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A«A Analyser pour composer en musique
faisant appel a l?informatiqueA A»

Joao Svidzinski
Résumé

Cet article est issu de notre these de doctorat (1). Dans cette recherche, nous plagons | 7analyse du
répertoire musical faisant appel al?nformatique en paralléle de notre activité de compositeur. Le moment
du concert est | 7espace d?intersection de ces deux facettes. Jean-Claude Risset et Horacio V aggione sont
les deux compositeurs étudiés dans notre recherche. Curieusement ils ont tous les deux publié des articles
sur la place de | 7analyse dans |a création musicale. Dans ce texte, nous alons confronter ces deux points
de vue afin d?établir notre propre position vis-a-vis de notre activité sur le terrain pratique. Cette étude
dégage des considérations importantes sur | 7analyse réalisée par un compositeur, ainsi que les spécificités
de lamusique électroacoustique.

Abstract

This article results from our doctoral research. In it we place the analysis of the computer-based musical
repertoire alongside our activity as a composer. The moment of the concert is the intersection of these two
aspects. Jean-Claude Risset and Horacio Vaggione are the two composers studied in our research. They
have both published articles on the place of analysisin musical creation. In the following text, we will
confront both points of view in order to establish a position of our own in relation to our activity in the
practice field. This study brings out relevant considerations about the analysis carried out by a composer,
aswell as the specificities of electroacoustic music.

| ntroduction

Nous nous intéressons al?analyse du répertoire musical faisant appel al?informatique du point de vue du
compositeur et, par conséquent, pour la création musicale. L ?analyste-compositeur est en général
intéressé par les opérations réalisées dans |a piéce analysée. Dans cette perspective, la question laplus
pertinente posée par | ?analyste-compositeur est « comment ? » plut6t que « pourquoi ? ». En bref, le
compositeur-analyste souhaite manipuler les matériaux dans la perspective de comprendre les aspects
structuraux de la piéce analysée. Le compositeur a également le désir de connaitre le répertoire, méme si
ce sentiment est parfois caché. L ?analyste-compositeur a donc un regard sur le répertoire du point de vue
d?un créateur qui analyse le répertoire en se posant des questions comme si lui-méme était le
compositeur.

Dans |e répertoire de la musique faisant appel al?informatique, depuis | ?analyse pionniére d?
Inharmonique (1977) de Jean-Claude Risset réalisée par | ?analyste-compositeur Denis Lorrain (1980), un
grand chantier s?est ouvert. Lorrain plonge al?intérieur du code numérique écrit en langage Music V.

L ?analyste reconstruit certains passages et décrit minutieusement le processus créatif de la piece. Cette
étude a été le point de départ pour la création de la nouvelle version temps réel interactive d?
Inharmonique. De plus, 1?analyse de Lorrain a stimulé plusieurs recodages du code de Risset vers divers
langages avec un double objectif pédagogique et créatif . Nous considérons donc ce travail comme le
croisement entre | 7analyse et la création ayant le code numérique comme terrain commun. Ce scénario
définit notre propre activité musicale.

Afin de réévaluer | 7analyse dans notre activité, nous avons eu recours a deux articles, datant presgue de la
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méme époque, écrits par les deux compositeurs fondamentaux de notre recherche : Singularité dela
musique et analyse : |?espace d?intersection d?Horacio Vaggione et Problémes posés par |?analyse
d??uvres numériques dont la réalisation fait appel a |?informatique de Jean-Claude Risset. Le premier
date de 1996 et a été publié dans |es actes de | 7académie international e de musique électroacoustique ; il
souligne les dangers potentiels de [ 7analyse menée dans un but créatif. Le deuxieme, de 1995, provient
d?une communication au troisiéme Congrés Européen d?Analyse Musicale ; cet article aété reprisa
plusieurs reprises concernant | ?analyse de la musique faisant appel al?informatique : | ?auteur identifie et
exemplifie les difficultés méthodol ogiques. |l souligne également | ?importance de | 7analyse pour les
compositeurs.

Dans un premier temps, nous allons contextualiser les positions de Risset et de Vaggione dans un
contexte créatif pour ensuite étudier ses particularités dans un cadre de création musicale, plus
spécifiquement de la musique é ectroacoustique. Ensuite, nous étudierons la pensée de Vaggione afin de
dresser notre propre point de vue que nous nommons modélisation orientée objet-opératoire. Nous la
considérons comme une synthése de la pensée de Risset et de Vaggione. Notre réflexion est le fondement
de notre propre activité de compositeur et d?analyste.

1. L ?analyse musicale dansle contexte de la
création

Edgard Vare?se affirme que « |?analyse est ste?rile » (Varese, 1983, p. 40). Jean-Claude Risset conclut
son article sur 1?analyse de la musique faisant appel a? | Zinformatique en affirmant que « analyser est
apprendre a? composer » (Risset, 2014, p. 220). Les deux positions, apparemment discordantes sur la
pertinence de | 7analyse pour la composition, viennent de deux figures majeures de la musique du XXeé
sie?cle qui partagent des caracte?ristiques musicales convergentes, ainsi qu?un lien d?amitie?. Horacio
Vaggione, quant a? lui, suit la direction de son directeur de the?se Daniel Charles en se plac?ant pluto
dans la perspective de Vare?se. Vaggione omet de?libe?re?ment de donner des exemples dans ses textes
afin de ne pas donner des recettes pre?-fabrique?es au lecteur en stimulant a de?couverte de ses propres
chemins compositionnels. En revanche, la conservation et la mise a? disponibilite? des « recettes
musicales informatiques » est la de?marche propose?e par Risset pour | ?apprentissage de la composition
faisant appel a? 17informatique musicale.

Ce désaccord montre dans un premier temps que des figures musicalement proches ne sont pas
nécessairement en accord, sans pour autant perdre le respect mutuel. De plus, ce scénario ouvre un
panorama épistémol ogique riche et dynamique dans lequel plusieurs perspectives sont envisageables.

En premier lieu, ces positionnements opposés vis-a-vis de la pertinence créative de | ?analyse rel évent
surtout d?un aspect polysémique du terme « analyse » lorsqu?il est appliqué dans le domaine musical. La
célébre phrase de Varése « | 7analyse est stérile » est paraphrasée couramment sans faire référence au
contexte dans lequel Varése la prononce. En réalité, la critique de Varése concerne plutét un aspect de
I?analyse qui ne serait que purement descriptive en surface, au détriment d?une assimilation (de la piece)
purement auditive :

La musique n?est ni une histoire, ni un tableau, ni une abstraction psychologique ou philosophique. Elle
est tout simplement de la musique. Elle a une structure bien déterminée qui peut étre appréhendée d?une
facon bien plus juste en | ?écoutant qu?en essayant de | ?analyser. Je répéte ce que j?ai déja écrit :
[?analyse est stérile. Expliquer la musique en [?analysant, c?est décomposer, mutiler [?esprit de [??uvre.
Elle n?a pas plus d?importance que le titre d?une partition qui sert tout au plus a classer [??uvre
(Varése, 1983, p. 40).

L ?analyse telle que défendue par Risset n?est, en aucun cas, préférée al?écoute. Bien au contraire, les
deux compositeurs sont unanimes en privilégiant 12écoute au détriment d?une formulation abstraite d?un
tableau psychologique ou philosophique de | ?2uvre. L ?écoute était |e critére d?évaluation des recherches
menées par Risset pour la synthése des sons pseudo-instrumentaux. De plus, il seréfére al?anayse
comme une « description structurelle », alafois prospective et créative, qui suscite des réflexions
permettant par exemple d?approfondir certains aspects de la piéce, notamment des approches techniques.

L ?analyse n?est donc pas une matiére singuliére, il s?agit plutét d?un sujet complexe et changeant qui a
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connu différentes fonctions et démarches au cours de I 7histoire et selon le contexte dans lequel elle a été
utilisée (Donin, 2013).

2. L ?analyse de la musique e?lectr oacoustique

Depuis [ 7avenement de la musique e?lectroacoustique, |?analyse de ce re?pertoire devient un sujet
re?current de la musicol ogie moderne. Contrairement a? la musique tonale, note?e sur une partition
traditionnelle, le mangue de repre?sentation commune et la pluralite? des mate?riels ont pose? de
nombreux proble?mes me?thodol ogiques. D?autre part, ce nouveau champ afait e?merger de nouvelles
pratiques analytiques qui ont reve?e? un vaste et fertile potentiel me?thodologique vis-a?-vis de
[?e?tude scientifique de ce re?pertoire. De?s lors, une pratique interdisciplinaire qui concilie | 2inte?re?
musicologique avec la science informatique et le traitement du signal avu le jour. Dans cette perspective,
de nouveaux outils, comme les descripteurs audio, ont permis un nouveau regard sur le mate?riau
musical, et ont fourni un outil puissant pour |?analyse du re?pertoire musical.

La pluralite? du re?pertoire e? ectroacoustique pose d?emble?e une difficulte? me?thodol ogique. En fait,
« |?analyse de musique e?lectroacoustique est une discipline complexe et he?te?roge?ne » (Zattra, 2005)
qui comprend une grande « typologie de sous-genres : la musique concre?e, lamusique sur bande, la
musique mixte, lamusique en temps-re?el etc.. » (1bid.). Par conse?quent, cette diversite? associe des
me?thodes anal ytiques diffe?rentes. Les crite?res analytiques sont directement lie?s a? la nature du
mate?riel musical, ains que lafinalite? et le profil de |?analyste. Le processus analytique doit commencer
aors par lade?imitation du champ analytique ? lamicrostructure ou la macrostructure ? ainsi que par la
de?finition de | ?objet d?e?ude ? la partition ou | ?image sonore, |7image mentale du compositeur ou sa
performance. Dans le cas de la musique e? ectroacoustique, la diffe?rence de mate?riau est fondamentale
pour le choix me?thodologique. En ge?ne?ral, les outils d?analyse el ectroacoustique ne font pas de
diffe?rence entre le support analogique et nume?rique®, alors qu?il en existe. L es processus anal ogiques
ne laissent pas de trace ge?ne?tique (a? | 2exception des esquisses et commentaires du compositeur)  ; en
revanche, le code nume?rique peut contenir lesinformations de?aille?es du processus cre?atif.

Le code peut ainsi constituer un objet d?étude pour les analystes. Cette approche, appel e?e ge?ne?tique
(Zattra, 2005) cherche a? comprendre comment la pie?ce analyse?e fut compose?e ; les codes constituent
un important objet analytique. L ?analyse ge?ne?tique est fonde?e sur | 7e?tude des informations contenues
dans un code, notamment un code informatique. E?videmment, cette perspective a gagne? en force avec

| ?ave?ement de IZinformatique musicale. Le concept de faktura introduit par |le compositeur-chercheur
Marc Battier (2003), se re?fe?re pluto? a? une de?marche ge?ne?tique pour |?analyse du re?pertoire

e? ectroacoustique nume?rique d?un point de vue e?galement cre?atif. Cette notion permet que « les
artistes recre?ent la technologie selon leur vision artistique, en imaginant pour les techniques de leur
e?poque des applications que leurs inventeurs n?ont pas pre?vues » (Baudouin, 2009). La faktura emploie
le principe de | 7inge™Mierie inverse, c?est-a?-dire « |?analyste parcourt le chemin inverse du compositeur,
chemin qui vade |??uvre finale aux ide?es et mate?riaux initiaux » (Ibid.). Le re?sultat d?une analyse
ge?ne?tique peut e?tre la reconstitution d?une pie?ce, comme dans le cas de la de?marche d?Olivier
Baudouin pour |7analyse et reconstruction de Stria (1977) de John Chowning, en 2008, ou pour

| ?exploitation d?un mate?riel pe?dagogique pour « livrer potentiellement ses secrets de fabrication »,
comme dans le cas du projet Interactive Aural Analysis mene? par Michael Clarke et son e?quipe®. Dans
ce cas, les produits analytiques issus de ce projet permettent aux lecteurs de pouvoir eux-me?mes entrer
dans les proce?de?s de composition, les expe?rimenter, leur faire subir des variations (Clarke, 2012).

2.1 Analyse ge?ne?tique du re?pertoire musical
nume?rique

Jean-Claude Risset conclut sa communication au Congre?s Europe?en d?Analyse Musicale, en 1995 avec
un appel aux compositeurs et analystes a? faire un effort spe?cial afin d?assurer que |?analyse des pie?ces
utilisant I Anformatique musicale ne soit pas oublie?e. Dans e me?me ouvrage, | ?article de Marco
Stroppa (1984) sur |?analyse de la musique e?lectronique lance une réflexion sur les difficultés a?
analyser la musique e?ectroacoustique, particulie?rement celle compose?e en utilisant le support
numérique. Dans | ?approche de Stroppa, Risset souligne deux points concernant | ?analyse de ce
re?pertoire : le contenu arbitraire des repre?sentations graphiques du son et le de?i du de?codage des
codes originels.
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Comme une option pour re?soudre le premier point, Risset propose un nouveau mode? e, fonde? sur sa
propre recherche de la synthe?se du timbre. Malgre? son effort, sa proposition n?aboutit pas a? un
re?sultat applicable a? tous les cas analytiques. Une repre?sentation graphique ne serajamais un outil
exhaustif pour | ?7analyse du re?pertoire nume?ique. Me?me si cette me?thode permet la visualisation des
certaines ope?rations musicales (comme le comportement spectral, par exemple), celaaplusieurs limites,
comme la repre?sentation des ope?rations de micro-e?chelle.

Par rapport a? |la deuxie?me remarque, Stroppa introduit deux points importants qui vont influencer la
musi col ogie e? ectroacoustique moderne. Selon | ?auteur, les codes nume?riques sont, d?une part,
incompre?hensibles aux non-spe?cialistes et d?autre part, e?phe?me?res, car les machines et leslogiciels
changent sans cesse. Il est important de souligner que | ?article de Stroppa date de 1984. A? ce
moment-la?, les musiciens avaient une relation diffe?rente a? 12informatique : 1?acce?s a? | 2informatique
n?7e?ait pas aussi facile qu?aujourd?hui et les langages de programmation n?e?tai ent pas un sujet
d?e?ude re?pandu. Ils semblaient vraiment incompre?hensibles aux analystes venant de la tradition
classique. Aujourd?hui, | 7informatique est accessible a? tous et un compositeur qui souhaite travailler
avec ce support doit la mai riser.

Le deuxie?me point est toutefois controverse?. Me?me si actuellement il y a une tendance a? standardiser
les repre?sentations nume?riques, cet effort n?a pas encore donne? de résultat satisfaisant. Le projet Faust
(Functional AUdio STream) ©, toujours en de?vel oppement, est un exemple de tentative de conception
d?un me?ta-langage. Conc?u pour le traitement et la synthe?se du son temps-re?el, le langage permet de
ge?ne?rer des applications de haute performance et des plug-ins pour une grande variete? de plateformes
(Max, PureData, CSound, SuperCollider, etc...). Cet outil ae?e? utilise? dans le cadre du projet ANR
ASTREE pour lareconstruction de Turenas (1972) de John Chowning et En Echo (1993-94) de Philippe
Manoury (Bonardi, 2011).

E?tant donne? que les logiciels sont constamment mis a? jour, y compris les bibliothe?ques externes, dans
le cas d?un portage d?un fichier vers diffe?rentes versions, la pre?servation des donne?es ne garantit pas
le fonctionnement des pie?ces de?pendant d?un syste?me nume?rique. 11 faut prendre en compte que le
code informatique est un support dynamique, diffe?rent de la partition musicale traditionnelle. Dansle
domaine nume?rique, une fois compose?e, la partie e?ectronique n?est pas de?finitive. Le compositeur,
ou un analyste, doit la mettre a? jour pour deux raisons : pour la garder jouable et pour la mettre a? jour
avec les nouveaute?s technol ogiques en constant de?veloppement qui produiront un re?sultat plus
conforme aux souhaits du compositeur et lesimplications inhe?rentes a? | ??2uvre. En suivant cette
de?marche, Pottier a envisagé la reconstruction de Turenas (1972) de John Chowning en une version
interactive ; originellement la pie?ce est pour bande fixe sur quatre pistes (Pottier, 2011). La
documentation de la part du compositeur est la solution propose?e par Risset qui reste encore laplus
fiable pour la conservation des donne?es et | ?analyse fonde?e sur le code :

Le compositeur peut jouer un ro?le de?cisif en livrant ses cle?s ? s?il le veut (Vare?se et Jolivet nele
souhaitaient pas toujours). Le travail d?analyse est facilite? si le musicien tient un journal de sa
cre?ation. [...] Il n?est pas souhaitable que le compositeur soit son seul analyste : il serait partial et
partiel. L?ide?al serait qu?il fasse | ?effort de transmettre les donne?es et notations techniques et
musicales en les pre?sentant de la fac?on la plus claire possible. Pour pouvoir approfondir certains
aspects, il est pre?fe?rable que les analystes eux-me?mes soient au fait des techniques informatiques de
la musique (Risset, 2014, p. 220).

2.2 Lareconstruction

L ?une des approches analytiques pionnie?res du re?pertoire musical nume?rique qui suit la pense?e de
Risset (cite? ci-dessus) est celle de Denis Lorrain qui analyse, via une reconstruction, |nharmonique
(1977) de Jean-Claude Risset (Lorrain,1980). Cette pie?ce pour voix de soprano et e?lectronique, fut
compose?e a? | ?lrcam avec une version du logiciel Music V. Concernant cette de?marche, Risset affirme
lui-me?me:
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Lorrain a choisi les se?quences les plus caracte?ristiques de la bande, il a reconstitue? des partitions qui
fonctionnaient a? partir des miennes qui e?taient pe?rime?es (le programme n?avait pas pris sa forme
finale au moment de la composition), il les a e?lague?es, pre?sente?es de manie?re plus cohe?rente, plus
lisible, en expliquant tre?s clairement les processus sonores mis en ?2uvre : ta?che difficile qu?il a pu
mener a? bien parce qu?il est compositeur et expert en programmation musicale. Son travail permet de
diffuser 1?information sur la « microstructure » de la pie?ce: jelui en suistre?s reconnaissant, en ayant
moi-me?me be?ne?ficie? (Risset, dans Lorrain, 1980).

Re?cemment, cette me?me perspective me?thodologique a e?te? utilise?e pour | ?analyse des 2uvres
faisant appel a? des langages informatiques de?suets. Les approches de Baudouin (2007) et Dahan (2007)
aboutissent a? lareconstruction de Sria (1977) de John Chowning. Les deux articles, qui racontent les
reconstructions de cette pie?ce, font partie d?un volume de la revue Computer Music Journal
comme?morant le 30e?me anniversaire de la pie?ce analyse?e. Cette composition pionnie?re fut
re?alise?e avec les langages de?sormais de?suets SIAL et Music 10. L ?effort de Baudouin et Dahan e?tait
de lareconstruire en utilisant les langages actuels, notamment CSound. Ainsi que Risset sur |7analyse de
Lorrain, [?7avis de Chowning fut e?galement bénéfique.

Lareconstruction a e?te? surtout pratique?e sur les pie?ces pionnie?res du re?pertoire nume?rique,
compose?es avec des langages de?suets, comme Music V dans Inharmonique et Music 10 dans Stria.

Lareconstruction des codes d?une pie?ce ou d?une partie d?une pie?ce est utile pour le
compositeur-analyste d?un point de vue pe?dagogique. Le fait de tester et de manipuler un code peut
donner des ide?es aux compositeurs et ainsi susciter un inte?re? cre?atif. De plus, le
compositeur-analyste peut recre?er des codes sans avoir le code original, ayant une re?fe?rence auditive.
En appliquant le principe d?inge?nierie inverse, il est possible de trouver un moyen technique nume?ique
pour produire le me?me re?sultat sonore. Cette me?thode est semblable a? celle the?orise?e par Risset
qu?il nomme analyse par synthe?se, ainsi qu?au principe conceptuel faktura, mentionne?s ci-dessus.

3. L7analyse et le compositeur

L ?analyse musicale comme outil d?apprentissage compositionnel est une ressource récurrente dans
I?histoire de la musique occidentale. En France, les cours tenus au Conservatoire de Paris par Olivier
Messiaen (1908-1992) suivaient la méthodol ogie d?écoute et d?analyse des ?uvres canoniques du
répertoire musical ; cette démarche pédagogique était également pratiquée dans la classe de Vincent
d?Indy (1851-1931) alafin du XIXe siécle. Cette méthodol ogie est toujours employée dans les classes de
composition dans les conservatoires et universités du monde entier.

Dans ces cas, les apprentis compositeurs étudient surtout les 2uvres du passé. |1 est important cependant
de distinguer deux approches différentes de |1?analyse du répertoire musical menées par un compositeur :
celle des compositeurs du passé, c?est-a-dire, [ 7analyse du répertoire proprement dit ; et celle des propres
pieces du compositeur, | 7auto-analyse. Cette différenciation est nécessaire, car elle aide a éclairer le vrai
objet analytique ainsi qu?a cibler laméthodologie et la pertinence analytique. Or, |?7analyse du répertoire
est historiquement et principalement pédagogique et les outils et méthodol ogies dépendent directement de
lanature de la piéce analysée, alors que | 7auto-analyse est un processus intrinseque de la composition,
surtout de la recherche-création.

Dans le cadre de la musique électroacoustique, le compositeur a une relation intime et essentielle avec
|?analyse. Dans la plupart des opérations compositionnelles, le compositeur est |7analyste de son propre
matériau compositionnel. D7ailleurs, les compositeurs spectraux se servent davantage et explicitement de
| ?analyse dans ce sens pour leur propre composition. Cela est le cas de Tristan Murail. Certes, le réle de

| ?auto-analyse est implicite dans | ?activité du compositeur, cependant en revenant sur | ?analyse du
répertoire, c?est-a-dire, | 7analyse des 2uvres dont |e compositeur n?est pas |le compositeur-analyste
lui-méme, la pertinence et lavaleur de cette pratique dans un cadre créatif n?est pas toujours évidente.
Selon Vaggione, cela est possible seulement si |a définition d?analyse ?encyclopédique? est
complétement écartée, car laréduction est incompatible avec la contextualisation étant le possible point
de liaison entre | ?analyse et la composition. Comme Vaggione | ?affirme, en mentionnant Strawson  :
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La place de |?analyse dans le processus de composition - qui n?est pas celle d?une ?auto-analyse? mais
d?un outil productif - ne se clarifie que dans la mesure ou | ?idée-méme d?analyse est amplifiée,
signifiant une mise en ?uvre de procédures non seulement de type réductif mais aussi connectif. [ 7]
L?importance d?une forme d?analyse qui, au lieu de réduire son objet a des éléments les plus simples,
révele sa tche dans la recherche d?un contexte. La stratégie de toute analyse, selon Srawson, devrait
étre a la fois descendante et ascendante, parce que, si réduction il y a, c?est uniquement pour mieux
connecter (Vaggione, 1996).

Deslors, « larecherche d?un contexte » dévient un critére méthodol ogique essentiel pour | ?analyse
créative. Laliaison entre | ?analyse et la composition par son contexte, comme définie par VVaggione
ci-dessus, améne a se demander de quel contexte commun il s?agit ? D?une maniére générale, le
compositeur-analyste cherche & contextualiser sa musique dans le répertoire et vice-versa. Aing,
|?analyse par |e compositeur est souvent tendancieuse, car le compositeur-analyste a une tendance a
chercher des « analogies avec ses propres obsessions ».

En plus de la contextualisation, |a notion de singularité chére a Vaggione, est incompatible avec la
méthodol ogie d?application compositionnelle terme-a-terme des modél es i ssus d?un processus
analytique. Les compositeurs-analystes qui ont fait appel a des méthodes d?intelligence artificielle pour la
simulation de style des compositeurs du passé, notamment les essais de David Cope et celui des chorals
de Bach, réalisés par Kemal Ebcioglu, ont échoué autant dans |le domaine de la composition que de
|?analyse. Or, | ?application de modél es terme-a-terme n?a produit qu?une démarche pédagogique, voire
comme une curiosité, 1?aspect parodique prenant le pas sur | ?aspect explicatif. Toutefais, il est important
derelativiser, car, dans certains cas, comme pour le chercheur Frangois Pachet (2004), la réécriture des
systémes de régles harmoniques a donné de bons résultats. De maniére générale la musique n?est plus
singuliére s?il s?agit de | ?application d?un modéle, ou de régles, qui ne lui sont pas propres.

Wittgenstein nous rappelle ce qui, du point de vue cognitif, fait la singularité de |??uvre musicale : elle
constitue en quelque sorte ?une solution? sans qu?on puisse ?identifier le probléme? auquel elle répond,
autrement qu?en termes spécifiquement musicaux [...] De plus, si |??uvre musicale s?affirme elle-méme
en tant que singularité, ses modes d?engendrement sont également singuliers, sans toutefois se confondre
avec €lle. Au contraire de la modélisation scientifique, qui tend, du moinsidéalement, a une équivalence
entre processus et résultat, tout se passe comme si, pour la musique, la rigueur du processus
d?engendrement ne saurait nullement garantir la cohérence musicale de [??uvre (Vaggione, 1996).

Malgré ces dangers, | 7analyse du répertoire est cependant implicite dans le travail du compositeur.
Fréquemment, e compositeur s7intéresse aux ?uvres du répertoire avec un point de vue différent de celui
d?un musicologue. Comme déja abordé ci-dessus, le compositeur est attentif aux opérations
compositionnelles, ses « loisinternes ». D?une certaine maniére, | ?analyste-compositeur cherche a se
mettre ala place du compositeur et avoir un regard sur les matériaux comme s?il était lui-mémele
compositeur.

Le désir du compositeur-analyste est souvent de « se mettre dans la peau du compositeur », cette
expression a été introduite par Jacques Chailley pour définir |?analyse (1951, p. 104). Cet auteur seréfére
plutdt & une démarche analytique descriptive : « | ?analyse consiste a? ?se mettre dans la peau? du
compositeur et a? expliciter ce qu?il asenti en écrivant ». Sur cette perspective analytique, Vaggione est
prudent en affirmant que la définition de Chailley est utopique, car la notion d?émergence impose que le
compositeur tout seul ne détient pas toutes les informations contenues dans lamusique. Or, lorsdela
composition les opérations « explicites » réalisdes par e compositeur ne concernent qu?une partie des
opérations repérables d?une musique. Ce constat révéle également que | 7auto-analyse ale méme risque
fragmentaire d?une analyse du répertoire, car le compositeur-auto-analyste n?est pas toujours capable
d?interpréter exhaustivement sa propre musique.

En musique, seulement une partie des contraintes|...] sont définies hors-temps, avant la composition : le
?reste? émerge pendant celle-ci, de |?interaction critique du compositeur avec le matériau. Il ne pourrait
étre autrement, car |?action du compositeur est un cheminement qui vise la création d?un contexte
singulier - une ?instauration de nouvelles significations [ ...] Cette action [émergence] est, par nature,
ouverte a chaque instant a ce qui pourrait étre et n?est pas encore, action donc incertaine parce qu?elle
intégre [?imprévu qui émerge de | ?interaction des contraintes et des choix instantanés. Nous sommes
confrontés a une incertitude procédurale qui semble étre constitutive du travail de composition [...] Ce
gu?un compositeur sait, ce qu?il contréle, il doit a son artisanat (aux approches techniques qu?il s?est
forgé au cours de son activité productive), artisanat qui émane de ses assomptions esthétiques, artisanat
orienté mais dont |e déploiement présent, ainsi que le terme ultime, sont inconnus (Vaggione, 1996).
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Selon Vaggione | ?analyse est donc toujours non exhaustive, essentiellement fragmentaire, car elle ne peut
concerner qu?une partie du matériel analytique. De plus, les méthodol ogies analytiques privilégient trés
souvent des structures découpées au détriment des opérations constitutives, c?est-a-dire lestraces de
singularité de 1?7?uvre analysée :

L?analyse musicale, en tant qu?activité de modélisation, privilégie trés souvent les formes découpées par
[?analyste en laissant de coté les informations concer nant |es opérations constitutives qui se sont
cristallisées dans 1??uvre. Non sans raison d?ailleurs, vue [ ?impossibilité de les reconstituer étant donné
la complexité et [a non-linéarité de leur nature. S le probléme qui se pose au compositeur est en grand
partie ?indéfini? malgreé les contraintes qu?il s?est fixé lui-méme, incertain parce qu?ouvert a un devenir
del??uvre, alorsil serait vain de chercher un mirage dans | ?analyse des opérations constitutives, a
supposer qu?on soit en possession de toutes les traces, ce qui est également vain d?espérer. En d?autres
mots, 1?analyse d?une ?uvre ne saurait étre une reconstruction du processus d?engendrement (Vaggione,
1996).

Lafragmentation inhérente de | ?analyse est aussi accentuée par le fait que chaque analyse est singuliére,
au sens que chague analyste a une méthodol ogie et des outils différents. Toutefois, Vaggione pondére que
[?7analyse n?est pas complétement inutile, elle joue sirement un r6le pédagogique important :

Cela ne ne veut pas dire qu?un effort de recherche et d?herméneutique des traces ne soit pas utile : les
cahiers d?esquisses de Beethoven, par exemple, peuvent nous éclairer sur une certaine dynamique
d?engendrement, mais a condition de ne pas perdre de vue non seulement |e caractére nécessairement
fragmentaire, dans un sens d?inachevement, mais surtout ce qu?on pourrait appeler littéralement
recherche musicale (Vaggione, 1996).

Méme dans un cadre purement pédagogique, |?analyse en tant que matiére d?apprentissage de la
composition musicale présente des dangers lorsque des structures étudiées au cours d?un processus
analytique sont employées mot-&mot dans un processus compositionnel, c?est-a-dire lorsque le
compositeur « imite » un modele anaytique :

Lesrégles qu?on apprend au conservatoire sont de nature pédagogique : leur finalité est de décrire, de
modéliser une certaine pratique musicale afin de pouvoir [?imiter. Elles doivent étre collectivement
comprises et validées, sinon partagées. Souvent |les analystes suivent - parfois inconsciemment - cette
approche - ceci étant a la racine des confusions courantes sur lerole del?analyse[...] C?est le genre de
questions qui se posent a beaucoup d?étudiants de conservatoires qui veulent devenir compositeurs. |1
nous faudra donc distinguer aussi soigneusement que possible les régles ?collectives? des déter minations
?privées? du compositeur, ces derniéres faisant partie de ce qui est a composer (Vaggione, 1996).

Par conséquent, pour « apprendre a composer » (créer des singularités) il ne faut pas appliquer mot-a&mot
les régles « collectives ». Certes, les régles pédagogiques font partie de | ?apprentissage du compositeur,
maisil faut que | ?apprenti s?émancipe des « canons stylistiques » pour ainsi faire paraitre des « régles
privées », autrement dit créer des singularités.

L ?application terme-a-terme des « produits » analytiques est dangereuse. Toutefois, comme souligné par
Vaggione, la notion de contexte est essentielle pour | ?analyse du répertoire. L ?application d?une structure
donnée repérée par |e biais de [ 7analyse peut générer, grace aux interactions avec les autres éléments du
systeme, des significations singuliéres.

Pour la musique é ectroacoustique, | ?application d?une structure impose des conséquences dans plusieurs
dimensions sonores. Dans ce cas, | ?application terme-a-terme des résultats analytiques atteint une
dimension plus globale qui impose des contraintes dangereuses pour la composition de singularités. I
faut surtout prendre en compte que les opérations analytiques ne sont pas de la méme dimension que la
composition. Ce sont des relations non-linéaires, car elles sont de nature différente. La musique, dans son
ensemble, ne saurait étre « déduite », la déduction est par définition stricte, tandis que le processus de
composition nel?est pas.

Notre activité en tant que compositeur est intimement liée a notre activité de recherche scientifique dans
le sens ol tous ces travaux se rencontrent lors des concerts. La notion de contexte dans un cadre
analytique, soulignée par VVaggione ci-dessus, se révéle étre dans notre activité un facteur essentiel pour
délimiter notre champ d?activité. Or, c?est dans le contexte du concert, du faire musical, que la création et
|?analyse se rejoignent. Evidemment, la notion de contexte mentionnée par Strawson et reprise par
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Vaggione, seréfére plutdt a un niveau plus spécifique al??2uvre analysée elle-méme. C?est-a-dire quil
est possible d?analyser une piéce en interprétant | ?ensemble des éléments structuraux, ainsi que leurs
liaisons internes. Cette définition ressemble plutdt & une modélisation systémique dont 1?objet d?étude est
un réseau interactif. Dans le cadre de notre étude, nous préférons donc nous référer a des

« modélisations » plutbt qu?a des « analyses ».

Notre approche est plus globale, visant un répertoire musical numérique qui ne serait pas nécessairement
issu d?un processus algorithmique automatique. Nous nous approchons alors de la notion de modélisation
du courant systémique selon lequel, |la modélisation, contrairement al?analyse, vise athéoriser les actions
afin de « réfléchir pour mieux agir » (Le Moigne, 1994). Cette prise de position est le point central de la
recherche-création. Les modéles sont alors une représentation accessible et relativement facile, utile pour
cette étude. La modélisation alaquelle nous nous référons ressembl e plutét a celle déja mentionnée par
Emmanuel Kant (1724-1804) : « la construction d?un modéle n?est ni neutre ni objective. Un modéle est
construit par un homme (ou un groupe d?hommes) en fonction de la structure de son esprit et du
processus de perception et d?assimilation de laréalité. Le modéle n?est pas laréalité et | ?expérience tirée
du réel montre que laréalité est plus complexe que le modéle » (Jarrosson, 1992, p. 177). Le modéle n?est
donc jamais exhaustif et ne peut comprendre que | e point de vue de | ?7analyste.

Pour la suite de cette démarche, nous envisageons la consolidation d?une méthodol ogie créative qui veut
aborder le matériau génétique du répertoire, pour |?2utiliser comme outil créatif. La proximité avec la
théorie et la musique du compositeur-chercheur Horacio Vaggione nous aincité a chercher un modéle
analytique ayant comme pilier théorique le principe opératoire orienté objet (Vaggione, 1995, Budon,
2007). Nous proposons donc la modélisation orientée objet opératoire qui consiste a interpréter un code
(entier ou partiel) d?une piéece du répertoire musical numérique en générant un réseau d?objets opératoire
(modéle). Pour cela, le code origingl, ainsi que les publications (journal de composition) du
compositeur-chercheur analysé sont utilisés comme sources analytiques.

4. M odélisation orientée objet-opératoire

Nous définissons la modélisation orientée objet-opératoire comme une proposition créative pour
|?analyse du répertoire musical numérique. Nous faisons référence ala composition orientée objet du
compositeur Horacio Vaggione. Dans notre proposition, nous nous servons du rapport intime et singulier
du compositeur avec le matériau compositionnel numérique ainsi que de sa notion de réseau d?objets. La
notion opératoire que V aggione explicite dans sa démarche compositionnelle est aussi une référence
importante dans notre approche analytique : |?0bjet logiciel comme catégorie opératoire. Notre notion de
modélisation n?est ni une boite noire, ni un algorithme, mais plutét un réseau opératoire, contenant
plusieurs échelles temporelles et dimensions morphol ogiques.

Dans une publication récente, Vaggione (2010, p. 52) se penche spécifiquement sur les représentations
musical es numériques de | ?approche orientée-objet, c?est-a-dire | ?aspect technique de la composition
musicale numérique du point de vue opératoire. Le compositeur considere les patchs graphiques (comme
danslelogiciel Max) « comme des ensembl es de scripts al phanumériques encapsul és dans des objets
graphiques qui constituent leurs abstractions » (Ibid.) : plusieurs patchs (ou sous-patchs) concourant a une
méme fonction peuvent étre assemblés dans une unité, appelée module, qui posséde un réle spécifique
(par exemple, un module de traitement granulaire). L ?ensemble des modules correspond, selon Vaggione,
« alatotalité d?un dispositif donné » (Ibid.). Les modules sont donc des unités opératoires dont le
fonctionnement s?établit al?intérieur d?un réseau d?interactions. Un compositeur-analyste qui désire
analyser une piéce faisant appel al?informatique musicale cherche plutét a comprendre comment la piece
fonctionne. Le réseau d?interactions (I7ensemble d?un patch) peut donc contenir des informations
capitales pour une approche analytique créative. Comme le dit Jean-Claude Risset « | ?analyse est un
moyen de s?apprendre a composer : il est important de pouvoir étudier de telles ?partitions? si 17on
s?intéresse a composer le son lui-méme » (Risset, 2014, p. 219). Dans une approche analytique orientée
objet, méme s?il est possible d?isoler un module pour comprendre son fonctionnement, c?est le contexte,
c?est-a-dire les niveaux d?interaction dans un réseau opératoire qui déterminent 1?étude analytique.

La méthodologi e discutée dans cet article est fortement liée ala figure compositeur-chercheur. Il faut
toujours prendre en compte que la composition musicale a une valeur en elle-méme et que saréussite
dépend de la maniére dont le compositeur se | ?approprie. Ce qui justifie | ?application de la modélisation
orientée objet opératoire est le niveau de modification et d?approfondissement de |?objet compositionnel
dans le cadre d?un processus créatif, c?est-a-dire le fait que le compositeur-analyste s?approprie une
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analyse pour trouver sa propre théorie compositionnelle. De plus, gréce al?explicitation du processus
compositionnel, la discussion au sein de la communauté est possible. De fait, cette approche est une
démarche scientifique musicale. Le compositeur-chercheur fait donc un travail en boucle
création-recherche dans une communauté scientifique musicale ot émergent de nouveaux concepts. C?est
justement cette propriété de la recherche musicale qui a contribué ala réussite de Resonant Sound Space
(2001-02) du compositeur Jean-Claude Risset (2012).

Lesliaisons entre | 7analyse et la création émergent naturellement dans un contexte opératoire commun
dans | ?activité du propre compositeur-analyste. L ?appropriation naturelle de [ ?analyse pour la
composition a été dé§ja signalée par Arnold Schoenberg (2011, p. 320), lorsqu?il fait référence a ses
analyses des ?uvres de Mozart, Schubert et d?autres pour expliquer | 7irrégul arité comme étant |2un des
principes de | ?organisation musicale. De plus, il signale qu?en lisant son analyse, le lecteur peut mieux
comprendre samusique ainsi que la musique de Mozart.

D?apres nos références bibliographiques et les réflexions sur | 2état de la recherche analytique créative
consacrée au répertoire musical numérique, spécialement les textes de Horacio Vaggione et de
Jean-Claude Risset, en corrélation avec notre activité musicale, nous proposons les six principes
fondamentaux de la modélisation orientée objet-opératoire :

1.
Lamodélisation est opératoire ; c?est-a-dire, elle permet que | ?analyste puisse accéder au matériau
analytique (sous toutes les échelles et dimensions) par le biais du code informatique. L ?analyste ne
se limite pas & changer les paramétres du code original, comme dans la démarche de Clarke, mais
peut aussi avoir accés al?intérieur du code générateur et [ ?opérer.

Lafinalité de lamodélisation est créative ; méme s7l est possible d?avoir une cohérence intrinseque
de lamodélisation pour mieux comprendre | e répertoire analysé, |?objectif principal est de | ?2utiliser
pour la génération d?un matériel créatif, soit pour la composition d?une nouvelle piece originale,
soit pour | ?interprétation, soit pour le recodage de la propre piéce analysée.

Le contexte est plus important que les & éments isolés ; éant donné que la modélisation orientée
objet privilégie |le réseau opératoire, ce sont les interactions entres les objets (méme s d?un point de
vue systémique chaque objet est un réseau en soi) qui garantissent la singularité de la piéce et par
conséquent, qui contiennent | es traces génétiques pertinentes a | ?étude du compositeur-chercheur.

Lamodéisation n?est jamais exhaustive ; les nombreuses limitations et les difficultés

méthodol ogiques ? acces au code original, probléme de portage de version etc.. ? ainsi que la nature
fragmentaire de la modélisation, impliquent que ce processus ne représente qu?un point de vue
choisi délibérément par le compositeur-analyste.

La modélisation et la composition ne sont pas dans la méme dimension : c?est-a-dire, | ?application
de structures termes-a-termes n?est pas envisageable. Méme si dans certains cas |e contexte est
suffisant pour garantir une singularité de la création, | ?application stricte d?un objet obtenu par le
biais de lamodélisation ne garantit pas lavaleur ni de [?analyse, ni dela composition.

Il n?existe pas de méthode unique : vue la pluralité de ce répertoire, concernant notamment les
matériaux et les ressources analytiques disponibles, pour chague cas, ainsi que pour chague finalité,
laméthode doit s?adapter aux conditions de viabilité, sans pour autant négliger les cing points
Ci-dessus.

En plus des questions méthodol ogiques mentionnées ci-dessus, |a pertinence de | ?analyse pour la
composition reste toujours un sujet vague. Certes, | ?aspect pédagogique est important pour laformation
d?un jeune compositeur, mais comment définir | ?appropriation de | 7analyse pour des compositeurs déja
avérés ? Comment expliquer alors le cas des analystes-compositeurs Alain Bonardi et Antonio de Sousa
Dias. Bonardi, par exemple, utilise le savoir-faire acquis lors du codage des harmonizeurs de [ 7analyse de
Philippe Manoury pour la composition de ses piéces, hotamment la série Pianotronics. Antonio de Sousa
Dias, quant alui, entreprend une démarche créative fondée sur la composition al?intérieur du son a
travers des opérations dynamiques sur les structures internes du son, approche certainement influencée
par ses analyses des ?uvres de Jean-Claude Risset. Tout d?abord, dans |e cas des compositeurs-analystes
expérimentés, le choix du répertoire analysé passe d?abord par un clivage. Le compositeur-analyste
choisit, implicitement ou explicitement, un répertoire qui, en général, a une affinité avec son style
compositionnel. Celafait qu?l « contextualise » | ?analyse avec sa propre production créative, afin
d?avoir un regard transversal sur |7ensemble des piéces. Le compositeur-analyste peut ainsi « voir plus
loin » en analysant les piéces du répertaire. |l s?agit d?un processus naturel et non défini a priori. Il
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« choisit » rarement d?analyser un répertoire pour ensuite « s?approprier » la composition. Par
consequent, | ?application stricte d?un produit analytique dans un cas créatif n?est en aucun cas une
garantie de réussite de la nouvelle piéce composée. Celarejoint le constat déja observé par Risset
concernant larecherche musicale au sens large : « L ?adhésion rigoureuse a une régle ou un processus
n?ont pas valeur de justification : comme pour une recette de cuisine, la preuve est dans la dégustation »
(Risset, 2008, p. 115). Tout se passe donc naturellement dans un espace commun d?interaction, un
contexte. Dans notre activité, le concert, le faire musical, est 1?espace commun dans lequel s?articulent la
création et | 7analyse.

Conclusion

L e croisement entre la pensée de Risset et Vaggione sur |?analyse et la composition nous a permis de
tracer notre propre point de vue fondé sur notre pratique de compositeur et de chercheur. L ?analyse aune
place centrale dans notre activité. Cela se présente notamment sur | 7idée de | ?analyse avec des sources
primaires (code informatique, partition, matériaux sonores) en ayant touchants directement d?autres
domaines comme | ?archivage, la documentation et la préservation du répertoire musical numérique. C?est
surtout | ?aspect créatif qui nous intéresse, notamment la pertinence de cette spécialité au sein de notre
activité de compositeur. Les spécificités de notre approche nous ont amené ala nommer modélisation
orientée objet-opératoire. Toutefois, cela peut erronément induire que notre approche est isolée. La
démarche de certains compositeurs rejoint la nétre en mettant en avant des problématiques comme la
modélisation, e recodage, la recomposition et |e caractére dynamique de ce répertoire. Notre association
au compositeur-analyse Antonio de Sousa Dias autour du projet de recherche-création sur Inharmonique
(1977) de Jean-Claude Risset montre | 7envergure de cette perspective.

Lacréation de la nouvelle version interactive et temps réel d?lnharmonique est | ?abouti ssement de notre
réflexion sur le croisement de I?analyse et de la création de la musique faisant appel al?informatique
musicale. Cette nouvelle version a été réalisée dans le cadre de nos projets avec les
compositeurs-analystes Antonio de Sousa Dias et Alain Bonardi a partir d?une recherche entamée par

| ?autre compositeur-analyste José L uis Ferreirain memoriam. Chacun aincorporé [ ?analyse et recréation
d?nharmonique a sa maniére tout en gardant leur singularité. Bonardi fait une appropriation explicite,
alors que de Sousa Dias donne suite a une longue activité de recherche-création qui partage des
problématiques similaires & celle de Risset et qui dépasse | 2étendue d?une seule composition ®. Cela
prouve gue notre démarche n?est pas unique et que les réflexions dégagées au cours de cet article peuvent
étre utiles dans de nombreux cas de recherche-création.

1. Il s?agit du chapitre 5 « Analyser pour composer : vers la modelisation orientee objet-operatoire
Svidzinski » page 175 (Svidzinski, 2018).

2. Nous signalons notamment |e recodage des codes de Risset réalisés par Dodge et Jerse (1985), repris
maintes fois dans des cadres créatifs. Voir notamment | ?exemple de De Sousa Dias et Bonardi ci-dessous.

3. L'analyse graphique, a? I'instar des approches fonde?es sur |'e?coute, est I'un des outils le plus utilise?
pour I'analyse du re?pertoire e?l ectroacoustique. Notamment les logiciels Acousmographe et EAnalysis.

4. Par trace ge”ne?tique, nous entendons toute inscription nume?rique de I'activite? de composition :
programmes, logs, scripts

5. https://research.hud.ac.uk/lorem/l egacy/institutes-centres/iaal

6. http://faust.grame.fr/

7. Vaggione se référe a Strawson (1985).

8. Pour avoir plus de détails sur ces deux travaux, voire | ?article Analyse créative en recherche-création :
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exemples d?appropriation a partir du recodage d?inharmonique de Jean-Claude Risset publié dans ce
méme volume.
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