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Madame et Monsieur Zoltan HODALY nous ont fait le plaisir de
nous rendre visite & cette occasion.

Monsieur GAUTHIER, Vice Doyen de la Faculté dea Sciernces nous
avait honoré de sa présence,

Ttaient présents @

M. le Professeur SIESTRUNCK, Président,
M., LEIPP, Secrétaire Général; lielle CASTELLENGO, Secrétaire.

Puis,par ordre dlarrivée :

M, FORET (ex Chef de la Garde Républicaine); M., SCHARFFNZIR (Musde

de 1'Homme); MMme COSSART (Professeur de Musique); Mne de BOISSTREU
(Professeur d'éducation musicale); Dr, HUNT (Docteur en Médecine)

11, DUBUC (Musde des Arts et Traditions populaires): M, BERNARD (Mai-
tre de Conférences); Mme FULIN (CNRS), li, BLONDELET (Dir. Ets BUFFET
CRAMPON}; M, BATISSIER (Secrétaire SIERE); M., RAVET (luthier); Mme
NYEKI (Phonothéque Mationale); Melle PRADEL {Comservatoire); Dr
POUBLAN (Médecin~biclogiste) et ime POUBLAMN; MMme LEIPP; lMme HELFFER
(Musée Guimet); ¥, BASCHRET (ORTF); Ume METTAS (Phonéticienne); M,

LE ROY (Professeur au Conservatoire); Melle WEBER et M, STCQUER
(Institut de lMusicologie); M. DUPARCA (Dir. Revue Musicale) Melle
Sylvie HUE et Melle RENAUDIE (Conservatoire); Dr, PERROT (Docteur

&s lettres); M, MARCIZE (H8pital Ste Anne); M, CHIARUCCT (GRTF}; M,
SCHWARZ (mMusée de 1'Homme); Mme BOREL MATSONNY (orthophoniste i Melle
DINVILLE (orthophoniste); Mme KADT (Docteur en médecine); Mme ot

M, DORGEUILLE (H6pital Ste Anne); Melle KLEIN (pianos KLEIN); Melle
de MATONS (Btudiante); Melle Cl, MARCEL~DUBOIS (Dirscteur de Recherw
che CNRS),

Excusés s M, MATLLOT, M, TOURTE, M, FRANCOIS, Melle Odile VIVIER,
M, CONDAMINES:; M, RCUGET,

Nous avons le plaisir de vous signaler la parutiocn du " TRAITE DE LA
FLUTE " de M, René LE ROY écrit en collaboration avee M, DORGRUILLE
auyx BEditions Musicales Transatlantiques, En dehors de la technique
et de la pddagogie de l'imstrument qui sont la partie la plus impor-—
tante, on trouve d!'intéressants renseignements sur l'historique,
Ltacoustique et la fabrication de la fllte et de nombreux documonts
photographiques,
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3°) M, TRAN VAN KHE rovient des PHILIPPINES ou il a pris part au Congrés
international des Musiques Asiatiques; & son retour il a passé une
dizaine de jours aux Indes et pris des contacts intéressants avec
des musiciens, Gréce a lui et a If, RLO, joueur de vina, actuecllement
a4 Paris, nous allons pouvoir entreprendre une étude sur la question
des échelles musicales aux Indes et nous espdrons pouvolir faire une
sdance du GAHM sur ce sujet, avant la fin de 1l'année,
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EXPERIENCES DE CORRELATION BITRE MUSIQUE RT PAROLE

Comme vous l'a rappeld la communication de M, RISSBET, la recher-
che de synthése des sons, tant pour la musique que pour la parole, est
trés développée aux Btats-Unis, Durant mon sédjour de %4 mois a 1'Univer—
sité de Californie, je n'ai pu obtenir que des renseignenents assez va-
gues sur les travaux qui se poursuivent tant pour les autres Unilversités
comme Columbia ou Princeton que dans les compagnies privées comme le
Bell Telephone ou R.C,A, -~ Victor, De cette derniére firme seulement,
Jtai pu obtenir copie, sans explication technique autre que ce gue nous
savons ‘tous, d'un disque de musique synthdétique dont avant dl'aborder la
relation de mes propres expériences a Santa Barbara, je vous ferai en-
tendre quelques extraits,

Bxs 1 = R.C.A, - Victor, musique synthétique expérimentale,

Ce gque vous venez dlentendre nfest plus, aujourd'hui, exceptionw
nel. Ce qui l'est davantage, clest la bréve séquence du mdéme disque,
sur laquelle les cxplications sont plus succinctes encore - on vy devine
mdme une volontaire réticence. Dans cet essai de chent synthétique fémi-
nin, vous observerez que. le timbre de la wvoix humaine est, par endroits,
reproduit avec un indice de perfection trés satisfaisant, l'articulation
des paroles par contre, est encore trés loin du résultat & atteindre.

Bx, 2 =~ R,C.h, - Victor, chant synthétigue.

Jten arrive maintenant & ma propre expérience, Celle-ci stest
trouvée provoquée par la rencontre faite, A Santa Barbara, ltun des 9
campus de 1'Université de californie, d'un collégue frangais linguiste,
le professeur Pierre Delattre, établi depuis Llongtemps aux Etats~Unis,
ot il dispose d'un remerquable laboratoire d!'étude de la prarole et a
bien voulu mten accorder ltaccés, Nous avons souvont et longtemps dchan.
g6 nos expériemnces, et ce qui va suivre est le vésultat de cette amicale
et fructueuse collaboration,

L'appareil de synthése de parole de Pierre Delattre a cette DAL =~
ticularité dtutiliser exclusivement les sons harmoniques d'une Ffondamen
tale counstante, de fréquence 120, soit approximativement un si bdmol 24
dessiné sur une bande transparente défilant & vitesse réglable devant
un faisceauw lumineux que le dessin réfidédchit et renvoie sur une cellule
photo~électrique actionnant un générateur de fréquences, La parole est
ainsi restituée : consonnes incluses, au moyven de seuls éléments de caw
ractére musical, ce terme étant entendu dans son sens le plus Stroit, A
la fois consonantiel et intervallique, En voici un exemple i

Ex, 3 -~ Jacques Chailley synthétisé,
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Yous observerez que ll'impression est celle dtun débit rectom
tono sur le si - fondamentale, bien que ce son soit pratiquement ab-
sent du dessin, Il en est ainsi de toutes les synthéses rdalisdes sur
cet appareil,

51 je reprends mon nom ainsi degsind et si jl'écoute la méme
bande au ralenti, 1'impression de par..ole s'affaiblira au bénéfice
d'une perception musicale d'autant plus nette que le ralenti sera con-
sidérable,

Ex, 4 - Jacques Chailley ralenti
" " trés ralenti

Il semblerait donc possible, & partir d'une dictée musicale de
ce genre, de reproduire les sons analysés ci-dessus sur un instrument
de musique, un orgue par exemple, et de se rapprocher ainsi plus ou
moins d'une sorte de synthése musicale de la parole A partir d'un ins-
trument de musique,

Il slagit naturellement de tout autre chose que de la " wvieille
histoire " évoquée par M, LEIPP dans la disocussion, consistant par
MERSENNE & ¥ faire pavler " un tuyau & anche par des manipulations ana-
logues & celles de la " Sourdine oua-oua " de nos trompettistes.,

Jiai fait de nombreux essails, Aprés plusiocurs échecs, je orois
tre arrivé 4 un résultat sinon probant, du moins encourageant, qui
aurait sans doute été encore améliord si mon btravail n'lavait &té bruta-
lement interrompu par des circonstances imprévisibles,

Le travail initial a porté sur les voyelles, Celles~ci nous
enseignent les linguistes, sont produites par la combinaison, dans un
rapport dlamplitudes défini, de divers sons fizes appeléds formants, qui
pour revétir lewr caractére spécifigue, doivent se situer dans une zone
de fréquence définie et relativement étroite -~ de 2 & 300 oycles pour
les formants principaux, Plus exactement : la distinction liguistique
entre deux voyelles est pergue par un Linimum de deux formants, Le 3éme
n'a pas grande fonction distinctive, car il est a la méme fréquence
pour toutes les voyelles (sauf i, ol 1l passe environ de 2400 & 3000
quand le 2éme formant est a 25005 pour une voix moyvenne dlhomnme,

Pour que l'intelligibilité des voyvelles reste acguise, il faut
et il suffit que chaque formant soit situé A 1ll'intérieur de sa =mone
avec les rapports d'amplitude voulus; mais pour gque la voyelle ainsi _
émise devienne " timbrde ", ce que les linguistes appellent la parole "
voisée "3 il faut en outre gue st!établissent entre ces formants des rapw
ports de fréquence les situant comme harmonigues dltune méme fFondamen-—
tale, ce qui entraine la perception de cette fondamentale ou de son
octave comme hauteur de la voie entendue,

On distinguera dome deux notions différentes et compldmentaires:
1tune, 1'intelligibilité, est affaire de hauteur absolue, L'autre, la
musicalité, est indépendante de la hauteur absolue et ne dépend gue de
rapports dltintervalles,
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Nous avons essayd de reproduire & L'orgue les principales
voyelles ainsi analysées, Les difficultés dtaient considérables, la
principale étant l'impossibilité de régler les rapports dtamplitude
et d!éliminer les harmoniques parasites, ITci encore nos expériences
ont été interrompues trop t8t pour pouveir &tre jugdes autrement que
comme des indicatilons provisoires. Veici, & titre d!exemple, les 5
vovelles A B T O U’(: ou), présentdes successivement et dans un ordre
différent, d'abord a la machine de synthése, puis, dans un autre ordre,
a llorgue, Pour éliminer toute intervention de suggestion, je ne vous
annonce pas a llavance 1l'ordre de leur présentation. Ce sera une expé-
rience intéressante que de voir sl malgréd leur imperfection, vous iden~
tifiez l'ordre des présentations.

Bx, 6 =~ voyelles & la machine I B A O U (= ou)
" a 1'orgue ABIUO

(NB. - Cette expérience s'avére positive : llordre des voyelles
est unanimement reconnu),

Si 1ltanalyse des voyelles était jusqulalors bien connue de
1tensemble des linguistes, celle des consonnes constitue, dit P. Delattr:
son apport personnel de découverte l'opposant encore i certains de ses
collégues., On considérait en effet, dii~il, le consonantisme comme un
mélange de bruits inorganique, clest-a-~dire de partiels irréductibles
au tableau des harmoniques, interférant avec les voyelles harmoniques,
Sa théorie, démontrée par ses synthdses, est que la consonne est, comne
la voyelle, réductible a la série harmonique, et résulte simplement df
une modification acecélérée des formants, saisie dans 1'inst ant de la
transformation, Musicalement, une voyelle st un accord tenu ou se modi-
fiant lentement; une cousonne cst une combinaison dtarpéges ou un cone
trepoint de lignes rapides ne quittant, comme les voyelles, 1L'échelle
des harmoniques que par suite dltaccidents dont nous parlerons tout a
1'heure, Seuls sont inbarmoniques les chuintantes ou sifflantes, 8, oh,
r, qui précédent ou suivent les btransitions, encore gufon puisse pare
faitement les synthétiser en utilisant exclusivement des accumulations
dtharmoniques éloignés, '

Une diffieulté supplémentaire des synthéses de consonnes a
Itinstrument de musigue ~ disons & l'orgue - est 1l'extréme rapidité des
arpéges représentés,

Je n'ai pas osé m'attaquer & mon nom A cause de ses chuintari-
tes et j'ai choisi la phrase " Arretem-~le ", Le rdésultat est loin d!
8tre parfait, Tel quel, il n'a pu étre cbbtenu qu'en enregistrant une
octave trop bas, au maximum de vélocitéd réalisable sur un clavier, et
en doublant ensuite la vitesse de déroulement du magné+tophone,

Exe 6 = Arrétez~le,

La phrase parlée se trouve ainsi ramende & des éléments phy=-
sigues communs avec ceux de la phrase muslcale, Cecl rejoint l'expén
rience bien connue de la guinbarde : une mériec excitation sonore de
ltinstrument peut se traduire a volonté, selon la fagon dont on modi-
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fie la cavité buccale de résonance, soit par de la musique identifiable,
solt par des phonémes intelligibles,

Il était domc tenmtant, A partir de ces points de liaison, de
chercher a préciser, en dialogue avec les linguistes, les rapports entre
ces deux modes dl'expression voisins, non pas sur le plan philosophique,
ot il nlest gudre de frein aux imaginations les plus contradictoires,
mais & partir de données expérimentales rdelles ot contrélables,

Le premier point concerne le caractére musical mdme de la P
role, On a vu que llappareil de synthése utilise exclusivement des sons
harmoniquos d'une mdnie Tondamentale, laguelle se trouve ainsi désignée -
comme la note musicale identifiable de la voix parlée, ou éventuelle~
ment chantée méme si elle est matdriallement absente., Or il est bien
certain que l'analyse au sonagrarme de la voix parlde ou m@me chanide
fait apparaitre, a c8td des harmoniques, des partiels inharmoniques
dont il n'est pas tenu compte dans la synthése envisagée, D'autres ex—
périences auxquelles je n'ai pas assisté, ont dtabli, m'a dit ¥, Delate
tre, que si lton m8le des partiels A une synthdse A base d'harmoniques
ou 8i l'on diplace les formanits de telle sorte qutils cessent de coiti-
cider avec l'emplacement d'un harmonique tout en demewrant dans leur
zZone propre de fréquemce, on ne porte pas atteinte A Itintelligibilité
des phonémes, mais on ern trouble le timbre, Celui~ci devient, A mesure
que les perturbations alaccentuent, de plus en plus veild ou perturbé,
pour finir, A4 l'éxtrdme, par un chuchotement détimbré ou une voix
éraillée. Dfoll lthypothése a vdrifier que la présence de partiels dans
un sonagramme de parole ne serait pas un élément de définition, mais
dlaltération. La parole la mioux tillbroo ("voisée", disent les phoné-
ticiens) serait celle qui. contiendrait le plus d'harmonigues et le
moins de partiels, et cette définition deviendralt 1l'iddal de la voix
chantée, Il sorait intéressant d'étudier, de ce point de vue, des so~
nagraimmes de grands chanteurs, Par contre, cette notlon ntaffecterait
pas llintelligibilité du message sdémantifié de la parole,

Cet idéal contient en lui-méme une contradiction, On a vu que
1'intelligibilité des phonémes, et notamment des voyelles, était baséde
sur la position des formants sur une bande de fréquence limitée, en
hauteur absolue, indépendamment des rapports d!intervalles., Lorsque par
exemple la fondamentale monte d!'une octave, soit 100 % en fréquence
(rapport voix dl'homnme ~ voix de femme), la fréquence des Formants mori-
te soulement de 10 & 15 %, Lo timbre, lui, est basé au contraire sur
des rapportits harmoniques d'intervalles, indépendants dans une certaine
mesure, de la hauteur absolue, Cl'est pourquoi si un disque ou un magnd-
tophone contenant de la parole tourne trop vite ou trop lentement, il
n'y a pas seulement accédlération et transposition, mais aussi distor-
sion; les voyelles notamment se trouvent modifides, bien que le A~
bort entre leurs formants reste inchangé, Dioll les difficultde des
chanteurs & maintenir, sur une étendue qui dépasse la bande de Fréquern~
ce en question, & la fois Lthomogénéité de leur timbre eof Ttintelligi-
bilité des paroles, surtout des voyelles, Bien souvent ils doivent sam
crifier 1'un A l'autre; les professeurs de chant le savent bien, et
enselgnent méme par empirisme des déformations counpensatrices de voyel~
les dans certainsg registres; ce nlest pas la moindre raison pour laguel-
le 11 est si difficile de comprendre ce que racontent sur scéne les
acteurs lyriques, et surtout les actrices | Tl pourrait, semble~t-il
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vy avoir la wmatiére & des recherches spéciales dont la technigue du
chant pourrait retirer dlutiles enseignements,

Ce rapprochement de deux disciplines évoludint trop souvent,
chacune de son c¢8té peut dgalement nous ouvrir des perspectives inté-
ressantes sur la nature mdme du fait musical comparé a celui de la
parole,

Clest naturellement entre parole chantée et parole parlée que
les zones communes sont le plus étendues, Un a vu déjA que moins un
timbre parlé comporte de partiels inbarmoniques, plus 1l se rapproche
de la voix chantée, D'oll viendrailt ddés lors la définition de la parole
chantée ? D'abord bien sfir (Aristoxdéne l'avait déja ddfini i1 v a 24
siocles), du caractére discontinu de 1'échelle chantée face A4 1'échelw
le continue du parlé, Mails aussi dlun certain allongement du temps mi-~
nimum alloué & chaque fondamentale, Celui nécessaire & La perception
d'une voyolle est de 1llordre de 3 centisecondes, Celui d'un élément de
consonne peut descendre jusqu'a 1 centiseconde, Zn musique, la durde
minimum requise pour la perception dlune hauteur munie de sa signifi-~
catlon individuelle ne descend guére au dessous de 20 & 25 cs,, soitb
1/5 & 1/4 de seconde (une double croche & 60 & la noire). Une note de
musique, surtout instrumentale, peut certes &tre notablement plus cour-
te, mais en ce cas la hauteur est plutdt percue comme élément d'um en-
semble a analuyse globale (arpége, twait, etc...) que comme valeur in-
dividuelle, La parole chantée différerait donc principalement de la
parole parlée par le caractére non continu de 11'4chelle des fondamen-
tales et par la durée de prolongation des voyelles sur une méme fonda-
mentale (un parldé recto-tono est déjd un é1dment de chant), La signi~
fication musicale spécifique du chant dépendrailt ensulte de 1l!'existence
d'un rapport approprié entre ces diverses fondamentales, rapport au-
quel la parole parlée, en tant que telle, roste indifférente,

De la parole chantée, on passerait ensuite sans modification
autre que celle des possibilitds matériclles d'émission du son & la
monodie instrumentale, telle qu'elle apparaft dans 1'histoire avant
llentree on scéne de l'harmonie : simple décalque du sémantisme musi-
cal de la voix chantee, augmenté des possibilités spécifiques de 1t!ins-
trument utilisé : vélocité accrue, ambibus plus ou moins étendu, orne-
mentations spécifiques, otc,,.

Des problémes nouveaux, et qui n'ont étd rédsolus en fait que
par des siécles dlune lente et empirique expérimentation, se sont pom
sés lors de la progressive apparition de l'harmonie, d'abord sous fopr-
me de simple comnsonance de contrepoint, puis plus tard - et sans doute
dans la seule musique occidentale ~ comme élément déterminant du lan-
gage, réagissant & son tour sur la mélodie elle-méme.,

Mes travaux a Santa Barbara m'ont confirmé sur ce point les
lignes directrices de mon Traité Historique d'Analyse musicale de 1950,
tout en m'invitant a en préciser davantage certains aspects.,

Le tableau des harmoniques, assoupli comme on sait par une fo-~
lérance définie aux approximations des dchelles diverses, représente
en quelque sorte un décalque en creux apte A recevoir, gous des condi-
tions bien définies, les sons qui sty adapteront pour les transposer
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en perception globale consonante, Ilfais il ne s'agit nullement, corme
on 1l'avait pensé un peu trop vite depuis Rameau, et surtout Helmholtz,
dtuvne résonance matérielle assimilable A celle d'un corps sonore ou
d'une corde vibrante, Cl'est pourquoi ce mot de " mésonance ", trop
élargi par les musiciens pendant que les physiciens lui conservaient
son sens limité, a faussé tant de dialogues entre les uns et les au~
tres, LA oll 1'analyse d'un son donnd nous livre (partiels exclus) une
sélection d'harmonigues & peu prés masqués par un son fortement prédom-
minant, fondamentale ou non, le musicien superpose artifleiellement une
série de fondamentales d'intensité & peu pris égale, ZONdralrices cub-—
cune de leurs propres harmonigues dont il n'a cure, Le musiclen éllmine
donec de sa Zone de perception consciente tout ce qutil utilise, volonw
tairement ou non, a titre d'"harmonique de timbre ",

Ce qui mnous permet de dire, nonobstant toubes analyses de sonaw
gramme gui ignorent cette distinction, que le rmusicien travaille en fadii
sur la prise de conscience d'un nombre d!'harmonigues extramement reduit,
absolument indépendant de celui qu'il utilise lui-méme & titre dlharmoe
nique de timbre, beaucoup plus réduit que lui, et plus réduit aussi gue
celui de la parole parlée,

Celle~ci en effet utilise, & titre de formants de timbre des
fréquences de 200 & 3000 périodes environ, & titre de fondamentales des
fréguences de 50 A 400 péricdes environ. Ses FTormants représentent des
rangs d'harmonigues de 1 a 40O, La musique utilise théoriquenent comme
fondamentales des sons compris, selon les instruments, entre 32 et
2000 périodes, mais de fait rarement débordant de 6% & 1100 environ,
ces fondamentales pouvant en certains ecas 8tre remplacées par des sons
prédominants prélevés sur une série harmonique; elle ne tient compte
qulaccessoirement des harmoniques que développent ces fondamentales
(ou des havmoniques qui accompagnent le prédominant).'Elle combine en-
tre olles ces fondamentales {ou prédominants) comme s'ils dfaient des
sons purs, cherchant selon des principes spécifiques complexes A se ‘
rapprocher des rapporis gulile prendraient entre eux s'ils étaient des
harmonidues dfune méme fondamentale,

S5i l'on utilise artificiellement des harmonigues pour enrichir
le timbre {ex, Mixtures dlorgue), on nten tient pas compte en pratique
dans l'acte compositionnel, sinon pour certaines " précautions " dlor-
chestration, d'ailleurs souvent négligdes, Ces combinaisons ne dépas-
sent pas, dans le rang des harmonigues, une limite variable selon les
dpoques ot les styles, mais dont le minimum est 4 et le grand maximum
actuel 14, Je ne reviens pas sur la démonstration de ce fait, qui reme
plit tout au long mon Traité d'il ¥ a 15 ans, Mais ce qui n'y était
pas suffisamment développé -~ encore que ceéla y £t constamment souswen—
tendu -~ est le failt qu!il ne s'agit pas d'une superpogition automatique
et dnintelligente, et que l'utilisation de ce phénoméne de base, dont
11l ne se passe pas de Jjour que Je ne voie quelgue confirmation, suppo~
se de la part de l'homie une opération personnelle exclusivement intui-
tive de sélection et dl'adaptation sans laquelle il mnlobtiendrait qulun
bruit inorganique,

Pour conclure notre propos de ce jour, il semblerait gue nos
expériences puissent aboutir & un certain nombre d!hypothéses de tra-
vail, & étudier en commun entre linguistes, physiciens et musiciens,
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Parole et musigue seraient, physiquement parlant, des phénomdm
neg de méme nature, basés sur l'utilisation instinctive mais contrdlde
d'un mélange de pariiels et dl'une séloction dlharmoniques non pergus
ni analysés un par un, mais utilisés en fonction de leur sonorité glo~
bale.

Dans la parole, les éléments nécessaires A4 L'intelligibilitd
des phénoménes que l'on entend charger d'un message sémantique peuvent
8tre indiffdéremment harmonidues ou partiels, leur rdle étant détermind
par un certain ordre de fréguences attribudes & des forments définis

en hauteyr absolue.Mais la parole nlest " voisée " (les musiciens di-
sent " timbree ") que si ces forments se btrouvent entre ocux en rapports

de sons harmoniques. Tn ce cas, une seule hauteur est pergue : celle de
la fondamentale de ces harmonigues, gu'elle soit ou non exprimée, Il
peut également vy avoir hésitation entre la fondamentale et son octave,
clest-d-dire son harmonique le plius proche, dloll parfois hésitatione
sur lL'octave pergue : cf, les pseudo-~-unissons dthommes et de femmes,
Par contre, l'élément nmusical de la parole, indépendant de son contenu
sémantique et de la hauteur absolue, serait 1ié au caractdre interval
lique de ces formapts et & leur caractére de sons harmonidues. Ces deux
léments seraient donc independants Liun de L'aubre.

La voix chantée seralt susceptible soit de se confondre avec la
parole parlée, soit de s'en éloigner selon le dosage respectif des deux
éléments ci-dessus, mais aussi selon certains autres critdéres dont les
plus importants seralent le temps de ddroulement et lt'échelle utilisée,

a) Considérée en fomction de la gualité du timbre, la voix chan-
tée dépendrait, quel que soit le registre, de la répartition de ses conlm
Posantes en harmonidues avec le moins de partiels possibles; mais en
tant que véhicule d!'un message sémantioue, elle serait indépendante de
gette notion et tributaire dtimpératifs de tessiture parfois contradio-
toires avec ce qui précéde, d'ou lés distorsions bien connues affectant
1tintelligibilité des chanteurs; d'ol aussi les truguages empiriques
des méthodes de chant, qui pourraient peut-étre tiver bénéfice d!'études
méthodigues dans ce secteur,

b) La perception de 1’'émission vocale en tant que hauteur &étant
indépendante do son timbre, pourvu seulement gque celui~ci dit une maw
jorité suffisante d'harmoniques sur les partiels, ne concerne que la
fondamentale, ou éventucllement son succédand, Cette perception accuse
d'autant plus somn caractere musical gue chague fondamentale dispose de
plus de temps pour &tre pergue comme telle, Dioll le ralentissement de
1témission vocale chantde par rapport a 1'émission vocale parlée,

c) Le caractére musical de la voix, indépendant de son séman-
tisme, apparaitrait par les rapports de fréquences qui stétablissent
entre les différentes fondamentales (ou jugées telles). Ces rapports
seraient tributaires de lois spéeifiques domt 1L'étude constituerait la
base essentielle de la théorie de la musique, D'oll llaspect discontinu
des échellés musicales plus propice A la mise en valeir de tels rapports
opposé a l'aspect continu de 1'échelle parlde, mais n'excluant pas
Lthypothése dlune filiation avec divers sbtades intermédiaires de tran.
sition, qutédtudie 1'othnomusicologie,
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Un nouveau sdémantisme gpécifique de caractére proprement musd, e
cal auralt pu naftre ainsi, indépendant des associations d'idées OO~ _
venues dont la parole se veut le wvéhicule, ; 11 permettra le développe~
ment progressif de la musique instrumentale, image de la vocale réduite
au seul sémantisme musical spécifique (la vocalise y étant assimilde).
La voix chantée, indépendante de tout accesgoire harmonigque, apparafe
trait ainsi comme un élément de transition auquel ferait suite dans
1'histoire la monodie instrumentale également indépendante & 1'origine
de toute notion harmonique postérieure.

On n'a pas deci & poursuivre cetie investigation plus avant :
elle quitte notre propos de ce jour et nous introduit dans le domaine
de phylologie musicale, dont nous me faisons aujourd'hui qutinvento
rier les prolégomdnes,

De méme l'lapparition de ltharmonie verticale poserait de nou-
veaux problémes, de nature différente, ot qu'il importe de ne pas mé-
langer a l'aveuglette avec les précédents. On ne doit Jamais perdre de

vue en effet que Jle musicien manie et éventuellement superpose des sons
complexes qu'il traite comme des sons simples, et les malentendus S'ac-

cumulent de ce chef dans son dialogue avec les physiciens,

Ce fait constitue sans doute l'un des principaux obstacles rene
contrés dans mes tentatives de synthése de la parole par la musique,
Il n'en reste pas moins que, malgré L'imperfection des résultats trés
provisoires que j'ai cru pouvoir vous exposer, une voie de recherche
reste ouverte, et clest 1l& la principale satisfaction que jtai retirée
de ces travaux trop t8t interrompus, et que j'espére pouvoir reprendre
un jour,



DISCUSSION

M, LEIPP., L'analyse et la synthdse de la parole sont upe de nos préoc—
cupations au laboratoire; les expériences de M., CHATLLEY montrant gue
1'on peut fabriquer une parole intelligible & partir de sons musicaux
nous intéressent donc vivement, Un certain nombre d!observations que
nous avons faites semblent montrer cependant que les spectres de raies
ne jouent aucun rdle dans 1!'information sémantique du discours; nous
ltavons montré nagudre a l'aide de la guimbarde, instrument de musique
primitif fabriquant un spectre de raies fixe et qui permet de réaliser
une parole synthétique parfaitement intelligible (m). Mais la contradic-
tion nlest gutapparente : on sait qu'un son musical trés bref est pergu
par notre oreille comme un " clic ", clegt=d-dire un petit bruit; en
additionnant des petits cllcs on peut réaliser pour 1'oreille n'importe
quel signal aléatoire, donc les chuintantes et les sifflantes : clest
une guestion de vitesse de défilement des phénomdnes,

Nous ajoutons que la synthése de la parole préoccupe les chenpw
cheurs depuis fort longtemps, et que Mme FETTAS prépare actuellement
une theése sur les méiliodes historiques utilisées, De notre cbdté, signa-
lons le chapitre de 1'HARNMONIE UNIVERSELLE, ou MNIRSENHE nous dit " com-
ment il faut construire les jeux d!'orgue pour prononcer les voyelles,
les consonnes, les syllabes et les dictions, " .,... Ce n'est pas tout
4 fait 1'idée directrice de M, CHAILLEY, mais le probléme &tait posé,

Je voudrais savoir si 1'intelligibilité de la parole. synthétisée
par M, DELATTRE est suffisante,

M, CHATLLIYY, M, DELATTRE nous a fait entendre un poéme d!APECLINAIRE
olt 1'on ne perdait pas une syllabe, ..

Mne BOREL MAISONNY. I1 faut &tre prudent : ltexpérience nous a montréd
quta partir du moment ofi 1l'on sait ce qui va 8tre dit, la perception
devient facile & partir d'éléments informes,,., Diautre part, il fautb
considérer que les consonnes présentent deux aspects diffédrents selon
gutil y a de la voix ou non; avec des consonnes du type "s" le caractém
re vocalique mangue totalement; on ne peut donc les synthétiser avec
des sons musicaux,

M, CHATLIEY, Cl'est exact; certaines consonnes ne peuvent &8tre repro-
duites avec des harmoniques identifiables en tant gue tels, Dl'autre
part, les occlusives se tradulisent sur les graphiques par des silences
préparés par la voyelle précddente et annongant la voyelle suivante;
un exemple typique est le "T!" dans la phrase "arrétez~lel",

llvo/

(%) Un vocoder mdcanique : la guimbarde Amnales des Mé1écommunications
Tome 18 (5-~6) 1963,




Mme DOREL MATISONNY,. Cl'est la théorie du locus, dont on a beaucoup
parlé: mais elle est insuffisante,

M. CHATLLEY. Les expériences que j'ai faites avec 1!'orgue montrent en
tout cas qu'il v a une grosse perte dlintelligibilité

10) parce que les harmonigues des instruments utilisés pour mes
expériences n'étaient pas justes,

20) parce qulon ne peut pas modifler les amplitudes des compom
santes a ll'orgue.

30) Parce que mnous utilisons des sons musicaux qui ne sont pas
purs et qui surajoutent leurs propres harmoniques, Mais on doit pouveir
v arriver ¢ clest une dquestion de patience,

Mme NYEKI., Ntavez~vous pas essayd dtautres instruments, la flOte par
exemple ?

M, CHATLLEY, Non! celle-cl ne descendrait pas asséz bas et on auraitv
moins de précision,

M, GAUTHIER, Par rapport aux expériences antérieures celles de M,
CHAILLEY apportent un élément nouveau et important 3 la possibilité de
ralentir des phénomenes acoustiques en consexvant leur hauteur, EFlles
montrent aussi que pour l'oreille certains phénomenes temporels sont

" avalds " par la vitesse, alors que dlautres, en succdession rapide
fusionnent en un phénoméne unique dont la structure ntapparait qu'a
partir d'une certaine vitesse,

Nous remercions K, CHAILLEY de nous avoir apporté ses résultats
et dl'avoir su nous les exposer de fagon aussi intéressante.




