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Tantôt, le modèle sera repris presque comme par décalcomanie (comme dans
Kemit, solo de darbouka), tantôt le compositeur évoque les « peinturlurages » de
crânes tels qu’on les rencontre en Mélanésie. Cette transposition, ce passage à
un niveau supérieur et cette libre distance pourraient aussi se lire dans le rapport
de Mâche aux modèles linguistiques, qui va d’une approche plus structuraliste
dans Safous Mélé (déployant un système de correspondances entre les phonèmes
d’un poème grec et des unités musicales) au rapport plus poétique à la langue
sumérienne dans Kengir : « Lorsque ma musique s’empare de ces langues ou-
bliées, elle ne fait que remplir la fonction qui lui est dévolue depuis le temps im-
mémorial de son divorce d’avec la parole : si ces langues sont mortes, c’est que
le message qu’elles véhiculaient a perdu le pouvoir ou le goût de se perpétuer.
Mais, comme il reste quelquefois un parfum dans des flacons vides, ce qui
demeure de leur substance sonore a gardé quelque chose des émotions et des
pensées irremplaçables qu’elles avaient un temps animées ».
Les archétypes universels peuvent ainsi se comprendre simplement comme un
programme poétique, ouvrant un espace où l’on joue avec des modèles mais où,
comme toujours, tout est dans le tempérament, l’habileté du meneur de jeu, dans
l’acuité de son oreille, son sens des couleurs et du parcours formel. Filtrés par un
tempérament créateur, les modèles naturels ont donné autre chose chez Rameau,
Messiaen ou Xenakis ; et l’image de la vague tour à tour un frémissement impres-
sionniste dans Motivo degli oggetti di vetro de Sciarrino, l’élégance debussyste
des Waterwaves de Takemitsu, et l’étonnante âpreté de La Peau du silence ou
L’Estuaire du temps de Mâche. Bien des fois, on aimerait revenir, pour cerner sa
musique, au vocabulaire des premières critiques de l’œuvre de Debussy, qui
cherchait à ouvrir très grand les fenêtres de la musique, à faire entrer de l’air frais
dans le salon ; ce réflexe est d’ailleurs significatif pour une culture musicale
perpétuellement saturée de références occidentales. La musique de Mâche a
quelque chose de cru, de franc, parfois de naïf (les sons synthétiques un peu
rustiques d’Aulodie…) ; aux demi-teintes elle préfère souvent l’opposition de
couleurs tranchées (comme ici dans Phénix et Figures) ; elle a quelque chose de
tonique, de vitaminé, et même d’un peu al dente, si l’on ose dire. Si elle n’ennuie
jamais, ce n’est pas parce qu’elle serait à l’affût de surprises, mais parce qu’elle
réalise plutôt les deux sens du mot latin sapienta, tels que les rappelait Barthes :
savoir aussi bien que saveur.

Martin Kaltenecker.

François-Bernard Mâche 

L’attention de Mâche s’est portée depuis les années 1980 sur la recherche et l’ana-
lyse de « génotypes » musicaux universels, dont il a rappelé la définition dans un
livre récent, Musique au singulier : « Dans l’interprétation que j’essaie de proposer,
l’archétype est une image flottant dans l’inconscient ; les génotypes sont les
schèmes dynamiques qui marquent son passage à la conscience en tant que
programme d’action ; les phénotypes sont les résultats sensibles de ces processus
de pensée ». Pour Mâche, la répétition, l’ostinato, le refrain, le canon, la litanie,
le répons etc. représentent de tels procédés, que l’on retrouve dans toutes les
cultures musicales et dont l’universalité suggère au compositeur d’y recourir, sous
peine que son œuvre ne reste qu’un jeu d’écriture, stérile et désancré. Il s’agit en
somme – autre geste de retour – de s’approcher d’un niveau mythique, « plus profond,
plus archaïque que celui du langage. J’appelle ce niveau mythique, non pas en
faisant allusion à des récits constitués, mais à des images (sonores en particulier)
primordiales, propres à engendrer des mythologies ». Si Mâche en tant que
musicologue a donc bataillé longtemps contre une conception de l’ethnomusico-
logie qui refusait l’idée d’universalité (en comprenant toute activité « artistique
» uniquement comme pratique sociale explicable à partir d’un certain contexte),
le compositeur s’est trouvé quant à lui deux fois en porte-à-faux : en introduisant
dès les années 60 dans sa musique des bruits naturels, des sonorités et des cou-
leurs évoquant d’autres cultures, des mélodies et des régularités perceptibles,
puis, dans les années 80, quand l’idéologie de l’hybridation et du métissage des
cultures a semblé parodier par des objets souvent douloureux ce qui était chez
lui le fruit d’une recherche précise et passionnée.
Il va de soi que le projet compositionnel de Mâche ne se résume pas à la réalisa-
tion de tels « génotypes » ; lui-même indique le caractère fragile ou heuristique
de ces concepts théoriques, face auxquels la composition doit revendiquer sa
liberté : par exemple, comme il écrit encore dans Musique au singulier, « la grande
déchirure initiale de Metastasis de Xenakis ne renvoie à aucun archétype connu.
La réponse est double : d’une part l’inventaire des archétypes est encore très
incomplet ; et d’autre part rien ne prouve que toute forme musicale prégnante
doive nécessairement se référer à des archétypes (…). Il ne saurait y avoir querelle
entre naturalisme et culturalisme que si un esprit de système prétendait en évincer
un autre ». Dans la culture occidentale, même ainsi mise en perspective par
Mâche, l’œuvre musicale est toujours ce qui dépasse et redéfinit la musique.



François-Bernard Mâche 

Mâche’s attention focussed since the 1980s on the search for and analysis of
universal musical ‘genotypes’, the definition of which he recalled in a recent book,
Musique au singulier: ‘In the interpretation that I am trying to propose, the
archetype is an image floating in the subconscious; genotypes are the dynamic
schemes that mark its passage to the conscious as a programme of action;
phenotypes are the perceptible results of these thought processes’. For Mâche,
repetition, ostinato, refrain, canon, litany, response, etc. represent such processes,
which one finds in all musical cultures; the universality of which suggests to the
composer to resort to it so that his work not risk remaining a sterile, rootless game
of writing. In sum – another gesture of return –, it is a matter of approaching a
mythic level, ‘more profound, more archaic than that of language. I call this level
“mythic”, not by alluding to made-up narratives, but to primordial images
(particularly in sound), suitable for generating mythologies’. While Mâche the
musicologist has thus long battled against a conception of ethnomusicology that
refused the notion of universality (by including all ‘artistic’ activity solely as a so-
cial practice explicable from a certain context), Mâche the composer twice found
himself precariously out of place: by introducing into his music natural noises,
sonorities and colours evoking other cultures, perceptible regularities and melo-
dies, as of the 1960s, then, in the ‘80s, when the ideology of hybridization and
blending of cultures seemed to parody, with objects which were often dubious,
what was, for him, the fruit of precise and impassioned research.
It goes without saying that Mâche’s compositional project cannot be summed up
by the realization of such ‘genotypes’; he himself indicates the fragile or heuristic
nature of these theoretical concepts, in the face of which composition must claim
its freedom: for example, as he writes, again in Musique au singulier: ‘the great
initial rip of Xenakis’s Metastasis refers to no known archetype. The response is
double: on the one hand, the inventory of archetypes is still highly incomplete;
and on the other, nothing proves that every meaningful musical form must
necessarily refer to archetypes (…). There would only be a quarrel between natu-
ralism and culturalism if one systematic thinking meant to evince another.’ In
western culture, even as put into perspective by Mâche, the musical work is always
what goes beyond and redefines music. Sometimes the model will be taken up
almost in a transfer (as in Kemit, a darbouka solo), sometimes the composer
evokes the ‘daubings’ of skulls such as is found in Melanesia. This transposition,

this moving to a higher level and this free distance could also be read in Mâche’s
relation to linguistic models, which goes from a more structuralist approach in
Safous Mélé (using a system of correspondences between the phonemes of a Greek
poem and musical units) to a more poetic relationship to the Sumerian language
in Kengir; ‘When my music takes possession of those forgotten languages, it me-
rely fills the function that has been passed on to it since time immemorial of its
divorce form the word: if these languages are dead, it is because the message
they conveyed lost the power or the taste for perpetuating itself. But, as there
sometimes remains a perfume in empty flasks, what remains of their sound
substance has kept something of the irreplaceable emotions and thoughts that, for a
time, they animated.’
The universal archetypes can thus be understood simply as a poetic programme,
opening up a space where one plays with models but where, as always, all is in
the temperament, the skill of the master of ceremonies, in the sharpness of his
ear, his sense of colours and formal itinerary. Filtered by a creative temperament,
natural models elicited different responses from Rameau, Messiaen or Xenakis;
and the image of the wave, in turn an Impressionist quivering in Sciarrino’s Motivo
degli oggetti di vetro, the Debussy-like elegance of Takemitsu’s Waterwaves, and
the amazing harshness of Mâche’s La Peau du silence or L’Estuaire du temps.
Often, in order to define his music, one would like to come back to the vocabulary
used by the first critics of Debussy’s music, which sought to open wide the
windows of music and bring fresh air into the salon. This reflex is moreover signi-
ficant for a musical culture that is perpetually saturated with western references.
Mâche’s music has something crude, direct, sometimes naive (the somewhat
rustic synthesized sounds of Aulodie…). It often prefers the contrast of clear-cut
colours to halftones (as here in Phénix and Figures); it has something bracing, full
of vitamins, and even a bit al dente, if we might say so. While never boring, this
is not because it is on the lookout for surprises, but rather because it achieves the
two meanings of the Latin word sapientia, such as Barthes recalled: ‘knowledge’
as well as ‘savour’.

Martin Kaltenecker
translated by John Tyler Tuttle



François-Bernard Mâche



Kengir, 5 chants d’amour sumériens pour voix de
femme et échantillonneur (1991)

Kengir est le nom que se donnaient les Sumériens dans leur langue. Celle-ci, qui
fut sans doute la première au monde à être écrite, n'est apparentée à aucune
autre, sinon par sa structure qui est agglutinante comme celle du turc ou de
l'eskimo.
Les cinq textes chantés dans cette langue sont les premiers poèmes d'amour
connus. Plus d'un millénaire avant le roi David et le Cantique des Cantiques, ils
exaltent la force sacrée du désir, sans aucune réticence, mais sans vulgarité.
L'enchaînement choisi pour les cinq pièces retrace plus ou moins les épisodes
amoureux de l'attente, de l'adoration, de la jouissance, de la joie, et du souvenir.
Le roi Shusin qui régna de 2036 à 2028 avant J.C., et sa lukur ou parèdre sacrée
Kubatum sont historiques. On a même retrouvé, de façon extraordinaire, le bijou
auquel fait allusion le 4e chant, un pendentif donné par Shusin à Kubatum en
récompense de son chant. Les trois autres titres se réfèrent à des divinités : Inanna
(comme Aphrodite chez les Grecs) est la déesse du désir et non de la fécondité.
Enlil, le “Seigneur-Vent”, est le grand dieu céleste. Et l'amant d'Inanna, Dumuzi,
dont les Assyriens ont hérité sous le nom de Tammouz, est le prototype du jeune
dieu sacrifié, qui se retrouve sous différentes formes, comme celles d'Adonis,
d'Attis ou du Christ.
Chacun des chants montre un visage différent de l'amour, et fait appel à un emploi
différent des techniques d'échantillonnage. Par exemple Enlil mobilise une
trentaine de timbres de percussion ; Shusin fait parler le texte syllabiquement,
comme par des idéogrammes sonores, tandis que la chanteuse vocalise avant de
l'articuler à son tour. Kubatum a la couleur d'un mode indonésien slendro, mais
une rythmique, des timbres et un lyrisme sans rapport avec cette référence. Enfin
Dumuzi associe à la voix de la chanteuse en direct des éléments vocaux
échantillonnés.

Kengir a été écrit pour Françoise Kubler, qui en a assuré la création le 19 juin 1991
à Paris.

François-Bernard Mâche

Kengir, 5 Sumerian Love songs for woman’s voice and
sampler (1991)

Kengir is how the Sumerians called themselves in their language, which was
doubtless the first ever to be written; it is related to no other, except by its
structure, which is agglutinative, like that of the Eskimos and the Turks.
The five texts sung in this language are the first known love poems. More than a
thousand years before King David and ‘The Song of Songs’, they openly – but
without vulgarity – exalt the sacred force of desire. The five pieces are linked and
more or less retrace the amorous episodes of expectation, adoration, sensual
pleasure, joy and memory.
King Shusin, who reigned from 2036 to 2028 BC, and his lukur or sacred priestess,
Kubatum, are historical figures. Extraordinarily, even the jewel alluded to in the
fourth song – a pendent given by Shu-sin to Kubatum in reward for her singing –
has been found. The three other titles refer to deities: Inanna (like the Greeks’
Aphrodite) is the goddess of desire and not of fertility; Enlil, the ‘Wind-Lord’, is
the great heavenly god; and Dumuzi, Inanna’s lover, whom the Assyrians inherited
under the name of Tammuz, is the prototype of the young god sacrificed, found
in different forms, such as Adonis, Attis or Christ.
Each of the songs portrays a different facet of love and calls for a different use of
sampling techniques. For example, Enlil mobilizes approximately thirty percussion
timbres; in Shusin, the text is spoken syllabically, as if by sound ideograms,
whereas the singer vocalizes before articulating in turn. Kubatum has the colour
of an Indonesian mode, salendro, but the rhythms and lyricism are unrelated to
that reference. Finally, Dumuzi combines sampled vocal elements with the live
voice of the singer.
Kengir was written for Françoise Kubler, who gave the first performance on 19th
June 1991 in Paris.

François-Bernard Mâche



Phénix pour percussion solo (1999)

Phénix a été écrit pour Sylvio Gualda, qui en assura la création à Pékin et à Shanghaï
en septembre 1982. C'était probablement la première fois qu'une œuvre euro-
péenne était créée en Chine. Proche d'Anaphores pour clavecin et percussion, Phénix
utilise un mode chromatique réparti sur deux octaves, et une rythmique en partie
inspirée de Pindare. Deux timbres seulement sont employés, le vibraphone et les
neuf toms échelonnés. Le solo du début est conçu, un peu à l’image d’un âlap
indien, comme une exploration des degrés successifs de l’échelle, avec à chaque
fois la récapitulation des degrés déjà parcourus. Dans les sections suivantes, la
mélodie de cette introduction est parfois évoquée par les hauteurs imprécises
mais différenciées des peaux, que complète fragmentairement le vibraphone.

François-Bernard Mâche

Brûlis pour clarinette, violoncelle et piano (1999)

Brûlis est la cinquième œuvre que j’ai composée pour l’ensemble Accroche Note,
avec qui j’ai plaisir à collaborer depuis plus de dix ans, et qui en a assuré la
création le 25 septembre 1999 à la Biennale de Venise. Lorsque l’humanité était
nomade, et que la forêt n’était pas menacée (c’est-à-dire il y a très longtemps,
mais nous voyons mourir aujourd’hui les derniers témoins de ce passé), on prati-
quait des brûlis dans des clairières, avant de les ensemencer. Le feu dansait, et
détruisait de la vie afin d’en recréer, comme le dieu Shiva. Ces images ont parfois
circulé à l’arrière-plan de mon imagination lorsque je composais ce trio pour
clarinette, violoncelle et piano. Leur énergie simultanément destructrice et fé-
conde circule à travers les cinq mouvements, où, également, alternent parfois
l’euphorie et le doute.

François-Bernard Mâche

Phénix for percussion solo (1999)

Phénix, or ‘Phoenix’, was written for Sylvio Gualda, who performed the premiere
in Beijing and Shanghai in September 1982. It was probably the first time that a
European work was premiered in China. Close to Anaphores, for harpsichord and
percussion, Phénix uses a chromatic mode spread over two octaves and rhythms
inspired in part by the Greek poet Pindar. Only two timbres are used, the vibra-
phone and the nine stepped toms. The opening solo is conceived, somewhat like
an Indian älap, as an exploration of the successive degrees of the scale with, each
time, the recapitulation of the degrees already used. In the following sections,
the melody of this introduction is occasionally evoked by the imprecise but
differentiated pitches of the skins, which is fragmentarily complemented by
the vibraphone.

François-Bernard Mâche

Brûlis for clarinet, cello and piano (1999)

This is the fifth work I composed for the Accroche Note ensemble, with which I
have had the pleasure of collaborating for more than ten years; it was they who
gave the first performance on 25th September 1999 at the Venice Biennale.
When mankind was nomadic and the forest not yet threatened (i.e., a long time
ago, but today we are seeing the final witnesses of that past die), it was customary
to carry out brûlis (burning grass and brush over an expanse of land in order to
improve the soil) in clearings before sowing. Like the god Shiva, the fire danced
and destroyed life in order to recreate it. These images sometimes circulated in
the background of my imagination while I was composing this trio for clarinet,
cello and piano. Their energy, which is simultaneously destructive and fruitful,
spreads through the five movements in which euphoria and doubt also sometimes
alternate.

François-Bernard Mâche



Figures pour clarinette basse et vibraphone (1983)

Figures est une pièce instrumentale en duo pour une clarinette basse et un vibra-
phone. Il s’agit là d’une association de timbres peu courante, dont le compositeur
a joué très habilement pour agencer les éléments toujours changeants d’un
dialogue perpétuellement réinventé. Même si les figures mélodiques de la partition
sont presque toutes élaborées d’après un modèle identique (une cellule revenant
sans cesse sur les mêmes notes permutées), et suivent une même courbe générale
(un mouvement ascendant toujours renouvelé), la pièce se déroule en plusieurs
phases bien distinctes.
Au début, ce sont deux dessins linéaires bien peu compatibles rythmiquement qui
sont superposés, l’un chaotique et toujours en dehors des temps, à la clarinette,
l’autre en croches parfaitement régulières, au vibraphone. Après une première
expansion dynamique dominée par la première, le second se lance prestissimo
dans un premier solo décidé, énergique, en intervalles permutés, et d’une rythmique
mécanique, mais marquée d’accents assymétriques. La clarinette ne tarde guère
à rejoindre son compagnon – qui s’est engagé dans une seconde phase ascension-
nelle – mais simplement pour appuyer sporadiquement ses notes accentuées.
Mais c’est dans la partie centrale de l’œuvre que les deux protagonistes se
rassemblent vraiment, d’abord dans une série d’arpèges montants très rapides,
puis dans de belles tenues de notes, où le timbre de la clarinette basse entre
doucement dans la résonance du vibraphone.
Après ce moment statique débute un jeu dialogué, fait d’interjections brèves, de
notes entrecroisées aux dynamiques extrêmement contrastées. C’est dans la
section finale de l’œuvre que le parallélisme de leurs discours célèbre l’entente
définitive des deux instruments. Leur conciliabule animé reprend une fois encore
la séquence martelée, aux accents déplacés du vibraphone, mais à deux voix,
tantôt en l’accélérant, tantôt en la ralentissant en triolets.

Daniel Durney

Figures for bass clarinet and vibraphone (1983)

Figures is an instrumental duo for bass clarinet and vibraphone. Here we have an
unusual combination of timbres which the composer very skilfully played on to
arrange ever-changing elements of a dialogue that is constantly reinvented. Even
though the score’s melodic figures are almost all elaborated according to an
identical model (a cell continually returning on the same permuted notes) and
follow the same general curve (a constantly renewed rising motion), the piece
unfolds in several highly distinct phases.
At the beginning, there are two superposed linear designs, quite incompatible
rhythmically, one chaotic and always outside the beat (clarinet), the other in
perfectly regular quavers (vibraphone). After an initial dynamic expansion domi-
nated by the first, the second embarks prestissimo in an initial decided, energetic
solo in permuted intervals, and with a mechanical rhythm but marked with
asymmetrical accents. The clarinet loses little time in joining its companion –
which has begun a second climbing phase – but merely to emphasize its accented
notes sporadically. But it is in the central part of the work that the two protagonists
truly come together, first in a series of very fast rising arpeggios, then in fine tenuti
in which the bass clarinet’s timbre enters softly into the vibraphone’s resonance.
After this static moment, dialogued play begins, made up of brief interjections
and intertwined notes of extremely contrasted dynamics. It is in the work’s final
section that the parallelism of their discourse celebrates the definitive understan-
ding of the two instruments. Their lively consultation once again takes up the
martelé sequence with the vibraphone’s shifted accents, but in two parts, sometimes
speeding it up, sometimes slowing it down in triplets.

Daniel Durney



Aulodie pour clarinette piccolo et sons enregistrés (1983)

Aulodie, dont le titre est emprunté à l'Antiquité grecque (le mot se réfère à la fois
au chant et au hautbois), existe en trois versions : hautbois ou saxophone soprano
ou clarinette piccolo, toujours avec une bande magnétique. L'œuvre a été com-
posée en 1983, et créée la même année à Amsterdam et à New York. La bande
magnétique a été réalisée dans le studio personnel de l’auteur, avec des éléments
en partie synthétisés au CEMAMU sur un système Upic. Elle utilise des sons
produits par synthèse numérique et d'autres d'origine instrumentale ; les uns et
les autres ont été ensuite traités à l'aide d'un des tout premiers claviers échan-
tillonneurs commercialisés, le processeur numérique en temps réel DHM de
Publison.

François-Bernard Mâche

Aulodie for piccolo clarinet and tape (1983)

Aulodie, whose title is borrowed from Ancient Greece (the word refers both to
singing and to the Greek oboe or aulos), exists in three versions: oboe or soprano
saxophone or piccolo clarinet, always with tape. The work was composed in 1983
and premiered the same year in Amsterdam and New York. The tape was realized
in the composer’s personal studio, with elements partially synthesized at the Paris
Centre of Education in Mathematics and Automation of Music (CEMAMU) on a
UPIC system. It uses sounds produced by digital synthesis and others of instru-
mental origin; all were then treated with one of the very first sampler keyboards
to be marketed, Publison’s DHM real-time digital processor. The work may be
defined as a scherzo in which the two partners provoke each other, clash and slip
away before merging.

François-Bernard Mâche
Translated by John Tyler Tuttle



sesmu egalta kurani
narene lu humuni
e sagta mu din kas
urre sagani hemsage
urre sagani hemsage
hedudu hedudu ili garabi gana he-
dudu

ninmu ea gamudadudu
ugim sila hemtum hetum ninmu ea
gamudadudu
uzgim mas hemtum hetum ninmu ea
gamudadudu
ugim sila sagsaga hea ninmu ea ga-
mudadudu
uzgim mas dardara hea
ninmu ea gamudadudu

idalam gabame badudu
idalam galame sig banmu
ur mutinase didide baba gabahulhu-
lenden
gudanzen gudanzen
bau galamakes gabahulhulenden
egirbi innasag innasag

elle a apporté le plaisir »
- « Lorsque mon frère reviendra du Palais,
Que jouent pour lui les musiciens,
Et moi, je lui verserai du vin au goulot :
Ainsi son cœur sera-t-il en liesse,
Ainsi son cœur sera-t-il heureux !
Apportez, apportez, apportez crème épaisse
et bière capiteuse ! »

- « Ma sœur, (voilà) ce que j’apporte chez toi :
Des agneaux aussi beaux,
aussi beaux que des brebis   !
(Voilà) ma Sœur ce que j’apporte chez toi :
Des chevreaux aussi beaux, aussi beaux
que des chèvres !
(Voilà) ma Sœur ce que j’apporte chez toi :
Oui ! des agneaux aussi plaisants, aussi plai-
sants que des brebis
(Voilà) ma Sœur, ce que j’apporte chez toi :
Oui, des chevreaux aussi plaisants, aussi plai-
sants que des chèvres
(Voilà) ma Sœur, ce que j’apporte chez toi ! »
- « Oh ! que ma poitrine est gonflée !
Quelle toison a recouvert ma vulve !
Soyons heureuses : je rejoins le giron de mon
bien-aimé, généreux et munificent !
Dansez, dansez, vous (toutes) !
Par Ba’u, soyons joyeuses en pensant à ma
vulve !
Dansez, dansez, vous (toutes) !
La conclusion (de cette aventure) sera bonne,
excellente pour lui ! »

Inanna

nimun ea anam muenigin
lubanda ea anam muenigin

a immatu nama imasub
a senlis kuga immatu
nama bur barbara imasub
u zeba burra immasag
tugpala ag gasanana immamu
urre a minibniginen
simzi ibima munimarmar
gubarmu mudu si bisa
sigmu imdala bisini
tukulmu bala inasaga muzu
nundumu basuh si bisa
suhmu baburbur mudubdub
gu gubarraka muninsub
har kugi suma imidu
zadidi guma imisi
murubi gusama si bisa

nin igi saza lal mududu
saza sa kiag mududu

inanazu tes muransum
nin mulmul lal amauguzamen
nin lu ninda ia mararamu
nin lu ninda u mararamu
alamza su märänindüam
nin mulmul sagabi natum

Inanna

- « Qu’as-tu fait chez toi, ô ma Sœur,
Qu’as-tu fait chez toi, ma Mignonne ? »

- « Je me suis baignée et lavée,
Baignée dans le bassin chatoyant,
Et lavée en la blanche cuve !
Dans la cuve, je me suis frottée d’onguent ;
(Puis,) j’ai revêtu mon Manteau de Reine,
Reine du Ciel et de la Terre !
Voilà pourquoi je me suis enfermée chez moi !
J’ai fardé mes yeux de kohl ;
Mes cheveux ébouriffés, je les ai lustrés sur
ma nuque;
J’ai peigné mes mèches en désordre :
Je sais la barrette et l’épingle à cheveux
qui lui plaisent !
Sur ma tête, j’ai rafraîchi ma chevelure crépue,
J’ai regroupé mes tresses éparses,
Afin qu’elles recouvrent ma nuque !
Je me suis mis des bracelets d’argent aux mains,
J’ai attaché autour de mon cou un collier de
perlettes
Et j’en ai mis bien en place, sur le devant de
ma gorge, le pendentif ! »

- « Ma sœur, (voilà) ce que j’ai apporté selon
« l’œil de ton cœur »
(Selon) ton cœur, ton cœur chéri, (voilà) ce
que j’ai apporté ;
Je te présente, en vrac, des friandises pour toi,
O ma Sœur, lumière des étoiles et délices
de la Mère qui t’a portée :
Ma Sœur pour qui j’ai apporté cinq pains
Ma Sœur pour qui j’ai apporté dix pains,
Que j’ai disposés en bel ordre devant ton image! 
Ta statue élaborée pour toi à la perfection
Ma Sœur, brillante (comme les étoiles),



Enlil

badsime algal badsime gulu
miusame amsa kuskusu
su sig ubdaben tame mungal
su ereinbares emese ganu
sukure dumu suhure dumu
zebamu zi suhure dumu
munimargim suhure dumu
sinigim gumarmarmu suhure dumu
mutin suhur as dubna dumu

zebamu gabamea sube
giru suhur limu dubna dugudda
ses ibi sagsagmu gabamea subbe
su zaginmu suhur gakulmu
su aga zagingim daramu
suhur gakulgim gargaramu
mulugumumen kugigamu

nig nagar kuzu dimamu
tibira kuzu kin akamu
du nin kiagmu kaka meremu e
kakanigim galani zebam
galanigim kakani zebam
kaka zeba hemen
bala u sagga hemen
ezen sagki zalaga hemen
zabar su zalaga hemen
kiag mulila sa dingirza hamesihule
gia ganu gia guba utuda ganu utuda
guba
dingirzu kaskal harabsige
dusulta tunla harabsäsän

Shusin

mutin sama mulu kiga agmu
hilizu amzebam lalam kukuda
giru sama mulu kiga agmu
hilizu amzebam lalam kukuda

endaben nima dumusigub
mutin gabädakar ki munadase
endaben nima dumusigub
giru gabädakar ki munadase

mutin amzezeba dumuwak
zeba kalamu lale damega
e kina lal pudugaba
hili amzebazu gabahulhulenden
giru amzezeba dumuwak
zeba kalamu lale damega

mutin mara hili mükar
amamura duganab ni murabzeme
adamur ambaba munba

ursag ki ursagabi muzu
mutin utense ämä na
saza ki sahulbi muzu
giru utense ämä na

zal mara ki müägata
gira mara amzebazu nüsmüäkä
umun dingirmu umun lamamu
suzün sa mulilake bazebenamu
ki zebazu nusmüäkä
ki lalgim zebazu su nüsmütägä
tug bangim su dumani
tug basikinagim su dardarmani

balbale inannakam

Enlil

« Ô mon chevelu, mon chevelu !
Ô mon chéri, mon chevelu !
Mon chevelu comme un palmier !
Mon chevelu comme un tamaris touffu !
Mon ami à la chevelure sextuple,
Serre-là contre mon sein, ô mon chéri !
Mon Lion à la crinière quadruple,
Serre-là contre mon sein, mon frère au beau
visage !
Mon chevelu flamboyant ! Mon chevelu à la
toison épaisse !
Mon chevelu, fascinant comme un pavage lustré !
Mon… vigoureux, à la chevelure touffue :
Tu es pour moi une vraie statue d’or :
Le chef-d’œuvre d’un artiste du bois,
Le chef-d’œuvre d’un artiste du métal !
J’ai envie de te porter un défi, mon bien-aimé ! »

« Sois un… de bonheur !
Sois un règne générateur de jours heureux !
Sois une fête qui fait briller les visages !
Sois un bronze qui illumine la main (qui le tient)
!
Ô mon préféré d’Enlil !
Que le cœur de ton dieu trouve en toi sa com-
plaisance !
Viens (près de moi) la nuit ! Reste (avec moi)
la nuit (entière) !
Viens (près de moi) le jour ! Reste (avec moi)
le jour (entier) !
Que ton dieu t’aplanisse la voie,
Et que porteurs de houe et de couffins
te la nivellent ! »

Shusin

« Ô mon Amant, cher à mon cœur, le plaisir que
tu donnes est doux comme le miel !
Ô mon Lion, cher à mon cœur, le plaisir
que tu donnes est doux comme le miel !
Tu m’as ravie : me voici toute tremblante devant toi !
Je voudrais, mon amant, être emportée par toi
en ta chambre !
Tu m’as ravie : me voici toute tremblante devant toi !
Je voudrais, mon Lion, être emportée par toi en
ta chambre !
Laisse-moi, mon Amant, te donner mes caresses !
Mon doux chéri, je voudrais être abluée de ton miel !
Dans la chambrette, emplie de suavité,
Jouissons de te beauté merveilleuse !
Mon Lion, laisse-moi te donner mes caresses !
Mon doux chéri, je voudrais être abluée de ton miel !
Tu as pris ton plaisir avec moi, mon amant :
Dis-le donc à ta mère, qu’elle t’offre des friandises ;
Et dis-le à ton père : il te fera des cadeaux !
Ton âme ! Je sais comment égayer ton âme :
Dors chez nous, mon amant, jusques au point du
jour !
Ton cœur ! Je sais comment te dilater le cœur :
Dors chez nous, mon Lion, jusques au point du
jour !
Et toi, puisque toi, tu m’aimes,
Donne-moi, je t’en prie, tes caresses, ô mon Lion !
Mon Souverain divin, mon Seigneur
et mon Protecteur, 
Mon Shû-Sîn qui réjouis le cœur d’Enlil,
Donne-moi, je t’en prie, tes caresses !
Ce recoin doux comme le miel, pose ta main
dessus, s’il te plaît ;
Poste ta main dessus comme sur une étoffe
de gishban,
Et referme dessus ta main en coupe, comme sur
une étoffe de gishban-shikin. »
C’est un balbale d’Inanna.



Kubatum

kugam intud kugam intud
nine kugam intud
Abisimti kagam intud
nine kugam intud
gisgina tugnamsaggamu Abisimtimu

biduhakes bidugakes umune am manba
me allari bidugakes umune am manba
bulug kugi kisib zagina umune am manba
har kugi har kubarbar umune am manba

umun ambazu nam hili sugan igizu hama
Susün ambazu nam hili sugan igizu hama

uruzu kudagim su heibmu umun
Susünmu
urnimgim girizuse hena dumu sulgira-
kam
anumiamu sabituma kasani zebam

asuani kasani zebam
galani zebam
Susün basagenamu
Susün bazilzilinamu
kalamana lugalmu dingir
Susün basagenamu
kiag Enlila susünmu
lugalmu dingir kalamana
balbale baukam

Kubatum

« Elle a donné le jour à un être brillant ! Elle a donné
le jour à un être brillant :
La Reine a donné le jour à un être brillant :
Abi-Simti a donné le jour à un être brillant,
La Reine a donné le jour à un être brillant ! 
Ô ma Reine aux membres charmants !
Mon Abi-Simti ! »

« Parce que j’ai chanté, parce que j’ai chanté, Mon-
seigneur m’a gratifiée !
Parce que j’ai chanté l’allari,
Monseigneur m’a gratifiée :
Le Seigneur m’a gratifiée d’un pendentif d’or et d’un
anneau d’argent !
Ô Seigneur, ton présent déborde de… : lève vers moi
ton visage !
Ô Shû-Sîn, ton présent déborde de… : lève vers moi
ton visage ! »

« Puisse la ville tourner (vers toi) sa tête, comme un
« mendiant », ô Monseigneur Shû-Sîn !
Et se coucher à tes pieds comme un lionceau, ô mon
Fils-de-Shulgi ! »

« Doux, ô mon « dieu », est le breuvage
de l’échansonne !
Sa vulve est comme un breuvage, douce comme un
breuvage !
Sa vulve, comme ses lèvres, est douce comme un
breuvage !
Et son breuvage est si doux, son breuvage ! »

« Ô mon Shû-Sîn qui m’as accordé tes faveurs !
Mon Shû-Sîn qui m’as accordé tes faveurs, qui m’as
câlinée !
Mon Shû-Sîn qui m’as accordé tes faveurs !
Shû-Sîn, le préféré d’Enlil :
Mon roi et le dieu du pays ! »
C’est un balbale de Bau

Dumuzi

zä dumu lugala ses ibi sagsagmu
muntilena muntilena nam erima
kuden
ses urubara muntilena nam erima
kuden
lukura su numuninduga nam erima
kuden
lukura ka numunisilima nam erima
kuden

suzidazu galama bimar
gubuzu sagmus imsiri
kazu kama umete
sumdumu sagza übänädib
zä urta nam erima kuden
uram usum munusenekam ses ibi
sagsag
ul gürümü ul gürümü hilizu zebam
kiri hashura ul gürümü hilizi zebam
kiri hashura gürün ilamu hilizu zebam

dumuziabzu nitenani hilizu zebam
mulug kugamu mulug kugamu hilizu
zebam
mulug nusirgal kisib zagen kesda hi-
lizu zebam

balbale inannakam

Ensemble de solistes formé autour
de Françoise Kubler (soprano) et
Armand Angster (clarinettiste), Ac-

Dumuzi

« Ô fils de roi, mon (frère au beau visage) :
Je t’ai sauvé la vie, Je t’ai sauvé la vie,
mais te voici l’objet d’un destin bien cruel !
Hors les murs de la ville, je t’ai sauvé la vie,
mon frère ; mais te voici l’objet d’un destin
bien cruel !

Toi contre qui l’ennemi lui-même n’avait pas
levé la main : te voici l’objet d’un destin bien
cruel !
Je n’aurais pas permis à l’ennemi de lever la
main contre toi : mais te voici l’objet d’un des-
tin bien cruel !
Tu avais posé ta main droite sur ma vulve
Ta gauche caressait ma tête,
Ta bouche se pressait contre ma bouche,
Contre ta bouche mes lèvres se pressaient :
Voilà pourquoi tu es l’objet d’un destin bien
cruel !
Ainsi en sera-t-il, ô « dragon » des femmes,
ô mon frère au beau visage !
Que ta séduction était douce, au jardin,
ô mon Porte-fleurs ! mon Porte-fleurs !
Ta séduction était douce, au jardin, ô mon
Porte-fleurs !
Ta séduction était douce, dans le jardin des
mès, mon Porte-fruits !
Ô mon Dumuzi-abzu…, que ta séduction était
douce !
Ô mon image d’or ô mon image d’or, que ta
séduction était douce !
Ô ma statue d’albâtre, couronnée de lapis-
lazuli, que ta séduction était douce ! »
C’est un balbale d’Inanna



croche Note investit de manière multiple le répertoire des musiques d'aujourd'hui. 
Chaque programme décide de la personnalité et du nombre de musiciens qui
constituent l'ensemble. La souplesse de son effectif - du solo à l'ensemble de
chambre - lui permet d'aborder en différents projets les pages historiques, la lit-
térature instrumentale et vocale du XXème siècle, mais aussi l'improvisation au
travers du jazz et des musiques improvisées.
Depuis plusieurs années, l'ensemble développe une politique de commandes et
travaille en étroite collaboration avec les compositeurs. Parmi les créations
récentes d'Accroche Note figurent notamment des oeuvres de Wolfgang Rihm,
Ivan Fedele, Ahmed Essyad, François-Bernard Mâche, Betsy Jolas.
L’ensemble est régulièrement invité dans de nombreuses saisons musicales
nationales, ainsi que dans les grands rendez-vous internationaux de musique
contemporaine, à Musica Strasbourg, Présences Radio France, Stockholm New
Music Festival, Traiettorie à Parme, à Tokyo au Japon, au festival Slowind à
Ljubljana (Slovénie), aux universités de Syracuse et de Cornell (Etats-Unis)…
Il a consacré de nombreux disques à des portraits monographiques (Dillon,
Dusapin, Manoury, Mâche, Feldman, Aperghis, Fedele) et plus récemment
Olivier Greif (L’office des naufragés chez Triton) et Betsy Jolas (Ventosum vocant
chez Universal).

An ensemble of soloists formed in 1981 around Françoise Kubler (soprano) and
Armand Angster (clarinettist), Accroche Note engages in manifold ways with the
music of our time. Each individual programme determines the personality and
number of musicians who make up the ensemble. The flexibility of the group’s
forces – from solo musician to chamber ensemble – enables it to tackle from one
project to another works from the historical repertoire, the instrumental and vocal
literature of the twentieth century, but also works giving an important place to
instrumental gesture and programmes referring to the fields of jazz and improvised
music.
For several years now the ensemble has developed a policy of commissioning
pieces, collaborating closely with their composers. Works recently premiered by
Accroche Note include compositions by Wolfgang Rihm, Ivan Fedele, Ahmed
Essyad, François-Bernard Mâche, Betsy Jolas.
The ensemble has established a reputation in the foremost international festivals:
Musica Strasbourg, Présences Radio France, Stockholm New Music Festival, Traiet-
torie in Parme, Tokyo in Japan, Slowind Festival in Ljubljana (Slovenia), Universi-
ties of Syracuse and Cornell (United States)…

Accroche note

Accroche Note est un ensemble conventionné par le Ministère de la Culture et 
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Ville de Strasbourg, la Région Alsace, la Spedidam et la Sacem.
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