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—

durée du spectacle 95mn

—

rencontre avec Simon Steen-Andersen  
à l’issue de la représentation du vendredi 2 octobre.



À la fin du xıxe siècle, le physiologiste Étienne-Jules Marey inventait 
la chronophotographie qui permit d’observer les mouvements décomposés d’un 
animal, d’un humain, ou encore de la fumée dans l’air. Simon Steen-Andersen se 
réapproprie cette technique d’amplification visuelle et propose, au moyen de tapis 
de course, une étude sur la marche, mouvement a priori anodin renfermant un 
potentiel théâtral infini. Rythme, pulsation, vitesse, synchronie et équilibre sont les 
composantes de ce « théâtre-musical-choréo-lumino-fumo-performatif », selon ses 
termes, traité à la manière de scènes de prises de vue filmique réalisées en direct, 
où les corps musiciens sont mis à l’épreuve de la suspension du temps.

Simon Steen-Andersen 
Simon Steen-Andersen est un compositeur, interprète et performer qui œuvre dans le 
domaine de la musique instrumentale, de l’électronique, de la vidéo et de la 
performance dans des formations allant de l’orchestre symphonique et de musique 
de chambre (avec et sans multimédia). Il crée également des mises en scène, 
performances solo et installations.
Ses œuvres de la dernière décennie se concentrent sur l’intégration d’éléments 
concrets dans la musique et mettent l’accent sur les aspects physiques et 
chorégraphiques de la performance instrumentale. Les œuvres comprennent souvent 
des instruments acoustiques amplifiés en combinaison avec un échantillonneur, une 
vidéo, des objets simples du quotidien ou des constructions artisanales.
Né en 1976, Simon Steen-Andersen a étudié la composition avec Karl Aage 
Rasmussen, Mathias Spahlinger, Gabriel Valverde et Bent Sorensen à Aarhus, 
Freiburg, Buenos Aires et Copenhague. Il a reçu de nombreux prix et bourses - (le 
Mauricio Kagel Music Prize et le Siemens Composer’s ‘Prize 2017, le Nordic Council 
Music Prize et le SWR Orchestra Prize 2014, le Carl Nielsen Prize (DK)... et récemment, 
le prix Carl  2020 dans la catégorie Compositeur classique de l’année - grand 
ensemble. Il reçoit le prix pour TRIO, écrit pour orchestre symphonique, big band, 
chœur et vidéo. 

simonsteenandersen.dk

Ensemble This | Ensemble That
Ensemble This | Ensemble That (ET | ET) est un ensemble suisse de 4  percussionnistes 
qui se sont imposés non seulement comme interprètes de musique contemporaine, 
mais aussi comme collaborateurs d’un grand nombre d’artistes, notamment pour les 
projets eins + eins et FlatterSOUND avec Zimoun, Julian Sartorius, Myriam Bleu, 
Strotter Inst. Lê Quan Ninh, Marko Ciciliani, Jürg Frey et Michael Maierhof, entre 
autres. Avec des projets comme Beleuchtend, l’ensemble a voulu ouvrir la musique 
percussive au théâtre multimédia. 
Ensemble This | Ensemble That a été invité en résidence par le Musikfestival Bern en 
2015. Il se produit dans toute l’Europe.

ensemblethisthat.com

http://www.simonsteenandersen.dk/
http://ensemblethisthat.com/
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Écouter,  
observer, hacker

Le compositeur danois est devenu 
incontournable au cours des dernières années. 
Le portrait que lui consacre le festival traverse 

quelques-uns de ses projets marquants, 
entre mise en scène du geste musical, 
relecture historique et déconstruction 

audiovisuelle.

 entretien 

Simon Steen-Andersen
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sans prendre le soin de relever les noms. 
Je connaissais certaines musiques 
par cœur sans avoir la moindre idée de 
leur contexte ou de leur position dans 
l’histoire. Si bien que j’ai échappé au 
processus de mythification de l’œuvre 
ou du créateur. J’écoutais, simplement, 
et j’écoutais encore et encore quand 
la musique était belle – sans hésiter 
un seul instant à appuyer sur la touche 
« avance rapide » pour soustraire les 
passages ennuyants.

Ni maître, ni théorie ?

Aujourd’hui, je pourrais sans doute 
prendre du recul pour mettre au jour 
des liens et des inspirations dont 
je n’étais pas conscient. Il y a bien 
sûr des tonnes d’artistes et d’œuvres 
musicales que j’apprécie et que 
j’admire, mais la plupart du temps, 
ça m’incite vivement à garder mes 
distances. Une sorte d’inspiration 
« négative », si on veut !

Quelle est ta pratique d’écoute, ta 
technique d’auditeur, quand tu écoutes 
pour le plaisir ?

La plupart du temps, je tombe sur 
quelque chose, je l’écoute en boucle, 
encore et encore, plutôt que de 
chercher à l’inscrire dans un panorama.

En écoutant différemment à chaque 
fois ? 

Oui, c’est automatique. Et je ne m’oublie 
jamais complètement moi-même. 
L’expérimentation de soi à travers la 
musique – le fait de s’observer soi-même 
écoute après écoute – me fascine.

D’une certaine façon, tu écoutes ton 
écoute.

Sans doute. Ma pratique fait de plus 
en plus appel à ce type d’expériences 
et d’observations empiriques ou 
phénoménologiques. Je suis mon propre 
cobaye. Je m’interroge sur ce qui me 

Tu fais partie d’une nouvelle génération 
de compositeurs et de compositrices 
qui semblent entretenir une relation 
décomplexée à l’histoire de la musique 
comme à la catégorisation des genres 
ou des pratiques. Comment as-tu 
débuté ton parcours, et d’où te vient 
cette liberté ?

J’ai approché la musique très tôt comme 
un jeu, sans avoir lu préalablement 
le manuel d’utilisation ! L’histoire, 
la théorie ou les règles de composition 
n’ont jamais été des impératifs ou 
des fardeaux pour moi, et j’avoue ne 
pas y avoir vraiment prêté attention 
avant d’arriver en Allemagne pour mes 
études, où j’ai commencé à entendre 
autour de moi : « après Beethoven », 
comme ci, « après Schoenberg », comme 
ça, « après Auschwitz », etc. Même si 
je comprends ce type d’arguments, 
auxquels je peux d’ailleurs adhérer, 
et si je considère qu’il est important 
de connaître l’histoire, tout cela m’a 
d’abord semblé exotique. Moi qui aime 
farfouiller dans le répertoire pour 
me saisir de ce qui me plaît et l’utiliser, 
j’éprouvais un certain détachement.

Comment définirais-tu ton background 
musical ?

Bach et Mozart étaient en fond d’écran 
de ma jeunesse, côtoyant les Beatles, 
Cream et Jimi Hendrix, mais ma 
découverte de la musique classique 
a été assez tardive en réalité, alors que 
je composais déjà et que certaines de 
mes orientations étaient déjà marquées. 
Je me la suis appropriée comme tout 
autre genre musical, en suivant mes 
goûts, en récoltant selon mes centres 
d’intérêt – à savoir, les bizarreries de 
toutes sortes et les moments de haute 
intensité. J’écoutais beaucoup 
de musique, mais sans chercher 
à savoir par qui et quand elle avait 
été composée. Je copiais des choses 
à la bibliothèque et j’enregistrais des 
émissions de radio sur des cassettes 
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une réelle forme de beauté. On contemple 
des choses qu’on ne peut normalement 
pas voir de ses propres yeux. Ici, 
c’est comme si le piano se dissolvait 
dans l’apesanteur, nimbé de débris et 
de poussière en gravitation tandis que 
son couvercle oscille dans l’air.

La reproduction du son de la destruction 
au moyen de l’orchestre produit une 
forme de distanciation (Verfremdung). 
Le matériau est un son réel qui, une fois 
ralenti et scruté à la loupe, se transforme 
en musique, mais ce qu’on perçoit alors 
comme un accompagnement orchestral 
représente en même temps la dislocation 
des fondations de la musique classique, 
le grand piano de concert en étant 
un symbole. C’est un autre aspect de 
ces situations doubles qui me fascinent 
tant, dans lesquelles on peut aussi 
bien s’immerger que les observer 
de l’extérieur. L’expérience est directe 
et étrange à la fois, belle et brutale, 
et provoque aussi bien l’attraction 
que la répulsion. Et selon moi, mieux 
l’équilibre est maîtrisé entre ces pôles, 
plus forte est l’expérience.

Cette pièce peut-elle être considérée 
comme une opération de détournement ?

Qu’elle soit comprise ou non, mon 
approche est profondément positive. 
J’hésiterais donc à employer le mot 
« détournement ». Je parlerais plus 
volontiers de « hacking », c’est-à-dire 
d’une façon d’utiliser des systèmes 
existants, d’investiguer leurs failles 
et de les tourner à notre avantage 
pour en faire émerger l’inattendu. 
En tout cas, pour moi, le fait de hacker, 
de mettre les choses sens dessus 
dessous, de déconstruire ou de critiquer, 
voire de détruire comme c’est le cas ici, 
est toujours guidé par la nécessité 
de créer quelque chose d’excitant, 
d’intense, de joyeux, de pertinent, 
de beau, de surprenant – libérer des 
endorphines et dévoiler de nouveaux 
territoires. 

fait de l’effet. Comment se produit la 
rencontre immédiate entre différentes 
dimensions ? Comment un objet, son 
contexte, nos attentes, le cerveau et 
les sens travaillent-ils ensemble ? 
Ma formation théorique n’est pas très 
solide, mais cela ne m’empêche pas 
de développer des millions de théories, 
qui sont généralement fondées sur 
l’analyse de mes propres expériences 
et réactions dans ces situations où 
je m’observe observer.

Dans Run Time Error, justement, tu 
t’observes – ainsi que le public – en train 
d’écouter et d’enregistrer des sons, 
avant de te jouer de toi-même à l’écran. 

Run Time Error est une pièce vidéo 
à l’origine, créée en 2009, mais la mise 
en abîme est particulièrement frappante 
dans la version live que j’ai réalisée 
par la suite avec des musiciens présents 
dans la vidéo et sur scène. La figure 
du Doppelgänger, du dédoublement, 
devient alors un sujet en soi. De manière 
générale, je suis attiré par le « méta » 
sous toutes ses formes, par exemple 
lorsqu’apparaissent des dérapages 
dans la continuité d’un processus, 
comme c’est le cas dans cette pièce, 
ou lorsqu’on pense se situer à niveau 
d’un récit, et que tout à coup, 
on est projeté à un autre étage, où 
la perspective est modifiée, où les choses 
prennent un sens différent, où l’on 
prend conscience de nouvelles relations 
entre les choses.

Dans ton Piano Concerto, qui présente 
un jeu sur la forme même du concerto 
à partir de la destruction d’un piano, 
les couches de « méta » sont multiples.

Ce qu’on voit au début de la pièce 
relève d’un dualisme entre beauté et 
brutalité. On peut difficilement nier 
notre attrait pour les situations 
extrêmes, les effets-waouh qui peuplent 
nos écrans, mais je crois – du moins, 
c’est mon cas – qu’on y décèle aussi 
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environnent, d’ouvrir de nouvelles 
perspectives, de créer des expériences 
inédites.

entretien réalisé par  
Stéphane Roth 

à lire en intégralité  
sur festivalmusica.fr

Cette joie de la transgression et 
de la destruction positive est plus 
communément un attribut de l’enfance.

Je le reconnais, j’aime jouer et mon 
approche est joyeuse. Mais cette joie 
n’en demeure pas moins mortellement 
sérieuse (dead-serious playfulness) ! 
C’est ma façon d’aborder le sens 
du monde et des choses qui nous 


