeter la musique de Phil 
Glass sur l’une ou l’autre des versions filmiques de Déserts, il faut soit accélérer 
ou raccourcir la musique, ce qui la dénature, soit ralentir le film d’un facteur 4, 
ce qui le dénature (aucun n’a la plasticité temporelle de Koyaanisqatsi). Les essais 
menés jusqu’à présent n’ont pas encore permis d’arriver à des résultats 
concluants. 

On peut aussi envisager d’autres expériences de croisements 
films/musiques, faisant de Déserts une sorte de matrice, de forme générale pour 
une multiplicité de films différents. J’en examinerai brièvement deux, toutes 
deux pour l’instant au stade d’hypothèse de travail. 

En 1964, Antonioni réalise Le désert rouge. Ce film d’une durée de 1h45’ 
expose la lente dérive vers la folie d’une femme de cadre supérieur. Il y a donc 
un scénario, et des dialogues. Projeter Le désert rouge sur Déserts permettrait d’en 
réaliser un résumé, un condensé d’une vingtaine de minutes, mais il ne sera pas 
possible d’utiliser l’accélération : il faudra monter de façon plus détaillée. De 
plus, il semble évident qu’une condition supplémentaire à respecter, quelque 
peu oulipienne, sera que le scénario demeure compréhensible. Certes, Varèse a 
déclaré : « on évitera les voix, donc le dialogue... Il n’y aura pas d’action. Il n’y 
aura pas d’histoire...34 » ; raison de plus pour tenter le contraire. 

 
33. Rappelons que le terme de synchronicité, inventé par Jung et Pauli, désigne l’apparition de 
sens à la conjonction de séries causales indépendantes.  
34. Entretiens d'Edgar Varèse avec Georges Charbonnier, Belfond, Paris, 1970, p. 66. 
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En 1952, Varèse cherche à contacter Disney pour son projet Déserts, mais 
en vain. Il semble ignorer (ou peut-être le sait-il ?) que Disney est déjà engagé 
dans la production d’un film documentaire intitulé Living Desert (Désert vivant), 
qui sera un succès mondial primé des deux côtés de l’Atlantique (Academy 
Award, 1953 ; Prix International, Cannes 1954 ; etc.). Il serait aussi intéressant 
de projeter Déserts sur Désert vivant. Si l’on peut arriver à un résultat satisfaisant, 
on aurait enfin, à titre malheureusement posthume, cette collaboration entre 
Varèse et Disney qui fut ratée de leur vivant. 

 

Figure 4 : Affiche de Désert vivant 
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V. Projections et transformations dans l’espace 3D 

La seule production cinématographique achevée de Varèse aura été la 
séquence de son organisé pour la procession de Vergès, dans le film de Thomas 
Bouchard Around and About Joan Miro (1955). La procession est nocturne, 
éclairée seulement par des torches : le film, en noir et blanc à ce moment, est 
donc beaucoup plus noir que blanc, et pourrait être décrit comme l’évolution de 
masses et de nuages de points lumineux. Mais la contribution de Varèse aux arts 
cinématiques ne se limite pas au cinéma. En 1958, la composante images du 
Poème électronique ne se compose que de projections d'images fixes choisies par 
Le Corbusier. En matière de spatialisation du son, il faudra attendre Xenakis 
pour faire mieux, ou plus. La version du Poème électronique que nous connaissons 
n’en est qu'une réduction stéréophonique à 2 canaux (au lieu de centaines de 
haut-parleurs35) ; dans cette compression, la complexité spatiale a presque 
complètement disparu. 

Tout au long de sa vie, Varèse a décrit sa musique comme formée de 
plans et de masses sonores en mouvement dans l'espace, se déployant, 
s'interpénétrant, soumis à des « déformations prismatiques »... A propos de 
Déserts, il déclara :  

L'oeuvre procède par opposition de plans et de volumes. Le 
mouvement est créé par les intensités et les tensions, exactement calculées, 
et fonctionnent en s'opposant les unes aux autres ; le terme "intensité" 
s'appliquant au résultat acoustique désiré,  le mot "tension" à la grandeur de 
l'intervalle employé...36  

Usant d'une analogie visuelle, à propos d'Intégrales (1925), il précisait en 
1953 :  

Regardons la projection changeante d'une figure géométrique sur un 
plan, avec la figure et le plan qui tous deux se meuvent dans l'espace, mais 
chacun avec ses propres vitesses, changeantes et variées, de translation et de 
rotation. La forme instantanée de la projection est déterminée par 
l'orientation relative entre la figure et le plan à ce moment. Mais, en 
permettant à la figure et au plan d'avoir leurs propres mouvements, l'on est 
capable de représenter avec la projection une image hautement complexe et 
apparemment imprévisible. De plus, ces qualités peuvent  être augmentées 

 
35. Timothée HORODYSKI détaille le dispositif, op.cit. pp. 318-323. 
36. Odile VIVIER, Varèse, Le Seuil, coll. Solfèges, Paris, 1973, p. 153. 
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ultérieurement en laissant la forme de la figure géométrique varier aussi bien 
que ses vitesses ».37

Cette imagerie visuelle décrit assez précisément les systèmes de trucage 
d’images, de composition d'images multicouches, qui n'existent que depuis 
quelques années (cf. les logiciels Flame, Combustion, After-Effects, Director...), 
où des images planes (« plans » cinématographiques) ou en volume (images de 
synthèse) se déplacent dans un espace virtuel à 3 dimensions tout en évoluant 
dans le temps, le tout étant filmé par une caméra virtuelle elle aussi mobile dans 
le même espace 3D. 

 

 Figure 5 : Système de composition d’images TTK 38

                                                           
37. Odile VIVIER, Varèse, Le Seuil, coll. Solfèges, Paris, 1973, pp. 59-60. 
38. Source de l’image : figure 10 de " Techniques numériques et animation ", dossier technique 
n° 29 de la CST, http://www.cst.fr/IMG/pdf/Techniques_numeriques_et_animation.pdf ; une 
émission de la série " Ma souris bien-aimée ", sur La Cinquième le jeudi 19 octobre 1995, 
présentait une démonstration très claire du système Flame ; peut-être cette émission sera-t-elle un 
jour facilement accessible.   
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Ces systèmes se sont généralisés à tel point que les chaînes de télévision 
de service public françaises s’en sont depuis quelques années directement 
inspirées pour leurs logos animés : nous avons tous vu ces fenêtres volantes, 
finissant par former des écrans alignés, que l’on retrouve aussi sur les 
sites internet de France-télévisions : 

 

 

Figure 6 : Bandeau du site France-télévisions 39

 

Autrement dit, non seulement Varèse a anticipé la musique électronique 
et les synthétiseurs musicaux (machines qui n'existaient guère de son temps), 
mais il semble bien qu'avec la mise en images mentales qu'il se faisait de sa 
musique (son imagination, au sens propre), il ait également anticipé de plusieurs 
dizaines d'années les systèmes de composition d'images contemporains. 

Varèse lui-même n'a pas laissé d'indications plus précises sur le contenu 
des images qu'il souhaitait qu'on mette sur Déserts : le projet américain envoyé à 
Armitage est resté privé, il n’en a pas repris les éléments dans les interviews  
avec Charbonnier ; on peut supposer qu‘il ne voulait pas fermer la porte à une 
éventuelle réalisation, en France ou ailleurs, avec d’autres images. En revanche, 
par la visualisation qu’il se faisait de sa musique, il a laissé des indications sur la 
façon de traiter ces images, et leur interaction avec la musique. Nous avons   
donc une réponse plausible à la question « quelles images mettre sur Déserts ? » 
Et cette réponse est « à peu près n’importe quoi ». L'oeuvre a une telle force 
qu'elle prend sous son contrôle à peu près toutes les images qu'on pourrait 
poser sur elle. 

                                                           
39. http://www.francetelevisions.fr  
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Retrouve-t-on ces transformations spatiales dans les partitions ? À 
l'écoute, ce n'est ni évident, ni exclu. A l’analyse note à note, on arrive à en 
identifier. L’emploi de l’ordinateur permettrait peut-être d’en retrouver 
davantage : il est maintenant possible de transformer à peu près complètement 
les partitions de Varèse en fichiers MIDI, c'est à dire de transformer les oeuvres 
en tableaux de nombres. Ces tableaux pourraient être traités par des logiciels ad 
hoc, pour essayer de mettre en évidence ces architectures sonores en interaction 
dans l'espace... La première étape consistera à encoder les oeuvres de Varèse en 
MIDI, et cela représente déjà une charge de travail non négligeable. 

VI. De l’art à la science, et retour 

Ancien étudiant ingénieur ayant abandonné à 18 ans ses études pour se 
consacrer à la musique, Varèse a toujours parlé de la musique comme d'un « art-
science », comme « l'organisation d'éléments disparates », comme « la 
corporification de l'intelligence dans les sons ». Mais a-t-il réellement composé à 
l'aide de processus « scientifiques » ? Les titres, choisis lorsque l'oeuvre est 
terminée, font souvent référence à des notions scientifiques : Hyperprism, 
Intégrales, Densité 21.5, Ionisation... Il ne s'agit pas ici de science au sens le plus 
général (Varèse ne se préoccupe ni de mécanique quantique, ni de biologie, ni 
de sciences sociales...), mais d’un mixte spécifique de science médiévale et de 
science de l'ingénieur, et plus précisément d'acoustique, de cristallographie et de 
cinématique (« science des mouvements des corps »). La forme de chaque 
oeuvre ne vient pas d' « un modèle à suivre, un moule à remplir », mais est « le 
résultat d'un processus ». La forme finale résulte, comme par une sorte de 
cristallisation, de la structure dynamique interne du matériau :  

Chacune de mes oeuvres découvre sa propre forme... Il y a d'abord 
l'idée ; c'est l'origine de la « structure interne » ; cette dernière s'accroît, se 
clive selon plusieurs formes ou groupes sonores qui se métamorphosent 
sans cesse, changeant de direction et de vitesse, attirés ou repoussés par des 
forces diverses. La forme est le produit de cette interaction. Les formes 
musicales possibles sont aussi innombrables que les formes extérieures des 
cristaux.  40

Le projet de composer de la musique en se basant  sur des structures 
formelles d'origine scientifique a cependant été entendu et repris par d'autres. 

 
40. Odile VIVIER, Varèse, Le Seuil, coll. Solfèges, Paris, 1973, p. 50. 
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Ainsi Xenakis, dont la première oeuvre est basée des surfaces réglées 
gauches (Metastasis), la deuxième sur la courbe de Gauss et la théorie cinétique 
des gaz (Pithoprakta), d'autres encore sur les processus markoviens, la théorie 
des jeux, les structures de groupes, la logique booléenne... 

Ainsi Jean-Claude Risset, dont les Trois Moments Newtoniens évoquent 
respectivement « les travaux de Newton dans le domaine du calcul différentiel 
et intégral », « l’analyse spectrale de la lumière blanche » et « la dynamique des 
corps »41. 

Ainsi Pierre Barbaud et sa « musique algorithmique » 42... 

Ne peut-on pas pousser la chose un peu plus loin, jusqu’à un point de 
renversement ? 

Toute oeuvre musicale écrite au moyen des notes habituelles engendre, 
ou peut engendrer, un tableau de nombres (l’internet regorge de fichiers 
MIDI) ; parfois même, le tableau de nombres a préexisté à l’écriture de l’oeuvre, 
et a servi, de façon plus ou moins stricte, à son élaboration. Réciproquement, 
étant donné un tableau de nombres quelconque, peut-on, sinon en déduire une 
oeuvre, du moins le rendre audible ? 

Le problème est bien connu dans le domaine de la visualisation 
scientifique. Les instruments de mesure contemporains engendrent des tableaux 
numériques énormes, qui ne peuvent être appréhendés, encore moins traités, 
par des opérateurs humains. Les sondes spatiales n’envoient pas des photos, 
mais des données numériques, à partir desquelles des images sont ensuite 
synthétisées sur Terre. Jean-Claude Colonna43 a exhibé des exemples 
paradoxaux, où le même tableau de nombres engendre des images tout à fait 
différentes, selon le traitement qui lui est appliqué: 

 
41. Cf. Jean-Claude RISSET, " Moments Newtoniens ", Alliage, n°10, Nice, 1991, pp. 38-41.  
42. Cf. Marc CHEMILIER, " Grammaires, automates et musique ",  
http://recherche.ircam.fr/equipes/repmus/marc/publi/grammaires/grammaires.html
43. ' Je me considère comme un "créateur algorithmique" et l'aboutissement du processus créatif 
n'est pas une ou plusieurs images produites par un certain programme, mais bien plutôt ce 
dernier qui doit donc être vu alors comme contenant (potentiellement) une quasi-infinité (puisque 
l'infini n'existe pas dans une machine numérique) d'images de même type. C'est ainsi le cas d'un 
générateur de champs fractals à N dimensions que j'ai conçu et qui est capable de produire une 
variété incroyable de phénomènes naturels : montagnes, nuages,... '  
(http://arpam.free.fr/colonna.htm , http://www.lactamme.polytechnique.fr/ ; etc. 
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Un même champ scalaire bidimensionnel est visualisé à l'aide de quatre 
palettes de couleurs différentes. Les quatre vues obtenues suggèrent des 
propriétés incompatibles entre elles, en ce qui concerne le champ unique 
sous-jacent.  44  

 

Figure 7 : Visualisations différentes  
d’un même champ de données  

On imagine la difficulté, si ces visualisations doivent ensuite servir de 
base à des décisions rapides d’ordre militaire ou boursier. La visualisation des 
données scientifiques est un art qui expose à des déconvenues ; il n’en reste pas 
moins qu’elle est indispensable pour rendre ces masses de données accessibles, 
sensibles, à des opérateurs humains. 

Peut-on en faire de même, non avec l’image, mais avec le son ? Non 
seulement les musiques « scientifiques » sont basées sur des processus, mais 
elles nous les donnent à entendre. La musique de Xenakis nous fait voyager par 
l’oreille dans des structures hors-temps, nous donne à entendre « le bruit 

                                                           
44. Cf. http://www.lactamme.polytechnique.fr/Mosaic/images/PARADOXE.11.D/display.html ; 
on en trouvera une version imprimée en noir et blanc in " Les images numériques ", n° hors-série 
de Cinémaction, octobre 1994 p. 82. 
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physique ou thermodynamique... le bruit de fond du monde même45 »,. Celle de 
Risset nous fait entendre des courbes tangentes, des spectres de synthèse, des 
paradoxes non plus visuels, mais auditifs. 

Je me suis personnellement amusé, autrefois, à mettre en musique la suite 
de Feigenbaum (dite aussi suite logistique, ou suite de Vershulst), à l’aide d’un 
ancien ordinateur Yamaha MSX, qui possède la particularité d’intégrer un 
synthétiseur DX7 que l’on peut programmer en Basic et dont on peut régler les 
sons au 1/100 de demi-ton près. Le résultat (une ligne mélodique et/ou une 
rythmique plus ou moins cycliques, plus ou moins complexes, voire chaotiques 
selon les valeurs des paramètres de contrôle) n’était pas inintéressant, mais la 
machine était très rapidement à genoux. Les machines grand-public 
contemporaines sont bien plus puissantes, mais ne sont pas dessinées pour faire 
de la musique de cette façon-là.  

Plus récemment, on trouvera en http://algoart.com/links.htm des liens 
vers la « musique génétique » et la « musique de l'ADN »... En 
http://www.whozoo.org/mac/Music/Sources.htm, on nous fournit une liste 
annotée des sources de la « musique génétique ». En 
http://mitpress2.mit.edu/e-journals/Leonardo/isast/articles/lifemusic.html, 
on nous parle de la « sonification des protéines »... 

Lorsque Timothée Horodyski évoque « le comportement de la 
percussion, dont l’activité incessante répond au statisme relatif des hauteurs »46, 
on peut penser au court-métrage Stanley & Stella, une des premiers films à 
donner un embryon d’intelligence artificielle à des créatures de synthèse 
évoluant à l’intérieur d’un univers-bulle47. L’activité incessante des volatiles, 
gérée et générée par des routines automatiques, répond au statisme relatif des 
piliers de ce monde : il ne reste plus qu’à animer aussi les piliers, et à doubler la 
synthèse d’images par une synthèse sonore.  

                                                           
45. " Musique et bruit de fond ", Hermès II : l’interférence, Michel SERRES, Editions de Minuit,     
Paris, 1972. 
46. Timothée HORODYSKI, op.cit., p. 402.. 
47 Les esquisses préparatoires sont visibles en http://www.red3d.com/cwr/boids/index.html, 
avec des explications plus détaillées ; le film lui-même est partiellement visible en  
http://www.education.siggraph.org/materials/HyperGraph/animation/art_life/video/3cr.mov

 



Varèse, le mouvement, la science (sous le désert, la Saône ?) 

 

 

                                                          

La musique, le son, les mathématiques et la physique ont partie liée 
depuis le début, explicitement depuis Pythagore, mais probablement depuis bien 
avant (chez les humains, très souvent, la musique marche en tête). Cette liaison 
est toujours active, comme en témoignent les nombreuses applications de 
l’acoustique, non seulement industrielles, mais aussi purement scientifiques : cf. 
par exemple les travaux de Sylvie Vergniolle de Chantal, qui analyse les 
éruptions de volcans... par l'intermédiaire de leur bande-son48. Dans son 
rapport Art, Science, Technologie au ministère de l’Education Nationale en janvier 
1998, Jean-Claude Risset souligne que la science et la technologie ont souvent 
été inspirées par les arts, et en donne différents exemples49. A l’occasion du 
premier colloque Varèse de 1983, François-Bernard Mâche émit l’hypothèse 
que Varèse ait pris, seul, « quelques longueurs d’avance sur les autres musiciens, 
et, – qui sait ? –, peut-être aussi sur les épistémologues » 50. Si l’on prend cette 
hypothèse au sérieux, le projet à long terme n’est plus de faire de la musicologie 
plus ou moins scientifique51, mais, presque à l’inverse, de faire de 
l’épistémologie avec les moyens de la musique. Le tout pouvant éventuellement 
converger dans une « épistémusicologie » 52.  

Varèse a ouvert une voie, parallèle à celle de la visualisation scientifique, 
que d'autres ensuite ont suivi et élargie ; le problème posé est maintenant de 
rendre audibles, et pas seulement visibles, les mouvements des processus réels 
en cours. 

 

 
48 Cf. http://www.ics.cnrs-bellevue.fr/Activite/volcaita.htm
49 http://www.education.gouv.fr/cid1905/art-science-technologie-ast.html ; 
ftp://trf.education.gouv.fr/pub/edutel/rapport/1998/risset_art_science_tehnologie.pdf
50. " L’oeil du cyclône ", François-Bernard MACHE, Le Monde, 25 décembre 1983, p. 12 ; repris 
dans La Revue musicale, n° 383-384-385, Paris 1985. 
51. En 2001, l’IRCAM abrita un congrès international d’épistémologie musicale, depuis disparu 
de son site, mais dont on peut retrouver la première page par l’intermédiaire de 
http://www.archive.org (demander http://www.ircam.fr/epistemologie).. 
52. Notion hautement controversable, dont on trouvera quelques premiers éléments en 
http://alain.montesse.site.voila.fr\discorde\epistemu\index.html. 
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APPENDICE 

Instructions détaillées pour la projection de Déserts sur Koyaanisqatsi 

 

                  DESERTS 

 

                 KOYAANISQATSI 

 
Section instrumentale n°1 
 

Première partie : les éléments, solide, liquide, aérien. 
Durée : environ 16’  35" 
Prendre l’image à la première image des peintures rupestres après le titre (il ne s’agit 
pas de refaire Koyaanisqatsi). 
 

Son organisé n°1 
 

Le son organisé débute avec les explosions de mines (environ à 16’ 35")... et se 
termine sur les explosion nucléaires (fin vers. 21' 20") 
 

Section instrumentale n°2 
 

Reprise instrumentale avec les gens allongés sur la plage (vers 21' 20"); 
Zoom arrière découvrant les réservoirs, etc.. 
On va comme ça jusqu'au lever de la lune, à 44' 30" environ. 
. 

Son organisé n°2 
 

Entrée du son organisé sur le début du lever de la lune, vers 44' 30" ; 
Fin sur les piles de journaux, vers 55' 30". 
 

Section instrumentale n°3 
 

Reprise des timbales sur les journaux, ou sur la chaîne de montage, vers 55' 30" ; 
Fin sur la ville filmée à la verticale, vers 1h  2' 20" 
 

Son organisé n°3 
 

Entrée du son organisé sur la ville filmée à la verticale, vers 1h  2' 20"; 
Fin avec le hall en surimpression, vers 1h 11' 50".  
 

Section instrumentale n°4 
 

Transition instrumentale sur le décollage, vers 1h11'50". 
On peut si l'on veut synchronise l'explosion de la fusée à 1h 13' 40" avec le dernier 
grand éclat  de la musique (mesures 304 à 309). 
Chute du débris. 
Zoom arrière sur peintures rupestres. 
Ne pas oublier de laisser déborder les 3 ou 4 dernières secondes d’image dans le 
silence, conformément à la partition, avant de passer au noir  
 

 

 



( extrait de   

 

Actes des Journées Varèse, université de Paris-VIII, 30-31 mars 2006, 
publiés  par L’Harmattan, Paris, 2008) 
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