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« Figures spatiales composées avec séquences
finies »

Mario Lorenzo
Résumé

A travers quel ques exemples composés avec Super Collider, nous exposerons dans ce texte une approche
personnelle quant aux avancées théoriques sur la décorrélation microtemporelle faites par Horacio
Vaggione. Affranchie du cadre de la modélisation acoustique, la définition des intervalles de temps, ainsi
gue lacomposition des originaux et des répliques avec patterns, en tant que séquences d'événements
finies, nous permet de réfléchir a une méthode de travail avec laguelle nous mettons en relation des
figures a échelles multiples en suivant une direction musicale.

| ntroduction

Cetexte est consacré a l'expose de quel ques exemples de composition écrites dans I'environnement
SQuper Collider 4 (SC). Ces derniers nous permettront d'illustrer la maniére dont nous faisons notre une
partie de la théorie exposée par Horacio Vaggione dans I'article « Décorrélation microtemporelle,
morphologies et figurations spatiales (2 », en particulier, lafagon dont le couple « original-réplique » se
dissout, peu & peu, pour suivre une direction musicale atravers la composition d'une multiplicité de
figures de tailles diverses ).

Dans une perspective musicale (plutét que de programmation (4), I'objectif ici est de participer a une
réflexion menée au sein du CICM cherchant a donner une orientation musicale aux techniques de
décorrélation microtemporelle (9. La composition des figures spatiales en tant que séquences finies
stockées comme variables d'environnement se dégage, pour nous, comme une piste complémentaire a
approfondir, car elle permet de penser avec précision (atravers un langage alphanumérique) la création
d'un réseau sonore a plusieurs échelles spatio-temporelles.

Décorreélation microtemporelle « arbitraire »

Dans le domaine de la composition musicale, la décorrélation micro-temporelle (DMT) constitue un
moyen de définir les attributs sonores d'ordre spatial. Elle saffranchit des systémes de spatialisation
globale (qu'elle prend comme cadre de référence), dans le but de « cre?er une directionnalite? souhaite?e
pour des raisons musicales » (6). Elle est constituée d'un ensemble de techniques dans lesquelles on
travaille les pistes séparées par des intervalles micro-temporels différents. Dans un contexte
polyphonique, ces intervalles ne sont pas basés sur des données d'analyse spectrale concernant les valeurs
de phase en vue d'une « reproduction "re?aliste”" du contenu spatial de sons pre?existants », mais
distribués arbitrairement (7).

Patterns
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Nous nous servons abondamment de la classe Pattern en tant que séquence finie, associée a une variable
d'environnement. Il n'est pas inutile d'en dire quelques mots. Au sens large, un pattern (8 permet de
générer, d'aprés un modéle, une séquence d'objets, généralement des valeurs (9. On fait appel au pattern
pour contrdler les variables d'un ou plusieurs synthétiseurs préal ablement définis et envoyés dans le
serveur. Pbind est |e pattern de base qui permet de lier plusieurs séquences de valeurs en une seule
sequence d'événements (Event Patterns). |l est constitué d'une série de paires « clé, valeur ». Dans
I'illustration 1, lavariable p se référe aun Phind qui inclut trois autres patterns : Pseq, qui envoie une
séquence fixe de valeurs alaclé dur (29 (ligne 4) ; Prand, envoie les valeurs de laliste alafréquence,
avec une fonction aléatoire (ligne 5) ; de méme que Pwhite dont les valeurs envoyées al'amplitude se
situent entre 0.01 et 0.6. (ligne 6).

Ilustration . Un Phind qui se référe al'instrument « un synth » et a ses paramétres avec trois autres
patterns générant une séquence d'événements

{
p = Pbind (
\instrument, ‘un_synth,
\dur, Pseq ([0.06, 0.17, 0.36, 0.31,0.7), inf),
‘freq, Prand ([497, 502, 505, 499], inf),
\amp, Pwhite (0.01,0.6, inf)

)
)
p.play;

Sequencefinie

A laligne 9 du code présenté ci-dessus, on associe lavariable (p) alaméthode play. Quand on I'exécute,
on obtient une séquence infinie (infinite streams) d'événements, car nulle part nous n'avons déterminé un
arrét. En effet, tous les patterns de I'illustration 1 prennent comme deuxiéme argument la valeur inf
(infini). Pour I'arréter, on doit utiliser la méthode stop. (p.stop). Si on veut écrire une séquence finie, il
faut le préciser. Pour cela, la plupart des patterns ont en commun une variable de répétitions (repeats
variable). Dans I'illustration 2 nous avons une sequence qui Sarréte au bout de 6 événements (3 valeurs *
2), car le septiéme message next (ligne 2) retourne la valeur nil.

Illustration . Une séquence finie dans laquelle on répéte deux fois laliste

z = Pseq ([1, 2, 3], 2).asStream;
z.nextN (T);//-> [ 1, 2, 3, 1, 2, 3, nil ]

Lorsgu'il y a plusieurs séquences dans un Phind, si I'une est finie, les autres sarrétent avec elle, mémesi
celles-la sont définies comme infinies. Dans I'illustration suivante Pseq détermine le nombre
d'événements de toutes les autres séquences, car, une fois les cing valeurs passées, e pattern sarréte. La
derniére valeur de la séquence liée alafréguence est 497 (ligne 5).

Illustration . Séquence d'événements finie

{

p = Pbind (
\instrument, ‘un_synth,
\dur, Pseq ([0.06, 0.17, 0.36, 0.31,0.7], 1),
\freq, Prand ([497, 502, 505, 499], inf),
‘amp, Pwhite (0.01,0.6, inf)

) .play;

)
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Si nous soulevons cette particularité des patterns c'est parce que, comme nous le verrons avec les
exemples, ladétermination d'un arrét est, selon nous, fondamentale C'est avec des séquences finies qu'on
peut composer une figure et avec elle, une multiplicité spatiale et temporelle (11). En termes
informatiques, nous cl6turons un objet, permettant sa circulation dans un réseau (12). Notons d'ailleurs que
I'ensemble du code est entre deux parenthéses, ce qui permet son évaluation, indépendamment d'autres
parties, facilitant ainsi le travail contextuel et le cycle « écriture-réécriture » propre au processus de
composition (13),

Variabled'environnement

Nous associons le pattern fini @ un nom. Plus précisément, nous e définissons comme une « variable
d'environnement » (Environment variable) (14), car cette derniére permet d'agjouter un contexte particulier
al'intérieur de I'environnement en cours (current Environment). |l sagit d'une variable dans la mesure ol
elle peut étre invoquée dans n'importe quel autre contexte, a condition que I'environnement global ne soit
pas redéfini (15). Dansl'illustration 4 il y a deux variables d'environnement, dont la deuxiéme inclut la
premiére.

Illustration . Deux séquences déclarées comme variables d'environnement

~man_snv 01 = Phind {\Freq, Pwhika (30, 38), ‘duz, Pxcand ([6.1, 8.7, 5.2, Raat (15]. 4

-man_gnv 02 = Pa [-mos_env 0L, §

En I'associant & un pattern de référence (Pdef), nous allons nous en servir abondamment pour composer
lesfigures et lesfaire évoluer al'intérieur d'autres figures, créant ainsi un réseau a échelles
spatio-temporelles multiples.

Composition defigures spatiales: I'« original »

Revenons maintenant ala DMT. Nous avons vu que la premiére condition de la décorrélation
microtemporelle est de jouer entre les originaux et leurs répliques. Pour cela, il faut donc pouvoir déja
disposer d'un « origina ». Voici lestrois parties principales du code qui constituent notre origina (le
Buffer, le SythDef et |e Pattern) :

1 - Nous écrivons deux variables globales « b » et « y » correspondant, respectivement, aun fichier son
(16) et & une envel oppe de type percussion, que nous plagons dans |e buffer.

Illustration . Définition des deux variables (b, y) avec la classe Buffer

y = Buffer.sendCollection(s, Env.perc.discretize, 1],

i
b = Buffer.read(s, Flatform.resourceDir +/+ "Sounds"” +/+ "EB-v0%.wav"):
b

2 - Ensuite nous définissons un synthétiseur (illustration 8). 11 sagit d'un moteur granulaire qui nous
permettra de traiter le fichier son stocké dans lamémoire. 11 a deux variables « src » (source) et
«window » (fenétrage). La source est composée principaement de I'Ugen PlayBuf et la génération d'une
fenétre avec BufRd et EnvGen (17). 11 prend huit arguments (out, pos, buf, windowbuf, graindur, rate, pan,
amp) et un nom (« bufgrain_01 ») qui recevront les messages des patterns.

Illustration . L'instrument « grainbuf 01 » dans e serveur auquel nous enverrons les valeurs atravers les
patterns
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{
SyrthDef |".«:_|:Jtir||:||'.!'_|! 1, 1

arg ocut = 0, poa = 0, buf = 0, windowbuf = 1, graindur = 0.2,
cate = 1, loop = 1, pan = O, amp = 1;
var windew, aee;

sre = PlayBuf.ar(l, buf, BufRateScale.ke(buf) * rate,l; cound(poa *
BufFrames. ke (buf) b ;. loop, 2);

windsw = BufRd.ae(l, windswbuf,Envden.se(Env((0, BufFrames. ke (windeubuf] |,
[graimdur] ) ,donefction: 2), loop, 4}

Offserdut.ar{out, Fani.ar{src, pan, amp) * window]}
I b -addy
1

Il est important de remarquer que la sortie du signal se fait atravers|'objet OffsetOut (18), qui associé ala
méthode ar prend comme deuxieéme argument une liste de canaux. Dans notre cas, nous utilisons Pan2
qui permet d'envoyer le signal sur deux canaux (19). Comme nous le verrons atravers les exemples, en
suivant les conditions de laDMT, nous alons travailler sur une grande quantité de paires
stéréophoniques, ce qui nous é oigne de la simple technique de panning.

3 - Et findement, le pattern de l'origina proprement dit.

Ilustration . Définition de I'environnement « original » avec les valeurs et |es patterns

I
-priginal = Pdef {“worig,
Fhind |
Yinstrumenk, I-_"_]rn'..'\hl.r_r.lr
‘graindur, ©.05,
heur, 0.01,
\windowbuf, ¥,
Ybuf, b,
vamp, 0.9,
‘wpos, PsegiPseq ([0.0, 0.8, 0.7), inf),Pseq [[0.15, 5,0.4]1,1), “lin},
teate, Pwhice (J.98, 4.02, inf)
]
I-play:
l

Il sagit d'une variable d'environnement (~original) que nous utiliserons pour répliquer (20). Elle est
associée a un pattern de référence (Pdef) qui permet réévaluer la séquence, indépendamment, dans
d'autres contextes. || prend comme argument un nom et un pattern, généralement Pbind pour pouvoir
envoyer la séquence d'événements au serveur.

Il est important de noter que I'objet « original » est dgja, & part entiére, une figure, dans ce sens qu'il est
une séguence finie, portant une forme composee, et avec elle, une direction musicale. L'éément le plus
caractéristique de la composition de cet objet, relativement simple, est le parcours sur la position de
lecture du fichier son (ligne 10) avec le pattern Pseg, qui permet, justement, de passer d'une valeur a une
autre, fixée dans une premiére séguence, dans un temps défini avec un deuxiéme pattern (le deuxiéme
Pseq). C'est d'ailleurs atravers celui-ci, en tant que pattern fini, que nous déterminons la durée globale de
I'original. Ladurée totale est de 5,55 secondes. Lavaleur 1 détermine que laliste des durées va étre
envoyée au serveur une seule fois. Cela arréte lamachine et nous permet de réfléchir ala suite.

Original + répliques

Nous composons apres une premiére figure spatiale (~figure_01) avec deux répliques séparées par un
intervalle de 15 millisecondes.

Illustration . Premiére figure spatiale


http://www.mshparisnord.fr/
http://revues.mshparisnord.org/rfim

> RFIM Numéros > n° 5 - Informatique et musique : Recherche et Création 1

[
~figura_01 = Pdef (“fig_0l:
Pepar ([
0.0, ~replique 01 = Pdef (‘rep 01, Phindf [-original, “pan, 1)},
0.018, -replique 02 = pPdef (\rep 02, Pbindf (-replique 01, ‘pan, -1})
Je 1)
}.play:
b

Nous avons utilisé |la sous-classe Ptpar (ligne 3), car elle remplit la condition principaledelaDMT, a
savoir définir un intervalle microtemporel entre l'original et saréplique. En effet, il prend comme premier
argument une liste de temps et de patterns en paralléle (time, pattern, time, pattern, etc.), permettant ains
le décalage. Il est important de remarquer qu'il Sagit d'un décalage global, c'est-a-dire, qui ne change pas
pendant lalecture. Si on travaille figure par figure, I'offset étant toujours différent dans chacune d'entre
elles, nous pouvons contréler la variété temporelle (time-varying), en évitant ainsi un effet global venant
affaiblir lamorphologie de I'original.

Comme nous pouvons le vair, toujours dans I'illustration 8, chacune des répliques est composée avec la
classe Phidnf qui nous permet d'appeler I'original en changeant seulement pour celui-ci, dans cet exemple,
lavaleur de I'argument pan, définie dans le SynthDef (0), par 1 et -1 respectivement (ligne 4 et 5). Notons
que laréplique 02 est déja une copie de laréplique 01 et non de l'original. Dorénavant, toutes les
répliques vont étre une copie d'autres répliques. On peut noter, par ailleurs, que nous avons également
défini deux nouvelles variables d'environnement (~réplique_01, et ~réplique_02). Celavadansle sensde
notre approche compositionnelle, car bien que les répliques soient interdépendantes vis-a-vis de |'attribut
spatial du son, rien ne nous empéche d'y faire appel plus tard individuellement, en tant que porteuses d'un
trait singulier, al'intérieur d'autres figures, d'autres contextes. C'est toute I'utilité de nos variables, car
elles nous permettent de rappeler I'ensemble des valeurs, modifiées ou pas, seulement avec son nom au
moment ou on le veut.

Lafigure 02 de l'illustration suivante est composée comme lafigure 01, avec un changement de canal et
d'intervalle du temps.

Illustration . Figure spatiale 02

{
~figure 02 = Pdef (\fig 02,
Ptpar ([
0.0, ~repligque 02,
0.012, -replique_01
1, 1)
) .play;
)

Dans lafigure suivante (illustration 10), la valeur du début de chague réplique recoit laméthode rand. A
chaque fois que cet environnement sera utilise, I'intervalle de temps entre les répliques sera différent, &
I'intérieur d'une échelle de 40 millisecondes. (voir figure 05, illustration 12).

Illustration . Méthode « rand » envoyée aux valeurs de |'offset

{
~figure 03 = Pdef (\fig_ 03,
Ptpar ([
{0.04.rand}, ~replique 01,
{0.04.rand)}, ~replique_ 02
1. 1)
) .play:;
)
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Par la suite, nous composons une nouvelle figure avec les figures précédentes, en faisant appel aune
variante de Ptpar, Ppar, qui permet de faire jouer des patterns en paralléle sans la spécification du temps,
ce qui n'est pas nécessaire, car chague figure en adéja une.

Illustration . Premiére figure des figures avec Ppar

(

~figure 04 = Pdef (\fig_ 04,
Ppar {([~figure 01,~figure 02,~figure 03
1, 1)

) .play:

)

Jusqu'ici, nous avons travaillé « manuellement », réplique par réplique. Une autre possibilité est d'utiliser
une fonction pour reproduire automatiquement le nombre de répliques que I'on veut. Pour cela, nous
faisons appel au pattern Pspawn. Dans I'exemple suivant, lafigure 03 est al'intérieur d'un pattern fonction
(Pfunc), qui permet la « reproduction ». Dans la clé delta (ligne 12), on détermine le temps d'attente et le
nombre de chague réplique. Puisgue nous avons déja défini le décalage temporel de lafigure 03 (avec une
composante a éatoire), nous spécifions, avec le pattern Pn, seulement le nombre de copies (8).

Illustration . Multiplication automatique des répliques avec Pspawn

{
~figure 05 = Pdef (\fig 05,
Pspawn |
Pbind(
\methed, \par,
\pattern, Pfunc |(
Pbindf (~figure 03,
\amp, 0.15
)

e
‘delta, Pn (0, 8)),

Pspawn fait partie, sans doute, des abstractions trés puissantes dans SC, mais son utilisation, comme tous
les automatismes, demande un certain dosage. L es « séquences enfants » (child events) engendrées ne
sont pas indépendantes. Ce sont des copies de la « séquence mére » (parent events) qu'on peut reproduire
autant qu'on veut et placer a des distances voulues, mais on ne peut pas, comme nous le faisons dans les
autres exemples, les modifier individuellement et les utiliser dans d'autres contextes.

Variations d'autres attributs

Etant donné que nous ne sommes pas, depuis le début, dans |e cadre de la modélisation acoustique, mais
dans celui d'un processus de composition, nous pouvons, toujours « arbitrairement », non seulement
gjouter des répliques a des intervalles temporels voulus, mais aussi les faire varier autant que I'on veut.
Nous continuons donc la direction musicale prise déja en composant I'original. L'illustration 13 montre la
figure 06, composée avec lafigure 01 et deux nouvelles répliques, lafigure 03, danslaquelleil y aun
changement dynamique (linaire) de vitesse de lecture (ligne 6), et laréplique 04 qui en est la copie, mais
avec une décorrélation de 15 millisecondes et placée dans |'autre canal .

Illustration . Nouvelles figures avec deux nouvelles répliques (03 et 04)
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1
~figure_0E = Pdaf {\fig_0E,
Prpar ||
0.0, -figure 01,
8.035, ~repligee 03 = Pdef (rep 03, Phindf (~repligue &I,
\eate, -a = Paeg {Pseq ([4.02, 3.1), i=g), Puhice (4.5,8.8), \linmp)),
9.05, -repligue 04 = Pdef [(‘rep 04, Phindf (-replique 01,
\pas, 1))
le 11
b.playy
I

Danslafigure 07, j'introduis des patterns a éatoires (Pexprand et Pwrand) sur les arguments de la durée
entre les grains, de ladurée de chaque grain et de ['amplitude.

Illustration . Premiéres variations avec des patterns aléatoires

]
~figure_07 - Pdef [\,Iig_ﬂ'l',
Pepar ([
{0.06.rand}, -replique 05 = Pdef (\rep 05,
Foindf {-repligue 01,
‘graindur, Pwzand ([(0.011,0.08), [12; 1).normalizeSum, inf);
‘“dur, Pexprand (0.01,0.015),
‘amp, Pwramd ([0.46,0.8]), [P, 1).mormalizefSum, inf)*1.51),
{0.06. cand), -replique 06 = Pdef (\rep 06,
Foindf (~replique_05,
‘pan, =1})
1a 2}
¥ .play;
]

Lafigure 08 est une copie de lafigure 07 avec le rate de lafigure 06.

Illustration . Mixage de valeurs des figures 06 et 07

{

~figure 08 = Pdef (\fig 08,
Ppar ([Pbindf (~figqure 07, \rate, ~a)
1, 1)

) .play:

)

Dans I'exempl e suivant, nous gjoutons deux autres répliques, qui sont une variante de la figure 03, avec
un changement dans la durée de pos. || sagit des « allers-retours » sur le fichier son entre les positions 0.2
et 0.8, aune vitesse aléatoire variant entre 0.034 et 0.042 (ligne 6). Compte tenu de la différence
d'amplitude entre les deux positions, cela produit une modulation d'amplitude qui varie |égerement entre
un canal et |'autre. Dans cette figure, 1a durée globale diminue avec |e nombre de répétitions de laliste.

Illustration . Deux nouvelles répliques

[
~figurs 09 = Pdaf [WIig 09,
Mpas ([
10.018,rand}, =repligue_07 = Pdef (\rep 0T,
Foipdf (-repligue_UE,
“pos, Peeg(Paeg ([0.2; 0-8]);, T0), Peasd ([0.004,0.042], imf), “lispl},.
{0.018.rand}, ~reopligue 0§ = Fdaf (Lcep OB,
Foipdf (-repligue_UT, “pan, 1}

]
1e 1
}.play:
]

Dans lafigure suivante (illustration 17), nous changeons encore les valeurs de la durée du parcours dans
laposition (ligne 5). La durée globale de la figure diminue davantage. Toujours en suivant une direction
musicale, nous nous éoignons de plus en plus de 'original.
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Ilustration . Modification de la durée globale

i
~flgure_ 10 = Pdal {(WIig_ L0,
Pepar ||
8.0, ~repligus 0% = Pdaf [\rep 0%, Poindf {~repligus 01,
Spos, PeeglPaseq ([0.0, 0.0, 0.7), inf),Poeq ([1.45, 1 ,9.5),.8), “linlb),
0.023, -repliges_l0 = Pdef [Yrep 10, Peledf (-replique 09, \pan, =11}
1. 1}
}.play:
I

Une polyphonie de figures spatiales

Dans ce qui suit, on verraun petit extrait d'une composition, il Sagit d'une séquence d'une durée de 1'10"
environ. |l sagit d'unefigure (~f_80), composée en deux parties (~f_61 et ~f_77), elles-mémes aleur tour
composées d'autres figures et ainsi de suite. Au total, il y aquatre-vingt-trois figures de différentes tailles,
chacune ayant une ou plusieurs paires stéréophoniques. Plus précisément, il Sagit de plusieurs originaux
avec leurs répliques respectives, lesquelles sont de?corre? e?es avec des valeurs d'offsets et des
directionnalite?s variées. Un véritable réseau de figures (ou de « contextes locaux »), indépendantes et
interdépendantes. Nous avons donc composé une polyphonie spatialisée, derniére condition delaDMT.

Illustration . Extrait d'une polyphonie de figures spatiales, derniére condition delaDMT. C'est la
figure 80 qui recoit le message play

spann (FDLR (P, P paTEre, P FokpdE -0, e Pehine (808, 8.30)], ubeina,

Puziza 1; @ 14|
£ Pt (%I 70, Tepasn (Thind['sctiod;\pas,‘pattecn, Ffenc |Fhisdr |- amp; 9310 Welta, Pubdte 8503
i
2 oo Foi H
= Pizer a (X1 a.18 1
LT it}
= 4, Paird | | & 5.3 5.3
N1
[ E (L1} i3 F I1-f_Ti, i B i : i
L Pmtradd B.0d, ‘arp, B3R 0¥
o 2 . Ppar | a, . ¥ 0.0, -2 o . 0% 0.19, -£ &,
¥ -i ik, ¥ -F_i%, @& i f_eh, &4 B8E, -f_6, 6.0, -f_ié, 8B
B3 BT, s 14.1 L L J 13; rs 15.83, L
£, B, -2iqers ITETH & 3 LW, -¥ Bamp, 0.35), 18,
] a1 .n '
B, Pk o, 0,68
i _7%, buleaf -2 ruta, 1.5, ‘aap, B.3EE) G
el D, Fpar a, - 4215
- Foi u a2
=

BZ,Pbizdf [Pei~E_Li. #81, %asp, Feracd |[9.0909,0,807]. 112, 1 smalleeden, 12f11k

B3 Pobrdf cPno I-f_TL, 180, ‘aep, B.Bd1

Conclusion

La composition musicale a multiples échelles spatio-temporelles dans laquelle on tisse un grand nombre
de relations demande, a nos yeux, une attention particuliére quant ala méthode qu'il faut adopter pour y
faire face. Dans ce texte nous avons abordé un aspect, celui de la composition des attributs d'espace
suivant une partie des recherches d'Horacio Vaggione sur la décorrélation microtemporelle. En prenant
comme point de départ e concept de figure en tant que séquence d'événements finis stockée comme
variable d'environnement, nous avons cherché a clarifier le rapport entre les originaux et leurs répliques.
Cela étant dit, il est important de souligner que le couple « original-réplique » n'a de sens que dans le
cadre théorique. Du moment ol nous déclarons les attributs sonores d'ordre spatial en méme temps que le
reste de lafigure, selon la direction musicale que nous prenons, la distinction perd sa pertinence pour
laisser la place ala composition d'une multiplicité de figures que nous avons appel ées systémati quement
figure (~f_n). On pourrait décrire notre approche comme la « décorrélation des figures » plutét que de
signaux. Une figure spatial e est déja une composition, un « contrepoint » entre deux ou plusieurs figures.
Bien entendu, cette relation entre figures ne se limite pas au niveau microtemporel. Le « décalage
macrotemporel » entre un contexte et un autre est étroitement lié. C'est cette imbrication entre espace et
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temps a multiples niveaux suivant une « directionnalite? souhaitée pour des raisons musicales » que nous
avons voulu montrer avec nos exemples.

Bien siir, savoir ce qu'est une qu'une raison musicale, et comment nousy accédons sont deux questions
majeures tout aussi importantes pour notre pratique que les techniques que nous avons utilisées.

1. http://supercollider.github.io/. Bien que nous n'utilisions pas exclusivement Super Collider dans notre
travail de composition, et que notre approche ne soit pas celle du codage ala volée (live coding) ni celle
de I'agorithmique (dans son sens plus traditionnel), saflexibilité et sa syntaxe apparaissent a nos yeux
particuliérement bien adaptées a notre démarche de clarification conceptuelle autour de déterminations
dans le processus de la composition. Voir M. Lorenzo, Choix et composition musicale : dans I'espace des
raisons, Université Paris 8, Saint Denis, 2014.

2. H. Vaggione, « Décorrélation microtemporelle, morphologies et figurations spatiales », in Actes des
Journées d'Informatique Musicale (JIM), 2002, Marseille, 2002.

3. Nous nous concentrerons surtout au travail de « décalage manuel » sous forme de code, en laissant de
coté les techniques de filtrage qui sont mentionnées dans |'article.

4. Comme le notent Blackwell et Collins, avec les techniques du code en temps réel (live coding) le
codage musical devient indépendant de l'ingénierie logicielle. Voir A. Blackwell et N. Collins, « The
Programming Language as a Musical Instrument », Proceedings of PPIG05 (Psychology of Programming
Interest Group) 2005. Celadit, il est important de préciser que le sens de « live » seréfére au fait de
changer e code « sur lamarche » (ou « alavolée »), indépendamment du fait que celaait lieu dansle
studio ou dans une performance (laptop performance). Nous nous servons de |'aspect dynamique du
langage pour favoriser le cycle « écriture-réécriture » propre au processus de composition. Autrement dit,
nous « arrétons la machine » apres chaque évaluation. Voir plus bas « Séquence finie ».

5. Outreletravail de Vaggione, voir J. Colafrancesco, « L'ambisonie d'ordre supérieur et son
appropriation par les musiciens, présentation de la bibliotheque Hoallib », in Actes des Journées
d'Informatique Musicale (JIM), 2012, Mons, Belgique, ainsi que celui d'A. Sedes, « Approche musicale
de ladécorrélation microtemporelle dans la bibliothéque HOA », in Actes des Journées d'Infor matique
Musicale (JIM) 2015, Montréal, 2015.

6. H. Vaggione, « Décorrélation microtemporelle, morphologies et figurations spatiales », op. cit.

7. 1l faut noter que Vaggione ne rejette pas les procédures par analyse/synthése a partir des données
spectrales concernant les valeurs de phase, maisil qualifie le travail d'arbitraire, et le juge « plus
intéressant » lorsque le but n'est pas la modélisation.

8. Laclasse Pattern est associée a? un vaste ensemble de sous-classes. Sans compter les extensions, SC
compte plus de 120 sous-classes de patterns. Elles ont la particul arité de commencer par lalettre P. (
Pbind, Pseq, Prand, etc.)

9. Plus précisément, le pattern est une représentation de haut-niveau d'une fonction (routine), pouvant
retourner séquentiellement (avec les méthodes asStream puis next) les valeurs d'une série d'expressions
depuis un modéle. Voir « Understanding Streams, Patterns and Events » dans
http://doc.sccode.org/Browse.html#T utori al SY3E Streams-Patterns-Events.

10. Laclédur fait partie des clés par défaut de tous les Pbind.

11. M. Lorenzo, « Composition des figures en tant que séquences d'événements finies déclarées comme
variable d'environnement » in Actes des Journées d'Informatique Musicale (JIM) 2016, Albi, 2016.
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12. Voir « Abstraction, héritage » in H. VAGGIONE, « Son, temps, objet, syntaxe. Vers une approche
multi-échelle dans la composition assistée par ordinateur », in A. Soulez (dir.), Musique, rationalité,
langage?: I'hnarmonie, du monde au matériau, Paris, L'Harmattan, coll. « Cahiers de philosophie du
langage », no 3, 1998.

13. Avoir une réponse immédiate est sans doute important dans le processus de composition. Cela dit, on
n'est pas toujours dépendant des sons physiques. En effet, avec de I'entrainement, on développe une
certaine écoute interne nous permettant de nous en passer.

14. Une variable d'environnement (commencant toujours par ~) est une « collection » ou un
« dictionnaire », c'est-a-dire une liste permettant d'associer une clé ou plusieurs clés a une valeur ou une
séquence de valeurs.

15. C'est pourquoi on la définit aussi comme « pseudo variable ».
http://doc.sccode.org/Classes/Environment.html

16. Afin desimplifier la présentation, nous travaillons avec un seul son enregistré. Il sagit d'un son de
guitare classique, plus précisément, la note Sol# jouée sur la premiére corde, mf, et d'une durée de

1.56 secondes. Nous avons volontairement choisi un son trés simple par rapport a sa morphologie, pour
mettre en valeur le travail avec |es patterns. |l va sans dire que composer avec des sons plus complexes
enrichit davantage notre palette.

17. Héritée des programmes Music n de Max Mathews, I'expression Unit generator, désignant une unité?
de génération, de lecture, d'enregistrement ou de traitement de signal, est reprise dans plusieurs
environnements d'informatique musicale, dont SC avec la classe UGen.

18. Plus précis que Out par rapport alaréactivité temporelle.

19. Des situations multiphoniques sont a? concevoir comme des situations dans lesguelles plusieurs
paires stéréophoniques sont assignées a? des plans spatiaux spécifiques.

20. Letempo des valeurs dans tous les exemples est celui par défaut : 1 = 1sec.
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